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Carla Christine Bauer

Michel Blavets Rolle

in der Entwicklung
der Querflöte als Soloinstrument'

I. Blavets Bedeutung als Virtuose welches Correttez auf die leichtere Transportier-
barkeit und - wie auch Quantz3 - auf die bessere
Anpassungsfähigkeit an die unterschiedlichen
Stimmungen in den verschiedenen Städten und
Provinzen zurückführt. Zweitens wurde die Quer-
flöte konisch gebohrt und verlief manchmal sogar
im Endstück noch konisch. Drittens wurde ein

zusätzliches, siebentes Tonloch mit einer Klappe
angebracht, die es erstmals ermöglichte, die Flöte
als chromatisches Instrument zu benutzen. Nach

Quantz ist die verbesserte Flöte französischer
Herkunft4; er nennt aber keine Quellen, die die
Entwicklung dieser Flötenform näher beschreiben.
Die erste genaue Abbildung des frühesten einklap-
pigen Flötentypus stellt eine Zeichnung zweier
Flöten auf dem Titelblatt von Marin Marais' Pieces

en triospour lesflütes, violons & dessus de viole von
1692 dar. Exemplare dieses Flötentypus existieren
heute noch in Museen.

Unter Blavets Einfluß wandelte sich das Klang-
ideal der Querflöte, welches zuvor für den
öffentlichen Geschmack hauptsächlich ergreifen-
den und zart-melancholischen Charakter gehabt
hartes. Der weiche klagende Ton wich in Blavets
Spiel einem leidenschaftlich virtuosen:

Man hatte auf der Querflöte bisher nur sehr
kleine Melodien ohne Ausdruck gehört, die nur
ein wenig Natürlichkeit und Leichtigkeit erfor-
derten, wie sie die Gewohnheit bringt. Man
ahnte nicht einmal die Perfektion, für die dieses

Instrument geeignet war und die es Monsieur
Blavet verdankte. Dieser hochberühmte Musi-

ker vermochte der Querflöte in seinen Sonaten
und Konzerten die schönsten Klänge zu entlok-
ken. Sein Spiel war rein und schnell, genau und
brillant, wie es sich bis dahin keiner vorstellen
konnte.'

Die wesentlichen Qualitäten von Blavets Vortrags-
stil faßt d'Aquin in seinen Lettres sur les hommes
celebres zusammen:

Die öffentliche Aufmerksamkeit, welche der

Querflöte in Frankreich unter dem Einfluß des
„Concert Spirituel" nach 1725 zuteil wurde, war
wesentlich verknüpft mit dem Namen Michel
Blavet. Seine Auftritte im „Concert Spirituel",
einer von A. Danican-Philidor gegründeten Orga-
nisation zur Aufführung von Instrumental- und
nichtfranzösischer Vokalmusik außerhalb des

eigentlich höfischen Musikbetriebes, vermittelten
die Fortschritte, welche die Querflöte durch
technische Verbesserungen gemacht hatte, einem
breiteren Publikum.

Die Konstruktion der Querflöte hatte in der
Mitte des 17. Jahrhunderts sowie zu Beginn des
18. Jahrhunderts die drei wichtigsten Änderun-
gen erfahren, welche die Barockquerflöte von der
Renaissanceflöte unterschieden: Während die Re-

naissanceflöte in der Regel einteilig war, wurde die
Barockflöte zunächst dreiteilig konstruiert; sie
bestand dann aus dem Kopfteil (dem Mundstück),
dem Mittelstück (mit sechs Tonlöchern) und dem
Endstück. Am Anfang des 18. Jahrhunderts
begann man mit der Konstruktion vierteiliger
Flöten mit auswechselbaren Teilen, ein Faktum,

'Die Autorin dankt Herrn Prof. A. Nicolet für die

Anregung und Unterstützung bei der Beschäftigung mit
der französischen Flötenliteratur des 18. Jahrhunderts
sowie Herrn A. Kramer für kritische Lektüre des
vorliegenden Artikels.

