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Sylvia Führer

Blockflötenunterricht mit Kindergruppen: kreativ - spielerisch - motivierende

„Eines ist jedoch gewiss: Zur ersten Unterrichtsstunde
kommt jedes Kind mit großen, leuchtenden und wissbe-
gierigen Augen. Dieser Glanz in den Augen beim Musik-
erlebnis, aber ebenfalls der dem Heranwachsenden eige-
ne Wissensdurst sollte auch nach Jahren des Musizierens

nicht verloren gehen."Z

Jedem engagierten Blockflötenpädagogen ist bewusst,
welche Verantwortung den ersten, weichenstellenden
Jahren des Instrumentalunterrichts zukommt. Im Alltag
fehlt jedoch oft der zeitliche Rahmen, um geeignete Me-

thoden, spielerische Übungsformen und Vorstellungs-
hilfen in größerem Umfang zu entwickeln, mit dem Ziel,
die didaktischen Problemstellungen effizient und kreativ
zu lösen: ganz dem kindlichen Erleben gemäß und den
künstlerischen Anforderungen des Instrumentes ent-
sprechend.

Dieses mühevolle Suchen und Ringen soll dem Leser von
Blockflötenunterricht mit Kindergruppen ein wenig
erleichtert werden. Das Buch beinhaltet sowohl Übun-

gen zu allen blockflötenspezifischen Lernbereichen:
Haltung, Fingertechnik, Tonbildung, Artikulation ..., wie
auch betreffend der allgemeinen Musikalisierung:
Rhythmus, Improvisation, musikalischer Ausdruck, No-
tenlehre. Umrahmt wird die umfangreiche Übungs-
sammlung von Betrachtungen über den Umgang mit ver-
schiedenen Lerntypen; von praktischen Hilfestellungen
zur Übemotivation; von Anregungen, einer Unterrichts-
einheit einen sinnvollen Ablauf zu verleihen.

Ins Visier genommen wird hierbei der Gruppenun-
terricht mit sechs- bis achtjährigen Kindern. Mit ent-
sprechenden Modifikationen lassen sich die Übungen
auch auf andere Altersgruppen sowie auf den Einzelun-
terricht übertragen.

den Fingerbewegungen des Lehrers zu orientieren.
Und Stefan wünscht sich die Notennamen in Buch-

staben unter den Noten, damit er die richtigen
Griffe finden kann.

Ist es Ihr Ziel, dass jedes Kind Töne sowohl nach
dem Gehör als auch von Noten spielen kann, dass
es sich die dazugehörigen Griffe präzise merkt
und vielleicht sogar die Notennamen weiß, so
mögen Ihnen die aktiven und spielerischen
Methoden aus diesem Kapitel Anregungen geben.

Selbstverständlich besteht für den Lehrer auch die

Option, in der ersten Zeit ganz ohne Noten zu
arbeiten.3 Entscheiden wir uns jedoch für das No-
tenlernen von Anfang an, so ist zu bevorzugen,
dieses von den verschiedensten Seiten aus anzuge-
hen und die Gehörbildung von vornherein mit
einzubeziehen. Denn: Kinder, die eine sichere

Orientierung im Notenliniensystem erlangt
haben, gehen viel souveräner mit dem Notentext
um - so verbleibt mehr Energie für den musikali-
schen Ausdruck.

Die Vielfalt, mit der an das Notenlernen herange-
gangen wird, zahlt sich in Form von lebendigerem
Ausdruck, erhöhter Übemotivation und nicht zu-
letzt einer geringeren Fehlerquote aus.

Darüber hinaus ist es wichtig für die Kinder, häu-
fig Lieder nach dem Gehör, gelegentlich auch
durch Abschauen des Bewegungsablaufes von den
Fingern des Lehrers zu erlernen. Lieder sollten
vor der Übertragung auf die Flöte immer wieder
durch Singen (bzw. Tanzen, Klanggesten, Spre-
chen des Rhythmus etc.) erfahren werden: So wird
die Notenschrift vom Prinzip her als Abbildung
des Klingenden begriffen, und nicht das Klin-
gende als Abbild der Notation.

Kapitel 4: Noten, Griffe und Gehör

Bezüglich des Umgangs mit Noten, Griffen und
Gehör tritt das unterschiedliche Lernen der Kinder

in besonderem Ausmaß zutage. Oft sind die ver-
schiedenen Lerntypen hierbei klar zu erkennen,
darüber hinaus zeigen einige Kinder individuelle
Lernstrategien. Folgendes Extrembeispiel bei
sechsjährigen Schülern möge dies verdeutlichen:

Manuel kann Lieder, die er vom Singen her kennt,
sehr gut dem Gehör nach spielen; Noten dagegen
sind ihm ein Rätsel. Ganz anders Birthe: sie kann

nur aus Noten spielen, erkennt diese aber immer
genau. Sonja wiederum hat mit beiden Methoden
ihre Schwierigkeiten und versucht deshalb, sich an

1. Variationen in der Toneinführung

Entdeckendes Lernen

Sobald die Kinder die allerersten Töne beherr-

schen und sich im Notensystem ein wenig orien-
tieren können, ist es für sie spannend, auch einmal
entdeckend und ratend in das Spielen weiterer
Töne eingeführt zu werden. Besonders für Kinder
gilt: „Was du selbst entdeckt hast, das vergisst du
nie!"
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Folgende „Forschungsaufträge" machen den Kin-
dern Spaß:

2. Lernspiele für Noten, Griffe und Gehör

Um die Kenntnis von Noten und Griffen zu fes-

tigen und das Gehör zu aktivieren, lohnt es sich, in
den ersten ein bis zwei Unterrichtsjahren Spiele
zwischen das eigentliche Lernen von Liedern ein-
zubauen. Diese kommen in hohem Maße der

kindlichen Lernweise entgegen.

Griff selbst entdecken: Der Lehrer dreht sich

um und spielt den neu zu lernenden Ton vor;
die Kinder singen ihn nach und versuchen, den
dazugehörigen Griff auf der Flöte zu finden.
(Zu beachten: Gabelgriffe sind relativ schwer
zu entdecken; sie bedürfen meistens eines

„Tipps" bzgl. des auszulassenden Loches.) Töne auf Zuruf spielen

Die Kinder machen „loses Fingerspiel" (sie bewe-
gen alle Finger durcheinander auf ihren Löchern).
Der Lehrer ruft einen Notennamen; sofort spielen
die Kinder diesen Ton.

2. Schreibweise selbst erraten: »Klingt der Ton
höher oder tiefer als ein Bezugston?" (Hierfür
einen Ton im Sekundabstand zum neuen Ton

auswählen.) „Wieviel höher/tiefer? Wo meint
ihr, steht er dann in den Notenlinien?"

3. Zum Lernen eines alterierten Tones

(„Halbton"): Die Kinder versuchen, ein ihnen
bekanntes Lied in einer neuen Tonart zu spie-
len; sie merken, dass etwas falsch klingt; nach
weiterem Suchen folgt die Feststellung: „Da
fehlt uns ja ein Ton!"

Töne hören, nachspielen, aufschreiben

Jedes Kind erhält einen Tafelabschnitt mit Noten-
linien (oder ein Blatt Notenpapier). Der Lehrer
spielt jeweils einen Ton vor, aber so, dass die Kin-
der den Griff nicht sehen können; die Kinder ver-

suchen, ihn nachzuspielen; sobald sie ihn gefun-
den haben, schreiben sie ihn auf.

Zum Beispiel: Das b' soll eingeführt werden;
die Kinder erhalten den Auftrag, „Hänschen
klein" mit c2 anstatt wie bisher mit d' zu begin-
nen und können dann auch versuchen, selbst

herauszufinden, wie man den fehlenden Ton

greifen muss.

Variationen:

- „Das versteckte Lied": Der Lehrer gibt den
Kindern beim Vorspielen der Töne auch
jeweils deren Notenwerte an, und diktiert so -
ohne darüber etwas zu verraten - ein Lied, das

hinterher gespielt wird.

- Hörrätsel: Der Lehrer diktiert auf die gleiche
Weise nur einen Liedanfang; danach wird die-
ser gespielt und die Kinder raten, um welches
Lied es sich handelt.

- Oder: Jeder Ton gilt immer nur für ein be-
stimmtes Kind. Die anderen hören mit, ob das

angesprochene Kind mit seinen Versuchen zu
hoch, zu tief oder richtig liegt.

- Vereinfachung für den Anfang: Die Kinder
dürfen, wenn sie den Ton zwar nachspielen,
aber nicht aufschreiben können, ihn aus einem

Lied, in dem er vorkommt, heraussuchen und
dann aufmalen. Es ist immer wieder eine Er-

fahrung, dass Anfänger viel leichter eine Note
wiedererkennen können („das ist der Ton, den

ich so greife"), als sie eigenständig richtig zu
platzieren. (Um den wiedererkannten Ton ab-
malen zu können, muss manch ein Kind

zunächst verbalisieren, wo er liegt. Erst diese
genaue Wahrnehmung ermöglicht das präzise
Abschreiben.)

Merkhilfe für das b'

Wenn die Kinder immer wieder h' statt b' spielen,
so hilft folgende Übung:

Die Kinder greifen ein h' und klopfen mit dem lin-
ken Ringfinger und dem rechten Zeigefinger auf die
entsprechenden Flötenlöcher zu folgendem Vers:

„Geht die Hexe auf der Brücke, kommen zwei
nach einer Lücke".

(Das b' wird als „Brückengriff" bezeichnet; mit
zwei" sind die beiden Finger gemeint, die vom

h'-Griff ausgehend hinzukommen.)

Lernen von Tonleitern

Auch Tonleitern lassen sich entdeckend lernen:

Beherrschen die Kinder beispielsweise schon die
C-Dur-Tonleiter und den Tonvorrat von F-Dur,

so ist es für sie interessant, die F-Dur-Tonleiter

zu lernen, indem sie diese ohne Alteration zu

spielen versuchen und merken, dass etwas merk-
würdig klingt. Fast immer finden die Kinder
selbst heraus, wie die Tonleiter richtig gespielt
werden muss.
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- Vereinfachung für Schüler, die schon viele
Töne spielen, aber das Hören noch nicht so
gut geübt haben: Der Lehrer wählt aus dem
Tonvorrat der Kinder einige Töne aus (z. B.
fünf möglichst weit voneinander entfernte
Töne) und schreibt sie an die Tafel. Das sind
die Töne, die vorkommen können.

- Erschwernis für Kinder mit gutem Gehör:
Den gehörten Ton aufschreiben, ohne ihn
selbst nachzuspielen.

- Übertragung der Spielleiterfunktion auf
Schüler: Ein Kind darf (mit dem Rücken zur

Gruppe) einen Ton vorspielen, den die ande-
ren dann nachspielen und aufschreiben sollen.

„Scharade"

Gespielte Lieder werden von den Zuhörern erra-
ten.

Den Umgang mit Grifftabellen üben

Wenn etwas fortgeschrittene Schüler feststellen,
dass sie sich an einen bestimmten Griff nicht mehr

erinnern können, bietet sich die Gelegenheit, den
Umgang mit Grifftabellen zu üben.

- Der Lehrer zeigt auf eine Note, welche die
Kinder noch nicht gelernt haben; die Kinder
suchen sie in der Grifftabelle heraus und spie-
len den Ton.

- Schwierige Variante: Der Lehrer spielt einen
für die Kinder unbekannten Griff; die Kinder

greifen ihn selbst und versuchen, diesen Griff
in der Grifftabelle zu entdecken.

- Die Kinder zeichnen in ein leeres Griffschema

selbst Griffe ein.

Lieder „von den Fingern des Lehrers abschauen"

Übung besonders für taktil-kinästhetische Lern-
typen: Wenn Kinder Schwierigkeiten mit dem
Notenlesen haben, dürfen sie auch hin und wieder

ein Lied spielen, indem sie die Griffverbindungen
direkt von den Fingerbewegungen des Lehrers
abschauen und übernehmen. Einfache Lieder kön-

nen Kinder mit dieser Methode normalerweise

schnell auswendig spielen. Danach spielen die
Kinder das Lied mehrfach von den Noten: so ver-

knüpfen sie die Notation mit der entsprechenden
Grifffolge, die sie ja bereits im Bewegungsge-
dächtnis gespeichert haben.

Lernmaterial: Das Griffmodell

„Die hüpfenden Noten": Spiel im Freien zur
Festigung der Notennamen

Es werden mit Straßenkreide Notenlinien mit

einem großen Violinschlüssel auf den Pausenhof
gemalt. Dann „verzaubert" der Lehrer die Kinder
in Noten und diese hüpfen in die entsprechenden
Positionen.

- Variante im Klassenzimmer: Die Notenlinien

werden mit Tesa-Krepp auf den Boden geklebt
oder es werden Schnüre auf den Boden gelegt
(sofern ein Teppichboden das Verrutschen ver-
hindert).

- Experimentelle Variante: Es wird (wenn mög-
lich) ein Violinschlüssel von der anderen Seite

aus dazugemalt; nachdem eine Note - darge-
stellt durch ein Kind - von der einen Seite aus

gedeutet wurde, schauen die Kinder, oh sie
diese auch lesen und spielen können, wenn sie
sie von der anderen Seite aus betrachten.

