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Weitere Informationen und Anmeldung: Moeck Musikinstrumente + Verlag,
Lückenweg 4, D-29227 Celle  ·  Tel. 05141-8853-0  ·  info@moeck.com  ·  www.moeck.com

Veranstalter: Moeck Musikinstrumente + Verlag und Kreismusikschule Celle

Neue Musik lesen – üben –  interpretieren – unterrichten
Das Seminar richtet sich gleichermaßen an fortgeschrittene Musikschüler und Amateure wie
auch an Studenten und Musikschullehrer. Verschiedene Fra gen sollen behandelt werden, die sich
bei der Beschäftigung mit neuer Blockflötenmusik stellen, z. B.:
– Wie gehe ich an eine unbekannte Partitur?
– Welche musikalischen oder technischen Bausteine stehen im Zentrum?
– Wie kann ich eine eigene Übestrategie ent wickeln?
– Wie verläuft die Kommunikation mit evtl. Mitspielern?
– Wie entwickele ich eine Hörvorstellung und  eine eigene Interpretation?
– In welchem ästhetischen Rahmen bewegt sich das  Stück?
– Und nicht zuletzt: Welche Möglichkeiten erschließen sich für die Unterrichtsarbeit?
Spieler, die eine erste Annäherung an Neue Musik suchen, sind also ebenso eingeladen wie die-
jenigen, die sich schon mehrfach mit zeitgenössischen Werken beschäftigt haben.

Teilnahmegebühr: 40,00 € (aktive Teilnahme), 
25,00 € (passive Teilnahme)

Termin: jeweils Samstags von 10.00–17.00 Uhr 
Ort: Kreismusikschule Celle, Kanonenstr. 4, 29221 Celle

oder Schulzentrum Burgstraße, Burgstr. 21, 29221 Celle

Seminar 2
12. Mai 2007

mit Gerd Lünenbürger



Titelbild: Faun mit Flöte, August Schädler, Großherzogliche Majolika-Ma nu fak -
tur, Karlsruhe, 1914–1923, Badisches Landesmuseum, Karlsruhe
Diese Ausgabe enthält folgende Beilage: Musikverlag Bornmann, Schönaich
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Adrian Brown und David Lasocki
Blockflötenbauer der Renaissance, Teil 2

Allgemeines über Blockflöten des 16. Jahr-
 hunderts

Adrian Brown hat etwa 120 von ca. 200 erhalte-
nen Blockflöten (und Futterale) der Re na -
issance vermessen und deren Stimmung einge-
schätzt. Das Ergebnis zeigt, dass die In stru -
mente im allgemeinen im Quintabstand herge-
stellt wurden. Dies passt zu Angaben in verschie -
denen Abhandlungen. In Sebastian Vir dungs
Musica getutscht (Basel, 1511), der ältesten uns
vorliegenden veröffentlichten Abhandlung, in
der Blockflöten im Detail besprochen werden,
sind eine Bassblockflöte in F (Baßcontra oder
Bassus), ein Tenor in c sowie ein Diskant in g
erwähnt. Sie alle sind eine Oktave tiefer notiert,
als sie klingen. Laut Virdung besteht ein
Blockf löten-Consort (Coppel) aus zwei Bäs -
sen, zwei Tenören und zwei Diskanten. Ein
Quar tett setzt sich aus Bass, zwei Tenören und
Diskant oder auch aus Bass, Tenor und zwei
Diskanten zusammen, je nach Tonumfang der
Altstimme (contratenor altus).

In Musica instrumentalis deudsch von Martin
Agricola (1529, 2. Ausgabe 1545) sind die glei-
chen drei Größen abgebildet, bezeichnet als
Bassus, Tenor bzw. Altus sowie Discantus. Agri -
colas Bassus weist eine Klappe und eine Fon ta -
nelle auf. Der Grund für die doppelte Be zeich -
nung der Mittelgröße wird im Kapitel über die
Traversflöte in Philibert Jambe de Fers Epitome
musical (1556) näher erläutert: „Tenor und Alt
sind sich in allen Belangen ähnlich, ob zusam-
men mit Zink, Flöte, Blockflöte, Violen, Vio -
linen und anderen Arten von Instrumenten …
Alle Instrumente, die diese beiden Parts über -
nehmen, sind hinsichtlich Form, Länge, Dicke
und anderer Belange gleich.“1 Ähnliche Block -
flötenbezeichnungen und Tonhöhen finden
sich in den Abhandlungen von Ganassi (1535),
Cardan (um 1546; hier auch eine nicht näher
bezeichnete höhere Blockflöte in D), Zacconi
(1596) und Cerone (1613).

Die Namen und Tonumfänge dieser drei ver-
schiedenen Blockflötengrößen ahmen de facto

Adrian Brown wuchs im englischen Haslemere auf, einem Ort, der in Blockflöten -
kreisen bekannt ist, wegen der dort 1919 gegründeten Dolmetsch-Werkstätten. Er stu-
dierte in den frühen 1980er Jahren Instrumentenbau am „London College of Furniture“
und spezialisierte sich dort bei Ken Collins auf die Herstellung von Blockflöten. Seitdem
ist er freiberuflich tätig als Hersteller handgefertigter Blockflöten. In den letzten 13
Jahren hat er sich intensiv der Erforschung und Vermessung originaler Re naissance block -
flöten gewidmet, mit dem Ziel, sämtliche Instrumente dieser Epoche zu erfassen und der
wissenschaftlichen Arbeit zugänglich zu machen. Adrian Brown ist Autor vieler Ver -
öffentlichungen zu diesem Thema und hat, unter anderem, in Zusammenarbeit mit dem
„Kunsthistorischen Museum Wien“ einen umfassenden Katalog der dortigen Sammlung
herausgegeben.

David Lasocki, Musikbibliothekar an der Indiana University (USA), schreibt über
Holzblasinstrumente, ihre Geschichte, ihr Repertoire und ihre Aufführungspraxis. Er hat
die Veröffentlichung der Sachbeiträge zum Utrechter Symposium 2003 abgeschlossen
und schreibt nun ein Buch über die Blockflöte (für Yale University Press) sowie eine
Monographie über das Jazz-Ensemble Astral Project aus New Orleans.
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die vier Stimmen der vokalen Polyphonie nach.
Dies ist naheliegend, da die Vokalmusik der
Instrumentalmusik, von Tänzen einmal abgese-
hen, als Vorbild diente und sich das Block flö -
ten repertoire weitgehend aus der Vokalmusik
speiste, wobei direkt aus den entsprechenden
Stimmbüchern gespielt wurde. Der typische
vierstimmige Satz des früheren 16. Jahr hun -
derts war auf einem Bass, zwei Tenor-, Alt -
block flöten sowie einer Diskantblockflöte
spiel bar. Dieses Schema werden wir im Fol -
genden abgekürzt als FCCG bezeichnen (man
beachte, dass all unsere Schemata von unten
nach oben zu verstehen sind). Wenn ein Stück
Fünfstimmigkeit verlangte, so bedeutete das
normalerweise eine dritte Mittelgröße
(FCCCG). Bei sechsstimmiger Musik war zu -
sätz lich eine Verdoppelung des kleinsten In -
stru ments (FCCCGG) nötig.

Die Komponisten der Renaissance no -
tierten ihre Musik unter Zuhilfenahme
einer Reihe un terschiedlicher Schlüs -
sel kombinationen. Hier für gibt es ver-
schiedene Gründe, vor allem wohl das
Vermeiden von Hilfslinien in einer
Zeit, in der Schreibmaterial noch kost-
bar war. Wenn die Musik in „Nor mal -
schlüsseln“ notiert war (chiavi naturali;
F4, C4, C3 und C1 als Bass-, Tenor-,

Alt- bzw. Sopranschlüssel), konnte der Ge -
samt tonumfang des Stückes von unserer
FCCG-Kombination ohne weiteres bewältigt
und jede Vokalstimme einfach wie notiert ge -
spielt werden. Abhängig jedoch von der Be -
schaffenheit des dem Choral zugrunde liegen-
den ursprünglichen Modus wie auch aus ande-
ren Gründen, deren Erläuterung an dieser Stelle
zu weit führen würde, wurden Mu -
sik stücke zuweilen in einem anderen
Schlüs  sel system notiert, das als
„chiavette“ (wört lich: kleine Schlüs -
sel) oder häufiger noch als „hohe
Schlüssel“ bezeichnet wurde (F3/C4,
C3, C2 und G2 als Bariton-/Tenor-,
Alt-, Mezzo  sopran- und Vio lin -
schlüs sel). In dieser Schlüssel kom -
bination verschob sich der Ge samt -

tonumfang der Kompositionen nach oben – zu
hoch für unser FCCG-Ensemble wie auch für
die (männlichen) Sänger jener Zeit. Des halb
mussten alle Stimmen um eine Quarte (bei einem
B-Vor zeichen) oder um eine Quinte (ohne Vor -
zei chen) abwärts transponiert werden.2

In der Instrumentalmusik des späten 16. Jahr -
hun derts, die oft einen größeren Ge samt ton -
um fang aufwies, be nö tigte man eine vierte
Block flö ten größe, üblicherweise das bei Car -
dan erwähnte Instrument in D, so dass wir es
mit dem abweichenden Schema FCGD zu tun
haben. Michael Praetorius beschreibt diese
Aufführungspraxis in Syntagma musicum II
(Wolfenbüttel 1619) und macht Vorschläge zum
praktischen Um gang mit den drei zusätzlichen
Kreuz-Vor zei chen, die das höchste Instrument
im Vergleich zur Bassstimme im Endeffekt
hinzufüg t. Er er wähnt sogar eine fünfte Größe
in vielen In stru mentenfamilien, die die Musik
seiner Ansicht nach schwer spielbar macht, aber
praktikabel sei, „wenn der Gesang sonderlich
darnach ge richtet“ ist.3 Er rät den In stru men -
ten bauern eher dazu, die Instrumente abwech-
selnd in Quart- und Quintabständen herzustel-
len und legt damit die Grundlage für unser
modernes FCFC-Schema.4 Konsequenterweise
erwähnt er auch eine Sopranblockflöte in C,
eine Oktave höher als seine Tenorblockflöte,
ebenso wie eine in D. In seinen In stru men ta -
tionsbeispielen lässt er die C-Blockflöte jedoch
unberücksichtigt.

Praetorius’ Abhandlung ist auch die erste, in
der weitere Blockflötengrößen, sowohl höhere
als auch tiefere, erwähnt werden. Praetorius be -
schreibt ein von ihm so genanntes „gans Stimm -
 werck“ oder „Accort“ (vollständiges Con   sort),
das aus nicht weniger als 21 Blockflöten be -
steht, die seinen Angaben zufolge in Venedig
er hältlich waren. Aufgrund des erweiterten
Gesamttonumfangs musste er alle Instrumente
außer dem Tenor neu benennen. Aufbauend auf
der 8'-Stimmung gehörten dazu die folgenden
Instrumente (Schreibweise lt. Praetorius):
Großbaß in F, 2 Baß in B, 4 Basset in f, 4 Tenor
in c1, 4 Alt in g1, 2 Discant in c2, 2 Discant in d2
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sowie 2 klein Flötlein oder Exilent in g2, letzte-
res eine Oktave über der Altgröße. Um jegliche
Begriffsverwirrung zu vermeiden, werden wir
im weiteren Verlauf des Artikels, sofern nicht
anders angemerkt, die 8'-Stim mung zugrunde
legen sowie die folgenden mo dernen Versionen
von Praetorius’ Grö ßen be zeichnungen verwen-
den: Großbass, Bass, Bassett, Tenor, Alt, So -
pran in C oder D sowie Sopranino. (Man be -
achte, dass die Anzahl der Blockflöten in Prae -
to rius’ gesamtem Consort nahe an der Zahl 22
lag – der Stückzahl jenes Instrumentensatzes,
den die Accademia Fi lar mo nica in Verona im
Jahre 1548 erwarb.)

Trotz Praetorius’ neuer Bezeichnungen und sei-
nes Eintretens für ein System aus Quarten und
Quinten im Wechsel beschäftigt sich Marin
Mersenne in seiner Harmonie universelle aus
dem Jahre 1636 immer noch mit Bass, Tenor/

Alt und Diskant (basse, taille/haute-contre,
dessus) im Quintabstand. Zusätzlich erwähnt
er allerdings in einer von modernen Autoren
oft missverstandenen Passage zwei unterschied-
liche, jedoch miteinander verbundene Register,
„petit jeu“ und „grand jeu“. Letzteres ent-
spricht nach seiner Darstellung Praetorius’
Großbass, Bass und Bassett („Der Bass dieses
hohen jeu … dient dem tiefen jeu als Sopran.
Dieses [Register] beginnt, wo das andere
endet.“5) Mit anderen Worten schwebte Mer -
senne ein aus fünf Blockflöten im Quintabstand
bestehender Satz vor: Großbass, Bass, Bassett,
Tenor und Alt.

Allen Informationslücken in den Ab hand lun -
gen des 16. Jahrhunderts zum Trotz widerlegen
die erhaltenen Instrumente und die In ven tar -
listen jener Zeit jeglichen Verdacht, die zusätz-
lichen Instrumentengrößen könnten Produkte
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Grundnote F B f c1 g1 c2 d2 g2 

Amerbach 
Hs. (ca. 
1510) 

    Discant    

Virdung 
(1511) 

  Baßcontra 
oder Bassus 

Tenor Discant 
 

   

Agricola 
(1529) 

  Bassus Tenor = 
Altus 

Discantus    

Ganassi 
(1535) 

  basso tenor sopran    

Cardan 
(ca. 1546) 

  bass tenor canto  nicht 
benannt 

 

Jambe de 
Fer (1556) 

  bas taille = 
haute 
contre 

dessus    

Zacconi 
(1596) 

  basso tenor canto    

Virgiliano 
(ca. 1600) 

    nicht 
benannt 

   

Cerone 
(1613) 

  Baxo Tenor Tiple    

Praetorius 
(1619) 

Groß-
baß 

Baß Basset Tenor Alt Discant Discant klein 
Flötlein 
oder 
exilent 

 



des frühen 17. Jahrhunderts sein. Eine In ven -
tar liste vom Hof der Medici in Florenz aus dem
Jahre 1520 erwähnt „drei neue große Block -
flöten für die Bassstimme.“6 Dieselbe Ter mi no -
logie wird mit Bezug auf einen Satz Blockflöten
verwendet, den der gefeierte Bläser Wolff Gans
im Jahre 1535 in Augsburg für den Brüssler
Hof erworben haben soll: „eine [Blockflöte] für
die Bassstimme, so hoch wie ein Mann“.7 Ein
erweiterter Großbass von Hans Rauch (s. u.),
der offenbar aus der gleichen Zeit stammt, ent-
spricht der Größe eines Hünen (2,433 m).
Dieselbe Blockflötengröße wird als tiefstes
Mitg lied eines Consorts in einer Inventarliste
am Hof von Madrid genannt (1559): „vier
Block flöten, eine sehr große, ungefähr drei
‚Baras‘ lang, und die anderen jeweils immer
kleiner.“8 Ein Bara entsprach 83,52 cm, diese
Blockflöte war also etwa 2,5 m lang. Das Con -
sort bestand wohl aus folgenden In stru men ten -
größen: erweitertem Großbass, [erweitertem]
Bass, Bassett und Tenor. Sowohl Sopran- als
auch Sopraninogröße tauchen in Inventarlisten
in Graz (1577) auf: „khlainere discantl“ und
„khlaine flöttlen“9 und ebenso in Berlin (1582):
„Dißkantt Pfeifflein“ und „klein Dißcantt
Pfeifflein.“10 Die Unterscheidung zwischen So -
pran in C und D jedoch wird anscheinend zu -
nächst in keiner Inventarliste getroffen, jeden-
falls nicht vor Hechingen (1609): „alt, discant,
hoher discant“11 und Kassel (1613): „Alt, So -
prani, höhere Soprani.“12 Selbst hier ist es bei
vor  liegender Begrifflichkeit schwer, den
„hohen Sopran“ gegen die Sopranino-Block -
flöte abzugrenzen.

Praetorius liefert einen wichtigen Hinweis auf
den Gebrauch der tieferen Größen, der in frü-
heren Abhandlungen fehlt. In seiner Tabelle für
das gesamte Blockflötenconsort führt er vier
Gruppierungen an: „Baß/Ten.Alt./Cant.“, die
auf Großbass, Bass, Bassett bzw. Tenor aufbau-
en. Dazu erklärt er: „darumb dass man allzeit
(wie ich zur Nachrichtung in vorhergehender
Tabell darbey notiret) drey und drey zusammen
gebrauchen kann.“13 Wir können also sagen,
dass das FCCG-Schema in vier verschiedenen
Grö ßen re gistern gebraucht werden konnte: 

1. Groß bass, zwei Bässe, Bassett; 2. Bass, zwei
Bassetts, Tenor; 3. Bassett, zwei Tenöre, Alt; 4.
Tenor, zwei Alte, Sopran. Da die Register
jeweils im Quintabstand zueinander stehen,
mussten sich die Spieler nicht darum kümmern,
welche Blockflötengröße sie nun gerade spiel-
ten, sie brauchten sich nur über ihren Part im
klaren zu sein. Heute würden wir dies als
Trans  po si tions praxis ansehen, anders als ver-
mutlich die damaligen Spieler, denen unsere
moderne Vor stellung einer absoluten Stimm -
ton höhe fremd war. Es muss hinzugefügt wer-
den, dass in 1. das untere Intervall eine Quarte
ist, was das System leicht kompliziert. Der
Groß bass spieler, dessen Instrument eigentlich
in G klingt, musste wohl tatsächlich einen Ton
abwärts transponieren, sonst hätten die drei
anderen einen Ton nach oben transponieren
müssen. Bei den von Mersenne beschriebenen
„jeus“ handelt es sich um Praetorius’ Register 1
und 3. Auch wenn Mersenne Register 2 nicht
erwähnt, bei dem es sich um ein „moyen jeu“
gehandelt haben dürfte, so können wir doch
annehmen, dass es ihm bekannt war. 

Obwohl wir wissen, dass ab Mitte des 16.
Jahrhunderts allmählich einige Stan dard stim -
mun gen benannt werden, weisen viele erhaltene
Blockflöten andere Stimmungen auf, die
sowohl über als auch unterhalb der modernen
Stimmung von a1 = 440 Hz liegen. Praetorius
teilt uns sogar folgendes mit: „… dann weil bey
den Alten das concertiren und mit allerhand
Instrumenten zugleich in einander zu musiciren
nicht gebreuchlich gewesen; sind die blasende
Instrumenta von den Instrumentenmachern
sehr unterschiedlich, eins hoch, das ander nie -
drig intonirt und gemacht werden.“14 Oder
anders gesagt, da Blockflöten im allgemeinen
mit anderen Blockflöten zusammen musizier-
ten, war ihre absolute Stimmung ohne Be deu -
tung, solange die Instrumente eines Consorts
aufeinander abgestimmt waren. Da Blockflöten
jedoch kein Etikett tragen, können wir von
einem bestimmten Instrument nicht sagen, ob
wir es beispielsweise als tief gestimmten Alt
oder hoch gestimmten Tenor eines Consorts
ansehen müssen. Das aber dürfte Spielern des
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16. Jahrhunderts nicht unbedingt Kopf zer -
brechen bereitet haben. Aus den von Praetorius
beschriebenen Registern geht hervor, dass
Spieler jede Blockflöte, ungeachtet ihrer
Stimmung oder Größe, funktional als Bass,
Tenor/Alt oder Diskant wahrnahmen (um in
seiner Terminologie zu bleiben, auch wenn
seine Bezeichnungen für die einzelnen Größen
sich geändert hatten). Die Spieler mussten sich
allein mit der Funktion ihrer Stimme befassen,
oder, anders gesagt, mit der Frage, welche Rolle
ihr Instrument innerhalb des FCCG-Schemas
spielte. Uns liegen keine Belege dafür vor, wie
weit das Konzept der drei funktionalen Größen
im Quintabstand ins 16. Jahrhundert zurück-
reicht. Es würde jedoch sicherlich eine vernünf-
tige Erklärung dafür abgeben, wie die Spieler
mit den höheren und tieferen Größen klarka-
men, die bereits hundert Jahre vor Praetorius’
Erläuterungen im Umlauf waren.

Die erhaltenen Instrumente geben uns eine
Vor stellung von den tatsächlichen Größen und
Tonhöhen von Renaissanceblockflöten, insbe-
sondere dann, wenn wir die Instrumente eines
einzelnen Herstellers untereinander verglei-
chen. Die große Mehrheit der erhaltenen In -
stru mente der bekannteren Hersteller scheint
man einem von zwei Systemen zuordnen zu
können, die unserer Vermutung nach auf der
Tatsache basieren, dass ein Großbass in F in
mezzo punto-Stimmung die größte noch hand-
habbare Blockflöte darstellt. Das erste System
baute auf einer Folge von Quinten auf, begin-
nend auf dem tiefen F, also mit Großbass in F,
Bass in c, Bassett in g, Tenor in d1, Alt in a1 und
Sopran in e2 (kein Sopranino in h2, weil dieses
Instrument wohl zu klein zur Herstellung und

klanglich eher eine Qual gewesen wäre). Das
zweite System liegt im wesentlichen einen Ton
tiefer, reduziert das tiefste Intervall jedoch auf
eine Quarte: Großbass in F, Bass in B, Bassett in
f, Tenor in c1, Alt in g1, Sopran in d2 und So -
pranino in a2.

Im ersten System passen die tieferen Block -
flöten in F, c und g zur mezzo punto-Stimmung.
Im zweiten System weisen die höheren
Instrumente in f, c1 und g1 die entsprechende
Stimmung auf und passen, von Sopran und
Sopranino abgesehen, zu den bei Praetorius er -
wähnten Größen. Nach unseren Kenntnissen
über die Schaffenszeiten ihrer Hersteller hat es
den Anschein, als hätten sich die Hersteller des
frühen 16. Jahrhunderts für das erste System
entschieden, spätere Hersteller für das zweite.

Wir möchten betonen, dass die erhaltenen
Blockflöten keinen Hinweis darauf liefern, dass
tieferes und höheres FCG-Register (F, c, g und
f, c1, g1) jemals im Oktavabstand als spezieller
Instrumentensatz hergestellt wurden. Dafür
wären zwei verschiedene Instrumente der
Bassett-Größe nötig gewesen: eines in g als
Sopran für die tiefere Gruppe und ein weiteres
in f als Bass für die höhere Gruppe. Man beden-
ke, dass Mersenne fünf zueinander in Beziehung
stehende Instrumente im Quint ab stand be -
schrie ben hat, wobei eine einzige Bassett block -
flöte die drei Instrumentengrößen des „grand
jeu“ mit denen des „petit jeu“ verband.

Die unstrittigste Informationsquelle über die
Zusammenstellung und die Stimmung von
Blockflötensätzen stellen deren Futterale dar.
Acht Beispiele aus dem 16. Jahrhundert sind
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Übliche Tonhöhensysteme von Renaissanceblockflöten (Grundtöne entsprechen a1 = 466 Hz)

System 1 System 2



erhalten, sechs davon enthalten noch einige
oder alle Originalinstrumente. Die Un ter -
teilungen dieser Futterale wurden vermessen,
und da die Länge eines bestimmten Fachs
immer die Länge des dafür gedachten In stru -
ments widerspiegelt, verrät uns einfache Mathe -
matik die Stimmung eines jedes Instrumentes.

Das größte Futteral mit der Jahreszahl 1603
und dem Wappen der Stadt Augsburg muss der
Bläsergruppe der Stadt gehört haben. Es war
für nicht weniger als 28 Instrumente gedacht:
16 Blockflöten, 6 Querflöten und 6 konische In -
 stru mente, bei denen es sich um Zinken gehan-
delt haben könnte. Die Block flö ten größen
würden genau zu unserem zweiten System
 passen (ohne Großbass): ein einzelner Bass, vier
Bassetts, vier Tenöre, drei Alti, zwei Soprane
und zwei So praninos, alle in mezzo punto. 

Die anderen Futterale sind ausnahmslos für
höhere Instrumentensätze gemacht. Zwei be -
ginnen mit dem Bassett. X/4266 (Frankfurt)
war für Bassett, zwei Tenöre, zwei Alti, vier So -
prane und zwei Sopraninos mit dem Her stel ler -
zeichen HD in mezzo punto gemacht. Das Vor -
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Länge des 
Faches in 

mm 

Schätzung der 
Blockflöten-

grösse 

Schätzung der 
originalen 

Tonhöhe relativ 
zu a - 466 Hz 

180 Exilent a  
180 Exilent a  
272 Sopran d  
272 Sopran d  
405 Alt g  
405 Alt g  
405 Alt g  
596 Tenor c  
596 Tenor c  
597 Tenor c  
597 Tenor c  
912 Basset f 
913 Basset f 
914 Basset f 
915 Basset f 
1425 Bass B 

 
 
 
 
 
 

  
  
 

  

 

  
 

  
     

 
   

 

    
    
    
    
    
    
     
     
     
     
     

 

 
 

  
  
 

  

 

  
 

  
     

   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   
   

 
 
 
 
 
 

Länge des 
Faches in 

mm 

Schätzung der 
Blockflöten-

grösse 

Schätzung der 
originalen 

Tonhöhe relativ 
zu a - 466 Hz 

Inventarnummer 
der Flöten, wo 
vorhanden 

208 Exilent g   
208 Exilent g   
278 Sopran d   
279 Sopran d   
323 Sopran c   
322 Sopran c   
412 Alt g  116 (X/4264) 
412 Alt g  117 (X/4265) 
598 Tenor c  118 (X/4262) 
599 Tenor c  119 (X/4263) 
905 Basset f 120 (X/4261) 

 

handensein beider Soprangrößen lässt vermu-
ten, dass dieses Futteral zeitlich ins späte 16.
oder frühe 17. Jahrhundert einzuordnen ist.

Im Gegensatz dazu war das Futteral für acht
Blockflöten mit dem Herstellerzeichen HIERS
im Wiener Kunsthistorischen Museum (SAM
170) für zwei Bassetts, drei Tenöre, zwei Alti
und Sopran (vermutlich in mezzo punto) ge -
dacht, was teilweise unserem ersten System ent-
spricht. Das System wäre komplett, wenn wir
den in der gleichen Sammlung befindlichen se -
pa raten (und futterallosen) Satz aus Groß bass,
drei Bässen und zwei Bassetten mit dem
Zeichen HIE.S mit berücksichtigen.

 

261 Sopran e   

378 Alt a   

378 Alt a  SAM 132 

558 Tenor d  SAM 142 

555 Tenor d  SAM 143 

555 Tenor d  SAM 144 

836 Basset g SAM 159 

838 Basset g SAM 160 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

  

 

  

 

  

    

 

   

 

     

     

     

     

     

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

  

 

  

 

  

    

   

   

   

   

 

 

Die vier anderen Futterale beginnen mit den
Größen Tenor oder Alt. Ein unbezeichnetes
Futteral in Wien (SAM 172) wurde für Tenor,
zwei Alti, Sopran und Sopranino gebaut, deren
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Stimmung ungefähr einen Ganzton unter der
heutigen liegt. 

Ein solcher Standard, die tiefere Version des
tuono corista, oder auch Chorstimmung, exi-
stierte in Rom. Laut Praetorius wurde er in frü-
heren Zeiten in England und zu seiner Zeit
noch in den Niederlanden verwendet: „Wie
denn auch die Flötten … in solchem niedern
Thon lieblicher, als im rechten Thon lauten,
und fast gar eine andere art im gehör (sintemahl
sie in der tieffe nicht so hart schreyen) mit sich
bringen.“ 15

Ein zweites unbezeichnetes Futteral in Wien
(SAM 173) passte für denselben In stru men ten -
satz ohne Tenor: Alt, zwei Soprane und So -
pranino, jedoch ca. einen Halbton unter der
heutigen Stimmung. (Diese Standardstimmung
gab es ebenfalls, als höhere Version des tuono
corista.)

Ein weiteres Futteral in Wien (SAM 171) mit
dem !!-Zeichen (Typ A), das wir der Familie
Bassano zugeschrieben haben (s. u.), gehört
eben falls zum zweiten System: Tenor, zwei Alti
und Sopran in mezzo punto-Stimmung. 

 

    

    

     

     

     

     

     

     

 

 

 

 

 

 

 

Länge des 

Faches in 

mm 

Schätzung der 

Blockflöten-

grösse 

Schätzung der 

originalen 

Tonhöhe relativ 

zu a - 392Hz 

Inventarnummer 

der Flöten, wo 

vorhanden 

223 Exilent  a   

343 Sopran d  SAM 131 

507 Alt g  SAM 137 

507 Alt g  SAM 139 

735 Tenor c  SAM 157 

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

  

 

  

 

  

    

   

   

   

   

 

 

 

    

    

     

     

     

     

     

     

 

 

 

 

 

 

 

  

  

 

  

 

  

 

  

    

 

   

 

     

     

     

     

     

 

 

 

 

 

 

 

Länge des 

Faches in 

mm 

Schätzung der 

Blockflöten-

grösse 

Schätzung der 

originalen 

Tonhöhe relativ 

zu a - 415Hz 

217 Exilent a  

316 Sopran d  

316 Sopran d  

456 Alt g  

 

 

Dieses Futteral ist zerbrochen, die Länge des
längsten Faches ist nur schwer zu ermitteln.
Schlosser gibt 620 mm an.16

Man beachte, dass bei all diesen Futteralen die
mittlere Instrumentengröße doppelt, dreifach
(SAM 170) oder gar vierfach (Augsburg) vor-
handen ist. Ein zweites Futteral in Frankfurt
(X/4269) mit der Bezeichnung PM ist für
Instrumente im Quartabstand gemacht – ver-
mutlich in einer „ausgestorbenen“ und ganz
sicher ungewöhnlichen Anordnung: zwei Te -
nöre, ein Alt und zwei Soprane, einen Halb ton
über mezzo punto. 

Adrian Brown und David Lasocki

Schließlich ist in Quedlinburg ein Futteral für
sieben Blockflöten erhalten, die abwechselnd in
Quinten und Quarten gestimmt sind. Die ver-
bliebenen fünf Instrumente stammen eindeutig
aus dem 17. Jahrhundert.
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Bauweise

Renaissanceblockflöten waren generell einteili-
ge Instrumente. Nur die größten (Bässe in B
und Großbässe) besaßen abnehmbare Fuß -
stücke. Die Bassetts und Bässe hatten festge-
leimte Schallbecher, und selbst einige der klei-
neren Instrumentengrößen waren an den
Schallbechern gestückelt und geleimt, um an
der Stelle des größten In stru men ten durch mes -
sers Holz zu sparen. Die kleineren Größen
ohne Klappe wiesen ein doppeltes siebtes Ton -
loch für den kleinen Finger der unteren Hand
auf. Das unbenutzte von beiden wurde mit
Wachs verschlossen, je nachdem, ob der Spieler
rechts- oder linkshändig war. Noch bei Mer -
senne (1636) kommt die Notwendigkeit zur
Sprache, rechts- wie linkshändige Spieler zu
berücksichtigen. Wir vermuten dagegen, dass
auch die symmetrische Gestaltung beim Erhalt
dieser Praxis eine Rolle spielte.

Die meisten Bassetts besaßen eine Kappe mit
einem kleinen Anblasloch an der Rückseite, um
das Spiel zu ermöglichen und dafür zu sorgen,
dass der Ton sich vom Spieler weg in den Raum
entwickeln konnte. Ein paar kleinere Bassett -
blockflöten wurden jedoch direkt angeblasen.
Bei einigen direkt angeblasenen Bassett- und
Tenorblockflöten sind Aufschnitt und Griff -
löcher gegenüberliegend angeordnet, so dass
der Aufschnitt zum Spieler zeigt.

Die Klappe an Bassett- und Bassblockflöten
war in Schwalbenschwanz-Optik gestaltet –
wiederum ein symmetrischer Trick zur ausge-
wogenen Gesamtgestaltung. Den Klap pen -
mechanismus bedeckte eine Fontanelle, eine
dünne, perforierte hölzerne Hülle, die an den
Enden durch Metallringe verstärkt war und so -

wohl eine schützende als auch eine dekorative
Funktion erfüllte. 

Bässe und Großbässe wurden mit Hilfe einer
Kombination aus Kappe und S-förmigem
Anblasrohr gespielt. Letzteres bestand aus
gerolltem, längsseits gelötetem und gebogenem
Messing. Die Herstellung des Anblasrohres
ver ursachte von allen Arbeitsschritten zur Her -
stellung einer Blockflöte vermutlich den größ-
ten Aufwand, und das Ergebnis stellte zudem
das empfindlichste Teil des ganzen In stru men -
tes dar. Es fällt auf, dass Anblasrohre zwar oft
in Inventarlisten aufgeführt werden, heutzutage
jedoch leider nur wenige erhaltene Ori gi nal -
exemplare bekannt sind. 

Bassett-, Bass- und Großbassblockflöten wur-
den manchmal „erweitert“, um zwei oder gar
drei zusätzliche Töne spielen zu können. Eine
solche Erweiterung kann als Holz blas in stru -
men ten-Version der „kurzen Oktave“ angese-
hen werden, die Tasteninstrumente jener Zeit
oft aufwiesen. Die Instrumente mit zwei zu -
sätz lichen Tönen (Rom, Verona, St. Petersburg)
weisen auf der Rückseite zwei weitere Klappen
auf, die mit dem Daumen der unteren Hand
bedient werden. So entstehen ein Halbton bzw.
eine kleine Terz unterhalb des eigentlich tief-
sten Tones. Die Instrumente mit drei zusätzli-
chen Tönen (Antwerpen und München) haben
auf der Vorderseite eine Doppelklappe, welche
sowohl den Ton des siebten Fingers als auch
einen Halbton darunter produziert, sowie auf
der Rückseite eine Doppelklappe, die die ande-
ren beiden zusätzlichen Töne erzeugt, nämlich
eine kleine Terz und eine Quarte unterhalb des
vom siebten Finger produzierten Tones (s. Ta -
belle Zusatztöne der erweiterten Bässe).

Tiefste Töne erweiterter Blockflöten relativ zu a - 466 Hz

Großbass Bass Bass Bassett
Antwerpen 134 (VH 2111) München MU 180 St. Petersburg 409 Rom 719/Verona 13249

Blockflötenbauer der Renaissance



Fünf Instrumente in Säulen-Bauweise sind
erhalten: eine erweiterte Bassettblockflöte in f,
eine erweiterte Tenorblockflöte in c1, zwei Alt -
block flöten in g1 und eine Sopranblockflöte in
d2, alle gekennzeichnet mit dem doppelten
Klee blatt, das dem im frühen 16. Jahrhundert
tätigen Hans Rauch zugeschrieben wird. Ob -
wohl sie sich heute an unterschiedlichen Orten
befinden (Brüssel, Frankfurt, Paris, Tokio),
ging man bisher davon aus, dass sie einen En -
sem blesatz oder einen Teil eines En sem ble -
satzes bildeten. Ihre einheitliche Stimmung (un -
gefähr einen Ganzton tiefer als die moderne
Stimmung) liefert einen wichtigen Beleg für
diese tiefere Version des oben erwähnten tuono
corista. Allerdings könnten kleine Unterschiede
zwischen den fünf Instrumenten bezüglich der
Gravur der Klappen und der Farbe der Lasur
doch auf ihre Zugehörigkeit zu verschiedenen
Ensemblesätzen hindeuten. 

Diese komplizierten Instrumente waren mögli-
cherweise zum Spielen auf einem Tisch gedacht,
an dem die Spieler saßen: ungeachtet der In stru -
mentengröße ist der Abstand vom Tisch zum
An blasloch in Kappe oder Rohr ungefähr gleich
groß. Die beiden größten In stru mente weisen
drei Extratöne in der Art normaler erweiterter
Blockflöten auf, jedoch wird die Erweiterung
hier durch eine doppelte Bohrung nach Art
eines Dulzians und durch ein Klap pen system
für die zusätzlichen Ton löcher erreicht.

In der Inventarliste des Augsburger Bankiers
Raymund Fugger wird 1566 „1 Muda mit 9
Fletten Columnen in einem schwartzen Trüchle
mit Leder vberzogen“ aufgeführt.17 Andere
Erwähnungen von „Säulen“ (colonelle, Ko lo -
nen, colonnen, collonen, colõa, Colonne d’ Al -
tare) zwischen ca. 1510 und 1706 könnten sich
auch auf Säulenblockflöten beziehen, in einigen
Fällen könnte es sich aber auch um Sordune,
Doppelrohrblattinstrumente mit ähnlicher
Kon struktion, gehandelt haben.

An einigen sehr großen Schalmeien finden sich
zusätzliche Klappen für die mittleren Ton -
löcher (drei und vier), bei der Blockflöte sind

diese aber unbekannt. Das liegt vielleicht an der
akustischen Problematik, große Löcher mit
Klappen zu bedecken, ohne entsprechend
große Klappenpolster zu verwenden, die leicht
die betreffenden Töne negativ beeinflussen
können. Schalmeien, die vergleichsweise kleine-
re Tonlöcher haben als Blockflöten, sind des-
halb für Klappen besser geeignet und übertö-
nen vielleicht auch durch ihre Lautstärke die
zu sätzlichen Klappengeräusche. Die größte
erhaltene Blockflöte, ein erweiterter Großbass
von 2,6 m in Antwerpen, entspricht im wesent-
lichen der Großbassgröße in F mit einer Er -
weiterung für die Töne E, D und C. Sie ist ver-
mutlich die größte Blockflöte, die ohne zusätz-
liche Klappen für die Tonlöcher drei und vier
auskommen kann.

Zahlenmäßig übertreffen tiefere, mit Klappen
versehene Blockflöten kleinere, klappenlose
Instrumente um etwa 20%. Dies mag daran lie-
gen, dass der Wert von Bassblockflöten offen-
sichtlicher war und sie deshalb im Laufe der
Jahrhunderte seltener verloren gingen oder be -
schädigt wurden. Sie wurden vermutlich auch
im Verhältnis weniger häufig benutzt und des-
halb weniger verschlissen. 