z Corrette, Michel, Methode pour apprendre aisement ä
joaer la Flüte traversiere, Pans 1740, S. 7

3 Quantz, J. J., Versuch einer Anweisung die Flöte
traversiere zu spielen, 3. Auflage, Berlin 1789. Faks.-
Ausg. Kassel und Basel 1953, I, § 9, S. 25-26
4 ebd., I, § 4-5, S. 24
5 Sebastian de Brossard beschreibt in seinem Dictionnaire

de Musique (2. Auflage, Paris 1705, Faks.-Ausg. Hilver-
sum 1965, S. 306) unter „Stile Symphoniaco" den Klang
der Querflöte als „triste" und „languissant".
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Nach Aussagen von Kennern gab es nieman-
den, der Monsieur Blavet im Vortrag von
Sonaten und Konzerten übertraf. Der sauberste

Ansatz, die am besten ausgehaltenen Töne, eine
Lebhaftigkeit, die ans Wunder grenzt, gleich
vollendet in der Zartheit, in der Sinnlichkeit

und in den schwierigsten Passagen; das ist
Monsieur Blavet. Ich bin sicher, daß das

Publikum mir keineswegs widersprechen, daß
es vielmehr meine Lobreden bestätigen wird.?

Blavets Können bewies, daß man die Querflöte

mit der gleichen Virtuosität spielen konnte wie die
Violine. Die Flöte, bekannt für ihre technischen

Mängel und Probleme, schien sich für die Zeitge-
nossen in Blavets Händen völlig zu verwandeln:

Man wird auch zugestehen, daß es sehr schwie-
rig ist, dieses Instrument sauber zu spielen. Ich
hätte sogar geglaubt, es sei selbst denen, die
äußerst lange geübt haben, unausführbar, wenn
der unnachahmliche Blavet mir nicht das

Gegenteil bewiesen hätte, als ich ihn schwere
Stücke in Kreuz- und b-Tonarten vortragen
hörte, die er zur vollen Zufriedenheit des

kritischen Ohres spielt; mit seiner Genauigkeit,
seinem vollen und satten Ansatz und seinem

Geschmack hat er sich den ersten Platz errun-

gen.8

basse (1732) war der Maitresse des Grafen gewid-
met, der Herzogin von Bouillon, Louise Henriette
Fran oise de Lorraine. Mit diesen Sonaten wird der
Name Blavet heute im allgemeinen assoziiert.
Neben den drei Sonatenbüchern komponierte

Blavet drei Recueils de Pieces. Die Recueils sind

nicht datiert. Blavets erstes Recueil mit dem Titel:

Recueils de Pieces, Petits Airs, Brunettes, Menuets,

etc. avec des Doubles et Variations, Accomode pour
les Flütes traversieres, ist dem Grafen von Cler-

mont gewidmet. Wie man dem Titel entnehmen
kann, enthält das Werk hauptsächlich Bearbeitun-
gen von zuvor existierenden Stücken. Nach Blavets
Titelangabe auf der ersten Seite als „Ordinaire de
Musique de la Chambre du Roi" muß das Datum
der Veröffentlichung nach 1738 liegen. Eine
genauere Bestimmung des Veröffentlichungs-
datums wäre möglich, wenn man die in der Samm-
lung enthaltenen Stücke analysieren würde. Das
erste Recueil enthält Stücke von Händel, die in

Paris erstmals 1734 aufgeführt wurden und im
„Concert Spirituel" in den Jahren 1735 und 1736
auf dem Programm standen. (In diesem ersten

6 Fran ois de Neufchäteau, „Eloge de M. Blavet musicien
mort en 1768" in: Necrologue des hommes cehbres de la
France, Paris 1770, S. 338: „On n'avait jamais entendu,
sur la flüte traversiere, que de tres petits airs denues
d'expression qui ne demandaient qu'un peu de naturel et

d'aisance que donne l'habitude. On ne soup onnoit pas
meme la perfection dont cet instrument etott suscepttble
et dont il fut redevable ä M. Blavet. Cet illustre Musicien

sut en tirer tour les accords les plus agreables, dans ses

Sonates et ses Concertos, avec une execution nette et

rapide, exacte et brillante, dont personne encore n'avait
donne l'idee."