Dadurch wird den Kindern die Notation von

„hohen" und „tiefen" Tönen klarer.

An die letzte Variante anknüpfend, dürfen die
Kinder auch einmal die Noten ihrer Lieder auf

den Kopf stellen und sie so zu spielen versuchen:
„Welche Töne kennen wir so noch nicht? -

Welcher Ton bleibt gleich?" Im pentatonischen
Bereich klingen Melodien „auf den Kopf gestellt"
gut. Wollen die Kinder ein Lied auf diese Weise
ganz spielen, ist es außerdem vorteilhaft, ein rhyth-
misch sehr einfaches zu verwenden.

Viele Kinder lernen am besten durch greifbare
Materialien mit Möglichkeit zur Selbstkontrolle
und freuen sich, wenn sie zwischendurch etwas

fürs „Flöten" tun können - auch dann, wenn rich-

tiges Flütespielen stören würde (z. B. in Warte-
zeiten). Ohne solche Materialien ist für einige
Kinder das Griffelernen mühsam, zumal sie als

Erstklässler parallel dazu in der Schule ja eine
Fülle von Buchstaben und Zahlen lernen. Lern-

materialien können sehr ansprechend wirken und
haben einen hohen Aufforderungscharakter.

Das von der Autorin entwickelte Griffmodell er-

möglicht den Kindern, Griffe wie in einer Griff-

tabelle nachzulegen. Sein Grundgerüst besteht aus
Ringen, welche die Flötenlöcher darstellen. Auf
die Ringe werden Marienkäfer aus Holz (käuflich
im Blumenladen), Murmeln oder andere anspre-
chende (gleiche) runde Figuren gelegt, um anzu-
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zeigen, welche Löcher bei einem bestimmten Griff
geschlossen sind .4

Das Grundgerüst für das Griffmodell lässt sich auf
drei verschiedene Weisen basteln:

- Der Spielleiter spielt einen Ton vor, die Kinder
wiederholen ihn nach dem Gehör auf ihrer

Flöte. Dann legen alle den Griff ins Griff-
modell; anschließend schreiben sie ihn in das

Notenpapier.

- Der Spielleiter zeigt allen Kindern dasselbe
Notenkärtchen; dieser Ton wird von allen

gelegt und anschließend aufgeschrieben.

- Wettbewerb: Der Spielleiter gibt jedem Mit-
spieler ein unterschiedliches Notenkärtchen.
Die Mitspieler versuchen, so schnell wie mög-
lich den Ton zu spielen und anschließend nach-
zulegen. Wer als erstes fertig ist, ruft „fertig!",
und wenn der Ton richtig gelegt ist, bekommt
er einen Punkt. Da manche Griffe technisch

schneller zu legen sind als andere (wegen der
unterschiedlichen Menge an aufzulegenden
Figuren), wird dieser Wettbewerb erst bei einer
größeren Anzahl an Spielrunden »gerecht".

- Plastikringe auf eine Stoffserviette in der typi-
schen Anordnung des Griffschemas (wie in
einer Grifftabelle) nähen.

- Gardinenringe mit Bast aneinander binden
und in die entsprechende Anordnung drehen.

- Auch eine Miniaturversion findet Anklang:
Klebepunkte aus dem Schreibwarenladen in
der Anordnung des Griffschemas auf Pappe
kleben; als Markierungen dienen dann winzige
Marienkäfer aus dem Bastelladen, Mühlespiel-
steine oder Münzen.

Grundübung

Die einfachste Übungsform mit dem Griffmodell
besteht darin, dass der Lehrer die Aufgabe stellt,
einen bestimmten Ton zu greifen und den Griff
anschließend im Modell nachzulegen. Diese
Übung eignet sich besonders im Zusammenhang
mit Toneinführungen.

Weitere Übungsformen mit dem Griffmodell

Damit die Kinder auch selbständig mit dem Griff-
modell arbeiten können, brauchen wir Kärtchen,

auf deren Vorderseite die Note abgebildet ist; auf
der Rückseite befindet sich dazu als Selbst-

kontrolle das Griffsymbol aus der Grifftabelle.

Manche Kinder arbeiten gerne mit dem Griff-
modell „auf dem Kopf", so dass die sonst „obers-
ten" Grifflöcher unten sind. Tatsächlich ist dies ja
die Perspektive, wenn wir den Fingern direkt
zuschauen. Somit hat diese Position des Griff-

modells - konsequent angewandt - durchaus ihre
Vorteile.

Spiel für ein Kind alleine: Das Kind nimmt sich
einen Stapel mit Kärtchen (s.o.), zurechtgelegt mit
der Vorderseite nach oben. Es liest die Note, greift
den Ton auf der Flöte und legt anschließend den
Griff ins Griffmodell. Dann kontrolliert es mit

Hilfe der Kartenrückseite, ob es den Griff richtig
gelegt hat. Hat es einen Fehler gemacht, so legt es
die Karte zur Seite; sie kommt bei einer zweiten
Runde nochmals an die Reihe.

Gruppenspiele (für diese Spiele benötigt man für
jedes Kind ein Griffmodell; für manche Spiele
auch Notenlinienpapier oder Tafel):

- »Teamwork" (für Gruppen mit nicht mehr als
drei Kindern): Der Spielleiter spielt einen Ton
vor, die Kinder spielen ihn nach; dann legen
alle gemeinsam den Griff in ein einziges Griff-
modell.

- Weitere Abwechslung: Die Kinder legen den
Ton, ohne ihn auf der Flöte zu greifen.

- Für folgendes Spiel benötigt man eine neunte
runde Figur im Griffmodell-Kästchen und eine
Tafel. Zur Vorbereitung malt der Spielleiter
Notenlinien in Abständen der Figur an die
Tafel. Dann hält er für die Kinder gut sichtbar
eine Figur (z. B. einen Marienkäfer) als „Noten-
kopf" auf bestimmte Notenlinien bzw. in
Zwischenräume. Die Kinder legen den jeweils
angezeigten Ton schnellstmöglich im Griff-
modell nach. (Diese Übung hilft den Kindern,
sich bezüglich der Tonhöhe am Notenkopf zu
orientieren - und nicht an der Position oder gar
an der Reichweite des Halses.)

Wenn Sie die Figur etwas länger an der Tafel
belassen wollen, so befestigen Sie zuvor einen
Magneten an das verwendete Notenkopf-
symbol oder benutzen Sie einfach gleich einen
kleinen runden Magneten als Notenkopf-
symbol.

Töne spielen, nachlegen und aufschreiben

Materialien: Tafel oder Notenlinienpapier und
Griffmodell (s.o.).
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Die Kinder sitzen im Kreis. Ein Kind darf anfan-

gen und sich von einem anderen Mitspieler einen
bestimmten Ton wünschen; dazu nennt es den

Notennamen. Das ausgewählte Kind spielt (1.)
den Ton, legt ihn (2.) im Griffmodell nach und
schreibt ihn (3.) auf. Falsche Lösungen werden
gleich richtiggestellt, so dass das Kind weiterma-
chen kann. Danach wünscht sich dieses Kind vom

nächsten einen Ton, usw.

- Als Wettbewerb: Für jeden richtig gelösten
Aufgabenteil gibt es einen Punkt (drei Punkte,
wenn das Greifen, Legen und Schreiben rich-
tig war).

Darstellen der Notenköpfe mit Klebepunkten
(für die Notation ausschließlich der Tonhöhe)

Sechs- bis siebenjährige Anfänger haben zuweilen
Schwierigkeiten mit dem Malen von Noten in der
richtigen Form und Größe. Wenn in einem No-
tenlernspiel Tonhöhen rasch und umstandslos
notiert werden sollen, kann man diese Schwierig-
keit kurzfristig „ausschalten", indem als Noten-
köpfe Klebepunkte verwendet werden. Das No-
tenmalen üben die Kinder dann gesondert - gele-
gentlich auch als Hausaufgabe.

Empfehlenswert sind hierfür Klebepunkte aus
dem Schreibwarenladen mit ca. 8 mm Durch-

messer, dazu Notenpapier mit Linien in diesem
Abstand. Es ist sinnvoll, bei der Darstellung von
Noten mit Klebepunkten nur die Tonhöhe notie-
ren zu lassen; Hälse kommen gewöhnlich nicht
dazu.

Lernmaterial: „Griffe und Notennamen legen"

Im Anhang dieses Buches befindet sich ein weite-
res Lernmaterial: Auf die passenden Positionen in
einem großen Notenliniensystem dürfen die Kin-
der runde Pappscheiben legen, welche die Noten-
köpfe darstellen. Diese Notenkopfsymbole sind in
zwei Varianten verfügbar:

- Scheiben mit Notennamen - illustriert jeweils
durch ein Tier, dessen Anlaut dem Notenna-

men entspricht - helfen den Kindern, sich die
Notennamen in ihrer Lage im Notensystem
zu merken.

spielen von Noten. Sie ist eine Vorübung für
das Notendiktat.

Das Üben mit beiden Kartensorten kann von den

Kindern selbstständig ausgeführt werden. Damit
die Kinder das Ergebnis auch selbst kontrollieren
können, wird empfohlen, das Lernmaterial mit
der richtigen Lösung in aufgeklebter Form bereit-
zuhalten, um es den Kindern nach der Lösung zur
Verfügung zu stellen.

„Eckenkönig": Wettbewerbsspiel für Gehör,
Tonbildung und das Üben der Notennamen

Voraussetzung dieses Spieles ist, dass die Kinder
das „Töne tragen" bereits geübt haben (Kapitel 1
des Buches, Punkt 6 „Tonbildung").

Jedes Kind der Gruppe geht mit seiner Flöte in
eine Ecke des Raumes. Nun „wünscht" sich der

Spielleiter einen Ton, indem er entweder den
Notennamen nennt oder den Ton - für die

Mitspieler nicht sichtbar - kurz vorspielt (je nach-
dem, was gerade vorrangig geübt werden soll).
Wer den Ton als erster richtig nachspielt, darf ihn
in die nächste Ecke „tragen" (Flöte balancieren,
und den Ton auf einen langen Atem in die nächste
Ecke „bringen"). Wenn der Ton glatt und sauber
geklungen hat, darf das Kind in der neuen Ecke
bleiben.

Es werden so viele Töne vor- und nachgespielt, bis
ein Kind wieder in seiner ursprünglichen Ecke an-
gekommen ist: dieses Kind hat gewonnen (even-
tuell können die anderen noch weiterspielen).

Da der „Eckenkönig" von vielen Kindergruppen
ständig gewünscht wird, lässt sich für Fortge-
schrittene eine weitere Schwierigkeit hinzunehmen:

- Hat ein Kind einen Ton richtig nach dem
Gehör nachgespielt, muss es ihn auch noch
benennen; erst dann darf es ihn in die neue

Ecke „tragen".

„Vogelspiel": zur Gehörbildung

Wenn die Vögel mit ihren Jungen Flugübungen
machen, rufen sie nach ihnen; die Vogeljungen
antworten in derselben Tonfolge aber mit einer
höheren Stimme. Die Übung: Der Lehrer spielt
eine Tonfolge auf der Tenorflöte oder eine Impro-
visation auf dem Tenorflötenkopf vor; die Kinder
wiederholen möglichst genau dasselbe auf der
Sopranflöte eine Oktave höher. (Anfänger können
das Nachspielen noch nicht ausschließlich über

- Die Griffsymbolkarten tragen dazu bei, dass
sich die Kinder die Griffe auf der Blockflöte

dauerhaft und präzise merken. Diese aktive
Zuordnung beinhaltet eine Denkleistung in
der entgegengesetzten Richtung als beim Ab-
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Spannung in das Spiel zu bringen, kann das
Tempo der Tonwechsel gesteigert werden.

das Hören ausführen und dürfen deshalb die

Griffe beim Vorspielen sehen.)

„Auf der Tonleiter balancieren": zur Gehör-

bildung

Voraussetzung ist, dass die Kinder mindestens alle
Töne einer Tonleiter in einer Oktave beherrschen.

Die Kinder üben die Tonleiter, bis sie sie gut aus-
wendig können. Dann stellen sie sich vor, auf dem
Boden liege eine „Tonleiter". Ein Kind darf nun
auf der Tonleiter „balancieren" und mit seinen
Schritten die anderen Kinder anleiten: Wenn es

nach vorne geht, spielen die anderen die Tonleiter
nach oben; wenn es rückwärts läuft, nach unten.

Die Umkehrung kann auch mitten in der Tonleiter
stattfinden.

Das „balancierende" Kind setzt den nächsten

Schritt jeweils erst dann, wenn alle den richtigen
Ton getroffen haben. Es muss außerdem gut mit
dem Gehör dabei sein, damit es nicht über die

Grenzen der vereinbarten Tonleiter hinausgeht.

„Zauberer Basilios" oder „Die erstarrten No-

ten": Zur Notenkenntnis, Gehörbildung und
Reaktion; spielbar ab vier Mitspielern

Ein Kind darf den „Zauberer Basilios" spielen.
Sein „Zauberstab" ist die Flöte. Alle anderen Kin-

der bekommen jeweils eine Karte zum Umhängen
mit einer groß aufgemalten Note oder mit dem
entsprechenden Notennamen (je nachdem, was
gerade geübt werden soll). Die Kinder merken
sich ihren Ton und hängen sich ihre Karte um den
Hals oder halten sie gut sichtbar mit den Händen
vor dem Körper.