Bezüglich der Bohrung der Blockflöte existie-
ren drei Haupttypen, die man allerdings zeitlich
nicht eindeutig voneinander trennen kann.
Vielmehr scheinen die bekanntesten Hersteller
alle drei Formen gleichzeitig gefertigt zu haben.
Die verbreitetste Form könnte man als koni-
sche Bohrung bezeichnen, wobei der Sach ver -
halt eigentlich komplizierter ist. Diese Bohrung
weist vom Mundstück der Blockflöte bis unge-
fähr zum Daumenloch eine nahezu zylindri-
sche Form auf, dann verjüngt sie sich unregel-
mäßig kegelförmig bis etwa zum untersten
Tonloch. An diesem Punkt beträgt der Durch -
messer ungefähr drei Viertel des Durchmessers
am Mundstück. Nun erweitert sich die Boh -
rung sanft geschwungen umgekehrt konisch
zum Schallbecher („ausladendes Schallstück“).
Diese Art von Bohrung findet man bei den mei-
sten erhaltenen Renaissanceblockflöten, und sie
eignet sich für alle Größen.
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Der zweite Typ ist die zylindrische, oder bei-
nahe zylindrische Bohrung. Instrumente dieses
Typs sind tatsächlich viel zylindrischer als die
der vorgenannten Kategorie, weisen oft aber
einen größeren Abstand zwischen siebtem Ton -
loch und Ende des Schallbechers auf. Block -
flöten mit zylindrischer Bohrung haben einen
offeneren, obertonreicheren Klang als solche
mit konischer Bohrung. Darüber hinaus kön-
nen sie im höheren Register oft mehr Töne her-
vorbringen, wobei sich allerdings darüber strei-
ten lässt, ob dies ursprünglich in der Absicht
der Hersteller lag. Sylvestro Ganassi, professio-
neller Bläser in Diensten des Dogen von Ve ne -
dig, berichtet uns in seiner berühmten, aller-
dings oft fehlübersetzten Abhandlung Opera
intitulata Fontegara (Venedig 1535) von seiner
Entdeckung, dass einigen Instrumenten diese
Töne entlockt werden konnten: „Ich habe nie-
mals Virtuosen dieser Kunst gefunden, die
mehr spielten als die normalen Töne; bestimm-
te Spieler konnten einen oder mehr Töne hin-
zufügen. Ich habe diese Sache selbst untersucht
und herausgefunden, dass es sieben weitere
Töne außer den normalen gibt, die ich Ihnen
zur Kenntnis bringen werde …“.18 Der we sent -
liche Nachteil von Blockflöten mit zylindri-
scher Bohrung liegt in der durch physikalische
Notwendigkeiten bedingten Anordnung der
Tonlöcher, die für größere Instrumente un ge -
eignet ist.

Der dritte Bohrungstyp verläuft vom Mund -
stück bis etwa zum siebten Tonloch zylin-
drisch. Darauf folgt ein kurzer, jedoch steiler
ko nischer Abschnitt, quasi eine abrupt „stufi-
ge“ Verengung der Bohrung. Adrian Brown hat

für diesen Bohrungstyp deshalb den Begriff
„Stufenbohrung“ („step bore“) geprägt.
Dieser Typ ist bei 18% der erhaltenen Block -
flöten zu finden und verleiht dem Instrument
einen eher ruhigen Charakter: schwächere tiefe
Töne als bei konischen und zylindrischen Boh -
rungen, dafür die Möglichkeit zusätzlicher
Töne im hohen Register, bei Verwendung von
Griffweisen, die unserer heutigen „Barock“-
Griffweise ähneln. Tatsächlich könnte man die-
sen Bohrungstyp als Vorläufer der Bohrung der
Barockblockflöte ansehen. Allerdings nennt
Jambe de Fer einige Varianten dieser Griffweise
bereits im Jahr 1556, also gut hundert Jahre vor
dem Aufkommen der Barockblockflöte.

Die beliebteste Holzart scheint Ahorn gewesen
zu sein, das weithin für alle Blockflötengrößen
verwendet wurde. Auch Buchsbaum war popu-
lär, insbesondere für die kleineren Größen (eine
Bassblockflöte von 1,3 m Länge in Rom ist das
längste erhaltene Instrument aus diesem Holz).
Hölzer wie Olive, Walnuss, Eibe, Kirsche,
Pflaume und Hartriegel (Cornelkirsche) wur-
den ebenfalls verwendet. Die Inventarlisten
Heinrichs VIII. von England aus den Jahren
1542 und 1547 enthalten sogar Blockflöten aus
(weißer) Eiche. Es gibt Hinweise darauf, dass
Instrumentenensembles nicht unbedingt kom-
plett aus demselben Holz hergestellt wurden.
Für sehr dekorative Blockflöten wurde auch
gern Elfenbein verwendet, wobei sich bei die-
sem Material die Größenbeschränkung noch
stärker ausgewirkt haben dürfte als beim Buchs.

Übersetzung: D. Presse-Requardt

(Den 3. Teil des Artikels lesen Sie in Tibia 3/2007)
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Die Bohrungen von Wien KHM, SAM 363, (rot) SAM 150 (blau) und Edinburg 3921 (grün)
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Rainer Weber im Gespräch mit Peter Thalheimer

Den Beruf des Holz blas in stru men ten restau ra -
tors gibt es eigentlich nur an Museen. Wenn ich
es richtig sehe, bist du der einzige, der in diesem
Beruf freiberuflich tätig ist. Offensichtlich gibt
es aber einen prinzipiellen Unterschied in der
Art der Arbeit, weil im
Museum hauptsächlich
gepflegt, konserviert
und aufbewahrt wird,
in deiner Werkstatt die
In strumente aber wirk -
lich restauriert werden.
Kannst du etwas sagen
über den Unterschied
des Ansatzpunktes und
der Arbeitsweise?

Ja, vor allem zum An -
satz punkt. Ich habe für
viele Museen und Pri -
vat leute Instrumente
restauriert und dazu
einen Bericht geliefert.
In jedem Bericht wird
darauf hingewiesen,
dass eine Restau rie rung
so etwas ist wie ein
erns ter Kran ken haus -

auf enthalt. Ei gent  lich müsste sich hinterher eine
Reha anschließen. Es ist mir leider nie gelun-
gen, das zu erreichen.

Zu den Museen: Ich bin ja auch im Res tau ra to -
ren-Ver band und habe
mit den Kollegen von
den Museen immer
besten Kontakt gehabt.
Zu meinem 70. Ge burts -
tag haben sie mir eine
Festschrift gewidmet.
Ich habe immer wieder
versucht zu er reichen,
dass die Schä den, die an
den In stru menten vor-
handen sind, fotogra-
fisch aufge nom men wer   -
den, da mit man verfol-
gen kann, wie sich das
weiter entwickelt und
ob die Kon ser vier ungs -
maß  nahmen aus rei chend
sind oder nicht. Es ist
immer ab ge lehnt wor-
den, be grün det mit den
Kosten. Als würde ein
Film die Welt kos ten! 

Peter Thalheimer, geboren
1946 in Stuttgart, studierte
Querflöte, Block flöte, Schul -
musik und Musikwissen-
schaft in Stuttgart und Tü-
bingen. Seit 1978  lehrt er in
Nürnberg, zuerst als Do-
zent für Blockflöte, Tra-
versflöte, Querflöte, Me-
thodik, Aufführungspraxis
und Kammermusik am damaligen Meistersinger-
Konservatorium, jetzt als Professor für Historische
Aufführungs praxis und Blockflöte/Traversflöte an
der Hochschule für Musik Nürnberg-Augsburg.
Konzerte, Rundfunk- und Tonträgerproduktionen,
Kurse und Vorträge führten ihn in viele Länder
Europas und die USA. Darüber hinaus sind aus sei-
ner Tätigkeit zahlreiche Noteneditionen sowie Pu-
blikationen zur Aufführungspraxis und zur Instru-
mentenkunde hervorgegangen. Zur Zeit arbeitet er
an einer Dokumentation zum Blockflötenbau und
zur Spielpraxis in Deutschland vor dem 2. Welt-
krieg.

Rainer Weber
wurde am 3.2.1927 in Leipzig geboren. Er erhielt eine Ausbildung zum Res-
taurator für Bilder und Schnitzfiguren. 1948 eröffnete er  
 eine eigene Werkstatt für den Nach bau historischer Holzblasinstrumente in
Hamburg. Seit 1960 arbeitet er in Bayerbach bei Landshut. 

TIBIA gratuliert zum 80. Geburtstag.
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Ich verstehe nicht, dass man bei restaurierten In -
strumenten keine Reha anschließt, und ich ver-
stehe auch nicht, dass man nicht kontrollieren
will, ob bei konservierten In stru men ten die
Schäden weitergehen. 

Wie hat es denn angefangen mit dem Restau rie -
ren von Blasinstrumenten? 

Ich bin ja ausgebildet als Restaurator für Bilder
und Schnitzfiguren und lernte durch den Neu -
bau alter Blasinstrumente den damaligen Leiter
des Münchener Stadtmuseums Dr. Kurt Hasel -
horst kennen. Er fragte mich eines Tages: Sie
sind doch als Restaurator ausgebildet – können
Sie nicht auch Instrumente restaurieren? 

Wie hat das dann mit dem Blockflötenbau an -
ge fangen? Wenn ich richtig sehe, warst du der
erste, der nach dem Krieg Renaissanceflöten
und auch Subbässe gebaut hat. 

Wir hatten damals in Hamburg ein kleines En -
sem ble mit vielen jungen Leuten. Wir spielten
mit den üblichen Blockflöten, die eben zu kau-
fen waren. Für mich war der Klang dieser Flö -
ten immer zu scharf und zu wenig grundtönig.
Ich kam von der Orgel her und wollte grundtö-
nigere Instrumente haben. Ich fand, dass der
Klang dann besser und die Intonation leichter
zu hören war als bei den obertonreicheren spä-
teren Instrumenten. Ich habe mir damals die
Instrumente in Berlin angesehen  – mehr war
für mich nicht zugänglich –  und im Museum
für Hamburgische Geschichte fand ich dann
eine Bassett-Blockflöte, wohl von den Bassanos,
die ich sehr schön fand. Ich war sehr mutig und
habe in dieser Art Instrumente gebaut. Es war
sehr leicht, damit intonationsmäßig gut zusam-
menzuspielen. Wie in der Orgel wollte ich ver-
schiedene Register zusammenstellen, einen 4-
Fuß und einen 2-Fuß hatte ich schon, es fehlte
mir noch ein 8-Fuß. Für die tiefen Flöten hatte
ich erst einmal kein Vorbild, habe also kleinere
hochgerechnet und viel experimentiert. Die
erhaltenen originalen Instrumente habe ich erst
sehr viel später durch das Restaurieren kennen-
gelernt.

Wann war das, als du die ersten neu konstruier-
ten Renaissance-Flöten gemacht hast?

Das ist ungefähr 1956 gewesen. 

Außer mit den Renaissance-Blockflöten hast du
dich ja noch mit anderen Blockflötenarten be -
schäftigt, die außer dir niemand gebaut hat. Ich
denke an die Säulenflöten1, an die Har mo nie -
flöte2, an die Neuentwicklung des Gar klein flöt -
leins3 und an die Nürnberger Vogel-Flageolette.
Kannst du etwas über diesen Typ von Fla ge o -
letten sagen?
 
Die Originale, die ich nachgebaut habe, liegen
im deutschen Museum. Das größere stammt
wohl aus dem Denner-Umkreis, aus Elfenbein
gebaut. Dann gibt es noch ein sehr kleines In -
stru ment, das ist aus Knochen gemacht.

Zum Garkleinflötlein wäre vielleicht noch zu
bemerken: Ich hatte das ja ursprünglich nur
nach Praetorius gebaut, habe mich an die
Zeichnung gehalten und experimentiert. Erst
viel später lernte ich beim Restaurieren in

Rainer Weber mit der Harmonie-Flöte nach Settala
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Modena ein originales „Garklein“ kennen. Das
habe ich dann auch nachgebaut.

Deine neuerliche Beschäftigung mit der Har -
mo  nieflöte hat wieder einige neue Erkenntnisse
zutagegefördert.

Ja, es ist ein sehr interessantes Instrument, das
mich auch heute noch fesselt. Eigentlich ist es
ein richtiges „Gelehrten-Instrument“. Die Bor -
dun pfeifen sind so raffiniert gebaut, dass sie
sich bei höherem Luftdruck automatisch aus-
schalten. Dadurch bekommt man zur Melodie
immer nur passende Borduntöne ohne leiter-
fremde Obertöne.

Athanasius Kircher hat ein solches Instrument
von dem Erfinder und Erbauer Settala ge -
schenkt bekommen, wahrscheinlich war es das
Exemplar, das ich für Bologna restauriert habe.
Dieses Instrument ist allerdings immer wieder
verändert worden, bis fast zur Un brauch bar -
keit. Am Original konnte und wollte ich natür-
lich nichts verändern. Ich habe es erst einmal so
nachgebaut, wie es erhalten war, und dann erst
bei der Kopie versucht, die Veränderungen
rück gängig zu machen. Aber es ist sicher ein
Experimentalstück, es reagiert recht empfind-
lich auf wechselnde Luftfeuchte.

Du hast dich ja schon sehr früh mit zylindri-
schen Blockflöten beschäftigt. Wie bist du da -
rauf gekommen und was hast du dabei ent-
deckt?

Mein Ausgangspunkt war nicht die Kopie eines
historischen Instrumentes, ich wollte für den
eigenen Gebrauch Instrumente haben, die sich
besonders gut mischen und die verhältnismäßig
leicht zu bauen waren. Ich wollte auch In stru -
mente haben, die ich an die Schüler weitergeben
konnte, und die Instrumente sollten doch an -
ders klingen als die, die damals erhältlich
waren. So kam ich auf Versuche mit der zylin-
drischen Bohrung. Beim Experimentieren stell-
te sich dann heraus, dass es vom Garklein bis
zur Tenorlage doch sehr brauchbare Lösungen
gab, obwohl immer wieder behauptet wurde,

dass zylindrische Blockflöten nicht funktionie-
ren.

Diese Idee der zylindrischen Bohrung führte
dich ja zu rein überblasenden Blockflöten. Hast
du damals schon mit Ganassi-Griffen experi-
mentiert?

Nein, ich kam von der barocken Griffweise her.
Die zylindrischen Flöten habe ich ja noch zu
meinen Hamburger Zeiten, also etwa 1958 ent-
wickelt – damals waren Ganassi-Griffe noch
kein Thema. Interessant ist aber, dass diese
Flöten, von denen es noch ein paar Exemplare
gibt, mit Ganassi-Griffen einen großen Ton um -
fang hergeben, weil der Grundton rein in die
Doppeloktave überbläst.

Von den historischen Rohrblattinstrumenten
hast du ja nahezu alle Instrumententypen ge -
baut. Es fing mit den Krummhörnern an, dann
kamen Pommern, Dulziane und Sordune und
letztlich  Rackette dazu. Besonders interessant
fand ich die großen Dulziane, die du als erster
nachgebaut hast.

Ich bekam 1968 den Auftrag, die Augsburger
Dulziane zu restaurieren. Damals war noch
nicht einmal bekannt, dass es sich um Dulziane
handelte. Sie hingen verkehrt herum aufgehängt
im Augsburger Rathaus in einer Ausstellung
von Malerei und waren als Pommern bezeich-
net. Weil ich das korrigieren konnte, wurde
nach gefragt. Ich konnte die Instrumente mit
un terschiedlichen S-Bögen und Rohren zum
Klingen bringen, so bekam ich den Restau rie -
rungsauftrag.

Diese Augsburger Dulziane habe ich dann
mehr fach nachgebaut. Es ging mir auch dabei in
erster Linie darum: mit welchen Werkzeugen,
mit welcher Technik haben die alten Meister
gearbeitet. Die für den Klang eines In stru -
mentes so wichtige Bohrungsoberfläche sollte
möglichst ähnlich werden, ich wollte die In -
stru mente nicht „verbessern“. Es ging mir
darum, Instrumente zu bauen, die möglichst
viele Eigenarten des Originals hatten. Ich woll-
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te wissen, wie hat sich das Instrument geblasen,
wie hat es geklungen, und mit welchen Mitteln,
mit welchen Werkzeugen hat man das erreicht.

Ich fand alte, schwere S-Bögen in Brüssel, ich
fand in Augsburg ein ausgezeichnetes Stilleben
mit der Darstellung eines dieser Dulziane, mit
einem solchen S-Bogen und auch noch mit
einem wahrhaft minutiös gemalten Rohr. Die
danach gemachten Kopien passten vollkommen
auf die Originale, also mussten sie auch auf
meinen Nachbauten „funktionieren“. Wir
konn ten damals auch mit den Originalen einige
Tondokumente aufnehmen. Ich komme ja von
der Orgel her und fand die alten Orgeln fantas -
tisch in ihrer Klangqualität, das musste bei den
Holzblasinstrumenten doch ähnlich sein.

Kannst du noch etwas zu den Wiener Sor du -
nen sagen? In den 60er- und 70er-Jahren gab
es ja gewisse terminologische Probleme durch
das Missverständnis von Otto Steinkopf, der
auf der Abbildung bei Praetorius Kortholt
und Sordun verwechselt hat. Die beiden
Wiener Paare von Sordunen kannte er da -
mals wohl nicht.

Die Wiener Sordune haben eine Vielzahl von
Klappen, und anders geht es auch nicht. Sie
stehen also im Widerspruch zum alten In -
stru men ten bau, bei dem man nach Mög lich -
keit Klappen vermieden hat. Im Mittelpunkt
stand ja die Ge stalt des Menschen, geschaf-
fen als Gottes Eben bild. Ein Instrument
musste so sein, dass man es greifen konnte
mit dieser von Gott gegebenen Gestalt des
Menschen. Eine Klappe ist immer eine
Prothese, ein Er satz teil, das man braucht,
um entgegen der gott gegebenen Ge stalt
etwas erreichen zu können. So hat man
Klappen bis ins 19. Jahr hundert hinein mög-
lichst vermieden.

Ich habe nur ganz aus der Praxis heraus
damals einen sehr bescheidenen Versuch
gemacht. Wir brauchten in Hamburg einen
zarten 16-Fuß-Bass. Ich habe nur nach dem

Katalogbild und den da angegebenen Maßen,
einen „Sordun“ ge baut, ohne die erhaltenen
Instrumente wirklich zu kennen.

Dein großer Sordun ist also keine Kopie des
Wiener Instruments?

Nein. Inzwischen kenne ich die Instrumente
recht gut, ich wollte das immer noch machen, es
würde sich unbedingt lohnen. Heute ist das für
mich leider zu schwere Arbeit. Aber mit großer
Freude habe ich das spiegelbildlich gebaute
Paar von Elfenbein-Racketten in der gleichen
Sammlung nachgebaut.4

Du hast dich in der letzten Zeit intensiv mit
dem historischen Rohrbau beschäftigt, also mit
Rohren für Dulziane und Fagotte nach origina-
len Vorlagen. 

Barockfagott, Portativ, Pommern, Rankette, Säu  len -
block flöten und Barockoboe von Rainer Weber
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In der Historischen Abteilung des Muzeul Na -
ti onal Brukenthal in Sibiu (Rumänien, alter
deutscher Name: Hermannstadt, Ungarischer
Name Nagyszeben) gibt es sieben Holz blas in -
stru mente aus der Renaissancezeit.1 Neben
einem Basskrummhorn (Inv. Nr. 14560) und
einem Alt- sowie einem Tenorpommer (Inv. Nr.
14561) finden wir die folgenden Blockflöten:

Inv. No. 14559/M 1102: Bassettblockflöte, ein-
teilig, Länge 0,79 m. Material: wahrscheinlich
Ahornholz. Brandzeichen unter dem Fenster:
HIER.S.. Kappe, Anblasrohr, Fontanelle und
Klappe fehlen. Das Instrument ist spielbar,
Grundton ist ungefähr gis.2 Die Böckchen, die
die Klappe gehalten haben, scheinen original zu
sein. Risse im Schallbecher sind repariert wor-
den und seine Form ist durch Schmirgeln ver-
ändert worden.

Inv. No. 14559/M 1072: Bassblockflöte, eintei-
lig, Länge 1,13 m, Material: wahrscheinlich
Ahorn holz. Brand zei -
chen unter dem Fen -
ster und unter dem
Fuß: HIER.S.. Ton -
loch 6 ist in leichtem
Winkel nach unten
ausgerichtet. Kappe,
Anblasrohr und Fon -
ta nelle fehlen. Das
Are al um Tonloch 7
wurde durch Ein set -
zen eines Holzstücks
von dunklerer Farbe
repariert. Die Klappe
scheint nicht original
zu sein, obwohl sie
mit Sicherheit aus der
gleichen Zeit stammt.
Sie wurde handwerk-
lich mangelhaft ange-
bracht. Das In stru -
ment ist nicht spielbar:

Der Windkanal ist gerissen, und Holz wurm -
spuren sind sichtbar. Eine Schätzung anhand
ihrer klingenden Länge und ein Vergleich mit
anderen Renaissancebässen legt einen Grund -
ton von ungefähr cis nahe.

Inv. No. 14559/M 1078: Kopfstück einer zwei-
teiligen Großbassblockflöte, Länge 1,2 m. Ma -
te rial: wahrscheinlich Kirsche. Brand zei chen
un ter dem Fenster: HIER.S.. Tonlöcher 3 und 6
sind in leichtem Winkel nach unten ausgerich-
tet. Kappe, Anblasrohr und Fußstück fehlen.
Von Holzwurm befallen, aber spielbar. Ori gi -
naler Grundton ist wahrscheinlich Fis. 

Inv. No. 14559/M 1103: Bassett, einteilig, Län -
ge 0,89 m. Material wahrscheinlich Ahornholz.
Brandzeichen unter dem Fenster: der Buch -
stabe W, darüber eine gebogene dreispitzige
Krone. Das Brandzeichen ist mit dem der zwei
Pommern identisch. Das Fenster ist größer und
der Windkanal länger als bei den HIER.S.-Flö -

ten. Tonlöcher 3 und 6
sind in leichtem Win -
kel nach unten ausge-
richtet. Das In stru -
ment spricht nicht gut
an und leidet unter
nachträglichen Ände-
rungen: ein diagonal
gebohrtes Loch auf der
Rückseite der Flöte
führt durch den Block
in den Windkanal. Mit
Sicherheit wurde es
gebohrt, weil es keine
Kappe gab. Die Fasen
sind grob vergrößert
worden und auch das
Fußstück zeigt drasti-
sche Veränderungen,
die Klappe wurde
mehr mals angepasst
und ausgebessert. Ein

Jánus Bali (*1963) arbeitet in
erster Linie als Dirigent,
Block flötist und Block flö -
ten  lehrer. 1993 gründete er
den ANS-Chor, der sich auf
den mehrstimmigen Re nais -
 sance-Gesang spezialisiert
hat. Sein Repertoire als Or -
ches terdirigent und Block -
flötist reicht vom Barock bis

zur Gegenwart, außerdem komponiert er selbst.
Bali hatte als Solist und auch als Mitglied von Kam -
mer musik-Ensembles zahlreiche Auftritte in Eu ro -
pa und den USA. Er unterrichtet Blockflöte und
Kam mermusik an Musik- und Hochschulen und
hält regelmäßig Vorlesungen über In stru men ten ge -
schichte, Akustik und Renaissancemusik an un ga ri -
schen Universitäten. Bali hat eine Block flö ten schu-
le sowie ein Lehrwerk über die barocke Ver zie rungs -
kunst geschrieben, eine Vielzahl Par ti turen Alter
und Neuer Musik wurden von ihm be arbeitet und
herausgegeben.

János Bali
Vier kaum beachtete Renaissanceblockflöten
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zusätzliches Loch wurde unter der Fontanelle
in das Fußstück gebohrt, und auf dem stark
beschädigten unteren Rand des Fußes kann
man Spuren eines nachträglich angebrachten
ge rän delten Dekors er kennen. Wahr schein lich
liegt der Grundton zwischen g und fis.

Obwohl Dr. Martha Buckner schon im Jahre
1941 eine Beschreibung und Fotos der In stru -

mente veröffentlichte,3 finden sie sich weder
unter den 200 Renaissanceblockflöten aus
Adrian Browns Auflistung4 noch in der
Online-Datenbank von Nicholas Lander5 wie-
der. Meiner Ansicht nach sind diese In stru -
mente in dreifacher Hinsicht bedeutsam.
Erstens sind sie meines Wissens die einzigen
überlieferten Blockflöten in Transsylvanien.6
Zweitens können hilfreiche Vergleiche ange-
stellt werden mit anderen Instrumenten, die
dieselben oder ähnliche Herstellerzeichen tra-
gen. Und letztens sind die drei HIER.S.-Flöten
wahrscheinlich Teile eines Sets, ein Umstand,
der zu weiteren interessanten Schluss fol ge run -
gen führen könnte.

Das sächsische Hermannstadt war eines der
wichtigsten Zentren urbanen Lebens in
Transsyl vanien. Als große Stadt hatte es eine
Städtische Bläserkapelle, die auf dem Kirch -
turm spielte. Üblicherweise würde diese Ka -
pelle in intimerem Rahmen leisere Instrumente,
wie Blockflöten, wählen anstelle der lauten
Rohr blattinstrumente. Eine Inventarliste der
städtischen Bläserkapelle von Hermannstadt
aus dem Jahre 1631 erwähnt vier Posaunen, drei
Trompeten, einen Zinken, zwei stille Zinken,
zwei Pommern, zwei Dulziane, eine Bass- und
eine Tenorgeige und „1 Diskant-Flötel samt
einem Schloß, 2 Große Schloß-Flöten Samt

M 1103 M 1102 M 1072 M 1078
„W-und-Krone“ HIER•S• HIER•S• HIER•S•

Bassett Bassett Bass Großbass

von links nach rechts: HIER•S•-Bass, HIER•S•-Bassett,
„W-und-Krone“-Bassett, und HIER•S•-Großbass
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dem Krumbenchen, […] 1 große Baß-Flött
Samt dem Krumbogen, […] 2 große Discant-
Flöten mit den Schlößern, 3 große Flötten
Sambt dem Krumb Bogen“.7 (1 Diskantflöte
mit einer Klappe, 2 große Blockflöten mit
Klap pen und dem Anblasrohr (…) 1 große
Bassflöte mit An blas rohr (…) 2 große Dis -
kantflöten mit Klap pen, 3 große Flöten mit An -
blas rohren). Sechs der überlieferten sieben In -
strumente passen in dies Bild. Die
drei HIER.S.-Flöten könnten als
ein typisches vierstimmiges Re nais -
sance-Set zur ersten Gruppe gehö-
ren und das etwas größere W-und-
Krone-Bassett könnte eine der bei-
den „großen Dis cant-Flöten“8 der
zweiten Gruppe sein. Die Ersatzklappe auf dem
HIER.S.-Bass spricht dafür (s. u.). Vielleicht
sind die beiden Pom mern mit denen der
Inventarliste identisch, so dass nur noch das
(leider unsignierte) Krumm horn nicht zugeord-
net werden kann. Die Er wähnung der beiden
Gruppen großer Block flöten in der In ven tar -
liste löst die Frage aus, ob überhaupt kleinere
Blockflöten in der Stadt ka pelle gespielt wur-
den, ob sie vielleicht um 1631 schon nicht mehr
gebräuchlich waren oder ob sie einfach nur ver-
lorengegangen sind. Die sieben überlieferten
Blockflöten sind nicht in der Inventarliste des
Vermächtnisses von Samuel Brukenthal aus
dem Jahre 1803 enthalten, dessen große Samm -
lung den Grundstock des Mu se ums bildet. Um
also zum Schluss zu kommen, es ist wahr-
scheinlich, dass die vier Block flö ten zu der
Stadt kapelle aus dem 16. Jahr hun dert gehörten,
die im Kirchturm ihren Sitz hatte,
und dass sie erst nach 1803 vom Mu -
seum übernommen wurden.

Ein Vergleich der Daumenlöcher
zeigt, dass die Bassetts offenbar in

stärkerem Ausmaß als die größeren Flöten
benutzt wurden. Tatsächlich lassen die ver-
schiedenen Veränderungen des W-und-Krone-
Bassetts darauf schließen, dass es einmal ein qua-
litativ hochwertiges Instrument gewesen sein
könnte. Der lange Windkanal und das große
sorgfältig geschnittene Fenster unterstützen
diese Vermutung. In Wien gibt es einen Bass,
der mit einer fast identischen Krone und W
unter dem Fenster (und mit den zusätzlichen
Zeichen „FG“ und „HV“ auf der Fontanelle
und dem Unterstück) gestempelt ist. Sein
Grund ton ist ein Quinte tiefer, H.9 Das
Fragment des Klappendeckels auf dem Sibiu
HIER•S•-Bass ist in der Form ähnlich wie auf
dem Wiener W-und-Krone-Bass.10 Es kann
also durchaus zu einer jetzt fehlenden Flöte aus
dem W-und-Krone-Set gehört haben. Wenn
nicht nur der Deckel sondern auch der Klap -

von oben nach unten: HIER•S•-Groß bass,
„W-und-Krone“-Bassett, HIER•S•-Bassett
und HIER•S•-Bass
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pen drücker von einem fehlenden W-und-
Krone-Bass stammt (und das ist wahrschein-
lich), dann muss dies ein erweiterter Bass gewe-
sen sein, darauf weist die asymmetrische Form
der Klappe hin.11 Im Národní Muzeum in Prag
gibt es drei Pommern, Tenor, Bassett und
Großbass, die ähnliche Herstellerzeichen tra-
gen. Es ist wahrscheinlich, dass alle W-und-
Krone-Instrumente  – unter ihnen das Sibiu-
Bassett –  vom selben Hersteller stammen. Der
Buchstabe „W“ könnte aber auch auf Vilém
(Wilhelm) Rozmberk, den Herrn von Schloss
Ceský Krumlov (Regierungszeit 1552–1592)
und Besitzer der Prager Pommern, hindeuten.12

Noch interessanter ist ein Vergleich der drei
HIER.S.-Instrumente mit den HIER S.- und
HIE.S.-Blockflöten aus dem norditalienischen
Schloss Catajo, die nun im Kunsthistorischen
Museum Wien zu sehen sind. Dank den Publi -
ka tionen von Dr. Beatrix Darmstädter sind sie
sorgfältig dokumentiert und lassen uns die

Sibiu-Instrumente in einem umfassenderen Zu -
sammenhang erscheinen.13

Die sechs HIER S•-Blockflöten in Wien (ein
Alt in ais, drei Tenöre in dis und zwei Bassetts
in gis) 14 bilden ein Sett dessen Futteral noch
existiert15 und das im Original einen weiteren Alt
und Sopran enthalten hat, letzterer wahrschein-
lich in eis. Die Blockflöten sind mit HIER S•
unter dem Fuß gestempelt, und jede dieser
Markierungen ist offenbar mit demselben
Werkzeug gemacht worden (eine siebte HIER
S•-Blockflöte, ein Bassett in gis, ist in Verona zu
sehen)16. Außerdem gibt es sechs Blockflöten
mit dem HIE•S-Zeichen unter ihrem Fenster
und unter dem Fuß: zwei Bassetts in gis, drei
Bässe in cis und ein Großbass in Fis.17 Obwohl
sie sich in ihrer Stimmung heute etwas unter-
scheiden, ist klar, dass sie als Set gemacht wor-
den sind und so auch funktionierten. Neben
diesen Blockflöten, die mit HIER S• and
HIE•S gestempelt sind, gibt es andere Blas in -
stru mente, Dulziane und Zinken, die die ver-
schiedenen HIERO•S-Zeichen tragen. Diese
drei ein wenig unterschiedlichen Her stel ler zei -
chen weisen möglicherweise auf Hieronymo
Bas sano, der wahrscheinlich 1539 starb und der
Patriarch beider Zweige der Familie Bassano
war, London und Venedig.18 Die Unterschiede
in den Zeichen könnten auf unterschiedliche
Perioden seines Arbeitslebens zurückzuführen
sein oder sogar auf unterschiedliche Ge ne ra -
tionen seiner Nachfahren. Aber alle diese In -
stru mente zeigen mehr an Experimenten und
Entwicklung als die Holzblasinstrumente, die
mit dem Zeichen „!!“ gestempelt sind (Sei den -
rau penzeichen19, auch als Hasenohren be -
schrie ben), die in großer Anzahl überliefert
sind. Diese Instrumente sind wahrscheinlich
von späteren Generationen der Familie Bassano
gefertigt worden und repräsentieren den
Standard der Renaissanceblockflötenbaukunst
des späten 16. und frühen 17. Jahrhunderts.20

Die Zeichen auf den drei Sibiu- HIER•S•-
Block flöten sind mit demselben Stempel ge -
macht worden. Er ist ähnlich, aber nicht iden-
tisch mit dem Wiener Stempel. Der interne
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Punkt und die Proportionen der Buchstaben
sind anders. Während die Wiener HIER S•-
Blockflöten nur unter ihrem Fuß gestempelt
sind, sind die Sibiu-Instrumente unter ihrem
Fenster markiert, und außerdem unter dem Fuß
der Bassflöte, bei der als einziger diese Stelle
original erhalten ist. Weder die Länge des
Wind kanals noch die Proportionen des äußeren
Bereichs zwischen Fenster und Zapfen sind ein-
heitlich. Dennoch, der Stempel und die Stim -
mung und außerdem ihre gemeinsame
Herkunft, bekunden fraglos, dass sie zu einem
Set gehört haben.

Wie können wir diese Instrumente mit den
Wiener HIER S• und HIE•S-Blockflöten in
Verbindung bringen? Der Vergleich sollte mit
einer Untersuchung der Bassetts beginnen. Beim
Sibiu-Bassett liegen die Werte der Stimmung,
der klingenden Länge, des äußeren Bereichs
zwischen Fenster und Zapfen und der Länge
des Windkanals zwischen den entsprechenden
Maßen der Wiener HIER S• und HIE•S-Paare.
Aber der Stil des Fensters und der unelegante
Schnitt des Labiums erinnern an die HIER S•-
Instrumente. Man kann sich sogar vorstellen,
dass sie von derselben Hand gemacht wurden.
Auch wenn man die Flöten insgesamt betrach-
tet, fallen Ähnlichkeiten auf. Rechnet man die
Wiener Bassetts auf die Maße des Sibiu-Bassetts
um, so zeigt sich, dass der Unterschied bei der
Position der Tonlöcher im Vergleich zu den
HIER S•-Bassetts im Durchschnitt kleiner ist
als im Vergleich zu den HIE.S-Bassetts (3,5 mm
SAM 159; 4,0 mm SAM 160, im Gegensatz
dazu 4,6 mm SAM 161; 7,8 mm SAM 162).
Auch die dritten und siebten Tonlöcher sind
signifikant. Sie liegen bei SAM 159 und 160 im
Durch schnitt 5 mm tiefer als bei dem Sibiu-
Bassett und SAM 161 und 162. Auch die
Position der Oberkante der Fontanelle bringt
das Sibiu-Bassett näher an SAM 159 und 160
heran, während die untere Kante der Fontanelle
auf derselben Position sitzt wie auf der umge-
rechneten SAM 161.

Um zum Schluss zu kommen, das Sibiu-Set, be -
stehend aus Großbass, Bass und Bassett, die in

Quinten zueinander gestimmt sind, spiegelt
den Aufbau eines traditionellen Sets aus dem
16. Jahrhundert wider. Zu Praetorius’ Zeiten
(Syntagma Musicum 1619) war der Großbass
nur eine Quarte tiefer gestimmt als der Bass,
was den technischen Schwierigkeiten bei der
Herstellung eines Großbass’ in Es zuzuschrei-
ben ist.22 Dieses „modernere“ Merkmal ist aber
bei den Fragmenten des Blockflötensets mit
den „!!“-Zeichen zu sehen, die in Verona über-
liefert sind. Ihre gröbere Verarbeitung und die
Tatsache, dass die Sibiu-Blockflöten in Quinten
gestimmt sind, stützt die allgemeine Annahme,
dass die HIERS- (und wahrscheinlich auch die
HIES-) -Instrumente zeitlich früher auftraten
als die Instrumente mit den „!!“-Zeichen.

Übersetzung: S. Haase-Moeck
––––––––––––––
ANMERKUNGEN
1 Mein Dank geht an Dr. Peter Kiraly (Mu sik wis sen -
schaftler, Kaiserslautern), der mich auf die Instrumente
aufmerksam machte; an Dr. Sabin Luca, den Direktor
des Brukenthal Museums, der mir freundlicherweise ge -
stattete, sie zu untersuchen; an Dr. Constantin Ittu, den
Direktor der Museumsbibliothek, und an Martha Gutt -
mann (Sibiu), die mir bei meinen Forschungen behilflich
war; an Adrian Brown und Dr. David Lasocki, die mir
Informationen über die „W-und-Krone“- und die
“HIE(R) S”-Instrumente zukommen ließen und mir bei
der Redigierung des Aufsatzes halfen.
2 Alle Tonhöhen beziehen sich auf a1 = 440 Hz.
3 Martha Bruckner: Die Musikinstrumente des Baron
Brukenthalischen Museums, in: Mitteilungen aus dem
Baron Brukenthalischen Museum, Bd. 8, Hermannstadt
1941, S. 48-56.
4 Adrian Brown: A List of Surviving Renaissance Re cor -
ders, in: Musicque de Joye: Proceedings of the In ter na -
tional Symposium on the Renaissance Flute and Re cor der
Consort, Utrecht 2003, hg. von David Lasocki, Utrecht
2005, S. 533-537.
5 vgl. www.recorderhomepage.net; Februar 2007.
6 Marta Guttmann erhielt keine weiterführenden Ant -
wor ten auf einen Brief, den sie an viele Transsyl va ni sche
Museen geschickt hatte und in dem sie um In for ma tio -
nen über Blockflöten bat.
7 Gottlieb Brandsch: Die Musik unter den Sachsen, in:
Friedrich Teutsch (Hg.): Bilder aus der Kulturgeschichte
der Siebenbürger Sachsen, Bd. II, Hermannstadt 1928, 
S. 313.
8 Die Blockflötengrößen können in der Renaissance
leicht mit ihrer musikalischen Funktion im Block flö ten -
ensemble verwechselt werden. Ein Diskant-Instrument
kann, wie in unserem Fall, fast einen Meter lang sein. Ich
folge hier Browns Terminologie: Blockflöten, die kleiner
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als 0,32 m sind, heißen Sopran, die nächst größeren bis
0,45 m heißen Alt, noch größere Instrumente, aber ohne
Klappen, heißen Tenor, Blockflöten mit Klappen, aber
ohne Anblasrohr heißen Bassett, Blockflöten mit An -
blas rohr heißen Bass, und Instrumente mit über 1,4 m
Länge heißen Großbass.
9 Gesellschaft der Musikfreunde, Inventarnummer
I.N.116.
10 Diese Beobachtung machte ich anhand Ture Berg -
strøms Zeichnung (1983) des Wiener Instruments.
11 s. Fotos: erweiterte Holzblasinstrumente hatten einen
Klappenmechanismus mit übereinanderliegenden Klap -
pen drückern, deren Klappenhebel (unter der Fontanelle)
asymmetrisch angelegt wurden.
12 nach František Mareš und Dr. Jan Muk; siehe Otto
Oromszegi: The Bombards of Master ‘W’ of Rozmberk,
in: The Galpin Society Journal 21 (1968), S. 97-104, und
Ja roslav Vanický: The Rozmberk Band and its In ven -
tory, in: The Concort 22 (1965), S. 17-30.
13 Beatrix Darmstädter: Die Renaissanceblockflöten der
Sammlung alter Musikinstrumente des Kunsthistorischen
Museums, Wien 2006; und New Light on the Early Re -
cor ders in the Sammlung alter Musikinstrumente of the
Kunsthistorisches Museum, Vienna, and their Prove -
nance, in: Musicque de Joye, S. 99-113.