II. Blavets Beitrag zur Flötenliteratur
des 18. Jahrhunderts

Während seiner ersten Jahre beim „Concert
Spirituel" war der Prince de Cardignan (von 1726
bis ca. 1731) Blavets Mäzen. Ihm ist auch sein

op. 1 Premier tEuvre contenant Six Sonates pour
deux flütes traversieres sans basse gewidmet. Er
erhielt das „Privilege" für dieses Werk am 20.
September 1728 und registrierte es am 1. Oktober
1728. Das Werk wurde 1741 unverändert wieder-

veröffentlicht mit Ausnahme der eingefügten
Atemzeichen (Blavet markiert ein „h", das für
„haleine" [atmen] steht, an jeder Stelle, an der
die Phrasierung zweideutig interpretiert werden
konnte).

1731 oder 1732 trat Blavet in die Dienste des

Grafen von Clermont, Louis Bourbon-Conde. (Er

war einer der königlichen Verfechter der neuen
italienischen Musik, die in J. J. Rousseaus Lettre de

la Musique Fran aise, Paris 1753, erwähnt wurde.)
Blavets zweites Werk mit dem Titel: Sonates

Melees de Pieces pour la Flüte traversiere avec la

D'Aquin de Chäteau Lyon, Lettres sur les hommes
celebres dans les sciences, la litterature et les beaux-arts
sous la regne de Louis XV, Bd. I, Amsterdam 1752,
S. 150: „De l'aveu des connaisseurs, M. Blavet ne connut
personne audessus de lui pour 1'execution des sonates et
des concertos. L'embouchure la plus nette, les Bons les
mieux files, une vivacite qui tient du prodige, un egal
succes dans le tendre, dans le voluptueux, et dans les
passages les plus difficiles; voilä ce qu'est M. Blavet. Je
suis sür que le public ne me dedira point et qu'il ratifera
mes eloges."
8 Ancelet, Observations sur la musique et les musiciens,
Paris 1757, S. 27-28: „On conviendra aussi, qu'il est tres
difficile de jouer juste de cet Instrument. J'aurois cru

meme la chose impracticable ä ceux qui ont exerce le plus
longtemps, si l'inimitable Blavet ne m'avoit prouve le
contraire, en 1'entendant executer des morceaux dtfficiles,
choisis dans les tons diene et bemol, qu'il joue ä la
satisfaction complete de l'oreille la plus scrupuleuse; son

exactitude, son embouchure pleine et nourrie et son goüt
lui ont acquis la premiere place."
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Recueil ist ein „Marche de la Grande Loge de la
MaFonnerie" enthalten. Blavet war selbst kein
Freimaurer, jedoch wurde sein Mäzen nach dem
Tode des Herzogs von Antin am 11. Dezember
1743 zum „Grand Maitre de fordre ma onnique
en France" gewählt. Möglicherweise ist der Marsch
für dieses Ereignis komponiert worden.) Um diese
Zeit gibt es auch eine Rezension eines Werkes von
Blavet im Mercure de France, die die Annahme

bestärkt, daß das Werk etwa um 1744 veröffent-

licht wurde9. Die Bedeutung des ersten Recueils für
die Flötenliteratur der Zeit besteht darin, daß es

zwei unbegleitete Stücke enthält, welche insbeson-
dere in Hinsicht auf ihre technischen Schwierigkei-
ten als Vorläufer der Soloetüde gelten können.
Das zweite Recueil wird nach Laurencie zwi-

schen 1744 und 1750 datiert. Das dritte Recueil

enthält Melodien aus den Opern lsmene von Rebel
und Francceur und Triton von Mondonville, die

1750 und 1753 erstaufgeführt wurden.
Das dritte Sonatenbuch Troisieme Livre des

Sonates pour la Flüte traversiere avec la basse
erschien 1740. Die Sonatenkomposition in diesem

Opus wird in verschiedener Hinsicht durch Ele-
mente des von Italien beeinflußten „style galant"
geprägt. Die Kenntnis ausländischer, insbesondere
italienischer Musik, welche Blavet sich durch die

Aufführung von Konzerten und Sonaten im
„Concert Spirituel" angeeignet hatte, spielt hier
eine nicht zu übersehende Rolle.