Die Kinder mit den Notenkarten erstarren nun zu

„Notenstatuen" und stellen sich in absonder-

lichen, unterschiedlichen Stellungen auf - aber
immer so, dass man die Notenkarten von vorne
lesen kann. Der Zauberer Basilios steht ihnen

gegenüber und improvisiert in lang ausgehaltenen
Tonfolgen mit den Tönen, die auf den Karten ste-
hen. Während der Ton erklingt, der zu einer
„Statue" gehört, ist diese „verzaubert" (erwacht
zu Leben) und bewegt sich möglichst ausdrucks-
voll. Endet der Ton, so verharrt das Kind augen-
blicklich in der Position, in der es sich gerade
befindet - erstarrt also wieder zur Notenstatue.

- Mit Wettbewerbscharakter: „Statuen", die bei

ihrem Ton nicht reagieren, scheiden aus.
Gewinner ist, wer als letztes übrigbleibt. Um

- Zur verstärkten Gehörbildung: Der Zauberer
Basilios merkt sich alle Töne, die auf den
Karten der Statuen stehen und dreht sich

herum. Er spielt nun, ohne gesehen zu werden.
Die Statuen versuchen, ihren eigenen Ton nur
nach dem Gehör wiederzuerkennen. Der

Lehrer spielt hierbei den „Schiedsrichter".

Beide geschilderten Varianten können auch mit-
einander kombiniert werden.

Hinweis bezüglich der Lernspiele mit Wettbe-
werbscharakter

In diesem Kapitel wurden einige Spiele mit
Wettbewerbscharakter vorgestellt. Das Wetteifern
macht vielen Kindern Spaß und spornt sie zum
Lernen an; besonders hilfreich ist es für diejeni-

gen, denen das Noten- und Griffelernen Mühe
bereitet. Wenn in einer Unterrichtsgruppe jedoch
immer wieder dieselben Kinder verlieren oder

eine ungute Rivalität zu entstehen beginnt, ist es
ratsam, Spielvarianten einzusetzen, bei denen die
bislang „Schwächeren" zum Zuge kommen, oder
die Wettbewerbsspiele in dieser Gruppe auf ein
Minimum zu reduzieren.

Ebenso gibt es fortgeschrittene Unterrichtsgrup-
pen, bei denen sich bereits ein so starkes „Team-
gefühl" herausgebildet hat, dass Wettbewerbs-
spiele unerwünscht sind. Das ist die denkbar beste
Voraussetzung, um voll und ganz ins gemeinsame
Musizieren, Improvisieren, Notieren von Liedern
einzusteigen.

ANMERKUNGEN

1 Dieser Artikel ist das 4. Kapitei aus: Sylvia Führer/
Manfredo Zimmermann: Blockflötenunterricht mit Kin-

dergruppen, kreativ - spielerisch - motivierend. Hand-
buch für Blockflötenpädagogen, Musikverlag Holz-
schuh, Okt. 2001, VHR 3600, ISBN 3-920470-00-1.

2 Manfredo Zimmermann im Nachwort zu „Blockflö-

tenunterricht mit Kindergruppen".

3 Anregungen hierfür finden sich z. B. in der Blockflö-
tenschule von Christine Büttner Hören und Spielen",
AMA-Verlag Brühl 1994.

4 Um den Überblasdaumen mit den Figuren darzu-
stellen, ist es ratsam, nur einen Spalt des Ringes offen zu
lassen (nicht den halben Ring wie üblicherweise in den
Grifftabellen, was Fehlhaltungen des linken Daumens
beim Überblasen begünstigt). ❑
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DAS PORTRÄT

Gerhard Braun im Gespräch mit Dorothee Oberlinger

Dorothee Oberlinger zählt bereits heute zu den ganz
großen deutschen Nachwuchsflötistinnen. Sie studierte
Blockflöte bei Ursula Schmidt-Laukamp und Günther
Höller in Köln und bei Walter van Hauwe in Amsterdam.

Als Stipendiatin der Kulturstiftung Nordrhein-Westfalen
ergänzte sie ihre Studien bei Pedro Memelsdorff in Mai-
land. Seit 1999 Promotion im Fach Musikwissenschaft in

Wien. 1996 war sie Preisträgerin des ERTA-Wettbewerbs
„Neue Musik" in Kassel, 1997 gewann sie den 1. Preis des
Internationalen Wettbewerbs Moeck U.K. in London

und spielte ein Debutkonzert in der Wigmore Hall. Eben-
falls 1997 Stipendiatin des DAAD mit Studienaufenthalt
in Lissabon und 1998 Aufnahme in das Nachwuchsforum

der Gesellschaft für Neue Musik in Köln. Zahlreiche

Rundfunk-, Fernseh- und CD-Produktionen als Solistin

sowie als Mitglied der Ensembles für Alte Musik orna-
mente 99 und Bois de Cologne. Im September erhielt
Dorothee Oberlinger den Förderpreis des Landes Nord-
rhein-Westfalen für junge Künstlerinnen und Künstler
2001 in der Sparte Instrumentalmusik

Gerhard Braun: Liehe 17orothee, welche Voraus-

setzungen müssen gegeben sein bzw welehe glück-
lichen Umstande massen zusammenkommen, um

eine so erfolgreiche Karriere als Konzertflötistin zu

starten, wie das dir in den letzten fünfJahren ge-
lungen ist ?

Dorothee Oberlinger: Ich glaube, dass die Kombi-
nation von Lehrern und Umfeld wichtig war. Ich
hatte zum Glück immer Blockflötenlehrer, die

mich nicht eingeengt haben und mir immer neue
Wege eröffnet haben. In Köln, wo ich vor elf Jah-
ren mein Studium begann und wo ich seitdem lebe,
gibt es außerdem eine lebendige Musikszene mit
Alter und Neuer Musik. Daraus ergeben sich viele
Möglichkeiten. Kontakte zu anderen Musikern, zu
Veranstaltern und Initiatoren sind vielleicht etwas

einfacher als anderswo zu erreichen - und das kann

machmal schon sehr hilfreich sein.

Du hastja gleich nach deinem Studium einige wich-
tige Preise bei internationalen Wettbewerben ge-
wonnen. War das für den Aufbau deiner Karriere
hilfreich?

Für Publikum und Veranstalter sind Preise nach

wie vor so eine Art Garantie für Qualität - gerade
für junge Spieler, die noch keine ausgeprägte Vita
vorlegen können. Ich denke schon, dass auch mir
Wettbewerbe geholfen haben - auch wenn ich jetzt

Dorothee Oberlinger

nicht unbedingt nur positiv über Wettbewerbe re-
den möchte, denn sie bescheren einem auch sehr

häufig eine Menge unangenehmer Erfahrungen.

Zum Beispiel?

Ich halte es generell für schwierig, Musik zu einer
Wettbewerbsdisziplin zu machen - mit Siegern und
Verlierern, mit Beurteilern und Beurteilten -, das
alles dient doch letztendlich zum Erstellen einer

Rangordnung. Plötzlich werden an die Musizie-
renden Erwartungen gestellt. Es wird ihnen klar ge-
macht, dass hier Leistung gefragt ist. Über die Ge-
winner müssen wir hier nicht reden, die gehen
beglückt, geehrt und motiviert nach Hause. Den
anderen aber, die nicht so gut abgeschnitten haben,
wird doch häufig wenig Aufmerksamkeit ge-
schenkt. Die sind dann demotiviert, verlieren ihr
Selbstvertrauen und damit dann auch die Lust an

der Sache. Das habe ich selbst und bei Schülern oft

erlebt. - Ein Aspekt, über den man bei Wettbewer-
ben unbedingt nachdenken sollte.

War denn die Konzertlaufbahn mit dem Instru-
ment Blockflöte von Anfang an dein Berufsziel?
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Aus der Erinnerung heraus fällt es mir nicht ganz
leicht, die Frage zu beantworten, ich denke aber,
dass das Ganze eher ein langer Prozess war.

Im meiner Familie gab es eine gewisse musikalische
Tradition. Mein Vater stammt aus einer Orgelbau-
erfamilie und meine Mutter ist Flötistin und somit

auch meine erste Lehrerin gewesen. Ich spielte auch
noch Cello, Gambe und Klavier, die Blockflöte

blieb aber immer mein Hauptinstrument. Zum
Glück gab es in der Kleinstadt, in der ich aufwuchs,
noch eine Handvoll begeisterte junge Musiker, so
dass ich mit meinen in der heutigen Zeit doch etwas
seltsam anmutenden Bestrebungen nicht ganz
alleine dastand. Gemeinsam mit einem gleichaltri-
gen Cembalisten und Organisten veranstalteten
wir mit vierzehn Jahren und dann regelmäßig un-
sere ersten Konzerte. Ich studierte nach dem Abi-

tur zunächst Schulmusik und Germanistik, war mir
aber sehr schnell klar darüber, dass ich mich, wenn
etwas Ernstes aus der Musik werden sollte, vom
Gedanken an den Schuldienst zu verabschieden

hatte. Eine wirkliche „Entscheidung", von der Mu-
sik zu leben, musste tatsächlich her, als das Refe-
rendariat anstand.

Ich habe mein 2. Staatsexamen nicht mehr gemacht
und mich ganz auf die künstlerische Arbeit kon-
zentriert. Dabei ging es aber nicht ausschließlich
ums Konzertieren und um die Blockflöte, sondern

auch um andere Aspekte der Musik.

Hast du dich auch ein wenig mit anderen Kunst-
gattungen (Literatur, Bildende Kunst) auseinan-
dergesetzt?

Selbstverständlich darf sich das Interesse nicht aus-

schließlich um eine einzige Sache drehen ... Musik
ist zwar mein Ausdrucksmittel, aber künstlerischer
Ausdruck manifestiert sich auch in Bildender

Kunst, Architektur, Literatur, Design, Mode, etc.
Die verschiedenen Kunstformen ermöglichen ei-
nen geweiteten Blick auf epochale, gesellschaftliche
und kulturelle Konstellationen. Musik muss in die-

sen Dimensionen gesehen werden - und kann sehr
häufig auch nur in diesen Zusammenhängen ver-
standen werden.

Du spielst ja heute nicht nur solistisch, sondern auch
in mehreren Kammermusikensembles. Allerdings
nicht in einer reinen Blockflötenformation (Trio/
Quartett). Wie wichtig ist diese kammermusikali-
sche Arbeit für dich?

Musizieren ist immer das Kommunizieren mit sich

selbst und mit anderen. So halte ich es für wesent-

lich, neben Monologen auch Dialoge zu führen.
Musikalische Reife lässt sich am besten im Aus-

tausch mit anderen erreichen, und die Kammermu-

sik stellt ja gerade dort die idealsten Voraussetzun-
gen. Sie bietet die intimste und konzentrierteste
Form des musikalischen Umgangs. Zugegeben, es
existiert aber auch immer die Gefahr - wie in jedem
anderen Diskurs - dass nicht am gleichen Ziel, oder
aber, was noch schlimmer ist, an einem falschen

Ziel gearbeitet wird. Am schlimmsten sind Ensem-
bles mit „Muggenmentalität"t (wie es im Fachjar-
gon heißt) - mit wenig Aufwand rasch zum Ziel,
Hauptsache, die Gage stimmt.

Dabei bietet gerade die Auseinandersetzung mit
anderen Musikern, besonders mit Musikern ande-

rer Sparten eine günstige Reflektionsebene. Ich ha-
be eine Weile gebraucht, Leute zu finden, die ähn-
liche Ziele verfolgen, die dieselbe musikalische
Wellenlänge haben, mit denen das Proben effektiv
ist und Spaß macht. In den Ensembles, in denen ich
selbst spiele, ist es uns (so glaube ich) gelungen,
eine lebendige und manchmal auch sehr heftige
Diskussion in Gang zu halten.

Dulciane

Renaissance-Consort

und Barockblockflöten

in allen üblichen Stimmungen

Reparaturen in gewohnter Qualität

MARTIN

PRq ` SEroR

Am Amtshof 4. D-29355 Beedenbostel

T&:05145/93234 Fax: 05145/9323551 45 / 9 32 35

martin.raeforius@ t-online.de
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In der Vergangenheit habe ich viele der bereits exis-
tierenden Werke aus den letzten vier Jahrzehnten

gespielt und mich vielleicht so an die musikalische
Gegenwart herangearbeitet. Heute spiele ich in
meinen Konzerten mit zeitgenössischer Musik
überwiegend sehr neue Kompositionen, darunter
sind viele Uraufführungen. Diese Kompositionen
sind in enger Zusammenarbeit mit den Komponis-
ten entstanden.

In deinen Programmen nimmt auch die zeitgenös-
sische Musik einen breiten Raum ein. Wie siehst du

die Entwicklung bzw. was erwartest du in Zukunft
von der modernen Blockflötenmusik? (In welche
Richtung könnte sich die neue Blockflötenmusik
bewegen?)