14 SAM 132, SAM 142, SAM 143, SAM 144, SAM 159,
und SAM 160.
15 SAM 170.
16 Biblioteca Capitolare, Inventarnummer 2.
17 SAM 161, SAM 162, SAM 166, SAM 167, SAM 168,
und SAM 169.
18 s. David Lasocki with Roger Prior: The Bassanos:
Venetian Musicians and Instrument Makers in England,
1531–1665, Aldershot 1995, S. 16.
19 ebd., S. 210-236.
20 Private Korrespondenz mit Adrian Brown, David La -
socki und Peter Van Heyghen.
21 Die Daten über die Wiener Blockflöten beruhen auf
Adrian Browns Messungen und sind dem Buch Die
Renaissanceblockflöten von Beatrix Darmstädter (s. o.)
entnommen. Die Daten des Instruments aus Verona
stammen aus Browns Internet-Datenbank
http://www.adrianbrown.org/database. In beiden Fällen
habe ich die Zahlen auf den nächsten ganzen Millimeter
gerundet.
22 s. Adrian Brown und David Lasocki: Renaissance
Recorders and Their Makers, in: American Recorder 41,
Nr. 1 (Januar 2006), S. 19-31; Deutsche Übersetzung:
Blockflötenbauer der Renaissance, Teil 2, in: Tibia
2/2007, S. 402-412. o
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Vor einigen Jahren entdeckte die amerikanische
Musikwissenschaftlerin Mary Oleskiewicz in
der Berliner Staatsbibliothek die 6 Quartette von
Johann Joachim Quantz für Flöte, Violine, Vio-
la und Basso continuo. Quantz hatte 1762 in sei-
ner Autobiographie von diesen Quartetten ge-
sprochen. Aber seit dem 18. Jahrhundert waren
die Stücke verschollen. Frau Oleskiewicz war
sich sicher, dass Quantz’ Ausführungen zur
Quartettkomposition in seinem Versuch … mit
der strukturellen Anlage seiner eigenen Stücke
zu tun haben dürften. Nach dem glücklichen
Auffinden der Quartette bewahrheitete sich diese
Annahme. Quantz tritt hier als ein Könner im
strengen, gearbeiteten Stil auf. Seine Quartette
aus den 1720er Jahren dürfen heute als frühe
Musterbeispiele der Quadrokomposition mit
drei konzertierenden Oberstimmen und Basso
continuo in Deutschland gelten. Telemanns be-
rühmte 6 „Hamburger“ Quartette von 1730
(aufgrund eines Pariser Nachdruckes von 1736
fälschlich als „Pariser Quartette 1-6“ bezeich-
net) sind vom Konzept her sicher vielfältiger und
von der Einfallsfülle und Eleganz der Verarbei-
tung genialer. Nicht ohne Grund waren sie
schon kurz nach ihrem Erscheinen europäische

Berühmtheiten. Nachahmungsversuche etwa
von Boismortier (Six Sonates / à quatre parties
différentes/ et également travaillées Paris 1731)
bestätigen diesen Umstand. 

Die 6 Quadrosonaten von Sebastian Bodinus
sind sicher etwas später zu datieren als die Qua-
dri von Quantz, jedenfalls nach 1726. Der schö-
ne Druck ist schon lange bekannt. Es gibt erhal-
tene Exemplare in Schwerin und Augsburg.
Diese bemerkenswerten Stücke haben bislang
aber im eher handverlesenen Rah men der Quar-
tettkompositionen vor 1740 erstaunlich wenig
Beachtung gefunden. Der Hauptgrund dafür ist
sicher, dass der Komponist Sebastian Bodinus
bestenfalls als typisch spätbarocker Kleinmeister
an einem kleinen süddeutschen Provinzhof  wahr -
genommen wird, dessen Wirken zudem nie mit
den „Großen“, Bach oder Telemann, in Berüh-
rung kam. Damit liegt er automatisch außerhalb
des Interesses auch der „historisch informier-
ten“ Szene.

Bodinus wurde um 1700 in Sachsen-Gotha ge-
boren. Geburtsort und -datum sind nicht näher
bekannt. Wir wissen, dass er als „Lakai und Mu-

Karl Kaiser
Die Quadro-Sonaten von Sebastian Bodinus

Karl Kaiser studierte an den Hochschulen in Köln und Münster Quer- und Traversflöte.
Parallel dazu studierte Karl Kaiser außerdem Theologie, Philosophie und Musik wis sen -
schaften an den Universitäten in Bonn und Köln, entschied sich dann aber für den Beruf
des Musikers. 
Karl Kaiser ist seit 25 Jahren Flötist der Camerata Köln. Mit diesem Ensemble nahm er
einen großen Teil des barocken und frühklassischen Kammer mu sik repertoires auf. Wei -
ter hin ist Karl Kaiser Mit glied und Flötist beim Freiburger Barockorchester und bei La
Stagione Frankfurt. Außerdem verbinden ihn Jahre der Zusammenarbeit mit dem En -
sem ble Musica Antiqua Köln, dem Reichaschen Quintett und mit Musica Alta Ripa. Mit
diesem Ensemble nahm er 1999 das gesamte Werk mit Flöte von Johann Sebastian Bach
auf. 2002 spielte er mit dem Freiburger Barockorchester als erster das in Kiew wiederge-

fundene Flötenkonzert von Wilhelm Friedemann Bach ein. 
Mit der neu formierten Gruppe „The Age of Passions“ mit Petra Müllejans, Hille Perl und Lee San tana produ-
zierte er Telemanns Pariser Quar tet te. Frühromantische Musik auf entsprechendem Instrumentarium spielt er zu -
sammen mit Petra Müllejans-Violine und Sonja Gitarre. Eine erste CD stellt Werke von Wenzelaw Matiegka vor. 
Zur Zeit arbeitet Karl Kaiser mit dem Orchester La Stagione Frankfurt unter Michael Schneider an einer
Gesamtaufnahme der Traverso-Konzerte von Georg Philipp Telemann. 
Karl Kaiser gibt regelmäßig Meisterkurse und hält Vorträge zur Aufführungspraxis des 18. Jahr hun derts. Er hat
eine Professur für historische Quer flö ten und Aufführungspraxis an der Hochschule für Musik und Darstellende
Kunst Frankfurt und un ter richtet an der Musikhochschule in Freiburg Tra vers flöte.
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sicus“ 1718 in den Dienst des Markgrafen Carl
III. Wilhelm von Baden-Durlach trat. Dieser
war nach dem Bezug seiner neuen prachtvollen
Residenz „Karlsruhe“ bemüht, seine Hofmusik
um tüchtige Musiker zu vermehren. Seit 1717
war auch der ebenfalls aus Mitteldeutschland
stammende Johann Melchior Molter als Geiger
dort angestellt. Dieser erhielt nach einem Studi -
enaufenthalt in Italien 1722 das Amt des Capell-
meisters. Bodinus und Molter  waren ein Leben
lang Kollegen und unterhielten auch enge priva-
te Kontakte. In einer Art  „Zwischenspiel“ war
Bodinus 1723–1728 zunächst als „Cammer Mu-
sicus“, etwas später als „Premier Violinist“, also
Konzertmeister in württembergischen Diensten.
Von dieser Interimszeit abgesehen blieb er dem
provinziellen badischen Hof  treu. Von einer an-
fänglich eher untergeordneten Stellung stieg Bo-
dinus bei seiner Rückkehr nach Karlsruhe 1728
zum Konzertmeister auf, also der Position, die er
auch in Stuttgart innegehabt hatte. Die Hofmusik
in Karlsruhe pendelte parallel zu der politischen
Situation zwischen ehrgeizigen Aufbauphasen
und Stag nation hin und her, bot aber Musikern
wie Bodinus und Molter doch insgesamt ein
künstlerisch und finan ziell attraktives Betäti-
gungsfeld über mehrere Jahrzehnte. Beide Musi-
ker kehrten nach politisch bedingten Entlassun-
gen und dadurch erzwungenen Versuchen in
anderen Beschäftigungsverhältnissen immer wie-
der zurück. Bodinus  Le bens weg wurde ab 1752
zunehmend desorientiert. Er verließ seine  sichere
und gutbezahlte Stelle in Karlsruhe flucht artig.
Erst 1758 kehrte er, in verwirrtem Zustand, zu-
rück, wurde ins Tollhaus in Pforzheim eingelie-
fert und starb dort am 19. März 1759.

Zu den Kernaufgaben des „Concertmeisters“
Sebastian Bodinus in Karlsruhe  gehörte es, ge-
eignete Kompositionen für seinen Dienstherren
zu verfertigen. Die Musikproduktion an einem
kleinen Fürstenhof wie Karlsruhe umfasste die
Kirche, die Kammer, die Feste der fürstlichen
Familie und gelegentlich das Theater. Musik war
Dekoration, Repräsentation und Statuspflege
des Souveräns in seinem Ländchen. Wollte ein
„Premier Violinist“ wie Bodinus als überregio-
nale und beachtenswerte Künstlerpersönlichkeit

wahrgenommen werden, so hatte er neben sei-
nem „Dienst“ Exempel seiner Tonkunst in Form
von gedruckten Werken für sein Instrument dem
öffentlichen Publikum vorzulegen. Diesem Bild
folgend ließ Bodinus bis 1726 mehrere Samm-
lungen von „Soli“, also Sonaten (für Violine) mit
Basso continuo, bei dem berühmten Verleger
Leopold in Augsburg drucken.

Im Jahr 1726 begann er mit einem deutlich ehr-
geizigeren Projekt: dem Druck einer sechsteili-
gen Sammlung von Trio- und Quadrosonaten.
Drucke mit Kammermusik waren eher ungeeig-
net, seinen Ruhm als Geiger zu vermehren. War-
um also dieses Unternehmen? Wollte er sich
während seiner Stuttgarter Zeit als potenzieller
„Capellmeister“ für Karlsruhe profilieren? Oder
teilte er einfach nur die allgemeine Ansicht, die
J. J. Quantz  in seinem „Versuch einer Anwei-
sung die Flute Traversière zu spielen“ 1752 so
beschreiben sollte: „Ein Solo zu machen, hält
man heutigen Tages für keine Kunst mehr. Fast
ein jeder gibt sich damit ab. Hat er selbst keine
Erfindung: so behülft er sich mit entlehnten Ge-
danken.“ Oder aber kombinierte Bodinus im
Sinne des öffentlichen Aufklärungstrends pä -
dagogisch-belehrende Absicht, persönliche Kar-
riere- und Imagepflege und finanzielle Interes-
sen zu einem modernen, unternehmerischen
Mix, wie es etwa Hotteterre und Couperin in Pa-
ris gemacht hatten und wie es sein Zeitgenosse
Telemann in Hamburg exemplarisch-perfekt
praktizierte?

Die ersten vier Teile seines neuen Zyklus, der
„Musikalischen Divertissements, oder In das
Gehör gerichteter Trio“ mit Triosonaten für
wechselnde Besetzungen mit Flöte, Violine und
Oboe als „Concertinstrumenten“ stehen vom
Konzept her noch ganz in der Tradition der all-
gemeinen Veröffentlichungspraxis seit den
 berühmten Trios von Arcangelo Corelli. Für ei-
nen ambitionierten Komponisten der 1720er
Jahre gehörte die Verfassung und Veröffentli-
chung von Triosonaten zum guten Ton. Hier galt
es, entwickeltes kontrapunktisches Geschick mit
melodischer Erfindung, mit Gespür für die
 Idiomatik der Instrumente und mit Eleganz und
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Leichtigkeit zu vereinen. Ungewöhnlicher dage-
gen ist die Komposition von Stücken mit drei
gleichwertigen konzertierenden Oberstimmen
und Basso continuo, wie sie Bodinus im 5. und
6. Teil seiner „Musikalischen Divertissements
bestehend aus in das Gehör gerichteten Quadro
oder vierstimmigen Sonaten“ ebenfalls bei Leo-
pold in Augsburg herausbrachte. Denn: „Ein
Quatuor, oder eine Sonate mit drey concertie-
renden Instrumenten, und einer Grundstimme,
ist eigentlich der Probierstein eines ächten Con-
trapunctisten.“ (Quantz, Versuch …) 

Die Komposition von Quartetten war im Gene-
ralbasszeitalter eher die große Ausnahme.
 Drucke mit Sonaten für drei konzertierende
Oberstimmen und Basso continuo sind in den
1720er und 30er Jahren extrem rar. So beschreibt
es auch Quantz: „Der Gebrauch davon ist nie-
mals sehr gemein geworden; folglich kann er
auch nicht allen so gar bekannt seyn.“

Welche Vorbilder kannte Sebastian Bodinus
denn überhaupt?  Höchstwahrscheinlich kann-
te er nicht die Quartette von Quantz oder Zelen-
ka aus Dresden. Aber hatte vielleicht sein Kolle-
ge Johann Melchior Molter seine Concertini à 4
für Flauto traverso, Soprano di Viola da Gamba,
Viola da Gamba e Cembalo schon verfasst?
Oder aber kannte Bodinus vielleicht die 1730 
in Hamburg von Georg Philipp Telemann im
Selbst verlag veröffentlichten Quadri?

Einiges deutet darauf hin! Erstens fanden Tele-
manns Drucke großes öffentliches Interesse und
weite Verbreitung. Und zweitens haben die
Quartette von Bodinus und Telemann eine fun-
damentale Gemeinsamkeit: Sie vereinigen in ei-
ner Sammlung die drei wichtigsten formalen
Muster des Spätbarock, nämlich das der Sonata
da chiesa, des Concerto und der Suite. Und vor
allem repräsentieren sie drittens die für die deut-
sche Musik nach 1720 und speziell für Telemann
so typische „réunion des gouts“. Diesen neuen
vermischten Geschmack hatten französische
Musiker „erfunden“, allen voran Francois Cou-
perin. Die Deutschen aber reklamierten das neue
ästhetische Konzept für sich. Dieses versucht,

durch Vermischung der Nationalstile und Setz -
weisen einen „perfekten“ Stil zu kreieren. Der
„vermischte Geschmack“ ist ein grundlegendes
Charakteristikum der Quartette sowohl von Te-
lemann als auch von Bodinus. Eine weitere Ge-
meinsamkeit zwischen dem möglichen Vorbild
Telemann und Bodinus ist die weitgehende Auf-
teilung der konzertierenden Stimmen in zwei
Diskantinstrumente und ein Alt-/Tenorinstru-
ment, dazu das „Fondamento“. In dieser Hin-
sicht sind auch die Quadri von Quantz konzi-
piert, während Boismortier und später Corrette
drei Diskantinstrumente als konzertierende
Stimmen einem Basso continuo entgegensetz-
ten. Telemann wählte für alle sechs Stücke
gleichbleibend die „frankophile“ Besetzung
Flöte-Violine-Gambe-B. c., Bodinus dagegen
schreibt je zwei Stücke für Violine-Flöte-Horn-
B. c., für Violine-2 Flöten-B. c. und für Flöte-
Violine-Viola-B. c. Und: anders als bei Telemann
fällt der Violine oft eine fast solistisch-konzertie-
rende Rolle zu. Eine Referenz an den „Premier
Violinist“? Telemann ordnet seine 6 Quartette in
drei Paare, die jeweils einen Formtypus reprä-
sentieren: 2 Concerti, 2 Sonate und 2 Balletti
(Suiten). Bodinus dagegen würfelt die Gattun-
gen durcheinander. Seine Aufteilung der sechs
Quartette auf zwei Bände (5. und 6. Teil der Di-
vertissements) erhält ihre Symmetrie dadurch,
dass die Besetzungen der drei Stücke des einen
Bandes sich im nächsten Band wiederholen.

Schaut man sich die Disposition der Tonarten
der Quartettsammlungen von Telemann, Quantz
und Bodinus an, so stellt man fest, dass Tele-
mann mit drei Dur- und drei Mollstücken, die in
Quint-, bzw. Terzverhältnissen stehen (G-D-A  –
g-e-h) einen für seine Zyklen typischen und mu-
stergültigen Aufbau vorlegt, der darüber hinaus
auch die optimale Klanglichkeit der Instrumen-
tenkombination berücksichtigt. Die sechs Quar-
tette von Quantz (D-e-G-g-C-h) haben die
Dreiteiligkeit von Dur und Moll mit Telemann
gemein. Darüber hinaus scheint Quantz keinen
zyklischen Gedanken bezüglich der Tonarten
entwickelt zu haben, wie es für die 20er und 30er
Jahre eigentlich typisch war. Vielleicht dachte
Quantz auch gar nicht an einen Zyklus. Die von
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Bodinus in den beiden Werkteilen gewählten
Tonarten (D-A-e und D-G-D) sind zwar relativ
beschränkt, was den Radius angeht, aber doch
deutlich und schlüssig aufeinander bezogen.
Vielleicht  wählte Bodinus bewusst den engen
Tonartenrahmen, um in puncto Virtuosität mehr
Freiraum zu haben. Dieser wird auch folgerich-
tig deutlich ausgeschöpft.

Bezeichnend für das „methodische“ Konzept
der sechs Quartette ist, dass Bodinus jedem Be-
setzungstyp eine charakteristische formale und
stilistische Anlage gibt. Dabei stellen die zwei
Quadro-Sonaten für Violine-Flöte-Horn-B. c.
am ehesten den  Geschmack deutscher „Parthi en“
dar. Das bedeutet einen Mix aus Concerto, Sona-
ta und Suite in Richtung unterhaltsamer Reprä-
sentationsmusik. Beide Quartette bestehen aus
vier Sätzen, langsam-schnell-langsam-schnell.
Ganz im Sinne der „Parthie“ stehen neben imi-
tatorisch-sonatenhaften Sätzen Tanzsätze wie 
z. B. Siciliana/Pastorale, Polonaise und Gigue.
Interessant ist der fließende Übergang der lang-
samen Anfangssätze in die folgenden Allegri.
Das Horn, in der kleinbesetzten Kammermusik
vor 1750 selten zu finden, wird klanglich und
funktional geschickt integriert. Der lange Atem,
die kraftvolle Attacke, aber durchaus auch die
Koloraturfähigkeit des „Corne de chasse“ wird
wirkungsvoll in Szene gesetzt. Im zweiten dieser
beiden Quartette (6. Teil) wirkt das Horn auch
im langsamen dritten Satz mit. Naturgemäß
wird der tonartliche Rahmen nur begrenzt ver-
lassen. Durch sensiblen Einsatz der Mittel atmen
die beiden Quartette Land-, Natur-, Jagd- und
Fürstenlust. Ein interessantes Parallelbeispiel für
diese beiden Stücke sind die Quartette aus der
Sammlung Kleine angenehme Tafel-Music, Be-
stehend in VI. Parthien op. VII des „Hochfürst-
lichen Bambergischen Hoff- und Cammermusi-
cus“ Johann Jacob Schnell (1687–1754), die
zwischen 1731 und 1736 im Druck erschienen.
Dieser Zyklus besteht neben drei Trios für Flö-
te, Violine und Basso continuo aus drei Quadros
für Flöte, Violine, Horn und Basso continuo.
Diese Quartette bestehen aus einem ersten sona-
tenhaft-imitatorischen Satz, einem ariosen zwei-
ten Satz in Triobesetzung ohne Horn und fol-

genden Tanzsätzen wie Menuett, Capriccio und
„Tournée“. Musikalische Spra che, Konzeption
und Integration der beteiligten Instrumente be-
legen die verblüffende Verwandtschaft mit den
Quadri aus den Musicalischen Divertissements
des Sebastian Bodinus.

Eine gänzlich andere Sprache sprechen die bei-
den dreisätzigen Quartette für Violine, 2 Flöten
und B. c. von Bodinus: Im ersten Satz des A-
Dur-Quartetts werden die beiden Flöten durch-
weg parallel, aber ausgesprochen virtuos geführt
und bilden eine Art „Symphonie“ gegenüber der
brillant solistisch konzertierenden Violine. Der
zweite Satz ist ein langsames Air von eindringli-
cher Schönheit wie aus einer Opernszene von
Rameau. Der letzte Satz, eine italienische Giga,
geht unvermittelt in eine Art Gavotte über. Die-
ses Quartett mit einem Satz nach Art eines fran-
zösischen Concert, einem Air und zwei Tanzsät-
zen wirkt wie eine französische „Suitte/ Sonade“
im „gout italien“, einem Genre, dessen Meister in
Deutschland Telemann war.  Gegen den suiten-
haft-französischen Tonfall des A-Dur-Quartetts
klingt das dreisätzige Quartett in D-Dur wie eine
direkte Kopie eines Concerto da Camera Vival-
discher Prägung. Motivisch griffige Ritornelli,
teils in allen Instrumenten im typischen unisono,
wechseln mit  Soloepisoden ab, die ziemlich
gleichmäßig auf die konzertierenden Stimmen
verteilt sind. Dabei werden auch die beiden Flö-
ten unabhängig voneinander behandelt und mit
jeweils eigenen kleinen Soloaufgaben betraut.
Die zweite Flöte übernimmt die Funktion, die in
Vivaldis Concerti da camera die Oboe hat. Es
fehlt nur ein Fagott und die  Illusion von Vivaldi
wäre perfekt. Der für Vivaldi so typische Griff in
die bukolische Klischeekiste mit Drehleier- und
Schalmeiencharme wird von Bodinus eins zu eins
zitiert. Der in Deutschland omnipräsente stilisti-
sche Einfluss Vivaldis hätte im kammermusika-
lisch-kleinbesetzten Genre nicht augen- und
 ohrenfälliger gemacht werden können. Diese bei-
den Quartette für Violine, 2 Flöten und Basso con -
tinuo  sind als eine Art Demonstration des franzö-
sischen und des italienischen Geschmackes, als
Suite und Concerto in den Zyklus der sechs Quar-
tette integriert.
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Die beiden dreisätzigen Quartette e-Moll und
G-Dur in der Besetzung Flöte-Violine-Viola-
B. c. gehören dagegen weitgehend in den Bereich
des „gearbeiteten Stils“. In diesem Punkt sind sie
ganz ähnlich denjenigen von Johann Joachim
Quantz und zudem für dieselbe Besetzung. Zum
Thema Quartettkomposition schrieb dieser spä-
ter in seinem „Versuch …“: „Zu einem guten
Quatuor gehöret: 1. ein reiner vierstimmiger
Satz; 2. ein harmonisch guter Gesang; 3. richtige
und kurze Imitationen; 4. eine mit vieler Beur-
theilung angestellete Vermischung der concertie-
renden Stimmen …“. Genau in diesem Sinne ver-
arbeitet Bodinus alle Stimmen, auch die Viola, zu
einem gleichwertig durchorganisierten Satz. Die
Schreibweise erinnert aber darüber hinaus deut-
lich an die Dresdner Sonate „auf Concertenart“,
in der die strenge imitatorische Stimmführung à
la Sonata da chiesa mit den spielerischen Ele-
menten des Concerto angereichert wird. Da-
durch entsteht eine durchaus zwingende Eigen-
dynamik der Sätze und eine Ausformulierung als
geschlossene Organismen. Besonders expressiv
die  langsamen Sätze, beide „senza basso“: im e-
Moll-Quartett ein Zwiegesang von Flöte und
Violine begleitet von der wie ein Bass geführten
Viola, im G-Dur-Quartett eine Klage der Flöte,
nur von leise pochenden Achtelste reotypen in
Violine und Viola wie eine Passi onsarie begleitet.
In diesen beiden Quartetten ist die Synthese der
Stile besonders gelungen: die italienische Lei-

denschaft und die französische Tanzleichtigkeit
mischen sich mit dem Ernst und der kontra-
punktischen Ambition deutscher Kan to ren tra -
dition.

„Ein Quatuor … ist … aber auch eine Gelegen-
heit, wobey mancher, der in seiner Wissenschaft
nicht recht gegründet ist, zu Falle kommen
kann.“ Quantz, der solches belehrend als War-
nung mit auf den Weg gibt, macht in seinen eige-
nen Quartetten vor, wie man gekonnt dieser
Fallgrube entkommt. Telemann meistert diese
Aufgabe mit der gewohnten Eleganz, Leichtig-
keit und Souveränität. Der „Kleinmeister“ Seba-
stian Bodinus kann sich aber mit seinen sechs
Quartetten durchaus in diesen Reigen einreihen.
Dabei demonstriert sein Quartettzyklus einen
kleinen Kosmos von stilistischen, formalen, klang -
lichen und besetzungsmäßigen Möglichkeiten.
Seine abwechslungsreichen, interessanten, für
die Musiker dankbaren und gut komponierten
Quadro-Sonaten stellen höchst unterhaltsame
und geistreiche Musik in diesem anspruchsvol-
len Genre dar, die nicht nur von historischem In-
teresse ist, sondern die sich auch lohnt, gespielt
zu werden. o

Die Quartette von Sebastian Bodinus sind von der Camerata
Köln eingespielt worden und bei CPO er schienen. Eine Ausgabe
der Noten ist in Vorbereitung bei Prima la Musica.
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Karl Kaiser
The Six Quadrosonatas by Sebastian Bodinus

The author presents the 6 Quadrosonatas by
Sebastian Bodinus, which the composer, who was
also the first violinist at the Stuttgart court (later
Karlsruhe court), published in 1726. The compo-
sition of quartets was unusual in the era of the
basso continuo, so there were only a few exam-
ples, eg. the quartets by Quantz, Tele mann and
Boismortier. Kaiser compares the quartets by the
different composers and from them, illustrates in
detail the Quadrosonatas by Bodinus.

Translation: Angela Meyke

Adrian Brown und David Lasocki
Renaissance Recorders and Their Makers

Brown’s measurements of about 120 of some 200
surviving 16th-century recorders (and cases), and
his estimates of each instrument’s pitch, show that
in general they were made in sizes a fifth apart.
This ties in with information in the treatises.
Sebastian Virdung’s Musica getutscht (Basel,
1511), the first published treatise we have that
 discusses the recorder in detail, mentions a bass
recorder in F (Baßcontra or Bassus), a Tenor in c,
and a Discant in g, all notated an octave lower than
sounding pitch.
The names and ranges for these three different
sizes of recorder in fact mimic the four parts in
vocal polyphony. This is understandable because,
except for dances, vocal music was a model for
instrumental music, and most of the recorder’s
repertory consisted of vocal pieces, read straight
off the vocal part-books.
The authors have analyzed historical sources of all
kinds to provide a reasonable explanation for how
players of the renaissance dealt with the different
sizes of recorders.

János Bali
Four Little-Known Renaissance Recorders

In the collection of the historical section of the
National Brukenthal Museum in Sibiu, Romania
(old German name Hermannstadt) there are four
Renaissance recorders: a basset recorder, a bass
recorder and the top part of a great bass recorder,
all stamped with the maker’s mark HIER•S•, and a
basset recorder, stamped with a letter W, above it
a three-branch flat arched crown. These recorders
have remained unnoticed by European organolo-
gists up to now. The author describes these
recorders and comes to the conclusion that in his
opinion the Sibiu set of great bass, bass, and basset
tuned in fifths reflects the composition of the tra-
ditional sixteenth-century set.  By the time of
Praetorius (Syntagma Musicum 1619) the great
bass had become only a fourth lower than the
bass, owing to the physical difficulties of making a
great bass in E-flat. This more “modern” feature is
perceptible in the fragments of the recorder sets

marked !! (rabbits ears mark) surviving in Verona.
Alongside their more crude manufacture, the fact
that the Sibiu recorders are in fifths reinforces the
general supposition that the HIERS (and pro -
bably by extension the HIES) instruments are
 earlier than those marked !!.

Summaries for our English Readers
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Die vielfältigen Aktionen im Bereich der Alten
Musik – Konzerte, Seminare, Akademien, Aus -
stellungen und Konferenzen – der Stiftung
Kloster Michaelstein verdienen mehr Auf -
merksamkeit als ihnen die Freunde der Alten-
Musik-Szene entgegenbringen. Oder lässt das
Interesse an einer intellektuellen Beschäftigung
mit der Materie am Ende bereits nach? Die
Anfänge der Historischen Aufführungspraxis
waren auf die Zusammenarbeit von Theorie
und Praxis unbedingt angewiesen. Inzwischen
liegen Quellentexte als handliche Taschen bü -
cher, ehedem seltene Noten im modernen Neu -
druck oder als Faksimile zu günstigen Preisen
vor, und die Wege zur Wissensvertiefung sind
einfacher zu beschreiten denn je. Dennoch zeigt
die Beobachtung, dass gerade in den vergange-
nen zehn Jahren die nachwachsende Musi ker -
generation lieber zum CD Regal schreitet, um
die eigene Interpretation an einer vermeintli-
chen Referenzaufnahme zu orientieren als den
Weg „ad fontes“ anzutreten. Dahinter muss gar
 nicht einmal Bequemlichkeit liegen. Es dürfte
eher ein Mangel an Zeit, Muße oder Geld
dahinter stecken; denn wer heutzutage im heiß-
umkämpften Geschäft der Alten Musik bereits
als Student oder zumindest rasch nach dem
Studium Geld verdienen möchte, muss schnell
auf Angebote reagieren können. Da klingelt das
Telephon, und kommende Woche soll es Te le -
mann sein, nächsten Monat dann Mon te verdi,
dazwischen vielleicht Lully. Hand aufs Herz:
Wo bleibt da noch Zeit für stilistische Vor be rei -
tung. Zunächst geht es dann um die technische
Beherrschung der Partie – in der Hoff nung, von
Kollegen oder Dirigenten die Feinheiten der
In terpretation bei der Probe zu erfahren. Nur,
dass es jenen Kollegen und oft genug auch den
Dirigenten leider nicht anders geht und somit
der Anspruch einer „historisch informierten“
Aufführungspraxis – wie es bezeichnenderwei-

se erst in den letzten Jahren so gerne heißt –
allzu oft auf der Strecke bleibt.

Die Angebote des Klosters Michaelstein könn-
ten dieser Krise begegnen, wenn sie von deut-
lich mehr Interessenten, vor allem angehenden
Musikern, besucht würden, was aber ähnlich
wie bei der Wissenschaftlichen Arbeitstagung
im Mai 2006 über „Flötenmusik in Geschichte
und Aufführungspraxis von 1650 bis 1850“
nicht der Fall war. Das Publikum setzt sich in
erster Linie aus der Schar der Re fe renten selbst
zusammen. Jene Spe zialistenrunde mag illuster
sein und im Einzelfall vom inneren Wis sens aus -
tausch profitieren, sie bedarf jedoch als eine
Gruppe von Gesunden – um ein Bild der Bibel
zu bemühen – des Arztes nicht. An dieser Stelle
die vorgestellten Thesen aus rund 20 (!) Ein zel -
referaten zu kolportieren, scheint nicht ange-
zeigt, sodass auf dem Wege journa listischer Be -
richt erstattung das Kloster ge schehen wohl
auch nicht in alle Welt hinaus getragen werden
kann. Bleibt nur der Hinweis auf die Ta gungs -
berichte, die – allerdings zeitverzögert – jeweils
im Anschluss an die Kon ferenzen die schrift -
lichen Fassungen der Vor träge herausbringen.
Ob jene Berichte allerdings zahlreich verbreitet
und fleißig studiert werden, steht auf einem an -
deren Blatt. 

Unter den Referenten des Symposiums waren
durchaus klingende Namen vertreten, von
denen einige hier mit ihren Statements genannt
seien: Eingangs wies Ardal Powell (Hudson,
USA) auf die Problematik verschiedener Na ti -
o nalstile im Instrumentenbau vergangener
Jahrhunderte hin, die angesichts eines regen
sozio-kulturellen Austausches in ganz Europa
nicht eindeutig voneinander zu trennen sind. In
diesem Sinne müsste dann etwa eine Flö ten -
komposition von J. S. Bach nicht unbedingt auf
einem zeitgenössischen deutschen Flötentypus

Karsten Erik Ose

Reflektionen über das „27. Musikinstrumentenbau-Symposium“ 
über Bauweise, Spieltechnik und Geschichte der Querflöte in der „Stiftung Kloster Michaelstein“ in Blankenburg
(Harz) vom 6.–8. Oktober 2006

Berichte
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gespielt werden, um stilistisch vertretbar zu
erklingen, da französische Instrumente im mit-
teldeutschen Raum ebenfalls zum Einsatz ge -
langten. Einen zweiten Höhepunkt des Er öff -
nungstages stellten die Überlegungen von Mary
A. Oleskiewicz (Boston, USA) zu Mög lich -
keiten der Kadenzgestaltung in Flötenmusik
des 18. Jahrhunderts dar, wobei die Prä sen ta -
tion historischer Kadenzen – von der Re fe ren -
tin selbst virtuos am Traverso vorgespielt – von
besonderem Interesse war. Der zweite Kon -
ferenztag erwies sich als besonders ergiebig:
Der Renaissanceflötenspieler und -bauer Boaz
Berney (Jaffa, Israel) sprach über die Ver wen -
dung der Querflöte in der reizvollen Sammlung
„Musicalischer Seelen-Lust“ von Tobias Mi -
chael (1637), Peter Thalheimer (Nürnberg,
Deutsch land) betrachtete Flötentypen in tiefe-
rer Stimmlage als das Diskantinstrument auf d1

und die entsprechende Literatur, Rob van Acht
(Den Haag, Niederlande) referierte über sein
Spezialgebiet des Niederländischen Blas in stru -
mentenbaus im 17. und 18. Jahrhundert – unter
besonderer Berücksichtigung der Traversflöte,
und Francesco Carrera (Pisa, Italien) über teils
bislang unbekannte Flötenbauer im hochba -
rocken Italien. Geradezu spannend waren die
Aus führungen von Tom Lerch (Berlin,
Deutschland) über bautechnische Konzepte der
Querflöte vor 1850, die sich vom Ansatz
Theobald Böhms deutlich unterscheiden und
interessante Alternativen darstellen, die sich
allerdings nicht durchsetzen konnten. Der dritte
und letzte Konferenztag brachte zunächst
Beiträge zur Ikonographie der Querflöte in
Mit telalter und Frührenaissance von Tilman
See baß (Innsbruck, Österreich) und zur Frage
nach konischen Innenbohrungen vor Hotteterre
von Philippe Allain-Dupré (Bagnolet, Frank -
reich), der eindeutig zeigte, dass Flötentypen
des 16. und 17. Jahrhunderts nicht konisch
gebohrt waren. Ein nächster Referatblock prä-
sentierte als moderne und richtungsweisende
Vermessungsmethode historischer Blas in stru -
mente die 3D-Computertomographie (Markus
Raquet, Nürnberg, Deutschland), sodann ein
vielversprechendes Verfahren zur Simulation
der Tonerzeugung bei Flöten am Computer

(Helmut Kühnelt, Wien, Österreich), bevor
sich Wolfgang Wenke (Eisenach, Deutschland)
zu Risiken beim Spielen auf originalen Blas in -
strumenten und David Freeman (Kamenny
Privoz, Tschechische Republik) über Kom pro -
misse beim Kopieren historischer Originale
durch Rücksichtnahme auf die Bedürfnisse der
modernen Kundschaft äußern konnten. Das
resümmierende Schlusswort übernahm Monika
Lustig, die Kuratorin der hauseigenen Mu sik in -
strumentensammlung, in deren Händen auch
Konzeption und Organisation der Ver an -
staltung lag. Für die Teilnehmer des diesjährigen
Musikinstrumentenbau-Symposiums hat sich
die Reise in den Harz sicher gelohnt, zumal die
landschaftlich ohnehin reizvolle Klosteranlage
bautechnisch stetig erweitert wird und mit an -
sprechenden Gästezimmern, moderner Kon -
ferenztechnik und nicht zuletzt kulinarischen
Genüssen beim Klosterfischer oder im
Restaurant „Cellarius“ einen wirklich angeneh-
men Aufenthalt garantiert. o

Berichte
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Vor vielen Jahren gab es einen Flötenmeister. Er
verführte alle Zuhörer mit seinem Flötenspiel
und wurde weltberühmt. Er hatte eine fast
magische Ausstrahlung und sah dazu gut aus,
gross und schlank. Da er derjenige war, der das
Geheimnis des Flötenspiels kannte, wollten
viele Flötisten bei ihm lernen. Das war aber
nicht immer so einfach. Was für ein Wun der -
kind wie den Flötenmeister eine klare Sache
war, war für normale Menschen schwer zu ver-
stehen.

Einmal unterrichtete er eine wunderschöne
Schülerin. Sie konnte für ihre Schönheit natür-
lich wenig und verstand die männliche Be wun -
derung und die weibliche Eifersucht nicht so
ganz. Sie fand dies sogar eher störend, weil es
ihr bei ihrer Suche nach dem Geheimnis im
Wege stand. Sie spielte
ein Ricercata auf ihrer
schönen Ganassiflöte
und blickte den Flö -
ten meister danach er -
wartungsvoll an. „Es
sieht zwar gut aus, aber
es klingt dürftig“, so
dachte er und sagte fol-
gendes zu ihr: „Sie
können nie glücklich
werden mit Ihrer schö-
nen Flöte, wenn sie
nicht richtig darauf
blasen!“ Das Mäd chen
verstand diese Aussage
nicht und meinte, dass
der Flötenmeister, lei-
der auch verwirrt von
ihrer Schönheit, nicht
klar denken konnte.
Der Meister sah traurig
aus: er hatte gerade
sein Geheimnis verra-
ten, aber die schöne

Schü le rin verstand seine Sprache nicht! Das
gleiche passierte noch einige Male in seiner
Karriere als Lehrer, und der berühmte Flö ten -
meister wurde traurig über seine eigene Ge -
schichte und über sein eigenes Bla sen. Es war
ihm alles zu armselig. Da er ein echter Meister
war, be schloss er, Dirigent zu werden. Er
wurde weltberühmt.

Die Geschichte wiederholte sich, viele Jünger
wollten im Orchester des Dirigiermeisters spie-
len, auf der Suche nach dem Geheimnis der
Musik. Die klugen Flötenschüler, die zurückge-
blieben waren, versuchten sich zu verbessern,
auch ohne den berühmten Flötenmeister. Sie
meinten das Geheimnis verstanden zu haben:
„Wenn man die richtigen Töne bläst, wird man
glücklich“ und sie übten fleißig. Nach einiger

Zeit wurden sie aber
müde und enttäuscht.
„Wenn der große Flö -
ten meister schon keine
Flöte mehr spielt, son-
dern dirigiert, dann ist
das wahrscheinlich die
Lösung“, so dachten sie
schlau. Sie übten schon
bald mit einem Koch -
löffel vor dem Spiegel.
Immer weniger Flö -
tisten blieben übrig.

Einer von ihnen war
längst nicht so begabt
wie der alte Meister
oder wie manche von
seinen Kommilitonen
und Kommilitoninnen,
aber nichtsdestotrotz
war er unverändert fas-
ziniert von dem Ge -
heimnis des Flö ten -
spiels. Jahrelang spielte

Han Tol ist Professor für
Blockflöte an der Hoch -
schule für Künste in Bre -
men. Er gab und gibt Kurse
an Hochschulen wie z. B.
Wien, Graz, Salzburg, Genf,
Frankfurt, Freiburg, Mün -
chen, Kopenhagen, Utrecht,
Baltimore und To kyo, und
leitete Meister klassen für

Alte Musik in Innsbruck, Neuburg a. d. Donau,
Urbino (I), Amherst und Bloomington (USA),
Jerusalem sowie Valladolid (E). Er ist Grün dungs -
mitglied des Trios La Dada und war von 1999 bis
2006 auch Mitglied des belgischen Ensembles
Flanders Recorder Quartet. Als Orchestermusiker
und als Solist hat Han Tol mit namhaften Musikern
wie Leonhardt, Harnoncourt, Brüggen, Parrott,
Goodman, McCreesh, Holman und Hengelbrock
zusammengearbeitet. Mit dem Freiburger Ba rock -
orchester sowie mit dem Balthasar Neumann-En -
sem ble hat er als Solist ausgedehnte Konzertreisen
unternommen und bei zahlreichen CD-Aufnahmen
mitgewirkt. Einspielungen auf CD von Han Tol
gibt es bei Carus, Teldec, Hyperion, Harmonia
Mundi, EMI, OPUS 111, Aeolus und Globe.