Folgende Neuerungen können für op. 3 als
charakteristisch gelten:
1. Die Anlehnung an Vivaldis Konzertform (z. B.

Sonate III) schnell - langsam - schnell, welche

2. In Sonate IV, 1. Satz, wird zum ersten Male in
der Flötenliteratur eine neue Variationstechnik

vorgestellt, die reich verziert ist und sich, der
Rondeauform ähnlich, durch ausgeschriebene

Reprisen auszeichnet. Das Modulationsschema
stimmt mit dem Melodieschema überein. Toni-

ka sowie Dominante des A-Teiles kehren in

jedem Teil wieder (A und B), außerdem
behalten sie bis zum Schluß die gleiche melodi-
sche Struktur und Länge. Diese Satzart kann
man als Parallele zur Variationstechnik be-

stimmter Vokalstücke betrachten, die von

Quantz beschrieben werden1°.
3. Das beste Beispiel bei Blavet für die Entwick-

lung der Dreiteiligkeit aus der „forma biparti-
ta" ist der zweite Satz der Sonate II. Er enthält

am Ende des zweiten Teils eine unveränderte

Wiederholung des gesamten ersten Teils. (Die
„forma bipartita" ebnete den Weg zu dieser
Dreiteiligkeit.) Die Erweiterung zu ausgepräg-
ter Dreiteiligkeit im Sinne eines klassischen
Sonaten-Hauptsatzes ergibt sich ferner daraus,
daß im Modulationsteil am Anfang des zweiten
Teils nach dem ersten Doppelstrich ein höherer
Grad an Melodiereichtum erreicht wird. Die

thematische Beziehung zum ersten Teil ist
überdies wesentlich enger geworden. Die
Sprengung der „forma bipartita" zeigt sich
auch in der Sonate III, 1. und 3. Satz, sowie in

der Sonate IV, 1. und 3. Satz.

4. Folgende Kompositionstechniken, hauptsäch-
lich von Telemann und Vivaldi übernommen,

bringen einen höheren Grad an Virtuosität mit
sich: Telemanns Einfluß zeigt sich in der

Beispiel 1: Sonate II, 2. Satz

Allegro

llr

ll''#jfjir 'Lrd' .
Blavet auch in seinem Konzert benutzt (Vivaldi
war einer der beliebtesten Komponisten jener
Zeit, und sein Einfluß auf Blavet rührt wohl von

der häufigen Aufführung seiner Werke im
„Concert Spirituel" nach 1728 her).

Verwendung der latenten, meist homophon
gedachten Mehrstimmigkeit innerhalb der Flö-
tenstimme - z. B. Sonate II, 2. und 3. Satz

(Beispiel 1). Vivaldis Einfluß ist in der Anwen-
dung des Concerto-Prinzips in der Komposi-
tionstechnik der Sonate IV, 1. Satz, und Sonate

II, 2. Satz, unübersehbar. In der Sonate VI steht
als dritter Satz ein Rondeau mit Refrain. Dieser

9 Mercure de France, Paris, Dez. 1744, I, S. 135

1° Quantz, J. J., a. a .O., XIV, S 1-43, S. 136 bis 151
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5. Die Merkmale des neuaufkommenden galanten

Stils treten in op. 3 besonders deutlich in
Erscheinung. Beispiele hierfür sind die lombar-
dischen Rhythmen (kurz/lang) in den langsa-
men Sätzen (Beispiel 4) und die Passagen mit
abwechselnden Zweier- oder Dreierrhythmen
(Beispiel 5). In diesem Opus findet man aber
auch kurze, auf die Klassik hinweisende Phra-

sen, vermischt mit längeren Sequenzen, wie sie
Blavet bereits in früheren Werken schrieb. Das