Wie sich die Zukunft der modernen Blockflöten-

musik gestalten wird, ist schwer einzuschätzen -
zwar gibt es eine Reihe interessanter Ansätze oder
auch Entwicklungen, gute Komponisten und auch
gute Spieler - aber es gibt bis auf einzelne Ausnah-
men kein Publikum, und so ist die zeitgenössische
Musik die Angelegenheit weniger. Unter diesem
Dilemma leiden im übrigen ja nicht nur die Block-
flötisten, anderen Musikern geht es da auch kein
bisschen besser. Ehrlich gesagt sehe ich hier auch
keine Aussicht auf Besserung. Es mangelt ja nicht
an Engagement - im Gegenteil, es wird viel in die-
ser Richtung getan, aber wenn dann in einem Kon-
zert doch nur ein paar Dutzend Versprengter sit-
zen, kann das schon frustrierend sein.

Einspruch! Im n normalen" Musikleben hat sich da
doch einiges geändert. Die Konzerte bei den Do-
naueschinger Musiktagen oder beim Stuttgarter
„Eclat-Festival" sind ausverkauft. Opernkarten für
Helmut Lachenmanns » Mädchen mit den Schwe-

felhölzern" (Hamburg), für Nonos » Intolleranza"
(Stuttgart) oder Stockhausens„Licht" (Leipzig) wa-
ren nur schwer zu bekommen.

Auch außerhalb von Festspielen findet die Neue
Musik zunehmend mehr Publikum. Warum das in

der Blockflötenszene anders ist, sollte einmal hin-
terfragt werden.

Für Donaueschingen, die großen Namen und
Festivals mag das ja stimmen - hier stehen auch
große Etats zur Verfügung, der Presse- und Wer-
beaufwand ist immens. Ich rede ja hier von den un-
bekannten und kleineren Projekten - und hier fehlt
nach meiner Erfahrung das Publikum.

Aber unabhängig von der Zuhörergunst ist es für
jeden Musiker und Zuhörer eine lohnende Angele-
genheit. Für mich sind neue Stücke eine Heraus-
forderung - man ist nicht beeinflusst von hunder-
ten von Interpretationen, die man noch im Ohr hat,
und ich kann eine Interpretation entwickeln, die ein
Teil von mir selbst wird. An technische Grenzen zu

gehen, packt meinen Ehrgeiz, man lernt sein In-
strument in allen klanglichen Schattierungen ken-
nen.

So zum Beispiel verbindet mich seit einigen Jahren
die Zusammenarbeit mit der Komponistin Doro-
thee Hahne, die bereits eine Vielzahl an Komposi-
tionen für Blockflöte und Elektronik geschrieben
hat.

Du hast ja drei davon in deinem Konzert in En-
gelskirchen aufgeführt. Sie haben mich sehr beein-
druckt.

Diese Zusammenarbeit hat mein eigenes musikali-
sches Denken maßgeblich erweitert. Wir haben uns
in diesen Kompositionen bemüht, eines der ältesten
und ursprünglichsten Musikinstrumente mit den
modernsten klangerzeugenden Computerprogram-
men zusammenzubringen. Sozusagen in einem Zu-
sammenspiel der Vergangenheit mit der Gegenwart.
Ich will nun nicht ausschließlich in der Verbindung
der Blockflöte mit dem Medium Computer als vir-
tuelles Instrument die alleinige Zukunft unseres In-
strumentes sehen, denke aber, dass hier noch viele

interessante und überraschende Dinge zu finden
sein werden.

Mit deinem Ensemble in der Besetzung Blockflöte,
Harfe, Violoncello hast du eine Reihe von interes-
santen Konzerten gestaltet. Was macht den beson-
deren Reiz dieser zweifellos seltenen Besetzungs-
formation aus?

Die Antwort liegt ja fast schon in der Frage. Die
Seltenheit macht den Reiz aus - sowohl für Kom-

ponisten, Spieler und Zuhörer. Aber auch das Zu-
sammenwirken der Instrumente lässt durch die un-

terschiedliche Tonerzeugung eine ganze Anzahl
von interessanten und auch häufig sehr schönen
musikalischen Momenten entstehen. Angefangen
hat aber das Ganze mit Potalaka von Ryohei Hiro-
se, das ich zusammen mit Elisabeth Wand und Lu-

cilla Weyer in meinen Examen in Holland gespielt
habe. Wir waren von dem Stück und der Instru-

mentierung, aber auch von unserer Zusammenar-
beit so angetan, dass wir uns bald daran machten,
nach weiteren Stücken für diese Besetzung zu su-
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chen. Diese Suche war nicht sonderlich ergiebig,
aber wir hatten das Glück, dass nicht nur wir Ge-

fallen an dieser Besetzung fanden, sondern auch
Komponisten, die uns gehört hatten. So gab es
plötzlich gleich mehrere Komponisten, die für uns
neue Stücke schreiben wollten, z. B. Joep Straesser,
Hans-Josef Winkler, Thomas Taxus Beck und an-
dere.

nen, Instrumentierung, Artikulation, Phrasierung
usw.... Die Idee zu einem Ensemble, das sich inten-

siv mit all diesen Fragen beschäftigt, geht ursprüng-
lich auf Karsten Erik Ose, einen Musikwissen-

schaftler und zudem hervorragenden Blockflö-
tisten zurück. Das Ensemble ist somit zu einer Art

Experimentierlabor für musikwissenschaftliche
Erkenntnisse geworden.

Die Verzierungen sind sicher das „Salz in der Sup-
pe ". Man muss aber vielleicht doch aufpassen, dass
sie am Schluss nicht versalzen ist.

Erik Ose schreibt ja auch in unserem Booklet, dass
Händel, wenn er noch unter uns weilte, das En-

semble wegen seiner Verzierungen wahrscheinlich
- genau wie die Sängerin Cuzzoni - aus dem Fens-
ter geworfen hätte ...

Au weh!

Du hast Anfang 2001 zusammen mit „Ornamente
99" eine CD mit Vivaldikonzerten eingespielt und
natürlich war da auch das » neuentdeckte" Konzert

R V 312 dabei. Was hast du damit für Erfahrungen
gemacht?

Das „neue" Vivaldikonzert RV 312 in G ist wun-

derbar ... Es würde zu weit führen, hier noch ein-

mal die Diskussion der „Zugangsberechtigung"
dieses Konzertes ins Blockflötenrepertoire aufzu-
rollen. Tatsache ist: Es funktioniert gut, macht Spaß
beim Spielen und erfreut das Publikum, außerdem
setzt es sich musikalisch wohltuend von den ande-

ren Konzerten ab. Was will man mehr?

Eine weitere CD mit sämtlichen Händel-Sonaten

ist in Vorbereitung. Nicht gerade die erste Ein-
spielung dieser Standardwerke der Blockflötenlite-
ratur! Gibt es denn Erkenntnisse und Interpreta-
tionsvarianten, die eine Neueinspielung recht-
fertigen?

Das mit den Standardwerken ist ja in meiner Ge-
neration so eine Sache. Natürlich existieren gerade
von den musikalisch reizvollen Werken die meisten

Einspielungen - was (etwas kurz gefasst) zu der
Annahme führen könnte, diese wären nun auch für

alle Spätgeborenen verbraucht. Dies würde dann in
der Konsequenz aber auch bedeuten, man habe sich
nur mit dem zu begnügen, was andere übriggelas-
sen haben. Ich beanspruche aber für mich und mei-
ne Generation, dass auch wir das Recht besitzen,
uns mit diesen Werken auseinanderzusetzen. Eine

CD-Einspielung dient eben nicht ausschließlich,
wie es die Vermarkter gerne sähen, der reinen Re-

Mit dem Ensemble „Ornamente 99" beschreitet ihr

offensichtlich neue Wege der Verzierungskunst. So-
eben ist eine neue CD erschienen und in einer Kon-

zertbesprechung lese ich: » Die Lektion an Trillern
und Schlenkern geriet denn auch zum Ratespiel,
alte Stücke im dekorierten Klangkleid überhaupt
wiedererkennen zu können." Muss das Kapitel
Ornamentik" neu geschrieben werden?

Ich denke, es muss nicht neu geschrieben werden
(es gibt hinreichend Quellen und Abhandlungen zu
diesen Fragen), sondern es muss nur mehr ins
Blickfeld der praktizierenden Musiker rücken. Die
„Scheu" vor Ornamenten hängt natürlich mit der
„klassischen" Musikausbildung zusammen, in der
erst einmal „nach Noten" gespielt wird, in den sel-
tensten Fällen improvisiert oder gar selbst kompo-
niert wird, wie es zur Zeit des Barock üblich war.

Man belässt diese Gebiete den Jazzmusikern. Auch
in den Anfängen unserer Arbeit im Ensemble „or-
namente 99" haben wir zunächst Verzierungs-
bücher gewälzt und viele Verzierungen „am
Reißbrett" entworfen. Uns war klar, dass dies ein

erster Schritt ist, unser Ziel ist es eigentlich, so et-

was gar nicht mehr aufzuschreiben, sondern ad hoc
zu erfinden - Übung macht den Meister. Das Maß
der Verzierungen war und ist eine ästhetische Ent-
scheidung des einzelnen Spielers. So mögen man-
che die Verzierungen einiger Stücke auf unserer
ersten CD als ungewohnt viel empfinden - aber un-
terschiedliche Meinungen dazu gab es ja schon
damals. Die Stilistik der Verzierung und ihre Auf-
gabe, den jeweiligen Affekt zu unterstreichen, ist
allerdings nicht beliebig.

Uns interessiert natürlich nicht nur die Ornamen-

tik, sondern alle anderen Fragen wie Temporelatio-

Altblockflöte Bressan 440 (Buchs)
günstig abzugeben in gute Hände.

5 Jahre alt, vom Hersteller (Joachim Rohmer, Celle) über-
arbeitet (Juni 2001). Wunderschönes Instrument,

Topzustand, laut Hersteller neuwertig.
Neupreis DM 1.972,00 • VHB DM 1.400,00
Kontakt: Michael Müller Tel.: 05121 704646
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persönliches Verhältnis zum Lehrer aufzubauen,
sind aber auch Stunden ohne Zuschauer nötig. Eine
Mischung aus öffentlichem und „privatem" Unter-
richt fände ich wirklich sinnvoll.

Aus inhaltlicher Sicht gibt es bestimmt viele Punk-
te, die man aufzählen könnte. Um einen wichtigen
zu nennen (ich kann natürlich nur aus meiner

Hochschulerfahrung sprechen): Ich fände es gut, in
der Hochschularbeit mehr Schwerpunkte zu set-
zen. Zwischen den üblichen Phasen, in denen der

Student zu jeder Stunde etwas anderes mitbringt -
mal Mittelalter, mal Neue Musik, mal französi-
schen Hochbarock - könnte innerhalb der Klassen,
aber auch in Zusammenarbeit mit anderen

Instrumentalklassen viel detaillierter an Themen-

kreisen gearbeitet werden.

Nun unterrichtest du ja selbst an einer Musikschule.
Wo setzt du da die Schwerpunkte? Wie kann das In-
teresse der Schülerinnen und Schüler an der Block-

flöte und an der Blockflötenmusik geweckt und
wachgehalten werden?

Ich bin in meiner Musikschule in die Fußstapfen
meiner unglaublich aktiven Vorgängerin getreten:
Bei uns finden regelmäßig Freizeiten, Kurse,
Workshops mit Kollegen aus dem Ausland und
Konzerte statt. Es existieren Blockflötenchöre für

alle Altersstufen und es gibt Einzelschüler mit ei-
nem sehr hohen Niveau. Hildegard Zavelberg hat
es in der Vergangenheit geschafft, die Schüler durch
die verschiedenen Altersstufen hinweg „bei der
Stange" zu halten - eben durch das große und viel-
fältige Angebot an Möglichkeiten. Hierin liegt
wahrscheinlich auch schon das Geheimnis, Kinder

und Jugendliche für die Blockflöte zu begeistern.

Eine wichtige Sache finde ich für meinen Unter-
richt an der Musikschule, Gruppen von Kindern,
die gemeinsam begonnen haben, nicht ewig zu er-
halten, sondern begabten Kindern die Möglichkeit
zu geben, Einzelunterricht zu bekommen. Das ist
mit der heutigen Musikschulpolitik nicht immer
möglich und ein riesengroßes Manko. Begabten
Kindern wird so wirklich die Chance verbaut, sich
individuell weiterzuentwickeln.

Nun willst du deinerflötistischen Ausbildung noch
ein musikwissenschaftliches Studium hinzufügen.
Ist dies notwendig, um historische Musik authen-
tisch interpretieren zu können? Muss nicht in jede
Aufführung alter Musik auch ein Stück Gegenwart
einfließen?

pertoire-Erweiterung, sondern ist immer auch in-
dividuelles Zeugnis einer eigenen musikalischen
Auffassung.

Es gibt ja wohl auch immer wieder neue wissen-
schaftliche Erkenntnisse, gerade auch bei den Hän-
del-Sonaten für Blockflöte.

Das stimmt natürlich! Trotzdem kann ich zunächst

als sehr unwissenschaftliche Rechtfertigung der
Einspielung meine Lust auf diese Musik anführen,
mit dem Vermerk, dass mich die Umsetzung der
aufführungspraktischen Aspekte (wie z. B. Instru-
mentierung, Stimmtonhöhe und Ornamentik) be-
sonders beschäftigen wird.