Der Flötenmeister
Ein modernes Märchen von Han Tol
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er nur einen Ton am Tag. Den Rest der Töne
stellte er sich im Gedächtnis vor. Es klang da
himmlisch und sauber. Er wusste nach einigen
Jahren, warum man Flöte spielt. Er las, sah und
hörte überall herum. Da er zu seinem eigenen
Staunen auch bekannt wurde, reiste er, genau
wie der alte berühmte Flö ten meis ter damals,
schon bald auf der ganzen Welt umher.

Er wurde auch Flö ten meister, als sich zwei
Schüler bei ihm meldeten. Der eine Schüler kam
aus einem exotischen, fernen Land. Er sprach
die Sprache des Meisters nicht. Der zweite, ein
ganz intelligenter, kam aus der Gegend und war
kurz vor der Entdeckung des Geheimnisses, das
wusste er. Er sprach fast die gleiche Sprache wie
der Lehrer. Auch hatte er schon viel über das
Glück herausgefunden, indem er jahrelang
Pflanzen, Menschen und Götter intensiv stu-
diert und analysiert hatte. Er kannte sich also
aus. Jetzt war die Zeit reif für die Erleuchtung.

Der Schüler aus der Fremde kam zur ersten
Stunde. Er verbeugte sich sehr tief als er herein-
kam. Der Flötenmeister verbeugte sich auch,
etwas überrascht. Der Schüler packte sein In -
stru ment aus. Langsam und liebevoll steckte er
die Teile zusammen. Als er fertig war, wies er
auf das Instrument und bat den Flötenmeister,
es in die Hand zu nehmen, verbeugte sich und
wich zurück. Nach einigen Stunden fand der
Flötenmeister heraus, dass der Schüler immer
zwei Meter von ihm entfernt blieb, weil man in
seinem Kulturkreis einem Lehrer immer genü-
gend Raum geben musste. Es wäre sogar eine
Respektlosigkeit gewesen, auf den Schatten des
Lehrers zu treten! Der Flötenmeister fand das
anrührend.

Auch der intelligente Schüler kam zur Stunde.
Er hatte tausend Fragen. Der Meister fühlte
sich einigermaßen bedrängt, weil es auf die vie-
len Fragen keine klare Antwort geben konnte.
Er begann eine Geschichte zu erzählen. Sie han-
delte von einem Mann der vor vielen Jahren mit
seinem Geigenspiel alle Menschen bezauberte.
Dieser Magier kannte das Geheimnis, er wusste
alles über die Stille, über die Zeit und über das

Streichen. Oft ging er in einen Wald, ganz
allein. Da gab es einen Busch, nicht auffallend
hübsch oder so. Der magische Geiger fand es
wichtig, auch nicht besonders hübsche Büsche
einmal näher zu betrachten. Es wimmelte dort
vor Leben. Ganze Ameisenkolonnen liefen hin
und her, sieben Spinnen webten ihre Netze, und
zwischen den Ästen nistete eine Taube. Die
Farbe der Blätter wechselte ständig, und immer
wieder fielen sie ab, um dann einige Monate
später wieder frisch heranzuwachsen. Ein ver-
blüffendes Schauspiel von höchster Voll en -
dung, ein Ein- und Ausatmen in der Zeitlupe,
Auf- und Abstrich, so sah es der Magier. Die
Schönheit der Natur übersteigt die der Kunst.
Der Flötenmeister blickte in die blassen Augen
des intelligenten Schülers, der die Erzählung
mit einer brüsken Bewegung unterbrochen
hatte. „Das ist alles unwichtig“, sagte der
Schüler, „schöne Unterhaltung, aber dafür bin
ich nicht hier! Erzählen Sie mir lieber, wie ich
das Ricercata spielen soll.“ Der Flötenmeister
verstand es wohl und erklärte, wie man das
Ricercata spielt.

In der folgenden Stunde kam wieder der
Schüler aus der Fremde. Er verbeugte sich tief,
als er hereinkam und lächelte den Flötenmeister
an. Er legte seine Hände zusammen, bildete
damit ein Kissen in der Luft und legte sanft sei-
nen Kopf darauf. Der Flötenmeister musste
lachen: „ja, ich habe sehr gut geschlafen,
danke!“ Er deutete auf den Schüler und fragte
ihn das Gleiche. Der Schüler hatte in kürzester
Zeit die Sprache der Gegend gelernt und sprach
sie mit einer auffallenden Sanftheit. Er könne
nicht schlafen, so erklärte er. Er habe den Weg
zum Geheimnis noch nicht gefunden. Da er -
zählte der Flötenmeister langsam die Ge -
schichte des Magiers im Wald und mit dem
Busch. Der Schüler aus der Fremde unterbrach
ihn nicht, das hatte er übrigens noch nie getan,
und er würde es auch nie tun. Am Ende der
Geschichte sah er sehr traurig aus, Tränen stan-
den in seinen Augen. Er stand auf und verbeug-
te sich außerordentlich tief und lange. Dann
verließ er in Eile das Zimmer. Der Flö ten -
meister blieb in der fassbaren Stille zurück und

Berichte
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bewegte sich lange nicht. Er war unendlich
glücklich. Es war ihm gelungen, die Geschichte
über das wahre Geheimnis der Musik zu erzäh-
len, genau wie der alte Flötenmeister es damals
mit der schönen Schülerin versucht hatte. Jetzt
konnte er nur noch abwarten.

In der folgenden Woche kam der intelligente
Student wieder zum Unterricht. Er spielte das
Ricercata. Es war sehr virtuos. Der Flö ten -
meister äusserte, dass er beeindruckt sei von
den vielen Noten. Glücklich lächelte der Schü -
ler. Er habe einen großen Sprung vorwärts ge -
macht! Der Flötenmeister nickte und ließ es da -
bei.

Dann kam der Student aus der Fremde zur
Stunde. Er verbeugte sich tief und packte wie-
der liebevoll sein Instrument aus. Er begann,
ein Ricercata zu spielen. Der Flötenmeister
kann te es nicht, obwohl er dachte, alle Ri cer -
caten schon einmal gehört zu haben. Es war
atem beraubend schön. Nach dem langen
Schluss ton blickte der exotische Schüler auf
eine Stelle hoch oben zwischen Zimmerdecke
und Wand. Der Flötenmeister folgte dem Blick.
Sie wagten beide nicht zu atmen. Es dauerte
eine kurze Ewigkeit. Dann sahen sie einander in
die Augen. Sie waren beide wie verzaubert.
Stotternd fragte der Flötenmeister, wie man
dieses Ereignis in der exotischen Sprache des
Schülers nenne. „Ping!“, sagte er. Sie lächelten
beide. „Ping!“, dachte der Flötenmeister be -
glückt. Er hatte etwas sehr Wichtiges gelernt.
Den Namen des Geheimnisses.

Seit 25 Jahren unterrichte ich Block flö ten -
schüler und -studenten. Anlässlich dieses Ju bi -
läums gingen mir viele Gedanken im Kopf her -
um. Ich habe sie schließlich in der verschlüssel-
ten Form eines Märchens zu Papier gebracht
und widme dieses meinen Schülern. o
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Moments littéraires
Serie von Ulrich Scheinhammer-Schmid

Künstler, Pfeifer, Messerstecher

Benvenuto Cellini erinnert sich an seine unge liebten
musikalischen Anfänge

Was tut bzw. wie tutet, bitteschön, in den Jahren
um 1520 ein Sopranhornbläser? Auch wenn bei
Gott kein Ding unmöglich ist, und auch wenn
der Heilige Vater, Papst Clemens VII. (1478–
1534), höchstpersönlich diesen Begriff verwen-
det – er dürfte selbst guten Kennern der Renais -
sancemusik einiges Kopfzerbrechen bereiten.

Und wenn man dann noch erfährt, dass der So -
pranhornbläser mit seinem Horn die Sopran -
stimme einer polyphonen Motette spielte, wird
die Sache keineswegs klarer.1 Das Rätsel löst sich
freilich rasch, geht man auf den italienischen Ur -
 text zurück, denn da fragt der Papst einen ge -
wissen Gianiacomo, den Pfeifer aus Cesena (pif -
fero da Cesena), woher und wie er zu einem so
hervorragenden Zink[enisten] gekommen sei (lo
domandò di che luogo e in che modo lui aveva
fatto a avere cosí buon cornetto per sobrano).2

Dass das Übersetzen eine schier unlösbare Auf -
gabe ist, wissen die Italiener schon lange mit dem
be kannten Wortspiel vom Traduttore, dem
Über setzer, als einem Traditore, einem Verräter
am Text. Dazu wird der Traduttore, bei bestem
Willen und Können, ganz rasch, wenn er auf ei -
nen Begriff stößt, der aus einem sehr speziellen,
ihm nicht vertrauten Bereich stammt. Deutlich
demonstrieren dieses Problem die derzeit er -
hältlichen deutschen Ausgaben der Autobiogra -
phie des florentinischen Künstlers Benvenuto
Cellini (1500–1571). Auch die neueste, vollstän-
dige und mit vollem Recht in den Rezensionen
hochgerühmte Übertragung von Jacques Laager
im angesehenen Züricher Manesse-Verlag bildet
da keine Ausnahme, ebensowenig wie Goethes
Übersetzung3 vom Ende des 18. Jahrhunderts.
Lässt Laager das Horn die Oberstimme blasen,4
so tritt bei Goethe ein Hörnchen auf (das cor-

netto!), das den Sopran (sobrano) bläst,5 und in
Heinrich Conrads immer wieder neu gedruck ter
Übersetzung aus dem Anfang des 20. Jahr -
hunderts ist es gar ein Waldhorn, das da am
päpstlichen Hofe in mehrere[n] sehr schöne[n]
Motetten als Diskant ertönt.6

Clemens VII. entschließt sich sofort, den hoch-
begabten Musiker in seine Päpstliche Kapelle
aufzunehmen. Der neue Mann ist aber nicht nur
auf dem Zink hervorragend, sondern auch ein
hochbegabter Künstler, als Zeichner ebenso mei -
sterlich wie als Medaillen- und Münzschneider
oder als Goldschmied. Ganz zu schweigen da -
von, dass er wenige Jahre später, 1527, bei der
Belagerung der Engelsburg durch Kaiser Karl V.
und seine Truppen wahre artilleristische Kabi -
nettstückchen vollbringt.7

Benvenuto Cellini, dieser unstete Tausendsassa,
wird in der Kunstgeschichte bis heute bewun-
dert und gerühmt und ist erst vor wenigen Jah -
ren durch einen traurigen Anlass ins Blickfeld
der Öffentlichkeit gerückt. Im Jahr 2003 wurde
seine Saliera, ein äußerst kunstvolles Salzfass mit
den Gestalten von Erde und Wasser, in einem
dreisten Raubzug aus dem Kunsthistorischen
Museum in Wien gestohlen.8 Das gute Stück ist
wieder da, und so kann jeder Kunstinteressierte
sich mit eigenen Augen überzeugen, dass Cellini
im Sockel dieses Gold-Stücks neben vielen
mythologischen Figuren und Waffen auch eini-
ge Musikinstrumente eingebaut hat. Welche
wohl? Richtig! Neben einer Gambe und einer
Trompete findet sich hier auch ein krummer
Zink (benebst zwei deutlich erkennbaren zu -
sätzlichen Zinkenmundstücken)!9

Nach dem Willen seines Vaters, der ebenfalls
Künstler, Ingenieur und Musiker, ja sogar Mit -
glied der Pfeifer der Signoria (Pifferi della Sig -
noria) in Florenz10 war, sollte Benvenuto eigent -
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lich Musiker werden: Mein Vater ließ mich da -
mals, als ich noch im zartesten Alter stand, auf
den Schultern tragen und hieß mich die Flöte
blasen; und so blies ich die Sopranflöte zusam-
men mit den Musikern des Palastes vor der
 Signoria, wobei ich vom Blatt spielte, während
mich ein Magistratsdiener auf den Schultern
trug.11

Vater Cellini hofft, seinen Knaben im Spielen
und Komponieren zum Größten der Welt zu ma -
chen,12 während der Sohn viel lieber Gold -
schmied und Künstler werden will: Unterdessen
ging ich [in Bologna] jeden Tag zum Unterricht
im Blasen, und in nur wenigen Wochen machte
ich in diesem verfluchten Blasen sehr große Fort -
schritte.13 Das Hin und Her zwischen Vater und
Sohn, beide gleich stur und unbeirrbar, ist in Jac -
ques Laagers Übersetzung vergnüglich und aus -
führlich nachzulesen, wobei der Vater alle
Mittel, Zorn wie Sentimentalität, einsetzt, um
den Sohn bei der Musik zu halten. Als Benve -
nuto zwei Monate am Fieber erkrankt, wünscht
sich der Vater dennoch immer wieder, ihn blasen
zu hören: Als ich seinen großen Kummer be -
merkte, bat ich eine meiner Schwestern mir eine
Flöte zu bringen. Obwohl das Fieber anhielt,
verursachte mir das Blasen keine weitere Erre -
gung, da dieses Instrument nur wenig Anstren -
gung verlangt; und so blies ich mit so vorzüg -
licher Haltung von Fingern und Zunge, daß
mein Vater, der unvermutet hinzugetreten war,
mich tausendmal segnete und zu mir sagte, ihm
scheine, ich hätte während der Zeit meiner Ab -
wesenheit von zu Hause große Fortschritte ge -
macht. Und er bat mich fortzufahren, eine so
schöne Begabung dürfte ich nicht verkommen
lassen.14

Diese Passage enthält einen großen Trost für
 alle Schüler, die es nicht mit dem Üben haben:
denn Cellini versichert ausdrücklich, er habe
während der ganzen Zeit seiner Abwesenheit in
Pisa kein einziges Mal gespielt/ geübt, so sehr
war mir das verfluchte Blasen verhaßt. Und
während des ganzen Jahres, in dem ich in Pisa
weilte und kein einziges Mal spielte, glaubte ich
mich wahrhaft im Paradies.15

In Florenz dagegen kommt es immer wieder
zum Streit mit dem Vater aus ein und demsel-
ben Grund – dem Blasen –, so dass Benvenuto
schließlich mit einem gleichaltrigen Holz -
schnitzer beschließt, nach Rom zu entfliehen.
Nach zwei Jahren freilich kehrt er wieder nach
Florenz zurück, wo ihn sein äußerst reiz- und
streitbares Naturell schließlich vor Gericht
bringt. Da ihm die Hinrichtung droht, flüchtet
er erneut nach Rom, wo die Musik ihn beim
Papst allerdings wieder, zum letzten Mal in sei-
nem Leben, einholt (unser Text). In den späte-
ren Passagen seiner Lebensbeschreibung ist
dann fast nirgends mehr vom aktiven Mu si -
zieren die Rede!16 Doch immer wieder wird er
in Schlägereien und Ehrenhändel verwickelt,
bei denen er sich als Messerstecher ebenso her-
vortut wie als gewandter und erfolgreicher
Fechter, was ihm mehrfach Prozesse und Haft -
strafen einbringt, ebenso wie seine erotischen
Abenteuer, die er in seiner sehr lesenswerten
und anschaulichen Autobiographie ausführlich
schildert.17

––––––––––––––
ANMERKUNGEN
1 Benvenuto Cellini: Mein Leben. Die Autobiographie
eines Künstlers aus der Renaissance. Übersetzung aus
dem Italienischen und Nachwort von Jacques Laager.
Mit 12 Farbtafeln und 8 einfarbigen Abbildungen.
Zürich: Manesse 2000, S.60 f.
2 Text im Internet unter: www.liberliber.it/biblioteca/c/
Cellini/index.htm, I, Kap. XXIII (07.09.2006, 20:19 h)
3 Johann Wolfgang Goethe: Benvenuto Cellini. [Erster
und zweiter Teil]. Mit einem Nachwort von Karl
Maurer. In: J. W. Goethe: Sämtliche Werke. Nach den
Texten der Gedenkausgabe des Artemis-Verlages hg. von
Peter Boerner. München: dtv 1963, Bd. 35/36
Das Manuskript von Cellinis Lebensbeschreibung, von
ihm einem seiner Schüler in den Jahren 1558 bis 1562
diktiert, war lange Zeit verschollen und tauchte erst 1805
wieder auf. Goethe übersetzte den Text nach einer
Buchausgabe von 1728 aus Neapel, die einer heute ihrer-
seits verschollenen Abschrift (mit Abweichungen vom
Original) folgte. – Die erste Fassung (1796/97) schrieb
Goethe für Schillers Zeitschrift Die Horen, die allerdings
im  Dezember 1797 eingestellt wurde. Ab März 1798
überarbeitete Goethe dann seine Übersetzung für eine
Buchausgabe, die 1803, freilich als buchhändlerisches
Schmerzenskind Cottas, des Goethe-Verlegers, erschien.
Die vervollständigt[e] und stilistisch korrigiert[e] Buch -
ausgabe wurde noch durch einen Anhang zur Le bens -
beschreibung des Benvenuto Cellini ergänzt, der zahlrei-
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che Informationen zu Cellinis Leben, seinen Werken
und zu seinem Umkreis zusammenstellte. 1818 erschien
eine überarbeitete zweite Auflage, die zusätzliche
Informationen über den Verbleib der Saliera, des be -
rühmten Cellini-Salzfasses, bot. – Goethes Übertragung
findet sich nicht nur in den ‚großen’ Goethe-Ausgaben,
sondern erschien auch, trotz ihrer Lücken, Un ge nauig -
keiten und Fehler, in einer ganzen Reihe von Ein zel aus -
gaben noch in der zweiten Hälfte des 20. Jahr hunderts,
in der Reihe von Rowohlts Klassikern ebenso wie als
Insel-Taschenbuch (Zitate nach Karl Maurers Nachwort,
wie oben, S. 219 f., 228 f.). – Zur Problematik von
Goethes Übersetzung vgl. Hanns Floerke in Conrads
Übersetzung, wie Anm. 6, S. IX-XV.
4 Cellini, Mein Leben, wie Anm. 1, S. 60 f.
5 Goethe, Cellini, wie Anm. 3, Bd. 35, S. 35
6 Das Leben des Benvenuto Cellini. Von ihm selbst ge -
schrieben. Deutsche Übersetzung von Heinrich Conrad.
Bd.1. Stuttgart: Robert Lutz o. J. [ca. 1908] (Memoiren -
bibliothek, II. Serie, Bd. 6), S. 57. – Die bisher letzte Neu -
ausgabe dieser Übersetzung erschien, mit Illustrationen
von Michael Matthias Prechtl, 1993 im C. H. Beck-Ver -
lag, München, in Gemeinschaftsproduktion mit der Bü -
chergilde Gutenberg.
7 Bei Goethe und Conrad: Erstes Buch, Kapitel 7; bei
Laa ger: Erstes Buch, Kap. 34-39
8 Gottfried Knapp: Die Vermählung von Erde und
Wasser. Ein Wunderwerk: das Salzfaß von Benvenuto

Cellini, das in Wien gestohlen wurde. In: Süddeutsche
Zeitung, 14. Mai 2003
9 Wilfried Seipel (Hg.): Die Saliera des Benvenuto
Cellini. Ein goldenes Tafelgerät für König Franz I. von
Frankreich. Wien: Kunsthistorisches Museum 2006,
Abb. S. 21
10 Die Signoria bestand aus den regierungsberechtigten
Familien in den italienischen Städten des Mittelalters und
der Renaissance (Cellini, wie Anm. 1, S. 704, Anm. 18) 
11 Cellini: Mein Leben, wie Anm. 1, S.18
12 Ebd. S. 18 f.
13 Ebd., S. 24
14 Ebd., S. 32
15 Ebd., S. 31
16 Wohl aber vom „Trost der Musik“ anlässlich der Aus -
einandersetzung zwischen Kaiser Karl V. und Papst Cle -
mens VII. sowie dem „Sacco di Roma“ (1527) und der an -
 schließenden Belagerung der Engelsburg (Cellini: Mein
Leben, wie Anm. 1, S. 104: Großes Vergnügen fand ich
während dieser Zeit an Musik und ähnlichen Zer streuun -
gen, und S. 116: Meine Zeichenkünste, meine schönen Stu -
dien und der ganze Wohlklang meiner Musik – all dies
bestand nur noch im Dröhnen der Geschütze!)
17 Im folgenden Textausschnitt, dem die Übersetzung von
Jacques Laager zugrunde liegt, wurden die musikalischen
Begriffe korrigiert: Horn bzw. Sopranhorn (so Laager)
zu Zink (oder Zinkenist).

Zu der Zeit, als ich mit großem Eifer an
dem schönen Gefäß für Salamanca arbeitete,
hatte ich nur einen jungen Knaben, der mir zur
Hand ging. Ich hatte ihn, halb gegen meinen
Willen, auf die inständigsten Bitten von
Freunden als fattorino [Gehilfe für kleinere
Dienste] genommen. Dieser Knabe zählte
ungefähr vierzehn Jahre, hieß Paulino und war
der Sohn eines römischen Bürgers, der von sei-
nen Einkünften lebte. Dieser Paulino war der
am glücklichsten geborene, wohlerzogenste
und schönste Knabe, den ich je in meinem
Leben gesehen hatte. Wegen seines gesitteten
Betragens, seiner unendlichen Schönheit und
der großen Liebe, die er mir entgegenbrachte,
kam es aus den genannten Gründen, daß ich so
eine große Zuneigung zu ihm empfand, wie
man sie nur im Herzen eines Menschen ein-
schließen kann. Diese innige Liebe war der
Anlaß dafür, daß ich, um zu sehen, wie sich
sein von Natur aus so ernstes und schwermü-
tiges Gesicht so oft als möglich aufheiterte,

den Zink zur Hand nahm. Ich begann jeweils
kaum zu blasen, als sich auf seinem Gesicht ein
so aufrichtiges und schönes Lächeln zeigte,
daß ich mich nicht im geringsten über jene Fa -
beln wundere, welche die Griechen über ihre
Götter im Himmel niederschrieben. Hätte er
zu jenen Zeiten gelebt, hätte er sie wahrlich
mehr als je aus der Fassung gebracht.

Dieser Paulino hatte eine Schwester na -
mens Faustina, und ich glaube kaum, daß die
Faustina, von der die alten Bücher soviel fabu-
lieren, so schön war [Cellini spricht von An -
nia Faustina, der Gattin Marc Aurels, der zahl-
reiche Liebhaber nachgesagt wurden]. Mir
schien, soweit ich das beurteilen konnte, der
Vater dieses Paulino, der ein ehrenhafter Mann
war und mich manchmal in seinen Weinberg
mitnahm, hätte mich gern zu seinem Schwie -
gersohn gemacht. Das war auch der Grund,
weswegen ich häufiger blies, als ich es früher
getan hatte. 
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Damals ergab es sich, daß mich ein gewis-
ser Gianiacomo da Cesena, der Pfeifer beim
Papst und ein vorzüglicher Bläser war, durch
Vermittlung des Trompeters Lorenzo da Luc -
ca, der heute im Dienst unseres [Florentiner]
Herzogs steht, fragen ließ, ob ich gemeinsam
mit ihnen am ferragosto des Papstes [dem Fest
Mariae Himmelfahrt am 15. August] den So -
pran mit meinem Zink blasen wolle; für diesen
besonderen Tag hätten sie mehrere passende
Motetten ausgewählt. Obwohl ich den großen
Wunsch hegte, mein schönes Ge fäß, das ich
begonnen hatte, zu vollenden [Cellini arbei-
tete gerade an einem Wasser gefäß für den
Bischof von Salamanca], willigte ich ein, und
zwar einerseits, weil die Musik an und für
sich etwas Wunderbares ist, andererseits, um
meinem alten Vater eine Freude zu machen.
Wir übten in den acht Tagen vor dem ferrago-
sto jeden Tag zwei Stunden miteinander. 

Am ferragosto gingen wir ins Belvedere
[Palast- und Gartenanlage im Norden des
Vatikans], und während Papst Klemens spei-
ste, spielten wir die einstudierten Motetten so
gut, daß der Papst sagen mußte, er habe noch
nie eine lieblichere und harmonischere Musik
gehört. Er rief Gianiacomo zu sich und frag-
te ihn, woher und wie er zu einem so hervor-
ragenden Zinkenisten gekommen sei, und
erkundigte sich danach, wer ich sei, und so
nannte ihm Gianiacomo meinen Namen. Dar -
aufhin fragte der Papst: «Also ist er der Sohn
von Meister Giovanni [Cellini]?», und Gian -
iacomo bejahte dies. Der Papst erklärte nun,
er wolle mich neben den anderen Mu si kern in
seine Dienste nehmen. 

Gianiacomo antwortete: «Beatissimo Padre
[Heiliger Vater], ich werde mich wohl kaum je
rühmen können, daß er in Eure Dienste ge -
nommen worden ist, denn sein Beruf, dem er
täglich nachgeht, ist die Goldschmiedekunst,
in ihr leistet er Vorzügliches und zieht daraus
einen weit höheren Gewinn, als er je mit dem
Blasen erreichen könnte.»

Doch der Papst entgegnete: «Ich will ihn
um so mehr haben, als er auch über diese wei-
tere Begabung verfügt, was ich nicht erwartet
hätte! Laß ihm das gleiche Gehalt zuweisen
wie euch anderen, und richte ihm aus, er solle
mir dienen und daß ich ihm schon recht bald
auch in seinem anderen Beruf reichlich
Aufträge geben werde!» Mit diesen Worten
streckte er seine Hand aus, reichte jenem ein
mit hundert Goldscudi aus dem päpstlichen
Schatz gefülltes Tuch und sagte: «Verteile sie
so, daß auch er seinen Teil hat!»

Nachdem der Papst Gianiacomo entlassen
hatte, kehrte dieser zu uns zurück, erzählte
uns Punkt für Punkt, was ihm der Papst ge sagt
hatte, und verteilte das Geld unter uns acht.
Als er mir meinen Anteil überreichte, fügte er
hinzu: «Dich lasse ich in die Zahl un serer Mit -
glieder einschreiben.» Daraufhin ent gegnete
ich jedoch: «Laß das für heute, morgen will ich
euch Bescheid geben!» Ich verließ sie und
dachte darüber nach, ob ich das Angebot an -
nehmen sollte, überlegte hin und her, welche
Nachteile mir daraus  er wüch sen und ob es
mich von der schönen Be schäftigung mit mei -
ner Kunst ablenken könnte.

In der folgenden Nacht erschien mir mein
Vater im Traum und bat mich unter innigsten
Tränen, aus Liebe zu Gott und zu ihm diese
Stellung anzunehmen. Mir schien, ich antwor -
tete ihm, ich wolle dies auf keinen Fall tun.
Plötzlich kam es mir vor, als nähme er eine
furchterregende Gestalt an und drohe mir:
«Wenn du es nicht tust, wird mein väterlicher
Fluch auf dir lasten, tust du es aber, so sei für
immer von mir gesegnet.» – Nach dem Erwa -
chen lief ich voller Angst hin und ließ mich
einschreiben. Anschließend schrieb ich alles
meinem Vater, den vor übergroßer Freude
bei nahe der Schlag getroffen hätte, so dass er
fast gestorben wäre. Sogleich antwortete er
mir, er habe fast das gleiche geträumt wie ich. 

Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Manesse-Verlags,
dem wir für die Genehmigung herzlich danken.
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Gustav Mahler: »Liebste Justi!« Briefe an die
Familie
hrsg. von Stephen McClatchie, Redaktion der deutschen Aus-
gabe: Helmut Brenner, Bonn 2005, Weidle Verlag, geb., 592 S.,
10 Abb., T 48,00

Der große Einzelne, auf den Wogen des Lebens
immer ruhelos – wie je – umhertreibend, der
 einsame Kämpfer gegen Wind und Wetter, nur
verzweifelt bemüht, sich über Wasser zu halten –
dieser Gustav Mahler ein treu-anhängliches
 Familientier?

568 Briefe, Postkarten, Telegramme belegen in
dem von den beiden Herausgebern hervorra-
gend betreuten und vom Verlag vorzüglich aus-
gestatteten Band genau diesen Sachverhalt: zeit-
lebens fühlte sich der 1860 im böhmischen
Kalište geborene und im Städtchen Iglau/Jihlava
aufgewachsene Komponist seinen Geschwistern,
insbesondere aber seiner Lieblingsschwester
 Justine (1868–1938), eng verbunden.

Dabei galt auch für die Familie Mahler durchaus
das von Karl Kraus stammende Bonmot: Das
Wort ‚Familienbande‘ hat einen Beigeschmack
von Wahrheit. Der Bruder Alois (1867–1931)
war ein ausgesprochener Tunichtgut, der später
nach Amerika ging, und Otto Mahler studierte
wie vorher sein Bruder Gustav in Wien Kompo-
sition; endete aber 1895 mit einem tragischen
Selbstmord.

Stabiler und zuverlässiger waren die drei (über-
lebenden) Schwestern: Justine und Emma heira-
teten die beiden Musiker-Brüder Arnold und
Eduard Rosé. Die Kinder aus diesen beiden
Ehen waren ebenfalls überwiegend Musiker.
Traurige Berühmtheit erlangte Alma P�ihoda-
Rosé, eine hervorragende Geigerin, als tragische
und von den Nazis ermordete Leiterin des Mäd-
chenorchesters von Auschwitz.

Die Briefe Mahlers gewähren einerseits ernüch-
ternde Einblicke in den gehetzten Alltag eines
Genies (Von den Hemden habe ich bis jetzt 2 an-
gehabt. Bei einem waren mir die Ärmel zu kurz

und der Kragen zu nie-
drig) und in seine finan-
ziellen Probleme, die nicht zuletzt aus der Ver-
pflichtung herrührten, alle seine Geschwister zu
versorgen. Andererseits zeigen sie ein intensiv
um die Seinen besorgtes Familienoberhaupt,
dessen rasch wachsende Erfolge sich in seinem
ebenso rasch zunehmenden Selbstbewußtsein
spiegeln: Nachher war ich mit Brahms im Wirts-
haus zusammen; es ist wirklich höchst selten, daß
der berüchtigte Ironiker Brahms einen anderen,
namentlich Musiker! so ernst nimmt und so auf-
richtig herzlich behandelt. (S. 206)

Ein Buch, in dem die Abbreviaturen der Brief-
und Kartentexte ebenso aussagekräftig und auf-
schlussreich sind wie der Kontrapunkt der aus-
führlichen und gediegenen Erläuterungen!

Ulrich Scheinhammer-Schmid
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NEUEINGÄNGE

Glüxam, Dagmar: Instrumentarium und In stru men -
tal stil in der Wiener Hofoper zwischen 1705 und
1740, Publikationen des Instituts für Österrei-
chische Musikdokumentation (Günter Brosche),
Band 32, Tutzing 2006, Hans Schneider Verlag,
ISBN-13: 978-3-7952-1182-4, 831 S., 15,5 x 23,5
cm, geb., € 90,00

Nelson, Susan: The Flute on Record: The 78 RPM
ERA, A Discography. It serves as a comprehen -
sive and practical guide to the wealth of flute
 recordings made between 1889 and 1954. The
 discography lists commercial, private, and
 unpublished recordings on cylinders and 78 
rpm discs for more than hundred national and
international flutists. Lanham, Maryland/USA
2006, Scarecrow Press, ISBN-13: 978-0-8108-
5293-8, 633 S., 22 x 28,5 cm, geb., (NBN inter-
national, Plymouth, PL6 7 PY, UK, +44(0) 1752
202301)
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Johann Adolph Scheibe: Ueber die Mu si-
ka lische Com position. Erster Theil: Die 
Theorie der Melodie und Har monie. Re-
print der Aus gabe Leipzig 1773. Hrsg. von
Karsten Mackensen. Mit einem Register und
Ver zeich nis der zitierten Schriften von Die-
ter Haberl. Documenta Musicologia, Erste
Reihe, Band XLII. 600 + 18 + XXIII Seiten.
ISBN 978-3-7618-1776-6. Bä ren rei ter-
Verlag 2006. T 75,– / SFr 135,–.
Johann Adolph Scheibe (1708–1776),
einer der wichtigsten Mu sik schrift -
steller des 18. Jahr hun derts, wird heute oft auf  seine
viel zitierte Kritik an Johann Sebastian Bach
(„schwülstig“) reduziert. Gegen Ende seiner viel-
seitigen Karriere als Kom ponist und Publizist
 befasst sich Scheibe in seinem Buch „Ueber die
 Musikalische Com po si tion“ mit einer systemati-
schen Zu sam men schau der Musik und ihrer  
Grund  lagen; vollendet wurde nur der erste Teil. 

Von  spezifisch musiktheoretischen
De tails wie Intervallen über Kir chen -
tonarten, Fra gen der Tem peratur und
eines modernen Tonsystems bis hin zu
Akkord progressionen und Mo du la-
 tio nen bietet das umfangreiche Werk
Ein blicke in den musikalischen Dis -
kurs der Aufklärung, die auch heute
noch von großem Interesse sind. Denn
Scheibe verfolgt auch hier das Ziel
 einer polemischen Aus ein an der set -
zung mit anderen Ansätzen, insbeson-

dere mit der Theorie Rameaus und ihrer Rezeption
im deutschsprachigen Raum. Seine Argumentation
bezieht nicht nur systematische, sondern auch
 musikgeschichtliche Aspekte ein. Ein detailliertes
Register sowie ein Verzeichnis der zitierten
 Schriften erlaubt einen direkten Zugriff auf be -
stimmte Themen oder Personen und erschließen so
den umfangreichen Band auf ideale Weise.

Jetzt neu im Musikfachhandel: der Musik Katalog Noten
Das erste Nachschlagewerk mit über 240.000 Notenausgaben auf einer CD-Rom – Kein
 mühsamer Vergleich von Internetkatalogen mehr: die Sortimente aller wichtigen Musik -
verlage auf  einen Blick! 
Der Musik Katalog Noten basiert auf der IDNV, der Internationalen Datenbank für Noten
und Verlagsartikeln. Mit dem Musik Katalog Noten ist es erstmals für jeden Musikfreund
möglich, sich zu Hause über das breite Notenangebot zu informieren. Eine leichte Installa-
tion und flexible Handhabung des Programms garantieren eine schnelle Recherche in 
verlässlichen Daten.

Der Musik Katalog Noten auf CD-Rom ist Teil der „Kölner Datenbanken“, die neben dem Notenkatalog auch den Katalog der 
lieferbaren Tonträger aller Musikrichtungen und einen speziellen hochwertigen Klassik-Tonträger-Katalog enthalten.

Die Kataloge sind einzeln bestellbar, der unverbindliche Verkaufspreis liegt bei 14,95 € bzw. 19,95 € für den Musik Katalog  Klassik.
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Peter Thalheimer (Hg.): Canti con flauto I
Sieben Lieder des 19. Jh. für hohe Stimme, Querflöte und Kla-
vier, Originalkompositionen von F. A. Kummer, A. Liste, T.
Boehm, A. B. Fürstenau, W. B. Molique, 
C. Ciardi, R. O’Oyly Carte, Stuttgard 2006, Carus-Verlag, Par-
titur, CV 17.201, € 18,00

In einer schönen Ausgabe lernen wir sieben
 Lieder aus der Zeit zwischen 1830 und 1880
 kennen, die eine hohe Singstimme mit obligater
Querflöte und Klavierbegleitung kombinieren.
Naheliegend in Stil und Textbedeutung ist der
Vortrag durch eine Sopranstimme, wenngleich
für das eine oder andere Lied auch ein Tenor
vorstellbar ist.

Die Veröffentlichung führt in die Zeit Carl
 Maria von Webers, Heinrich Marscheners, Carl
Loewes und Rossinis. Die Komponisten dieses
vorliegenden 1. Bandes sind Friedrich August
Kummer, Anton Liste (sein Gesang wird durch
eine von Theobald Boehm komponierte Flö ten -
stimme bereichert), Wilhelm Bernard Molique,
Cesare Ciardi und Richard O’Oyly Carte (Sohn
des berühmten Flötenbauers Carte). Interessan-
terweise erfährt man aus den sorgfältigen An -
merkungen und Quellen nach weisen des Her-
ausgebers, dass in den Ori gi nal titeln bei
Kum mer das Violoncello als Alter na tive zur
Flöte angeführt ist, bei Liste/Boehm die Gitarre
statt des Klaviers und bei Molique eine Violine
erstgenanntes Obligatinstrument an  gezeigt wird.
Es könnte reizvoll sein, diese Möglichkeiten aus-
zuprobieren.

Freilich möchte man wohl kaum ein ganzes
 Rezital mit diesen Romanzen und Canzonetten
hören. Die melodisch und metrisch einfachen
Liedmelodien ähneln sich, die Vogelstimmen-
Imitationen der Flöte kennt man aus vergleich-
baren Opernarien und die Klavierbegleitung
 erschöpft sich bald einmal in Drei klangs -
brechungen und nachschlagenden Akkorden.
Aber das entspricht – wie auch die vertonten
Texte – dem damaligen Zeitgeschmack, in dem
die „Sehnsucht nach der Heimat“ und die Nach-

tigall sowie das Vöglein
im Fliederbusch noch zu
rühren vermochten. Für einige fremdsprachige
Gedichte (französisch, englisch und italienisch)
wurden, soweit vorhanden, die zeitgenössischen
Übersetzungen mitgeteilt. 

Jedes dieser Lieder für sich genommen klingt
entzückend; alle bedürfen einer geschmackvol-
len (nicht geschmäcklerischen) Darbietung. Die
Flötenpartien sind teilweise recht anspruchsvoll.
Die Ausgabe wurde vom Herausgeber und vom
Verlag vorbildlich gestaltet. Des Her aus gebers
Anmerkungen und seine Kurzbiografien der
Komponisten sind informativ und durchaus
 lesenswert. Hans-Martin Linde

Noten

Bowman, Peter: Dr. Downing’s Recorder Ad-
vanced Technique Doctor
hrsg. von Dr. Sandra Downing und Peter Moore, Reihe: „Doc-
tor” series, UK-Cheshire 2006, Dr. Downing Music, ohne Best.-
Nr., 10 x 14,5 cm, geheftet

In der „Doctor“-Serie von Dr. Downing Music
ist nun der „Re corder Advanced Technique
Doctor“ erschienen, ein kleines Büchlein im  
Vo ka bel heft for mat, das bequem in jede Tasche
passt. Auf knappen 28 Seiten gibt der Autor
 Peter Bow man, Blockflötendozent an der Can-
terbury Christ Church University, in zwölf Ka-
piteln Hil fe stellung zu richtiger Atem tech nik
und Tonerzeugung, Vibrato, Tonhöhe und
Hilfs griffen, Dynamik und hohen Tönen, Griff-
und Zungenarbeit, modernen Spiel tech niken
und Koordination. Dabei wendet er sich an fort-
geschrittene Spieler zum Selbststudium und
empfiehlt sein Büchlein auch Lehrern für den
Un terricht. In jedem Kapitel wird ohne Um -
 schweife dem jeweiligen „Problem“ zu Leibe ge-
rückt: Wenige Sätze kreisen das Thema ein, das
mit sehr hilfreichen Erklärungen, kurzen Tipps
und Übungen eingängig abgehandelt wird. Da-
durch und auch durch gelungene Illu stra tionen
wird eine Kompaktheit und Über sichtlichkeit
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erreicht, die neben der schwülstigen Erklä-
rungswut manch anderer Lehrwerke befreiend
wirkt. Hilfreich ist hierbei sicherlich auch die
schwer nachahmbare Eigenheit der englischen
Sprache, mit wenigen Worten viel auszu -
drücken: „Ensure that your basic technique is
correct“, „Be guided by the quality of your
sound“, „Consider buying a better quality in-
strument“ oder „You must use your ears“.