Du hast dich auch intensiv mit mittelalterlicher

Musik beschäftigt. Was reizt dich an dieser Materie,
bei der ja vieles aufgrund mangelnder Quellen hy-
pothetisch bleiben muss?

Ich finde es generell wichtig, mich mit Musik ver-
schiedener Kulturen, Epochen und Gedankenwel-
ten auseinanderzusetzen. In meinen Solokonzerten

und auch auf meiner ersten Solo-CD stelle ich Mit-

telalter und Neue Musik gegenüber - als zwei
Pole an der Peripherie der Musikgeschichte. Durch
die mittelalterliche Musik mit ihren Modi und die

atonale Musik unserer Zeit entstehen in der Ge-

genüberstellung neue atmosphärische Strukturen,
reizvoll für Spieler und Hörer. Je weiter die Musik
zurückliegt, desto tiefer muss man graben ...

Die Bruchstücke werden immer kleiner und vieles

fehlt. Aber dennoch lässt sich einiges rekonstru-
ieren. Pedro Memelsdorff ist ein großer Archäolo-
ge auf diesem Gebiet. Er hat mir gezeigt, dass es
möglich ist, sich mit sorgfältiger und akribischer
Arbeit an die Musik- und Textexegese der Quellen
zu machen. Diese Art der analytischen Arbeit lässt
sich auf jede Art von Musik übertragen - was eine
Menge Inspiration und „Durchblick" bringt.

Noch ein anderes Thema: Worauf sollte deiner An-
sicht nach bei einer Hochschulausbildung heute das
Hauptaugenmerk gerichtet werden? Welche Defi-
zite hat die Ausbildung im Fach Blockflöte an den
deutschen Musikhochschulen?

Zunächst einmal etwas zur Organisation des Unter-
richts: Ich fand es immer schade, in Köln nur einmal
die Woche eine Einzelstunde zu haben. An vielen

ausländischen Hochschulen existieren ja Blocksys-
teme und öffentlicher Unterricht - das finde ich gar
nicht so schlecht, denn man hat dadurch nicht eine,

sondern viele Stunden pro Woche! Um ein gutes
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Da muss man sich erst einmal fragen, ob „authenti-
sches" Interpretieren überhaupt möglich ist. Trotz
aller Bestrebungen der historischen Aufführungs-
praxis, Alte Musik „authentisch" zu interpretieren,
werden wir den „Geist", aus dem die Alte Musik

entstanden ist, immer nur erahnen können. Mit Hil-
fe des dedektivischen Eifers der Wissenschaft kön-

nen wir viele Dinge, die die Alte Musik betreffen,
aufdecken. Die Gefahr liegt aber darin, wissen-
schaftliche Erkenntnis als Selbstzweck und nicht als

Mittel zu verstehen, das Werk im „neuen alten

Licht" wie Nikolaus Harnoncourt es einmal ge-
nannt hat, zu zeigen. Um Alte Musik wieder leben-
dig zu machen, bedarf es nicht nur der Wissenschaft,
sondern auch der Musikalität der Interpreten von
heute. Musikalität ist aber verbunden mit Verfas-

sungen, Ansichten und Gefühlslagen, die in der Ge-
genwart stattfinden und auf sie bezogen sind. So
fließt unweigerlich die Gegenwart mit ein.

Trotzdem hilft die Wissenschaft ohne Frage, dem
Abbild der Musik näher zu treten und viele Fein-

heiten zu entdecken - das finde ich spannend und
das ist der Grund dafür, dass ich mir für meine Pro-

motion ein aufführungspraktisches Gebiet ausge-
sucht habe.

Y

Block-

flöten

des

Hoch-

Darf man wissen, wie das Thema lautet?

Der Arbeitstitel lautet: Aufführungspraktische
Aspekte der ersten Berliner Schule am Beispiel der
Flötenmusik.

Bestimmt sehr interessant! Dazu undfür deine wei-
tere künstlerische Arbeit mit alter und neuer Musik

wünsche ich dir alles Gute, und natürlich herzlichen

Glückwunsch zum Förderpreis des Landes Nord-
rhein-Westfalen! Ich bedanke mich für das Ge-
spräch!

barock

Ralf Ehlert Discographie
London Musick, ornamente 99, MA 20002

Stella Splendens, Bois de Cologne/Maria Jonas, MA 20003
Peripheries-contemporary and medieval music for
recorder, Dorothee Oberlinger
Antonio Vivaldi, Concerti per flauto, Dorothee Ober-
linger/ornamente 99
Alle CDs bei Marc Aurel (www.aurel.de)

Meisterwerkstatt für

Blockflötenbau

Gartenkamp 6
D-29229 Celle

Tel.: (05141) 930181

Fax: (0 5141) 93 0081

ANMERKUNG

t Mugge = Musikalisches Gelegenheitsgeschäft oder Mu-
sik gegen Geld ❑

www.ehlert-blockfloeten.de
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Bruce Haynes

Die Entwicklung des Hautboys im Wandel der Stiles

Vor mehr als 50 Jahren veröffentlichte Eric Half-
penny2 eine seiner wichtigsten Schriften, die den
Versuch einer Einteilung von Hautboys; nach de-
ren äußeren Form oder der Art, wie sie gedrechselt
sind, zum Inhalt hat. Auch wenn sich diese Unter-

suchungen damals allein auf englische Hautboys
bezogen, kann man heute sagen, dass es keine gra-
vierenden Unterschiede zwischen den englischen
und Hautboytypen des europäischen Festlandes
gab, so dass Halfpennys Einteilungen für alle
europäischen Hautboys Gültigkeit haben.

Ein allgemein gültiges System zur Einordnung von
Hautboys ist deshalb sinnvoll, weil es ihre schnel-
le Beschreibung und den Vergleich ihrer Bauweise
in den verschiedenen Perioden vereinfacht.

Halfpennys Hautboys des Typus A und D gliedern
sich in je drei Varianten. Zu den beiden anderen Ty-
pen B und C möchte ich noch Typus E hinzufügen.

Diese Gruppen: A 1, A2, A3, B,C,D 1,D2,D3
und E sollen hier beschrieben werden.

Die termini technici, die die äußeren Einzelheiten

des Hautboys benennen, finden wir in Abb. 1 - 4.
Diese graphischen Darstellungen zeigen die ge-
wöhnliche Drechselart, wie sie vom späten 17. bis
zum frühen 19. Jahrhundert üblich war, auch wenn
viele Instrumente in Details variierten.

Wir können ziemlich sicher sein, dass Typus A
vornehmlich in der Zeit vor 1730 gebaut wurde,
während die anderen nach diesem Zeitpunkt gefer-
tigt wurden. Doch sind unsere Kenntnisse, Haut-
boys zeitlich einzuteilen, immer noch dürftig, und
so ist ihre Zuordnung zu bestimmten Perioden nie
völlig zweifelsfrei. Typus D 2 scheint ausschließlich
in die Zeit der Klassik zu gehören. In Abb. 5 sind
zum Vergleich Originalinstrumente der 9 Gruppen
zusammengestellt.

Wenn man diese Gruppen betrachtet, scheint
zunächst ein Trend zu zunehmender Vereinfa-

chung erkennbar zu sein: Typus A 2 war schlichter
als A 1, Typus B noch schlichter als A 2. Von der
Jahrhundertmitte aber etwa an wurde das Ausse-
hen komplizierter. Typus E, der vielleicht aus Ty-
pus B weiterentwickelt wurde, hatte wieder mehr
Wülste, und der klassische Hautboy, entwickelt aus
Typus D 1, war im Aussehen fast so überladen wie
die typische „Barockoboe".

Typus A 1(Abb. 6)

Typus A 1, augenscheinlich der früheste
wirkliche Hautboy, war vermutlich gegen
Ende des 17. Jahrhunderts in Frankreich
geläufig. Wir finden ihn in Abbildungen
aus der Zeit zwischen 1684 und 17044, er

könnte aber auch später gebaut worden
sein. Er zeigt gewisse äußere Merkmale,
wie etwa das Fehlen des Innenwulstes am

Becher und quadratische oder rechteckige
Tonlochmulden, die bei den nachfolgen-
den Modellen verändert wurden: auch der

Baluster hat nicht unbedingt die Form ei-
ner umgekehrten Vase, wie er sie später
bekommen sollte. Auch Stifte zur Befesti-

gung der elfenbeinernen Ummantelungen
gehören zu diesem Typus. Einige Exem-
plare erscheinen außerordentlich kurz,
während die gesamten Tonlöcher ziemlich

groß sind, im Schnitt 18.8 mm.s

Ein Problem ergibt sich bei der Zuordnung von
Hautboys zu Typus A 1 dadurch, dass wir zwar
von der Existenz dieser Instrumente wissen, jedoch
nur sehr wenige originale Exemplare erhalten sind.
Bei weiteren Entdeckungen und noch genaueren
Untersuchungen werden wir dann Kenntnisse er-
halten, wie diese Gruppe besser zu verstehen ist .6
Momentan steht Typus A 1 für eine Instrumenten-
gruppe, die mit Sicherheit Hautboys sind, »früh"
entstanden, und deren Aussehen sich um einiges
von Hautboys des Typus A 2 (den normalen „Ba-
rockoboen") unterscheidet.

Hautboys des Typus A 1 sind z. B.:
Martin (Paris E.210, C.470)

3 anonyme Instrumente (Brüssel 423, Paris E.108, Paris
E.980.2.149)

Sie suchen Musikschüler?

Mundpropaganda?
Vergessen Sie s.

Musikschüier finden Sie
im Internet.

Weitersagen! ;-)
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Abb. 1-4: Schematische Darstellung der Instrumententeile des Hautboy; 1. Oberstück, 2. Mittelstück, 3. Schallbecher
und 4. Oberer und unterer Teil der Großen Klappe, Kleine Klappe

Abb. S Die 9 Oboen-Typen im Überblick Abb. 11 Typus D 1: Vincenzo Panormo. Sammlung Al-
fredo Bernardini.

Abb. 6 Typus A 1: Dupuis, Berlin 2933
Abb. 12 Typus D 2: Floth, Sammlung Bruce Haynes

Abb. 7 Typus A 2: Naust, Sammlung Bruce Haynes
Abb. 13 Typus D 3: Biglioni. Sammlung Alfredo Bernar-

Abb. 8 Typus A 3: Haka, Sammlung Han de Vries. dini.

Abb. 9 Typus B: Stanesby Jr., Bate 29. Foto mit freundl. Abb. 14 Typus E: J. H. Rottenburgh II, Ann Arbor 667.
Genehmigung von Cecil Adkins. Zeichnung von F. von Huene.

Abb. 10 Typus C: Cosins, Nürnberg MIR 375
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Abb. 5: Die 9 Oboen-Typen im Uberblick

Abb. 6, Al Abb. 7, A2 Abb. 8, A3 Abb. 9, B Abb. 10, C Abb. 11, Dl Abb. 12, D2 Abb. 13, D3

Typus A 2 (Abb. 7)

Typus A 2 gilt allgemein als dic normale
„Barockoboe", und das aus gutem Grund:
Bei weitem ist sie das verbreitetste Modell,

das bei Instiumentenbaucrn von Beginn
(etwa 1670) bis wenigstens in die 30er Jah-
re des 18. Jahrhunderts beliebt war. In der

Bildenden Kunst finden sich Zeugnisse
zwischen 1672 und 1763. Diese Instru-

mente haben reiche Verzierungen, häufig
auch mit raffinierten Wölbungen an den
Balustern des Mittelstückes und des Be-

chers. Das Finial wurde sowohl mit als

auch ohne Abschlusswulst gedrechselt.
Das gedrechselte Profil des Oberstückes
wirkt glatt, die Ausladung des Bechers
aber häufig ausgeprägt. Gewiihnlich fer-
tigte man die Hautboys aus Buchsbaum,

doch wurden auch andere Hölzer verwendet. Die

631
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Zu diesem Typus zählen:
Haka (Stockholm 155, x Berlin 936)

frühesten Instrumente dieses Typus kennzeichnet
der reichliche Gebrauch von Elfenbein zum Ab-

schluss der Spitze und schildkrötenpanzerähnliche
Holzfärbung.

Heerde (Brüssel 177)
H. und F. Richters10

Rykel (Den Haag Ea 6-x-1952)
Wijne (v.d.Grinten)Zu Hautboys des Typus A 2 zählen:

Anonym (?Bressan) (Oxford, Bate 200)
Anonym (Paris: Muse de l'Armee)
Colin Hotteterre (Brüssel 2320)
Debey (Bate 2)
Rouge (Paris E.979.2.12)
Rippent (Leipzig 1312, Genf [La Menestrandiel])
Stanesby Sr (Horniman 232, Horniman 277)
Stanesby Jr. (Honma, Horniman 1969.683)
Bradbury (Piguet)
Rottenburgh (Pourtois, Piguet)
Anciuti (Pistoia, Bernardini)

Desjardin[s], Jean-Baptiste (Winston-Salem, NC 0-113)
Rouge (DCM 423)
Stanesby Sr (Hamamatsu ex Rosenbaum A-0166R)
Rottenburgh Sr (Brüssel 2608)
Scherer (München 66-88)
Anciuti (Rom 0827 und 0828)

Christoph Donner (Nürnberg MI 155, x Nürnberg MI
153, Berlin 2942, St. Petersburg 508)
Jacob Denner (Nürnberg MI 90, Wien 332 [7289], Yale
3411.78, MMA 89.4 1566, St. Petersburg 1135, Nürnberg
MI 89, Nürnberg MIR 370, Nürnberg MIR 371, Nürn-
berg 372)
(David?) Denner (Venedig Cons. 34)
Paulhahn (Wien: Harnoncourt)
Gahn (Mailand, Cons.)
Oberlender Sr (de Vries)

Königsberger (Nürnberg MIR 368)
Eichentopf (Halle MS 420, Lissabon MIC-0106)
Schuechbaur (Venedig Cons.)
Haka (Dombrecht)
Aardenberg (de Vries)
Terton (Smithsonian 208.185)
Steenbergen (de Vries)
Schlegel (Basel 1878.16)

Typus B (Abb. 9)

L Vermutlich entstand Typus B in den 30er
oder 40er Jahren des 18. Jahrhunderts,
aber es gibt zu wenige Beweisstücke für
eine zweifelsfreie zeitliche Zuordnung. In
der Bildenden Kunst gibt es keinen einzi-
gen Beleg. Der Hautboy von Stanesby Jr.
in der Bate Collection ist ein schönes Bei-

spiel (s. Abb. 31.4). Die Form des Ober-
stückes dieses Hautboys erinnert an den
Trichter eines Fagottes von Stanesby Jr.
aus dem Jahre 1747.11 Noch erhaltene In-
strumente stammen aus Frankreich,

Holland und England. Bei Typus B gibt
es nur einfache oder gar keine Verzierun-
gen, die Ausbuchtung anstelle des oberen
Balusters erscheint symmetrisch und
schmucklos. Die Wandungen der oberen
Säule wirken ungewöhnlich dick (was ei-

nen besonders warmen Klang ergibt). Der Baluster
am Mittelstück ähnelt dem entsprechenden Teil an
den Traversflöten von Stanesby. Der Hautboy von
Stanesby Jr. hat Klappenhöcker anstelle von „Wüls-
ten". Die gesamten Tonlöcher sind mit einem
Durchschnitt von 18.1 mm groß.

Als Beispiele seien erwähnt:
Deschamps (London: T. Bingham; Berlin 2934)
Van de Knikker (DHgm Ea 14-x-1952; Ea 3-x-1993)
Thomas Lot (Bate 24)12
Martin Lot (xBerlin 2947)

Schuchart (Glasgow A42-68ao)
J. Crone (Markneukirchen 1116)Typus A 3 (Abb. 8)

Das Äußere von Hautboys des Typus A
3 gleicht denen einiger holländischer In-
strumentenbauer, die vom Ende des 17.

Jahrhunderts an bis möglicherweise in die
60er Jahre des 18. Jahrhunderts tätig wa-
ren. Hier finden sich ausgeprägte Ausla-
dungen an beiden Enden: am Finial und
am kurzen Becher, sowie eine „betonte

Rundung"S der Baluster. Alle Tonlöcher
sind charakteristisch eng, im Durch-
schnitt 15.8 mm, die Tonlochbohrungen
jedoch relativ groß, die Korpuslänge
durchschnittlich (AL um 328 mm).9

Typus C (Abb. 10)

Typus C ist allgemein bekannt als das Mo-
dell mit dem glatten Oberstück („straight-
top"). Man verzichtete hier auf den tradi-
tionellen Drechselschmuck für die oberen

Baluster an allen drei Teilen. Das Ober-

stück war ohne Finial, Baluster oder sons-

tige Verzierungen gedrechselt, jedoch mit
leicht konischem Korpusverlauf. Bei Mit-
telstück und Becher waren Baluster ge-
blieben, gewöhnlich mit Elfenbein oder
Metall verstärkt.
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dungsverzierungen bei Typus A 2 befan-
den. Der leicht vergrößerte Abschluss-
kranz verschmolz mit der Ausbauchung.
Der kurze zylindrische Teil der Innenboh-
rung im Oberstück zwischen Gegenboh-
rung und Zentralbohrung war bei Typus
D 1 generell eng. Hautboys dieses Typus
wurden in ganz Europa gebaut, sie waren
etwa in den 60er Jahren20 des 18. Jahrhun-
derts aufgetaucht und bis ins 19. Jahrhun-
dert gebaut worden.

Der erste datierbare Beleg von Typus C stammt aus
Norditalien. Anciuti begann möglicherweise mit
Typus C bereits 170913, einer seiner Hautboys mit
glattem Oberstück ist auf 1738 datiert.14 Ghezzis
Karikatur des Oboisten „Gioseppe", sie stammt
vermutlich aus der Zeit vor 1730, zeigt einen Haut-
boy dieser Art. Hautboys mit glattem Oberstück
waren offenbar in Italien zwischen 1740 und 1760

verbreitet. Tiraboscos Portrait des berühmten

Oboisten Matteo Bissoli zeigt ihn mit einem sehr
dünnen Hautboy mit glattem Oberstück. Auch in
England waren Hautboys des Typus C beliebt
(Halfpenny spricht auch von diesem Hautboyty-
pus als dem „typisch englischen').15 Hier wurde er
bis ins 19. Jahrhundert gebaut.1' In der Bildenden
Kunst finden wir diese Hautboys zwischen etwa
1746 und 1789.I

Einige Beispiele:
Palanca (Bologna 1800, Brüssel 422, Musashino
A720, Bernardini, Berlin 5336)

Crone (Utrecht: Ehrenfeld 8, de Vrics)
M. Lot (Brüssel 1980)

A. Grenser, dat. 1790 (Leipzig 3524)
C. W. Sattler (Piguct, Linz Mu 115)
Mason (Honma)

Astor (dc Vries)

Rocko Baur (Linz Mu 45 [117], Mailand Cons. 117)

Lempp (Linz Mu 120 [116])
Schlegel (de Vries, Piguet)
Delusse (de Vries, Burgess, Piguet #9, Paris 1186/1113,
Paris C.479, E.367, Paris C.480, E.387, Paris C.481, E.263,

Paris E.1807)

Goulding (Horniman 14.5.47/18, 1969/682)

Einige Beispiele:
Anciuti (V & A, Y3; Rom, Y6)

Palanca (Vindelle: Ecochard)
Stanesby Jr. (Hamamatsu)
Gedney (Vermillion 5298, Auktion Christie's 12.6. 1996)
Cahusac Sr (Horniman 14.5.47/88)
Miller (Rate x20, Brüssel 964)
Milhouse (Bate 26, Hamamatsu A-0244R)

Goulding (Edgeware: Boosey & Hawkes 203)
V. Panormo (Piguet) Typus D 2 (Abb. 12)

Diese Uboenart gilt allgemein als der

„klassische" Hautboy. In der Bildenden
Kunst erschien sie zwischen ca. 1770 und

ca. 1828.21 Einer der Unterschiede zu D 1

bestand in der Ausbuchtung der Baluster,
die deutlich höher angebracht war. Der
Baluster des Mittelstückes erscheint ha-

kenartig 22 Die meisten Drechselverläufe
wirken „erhaben" und schmal (s. Floth).
Der Baluster am Oberstück wirkt im Ver-

gleich zum Modell A 2 (etwa von Jacob
Denner oder Paulhahn) deutlich ausge-
prägt. Der Becher hat eine komplizierte
doppelte Ausladung, dabei sind die Ver-
hältnisse unterhalb der Ausladungsver-
zierungen weniger prominent und fast
glatt. Der Abschlusskranz dagegen wirkt
im Gegensatz zu D 1 sehr ausgeprägt. Die

engsten Bohrungen variieren bei den erhaltenen In-
strumenten zwischen 4.4 und 5.0 mm, bei einer

Durchschnittsgröße von 4.7 mm.

Typus D

Halfpenny nannte diesen Typus „die letzte einfache
Oboe und das Modell, an das später zusätzliche
Klappen hinzugefügt wurden".18 Dieser Typus
tauchte vermutlich um die Mitte des 18. Jahrhun-

derts auf. Er gliedert sich in drei Varianten.

Typus D 1 (Abb. 11)

Typus D 1 tauchte zur Zeit des Rokokko auf. Hier
verbanden sich Elemente sowohl der gewöhnlichen
„Barockoboe" (Typus A 2) mit dem späteren „klas-
sischen" Hautboy (Typus D 2). Typus D 1 war we-
niger verziert als A 1 (so verschwand beispielswei-
se der untere Säulenring am Becher19), und die
übrigen Verzierungen waren dünn und fein. Die
Säule des Oberstückes hatte häufig eher einen kon-
kaven statt einen glatten Verlauf. Der Baluster des
Mittelstückes dieses Hautboys war ausgebuchtet
wie bei Typus A. Der Becher bestand unterhalb ei-
nes symmetrisch zentrierten Balusters von oben bis
unten aus einer einfachen Bauchung; es gab hier ge-
wöhnlich nur zwei Verzierungsbereiche, einen an
der Säule und den anderen dort, wo sich die Ausla-

Beispiele:
Rocko Baur (Kremsmünste.r Preiss)

Hammig (Linz Mu 121)
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Typus A 2: dies sind die längsten noch erhaltenen
Hautboys, auch die Ausbuchtungen an den Ba-
lustern und die Becherausladung sind sehr dezent
und stromlinienförmig. Verzierungen gibt es, doch
die schmaleren flachen Reifen, die bei Typus A 2
auf beiden Stücken angebracht waren, fehlen hier
häufig. Die Tonlöcher sind verhältnismäßig eng.

Beispiele:
Bizey (Boston 17.1910, Brüssel 424, Paris C.1112, E.1047,
Bate 201)

Gilles Lot (de Vries, Paris E.2181)
Thomas Lot (Piguet, St. Petersburg 512)
Martin Lot (früher Berlin 2947)
L. Hotteterre (Tohu Gakuen)

Lott (DHgm Ea 13-X-1952)
J. H. Rottenburgh (Ann Arbor 667 [52], Brüssel 4360,
Brüssel 966, Brüssel 2609)

G. A. Rottenburgh (Brüssel 2610)
Schlegel (Piguet)
Prudent (St. Petersburg 516, Cottet)

Typus E erinnert an B 2 und stammt eventuell von
ihm ab; einige Hautboys sind tatsächlich Zwitter
zwischen beiden Stilen23. Der kurze zylindrische
Teil im Inneren des Finials beim Typus E ist, wie bei
späteren Modellen, meist eng, während entspre-
chende Bohrmaße bei Typus B relativ weit sein
können.

Kein Instrumententypus hatte in Barock und Klas-
sik Bestand. Holzblasinstrumentendesign scheint
in mancher Hinsicht ebensolchem Wandel unter-

worfen gewesen zu sein wie heutzutage Computer.
Schneller Wandel, um schnellen Neuerungen oder
besonderen Erfordernissen zu entsprechen und
zügig nationale Grenzen zu überwinden. Und
doch passten alle bekannten Hautboys des 17. und
18. Jahrhunderts in diese neun Kategorien. Zeit und
zusätzliche Kenntnisse mögen weitere Verfeine-
rungen und Korrekturen für dieses System bringen,
doch zur Zeit kann es durchaus dazu dienen, die

unterschiedlichen Stilwandlungen ein wenig leich-
ter einzuordnen.

Cahusac (RCM 326 0/1)

Collier (Maunder, Piguet)
Goulding (Halfpenny, Hamamatsu)
W. Milhouse (Hamamatsu, Victoria)
J. Crone (de Vries, Lissabon OB. 15, MIC. 0615)
Engelhard (Leipzig 1324, Piguet)
A. Grenser (Piguet, Leipzig 3524)
H. Grenser (New York, Leipzig 1317, Hamamatsu)
Grundmann (Berlin, Vermillion, Piguet, RCM 75, Leip-
zig 3499, 1330, Hamburg 1912. 1551, 1912. 1552, usw.)
Floth (Yale)
Kirst (Piguet)
C. Sattler (Linz)
Doleisch (Prag)
Hammig (Wien, Linz)
Delusse (Paris C. 1114, E. 1187, de Vries)
Prudent (Brüssel 3116)

Typus D 3 (Abb. 13)

Diese Hautboys unterscheiden sich von D
2 durch eine sehr hohe Balusterausbuch-

tung, deutlicher noch als bei Grundmann
und Floth, höher und stärker ausgeprägt
und vergleichbar mit der hoch gekrümm-
ten Balusterausbuchtung des Mittelstückes
bei D 2. In der Bildenden Kunst taucht die-

ser Typus nirgends auf. Der Baluster im
Mittelstück von D 3 kann entweder abge-
rundet oder gekrümmt sein. Die Becher-
ausladung wirkt kompliziert. Die erhalte-
nen Instrumente datieren vermutlich aus

der Zeit zwischen 1760 und 1790:

Panormo (de Vries)

Schlegel (Leipzig 1322)

Typus E (Abb. 14)

Von diesem Typus sind noch ziemlich viele Instru-
mente erhalten. Sie wur-

den von kurz vor 1750

bis zum Jahrhunderten- 1 1 _
de in frankophonen 1
Ländern gebaut (Frank-
reich, Schweiz und süd-
liche Niederlande). In
der Bildenden Kunst

finden wir Belege in der

Zeit zwischen ca. 1750 j a
und 1761. Das Instru-

ment vermittelt den

Eindruck eines ge-
streckten Hautboys des

ANMERKUNGEN

t Dieser Artikel ist ein revidierter Teil meines Buches The

Eloquent Oboe (2001)
2 Halfpenny 1949b
3 Zur Definition der Begriffe Oboe, Hautboy u.s.w. sie-
he Art. Oboe, in MGG, Bd. 7, Sp. 509 f.
4 Abb. 7; Andre Bouys, Caecilia de Lisorez (Vide&audi),
1704 (London: Tony Bingham).
5 Die Gesamttonlochgröße ist die Summe der Durch-
messer der Tonlöcher 1, 2, 5 und 6. Das B. Tonloch wird
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absichtlich ausgeklammert, da cs evcnturll ergroßcrt
scu dc, um der höheren Stimmung in späterer Zeit Recit-
nui g zu tragen.