Daniela Goebel

Qualifizierte Musikseminare
Violine, Traversflöte, Cembalo/Pianoforte, Oboe, Fagott,
Ensemble, Blockflöte, Cello, Historische Blasinstrumente u.a.

Flötenhof e.V. – Schwabenstraße 14  –  D-87640 Ebenhofen
Tel. 08342-899111  –  Fax: 08342-899122
alte-musik@floetenhof.info · www.alte-musik.info

Christoph Schaffrath: Trio h-Moll
für zwei Traversflöten (Violinen) und Basso continuo, heraus-
gegeben von Günter und Leonore von Zadow, Einführung von
Michael O’Loghlin, Ge ne ral bass aus setzung von Angela Kop-
penwallner, Kadenz von Wolf gang Mader; Partitur und 3
Stimmen, Kadenz (2 x);  Edition Güntersberg, Heidelberg,
2005, Bestell-Nr. G 082, € 12,80

Seit 1998 beschäftigt sich die Edition Gün ters -
berg mit praxisnahen Ausgaben nicht mehr zu -
gänglicher oder bisher unveröffentlichter Kom -
positionen für Viola da Gamba. Seit ein paar
Jahren hat sich das Instrumentarium erweitert:
gerade sind zwei weitere Sonaten für Tra vers -
flöte und B. c. von Christoph Schaffrath er -
schienen, außerdem sind Kompositionen von
Graun und Telemann im Verlagsprogramm ver-
treten. An der Erstellung der Triosonate in h-
Moll haben fünf Mitarbeiter mitgewirkt, eine
Anzahl, die für einen kleinen Verlag beachtlich
erscheint, aber für den Enthusiasmus der Be -
teiligten spricht, Alte Musik neu zu entdecken

und sorgfältig herauszugeben.

Christoph Schaffrath (1709–1763) war ein deut-
scher Cembalist, Komponist und Pädagoge, der
seit 1734 im Dienste Friedrich des Großen stand.
Mit dem Kronprinzen zog er von Rup pin nach
Rheinsberg und nach dessen Thron bes teigung
nach Berlin, um dort die Stellung des Cemba -
listen der Hofkapelle einzunehmen. Seit 1741
wurde er allerdings in den Auf zeich nungen nur
noch als Hofmusiker von Fried richs Schwester
Anna Amalia geführt, eine Anstellung, auf die
immer wieder in den Titel blättern seiner Kom-
positionen hingewiesen wird.

Schaffrath komponierte ausschließlich In stru -
men talmusik, wobei sein Hauptinteresse ver-
ständlicherweise dem Cembalorepertoire galt.
Von den sechs in Leipzig erschienenen Trios ist
nur noch dieses erhalten geblieben, was zu be -
klagen ist, denn diese gefällige und stimmungs-
volle Musik erhebt sich über das Mittelmaß an-
derer Zeitgenossen.

Im Vorwort wird nicht verschwiegen, dass die
Autorschaft von Schaffrath angezweifelt wird.
Der Breitkopfkatalog II von 1762 weist diese
Abschrift aus der Landesbibliothek Meck len -
burg-Vorpommern als Komposition von Jo hann
Gottlieb Graun aus. Doch beruft sich Edition
Güntersberg bei ihrer Entscheidung, dieses
Werk Schaffrath zuzuschreiben, auf neuere For-
schungsergebnisse von Christoph Henzel und
Tobias Schwinger.
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Das Verhältnis der beiden Oberstimmen ist 
ausgewogen, obwohl sich die Stimmen am An -
 fang der schnellen Sätze abwechseln und sich so
stellenweise kein Gefühl von Dreistimmig-
keit einstellt. Die galanten Themen der Sätze
Adagio–Allegro–Vivace sind einprägsam und
abwechslungsreich.

In der Ära zwischen Barock und Klassik schuf
Schaffrath Stücke mit kurzen Phrasen und einer
einfachen, durchsichtigen harmonischen Struk -
tur. Diese angenehme Musik bietet weniger
Emotion und Empfindsamkeit als die von Carl
Philipp Emanuel Bach, aber man soll ja auch
nicht Äpfel mit Birnen vergleichen. Meinen 
Mit  spielern und mir hat es auf jeden Fall Spaß
ge macht, diese Stücke zu probieren.

Inés Zimmermann

Andrea Falconiero: Battaglia de Barabaso
yerno de Santanas
für 2 Violinen/Sopranblockflöten, obligaten Bass und 
B. c., hrsg. von Ursula Schmidt-Laukamp, Generalbass -
aussetzung von Harald Hoeren, Frankfurt 2004, Robert Lie-
nau Musikverlag, RL 40770, € 15,95

Der Neapolitaner Andrea Falconiero oder Fal-
conieri (1585/6–1656) war Lautenist und Kom-
ponist.

Diese Battaglia stammt aus dem Primo libro di
canzone, sinfonie, fantasie, capricci, brandi, cor-
renti, gagliarde, alemane, volte… per Violini, e
Viole, overo altro stromento a uno, due, e trè con
il Basso Continuo, welches 1650 in Neapel er-
schien. Zu diesem Zeitpunkt war Andrea Falco-
niero bereits 64 Jahre alt, der Titel primo libro
weist also nicht auf ein Frühwerk hin, sondern
bezieht sich darauf, dass dies die erste Sammlung
mit Instrumentalwerken war, die er drucken
ließ.

Nicht ganz unerwartet beginnt das Stück mit ei-
nem Fanfarenmotiv, gefolgt von einem zunächst
ansteigenden Wellenmotiv, danach wieder Fan-
faren etc. Die beiden Oberstimmen stehen in ei-
nem lebendigen Dialog, schöne Echostellen und
abwechselnde Motive betonen die Gleichwer-
tigkeit von 1. und 2. Stimme und halten beim
Hörer die Spannung bis zuletzt.

Die Melodie des letzten Teils stammt übrigens
aus Tarquinio Merulas Arie e Capricci a voce  sola
von 1638 und zitiert Sentirete una canzonetta.

Der folgende Absatz ist nur für diejenigen Leser
interessant, die ein spezielles Interesse an No-
tensatz und Layout haben. Wer nur an einem
korrekten Notentext als solchem interessiert ist,
überspringe  bitte die folgenden Zeilen:

Als Musikerin jenseits der 40, die zugeben muss,
dass ihre Augen auch mal besser waren, muss ich
leider Weise sagen: Es gibt nicht nur ein zu klei-
nes Notenbild, es gibt auch ein zu großes No-
tenbild, das ein Erfassen des Stückes optisch er-
schwert macht, weil zwischen den Noten zu viel
Raum liegt. Die beiden Oberstimmen und der
obligate Bass der 126 Takte langen Battaglia
wurden auf einer Teilpartitur von neun Seiten
untergebracht. Wenn man eine Einzelstimme
mit ausklappbaren Blättern versieht, muss man
auch daran denken, dass ein rasches Umblättern
dadurch erschwert wird. In einer Battaglia, in
der die Satzteile aneinander anschließen, ist ein
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schnelles Blättern auf die nächste Seite, die zu-
dem auch ein Ausklappblatt hat, vollkommen
unmöglich. Zwei Einzelstimmen  – für den obli-
gaten Bass ist eine solche beigelegt –  wären bes-
ser gewesen.

Aus der Partitur zu spielen, ist nur für komple-
xere Stücke notwendig. Bei dieser Battaglia hat
man nach zweimaligem Durchspielen doch ge-
hört und sich gemerkt, was jede Stimme macht.
Hören ist sowieso besser als sehen.

Eine Besetzungsfrage stellt sich: Da zwei So-
pranblockflöten eine Oktave über den Original-
stimmen der Geigen liegen, würde es sich viel-
leicht anbieten, auf Ganassi-Tenören zu spielen,
zumal der Umfang ein b2 nicht übersteigt. Es lie-
ße sich auch auf zwei G-Alten mit Soprangriffen
spielen. In diesem Fall würde ein gegriffenes c3

zu einem g2.

Abgesehen von der angenehmeren Tonhöhe bie-
tet so ein Renaissance-Alt auch dynamisch viel
mehr Möglichkeiten, dem voluminöseren Klang
der Geigen „nachzueifern“ und den Battaglia-
Effekt noch besser darzustellen.

Dann müssten allerdings für den obligaten und
den Continuo-Bass transponierte Stimmen er-
stellt werden. Die Stimmen sind allerdings so
einfach, dass es sich auch im Kopf von C- nach
G-Dur transponieren ließe.

Diese Ausgabe ist eine sehr willkommene Berei-
cherung des frühbarocken Canzonen-Repertoi-
res: technisch nicht anspruchsvoll, witzig, ab-
wechslungsreich und gut komponiert.

Inés Zimmermann

William Corbett: 6 Triosonaten
– Sonata III &  IV, aus opera seconda, Sonaten für 2 Altblok-
kflöten und Basso continuo (Tetampel/Jacobi), Bremen 2006,
edition baroque, eba 1221, € 14,90, 

– Sonata V &  VI, aus opera seconda, Sonaten für 2 Altblok-
kflöten und Basso continuo (Tetampel/Jacobi), Bremen 2006,
edition baroque, eba 1222, € 14,90, 

In einer früheren Rezension hatte ich schon mit
Band I die Gesamtausgabe der 6 Triosonaten von
Corbett in der Edition Baroque begrüßt. Mitt-

lerweile liegen alle drei Bände mit den insgesamt
6 Sonaten aus op 2 vor, darunter auch die Nr. 4,
die Hugo Ruf bereits 1973 in Hortus Musicus
Nr. 216 herausgegeben hatte.

Meiner anlässlich des Erscheinens von Band 1
geäußerten Einschätzung ist kaum etwas hinzu-
zufügen:

Es handelt sich um technisch und musikalisch
relativ einfache, aber nicht anspruchslose Werke,
die eher in der Corelli-Tradition stehen als dass
sie typisch englische Stil ei gen tüm lich keiten auf-
wiesen.

Die mehrfach auftretende Bezeichnung „Fuga“
darf nicht darüber hinwegtäuschen, dass hiermit
nur imitierende Einsätze gemeint sind, keines-
wegs durchgestaltete kontrapunktische Sätze.

Die Sonate Nr. VI in d-Moll erscheint mir als 
die lohnendste des gesamten Sets.

Interessant sind im letzten Satz zwei „Solo“-
Vermerke, (die aber nicht durch „Tutti“ wieder
aufgehoben werden.) Dies könnte darauf hin-
weisen, dass die Stücke auch chorisch (wohl mit
Streichern) aufführbar sind, in der Besetzung
evtl. bunt abwechselbar wie in französischen
Trios „à deux dessus“: Dann würde auch die
 relativ einfache Struktur der Stimmen einen
 neuen Sinn erhalten. Michael Schneider

Alan Davis: Mirages
für 3 Blockflöten (SAT) und größeres Ensemble, 
Münster 2006, Edition Tre Fontane, ETF 2034, € 10,00

„Obwohl der Begriff nicht im eigentlichen  
Sinne programmatisch zu verstehen ist, könnte
man Mirages mit einer tatsächlichen, einer meta-
physischen oder einer psychologischen Reise
vergleichen, bei der die ruhige und vorherseh -
bare Fahrt zu und von einem festgelegten Ort
von der Illusion einer Fata Morgana, verwirren-
den Anwandlungen von Phan ta sie bil dern oder
unerwartet auftauchenden Vor stellungen des
Unterbewussten unterbrochen oder gestört
wird“, schreibt Alan Davis im Vor wort zu die-
sem Werk.
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Mirages ist eine Auftragskomposition für die
Teesside Highschool aus dem Jahr 2002. Eine
Aufführung des dreistimmigen Stücks für Alt-,
Tenor- und Bassblockflöte ist sowohl im Trio als
auch in chorischer Besetzung möglich.

Das Werk beginnt fugenartig im langsamen
Tempo, mündet jedoch nach wenigen Takten in
Homophonie. Es folgt ein graphisch notierter
Teil. Im Verlauf des Stücks wechseln sich
 graphisch und konventionell notierte Teile –
Homophonie und Polyphonie – ab. Das Ende
bildet die Umkehrung des Anfangs.

Die graphischen Zeichen sind ausführlich er-
klärt. Das Stück ist durchweg in langsamem
Tempo und von mittlerem Schwierigkeitsgrad.

Katja Reiser

Trevor Wye: Omnibus Edition Books 1–5
Practice Books for the flute, London 1999, Novello  Publishing
Ltd. London, Nov 120 851, € 35,50

Trevor Wyes Practice Books, in den 80er Jahren
bei Novello erschienen, und bald auch, von
 Werner Richter übersetzt, bei Zimmermann
 unter dem einprägsamen Titel „Flöte üben-aber
richtig“ herausgebracht, muss man nicht mehr
 eigens vorstellen, sie werden zu Recht viel ver-
kauft und hoffentlich auch fleißig geübt.

Die Omnibus Edition gibt es in England schon
seit 1999, sie enthält, dem aktuellen Trend zur
„Gesamtausgabe“ folgend, fünf der sechs Bände
der ursprünglichen Ausgabe. Man hat da mit ein
nützliches 200 Seiten starkes Ar beits buch, das
durch seine Draht-Ringbindung gut auf dem
Pult liegt, aber doch lieber überwiegend statio-
när benutzt werden sollte, um seine Stabilität
nicht zu sehr auf die Probe zu stellen. Zu Band 1
gab es seit 1991 auch eine von Wye eingespielte
Musik-Cassette, der Omnibus-Sammelband ist
jetzt natürlich mit einer CD ausgestattet (mit der
MC identisch).

Das inhaltliche Konzept der Practice Books ist
nach wie vor überzeugend, ohne dass es sich an
Methoden oder Schulen bindet. Den originalen
englischen Text liest man mit neuem Vergnü-
  gen, geniesst den englischen Humor, der vieles
 anschaulich und bewußt macht. Allerdings, so

 meine ich, ist nicht „alles eine Frage von Zeit,
Geduld und intelligenter Arbeit“, wie Marcel
Moyse sagte, manches ist dann doch mehr Ver -
an lagung! 

Für die Zusammenfassung der Hefte spricht auf
jeden Fall die Ersparnis gegenüber dem Ein zel -
kauf, noch mehr, dass man so das Notwendige
beisammen hat, um sinnvoll an allen wichtigen
Aspekten gleichzeitig arbeiten zu können, also
an Ton, Fingertechnik, Artikulation, In to na -
tion/Vibrato und Atmung/Tonleitern (so die
 Titel der übersetzten Hefte). Vielleicht denkt
man im Zimmermann-Verlag schon daran, auch
so eine „Gesamtausgabe“ herzustellen?

Ursula Pešek

Franz Anton Hoffmeister: Sechs Duos für 2
Flöten op. 16
Frankfurt/M., Musikverlag Zimmermann, ZM 35020, 
€ 30,95

Hoffmeister wird nach wie vor unterschätzt,
dass einige seiner Klaviersonaten für solche
Haydns gehalten wurden, hat daran nicht viel
geändert. Seine Verdienste als Verleger, seine Be-
ziehungen zu Mozart und Beethoven sind be-
kannt, sein kompositorisches Werk ist es sehr
viel weniger. 

Die um 1797 komponierten Duos op. 16, von
Henner Eppel mit Vorwort und sorgfältigem
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Helmut Bornefeld: Melodram
für Querflöte (und Piccolo) solo, Stuttgart 2005, Carus Verlag,
CV 29.141, € 15,00

Angesichts des 100. Geburtstags von Helmut
Bornefeld (1906–1990) im Dezember 2006 er-
freut die Herausgabe seines 1970 entstandenen
Melodrams durch Peter Thalheimer. Die Aus -
gabe ist ein leicht verkleinertes, aber gut lesbares
Autograph, fehlerlos und sehr schön geschrie-
ben. Das Melodram ist eine sehr schwierige, aber
lohnende Aufgabe, es verlangt „eindringendste
Arbeit“, so Bornefeld im Vorwort.

Dem Titel Melodram entsprechend als Verbin-
dung von gesprochenem Wort und Instrumen-
talmusik waren dem Stück ursprünglich nicht
zum Vortrag bestimmte Texte beigegeben, die
„dem Spieler durch gewisse Assoziationen die
Stimmung der Musik verdeutlichen“ sollten.
Der sich an Camus’ Aufsatz Der Künstler und
seine Zeit anlehnende Text wird im Nachwort
mitgeteilt, man kann ihn sich, wenn man will,
den Noten zuordnen. Er gibt eine Vorstellung
davon, welche Gedanken den Komponisten be-
wegten: das „Melodische“ enthält Schönes und
Beglückendes, das „Dramatische“ Zerstörendes
und Entsetzliches. 

Angefeuert und ermutigt durch die Fantasie be-
teiligende Spielanweisungen wie „so singend
und blühend wie möglich“, „plötzlich heftigst“,
„misterioso“ oder „anspringend rasant“ wird
dem Interpreten fast alles an erweiterten Spiel-
techniken abverlangt, und das im schnellen
Wechsel von Klangfarben und Ausdrucksberei-
chen.

Zur Aufführung reicht eine Flöte mit Deckel-
Klappen und C-Fuß aus. Beim Register-Wechsel

Revisionsbericht herausgegeben, enthalten herr-
lich inspirierte Musik, die zu spielen Freude
macht, man versteht plötzlich die große Beliebt-
heit des Komponisten zu seiner Zeit. Beide Stim-
men sind gleichwertig am musikalischen Ge-
schehen beteiligt und fast schon virtuos be han-
delt, was auf ein hohes Niveau des damaligen
Lieb haberspiels schließen lässt.

Hoffmeister will Spieler (und gelegentliche Zu-
hörer) anspruchvoll unterhalten, schreibt sozu-
sagen für Kopf, Herz und Finger. Abwechs-
lungsreich auch die Wahl der Tonarten Es, G, C,
A, D und F, die in den aparten langsamen Sätzen
sogar noch tiefer in die B-Regionen gehen.

Das ins Auge stechende Grün des Einbands ist
gewöhnungsbedürftig, hat aber den Vorteil, dass
man nicht lange suchen muss, wenn man die
Stücke des köstlichen Inhalts wegen häufiger
spielen will. Der Preis des Heftes ergibt sich aus
der aufwendig mit zahlreichen Leporello-Fal-
tungen gestalteten Spiel-Partitur. Das an sich lo-
benswerte Bemühen des Verlages, das Wenden
zu erleichtern, könnte aber beim (notwendiger-

weise raschen) Wenden der großen ausgelegten
Seiten zu „Zusammenstößen“ führen. Wer diese
Duos spielen kann, braucht keine Partitur, Ein-
zelstimmen wären hier vielleicht doch die bes  -
sere Lösung gewesen. Trotzdem ist es gar keine
 Frage, dass das Heft Flötenduett-Freaks und
solchen, die es werden wollen, wärmstens zu
empfehlen ist! Ursula Pešek
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zum 4' durch das Piccolo (entsprechend dann bei
der Rückkehr zur normalen Flöte) wird mittels
überbrückender Klappenbetätigung der Ein-
druck einer Zäsur sorgfältig vermieden. Der
Wechsel zum „Trompeten-Ansatz“, der das Ab-
nehmen des Kopfstücks erfordert, ist im Gegen-
satz dazu als deutlichere Zäsur gestaltet. Diese
klangliche Erweiterung der Flöte nach unten um
ca. eine Quinte und vor allem auch die flöten-
fremde Spielweise empfinde ich als sehr destruk -
tiv, aber im Sinne des Textes „über der Bestie
Mensch nicht am Menschen zu verzweifeln“ als
Ausdrucksmittel, denn „alles was zu sagen ist,
muss gesagt sein im Zeichen der Hoffnung und
im Namen der Trauer“.

Es wäre zu wünschen, dass dieses kühne Werk,
das mit seinen etwa 10 Minuten Dauer an und
über die Grenzen der Kraft von Spieler und Hö-
rer geht, wenigstens „im stillen Kämmerlein“
griffbereit auf dem Notenpult läge als tägliche
Herausforderung, denn es ist wohl utopisch zu
glauben, es würde oft im Konzertsaal oder
 Kirche erklingen. Wer sich die dazu nötige Vir-
tuosität erarbeitet hat, wird sich im Musikbe-
trieb nach dem Publikumsgeschmack richten
(müssen), der aber mehr Unterhaltendes und
schön Klingendes als etwas derart Anstrengen-
des verlangt. Željko Pešek

MEISTERKURSE 
2007
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T & F: +41 62 212 56 83, ph@musikakademie-so.ch

Kurt Weber, künstlerische Leitung, Beaumontweg 32, CH-3007 Bern, 
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Ignace Pleyel: Symphonie concertante en
sol majeur
Transcription pour 2 flûtes et orchestre de la Symphonie Con-
certante no 3 en la majeur (opus 57) pour 2 violons par Kaspar
Fürstenau, Ben. 114/1313, reduction pour 2 flûtes et piano
(Perrine/Verroust), Paris 2005, Gérard Billaudot Editeur,
GB7703, € 29,50 

Pleyel war auf Einladung Wilhelm Cramers, des
Leiters der Professional Concerts, von Dezember
1791 bis Mai 1792 in London, wo er unter ande-
rem zwölf seiner Sinfonien präsentieren konnte,
bewusst als Konkurrenz zu Haydns Konzerten
bei Salomon. Am 23. März gab es dann bei Salo-
mon Haydns Sinfonie Nr. 94, die mit dem Pau-
kenschlag.

Pleyels Konzertante Sinfonie A-Dur op. 57 für 2
Violinen und Orchester wurde unter seiner Lei-

tung am 12. März 1792 mit den Violin-Solisten
Wilhelm (Vater) und Johann Baptist Cramer
(Sohn) in London uraufgeführt. Solisten und
Musik hatten Erfolg, insbesondere der zweite
Satz „was highly applauded and had abundant
merit“, so war es am Tag darauf in der Zeitung zu
lesen. 

Caspar Fürstenau, seines Zeichens herzoglicher
Kammermusiker in Oldenburg, bearbeitete die-
ses Stück für sich und seinen Sohn Anton Bern-
hard, mit dem er seit etwa 1800 gemeinsam auf-
trat. Die Einrichtung, dem Umfang der dama-
ligen Flöte entsprechend nach G-Dur transpo-
niert, erschien 1801 bei André, Offenbach, und
wurde im Juli 1802 in der AMZ als über Breit-
kopf & Härtel zum Preis von „2 Thlr.“ erhältlich
angezeigt. 

Der Klavierauszug der vorliegenden Ausgabe
stammt von Thibault Perrine, Herausgeber ist
Denis Verroust von der Französischen Flöten-
gesellschaft. Wie bei Billaudot-Ausgaben üblich,
gibt es kein Vorwort. Vorschläge des Herausge-
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bers sind kenntlich gemacht, der Klaviersatz ist
gut spielbar.

Fürstenau hat einen guten Griff mit diesem
Stück getan, die Musik ist virtuos-brillant und
empfindsam, gleichwertig in beiden Stimmen
und mit hohem atemtechnischem Anspruch, ge-
rade im Hinblick auf den „kleinen“ Flötenspie-
ler, und ist sehr abwechslungsreich im wettei-
fernden Zusammenspiel. Ursula Pešek

Johann Gottlieb Graun: Trio G-Dur
(Graun WV Cv:XV:115; Wendt 54), für 2 Flöten und  Basso
continuo (von Zadow), Heidelberg 2006, Edi tion Güntersberg,
Partitur, G102 Erstausgabe, E 14,50

Die Brüder Graun haben Hochkonjunktur! 

Immer mehr CD-Einspielungen und No ten aus -
gaben belegen das wachsende Interesse an dem
um fangreichen Œuvre der beiden, wobei man in
sehr vielen Fällen nicht weiß, von welchem der
Brüder die Stücke nun eigentlich sind, da sie in
der Quelle meist nur mit „di Graun“ be zeichnet
sind. 

Man darf vermuten, dass der größte Teil der Sin -
fonien, Concerti und Kammermusik von Jo hann
Gottlieb stammt, da sich sein Bru der bekannt-
lich mehr zum Musiktheater und überhaupt zur
Vokalmusik hingezogen fühlte. 

Der Reiz, sich verstärkt mit Graun zu befassen,
liegt sicher in der Erkenntnis, dass hier noch ein
umfangreiches Repertoire schlummert , das in
vielen Aspekten dem Telemanns nicht un ähnlich
ist (allein ca. 150 Concerti für die verschieden-

sten In stru mente, s. die Dissertation von Moni-
ka Willer).

Außerdem waren die Grauns keine „Klein -
meister“, sondern wie Telemann überaus ge -
wandte und mit allen handwerklichen Wassern
gewaschene Komponisten in der vordersten
Front ihrer Epoche. 

Die Edition Güntersberg, ein noch junger Ver -
lag, hat sich vor allem auf Lücken des barocken
und galanten Kammermusikrepertoires gewor-
fen. Von J. G. Graun gibt es dort u. a. auch eine
sehr empfehlenswerte Neuausgabe des wirklich
bedeutenden Doppelkonzerts für Violine und
Viola bzw. Viola da gamba in c-Moll.

Das vorliegende Trio ist ein typisches Beispiel
des galanten Tonfalls. „Gelehrte“ Aspekte sind
je den falls nicht zu entdecken. Keine sensatio-
nelle Entdeckung, aber auch nicht zu „dünn“.

Diese Erstausgabe lässt editorisch jedenfalls
 keine Wünsche offen und sei entsprechenden
En sembles uneingeschränkt empfohlen!

Michael Schneider

Michel de la Barre: Suite IX. Sonate. L’In-
connue
für Traversflöte (Sopranblockflöte) und Basso continuo (Jaco-
bi), Bremen 2005, edition baroque, eba1153, 
E 9,50

Die Neuausgabe der „edition baroque“ aus Bre-
men bietet eine willkommene Gelegenheit, sich
wieder einmal an diese Sonate zu erinnern und im
allgemeinen und besonderen von der Qualität der
Kompositionen von de la Barre begeistert zu sein.
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Michel de la Barre war einer der berühmtesten
Flötisten seiner Zeit, der zudem viele Jahre in
Diensten Ludwig des XIV. stand. In der Natio-
nal Gallery in London zeigt ihn ein prächtiges
Ölbild im Kreise seiner Kollegen, seine Verdien-
ste wurden gerühmt, anerkannt und honoriert.

Nicht bekannt sind hingegen sein Geburtsjahr
(um 1675) und sein Todesjahr. In der vorliegen-
den Ausgabe ist er 1744 gestorben, in der Ama-
deus-Ausgabe 1743 und im New Grove erst
1745.

Im legendären Vorwort zu seinem Premier Livre
de pieces nimmt er sich den Gambisten Marin
Marais zum Vorbild und äußert den Wunsch, ein
ebensolcher Vorreiter für die Perfektion seines
Instruments, der Traversflöte, zu werden.

Die hier herausgegebene Suite-Sonate in G-Dur ist
die neunte und letzte Suite des Deuxieme Livre,
das 1710 erschien. Dass diese späteren Sonaten
meist nur viersätzig sind, könnte den Grund
 haben, dass de la Barre sich an die viersätzige
 italienische Sonate anpassen wollte.

Hier erscheint de la Barre als Vertreter des ver-
mischten Stils, in dem französische und italieni-
sche Stilmerkmale kombiniert werden, und
ebenso zweideutig ist auch der Doppeltitel.

Die Wahl des Wortes Sonate könnte sich statt auf
die Kompositionsform auch auf die im Über-
fluss vorhandene virtuose Textur des Schluss -
satzes beziehen, der mit seinen Arpeggi, Sprün-
gen, Tonwiederholungen an einen Sonatensatz
von Arcangelo Corelli erinnert.

Im Gegensatz zu den viersätzigen vorangegan-
genen Suiten hat die Neunte zwei Sätze, wobei
sich der erste Satz L’inconnu als eine dreiteilige
Ouvertürenform präsentiert und von einer bra-
vourösen Chaconne gefolgt wird.

Zum Vergleich habe ich das Faksimile von SPES
(Nr. 13, 1980 herausgegeben von Marcello Ca-
stellani) und die moderne Ausgabe des Amadeus
Verlages (BP 798, 1994 herausgegeben von Man-
fredo Zimmermann) angesehen.

Das Faksimile ist klar und sehr gut zu lesen, steht
aber im französischen Violinschlüssel, muss also
um eine kleine Terz transponiert werden.

Internationales Seminar
für alte Musik

landEsbildunGszEnTRum
schlOss zEll an dER PRam, Oö., ausTRia

29. Juli bis 5. August 2007

Italienische Musik
1500 —1800

Auskunft und Anmeldung:
Chr i st a Pesendor f er

a-3001 mauerbach b. Wien, hauptstr. 61b/8, ausTRia
Tel. + Fax: +43/1/979 58 98
e-mail: alte-musik@music.at

homepage: www.alte-musik.music.at

Otto RasTbichlER • Gesang
Ernst KubiTschEK • blockflöte
Gertraud WimmER • Traversflöte
marianne RÔnEz • barockgeige, Viola d’amore

arno JOchEm • Gambe, barockcello, Violone
michael FREimuTh • laute, Guitarre

christa PEsEndORFER • cembalo, Orgel,
Generalbass

Jadwiga nOWaczEK • historischer Tanz

Die moderne Ausgabe von Manfredo Zimmer-
mann ist vom Notenbild her viel ansprechender
und klarer als die „edition baroque“. Auch  kleine
Details machen den Unterschied, wie das Schrei-
ben des Verzierungszeichens unter den Bogen
(wie im Faksimile) statt darüber, oder konse-
quent eine zu den Notenlinien schräg verlaufen-
de Balkung zu gebrauchen, wenn die Balken in
den Linien stehen.

In der Amadeus-Ausgabe sind im Vergleich zum
Faksimile einige Verzierungszeichen hinzu -
gefügt, bei „edition baroque“ fehlen ein Bogen 
(1. Satz, T. 12) und zwei Trillerzeichen.

Bei der Einzelstimme wiederum ist die der „edi-
tion baroque“ die bessere, weil ein Einlegeblatt
das Blättern erspart.

Die Continuo-Aussetzung von Manfredo Zim-
mermann ist schlichter. Meiner Meinung nach
fällt es ungeübten Spielern dadurch leichter, die
vorgegebene rechte Hand zu personalisieren,
d. h. mit eigenen Ideen anzureichern.
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Fazit: Abgesehen vom Notenbild wird der Ur-
text in den beiden Neuausgaben vergleichbar gut
präsentiert. Bei einem derart guten Werk ist  jedes
verkaufte Exemplar erfreulich. Die Besetzung
mit Sopranblockflöte steht dem Traversflöten -
original in nichts nach. Inés Zimmermann

22. Arolser
Barock-

Festspiele
1.- 7. Juni 2007

Italienische Leichtigkeit
und französischer Genuss

BLOCKFLÖTENKURS
Dorothee Oberlinger

ENSEMBLE SEICENTO 
Trompetenmusik 

aus Europa

Gustav Leonhardt 
und Barthold Kuijken

MUSICA FIATA
CAPELLA DUCALE

TROMPETEN CONSORT 
FRIEDEMANN IMMER  

Dorothee Oberlinger 
ENSEMBLE 1700

Wieland Kuijken, 
Kaori Uemura, Robert Kohnen  

NEUE DÜSSELDORFER HOFMUSIK

Karten
Programmbuch
Faltblatt:
Tel. 05691-894417 

barockfestspiele@bad-arolsen.de
www.arolser-barockfestspiele.de

G. F. Händel: Rinaldo for a flute
Ouverture und Arien aus der, Bearbeitung London 1711, für
Altblockflöte und Basso continuo (Tetampel/
Jacobi), Bremen 2006, edition baroque, eba 1156, 
€ 13,50

In Zeiten, als man sich noch nicht einfach die
 René-Jacobs-Aufnahme von Händels „Ri nal do“
in den CD-Player schieben konnte,  musste man
wohl oder übel selbst zum Instrument greifen,
um sich die in der Opernaufführung gehörten
Melodien wieder in Erinnerung zu rufen.

In England zu Anfang des 18. Jhs. gab es offenbar
genügend bürgerliches Publikum, so dass es sich
für den geschäftstüchtigen Verleger Walsh lohn-

te, Ausgaben mit den beliebtesten Me lo dien aus
Händels Opern für verschiedene Be set zun gen,
darunter gar „a single flute“, herauszugeben.

Händel hatte bekanntlich 1710 mit seinem Lon-
doner Erstling „Rinaldo“ durchschlagenden
 Erfolg, kein Wunder bei der ungemein farben-
reichen Partitur und solchen „Schlagern“ wie
„Lascia ch’io pianga“.

Man mag solche Ausgaben bewerten, wie man
will: sie sind jedenfalls auch wichtige Zeugnisse
echter „Aufführungspraxis“.

Jörg Jacobi hat sich diese Walsh-Edition vorge-
nommen, die Ouvertüre sowie sechs aus 17
Arien ausgewählt, und bis auf eine Arie jeweils
einen Bass dazu geschrieben: nicht immer den
originalen, da dieser durch die Transposition oft
im Umfang viel zu hoch gehen würde.

Herausgekommen ist eine kleine, durchaus auch
technisch anspruchsvolle Suite. Vor allem die
einleitende dreisätzige Ouvertüre funktioniert
ganz vorzüglich, (jedenfalls besser als jede
 Corelli-Sonate) – und ein Stück wie „Lascia 
ch’io pianga“ mag auch den heutigen Block flö -
tisten wie den damaligen Sängerstars als Grund -
lage für phantasievolles Verzieren dienen.

Merkwürdig, dass Walsh ausgerechnet das aus-
ladende Blockflöten- (bzw. Flageolett-) Solo der
Arie „Augelletti“ nicht übernommen hat.  Jacobi
druckt es in kleinen Noten dazu, so dass sich
 jeder von dieser Nummer noch ein eigenes
 Arrangement machen kann.

Händel hat in seinem Leben mehr als 3000 Arien
komponiert. Vokales Idiom, Textbezug, drama-
turgische Funktion: alles dass muss ihn unent-
wegt beschäftigt haben. Davon zeugt auch fast
seine gesamte rein instrumentale Musik.

Insofern ist es für Blockflötenspieler äußerst
sinnvoll und bereichernd, sich wenigstens auf
diese Weise einigen Vokalwerken zu nähern.

Es ist jedoch für den vollen Genuss sicher un ver -
zichtbar, sich auch die originale Version (viel-
leicht dann doch mit Hilfe des CD-Players) zu
Gemüte zu führen, damit die Imagination beim
Spielen des Arrangements dann das Fehlende er-
gänzen kann! Michael Schneider
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Johann Anton André: Trio G-Dur op. 29
(1805)
für drei Querflöten (Peter Thalheimer, Hg.), Ilshofen 2005,
NotaBene, E. Praetorius NB 1.002.01, Part. und 3 St., € 24,–

Giuseppe Richter: Quintett Nr. 3 Es-Dur (um
1820)
für 3 Querflöten und 2 Altquerflöten (Peter Thal hei mer, Hg.),
Ilshofen 2005, NotaBene, E. Praetorius NB 1.001.01, Part. und
6 St., € 28,–

Antonio Minasi: Quartett A-Dur (um 1860)
für vier Querflöten (Peter Thalheimer, Hg.), Ilshofen 2005,
NotaBene, E. Praetorius NB 1.004.01 Part. und 4 St., € 26,–

Das noch junge Verlagslabel NotaBene, E. Prae -
torius hat sich der Neuveröffentlichung un -
bekannter Musik für mehrere Flöten verschrie-
ben. Drei Ausgaben aus dem Start pro gramm des
Verlages liegen dem Rezensenten vor. Schon der
erste Eindruck überzeugt. Die Aufmachung und
Gestaltung der einzelnen Ausgaben, die als Par-
titur und Einzelstimmen vorgelegt werden, las-
sen hinsichtlich Format, Papierqualität und No-
tenbild keine Wünsche offen. Die inhaltliche
Anlage der Partitur verrät die erfahrene Hand ei-
nes wissenschaftlich ge schulten, mit allen Was-
sern der pädagogischen und konzertanten Praxis
gewaschenen Her aus gebers. Ein knappes Vor-
wort gibt jeweils Aus kunft über den Komponi-
sten und die Quel len lage. Dem mit wünschens-
werter Klarheit edierten Notentext folgt ein
Revisionsbericht, der über Editionskriterien und
unerlässliche Korrekturen informiert. In den
Einzelstimmen sind die Wendestellen umsichtig
bedacht. So weit Besetzungsalternativen möglich
sind, z. B. bei Richter, sind die betreffenden
Stimmen den Ausgaben entweder gleich beige-
fügt oder auf Nachfrage beim Verlag erhältlich.

Johann An ton André (1775–1842) veröffent-
lichte in dem von ihm geführten Verlag, den sein
Vater Jo hann André gegründet hatte, auch eige-
ne Kompositionen. Sein Trio op. 29 er schien
1805. Stilistisch noch Haydn und Mo zart nahe
stehend, spricht das Stück – der letzte Satz eine
Polonaise – bei eher schlichter Har mo nik eine
leicht verständliche Sprache. Ins ge samt in der
Ausführung von mittlerer Schwie rig keit, erfor-
dert das Trio für eine gute Wir kung doch recht

tüchtige Flötenbläser, nicht zuletzt um auch ei-
nige satztechnisch nicht so überzeugend ge -
glückte Stellen elegant zu überspielen. Mit der
interessanten Vor trags be zeichnung portamento
im langsamen Satz Poco Andante con moto dürf-
te, anders als der Herausgeber annimmt, wohl
weniger das von Fürstenau beschriebene „Über-
ziehen der Töne“ gemeint sein. Die Lage und die
Größe der Intervalle der betreffenden Stelle
sprechen dagegen. Vielmehr beschreibt z. B. Au-
gust Eber hard Müller, ein Zeitgenosse Andrés,
in seinem Elementarbuch für Flö ten spieler (ca.
1815) das „Tragen der Töne (portamento di vo-
ce)“ als eine Spielart der Flöte, bei der die Töne
„nicht abgestossen und nicht blos gebunden,
sondern mit besonders zartem und doch hervor-
stechenden Druck angeblasen“ wer den, vor allem
in „singbaren Sätzen“. In ähn lichem Sinne er-
wähnt auch Th. Böhm, noch lange nach dem sei-
ne „neuconstruirte Flöte“ in Gebrauch gekom-
men ist, ausdrücklich die von den Sän gern
entlehnte Vortragsart, bei welcher die Töne auf
der Flöte „zwar einen neuen Im puls erhalten“
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sollten, „die Luftströmung aber durch  aus nicht
unterbrochen werden dürfe“ (Die Flöte und das
Flötenspiel, 1871).