6 I:inc vielversprechende Möglichkeit besteht darin,

das ol gang:iulicrc L: rschcinungsbild on 1lautbo}s clcr Insuumcn- Wtcnhaucr ru ccrglcichcn, die aul crhalb Frtnkrrichs als crs-
te den 1ranzüsisehen Typus A kopierten, lvic Richard
1 1ak.t (der in Amsterdam /55 sehen ca. 66 his etwa 1699

ss 7). oder Same ohh L)rnncr ka üunbch c.t.1 he en1707). Gemeinsame Char.thtcristika dütitrn ‚s hl bei Icn

originalen Vorbildern in linden gewesen sein.
Abb. II; I. Samuel 1lalle, AV'et.st itte clcr heutigen

t„°«t.'; ,1113 MozartK lk 99 }(

t Al. bedeutet der .Ahst.tnd in ischien der Instrt n entrn-

,hinr Lind Mitte Airs 6.'Iunloehes. Sicht hier>u /bc l:lo-
1lut nt Oboe, 2-4b.

10 ()ffcnbar bauten die Richters als einzige diesen Iiaut-

boytypus. S. Adkins 1990. Oboenkonzert C-dur K
11 Im Besitz von W. Waterhouse (6). Eine Abb. des In- '
strumentes befindet sich bei Young I982a, Tafel VI.
12S. hierzu den Artikel Oboe in New Grove's Dictiona.ry Ed.: 1. Gorltzkl

13 S. London: V&A 2312. Klavierauszug: S. Petre +14 Rom 1094. Es hat Messingringe, ähnlich wie auf einem
Gemälde von Lazzari, Venedig 1752. Möglicherweise Kadenzen: R. Levln
wurde dieses für Venedig geschaffen, da es mit dem

HN 695 DM 30 -Löwen von San Marco gestempelt ist. Ein weiterer Haut- t

boy mit glattem Oberstück wird im Archiv des Museums
in Rom verwahrt.

15 Halfpenny 1949b: 16. Der Herausgeber dieser Of*n Lst woIII
16 Offenbar war der Hautboy mit glattem Oberstück in der intimste Kenner der korfl
den 40er Jahren in England verbreitet; z. B. Anonymus, c Überliefenmgs- und Quelleibn
1746, Titelseite des Compleat tutor for the hautboy, W 77, "fdieses absoluten MeisQerwwierr F

GB-Lbl Ingo Gorltzki kommt durch seine fu .
z. B. Ignase Colombo, Portrait des Oboisten Domeni-

damental neue Quel/enco Scolari, Trieste 1789 (Mailand: Civica Raccolta di
Stampe Bertarelli, Schloss Sforzesco). zahlreichen Textverbesserungen ge
18 Halfpenny 1949 b: 16. Ober bisherigen Ausgaben. Ein beson

19S. Piguet 1988:84 den3s Plus: In einem Beiheft wendeq
20 s. Anon 033, Carmontelle. Instrumente des Typus D 1 zusätzlich zur praktischen Stirn
gibt es noch von Gottlieb Crone, der 1768 starb, und ver- beiden wichtigsten Quellen der
schiedene Hautboys von Palanca, der um 1770 seine stimme Yoll edlemTätigkeiten beendete.
21 z. B. L.A.Veny, Grifftabelle seiner Methode complete
pour le hautbois, ca. 1828.

32 Adkins 1999: 117ff vergleicht diese Form mit der grie-
chischen Adlerschnabelform.

23 Anon (Oxford: Bate 292) und Thomas Lot (Bare 24).

Übersetzung: Christian Schneider ❑ • Hidn

Verkaufe

5 sehr gut erhaltene, kostbare Klarinetten
Ende 18. Jh.

Preston (London), Ludwig (Prag) u. a.
Angebote unter Chiffre-Nr. 100/4/2001
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Karl Ventzke

Theobald Boehm als Virtuose der Flöte und Lehrer des Flötenspiels*

Theobald Boehm ist als heimischer und reisender

Virtuose der Flöte aufgetreten. Mit 43 Urlaubsmo-
naten „für Kunstreisen" war er einsame Spitze al-
ler Münchner Hofmusiker. Er gab - nach dem
sorgfältigen Verzeichnis von Ludwig Böhm - fol-
gende Konzerte:

90 mit der konischen Holzflöte alter Konstruktion

(1812-1831)

27 mit der „neu construirten", konischen Ring-
klappenflöte (1832-1846)
und nur 2 mit der Zylinderflöte (1849 und 1857).

Der Virtuosenruhm von Theobald Boehm, über-

liefert in verbalen Würdigungen, rührt im wesent-
lichen aus der Zeit, als es die Boehmflöte noch nicht

gab! In den Pionierjahren der Ringklappenflöte
war er durch industrielles Engagement zu sehr an
deren Propagierung gehindert, und mit der Zylin-
derflöte reiste er nicht mehr.

Schallplatten, Tonbänder, CDs oder andere Mittel
der Musikfesthaltung gab es nicht. Um Vorstellun-
gen zu entwickeln, sind wir auf verbale Musikbe-
schreibung angewiesen; ihr lyrisierender oder dra-
matisierender Duktus wird oft kritisiert. Begnügen
wir uns damit, dem Virtuosen Theobald Boehm in

der zeitgenössischen verbalen Spiegelung von Vor-
halt und Erfüllung ein wenig nahezukommen.

Als Virtuose galt damals (Heinr. Christoph Koch,
1802), wer „sich als Künstler vorzüglich auszeich-
net". Die Beherrschung des Instrumentes und sei-
ner musikalischen Möglichkeiten ziert den profes-
sionellen Spieler, der dadurch zum Künstler wird;
zum Virtuosen gehört der Mehrwert vorzüglicher
Auszeichnung. Diese war selten in heimischer Sze-
ne zu erlangen. Virtuosen mussten reisen, um vor-
zügliche Auszeichnung an vielen Orten und vor un-
terschiedlichen Hörern in der Härte vergleichenden
Wettbewerbes zu beweisen. Von dem blinden Flö-

tenspieler Dulon wissen wir, was Reisen damals an
Beschwerlichkeiten bedeutete, wovon die jettenden
Solisten unserer Tage völlig verschont bleiben.

Inbegriff vorzüglicher Auszeichnung ist die Vir-
tuosität. Sie wurde von Theobald Boehms großem
Kollegen Anton Bernhard Fürstenau 1822 in der
AMZ beschrieben in einer überraschenden, oder

wohl gar in Erstaunen setzenden Präcision und
kunstvollen Fertigkeit, die das Halsbrechende auch
als das aesthetisch-Vorzügliche geltend machte....
Der wahrhafte Meister seines Instruments über-
trägt mit schöpferischem Geiste die herzauf-
schließende Kraft der ganzen Tonkunst auf dassel-
be über, und mutet ihm nichts an, was der Würde
und Natur dieser Kunst oder dem Charakter des

Instrumentes selbst entgegen ist. Von innen nur geht
die wahre Kunst aus. Wo sie herrscht, muss ihr die

Mechanik dienen und unterwürfig sein; sie gebietet
der Fertigkeit und verschafft sich eine eigene Spra-
che, um ihren tiefverborgenen Sinn zu offenbaren
und in Anderen zu erwecken. - Mögen manche
Flötenspieler, welche ihrer Flöte häufig Fagott- oder
Klarinett-Töne abzwingen wollen, dies beherzigen
und zur Ehre der Kunst dem Hauptcharakter der-
selben, dem Elegischen, mit der seelenvollsten In-
nigkeit und zartesten Süssigkeit getreu bleiben!

Ludwig Böhm hat etwa 120 Konzertberichte seines
Ahnen ausgewertet. Ich darf mit seiner Erlaubnis
zitieren (Festschrift anlässlich des 200. Geburtstages
von Theobald Böhm, München 1994, S. 28):

- Fertigkeit: „große Fertigkeit, leichte Besiegung
von Schwierigkeiten", »bekannte Kunstfertig-
keit", „viel Fertigkeit, besonders in der Doppel-
zunge", »besiegt mit Leichtigkeit die außeror-
dentlichen Schwierigkeiten, ohne dabei die
Anmuth zu verletzen", »bekannte Geschicklich-

keit", „hoher Grad von Fertigkeit".

- Vortrag: »bezaubernder Ton, unfehlbarer Vor-
trag", „zarte Entfaltung eines milden elegischen
Gefühls, einer schönen romantischen Sehnsucht,

sein Gesang auf dem Instrument ist wie einer tief
fühlenden Brust getragen ... Meisterschaft im
Aufgreifen aller Nüancen, das Melancholisch-
Rührende seines reizenden Spiels ... seelenvolles
Ineinanderschmelzen der Töne ... Zauber",
„schöner zarter und doch auch voller Ton", „rei-

ne schmelzend sanfte Töne", „Stärke und Zart-

heit, Seele und Gemüth, Bravour und Ausdau-

er", „meisterhafter Vortrag", »große Reinheit des
Tons, vollendete Ausführung", „ausgezeichne-
ter Ton", „Vortrag auf eine wahrhaft entzücken-
de Weise", »hohe Töne haben einen wahren Sil-

berklang", „ausgezeichneter schöner Vortrag",
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„Gleichheit seines kr:iftigen Tons", „brillanter
Vortrag"

- Beifall: „rauschend", „ausgezeichnet", „stür-
misch zudringlich", „enthusiastisch", „laut an-
haltend", „lebhaft", „explosionsihnlich", „Ich-
haftest", „rauschendst", „unbändig;", „größter",
„wahrer Jubel".

- Sonstige Bemerkungen: „Bescheidenheit",
„großes Talent", „unermüdlicher Fleiß, Streben
nach immer höherer Ausbildung", „achtungs-
wertheste Bescheidenheit", „herzliche Zunei-

gung aller", „bescheidener Künstler", »hat alle
Herzen gewonnen", „Ton und Wohlklang klang
in allen Herzen wieder", „glänzendes Talent".

Vergleichen wir die Formulierung des Vorhaltes
mit den Würdigungen der Erfüllung, so sehen wir,
das Theobald Boehm ein wahrhafter Virtuose sei-

ner Zeit gewesen ist.

seinen Unterricht zu genie/en. Fr /iirderte jedoch
immer entschiedenes 71/eilt und suchte Mmderbe-

gabte lieber zu einem anderen Fach zu bereden.

Zu seinen Schülern unterhielt er ein Verhältnis

wohlwollender Fürderung und freundschaftlicher
Verbundenheit. Fr widmete ihnen Kompositionen,
stand mit ihnen in Briefwechsel und nahm sie - wie

Moritz Fürstenau aus Dresden und Karl Krüger
aus Stuttgart - für ihre Studienzeit in seinen Fami-
lienkreis auf.

Ein zeittypisches, selbständiges Flötenschulwerk
hat Theobald Boehm nicht niedergelegt. Im Aus-
land entstanden bald nach der Annahme seines

Systems zahlreiche eigene Unterrichtswerke. In
Deutschland stieß sein neues Instrument zunächst

auf Vorbehalte oder Abneigung; wer es dennoch
lernen wollte, kam nach München. Womöglich
hielt er eine spezielle schriftliche Lehrmethode
kaum für erforderlich.

Dazu mag die Erfahrung beigetragen haben, dass
Ansatz, Tonbildung und -gestaltung als wesent-
liche Voraussetzung des Spiels durch Schriftlichkeit
nicht vollends vermittelt werden können. Theobald

Boehm hat bis ins hohe Alter mit dem Instrument

vorführend unterrichtet, und wo seine Flöte nicht

mehr ausreichte, halfer durch Gesang nach. So be-
steht Grund zu der Annahme, dass er die rechte

Tonfindung und -beherrschung nicht erstlinig über
erklärende Worte, sondern durch Beispiele nahe-
zubringen versuchte, also die Möglichkeit des
klanglichen Vergleichs, des Nachahmens über das
Ohr. Ein besonderes, einseitig gewichtetes Tonide-
al hat er nicht fixiert. Er propagiert weder den ihm
oft nachgesagten schmetternden Flötenton eines
Tromlitz, noch den besonders von Fürstenau so

herausgestellten sanften Flötenton. Statt dessen ver-
langt er vom Spieler einen in allen Nüancen schö-
nen Ton, ohne welchen guter Vortrag mit Ausdruck
nicht wohl denkbar ist. Wie schattierungsreiches
Tonvermögen erarbeitet werden kann, das be-
schrieb er nicht, das zeigte er - und diese Arbeit
konnte Formen von Schinderei annehmen.

Nach didaktischen Kompositionen von 1831,1852
und 1863 und mehrfach aufgelegten Grifftabellen
für die Flöten seines neuen Systems veröffentlich-
te er 1871 eine Broschüre mit dem Titel Die Flöte

und das Flötenspiel in akustischer, technischer und
artistischer Beziehung; sie sollte eine jeder Art von
Flöten entsprechende Anweisung zum reinen Spie-

II.

Sommerakademien, Kongresse, Symposien, Fort-
bildungskurse, Workshops und Festivals für Flötis-
ten gab es nicht. Flötenstudium war zu Theobald
Boehms aktiven Zeiten in München vorwiegend
Privatsache; man machte als „Kunsteleve" oder

„Accessist" eine Orchesterlehre, einfachen Unter-

richt gab es im bayerischen Kadettenkorps, im Er-
ziehungsinstitut für Studierende und im Blinden-
institut. Gleichwohl - Theobald Boehm war nicht

nur Virtuose, Komponist und Konstrukteur seines
Instrumentes, sondern auch ein weit über Mün-

chen hinaus gesuchter und geachteter Lehrer. Und
wenn er 1866 von einer Erfahrung mit mindestens
100 Schülern schrieb, so wiegt diese Zahl umso
schwerer, weil ihm das Ambiete einer öffentlichen

Einrichtung nicht gegeben war und weil er für fast
ein Jahrzehnt als polytechnischer Erfinder und Kgl.
Spezialkommissar zur Verbesserung der staatlichen
Eisenhüttenwerke in Bayern kaum noch unterrich-
ten konnte. Als 1867 die Münchner Musikschule

im Konservatoriumsrang mit einer kleinen Flöten-
klasse unter dem Boehm-Schüler August Freitag
(1820-1905) eröffnet wurde, war Theobald Boehm

bereits 73 Jahre alt.

Seine Tochter Marie erinnerte sich so: Eine große
Anzahl von Schülern nahm von jeher seine Zeit in
Anspruch. Es kamen von England, Frankreich,
Russland Dilettanten und angehende Künstler, um
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gekommen. Seine schriftlichen Niederlegungen
sollten und konnten nicht die gesamten Kegeln sei-
ner Kunst umfassen. Schulebildend in unserem Sin-

ne war Theobald Boehm wohl nicht. Zu seiner

Nachwirkung gehört aber, dass er als Schöpfer und
Lehrer eines neuen Instrumentes dem Flötenspiel
neue Impulse gab und Voraussetzungen für Inter-
pretationsmöglichkeiten schuf, die sich in ihren
Feinheiten erst im Laufe späterer Jahrzehnte her-
ausbildeten, namentlich im Rahmen der französi-
schen Flötenkultur zur Zeit von Dorus, Altes und
Taffanel.

Zur Abrundung unseres Bildes diene die folgende
Würdigung des Lehrers von seinem amerikani-
schen Schüler James S. Wilkins (in: Theobald
Boehm, The Flute and Flute-Playing ... Second
English edition by Dayton C. Miller, Cleveland,
Ohio 1922, S. 167 ff., Übersetzung v. Verf.): Er war
immer bereit, den strebsamen Schüler mit Rat und

Hilfe zu fördern, und er tat das in einer Weise, die
ihm Bewunderung, Liebe und Respekt aller ein-
brachte, mit denen er verkehrte. Instinktiv war er

befähigt, die besten Qualitäten seiner Schüler her-
vorzukehren. Er war von großer Wesensart.

Um seine Lehrweise zu erläutern, gebe ich ein per-
sönliches Erlebnis: Ich lernte, alle Kompositionen
Boehms aus dem Gedächtnis zu spielen.... Täglich
um 9 Uhr vormittags ging ich zum Altheimereck
20, und Mr. Boehm sagte zu mir Ich habe ein neu-
es Stück" - indem er es aufs Notenpult legte und das
Tempo gab - spielen Sie es". Sobald ich die letzte
Seite beendet hatte, legte er die Noten beiseite und
wiederholte „Spielen Sie", was bedeutete, ich sollte
soviel wie möglich aus dem Gedächtnis spielen. -
Auf diese Weise wurde ich fähig, ein Stück nach
dem ersten Lesen zu behalten, und es lehrte mich

auch, viele Takte voraus zu lesen.

Boehms Tonschulung stand obenan, und seine
Schüler haben dies bewiesen. Bei ihm war der Ton

erstrangig, alles andere kam danach. Und, bedeu-
tete auch die Tonentfaltung eine Plackerei (drud-
gery), so entschädigten doch die Ergebnisse für alle
aufgebürdete Arbeit.

le und guten Vortrag bieten, jedoch beinen An-

spruch aufden Titel einer Flötenschule machen. Da-
zu erschienen als op. 41 zwölf Etüden, die einen
Übergang zu den... schon früher componirten Etu-
den bilden, in welchen so ziemlich alle auf der Flö-
te ausführbaren Schwierigkeiten enthalten sind.
Was hebt er hervor?

Seine Bemerkungen über den Ansatz sind nicht un-
ter Flötenspiel eingeordnet; in akustischer Bezie-
hung gewissermaßen erklärt er, in welcher Weise
sich eine unterschiedliche Anblasrichtung aus-
wirkt, nicht aber, wie man das Rohr ansetzt. Für das

Tonstudium des Anfängers stellt er heraus, was
Georg Müller 1954 als methodisches Prinzip for-
muliert: den nachfolgenden Ton aus dem vorherge-
henden mit gleichem Ansatz und gleicher Luftstär-
ke zu erzeugen.

Bei den Fingerbewegungen und der Übungsweise
kommt es ihm auf Korrektheit, krampflose aber be-
herrschte Haltung und das an, was Schlenger später
sehr treffend als die Notwendigkeit des intelligenten
Übens und der Ökonomie des Kräfteverbrauchs
und damit auch des Zeitverbrauchs bezeichnete.

Doch dann folgt, was in allen (ihm) bekannten Flö-
tenschulen nur oberflächlich behandelt ist: Ansich-
ten über die Vortragsweise, begründet aus lang-
jährigen Erfahrungen als Künstler und Lehrer.

Den Meister des Vortrages rühmen zeitgenössische
Kritiken. Um sich dazu auszubilden, nahm er in

jungen Jahren Gesangsunterricht unter einem aus-
gezeichneten italienischen Sänger. Und allein aus
der Kunst des Gesanges leitete er auch als alter
Mann die Grundregeln einer richtigen Vortrags-
weise her, deren der Instrumentalist ebenso sehr be-

darfals der Sänger. Sie gipfelt in der Forderung, der
Spieler müsse auf seinem Instrumente singen ler-
nen. So nimmt seine Empfehlung nicht wunder,
durch das Studium guter Gesangsmusik Artikula-
tion, rechtzeitige Atmung, angebrachte Verzierun-
gen und richtige Deklamation zu lernen, wofür er
mehrere textunterlegte Beispiele anführt. Schließ-
lich erfahren wir in diesem Abschnitt auch, welche

Eigenschaften nach seiner Anschauung den ächten
Künstler charakterisieren, nemlich eine verständige
Auffassung der Composition, tiefes Gefühl und ge-
bildeter Geschmack, rechtzeitiges Athemholen und
eine vollendete Tonbildung.

Seine Lehrbefähigung ist im wesentlichen nur sei-
nen unmittelbaren persönlichen Schülern zugute-

* Kurzvorträge, gehalten auf dem „Böhmdag" der Ne-
derlands Fluit Genootschap in Amsterdam 1994 ❑
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Nikolaus Delius

Duette für zwei Flöten von Locatelli?

Die von Albert Dunning betreute Gesamtausgabe
der Werke Locatellis ist durch den kürzlich vorge-
legten Band X schon fast vollständig. Wie bei den
Flötensonaten (Band II, s. Tibia 1/2001) überzeugt
auch hier wieder die Einheit eines gediegenen
Äußeren mit der sorgfältigen Bearbeitung des In-
halts. Mit Briefen, Dokumenten, Ikonographie und
Werkverzeichnis bildet dieser Band den Schluss-

Stein der Opera Omnia, rundet sie ab und öffnet
zugleich die Tür zu weiteren Studien anhand der
unmittelbar zu Locatelli gehörenden Quellen.

Das Werkverzeichnis bietet Anlass, nochmals den

Flötenduetten nachzugehen, zumal mehr oder we-
niger junge Neuausgaben (bei Broekmans, Ricordi,
Schott, Sikorski, Zimmermann u.a.) Duette für
zwei Flöten von Locatelli im Titel führen und da-

mit die Nachfolge einiger Vorgänger aus dem 18.
Jahrhundert angetreten haben. Wie schon bei Dun-
ning 1981 werden alle Duette auch hier den zwei-

felhaften und falsch zugeschriebenen Werken als
Opera dub/sp 15, 16 und 17 zugeordnet. Die erste
Gruppe umfasst fünf, die letzte zwölf manuskript-
überlieferte Sonaten, Op. dub/sp 16 ist dagegen der
als Opus 4 bekannte Druck von Walsh. Für dieses

Opus 4 wie für die fünf Duette (aufgrund einer
Berliner Handschrift von Giesbert im Pfauenverlag
ediert) finden sich übrigens auch bei Vester Zwei-
fel an der Autorschaft Locatellis.

Tatsächlich hat Locatelli wohl nichts für 2 Flöten

geschrieben. Einen wichtigen Beleg dafür liefert der
Katalog, der zum Zwecke der Veräußerung von
Locatellis bibliothekarischem Nachlass angelegt
wurde. Er dokumentiert einen großen und kostba-
ren Bücherbestand, Zeugnis einer ungeahnt umfas-
senden Gelehrtheit seines Besitzers, und viele Mu-

sikalien, darunter, gesondert aufgeführt, alle seine
eigenen Kompositionen, sowohl gedruckte Exem-
plare als auch die zugehörigen Autografen, außer-
dem weitere Handschriften eigener Werke, die un-
gedruckt geblieben sind (u. a. 2 Flötenkonzerte)
und als verloren gelten müssen. Flötenduette von
Locatelli sind an keiner Stelle verzeichnet, jedoch
solche z. B. von De Fesch oder Tessarini, überhaupt
viel Flötenmusik.

wirft natürlich die Frage nach dem richtigen Autor
auf. Für die Gruppe der fünf Duette in unserem
Falle ist sie schon länger beantwortet. Auch der
größere Teil der Pariser Quelle ließ sich inzwischen
identifizieren (s. u.). Das überarbeitete Werkver-

zeichnis befindet sich somit auf dem bestmöglichen
Stand. Für die als Handschriften unter Locatellis

Namen überlieferten Duette mag es daher genügen,
diesen Stand hier summarisch mitzuteilen und im

übrigen auf die Angaben in Band X der Opera Om-
nia zu verweisen:

Op. dub/sp 15: 5 Duette (G, D, e, C, G; mss Berlin
u.a.) = A. Gronemann Duette op. I, 1-5
Op. dub/sp 17: 12 Duette (D, a, D, G, D, G, C, A,
A, e, G, D; ms Paris)

1. = A. Gronemann op. 1,2
2.-4. =?;

5. = G. B. Patoni op. 1,6;
6. = G. B. Patoni op. I, 5;
7. = Fil. Ruge (?; orig. B)
B. =?;

9.-11. = G. B. Patoni op. I, 1, 3, 2 (orig. F);
12. = Scherre

In beiden Gruppen haben wir es, auch bei gele-
gentlicher Transposition, mit (mehr oder weniger)
textgetreuen Kopien zu tun - soweit vergleichbare
Vorlagen noch zur Verfügung stehen.

Nicht so in den Six Sonatas or Duets for two Ger-
man Flutes or Violins, die Walsh 1746 seinen drei

vorausgehenden Ausgaben mit Originalwerken
Locatellis (op. 1, 2 u. 5) als Opus IV (eigene Zäh-
lung) anhängte. Sie sind die bekanntesten der
Duos und liegen den meisten der modernen Aus-
gaben zugrunde. Mit Ausnahme der zweiten Sona-
te, die vollständig bei Telemann abgekupfert ist, ha-
ben sich nun die anschließenden vier Sonaten ganz
oder in Teilen als Arrangements und Parodien ent-
puppt, die ihre Vorlage in den X11 Sonate da came-
ra a violino Solo col violone e cembalo ... opera pri-
ma von Angelo Michele Besseghi haben, ca. 1725
bei Roger in Amsterdam erschienen*. Die erste der
Sonaten bleibt (noch) anonym. Sie fällt hier
ohnehin durch ihre Dreisätzigkeit aus dem Rah-
men und lässt vermuten, dass ursprünglich ein voll-
ständiger Band aus der Besseghi-Vorlage geplant
war, nicht oder nicht rechtzeitig zustande kam und
deswegen anderskombiniert" wurde.

Falsche Zuschreibungen sind für jene Zeit nicht
ungewöhnlich, besonders bei Manuskripten. Das
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