Von Giuseppe Richter ist heute wenig mehr be-
kannt als seine Zeitgenossenschaft mit Beet -
hoven (und J. A. André), ferner dass er ein
frucht barer Komponist für die vielfältigsten
Kammer mu sik besetzungen mit Flöte war und
dass er, wohl um 1820, etliche Ensemblewerke
zum Spiel re per toire des Kreises um den Wiener
Flö ten dilettanten Alois von Gulielmo beige-
steuert hat. Besonders bemerkenswert ist dabei
die häufige Verwendung des Flauto d’amore, ei-
nes damals in Wiener Liebhaberzirkeln ge -
schätzten Instruments. Das Quintett Nr. 3 in Es-
Dur sieht im Original 3 Flöten und 2 Flauti
d’amore vor, deren Stimmen heute sehr gut auf
mo der nen Altquerflöten bzw. einer Alt- und ei-
ner Bassquerflöte ausgeführt werden können.
Das viersätzige Werk hebt an mit einer Ouver-
ture, die, wenn auch im Kammerformat, in Ge-
stus und Faktur jener zur Zauberflöte nicht un-
ähnlich ist. Es folgen, nach klassischem Vorbild,
Andantino, Menuetto allegro und Allegro assai.
Das wirkungsvoll gesetzte Stück nutzt ge schickt
die klanglichen Möglichkeiten der Be setzung.
Dabei geht auch die erste Flöte kaum über das 
es3 hinaus. Alle Mitspieler sind ausgewogen am
 musikalischen Geschehen be teiligt, ohne dass
ein auch weniger geübter Ama teur überfordert
wäre. Obwohl sicherlich für eine solistische
Aufführung gedacht, eignet sich das Quintett,
wie der Herausgeber anregt, nach Satzweise und

Stil gewiss auch für eine chorische Besetzung.

Das Grand Quartet, so der Originaltitel, von
Antonio Minasi ist gleichermaßen eine flötische
wie musikalische Trou vaille. Der in Italien ge -
bürtige Minasi lebte als Flötist und Komponist
einige Zeit in London, wo er vermutlich um 1870
starb. Im Orchester spielte er als 2. Flötist neben
Joseph Richard son, einem Nicholson-Schüler,
der zugleich Präsident der Birmingham Flute
Trio and Quar tet Society war. Dieser Vereini-
gung ist Mi na sis Quartett gewidmet, was dessen
kompositorische Qualität und die hohen spiel-
technischen Anforderungen erklären mag. Die
Fülle und Durchführung der musikalischen Ge -
dan ken und das weite Spek trum des nach Tem-
po, Dynamik, Agogik, Rhythmus und Klang-
farbe variantenreichen Ausdrucks stellen das
viersätzige Werk ebenbürtig neben andere große
Quartette des 19. Jahrhunderts für vier Flöten,
etwa von Kuhlau, Gabrielsky, Walckiers oder
Ernesto Köhler. Eine souverän beherrschte Satz-
technik führt die vier gleichen Instrumente bald
in close harmony, bald in weiter Lage. Die Spie-
ler müssen ihr Instrument entsprechend beherr-
schen: die drei oberen Flöten bis zum a3 (1. Flö-
te bis b3), auch im Piano oder Pi a nis si mo,
während von der 4. Flöte eine als Fun da ment
taugliche Tiefe bis c1 verlangt wird. Der erste
Satz endet mit einem lang gehaltenen A-Dur-
Akkord im Pianissimo in weiter Lage, in wel-
chem der 2. Flöte das a3 zugewiesen ist. Interes-
sant und aufschlussreich ist das Quartett auch
ganz allgemein unter aufführungspraktischen

Samstag, 30. Juni 2007

Fred Morgan Day
Book presentation – Exhibition – Lectures – Concert

Ann Morgan, Mollenhauer, Early Music Schwelm,
Adriana Breukink, Monika Musch, Nikolaj Ronimus, 

Ulrike Volk hardt

Info/Anmeldung: www.folkwang-hochschule.de
www.ulrikevolkhardt.de/fmday

Samstag, 28. April 2007

accompagnato 3
Berufsbegleitende Fortbildung für Blockflötenlehrer 

Easy going – Jazz auf der Blockflöte
Sieglinde Heilig, Tobias Reisige, 
Prof. Ulrike Volk hardt

Info/Anmeldung: www.folkwang-hochschule.de
www.ulrikevolkhardt.de/accompagnato

Folkwang Hochschule Essen
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Gesichts punkten. Allein im ersten Satz finden
sich 16 vorgeschriebene Tem po mo di fi ka tionen.
Und auf dem Gebiet der Artikulation wird das
Be mühen deutlich, den Reichtum mög licher
Arti ku lationsvarianten, der den Musikern in
Spät barock und Klassik, auch für unbezeichne-
te Stellen im Notentext, weitgehend noch ver-
traut und geläufig war, nunmehr durch eine
möglichst genaue Bezeichnung unmissverständ-
lich festzulegen. Neben Binde bö gen und unbe-
zeichneten Stellen finden sich Punkte, Keile, Ak-
zente, teils auch kombiniert oder mit Zu sätzen,
wie marcato, sforzato, delicato oder staccato, ver-
sehen. Im Sinne der Zeit bedeuten Punkte allein
über oder unter einzelnen Noten daher z. B. kei-
neswegs immer ein Staccato im heutigen Sinne,
und ein Punkt über einer langen Note bei Mina-
si ist kein Wider spruch in sich. Vielmehr finden
wir etwa bei Walckiers (Méthode de Flûte, ca.
1829) Punkte über den Noten als eine Bezeich-
nung für das Piqué oder Detaché adouci, eine
Ar ti ku la tions art, die bei schnellen Stellen eher
weich, mit „de“, auszuführen ist, aber auch ver-
wendet wird für „den Anstoß von ausgehaltenen
Tönen, die nach Weichheit verlangen.“ Ganz
ähnlich äußert sich 40 Jahre später auch noch
Theobald Böhm. Fazit: Unter vielen Aspekten
ist die Neu ver öffentlichung des Quartetts von
An to nio Minasi ein Gewinn, eine nicht hoch ge-
nug zu schätzende Bereicherung des Repertoires
für vier Flöten und eine Herausforderung für je-
des Ensemble von Könnerschaft.

Hartmut Gerhold

Georg Philipp Telemann: Neun Sonaten
(TWV 40:141-149), für zwei Traversflöten ohne Ge ne ralbass
(Reipsch), Erstausgabe in Zu sam men arbeit mit der Sing-Aka-
demie Berlin, Urtext, Kassel 2006, Bärenreiter-Verlag, BA
5888, € 25,95

Im letzten Heft der Alte-Musik-Zeitschrift
„Con certo“ findet sich ein erschütternder Be -
richt über den Fund eines kostbaren authenti-
schen Froberger-Manuskripts mit zahlreichen
bislang unbekannten Werken dieses Kom po -
nisten, das nur für kurze Zeit auftauchte und bei
einer Versteigerung in London dann ebenso
schnell wieder in unbekannte private Hände ver -
schwand, ohne dass sein Inhalt für die Mu sik -
wissenschaft und die Praxis hätten ausgewertet
werden können.

Verglichen mit diesem Vorgang können wir im
Falle der 1999 von Christoph Wolff in Kiew wie -
dergefundenen Musiksammlung der Ber li ner
Singakademie, ungeachtet der Querelen um die
Besitzverhältnisse in den folgenden Jahren, noch
von einem ausgesprochenen Glücksfall reden!
Die Telemann-Bestände darunter waren jeden-
falls schon seit 2003 in wissenschaftlichen
 Bibliotheken als Mikrofiches für jedermann 
ein sehbar.

Wenn auch die Manuskripte wirklich bislang
 unbekannter Werke in diesem wohl spektaku-
lärsten Musikalienfund der Neuzeit nicht so
zahlreich sind wie erhofft (leider ist z. B. die ver-
schollene Cellosonate von C. Ph. E. Bach nicht
darunter), so ist die Musiksammlung der Sing-
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akademie zweifellos von unschätzbarem und
noch lange nicht erschöpftem Wert für Wis -
senschaft und Praxis.

Die neun Telemann-Duette für Flöten gehören
jedenfalls zu den kostbarsten Fundstücken der
Sammlung, weil sie uns dadurch überhaupt erst
zugänglich werden.

Dass es außer den uns bereits bekannten noch
weitere Telemann-Duette gegeben haben mus-
ste, war ja durch die pädagogisch kommentier-
ten Ausschnitte in den Quantz’schen „Solfeggi“
schon immer ersichtlich.

Die Tatsache, dass nach dem Quellenbefund die
Niederschrift des Manuskripts dieser neun So -
na ten für die Musiksammlung von Sara Levy,
(Groß tante Felix Mendelssohns und selber eine
Schü lerin von W. Fr. Bach), etwa um 1780 er folgt
sein muss, also etwa zur gleichen Zeit wie die der
genannten „Solfeggi“, beweist, dass Te le  manns
Duette auch etliche Jahre nach seinem Tod in
Berlin noch zum gängigen Repertoire für Flö -
tisten gehört haben müssen.

Ein Vorzug der vorliegenden Ausgabe ist es, dass
die Anmerkungen von Quantz im An hang zu-
sammen mit den entsprechenden Aus schnitten
abgedruckt sind. 

Es ist als weiterer Glücksfall zu bezeichnen, dass
die neun Duette nunmehr in einer mustergülti-
gen, von Hans-Jürgen Reipsch besorgten Edi-
tion vom Bärenreiter-Verlag und der Sing-Aka-
demie zu Berlin herausgegeben und damit der
musikalischen Praxis übergeben wurden.

Blockflötenbau Herbert Paetzold
- Blockflöten in handwerklicher Einzelfertigung
- Nachbauten historischer Blockflöten 
- Viereckige Bassblockflöten von Basset bis Subkontrabass

Schwabenstraße 14  –  D-87640 Ebenhofen  –  Tel. 08342-899111  – Fax: 08342-899122
herbert.paetzold@blockfloetenbau-online.de · www.alte-musik.info

H.-J. Reipsch vermutet aufgrund der tonart-
lichen Anordnung der Duette eine zyklische
Anlage der neun Kompositionen, obwohl ihre
formale und stilistische Einheitlichkeit nicht in
dem Maße gegeben ist wie bei den anderen
Sammlungen mit Flöten-Duetten: allein die An -
zahl der Sätze schwankt zwischen drei und fünf.

Mit der Veröffentlichung dieses Sets besitzen die
Flötisten also nun insgesamt vier Duett- Samm -
lungen Telemanns: die seit langem „bekannten“
und beliebten viersätzigen von 1727, die sechs
Sonaten im Kanon (1738), die in den 1750er Jah-
ren entstandenen, stilistisch deutlich „moder-
ner“ klingenden, jeweils sechs dreisätzigen So-
naten und die viersätzigen „Sei Duetti“ (in den
für Traverso extremen Tonarten) und nun die
neun neu entdeckten Werke, deren Entstehung
aufgrund der posthumen Quelle nicht genau da-
tiert werden kann, aber in jedem Falle nach 1730
liegen dürfte.

Dadurch nehmen sie stilistisch eine Mittel po si -
tion zwischen den bereits bekannten Kom po -
sitionen ein.

Wer auch noch heutzutage etwas Abfälliges über
Telemann sagen will, redet gerne von seinen
„Blockflöten-Duetten“, als wenn dies so ziem-
lich das Allerletzte wäre, was ein Kom po nist
schreiben könne. 

Abgesehen von der Tatsache, dass Telemann
(vielleicht mit einer klitzekleinen Ausnahme im
„Getreuen Musikmeister“) gar keine Block -
flöten-Duette komponiert hat, beweisen auch



Noten

TIBIA 2/2007 457

diese neun Stücke wieder, wie meisterlich der
Komponist die Besetzung mit zwei Flöten in
Wirklichkeit bedacht hat, (weshalb ja auch
Quantz im Vorwort zu seinen eigenen Duetten
von 1759 ausdrücklich auf die Telemannschen
Muster verweist). Dazu gehören: „Ab wechs lung
der gleichberechtigten Stimmen, Imi ta tion, Ka-
non, Fuge, konzertierende Passagen, Stimmver-
tauschung, nur gelegentliche Terz- und Sextpa-
rallelen, seltene „baßmäßige“ Gän ge,“
stilistische Vielfalt und „eine elegante Ord nung
der musikalischen Gedanken“ (aus dem Vor-
wort).

Eine für Blockflöte transponierte Ausgabe wird
wohl aus verkaufstechnischen Gründen auch
nicht lange auf sich warten lassen, wenngleich sie
ja überflüssig ist, da mittlerweile jeder Block -
flötenspieler auch terztransponierend lesen kön-
nen dürfte!

Kurzum: diese Edition gehört zur Standard-No-
tenausstattung für alle Flötisten, zumal sie mu-

stergültig mit ausführlichem Vorwort und Kriti-
schem Bericht sowie einer ausklappbaren Seite
zur Vermeidung von Blätterstellen ausgestattet
ist. Michael Schneider

www.zimmermann-frankfurt.de More than passion! 

Almut Werner
... und Schnitt!
10 Stücke für Sopranblockflöte für große und
kleine Filmliebhaber

Gruselfilm – Western – Tierfilm - … und Schnitt! –
Zeichentrick – Quiz – Ein orientalischer Märchenfilm –
Liebeschnulze – Nachrichten mit Schluckauf – T(h)riller

Illustrationen: Ulrike Müller

Ein neues Heft aus der Kreativwerkstatt von Almut Wer-
ner. Diesmal hat sich die Blockflötenpädagogin des The-
mas Film und Fernsehen angenommen und verschie-
dene Genres lustig und kindgerecht umgesetzt. Die
Stücke sind im leichten bis mittleren Schwierigkeitsgrad
und eine gute Einführung in die zeitgenössische Musik.

Einzeln oder zusammen gespielt eignen sie sich für
Wettbewerbe genauso wie für szenische Aufführungen.
Ausführliche Regieanweisungen helfen beim Einstudie-
ren. 

Von Almut Werner sind bereits erschienen „Das kleine
Gespenst Huschwusch“ (ZM 34860) und „Pitti Pieps
rettet das Weihnachtsfest“ (ZM 35340). 

24 Seiten

ZM 35590   EUR 12,95

And the Winner is …

Carl Friedrich Abel: Six Easy Sonattas
für Traversflöte und Basso continuo WKO 141-146 (Koppen-
wallner/O’Loghlin), Heidelberg 2005, Edition Güntersberg

– Band I, Sonaten I-III, G078, R 16,00

– Band II, Sonaten IV–VI, G079, R 16,00

– Six / Easy Sonattas / for the / Harpsichord / or for / A Viola
Da Gamba / Violin or German Flute / with a / Thorough-Bass
Accompaniment / Composed by / C. F. Abel, Faksimile, D501,
R 27,00

Carl Friedrich Abel wusste den Zeitgeschmack
seines Londoner Publikums genau zu treffen, er
schrieb nicht zu schwer, melodisch und harmo-
nisch eingängig, man schätzte an seiner Musik
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Natürlichkeit, Schönheit, Gesanglichkeit und
echtes Fühlen. Das gilt auch für diese kleinen So-
naten, deren musikalischer Reiz sich unmittelbar
erschließt. Als „Einstiegsstücke“ in den früh-
klassischen Stil üben sie Phrasierung, Artikula-
tion, Atmung etc. auf ausgesprochen kurzweilige
Weise. Außerdem sind sie vielseitig verwendbar
als Klavier-Sonatinen, als Solos für ein Melodie-
Instrument mit B. c., wobei Gambe, Violine und
auch Flöte genannt werden, und auch als Duette
für zwei Melodie-Instrumente. 

Damit verfolgen sie eine ähnliche Absicht wie
Telemanns Kleine Kammermusik, mit der Spie-
ler von Violine, Traversflöte, Oboe und Tasten-
instrumenten angesprochen werden. Telemann
beschreibt seine Musik als „nach einer leichten
und singenden Art, also dass sich so wohl ein
Anfänger darinnen üben als auch ein Virtuose
darmit hören lassen kann …“. Auch Abels Mu-
sik ist „leicht und singend“ und macht auf jeder
Fähigkeitsstufe Sinn: für Anfänger ist sie geeig-
net, da sie nichts übel nimmt und Fortgeschrit-
tene können durch Verzierungen leicht mehr
daraus machen.

Man kannte die Stücke bisher in einer zweibän-
digen Ausgabe (Hortus Musicus 39 und 40) in
den Originaltonarten der Quelle) für Diskant-
Gambe oder Violine, die Flöte musste sich die
Violinstimme erst vom Umfang her passend ma-
chen. In der jetzigen Neuausgabe nach derselben
Quelle (Hummel Amsterdam) wurden die So-
naten deshalb in angenehmer liegende Tonarten
transponiert, die Transposition ist bei jeder So-
nate angegeben und als wesentliches Element der
Neuausgabe anzusehen, wenn es vielleicht auch
etwas zu viel C-Dur geworden ist.

Die Generalbass-Aussetzung ist dem Charakter
der Musik entsprechend zierlich, die gelegent-
lich eingestreuten Auszierungen in der rechten
Hand sind hübsch und regen zu eigenen Versu-
chen an. Kleine Versehen (Quintparallelen in 
Nr. VI, 3. Satz) oder Fallen des Computersatzes
(Nr. V, 1. Satz: schlechte Zeileneinpassung in der
Flötenstimme) fallen gegenüber dem Wert der
Ausgabe nicht ins Gewicht. Sie ist hervorragend
ausgestattet mit Partitur und zwei Stimmheften,
so dass die Spieler immer „im Bilde“ sind. Dazu

ist, und das ist nicht alltäglich, das Faksimile der
Quelle erhältlich, aus dem man problemlos spie-
len kann. Man kann sich also über diese Aus -
gabe der Edition Güntersberg uneingeschränkt
freuen. Ursula Pešek

Giovanni Battista Sammartini: Six Sonatas /
For a German Flute and / Violin / With a Thorough Baß for
the / Harpischord / Composed by / Bapt. St. Martini of Milan;
Faksimile, hrsg. von W. Michel, Münster 2005, Mieroprint Mu-
sikverlag, Elly van Mierlo, EM 2101, R 13,00

Die Brüder Sammartini, Oboisten wie ihr aus
Frankreich stammender Vater, auf den die
Schreib weise „St. Martini“ zurückgeht, schrie-
ben beide viel und gut für die Traversflöte, ihre
Kammermusikwerke wurden oft gedruckt und
gelegentlich auch verwechselt. Giuseppe (1695–
1750) ging nach London, Giovanni Battista
(1700/01–1775) blieb in Mailand als angesehener
Kirchenmusiker. 

Die hier von Winfried Michel als Faksimile der
Erstausgabe von1762 (Hummel, London) vor-
gelegten Sonaten haben keine Opuszahl, sie sind
vermutlich für die Drucklegung neu zusammen-
gestellt worden. So ist die zweite Sonate als Con-
certino con Flutta Traversiera bereits für 1750
belegt, das Manuskript dieser Fassung (mit zwei
Violinen) liegt in Karlsruhe. Die vierte Sonate
gibt es auch als Notturno, eine bei Adel und Bür-
gertum damals sehr in Mode stehende Kammer-
musik-Gattung, das Manuskript liegt in Prag
(Sammlung Waldstein), und die VI. Sonate steht,
für zwei Flöten, im bei Walsh verlegten Opus X,
das auch Werke anderer Komponisten enthält.
Weitere Sätze existieren in anderen Fassungen
und anderen Tonarten, einmal auch unter dem
Namen Abel.

Das Faksimile besteht aus drei separaten Stimm-
heften, die gut lesbar sind, abgesehen von einigen
Stellen, bei denen man wegen durchgeschlagener
Druckfarbe etwas genauer hinsehen muss.

Die galant-verspielten Sonaten sind ein Beispiel
für den eigenwilligen Spätstil Sammartinis: mit
quirligen Figuren, lombardischen Vorschlägen
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bzw. Punktierungen und mit abwechslungsrei-
cher Motivik. Auf einen mehr oder weniger ra-
schen Kopfsatz folgt, außer bei der zweiten So-
nate, ein Menuett. Interessant sind die Sonaten
auch durch die nicht „paarweise“ Besetzung mit
Flöte und Violine, wobei die dem Bass inhaltlich
nähere Violine die melodisch mehr führende
Flöte reizvoll kontrastierend unterstützt. Einige
Erfahrung mit Faksimiles vorausgesetzt, sind die
Stücke sehr zu empfehlen. Ursula Pešek

Gaetano Pugnani: 3 Sonaten
für Flöte, Klavier (Cembalo) und Violoncello, Frankfurt 2004,
Musikverlag Zimmermann, ZM 34290, R 19,50

Italien zur Zeit Pugnanis war politisch ein
Flicken teppich: beherrscht von Frankreich, Spa-
nien und Österreich wurde es immer wieder neu
aufgeteilt. Eine Ausnahme machte das italieni-
sche „Kernland“ Piemont im Nordwesten, das
unter seinen Herzögen bis zur französischen Re-
volution fünfzig Jahre Frieden genießen konnte.
So hatte Pugnani (1731–1798) als Geiger in sei-
ner Heimatstadt Turin dank der Förderung
durch den musikliebenden Hof sehr gute Ar-
beitsbedingungen mit der Erlaubnis zu Reisen,
die seinen europaweiten Ruhm festigten wie
auch umgekehrt der gute Ruf Turins Johann
Christian Bach und den jungen Mozart dorthin
ziehen konnte.

Für sich selbst komponierte Pugnani anspruchs-
volle Violin-Sonaten und -Konzerte, dazu viel-
fältige Kammermusik. Auch seine Opern waren
in London und Turin erfolgreich. Nach seinem
Tode aber geriet seine Musik bald in Vergessen-
heit. Beschäftigt man sich heute wieder damit, so
nimmt seine empfindsame und sprechende Mu-
sik ganz unmittelbar gefangen durch ihren süßen
Klang und ihre lebhaft pulsierende Rhythmik.

Um 1767 bei Welcker in London herausgekom-
men, waren die Sonaten wohl schon im Gepäck
für London, wo Pugnani sich auf Einladung Jo-
hann Christian Bachs über zwei Jahre konzer-
tierend und dirigierend aufhielt. Schade, dass
nicht alle sechs Sonaten des Opus VI herausge-
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geben wurden, da sie sein einziges Werk dieser
Art sind, sondern nur die zweite in A-Dur, die
dritte in F-Dur und die fünfte in g-Moll. Die
Flötenstimmen der ausgewählten Sonaten sind
absolut flötengemäß, liegen gut, klingen gut. Das
Violoncello unterstützt klanglich den Klavier-
bass, in der A-Dur Sonate darf es das Klavier piz-
zicato begleiten, während die Flöte pausiert. Der
Klaviersatz ist feingliedrig und mit Leichtigkeit
zu spielen, aber gelegentlich etwas „knifflig“. 

Dass der Herausgeber Fabio Franco im Vorwort
schreibt, der Notentext folge exakt der Vorlage,
ist verständlich, widerspricht aber seiner erklär-
ten und auch weiter nicht zu tadelnden Absicht,
mit behutsamen Änderungen wie Angleichung
von Artikulationsangaben und rhythmischen
Notationsweisen einen praktikablen Text auch
für nichtprofessionelle Spieler herzustellen.
Manchmal ist es direkt schade um die kleinen
Differenzen zwischen den Stimmen, die das Ge-
samtbild lebendiger und interessanter machen.
Der Notentext wurde mit drei Akkoladen pro

Seite doch ein wenig zu großzügig gesetzt, der
zierlichen Musik hätte ein zierlicheres Noten-
bild gut getan. Ursula Pešek

Luigi Gianella: Quartett in G-Dur op. 52
für 4 Flöten, Partitur und Stimmen, Paris 2004, Gérard Bil-
laudot Editeur, GB7558, R 40,60

Als wir diese Ausgabe in Händen hielten, war es
zunächst eine große Freude, von diesem wun-
derbaren, melodieseligen Werk mit seinem
außerordentlichen Variationssatz über das be-
rühmte Thema Nel cor più non mi sento endlich
auch eine Partitur zu besitzen, zumal eine solche
das Einstudieren, namentlich mit Schülern,
enorm erleichtert. Die Ernüchterung folgte auf
dem Fuße: selten haben wir eine so schlampige,
fehlerhafte Ausgabe beurteilen müssen. Nicht
nur, dass laufend geradezu bizarre Vorzeichen-
fehler auftreten, dass Artikulationen offenbar
willkürlich gesetzt sind, dass Töne einfach falsch
sind (z. B. 1. Satz im 4. Takt in der 4. Flöte: der
4. Ton muss e heißen!) oder enharmonisch völ-
lig falsch notiert sind (z. B. der 2. D-Dur-Ak-
kord in T. 111 desselben Satzes wird a-d-a-ges
notiert – schön zum Stolpern!), nein, gerade in
der wunderbaren Mollvariation T. 70-76 sind
sämtliche Töne in der 2. Flöte völlig falsch, na-
türlich in Partitur und Stimme, der Satz ist of-
fensichtlich verrutscht, so dass die Takte 77-83 in
der 3. Flöte zweimal auftreten. Ohne eine ande-
re Ausgabe, wie z. B. die der Universal Edition
Nr. 16995a, wäre man vollkommen aufge-
schmissen und müsste sich aufs Raten verlegen.
Wobei in der 3. Stimme auch noch zweimal
fälsch licherweise vor dem b ein Auflösungszei-
chen steht. Damit wird die Ausgabe absolut un-
brauchbar. Und man fragt sich natürlich auch,
wer eigentlich im Hause Billaudot Korrektur ge-
lesen hat? Auf den „vorschlagenden“ französi-
schen Flötisten Philippe Pierlot wirft dies auch
nicht gerade das günstigste Licht.

Was die Artikulationen (gleich im 1. Takt unter-
schiedlich) oder Punktierungen, Nichtpunktie-
rungen, teilweise gleichzeitig (T. 15 z. B.) be-
trifft, könnte es ja sein, dass die Ausgabe  – mit
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Unser Edelholz-Sopran-Modell aus handwerklicher 

Fertigung: Palisander, € 255.–

Verkauf durch den Fachhandel  –  www.huber-music.ch

HUBER
s w i s s  m u s i c a l  i n s t r u m e n t s

Lebendige Momente ...

... für anmutige Musik

dem schönen in Faksimile abgedruckten alten-
Titelblatt –  von Wessel & Co. in London dieser
Edition zugrunde liegt und diese Ungereimthei-
ten schon auf diese alte Ausgabe, vielleicht auch
auf den Komponisten selbst zurückgehen. Man
weiß es nicht, da es weder ein Vorwort noch ei-
nen Revisionsbericht gibt. Unterschiedliche Ar-
tikulationen können ja manchmal Sinn machen,
aber einfach alles irgendwie zu lassen, das ist
schlicht nur ärgerlich! Und es wird der hohen
Qualität dieses Werkes in keiner Weise gerecht.
Da nützt auch kein ansonsten sauber und schön
gedrucktes Schriftbild. Nicht empfehlenswert!
Sehr schade! Frank Michael

Joachim Andersen: Fünf leichtere Stücke 
op. 56
für Flöte und Klavier, Hg. Kyle Dzapo, Frankfurt 2005, Mu-
sikverlag Zimmermann, ZM 35260, R 15,95

Andersens Opus 56 war bisher nicht als Ganzes
zugänglich, und da auch nicht bekannt ist, wo
sich das Manuskript befindet, diente hier die
Erstausgabe des Julius Heinrich Zimmermann
Verlages von 1893/94 als Vorlage. Herausgeberin
ist die amerikanische Flötistin Kyle Dzapo, eine
ausgewiesene Andersen-Spezialistin. Das Wort
„leichtere“ im Titel bezieht sich vermutlich auf
die zum Teil technisch anspruchsvolleren Acht
Miniaturen op. 55, die damals fast gleichzeitig
ebenfalls bei Zimmermann (alt) erschienen sind
und von Werner Richter 1982 neu herausge-
bracht wurden, und, wie im Vorwort treffend
gesagt, zeigt sich Andersen darin „als ein Meister
der kleinen Form mit poetischer Gestaltungs-
kraft und harmonischer Meisterschaft“. Das gilt
uneingeschränkt auch für das hier vorzustellen-
de Heft.
Opus 56 enthält fünf Stücke von unterschiedli-
chem Schwierigkeitsgrad. Wirklich leicht sind
Nr. 1 Im Herbst, ein zartes Stimmungsbild und
Nr. 4, Abendlied, etwas anspruchsvoller sind Nr.
2 Die Blumen und das Ständchen Nr. 3 Unterm
Balkon, schon recht anspruchsvoll dann das
letzte Stück, Nr. 5 ein Intermezzo mit dem Titel
Aus vergangenen Zeiten. Der Klavierpart ist, wie

immer bei Andersen, klanglich perfekt und
spielt sich wie von selbst. Während es sich bei
den Acht Miniaturen eher um konkrete Schilde-
rungen handelt, sind die Stücke op. 56 mehr
Ausdruck einer besonderen ernsthaft-heiteren
Em pfindung, ihr musikalischer Gehalt er-
schließt sich unmittelbar, und sie bieten den
Spielern reizvolle Aufgaben. Durch die zahlrei-
chen Vortragsbezeichnungen wird dynamisch
und artikulatorisch differenziertes Spiel gefor-
dert und gefördert.

Die Ausgabe ist vorbildlich mit ausführlichem
Vorwort und Revisionsbericht versehen, das
 Titelbild zeigt Andersen als Dirigenten, seinem
zweiten Beruf zur Entstehungszeit von Opus 55
und 56, nach dem er auf dem Höhepunkt seines
flötistischen Könnens aus gesundheitlichen
Grün den die Stelle bei den Berliner Philharmo-
nikern hatte aufgeben müssen. Željko Pešek



Noten

462 TIBIA 2/2007

Erik Satie: 3 Gymnopédies
für Flöte und Klavier (Rosin), Reihe: Magic Flute, Wien 2005,
Universal Edition, UE 32988, € 9,50

Die Trois Gymnopédies sind sicher eines der be-
kanntesten Klavierwerke Erik Saties, hier in ei-
ner Bearbeitung von Sylvia C. Rosin. Tänze im
Dreier-Takt, von einer ungeheuren Melancholie
durchweht. Der Satz von größter Einfachheit,
die Harmonik oftmals modal gefärbt, die Melo-
dik von einer einfach klaren Linienführung be-
herrscht. Der Schleier einer gewissen Trauer
kommt auch durch ihre Monotonie zustande –
und genau da wird eine Interpretation schwer.
Eine solch „einfache“ Musik schön und span-
nend zu spielen, erfordert eine große Meister-
schaft, zumal die dynamische Bandbreite sich
zwischen pp und p bewegt. Und in der Melodik
müssen große Bögen gespannt werden. Anders
ausgedrückt: diese kleinen Stücke sehen sehr
leicht aus, sind es aber nicht. Das heißt nun aber
nicht, dass man diese Stücke nicht mit Schülern
erarbeiten sollte. Im Gegenteil (und das Vorwort
sollte unbedingt gelesen werden) halten wir dies
für sehr wertvoll auch für Flötisten, allein damit
sie sich auch einmal mit dem Phänomen Satie
auseinandersetzen. Dieser Komponist in all sei-
ner Skurrilität ist einer der wesentlichen Anreger
der französischen Musik des letzten Jahrhun-
derts, ein Komponist, der radikal den romanti-
schen Schwulst in Frage stellte, der eine „musi-
que d’ameublement“ verfasste und einen ähn-
lichen Theaterskandal wie Strawinsky mit Sacre
du printemps mit seinem Ballett Parade (Idee
von Jean Cocteau, Bühnenbild Pablo Picasso)
hervorrief, Schreibmaschinen und Flugzeugmo-
toren in seine Musik integrierte. Diese kleinen
Werke: ein Aufhänger für einen musikgeschicht-
lichen Exkurs allererster Ordnung. Das wär’s!

Frank Michael

Paul Taffanel: Fantaisie sur Jean de Nivelle
für Flöte und Klavier, Paris 2006, Gérard Billaudot Editeur, GB
6604, € 13,90

Paul Taffanel (1844–1908) war nicht nur ein
 unvergleichlicher Flötist, man denke an seine
 illustren Schüler wie Gaubert, Moyse, Fleury

oder Barrère, sondern dank seiner vielen Bega-
bungen auch ein bedeutender, als Mensch hoch-
geschätzter Dirigent, Kammermusiker, Initiator
des Musiklebens, Lehrer und Komponist, dessen
Wirken in jeder Hinsicht von großer Tragweite
für die Zukunft der Blasinstrumente war. Seine
Fantasie über Motive aus Leo Delibes’ Oper
 Jean de Nivelle – der übrigens kein anhaltender
Erfolg beschieden war – entstand 1881, bereits
ein Jahr nach ihrer Uraufführung, und ist dem
Flöten- und Komponisten-Kollegen Donjon
 gewidmet.

Die von Delibes mit leichter Hand erfundenen
geistvollen Rhythmen und Melodien der Oper
kommen in Taffanels geschmackvoller, knapp
10minütigen Fantasie sehr schön und natürlich
zur Geltung. Philippe Bernold hat das Stück
jetzt in einer praktisch druckfehlerfreien Aus -
gabe, nach Les Indes Galantes, Freischütz,
 Mignon und Francesca da Rimini als fünfte (und
damit letzte) der Opern-Fantasien Taffanels her-
ausgegeben. Erfreulicherweise ist das Titelblatt
der Erstausgabe mit abgedruckt, es gibt ein über
den Kontext informierendes Nachwort und
 Anmerkungen im Notentext liefern weitere
Hinweise auf die aus der Oper entnommenen
Motive. Nimmt man die Me tro nomzahlen beim
Wort, ist es zwar kein leichtes Stück, aber für
Spieler und Hörer ein reines Vergnügen.

Ursula Pešek

François Borne: Fantaisie brillante sur 
 L’ Africaine
pour flûte et piano, (Urtext: H. Wiese), Frankfurt/M. 2006,
Musikverlag Zimmermann, ZM 35270, € 16,95

Bornes Carmen-Fantasie erfreut sich seit Jahren
weltweit großer Beliebtheit, über den Kompo-
nisten weiß man leider wenig. Durch Henrik
Wieses Neuausgabe der Fantasie zu Meyerbeers
Afrikanerin ist nun wenigstens die Verwechs-
lung mit dem Komponisten Fernand le Borne
ausgeräumt, und die Lebensdaten von François
Borne erscheinen mit 1840–1920 plausibel. Er
war Flötenprofessor in Toulouse und als Ratge -
ber des Flötenbauers Djalma Juilliot (in  Couture
Boussey) aktiv an Veränderungen im Flötenbau
beteiligt.
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Die Afrikanerin, als Meyerbeers letzte Oper
posthum 1865 in Paris mit großem Erfolg aufge-
führt, war seit 1837 in Arbeit – ein Sorgenkind –
an keinem Werk hat Meyerbeer so lange gearbei-
tet, für keines so sehr den Erfolg herbeigesehnt.
Erst nach seinem Tod (1864) erstellte F. J. Fétis,
testamentarisch dazu bestimmt, aus dem um-
fänglichen Material eine aufführbare Fassung.

Bornes Afrikanerin-Fantasie, nach Wiese 1885
entstanden, ist ein wirkungsvolles, kaum weni-
ger virtuoses Konzertstück als die Carmen-Fan-
tasie. Die Oper auf der Bühne kennenzulernen
wird man wenig Gelegenheit haben; im Unter-
schied zu Carmen hat sie mehr Ensembles und
weniger geschlossene Arien. Das sehr informa-
tive Vorwort gibt deshalb u. a. eine Aufstellung
der verwendeten Motive mit ihren Metronom-
zahlen nach der Partitur. Der Klavierpart enthält
die Besetzungsangaben, der Notensatz lässt kei-
ne Wünsche offen, daran kann man sich wirklich
gewöhnen!

Die Entdeckung des Seewegs nach Indien durch
Vasco da Gama bildet den Hintergrund für die
starken Gefühlskonflikte in dieser Oper, deren
4. und 5. Akt ursprünglich in Afrika spielen soll-
ten. Dem trägt die Gestaltung des Deckblatts
Rechnung: auf warmen afrikanischen Rot-Gelb-
Tönen sieht man eine Sanskrit-Schrift und das
Schiff der Entdecker.

Die Afrikanerin kann nicht auf so zugkräftige
und allbekannte Melodien rechnen wie Carmen,
doch Borne ist es gelungen, eindringliche  Motive
mit der einzigen bekannt gewordenen Arie Land
so wunderbar so zu verbinden, dass auch diese
Fantasie Zuspruch finden wird. Željko Pešek

Domenico Cimarosa: Fünf Sonaten
für Flöte (Oboe) und Gitarre (Linck), Heft 2: Sonaten 
A-Dur, D-Dur und C-Dur, Frankfurt/M. 2005, Musikverlag
Zimmermann, ZM 35160, € 24,95

32 einsätzige Cembalosonaten Cimarosas sind
überliefert. Unterhaltend sind sie, wenngleich
die meisten von ihnen über die gängige Zeit-
sprache nicht hinausgehen. Einen Vergleich mit
Scarlattis Wunderstücken gleicher Bauart halten

sie also nicht aus  –  aber das wäre wohl ohnehin
zu viel erwartet.

Die vorliegende Ausgabe erfreut durch die Sorg-
falt, mit der sie gemacht wurde. Vielleicht hätten
allerdings einige dynamische Anregungen noch
gestalterische Hilfe geboten. Und aufgeputzt
werden müssen die Stücke auf alle Fälle. Dass die
linke Hand der originalen Cembalofassung sich
„problemlos auf die Gitarre übertragen“ ließ,
mag für eine Bearbeitung hilfreich und ver -
lockend sein. Darin offenbart sich aber zugleich
die kompositorisch doch recht simple Struktur
der Sonaten: eine hübsch klingende Oberstimme
verläuft über einem nicht gerade aufregenden
Bass.

Berichten zufolge hat der Komponist als Spieler
öfters seine einsätzigen Sonaten zu größeren Ge-
bilden zusammengefasst. Diesem Vorbild folgt
die Ausgabe durch die Kombination von Sona-
ten verschiedener Tempi. Die dermaßen entstan-
denen mehrsätzigen „Sonaten“ erhalten durch
dieses Verfahren etwas mehr Gewicht.

Hans-Martin Linde

  

 
 
 

 
 

vom 28. Oktober - 3. November 2007 
in Uelzen/Niedersachsen 

 

Sparte I:    Flöte solo oder Flöte/Klavier 
Sparte II:   2 Flöten oder 2 Flöten/Klavier 
Sparte III:  3 oder 4 Flöten 
 

Juryvorsitz: Peter-Lukas Graf, Schweiz 
Preissumme: 11.000 EURO 
Anmeldeschluss: 1. Juni 2007 (Poststempel) 
 

Die Wettbewerbsunterlagen können 
angefordert werden bei:  
 

12. Internationaler  
Flöten-Wettbewerb „Friedrich Kuhlau“ 
Postfach 2061, D-29510 Uelzen 
Tel. ++49(0)581/800-215 
Fax ++49(0)581/800-280 
Internet:  www.uelzen.de oder 

  www.kulturkreis-uelzen.de 
 

E-Mail: ute.lange-brachmann@stadt.uelzen.de 
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Helmut Schmidinger: Solo
für Querflöte, Wien 2005, Doblinger Musikverlag, Best.-Nr.
35024, € 8,90

Der österreichische Komponist Helmut Schmi -
din ger (*1969), Schüler u. a. von Gerhard Wim-
berger und Hans-Jürgen von Bose und kürzlich
auch Landeskulturpreisträger, ist als Komponist
zunehmend gefragt. Sein Solo für Flöte, bereits
1994 entstanden, wurde 2005 bei Doblinger ver-
legt. Der Lebenslauf auf der Rückseite der Edi-
tion geht allerdings nur bis 1996, die Homepage
des Komponisten gibt aber Auskunft über seine
Arbeit.

Das Solo ist eine wirkungsvolle und nicht zu an-
spruchsvolle Einführung in neuere Spieltechni-
ken, geeignet etwa auch für „Jugend musiziert“.
Der Umgang mit dem Tonmaterial ist frei
„zwölftönig“, die thematische Arbeit macht die
Musik ohne weiteres zugänglich. Das Stück ent-
hält mit senza misura bezeichnete Abschnitte,
deren Notenbild aber nicht immer intuitiv ver-
ständlich ist (schnell zu spielende Noten sind zu
weit auseinander gedruckt, für ein accelerando
möchte man sinnvollerweise mehr als einen Ton
zur Verfügung haben), und rhythmisch genau
notierte Bereiche, hier sollte die Metronoman-
gabe bei cantabile, vor allem im Hinblick auf die
noch folgenden schnellen Notenwerte, wohl
besser Achtel statt Viertel = 100 heißen.

Dass es zum Blättern keine rechte Gelegenheit
gibt, ist ein guter Anreiz zum Auswendig-Spie-
len, und wenn man es dann mit dem zeitlichen
Ablauf nicht zu genau nimmt und so ausdrucks-
voll und virtuos wie möglich spielt, wird das
Stück einen guten Eindruck machen.

Ursula Pešek

Louis Emmanuel Jadin: Sonaten
Sonate en Ré majeur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op. X
n° 1 (Chatoux), GB 7486, R 17,70

Sonate en mi mineur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op. X
n° 2 (Chatoux), GB 7487, R 16,90

Sonate en Sol majeur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op.
X n° 3 (Chatoux), GB 7488, R 16,90

Sonate en Sol majeur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op.
XIII n° 1 (Chatoux), GB 7489, R 16,90

Sonate en La majeur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op.
XIII n° 2 (Chatoux), GB 7490, R 17,80

Sonate en Do majeur pour flûte et piano (et basse ad lib.) op.
XIII n° 3 (Chatoux), GB 7491, R 14,80

Sonate en Sol majeur pour flûte et piano (Chatoux), GB 7485,
R 14.80

Sonate en Ré majeur pour flûte et piano (Chatoux), GB 7484,
R 16.90

Paris 2004, Gérard Billaudot Editeur

Louis Emmanuel Jadin wurde 1768 in Versailles
als Mitglied einer Musikerfamilie geboren, er
starb 1853 in der Nähe von Paris, 85 Lebensjah-
re also als Komponist, Lehrer und Pianist zwi-
schen Rokoko und Romantik und in einer Zeit
des politischen Umbruchs. Erst stand die fran-
zösische Musik ganz im Dienste der Revolution:
Chansons, Hymnen und Chöre, keine Instru-
mentalmusik. Danach war Unterhaltung und
Zerstreuung durch Opern angesagt, auch Jadin
komponierte über 40 Opern. Etwas der Wiener
Klassik Entsprechendes gab es in Frankreich
nicht.

Jadins Flöten-Sonaten sind zwischen 1787 und
1795 entstanden und wurden bei Boyer und Im-
bault gedruckt. Wie kommt ein Pianist dazu, für
Flöte und dazu noch Sonaten zu schreiben?
Maßgebliche Flötisten damals waren Rault, De-
vienne, Hugot und dazu der Deutsche Johann
Georg Wunderlich – vielleicht haben sie ihn da-
zu angeregt? Die Sonaten lassen nichts von den
Zeitläufen ahnen, es ist Musik für ein aristokra-
tisches und gebildetes, selbst spielendes Publi-
kum, das sich die teuren Pianofortes leisten
konnte, glänzend, rhythmisch abwechslungs-
reich und prickelnd, nie tändelnd, am ehesten
vielleicht mit Haydn vergleichbar. In jeder So-
nate entsteht ein einmaliger Formverlauf, ein-
prägsame Themen und Motive bilden große Bö-
gen. Der besondere Reiz ist aber mit Worten gar
nicht zu beschreiben, man muss es spielen!
Schwierig könnte höchstens die Entscheidung
werden, welche dieser Individualitäten man in
ein Konzertprogramm hereinnehmen will, so
schön und unverwechselbar sind sie.

Die Sonaten op. X und XIII haben im Titel pour
clavecin ou piano-forte, flute et basse, die ohne
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Opuszahl sind mit pour flûte obligée (D-Dur)
bzw. avec accompagnement de flûte (G-Dur) be-
zeichnet, sie unterscheiden sich aber nicht
grundsätzlich voneinander, alle haben Merk male
des Dialogischen und des Konzertanten. Die
Flötenstimme ist immer obligat und dankbar zu
spielen, ungewöhnlich wohlüberlegt ist die
gegenüber dem Klavierbass nur wenig aber wir-
kungsvoll veränderte Violoncellostimme, die
auch mehr dynamische und artikulatorische Be-
zeichnungen enthält. Die technischen Anforde-
rungen für Flöte und Tasteninstrument sind
nicht gering (Leduc 7 bis 8).

Die Neuausgabe der Sonaten durch Frédéric
Chatoux, die erste seit 200 Jahren, trägt zu einer
neuen Sicht auf die Entwicklung der Flötenmu-
sik bei, eine nicht hoch genug zu schätzende Re-
pertoire-Bereicherung. Unschönheiten der Aus-
gabe nimmt man in Kauf: zu weißes Papier, zu
kleine Notenköpfe, zu dünne Hilfslinien, klobi-
ge Wiederholungszeichen, eine Anzahl Druck -
fehler, die man aber durch Vergleiche leicht ver-
bessern kann, und eine gelegentlich fehlerhafte
oder heute missverständliche Vorzeichenset-
zung. Die Entscheidung, jede Sonate als Einzel-
heft zu drucken, mag im Hinblick auf den Preis
optisch sinnvoll sein, eine gruppenweise Zu-
sammenfassung wäre angemessener gewesen.

Übrigens hat Frédéric Chatoux mit Bertrand Gi-
raud die Sonaten auf zwei CDs sehr geschmack -
voll und mit sensibler Virtuosität auf einem
Pleyel-Klavier von 1930 und einer modernen
Flöte eingespielt, leider ohne Violoncello (Ma-
guelone MAG 111.154 und 111.155).

Željko Pešek

Ivan Jevtic: Concerto Nr. 2 „Aus der Tiefe ruf
ich, Herr, zu Dir”
für Flöte und Streichorchester, Paris 2003, Alphonse  Leduc, AL
29 434, keine Preisangabe

Der 1947 in Belgrad geborene Komponist Jan
Jevtic studierte u. a. bei Olivier Messiaen in Pa-
ris und bei Alfred Uhl in Wien. Seine Werke wer-
den in ganz Europa, in Amerika und Kanada
aufgeführt. Das mag sicher auch an seiner unbe-
kümmerten Art zu komponieren liegen. Es

scheinen ihn keinerlei kompositorische Skrupel
zu beschleichen, heute  – nach Adorno & Co. –
eine Musik zu schreiben, deren Vorbild so ein-
deutig und ohne kritische Distanz Schostako-
witsch (im Rhythmischen gelegentlich Bartók)
ist, so dass kaum ein eigener Personalstil zu fin-
den ist. Es gibt lange modale Unisono-Partien,
Melodien über einzelne rhyth misierte Moll-Ak-
korden, gelegentlich gibt es bitonale Wendun-
gen, pentatonische Klänge, einmal entsteht
nebenbei ein Cluster, der Schluss pendelt sich auf
Fis-Dur ein. Das dreisätzige Werk hat viele
kraftvolle Stellen, die Rhythmik ist im her-
kömmlich motorischen Stil oft zündend, die
Flötenstimme ist in ihrer oft choralartig geführ-
ten Melodik, aber auch in ihrer Virtuosität sehr
dankbar, die Instrumentation – soweit aus dem
Klavierauszug zu schließen – scheint im tradi-
tionellen Sinne einfallsreich zu sein. Die große
Klanggeste wird bevorzugt. Es ist eine epische
Musik, eine erzählende Musik voller Gefühl.
Um so bedauerlicher, dass es zum deutschen(!)
Untertitel Aus der Tiefe ruf ich, Herr, zu Dir
keinerlei Kommentar gibt. Ansons ten handelt es
sich um einen sauberen Druck mit einigen un-
nötigen Druckfehlern z. B. 1. Satz / T. 115 / 4.
Ton / Flöte sicher a; T. 118 / 7. Ton / Flöte sicher
g. Ob der 3. Ton bei Ziffer 10 im Klavier e-Ok-
tave oder f-Oktave ist, ist nicht mit Sicherheit zu
entscheiden, nur eine große Septime scheint mir
ausgeschlossen. Im übrigen ist der Klavieraus-
zug ziemlich schwer, der Pianist sollte mühelos
Dezimen greifen können. Nochmals, bei allen
Einschränkungen, dies Werk ist wirkungsvoll  –
in etwas plakativer Weise –  und ein Werk für
Flöte in dieser Art Stil ist mir noch nicht bekannt
geworden. Insofern ist es dann vielleicht doch
neu und für den einen oder anderen reizvoll.

Frank Michael

Daniel Dahl: Failles
pour flûte piccolo et piano, Paris 2005, Gerard Billaudot Edi-
tion, GB7932, € 8,32

Da kann ein Programmgestalter sich wieder ein-
mal nur ärgern: nicht einmal das Geburtsdatum
des Komponisten wird bekanntgegeben. Dabei
wäre ein bisschen „Biographie” gerade bei viel-
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leicht (?) aufstrebenden jungen Talenten keine
schlechte Angelegenheit, auch wenn sich die
Qualität eines Werkes auch ohne ein Wissen
über den Autor mitteilen sollte. Failles bedeutet
soviel wie Verwerfungen, Risse. Gesplitterte,
verschachtelte Klänge gibt es des öfteren, eben-
so wie Abbrüche. Interessant ist, dass der Kla-
vierpart meistens in der gleichen hohen Lage wie
die Piccolo geführt ist, dass beide Instrumente
zu verschmelzen scheinen. Bei einem zentralen,
melodisch geführten langsamen Mittelteil spal-
ten sich die Klänge (Failles!): Melodik und Or-
gelpunkt im Diskant des Klaviers, im Bass ein
tiefer Orgelpunkt und eine Melodie in der klei-
nen Oktave, dazwischen die tiefgeführte  Piccolo
mit Stimme, die zumindest 1 Oktave (bei einer
Flötistin) oder 2 Oktaven (bei einem Flötisten)
tiefer klingt. Auch hier also eine Spaltung. Aber
genau in dem vom Klavier ausgesparten Raum.
Das ist schon interessant und apart. Der Schluss:
ein stummer Cluster in der rechten Hand, der
durch das tiefe Drei-Oktaven-Unisono von Pic-
colo und Bass-Stimme zum schwingen gebracht
wird, im pp punktuell verklingend. Die „Spar-
samkeit“ des Verlages wird allerdings, abgesehen
von der fehlenden Biographie des Komponisten,
auch im eigentlich sauber gesetzten Notentext
deutlich: ein leeres, pfeilartiges Dreieck bei einer
ganzen Menge von Notenhälsen bedeutet „ver-
rauschter Ton“, „piz zikato“ oder was? Abgese-
hen davon ist dieses knapp 4-minütige Piccolo-
werk in mittlerem Schwierigkeitsgrad ein gutes,
originelles und aufführenswertes Stück.

Frank Michael

leicht. Gelegentliche Oktaven der ersten beiden
Flöten könnten in der Quar tett fassung sich als
etwas schwieriger erweisen. Eine fünfte ad libi-
tum-Stimme ist zur klang lichen Bereicherung
noch hinzugefügt, sie ist aber entbehrlich. Diese
geschickte Bearbeitung ist für die Musikschule
ideal geeignet, auch ideal geeignet, um romati-
sches Ideengut weiter zu vermitteln, auch dann,
wenn die ursprünglich orchestrale Palette mit
Flöten allein nicht erreicht werden kann.

Frank Michael

Edvard Grieg: Peer Gynt Suite Nr. 1 op. 46
für 4 Flöten (Doris Geller), Leipzig 2006, Friedrich Hof meister
Musik verlag, FH 3206

Eine sehr überzeugende Bearbeitung für Flöten
der Peer Gynt Suite Nr. 1 von Grieg. Vieles von
der Poesie des ursprünglichen Orchester klan ges
bleibt erhalten, eine „Annäherung“ an einen Or-
chesterklang kann durch chorische Be set zung
erreicht werden, in der dann Soli aufblitzen. Die
technischen Anforderungen an die Spie ler über-
schreiten nicht den mittleren Schwierigkeits-
grad. Oftmals sind die Stimmen sogar eher

Gabriel Fauré: Après un rêve op. 7 Nr. 1 / 
Sicilienne op. 78
für Flöte (Violine, Oboe, Violoncello) und Gitarre (Schäfer),
Reihe: Gitarre-Kammermusik, Wien 2005, Doblinger Musik-
verlag, Best.-Nr. GKM 223, € 12,00

Après un rêve, ursprünglich ein Lied von 1878 –
der Text ist in der Melodiestimme auch unterlegt
– und das Sicilienne aus Pelleas et Mélisande von
1898: Zwei berühmte Fauré-Melodien hier also
in einer Bearbeitung für Melodieinstrument und
Gitarre. Flötisten werden sich gern auf diese Me-
lodien stürzen, sie sind nicht sonderlich schwer
zu realisieren. Anders die Gitarrenstimme. Da
ist unbedingt ein Könner vonnöten. Allein die
Tonart von Après un rêve: c-Moll. Meist vier-
stimmige Akkordik. Gitarristischer beginnt das
Sicilienne, wird dann aber in seiner kontrapunk-
tischen Dichte bei einem entsprechenden Tempo
einfach schwer. Auch für legato und staccato
gleichzeitig, wie am Schluss, braucht es einen
sehr guten Spieler. Im übrigen ist die Gitarren-
stimme mit Fingersätzen etc. genau bezeichnet.
Hilfreicherweise. Der Partitur liegt eine Flöten-
Oboen-Violinstimme bei, eine extra Gitarren-
stimme  – Wender in der Partitur waren nicht
möglich –  und eine Violoncellostimme. Wenn
wir vorhin konstatierten, dass die Diskantstim-
men Flöte, Oboe, Violine ziemlich leicht zu
spielen sind, so wird die Cellostimme schon
deutlich schwerer auszuführen sein. Sie ist zwar
eine Oktave tiefer gesetzt, aber dennoch im 1.
Stück meist im Tenorschlüssel und Violinschlüs-
sel geführt – bis zum zweigestrichenen es, in der
Sicilienne hauptsächlich im Tenorschlüssel.

Frank Michael



Gerald Resch: Nebeneinanderlinien
vier Stücke für zwei Fagotte (2003), Wien 2004, Doblinger,
Best.-Nr. 05 513, € 11,50

Die Duokompositionen für junge Fagottisten
sind entsprechend ihrer klanglichen Thematik
überschrieben mit: Band, Ohne Rohr, Feld und
Treppen. Ihre Entstehung verdanken sie der en-
gagierten Fagottistin und Pädagogin Barbara
Loewe, die das vierte Duo in ihre Sammlung für
das 3. bis 5. Lernjahr aufgenommen hat. Jeweils
im Doppelsystem auf zwei Seiten abgedruckt
sind die vier Stücke eine ideale Möglichkeit, neue
Spieltechniken auf überschaubarem Raum zu
entdecken. Gerald Resch konnte für diese
 Stücke seine Erfahrungen mit dem Fagott wäh-
rend des Komponierens von Passagen im besten
Sinne pädagogisch aufbereiten. Die Schüler soll-
ten den Tenorschlüssel beherrschen, im hohen
Register Sicherheit erlangt haben und beide
Stimmen zugleich lesen und wahrnehmen kön-
nen. Vom Klangfarbentriller bis zur Flatterzun-
ge kann im Unterricht anhand der Notation die
zugehörige Instrumentalmethodik erarbeitet
werden. Sparsame Erläuterungen im Notentext
z. B. für besondere Griffe und Artikulationen
sind dabei eine willkommene Hilfe. Inhaltlich
sind die vier aphoristischen Nebeneinander -
linien inspiriert von der gleichnamigen Bilder -
serie der österreichischen Malerin Maria Lassnig
(geb. 1919). Das nahezu gleichwertige Duopaar,
ohne Anhaltspunkte für eine erste bzw. zweite
Stimme, ist Ausdruck der Abweichungen in
 Farbe und Intensität paralleler Pinselstriche, die
abstrakte Formen umschließen. Der sehr gut les-
baren Ausgabe, die aus zwei Spielpartituren be-
steht, wäre als Krönung noch ein Blatt mit dem
Abdruck der vier Bilder zu wünschen. Aber
auch so wird die Erarbeitung zeitgenössischer
Musik für Lehrer und Schüler zum Vergnügen.

Andreas Schultze-Florey

NEUEINGÄNGE

Bärenreiter-Verlag, Kassel
Bizet, Georges: L’ Arlésienne, Suite Nr. 1, für
Holz bläserquintett (Linckelmann), 2007, BA
8604, € 24,95

Furrer, Beat: presto, für Flöte und Klavier,
2005, BA 8284, € 24,95
Musikverlag Bornmann, Schönaich
Bornmann, Johannes (Hg.): Das Phantom der
Oper, für Blockflötenquartett (AATB) oder
Blockflöten-Ensemble, 2007, MVB 86, € 15,00
Bornmann, Johannes (Hg.): Tanz der
Vampire, für Blockflötenquartett (AATB) oder
Blockflöten-Ensemble, 2007, MVB 85, € 15,00
Emerson Edition Ltd., GB-York
Cooke, Arnold: Sonata, for flute and harp,
1998, E188, £ 12,50
Frith, John: Arabesque, for flute and piano,
2005, E478, £ 4,00
Edition Güntersberg, Heidelberg
Schaffrath, Christoph: Zwei Sonaten für Tra -
vers flöte und B. c., g-Moll und D-Dur (von
Zadow), 2006, G101 Erstausgabe, € 16,80
Edition Tre Fontane, Münster
Graap, Lothar: Freu dich, Erd und Sternenzelt,
Advents- und Weihnachtslieder, für 3 Block -
flöten (SAT), Musicalische Bibliothek No. 11,
2006, ETF 011, € 11,00
Øye, Helge: Ach bittrer Winter, für 3 Block -
flöten, 2007, ETF 2058, € 13,00
Mieroprint Musikverlag, Elly van Mierlo, Münster
Linike, Johann Georg: Sonata F-Dur, für
Sopranblockflöte (Oboe/Violine) und Basso
continuo, 2006, EM 2104, € 11,00
Michel, Winfried/Schale, Susanne: Die 2.
Stimme, ein Werkstatt-Heft für den Mu sik un -
ter richt, Vorschläge und Anregungen zum Ver -
fertigen einer zweiten Stimme für ein Melodie-
Instrument, für Sopranblockflöten (oder Quer -
flö ten, Oboen, Violinen mit oder ohne Gesang),
2006, EM 4004, € 13,00
Universal Edition, Wien
Cornick, Mike: Blue Baroque, Contemporary
arrangements for flute and piano of Baroque
classics, 2006, UE 21380, € 11,95 
Feldman, Morton: Trio, for flutes (1972),
Performing score, 2006, UE 21379, € 7,95
Rae, James: jazzy, recorder duets, für zwei
Altblockflöten, 2006, UE 21395, € 11,50
Strauss, Richard: Sonate, für Violine und
Klavier, op. 18 (1887), für Flöte und Klavier
(Pahud), 2006, UE 33383, € 28,95

Noten
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Gerhard Braun: 
Verwandlungen

Solowerke für Singstimme, Flöte, Blockflöte, Oboe,
Englischhorn, Saxophon, Trompete, Tuba und Akkor de on:
Verwandlungen, 5 kleine Stücke für Eng lisch horn (Susanne
van Zoelen), Nachtlied, für Alt block flö te (Dorothee
Oberlinger), An Daphne, Aulodie für Oboe (Niko
Winandy), Noahu, für eine Stimme (Monika Teepe),
Tenebrae, Requiem für Altflöte in G (Gerhard Braun),
Tuba-Tuba I, für Tuba solo (Herbert Waldner), Mondlied I,
für Querflöte (Martin Heidecker), Styx I, für Tenor-
Saxophon (An dreas van Zoelen), Katarakt, für Akkordeon
(Ulrich Schlumberger), pKdTs – oder die Einsamkeit des
Flötenspielers, für Tenorblocklöte (Johannes Fischer), Sig -
naturen, 9 kurze Stücke und eine Zugabe für Trom pete (Lutz
Mandler), flautando records 2006, 1 CD, Best.-Nr. 003

In der Beschränkung auf ein Soloinstrument
zeigt sich die Meisterschaft eines Komponisten,
und dies ganz besonders, wenn er wirklich mit
Einstimmigkeit umgehen muss. Die paar Mul ti -
phonics sind im wesentlichen als Klang far ben -
erweiterung zu sehen. Hier also eine CD mit 11
Solowerken von Gerhard Braun für Blas in stru -
mente (Flöte, Altflöte in G, Alt block flöte, Te -
nor blockflöte, Oboe, Englisch horn, Te nor sa -
xo phon, Trompete, Tuba), ein Werk für Ak kor -
de on, auch ein Instrument, dessen Klänge
durch Luftschwingungen entstehen und schließ -
lich einer Stimme. Alle Werke entstanden in
einem Zeitraum von 8 Jahren (1995–2003) und
zeigen immer den ausgeprägten, unverwechsel-
baren Stil ihres Schöpfers. Ger hard Braun sieht
ganz offensichtlich die neuen Spieltechniken als
eine zusätzliche Erweiterung des Normalklangs
der entsprechenden In stru mente an. Alles wird
einbezogen: Melodik, Rhythmik, Klangfarben,
Ge räusche, gelegentlich Zitatfetzen – und dies
alles nicht zum Selbstzweck, sondern um Ideen
noch plastischer herauszumodellieren. Das
Ein gangs stück Verwandlungen, titelgebend für
die ganze CD, ist für Englischhorn kompo-
niert, betörend schön, mit hingetupften Staccati
und wunderschönen – auch das gibt es! – Mul -
ti phonics.

Diese arkadische Welt scheint auch in An
Daphne für Oboe solo auf, mit Klang far ben ver -
feinerungen durch Griffänderungen, mit einer
großen dynamischen Breite und zwei kurzen
Straußzitaten aus „Daphne“ und dem Obo en -
konzert. Zitate werden auch sonst unmerklich
in einigen Stücken in den eigenen Stil eingebet-
tet, so z. B.  in Tenebrae – einem In-memoriam-
Werk für Gerhard Brauns Kompositionslehrer
Kon rad Lechner. Auch Ludwig van Beethovens
Geist erscheint in einer den Signaturen für
Trompete solo als „Zugabe“ angefügten ver-
fremdeten Trom pe ten szene aus Fidelio. In
Tuba-Tabu I für Tuba solo überrascht der ver-
fremdete Beginn von Strawinskys Ebony-
Concerto.

Gerade dieses Werk hat viel Witz und bezieht
Sprache mit ein, Silben, die sich später zum
eigentlich gesprochenen Titel (eindringlich
geflüstert) Tuba-Tabu verwandeln. So ist wohl
auch der Titel des Solostückes für Stimme ent-
standen: Noahu. Freie Silben werden mit
Gesangs„un terbrechungen“ virtuos in immer
neues Licht getaucht, ein klein wenig an Berios
Sequenza III für Stimme erinnernd. Aber kein
Kom po nist lebt in einem luftleeren Raum, d. h.
Ge schichte darf durchaus hörbar sein und wie
hier in Eigenes verwandelt werden. In Katarakt
für Akkordeon solo wird zusätzlich auch kata-
raktartig mit dem Wort und seinen Silben
gespielt, ebenso wie in pKdTs – oder die Ein -
samkeit des Flötenspielers für Tenorblockflöte.
Dabei ist zu konstatieren – ebenso wie für das
Nachtlied für Altblockflöte solo, dass Gerhard
Braun auf seinem ureigensten Instrument oft
sehr expressive Klänge komponiert, die beiden
Werke haben so gar nichts von mancher
Blockflötenbetulichkeit der Anfangszeit der
neuen Musik für dieses Instrument. Das Motto
„Dunkel ist es – es fla ckert nur noch das Licht
meiner Seele“ (Else Lasker-Schüler) inspiriert
Braun zu seelenvollen Abschattierungen mit
flackernden Un ter brechungen. Dennoch ist
diese Musik weit von einer Programmmusik
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entfernt. Ideen werden umgesetzt: auch im bril-
lanten Mondlied für Flöte: wie am Schluss die-
ses Werkes ein „mondiger“ Klang durch Trom -
 petenansatz auf dem Mittelteil der Flöte sugge-
riert wird, das ist einfach gekonnt. Ge konnt
sind auch die In ter pre tationen, in jedem Mo -
ment erfüllt, Ton schön heit kommt ebenso
wenig zu kurz wie alle besonderen instrumen-
talen Raffinessen. Dafür sorgen hochkarätige
Interpreten. Diese werden im Booklet ausführ-
lich vorgestellt, ebenso gibt es einen sehr lesens-
werten Text über Gerhard Braun von Dr. Ru -
dolf Lück. Leider gar keine Kommentare zu
den Werken. Andererseits sprechen diese ja für
sich. Frank Michael

NEUEINGÄNGE

Michala Petri/Lars Hannibal: Siesta, Recorder &
Guitar, Astor Piazolla: „Histoire du Tango“:
Bordel 1900, Café 1930, Night-club 1960,  
Con cert d’ aujourd’hui, Joan Albert Amargós:
Tango Català, Mario Castelnuovo-Tedesco:
„So natina op. 205“: Allegretto grazioso, An dan -
tino grazioso e malinconico, Scherzo-Rondo
(Allegretto con spirito), Maurice Ravel: Pièce en
forme de Habanera, Jaques Ibert: Entr’acte,
Heitor Villa-Lobos: Modinha, Distribuc?o de
Flores, Bachianas Brasileiras No. 5 (Cantilena)
Michala Petri (Recorder), Lars Hannibal
(Guitar), Our Recordings, DK- Kokkedal
(Vertrieb: MVD Music & Video Distribution
GmbH, Michael-Haslbeck-Str. 22, 85640 Putz -
brunn), 1 CD, Best.-Nr. 8.226900

Isang Yun: Werke VI, Sori für Flöte solo (Shi-
Chun Chen), Streichquartett III (Salwyria
Ensemble), Etüde IV für Bassflöte (Márton
Végh), Shao Yang Yin (Holger Groschopp),
Quintett für Klarinette und Streichquartett Nr.
2 (Martin Spangenberg/Iturriaga Quartett),
Salwyria Ensemble: Götz Hartmann/Margarete
Adorf (Violine), Irmelin Thomsen (Viola), Eli -
sa beth Woll (Violoncello), Iturriaga Quartett:
Aitzol u. Iokine Iturriagagoitia (Violine), Katia
Stodtmeier (Viola), Rebekka Riedel (Vio lon -
cello), 2007 Berlin, Internationale Isang Yun
Gesellschaft e. V., Nassauische Str. 6, 10717
Berlin, 1 CD, Best.-Nr. IYG 006

Luciano Berio: The Complete Sequenzas, Alternate
Sequenzas & Works for Solo Instruments, CD 1:
Paula Robinson/Susan Jolles/Isabelle Ganz/
Aki Takahashi/Stuart Dempster/Garth Knox/
Jaqueline Leclair: Sequenzas I-VII, CD 2:  
Irvine Arditti/Carol Robison/Kelland Thomas/
William Forman/Seth Josel: Sequenzas VII-XI,
CD 3: Noriko Shimada, Stefan Hussong, 
Rohan de Saram: Sequenzas XII-XIV, Se quen -
za VI b (Rohan de Saram, Cello), Sequenza VII b
(Ulrich Krieger, Soprano Saxophone), Se quen -
za IX a (Alain Billard, Bass-Clarinet), CD 4: 
Sequenza Alternates & Solo Works: Sequenza
XIV b (Stefano Scodanibbio, Contrabass),
Rounds (Jane Chapman, Harpsichord), Gesti
(Lucia Mense, Recorder), Fa-Si (Gary Verkade,
Organ), Les mots sont allés (Rohan de Saram,
Cello), Lied (Carol Robinson, Clarinet),
 Comma (Carol Robinson, e-Flat Clarinet), Psy
(Michael Cameron, Contrabass), Chanson pour
Pierre Boulez (Rohan de Saram, Cello), Gute
Nacht (Brian McWhorter, Trumpet), mode
 records, New York 2006, 4 CDs mit Buch, 
Best.-Nr. 161/3
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Leserforum

Zu Martin Nitz’ Rezension über Jean Cassignols
Bearbeitung der Chaconne BWV1004 von J. S. Bach
(Hofmeister, FH 2929)

Liebe Tibia-Redaktion,

Busoni, Segovia, Pillney, Leonhardt, Hill und
Mortensen (insgesamt 7 Zeilen): vielen Dank
für die Gesellschaft prominenter Vorgänger
und Bearbeiter! Vielleicht hätte sich Herr
Martin Nitz damit begnügen können, einfach
beim Thema „Blockflöte“ zu bleiben, um nichts
zu vergessen. Hier zwei ergänzende In for ma -
tionen:
– Jean-Claude Veilhans Fassung bei Leduc
stammt aus dem Jahr 1989 (AL 27.490), die von
1999 ist eine unveränderte Neuauflage (AL
29.210).
– ein anderes interessantes Arrangement von
der Partita ist 2002 bei Möseler erschienen, in
der Bearbeitung von Isa Rühling (M 22.613).

Ich vermute, dass Herr Nitz meine Bearbeitung
eher durchgesehen, als durchgefingert hat: 
– die von ihm erwähnten hohen und tiefen As
müssen einfach … geübt werden, wie das ganze
Stück überhaupt.
– dies gilt auch für die „häufige Verwendung
von fis3“, die ich persönlich nicht so schwer
finde.
– die Bariolage betrifft nur ein paar Töne und
verdient sicherlich nicht die diesem „Problem“
10 (!) gewidmeten Zeilen.
– keine Edition, auch für Violine, weist günsti-
ge Wendestellen auf: wenn man viel übt, so
kann man das Stück auswendig (vor)spielen.
– wo sind denn die nicht so schön geratenen
Bindebögen? …

Fazit: der „Blick auf die Vollkommenheit der
Bachschen Chaconne“, der „erschwert, wenn
nicht teilweise sogar verstellt wird“ (so der Re -
zen sent), kann zu einem heiteren Ausblick wer-

den, wenn man dem schweren Stück die nöti-
gen Augenblicke gönnt … und das kann nichts
und niemandem schaden.

Jean Cassignol (Paris)

Leserbrief zur Kontroverse im Leserforum der TIBIA
1/2007, auf Seite 393 ff.:

Es freut mich, dass eine Diskussion um die aus-
geblendeten Epochen der Blockflötenkultur in
Gang kommt. Meinerseits einige Ergänzungen
zu Karsten Erik Oses Auffassung: 

Ob etwas der Vergessenheit mit gutem Grund
oder sinnlos anheim fällt, – derartige Überle-
gungen jagen in Sachen Blockflöte immer ihren
Schwanz. Archetypisch ist, dass wir seit der
Wiederentdeckung der Blockflöte nichts ande-
res tun, – insofern wir nicht vollkommen Neues
schaffen – als Kultur zu „exhumieren“ (um die
Wortwahl des promovierten Hoch schul do zen -
ten aufzugreifen). Neben der Wissenschaft geht
es im Instrumentalunterricht und vor Publikum
mehr um die Frage, was man daraus zu machen
bereit ist. Motivation und Liebe zur Sache
haben noch nie geschadet.

Man liegt tatsächlich nicht verkehrt, wenn man
meint, der Csakan sei genauso aus der
Barockblockflöte hervorgegangen, wie letztere
aus der Renaissanceblockflöte. Freilich ist er
eine Weiterentwicklung, da die wesentlichen
Blockflöten-Merkmale durch verschiedene
nütz liche Neuerungen ergänzt werden: alterna-
tiv zu benutzende Klappen, rationalere Mensur,
Stimmzug, u. a.

Statt die verschiedenen Typen von Block flö ten -
in strumenten voneinander abzugrenzen, ist es
derzeit hilfreicher, deren Gemeinsamkeiten auf-
zuzeigen. Ich halte es bei der Flö ten ver -
ständigung, wie mit dem Weltfrieden bzw. dem
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interreligiösen Dialog: die Achtung verschiede-
ner Werte ist klüger, als deren Geringschätzung. 

Ich wünschte, jeder Blockflötenspieler würde
eines Tages Csakan und Flageolets im persönli-
chen Rüstzeug haben, um sie für die originalge-
treue Wiedergabe der Musik des 19. Jahr hun -
derts zu benutzen.

Erneuter Aufruf an die Instrumentenmacher:
Um dies auf den Weg zu bringen, müssen end-
lich Kopien solcher Instrumente greifbar sein.
Man stelle sich einmal vor, was heute „wäre“,
wenn es keine einzige Kopie einer Barock- oder
Renaissanceblockflöte gäbe …

Das Pauschalurteil, welches Ose über den
Klang des Flageolets im 19. Jahrhundert abgibt,
nämlich, es klänge „am Ohr nahezu penetrant“,
zeugt von Unaufmerksamkeit. Habe ich nicht
stets darauf hingewiesen und klanglich vorge-
macht, dass das Englische Flageolet die Ba rock -
blockflöte an Zartheit übertrifft!? Nur das

späte Französischen Flageolet eignet sich mit
seiner durchdringenden Höhe und Klangkraft
besonders für den Einsatz im groß besetzten
Tanzorchester – letztendlich ein interessantes
Novum in der Geschichte der Block flö ten in -
stru mente. Dieses Instrument zwischendurch
verwenden zu können, empfinde ich erlösend
und als willkommene Chance, in lautstarken
Ensembles mitwirken zu können.

Ob sich Ose den richtigen Paten in Prof. Seidel
ausgesucht hat? Ein brillanter Musik wis sen -
schaftler, welcher nur an einem (wie er mir per-
sönlich sagte) kein Interesse hege: an Mu sik in -
strumenten.

Allen, die sich in dieser offenbar immer aktuel-
ler werdenden Thematik weiterbilden möchten,
sei die Lektüre der nächsten Michaelsteiner
Konferenzberichte und das bei Yale University
Press erscheinende Kompendium zur Block flö -
ten kultur empfohlen. Nikolaj Tarasov

Leitung
Regine Häußler, Jan Weber, Ingo Voelkner (Holzblasinstrumente)

Jens Bauer (Posaune und historische Improvisation)
Frederik Borstlap (Gambe)
Ute Goedecke (Vokalarbeit)

Kursprogramm
Die Renaissance: Brücke zwischen Mittelalter und Barock

Rahmenprogramm
Konzerte der 59. Staufener Musikwoche

Ausflüge um die Fauststadt Staufen, zwischen Basel und Freiburg

Informationen / Anmeldung
Staufener Studio für Alte Musik, Frau Kille  –  St.Martinallee 19, 79219 Staufen i.Br.

Telefon: 07633-5660  –  kultur@staufen.de

STAUFENER STUDIO FÜR ALTE MUSIK
27. Juli – 4. August 2007

Kurse für Sänger/innen und Spieler/innen
historischer Blas- und Streichinstrumente

Leserforum



Neues aus der Holzbläserwelt

Anthony Rowland-Jones erhält ARS Auszeichnung beim Boston
Early Music Festival 2007
Anlässlich des vom 11. bis 17 Juni 2007 in Boston stattfindenden  Early Music
Festi vals (BEMF) wird Anthony Rowland-Jones der Presidential Special Honor
Award (PSHA) verliehen.
Aus der Begründung der American Recorder Society:
„Seit Jahrzehnten widmet sich Rowland-Jones der Blockflöte und ihrem Reper -
toire. Er verfasste Playing Recorder Sonatas (Oxford, 1993), das Kapitel „Block -
flöten“ in From Renaissance to Baroque (Aldershot, 2005) und war Mitherausge -
ber von The Cambridge Companion to the Recorder (Cambridge, 1995).
Sein wissenschaftliches Interesse gilt der ikonographischen Symbolik und der Ge -
schichte der Block flöte, die immer wiederkehrende Themen seiner Vorlesungen sind.

Aufsätze von und über Anthony Rowland-Jones in Tibia:
– Rowland-Jones, Anthony: Einige Überlegungen zum Begriff Recorder (Tibia

2/2000, S. 89)
– Rowland-Jones, Anthony: Mutmaßungen über Lullys erstmaligen Ensatz spätbarocker Blockflöten des

Hotteterre-Typus (Tibia 4/2004, S. 264)

Beide Orchester arbeiten seit Jahren unter der Leitung von Michael Kubik. Da sich beide Klangwelten gut
mischen, studieren sie auch häufig gemeinsame Stücke ein. Michael Kubik ist mittlerweile Spezialist im

Arrangieren von Musik für diese Besetzung. Noch gibt es nur sehr wenige originale Werke, die
eigens für ihn bzw. seine beiden Orchester komponiert wurden.

Wer den ungewöhnlichen Reiz dieser Be set zung kennenlernen
will, sollte das Ju bi lä ums kon zert besuchen. Es findet statt am
Sams tag, 23. Juni 2007, 17.00 Uhr in der Matthäuskirche im Kul -
turforum, Matthäikirchplatz, 10785 Ber lin. Es erklingen Werke
von Händel, Praetorius, Barthel, Fritzen, Kubik, Nicolau (UA)
und anderen.

Verkehrsanbindung: Busse 148, 200, M 29, M 41 (bis Philharmonie), S- und
U-Bahn Pots damer Platz; Eintritt 7,00 €, ermäßigt 5,00 €, Kar ten vor ver -
kauf: 040 474 50 22 oder 040 304 26 70, Reservierung auch unter 262 12 02

Michael Kubik studierte Blockflöte (bei Thea von Sparr), Man doline (bei Konrad
Wölki), Gitarre (bei Erich Bürger) sowie Komposition und Di ri gie ren (bei Maxi mi -
li an Ster nitzki) und war als Lehrer für Block flöte, Mandoline und Gitarre an
Berliner Musikschulen tätig. 1968 wurde ihm die Leitung des Teg’ler Zupf or -
chesters übertragen, und 1978 kam die Lei tung des Block flö ten or chesters Neukölln
hin zu. Im Zu sam men wirken beider Klang körper sah er eine Quelle immer neuer
musikalischer Aus drucks formen. Aus seiner Feder stammen viele Arrangements
und auch Werke für die Be  set zung, er ruft aber auch andere Kom po nisten dazu auf,
sich dieser „Terra incognita“ an zu nehmen.

60 Jahre Blockflötenorchester Neukölln und 60 Jahre Teg’ler Zupf or chester
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Zu Anfang des Jahres hat Han Tol das
Flanders Recorder Quartet verlassen. Han
war von 1999–2006 Mitglied, und wenn
man auf die vielen Kon zert reisen, Festivals
und CDs in diesen sieben Jahren zu rück -
blickt, kann man wirk lich von „goldenen“
Jah ren sprechen. Wir sind in die entlegen-
sten Ecken der Welt ge reist und haben auf
den be rühmtesten Bühnen des internatio-
nalen Kon zert be triebs gespielt.

Mit Han verlieren wir einen stilsicheren In -
ter pre ten, einen herausragenden Block flö -
tis ten und inspirierenden Leh rer. Sein Or -
ga ni sa tions talent ver schaffte uns vor allem
viele Konzerte in deutschsprachigen Län -
dern. Ein Höhepunkt war die von ihm or -
ga nisierte USA-Mexiko-Hawaii-Tournee
(November 2006), für die er auch das Pro -
grammkonzept „The Darke is My Delight“
entworfen hatte. Mit der CD „Banchetto
Musicale“, die im März bei Aeolus er -
scheint, hat sich das Flanders Recorder Quartet
selbst ein Geschenk zum Abschied von Han
Tol gemacht: 80 Minuten Musik von höchster
Qualität, die einen Bogen vom Mit tel alter bis
ins Jahr 2005 spannt.

Mit Tom Beets ist ein ta -
lentierter junger Block -
 flö tist zu uns gekommen,
der zur Zeit mit einem
Erasmus-Sti pen dium bei
Pedro Memels dorff in
Bar ce lona studiert. Zu
seinen Lehrern zäh len
außerdem Bart Coen,
Bart Span hove und Erik
van Nevel so wie Marion
Verbruggen, Kees Boeke und Fumiharu
Yoshimine. Tom Beets ist eine vielseitige musi-
kalische Per sönlichkeit, und mit ihm wird das
Flanders Recorder Quartet ohne Zwei fel ein
neues Ge sicht bekommen und frische Akzente
setzen. Ge plant sind zwei Reisen in die USA
sowie Tourneen nach Mexiko, Frankreich,
Deutsch land, Spanien, Korea und Japan.

Bart Spanhove
Künstlerischer Leiter des Flan ders Recorder Quartet

Flanders 
Recorder 
Quartet

in neuer 
Zusammen-

setzung

Flanders Recorder Quartet: Tom Beets, Paul Van Loey, Bart
Spanhove, Joris Van Goethem

Neues aus der Holzbläserwelt
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New for 2006
A392 voice flute/

tenor A440
after Hotteterre

New email address: tim@fippleflute.co.uk

23, Lower Chase Rd, Malvern, UK, WR14 2BX

tel 01684 563313 -

Join with Adrian Brown and Tim Cranmore
for a day-long introduction to the craft of 

recorder-making, to be held at Finchcocks
Living Museum of Music in Kent.

The subject of this introductory day is: 
‘Tuning and Temperament’

We will also be treated to a lunchtime concert 
by Fontanella on their Adrian Brown

renaissance consort.

We anticipate a high demand for this event,
 and places are limited, so apply early!

Cost is £65 per person.

visit: www.fippleflute.co.uk
or contact Tim Cranmore at the 
address below for a booking form.
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Veranstaltungen

man, La Stagione Frankfurt, Bob van Asperen,
Cantus Cölln u.a. Info: Göttinger Hän del ge -
sellschaft e.V., Hainholzweg 3/5, 37085 Göt tin -
gen, Tel.: +49 (0)551 56700, Fax: +49 (0)551
45395, www.haendel.org

21.05.–25.05.2007, Meisterkurs für Flöte (In ten siv -
kurs), Dozenten: Prof. Andrea Lieberknecht,
Anette Maiburg; Klavierassistenz: Yumi Se ki -
ya, Keiko Nakayama. Ort: Musik be geg nungs -
stätte Haus Marteau. Erarbeitet werden Li te ra -
tur für Flöte mit Klavier, für Flöte solo und Or -
chesterstellen. Bei der Anmeldung bitte einen
Lebenslauf und Repertoirewünsche beifügen.
Info: Verwaltung Haus Marteau, Ludwigstr. 20,
95444 Bayreuth, Tel.: +49 (0)921 6041608, Fax:
+49 (0)921 6041606, info@haus-marteau.de,
www.haus-marteau.de

20.05.–28.05.2007, Internationaler Meisterkurs
Quer flöte und Gitarre, Dozenten: Carin Levine
(Quer flöte), Jürgen Ruck (Gitarre). Ort: Mu -
sik akademie Rheinsberg, Info: Musikakademie

M
ai

05.05.2007, 10–18 Uhr, Gambenconsort für Fort ge -
schrittene, 51467 Bergisch-Gladbach, Holger
Faust-Peters, Tel: +49 (0)2207 701571, faust-
peters@t-online.de

05.05.–06.05.2007, „Flute Vision“ – Im pro vi sa tions -
werk statt Querflöte, Leitung: Klaus Hol sten.
Ziel dieses Wochenendes ist es, einen Weg zu
den Wurzeln der eigenen Kreativität zu finden,
sich ihrer bewusst zu werden und sie für das
freie Spiel auf der Flöte einzusetzen. Teil -
nehmen können fortgeschrittene Quer flö ten -
spieler aller Couleur, mit und ohne Er fahrun -
gen mit Improvisationen. Info: Klaus Holsten,
Am See 1, 17440 Klein Jasedow, Tel.: +49
(0)8374 75228, Fax: +49 (0)8374 75223,
kh@humantouch.de, www.klangundkoerper.de

18.05.–29.05.2007, Händel-Festspiele „Macht und
Ohnmacht – Herrscherfiguren im Werk Händels“.
Ort: Göttingen, Konzerte und Opern auf füh -
run gen mit dem Händelfestspielorchester, Ni -
cho las McGegan, Winchester Cathedral Choir,
Körnescher Singverein Dresden, Ton Koop -
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Stocks tädter Musiktage
2007

Freitag, 18. Mai 2007
12.00–14.00 Uhr: Dorothee Oberlinger | „Keine Angst
vor schnellen Sätzen“ technische Tipps
16.00 Uhr: L’Art du Bois | Werke von Dalza, Ortiz,  
Gas tol  di, Willaert, Simposon, Downland, Holborne,
 Ano nymi
19.30 Uhr: Meyerson Trio | Musik aus Frankreich und
Deutschland

Samstag, 19. Mai 2007
11.00 Uhr: Ensemble Caprice | Werke von Falconieri,
Turini, Vivaldi, Abel, Schmelzer, J. S. Bach
16.00 Uhr: Ensemble 1700 | Werke von Telemann,
Händel, Vivaldi, J. S. Bach, Benda

19.30 Uhr: Ensemble Pantagruel | „Eliza is the fairest
Queen“, Musik aus dem Golden Age, der Zeit Eli sa -
beth I. von England (in Kostümen der Renaissance)

Sonntag, 20. Mai 2007
11.00 Uhr: Ensemble Red Priest | Die Jahreszeiten von
A. Vivaldi und das Weihnachtskonzert von A. Corelli,
virtuos-witzig arrangiert von P. Adams; Werke von Ja cob
van Eyck, Henry Purcell, H. I. F. Biber und J. S. Bach
15.00 Uhr: l’ornamento | Werke von Bonporti, Scarletti,
Telemann, Buonamente, Cazzati
18.00 Uhr: Mitzi Meyerson | Musik für Cembalo solo
aus Frankreich

Von Freitag bis Sonntag ist tagsüber eine große Verkaufsausstellung mit Instrumenten (Blockflöten, Traversflöten, Oboen, 
Re nais sance blasinstrumenten, Cembali) und Musikalien (Noten, Musikbücher, Tonträger und Zubehör) aus aller Welt für alle

In ter es sierten geöffnet.
Eintrittspreis pro Konzert und Teilnahme für den Blockflötenkurs: 10,00 €

Information und Kartenbestellung: Eva und Wilhelm Becker Berliner Straße 65, D- 64598 Stockstadt am Rhein
Tel. +49 (0)61 58 / 8 48 18 (von 11-19 Uhr), Fax +49 (0)61 58 / 8 48 18



traverso.de

07.06.–10.06.2007, Kammermusik am Kloster –
Musik der Renaissance, des Früh- und des Hoch -
barock für Blockflöten, Leitung: Heida Vissing,
Ort: Kloster Höchst im Odenwald. Eine Be -
geg nung mit unterschiedlichen Komponisten
und Stilepochen, 500 Jahre Musikgeschichte der
Ensemblemusik für Blockflöten, viele Tipps
und Tricks zum Ensemblespiel, 4 Tage All-
Inklusiv. Info: Tre Fontane Seminare, Ronald
Brox, Eckenerstr. 12, 48147 Münster, Tel./
Fax: +49 (0)251 2301483, service@edition-tre-
fontane.de, www.edition-tre-fontane.de

07.06.–17.06.2007 Bachfest „Von Monteverdi zu
Bach“, Ort: Leipzig. Konzerte mit dem Tho ma -
ner chor, Georg Christoph Biller, Capella Fidi -
cinia, La Capella Ducale, Musica Fiata, Roland
Wilson, Ullrich Böhme, Cantus Cölln, Anne -
gret Siedel, Bernhard Klapprott, Merseburger
Hofmusik, Michael Schönheit, Arnold-Schoen -
berg-Chor, Concentus Musicus Wien, Niko -
laus Harnoncourt, Gesualdo Consort Ams ter -
dam, Harry van der Kamp, Himlische Can -
torey, Knabenchor Hannover, Barock en semble
L’ Arco, Jörg Breiding, Gustav Leon hardt, Säch -
sisches Barockorchester, Gotthold Schwarz, Les
Talens Lyriques, Christophe Rousset, Mon te -
verdi Choir, English Baroque Soloists, John
Eliot Gardiner, Combattimento Consort Ams -
ter dam, Jan Willem de Vriend, Pieter-Jan Belder
u. a., Info: Bach-Archiv, Thomaskirchhof
15/16, 04109 Leipzig, Tel.: +49 (0)341 9137333,
Fax: +49 (0)341 9137335, www.bach-leipzig.de

09.06.2007, 10–18 Uhr, Gambenconsort für Fort ge -
schrittene, 51467 Bergisch-Gladbach, Holger
Faust-Peters, Tel: +49 (0)2207 701571, faust-
peters@t-online.de

18.06.–22.06.2007, Die Blockflöte im Unterricht,
berufsbegleitender Lehrgang in 6 Aka de mie -
phasen für Blockflötenlehrer an Musikschulen
und im freien Beruf. Dozenten: Prof. Barbara
Husenbeth, Jörg Partzsch, Prof. Manfredo
Zimmermann, Rolf Fritsch (Leitung). Ort:
78647 Trossingen, 1. Phase: 18.–22.06.2007; 
2. Phase: 08.–12.10.2007; 3.–5. Phase: 2008, 
6. Phase (Prüfung): 2009, Info: Bun des aka de -

Ju
ni

Rheinsberg, Bettina Bröder, Kavalierhaus der
Schlossanlage, Tel.: +49 (0)33931 7210, Fax: +49
(0)33931 72113, info@musikakademie-rheins
berg.de

25.05.–28.05.2007, Ich will Flöte studieren!? Ort:
Bayerische Musikakademie Hammelburg, in
Zusammenarbeit mit der Deutschen Ge sell -
schaft für Flöte e.V. findet ein Flötenkurs zur
Vorbereitung auf die Aufnahmeprüfung an
einer deutschen Musikhochschule statt. Do zen -
ten: Prof. Wally Hase (HfM Weimar), Ruth
Wentorf (HfM Würzburg und Freiburg), Cor -
dula Hacke, Korrepetition (HfM Düsseldorf).
Info: KM-Management, Eltviller Landstr. 3,
65346 Eltville, Tel.: +49 (0)6123 701548, KM-
Management@t-online.de

31.05.–10.06.2007, Händel Festspiele in Halle/
Saale. Werke, die im thematischen Kon text von
Mythos und Allegorie stehen, bilden den pro-
grammatischen Schwerpunkt der Hän del fest -
spiele 2007. Hervorzuheben wären die Ver ar -
bei tung des Apollon-Mythos in Apollo e Dafne
oder die der Sage von Acis und Galathea, die
Händel ähnlich wie Triumph von Zeit und
Wahrheit, gleich dreimal behandelte, wohl auch
unter dem Einfluss der Anthem-Tradition von
Henry Purcell. Zu nennen sind ferner die Auf -
führungen der Chor werke Semele und L’
Allegro, il Penseroso ed il Moderato – Der Fröh -
liche, der Gedankenvolle und der Gelassene –,
des Opernpasticcios Giove in Argo und der
Oper Admeto sowie anderer bedeutender
Werke. Einige Konzerte, die die Ver bin dungs -
linien von Händel zu Purcell, zu Buxtehude, zu
Bach, zu Telemann und zu Erlebach verfolgen,
runden das Programm der Fest spiele ab. Info:
Di  rek tion der Händel-Fest spiele, Große Ni ko -
laistr. 5, 06108 Halle/Saale, Tel.: +49 (0)345
50090127, Fax: +49 (0)345 5652790, www.haen
delfestspiele.halle.de

06.06.–10.06.2007, Alte Musik in Kloster Schleh -
dorf, Kochelsee. Marion Treupel-Frank (Tra -
vers flöte, Kammermusik), Marie-Céline Labbé
(Tra versflötenensemble), Robert Schröter
(Kor repetition), Karin Feneberg (Historischer
Tanz), Michael Parkinson (Alexander-Tech -
nik). Info: Tel.: +49 (0)89 6012755, www.flauto
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mie für musikalische Jugendbildung e. V.,
Hugo-Hermann-Str. 22, 78647 Trossingen, Tel.:
+49 (0)7425 94930, Fax: +49 (0)7425 949321,
m a i l @ b u n d e s a k a d e m i e - t r o s s i n g e n . d e ,
www.bundesakademie-trossingen.de

22.06.–24.06.2007, Ein- und Ausatmen – die bipola-
re Atemtypenlehre für Querflötistinnen, Leitung:
Britta Roscher und Gabi Fellner, Ort: Se mi nar -
haus „Kuckucksnest“ in Vollmerz im Spes sart.
Inhalte: Erlernen des 1. Teils der jeweils typen-
richtigen Körperübungen nach Wilk/Ha gena
und Ausprobieren am Instrument, praktiziert in
der typeigenen Gruppe und auch mit allen
zusammen. Teilnehmen können Schü ler ab 16
Jahren, Studierende, In stru men tal pä da gogen
und professionelle Musiker. Info: Gabi Fellner,
Tel.: +49 (0)6101 809507, www.brittaroscher.de

22.06.–24.06.2007, Polyphonie und Homophonie in
der Musik der Renaissance, Ensemblekurs für
Viola da Gamba und Blockflöte, Dozenten:
Tina Groth (Viola da Gamba), Andrea Rother
(Blockflöten), Ort: Schloss Alteglofsheim,
93087 Alteglofsheim. Es ist eine hohe Kunst,
ein polyphones Werk so zu spielen, dass es dem
heutigen Hörer verständlich wird. Die Ho mo -
phonie bildet mit ihrer Klarheit den Kontrast
dazu. Diese Gegensätze in der Musik der Re -
naissance werden im Kurs näher beleuchtet und
an Werken englischer, deutscher und französi-
scher Komponisten erarbeitet. Teilnehmen
können Musiklehrer, fortgeschrittene Ama -
teure und Jugendliche ab 12 Jahren. Info: Baye -
rische Musikakademie Schloss Alteglofsheim,
Am Schlosshof 1, 93087 Alteglofsheim, Tel.:
+49 (0)9453 99310, Fax: +49 (0)9453 993199,
kurse@musikakademie-alteglofsheim.de,
www.musikakademie-alteglofsheim.de

22.06.–24.06.2007, Blockflötenworkshop für
Kinder und Jugendliche, Leitung: Barbara
Niestroj, Christine Ignatz, Ort: Evangelisches
Ge mein de haus, 23747 Dahme. Es wird En sem -
ble li te ra tur verschiedenster Stil richtungen erar-
beitet, zwi schendurch Entspannung mit Pop-
und Jazz tanz. Teilnehmen können
Blockflötisten zwi schen 10 und 17 Jahren, die
mindestens zwei Blockflöten spielen. Info:
Barbara Niestroj, Seebekring 26 a, 22177

Juli

Hamburg, Tel./Fax: +49 (0)40 617224 (amj,
Kurs 083)

29.06.–01.07.2007, Querflöte für Fortgeschrittene
(In ten sivkurs), Leitung: Klaus Holsten, Ort:
Freies Musikzentrum München. Für Amateure,
Schüler, Studierende und Profis, die ihre per-
sönliche Ausdrucksfähigkeit erweitern und ihre
technischen Grundlagen auffrischen wollen.
Info: Freies Musikzentrum München, Is ma -
ninger Str. 129, 81657 München, Tel.: +49 (0)89
4142470, anmeldung@freiesmusikzentrum.de

29.06.–01.07.2007, Kammermusik – Neue Musik –
Improvisation, Leitung: Prof. Helmut W. Erd -
mann, zusätzlich ein wechselndes Do zen ten -
team, Ort: Osterode/Harz. Ziel dieses Kurses
ist es, Ensemble-Formationen in verschiedenen
Besetzungen zu bilden, um Werke der Ver gan -
gen heit und Gegenwart zu erarbeiten. Bereiche
der Musik heute: Improvisation, Realisierung
von Konzeptkompositionen, praktische Aus -
ein andersetzung mit Live-Elektronik. Teil neh -
men können junge Ensembles und In stru men -
ta listen mit und ohne Ensemble-Erfahrung.
Info: JMD Landesverband Niedersachsen,
Fortbildungszentrum für Neue Musik, An der
Münze 7, 21335 Lüneburg, Tel./Fax: +49
(0)4131 309390, helmut.w.erdmann@neue-
musik-lueneburg.de, www.neue-musik-luene
burg.de

01.07.–11.08.2007, Blockflöte, Interpretation und
Technik verbessern, Leitung: Marie Thérèse
Yan (Soloblockflötistin, 01.07.–07.07.2007),
Lydia Gillitzer (Blockflötistin, Kam mer mu -
sikerin, 29.07.–04.08.2007), Hanna Schüly-
Bin der (Block flötistin, Jazz saxo pho nistin,
05.08.–11.08.2007). Ort: Schulhaus und Kurs -
hotel Arosa, Info: Kulturkreis Arosa, Tel.: +41
(0)81 3538747, www.kulturkreisarosa.ch

08.07.–14.07.2007, Blockflötenkammermusikkurs
so wie instrumentale Weiterbildung, Leitung:
Clau dia Dentan, Ort: Hostellerie Rigi-Kalt -
bad. Der Kurs richtet sich an alle Block flö ten -
spieler, die an Weiterbildung interessiert sind.
Info: András von Tószeghi, Dufourstr. 7, CH-
St. Gallen, Tel.: +41 (0)71 2452410, www.alpen
blick-braunwald.ch/toszeghi.html

Veranstaltungen
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16.07.–21.07.2007, 21. Sommerakademie für Alte
Musik, Stilistik in Kammermusik und Or ches ter -
spiel – Ouvertürensuiten, Prof. Susanne Scholz,
Leitung (Barockvioline und -viola), Menno
van Delft (Cembalo), Rhoda Patrick (Fagott),
Lorenz Duftschmid (Viola da Gamba), Martin
Stadler (Oboe), Prof. Alexander Peter (Schlag -
zeug). Die Sommerakademie ist ein Forum für
Alte Musik mit historischen In stru men ten, in
ihr begegnen sich regelmäßig Mu siker mit
Erfahrungen auf historischen In stru menten,
Musikstudenten, Berufsmusiker sowie fortge-
schrittene Laienmusiker und aus ihnen gebilde-
te Ensembles. Es werden vor allem Or ches ter -
suiten des 18. Jahrhunderts erklingen, Kom po -
s itionen aus dem Repertoire von J. S. Bach, G.
Ph. Telemann, J. Fr. Fasch, Chr. Graup ner, Ph.
H. Erlebach und anderen. Spezielle In for ma -
tionen dazu werden in Vor trä gen angeboten.
Info: Stiftung Kloster Mi cha elstein, Postfach
24, 38881 Blankenburg, Tel.: +49 (0)3944 90300,
Fax: +49 (0)3944 903030, seminar@kloster-
michaelstein.de, www.kloster-michaelstein.de

22.07.–29.07.2007, Internationale Musikwoche in
Ransäter, Schweden, Leitung: Per-Hendrik An -
der son, Gunda von Busch, Lennart Fed riks -
son, Margarete Jobmann, Magnus Ädel, Ort:
Geijerskolan/Heimvolkshochschule. Inhalt:
Chor gesang, Musikgruppenarbeit (Blockflöten,
Krumm- und Gemshörner sowie andere „alte“
Holzblasinstrumente). Info: Magnus Ädel,
Boll vägen 8 B, SE-64550 Strängnäs, Tel.: +46
(0)152 12078, magnusadel@rixtele.com oder
www.Geijerskolan.se oder Margarete Jobmann,
Am Torggraben 2, 29690 Schwarmstedt, Tel.:
+49 (0)5071 914191, Mjobmann@gmx.de (amj,
Kurs 092)

28.07.–04.08.2007, 15. Sommerkurs für Flöte, Ort:
Schweiz, Genfer See, Hindemith-Mu sik zen -
trum in Blonay. Interpretation – Kammermu -
sik – Flötentechnik – Methodik für Flö ten lieb -
haber, Musikstudenten, Flötenlehrer. Info:
Elisabeth Weinzierl und Edmund Wächter, Mag -
dalenenstr. 36, D-80638 München, Tel.: +49
(0)89 155492, weinzierl-waechter@t-online.de,
www.weinzierl-waechter.de

Septem
ber

A
ugust

28.08.–02.09.2007, „Alte Musik auf neuen Wegen“,
Auf führungspraxis, Verzierungslehre, Ge ne ral -
bass, Flöte/Traversflöte und Cembalo, Leitung:
B. Seemann, Klaus Holsten, Ort: Dinkelsbühl,
Info: Klang & Körper Management, Human
Touch Medienproduktion GmbH, Am See 1,
17440 Klein Jasedow, Tel.: +49 (0)38374 75210,
Fax: +49 (0)38374 75223, kk@humantouch.de,
www.klangundkoerper.de

06.09.–09.09.2007, Internationaler Meisterkurs
„Akademie für Musik des Mittelalters“ Umgang
mit Musik des Mittelalters: Grundlagen –
Techniken, Leitung: HD Dr. phil. habil. Stefan
Johannes Morent, Ensemble Ordo Virtutum
– Universität Tübingen (Aufführungspraxis,
Musikwissenschaft); Benjamin Bagby, En sem -
ble Sequentina – Université Paris IV Sor -
bonne (Gesang, Harfe, Leier), Susanne An -
sorg (Fiedel, mittelalterliche Streich in stru -
mente). Ziel ist es, sowohl fortgeschrittenen
Solisten und Ensembles am Schnittpunkt von
Musikwissenschaft und Musikpraxis eine Ver -
tiefung ihrer Interpretation zu ermöglichen, als
auch interessierten Musikern grundlegende
Techniken für den Umgang mit Musik des
Mittelalters sowie Wege zu sinnvollen Ent -
scheidungen bei der eigenen Interpretation zu
vermitteln. Teilnehmen können Studierende
und Absolventen sowie interessierte Musiker
der Fachrichtungen Alte Musik/Musik des
Mittelalters, Kirchenmusik, Schulmusik. Info:
Landesakademie für die musizierende Jugend
in Baden-Württemberg, Schlossbezirk 7, 88416
Ochsenhausen, Tel.: +49 (0)7352 91100, Fax:
+49 (0)7352 911016, sekretariat@landesaka
demie-ochsenhausen.de

14.09.–16.09.2007, 10. Familienmusikwochenende
Dreilützow, Leitung: Colette Merkel (Plenum,
Orchester), Babett Neumann-Teßmer (Chor),
Sabine Franz (Blockflöte, Holzbläser), Man -
fred Oergel (Blechbläser), Constanze Müller
(Klavier, Perkussion), Holger Müller (Tanz),
Ort: Schloss Dreilützow, 19243 Dreilützow 
bei Schwerin. Sing- und Spielgruppe mit
Orff’schen Instrumenten, Klavier- und
Rhythmusgruppe, Blockflöten und Holzbläser,
Blechbläser, Orchester, Erwachsenenchor so -
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wie Tanzgruppen. Teilnehmen können Fa milien
mit Kindern ab 5 Jahren. Info: Edeltraut und
Sarah Honolka, Patriotischer Weg 119 a, 18057
Rostock, Tel.: +49 (0)381 2006772, edel
traut.honolka@gmx.de, (amj, Kurs 122)

14.09.–16.09.2007, Querflöte Querbeat, Leitung:
Tanja Weniger, Britta Katzur, Ort: Ju gend -
her berge Hitzacker. Es wird im Ensemble und
Flötenorchester musiziert, Spiel und Spaß
kom men auch nicht zu kurz. Teilnehmen kön-
nen Schülerinnen von 9-14 Jahren, bei An mel -
dung bitte angeben, wie lange bereits Querflöte
gespielt wird und welche Stücke zuletzt im
Unterricht bearbeitet wurden. Info: Tanja
Weniger, Krohnskamp 70, 22301 Hamburg,
Tel.: +49 (0)40 2807350, tanja.weniger@gmx.de,
(amj, Kurs 121) 

20.09.–23.09.2007, 6. Altenberger Herbstkurs für
Alte Musik, Ort: 51519 Altenberg, Nähe Köln.
Katrin Krauß (Blockflöte), Holger Faust-Peters
(Viola da gamba), André Henrich (Laute), Info:
+49 (0)2207 701571, faust-peters@t-online.de

21.09.–23.09.2007, Sing- und Musizierwochenende
für Kinder und Jugendliche, Leitung: Thekla
Jonathal, Frederik Lutz, Helle Rößler, Katja
Tietje, Annkatrin Thygesen, Falk Süchting,
Ort: Jugendheim Schloss Noer, 24214 Noer.
Einstudierung und Aufführung eines Kin der -
musicals, Kammermusik für Spieler von
Streich- und Blasinstrumenten, Blockflöten
und Orff-Instrumenten. Teilnehmen können
Kin der und Jugendliche von 8-14 Jahren. Info:
Thekla Jonathal, Austr. 35, 24616 Hasenkrug,
Tel.: +49 (0)4324 889222, (amj, Kurs 124)

21.09.–23.09.2007 Wege aus der Eintönigkeit –
Multidimensionaler Instrumentalunterricht, Do -
zent: Gerhard Wolters, Ort: Joseph-Schmidt-
Musikschule Treptow-Köpenick, Berlin. Phase
1–Inhalt: Ideen, Perspektiven und Visionen, um
Instrumentalunterricht noch effektiver und
interessanter zu gestalten. Teilnehmen können
Lehrkräfte, Fachbereichsleiter und Leiter von
Musikschulen, Info: Cornelia Hampel, Joseph-
Schmidt-Musikschule Treptow-Köpenick,
Hans-Schmidt-Str. 6/8, 12489 Berlin, Tel.: +49
(0)30 65016622, cornelia.hampel@ba-tk.ver

O
ktober

walt-berlin.de, www.landesmusikakademie-
berlin.de

28.09.–30.09.2007, Familienmusikwochenende Hitz -
acker, Leitung: Martina Meier, Frauke Riecke,
Jörn Rüter, Gudrun Adachi, Birgit Busch,
Corinna Fröhlich, Dieter Knodel, Britta
Lichtenberg, Sonja Zimowski, Andrea Treu,
Ort: Jugendherberge 29456 Hitzacker. Singen
für alle, Orchester für Kinder und Jugendliche,
Orff-Gruppen, Blockflöten-Grup pe, Per cus -
sion für Jugendliche, Chor für Erwachsene,
Tan zen, Musizieren für Er wachsene auf Ei gen -
initiative. Teilnehmen können Familien mit
Kindern ab 6 Jahren. Info: Frauke Riecke,
Saseler Str. 180 C, 22159 Ham burg, Tel.: +49
(0)40 6452591, frauke.riecke@web.de, (amj,
Kurs 132) 

13.10.2007, 10–17 Uhr „Vivre la danse – danser la
vie“, Leitung: Beate Knobloch (Lehr be auf -
tragte der Musikhochschulen Würzburg und St.
Gallen), Ort: Luisengarten, Würzburg,
Anfängerkurs mit Tanz und Musik der franzö-
sischen Renaissance. Teilnehmen können alle,
die auf ihrem Instrument eine leichte Stimme
halten können und schon etwas En sem ble er -
fahrung besitzen. Info: Ellen Svoboda, Ama -
lien str. 3 1⁄2, 97072 Würzburg, Tel./Fax: +49
(0)931 9916269, mail@vielfalt.biz, www.viel
falt.biz

Wintersemester 2007, Masterstudiengang musik-
undkulturmanagement, Ort: Hochschule Bre -
men, berufsbegleitend konzipiert, schließt mit
akademischem Master-Grad ab. Studieninhalte:
Betriebswirtschaft, Recht, Sponsoring, Mar ke -
ting, Kommunikation, Controlling, Soziale
Kompetenzen, Projektmanagement, In ter kul -
tu relle Kompetenzen. Bewerbungsschluss
31.05.07, ab März veranstaltet die Hochschule
regelmäßig Info-Termine. Info: Hochschule
Bremen, Kristina Seifert, Süderstr. 2, 28199
Bremen, Tel.: +49 (0)421 59054760, Fax: +49
(0)421 59054765, Kristina.Seifert@hs-bremen.de,
www.hs-bremen.de

Veranstaltungen
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27.–29.04.2007 Hamburg: Klangrede – Alte und
neue Ensemblemusik: Wochenendkurs Block -
flö ten-Ensemble; Dozentin: Renate Dörfel-Kel le -
tat; Ort: St. Simeon, Dörpfeldstraße 58, 22609
Hamburg; Info/Anmeldung: Renate Dörfel-
Kelletat, Breisgauer Str. 7, 14129 Berlin, Tel.:
+49 (0)30 80582724, renate.kelletat@musica-
tre-fontane.de
28.–29.04.2007 Brühl, Musikschule: Suonare
e cantare – Musik für Blockflöte aus Italien von
vokalen Madrigalen über instrumentale Can zo -
nen zum konzertierenden Solo-Instrument; für
Ensemblespieler, kleine Kam mer mu sik be set -
zungen und Solisten mit Lucia Mense; Ort: Mu -
sik schule Brühl, Liblarerstr. 12-14, 50321 Brühl;
Anmeldung: Lucia Mense, Tel.: +49 (0)221
2409109, lucia.a.e.mense@netcologne.de
05.05.2007 Bornheim: Workshop für En sem -
ble spiel – Thema: 3 vielstimmige Werke (Noten
werden vorher verschickt); Dozentin: Katja
Beisch (Blockflöte); Zeit: 10-18 Uhr; Kontakt:
Katja Beisch, Tel.: +49 (0)2227 929962, kontakt
@katjabeisch.de, www.katjabeisch.de
06.–10.06.2007 Bad Hersfeld: Probenphase
Hessisches Blockflötenorchester; Leitung: Jo -
hannes Fischer, jofibl@aol.com, als Vor be rei -
tung zu Konzerten am 16. und 17.9.2007
21.–24.06.2007 Haus Altenberg/ bei Le ver -
kusen: Ensemblekurs für Blockflöten – für
Laienspieler mit Erfahrung im Ensemblespiel;
Vor aussetzung für Blockflötenspieler: Be herr -
schung von mindestens A und T (oder B); Do -

zentin: Katja Beisch; Info: Katja Beisch, Tel.: +49
(0)2227 929962, kontakt@katjabeisch.de,
www.katjabeisch.de
22.06.–24.06.2007 Blockflötenzentrum Bre -
men – Ensemblekurse: Kurs III mit Stefan
Schrader: „Doppelchöriges Musizieren“ im gro-
ßen Ensemble. Auch geeignet für Spieler, die
„nur“ 2 Flötengrößen beherrschen! Info: www.loeb
nerblockfloeten.de, Tel.: +49 (0)421 702852
24.–29. 07.2007 Kloster Marienthal (Wester -
wald, Nähe Altenkirchen): Consortkurs für Block -
flöten und Gamben – für fortgeschrittene Laien -
spieler mit Erfahrung im Ensemblespiel; Voraus-
setzung für Blockflötenspieler: Be herr schung
von SATB und rhythmische Sicherheit, um eine
Stimme selbständig spielen zu können; Do zen -
ten: Anke Böttger und Katja Beisch; Info: Katja
Beisch, Tel.: +49 (0)2227 929962, kontakt@katja
beisch.de, www.katjabeisch.de
11.08.2007 Bergisch Gladbach, Musikschule:
Treffen der ERTA regional – auch Nicht-Mit glie -
der willkommen! 10-13 Uhr; Thema: Groß -
gruppenunterricht/Jazzimprovisation oder Lite -
ra tur für drei oder mehr Altblockflöten; Info: bar
bara.engelbert@web.de
14.–16.09.2007 ERTA-Kongress, Hannover
(Hochschule für Musik und Theater), 25 Punkte –
1. Preis: der Wettbewerb Jugend musiziert; Mit -
glie derversammlung am Sonntag, 16.9.07! Kon -
zerte durch Preisträgerensembles des Wett be -
werbs Jugend musiziert der vergangenen Jahre
aus Nordrhein-Westfalen und Nie der sachsen;

ERTA-Veranstaltungen

Informationen:
ERTA e.V.
Leopoldshafener Str. 3
76149 Karlsruhe
Tel.: 0721-707291
Fax: 0721-788102
erta@erta.de, www.erta.de
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ERTA-Veranstaltungen

sowie durch das Duo Windspiel – Blockflöte/
Akkordeon und Duo Douce memoire – Block -
flöte/Gitarre.
Workshops: Mentales Training – mentale Vor -
be reitung von Schülern auf einen Wett bewerb
Literaturworkshops – Vorstellung des für
Schüler geeigneten Repertoires und unbekann-
ter Werke der Alten und Neuen Musik, Vorträge
zum Thema „Wettbewerb“
Lehrproben – Violinsonaten des ital. Früh ba -
rock, unterrichtet von Professoren mit Hauptfach
Geige bzw. Blockflöte
Roundtable – erfahrene Pädagogen in Sachen
Jugend musiziert berichten und diskutieren zum

Thema, Ort: Hochschule für Musik und Theater
Hannover, Emmichplatz 1, 30175 Hannover, Tel.
+49 (0)511 31001, hmt@hmt-hannover.de,
www.hmt-hannover.de, Anmeldung: ERTA e.V.,
Leopoldshafenerstr. 3, 76149 Karlsruhe, Tel.:
+49 (0)721 707291, Fax: +49 (0)721 788102,
erta@erta.de, www.erta.de, Anmeldeschluss ist
der 31.8.07
10.11.2007 Köln-Holweide, Musikschule: Tref -
fen der ERTA regional – auch Nicht-Mitglieder
willkommen! 10-13 Uhr; Thema: Groß grup pen -
unterricht/Jazzimprovisation oder Literatur für 3
oder mehr Altblockflöten; Info: barbara.engel
bert@web.de

Erscheinungsweise: viermal jährlich – Januar, April, 
Juli, Oktober. Redaktionsschluss: 15. November, 
15. Februar, 15. Mai und 15. August

Bezugskosten: Jahresabonnement im Inland r 20,00,  
Ein   zelheft  r 6,50; Jahresabonnement im Ausland 
r 22,50; zuzüglich Versand kosten
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Termin: jeweils Samstags von 10.00–17.00 Uhr 
Ort: Kreismusikschule Celle, Kanonenstr. 4, 29221 Celle

oder Schulzentrum Burgstraße, Burgstr. 21, 29221 Celle

Tere, Türü, Degge, Didil –
Vom Zungenbrecher zum Aus-

drucksmittel
Der Kurs bringt Licht in den Dschungel histo rischer
Artikulationen. Nach einer kurzen Einführung, die
den Zusammenhang von gesprochener und mu  si -
ka lischer Sprache verdeutlicht, werden mit allen
Teilnehmern die vielfältigsten Artikulationen trai -
niert und anhand von ausgewählten Stücken aller
Spielniveaus und Stile vom Elementarbereich bis zu
an spruchs voller Literatur praktisch angewandt.

Von allen gemeinsam werden gespielt: Claude Ger-
vaise: Vierstimmige Tänze (Moeck, EM 11, Nr. 1, 2
und 3, Allemande, Pavane Passamezzo, Galliarde).
Die Teilnehmer können vorbereitete Werke in
Einzel- oder Gruppenlektionen mit der Dozentin
erarbeiten (bitte auf der Anmeldung vermerken).
Für die allgemeinen Übungen bitte Sopran- und
Alt blockflöten mitbringen, für Gervaise zusätz lich
Tenor- und Bassblockflöten (auch C- und F-Bass)
soweit vorhanden. 

Nur aktive Teilnahme möglich.
Teilnahmegebühr: 40,00 €

Weihnachtsmusik mit Blockflöten
Im Zentrum dieser Veranstaltung steht das gemein-
same Musi zie ren im Blockflötenorchester oder in
klei nen Ensembles. Einen gan zen Tag lang wollen
wir Weihnachtsmusik spielen und ausprobieren.
Bestehende Ensembles sind ebenso herz lich einge-
laden wie Einzelspieler (ab ca. 9 Jahren), die gern
einmal (wieder) mit vielen anderen zusammen mu-
sizieren  möchten.

Bringen Sie die eigenen Blockflö ten (alle Größen,
gern auch tiefe Instrumente) und No ten ständer
mit, wir sorgen für die Noten.

Nur aktive Teilnahme möglich.
Teilnahmegebühr: Kinder 15,00 €

Erwachsene 25,00 €

Seminar 3
8. September 2007

mit
Ulrike Volkhardt

Seminar 4
24. November 2007

mit
Dörte Nienstedt

Weitere Informationen und Anmeldung: Moeck Musikinstrumente + Verlag,
Lückenweg 4, D-29227 Celle  ·  Tel. 05141-8853-0  ·  info@moeck.com  ·  www.moeck.com

Veranstalter: Moeck Musikinstrumente + Verlag und Kreismusikschule Celle
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... aus unserer Website:

a b c

Gesamtübersicht
Sopran Solo
Alt Solo
Tenor Solo
andere Solo

Gesamtübersicht
SS
SA
andere Duett

Gesamtübersicht
SSA
SAT
andere Trio

Blockfl öte solo 2 Blockfl öten 3 Blockfl öten

4 Blockfl öten 5 und mehr Blockfl öten verschieden große Besetzungen

Gesamtübersicht
SATB
Quartett ohne Bass
andere Quartett

Gesamtübersicht
5 Blockfl öten
6 und mehr Blockfl öten

Gesamtübersicht

Blockfl öten unter sich

Blockfl öten mit anderen Instrumenten

... mit Tasteninstrument
Blockfl öte solo + Tasteninstrument
Blockfl öten + Tasteninstrument

... mit Gesang
Blockfl öte(n) + Gesangssolisten

... mit Gesang (Kinder)
Singspiele und Lieder für 
Kinderchöre mit Blockfl öten

... mit Zupfi nstrumenten ... mit Streichinstrumenten ... mit Holzblasinstrumenten

... mit Schlaginstrumenten ... mit diversen Instrumenten

Musik für und mit Blockfl öten
Volltextsuche

Musik für 
Renaissance-Blockfl öten

Musik für spezielle Blockfl öten

Blockfl ötenmusik nach weiteren Abfragen

Musik des Mittelalters bis ca. 1450
Musik der Renaissance  ca. 1450-1600
Musik des Frühbarock   ca. 1600-1650
Barockmusik    ca. 1650-1750
Musik des 18. und 19. Jh.     ca. 1750-1850
Musik/Arrangements des späten 19. und frühen 20. Jh.   ca. 1850-1950
Zeitgenössische Musik       ab ca. 1950

Musik für 
Ganassi, Voicefl ute, Alt in G

Zeitgenössische Komponisten 
für Blockfl ötenmusik

Blockfl ötenschulen Musik zu 
Weihnachten

Musik für den 
Gottesdienst

Folklore Jazz und 
Popmusik

Genres

Musikepochen

Schwierigkeitsgrade

1 
sehr leicht

2
leicht

3
mittel

4
schwer

5
sehr schwer