Adagio der Sonate IV, 1. Satz, ist besonders
bemerkenswert, da dort zum ersten Male in

Refrain ist jedesmal variiert. In dieser Varia-

tionstechnik spiegelt sich der Trend zu einer
erhöhten Brillanz sowie zu immer schneller und

schwieriger werdenden Passagen wider, der für
die Zeit besonders typisch ist. Die Passagen von
durchlaufenden Sechzehntelnoten und Arpeg-

Beispiel3: Sonate II, 3. Satz (Minuetto)

Vor. 11r°.,lax Ffl

gien werden länger, die Sprünge werden grö-
ßer, was virtuose Höchstleistungen verlangt
(Beispiel 2). Sonate II, 3. Satz, zeigt nicht nur
ausgeschriebene Verzierungen im Double-Stil,

Beispiel 4: Sonate IV, 1. Satz

einer französischen Flötensonate ausgeschrie-
bene und variierte Reprisen vorkommen. Die
rhythmische Struktur variiert kontinuierlich
bei gleichzeitig sich langsam bewegenden Har-
monien (z. B. auch Sonate IV, 1. Satz). Das
Largo poco Andante (Sonate III, 2. Satz) ist ein
Beispiel für langsame harmonische Rhythmen
eines orgelpunktartig verwendeten Baßtones,
der unter einer komplexen Flötenmelodie
durchgehalten wird. Diese Beispiele zeigen die
zunehmende Trennung von Melodie und
Begleitung. Das Andante e spiccato (Sonate II,
1. Satz) ist ein Beispiel für die sprunghafte
Stimmführung und die vielen Seufzerfiguren,
die neuen dramatischen Ausdruck in Blavets

sondern auch zwei Varianten des Menuetts, die

zunehmend komplizierter werden. Diese
Neuerungen machen das Opus besonders inter-
essant. Sie stellen die Flöte als ein echtes

Soloinstrument dar (Beispiel 3).

Beispiel S: Sonate V,1. Satz

Aüegro ma non presto

Beispiel 6: Sonate II, 1. Satz

Andante e spiccato
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Musik bringen (Beispiel 6). Marpurg beschreibt
in Quantz' Lebenslauf den „style galant" als
einen Stil, der mit vielen kleinen Figuren
verziert ist und sich durch schnelle Passagen
auszeichnet". Die Sonaten II, III und IV

spiegeln in synkopischen Akzenten (Beispiel 7)
sowie in schnellen und komplizierten Passagen
(Sonate IV, 3. Satz) den galanten Stil wider
(Beispiel 8). Der Baß fungiert gewöhnlich als
harmonische Unterstützung des durch seine
ungewöhnlich hohe Lage auffallenden, an-
spruchsvollen Flötenparts (Sonate II, 2. Satz).
Der dritte Satz der zweiten Sonate ist ein

Novum in der französischen Flötenmusik. Die

Variation IIa enthält Passagen von außer-
ordentlich hohen flötistischen Anforderungen
(Beispiel 3). Im allgemeinen ist der Baß auch
hier kaum noch als eigenständige Stimme
konzipiert. Die Baßgänge sind stark geglättet
und unkompliziert; sie werden von einer auf die
Klassik hinweisenden Tonalität bestimmt.

6. Die harmonischen Strukturen in op. 3 unter-
scheiden sich von denen in op. 1 und op. 2. Der
italienische Einfluß dominiert mittlerweile in

Blavets Kompositionstechnik. Die Harmonien
sind abwechslungsreicher und komplizierter als
in den früheren Werken. So wird (z. B. in
Sonate I, 2. Satz, Sonate II, 2. Satz, Sonate IV,

1., 2. und 3. Satz, Sonate VI, 1. Satz) der

Dominantseptakkord viel häufiger verwendet
als früher. Er erscheint oft in Zusammenhang
mit chromatischer Baßführung und chromati-
scher Linienführung der Melodie. Der neapoli-
tanische Sextakkord wird ebenfalls häufiger
verwendet als früher; er wird bevorzugt mit
Septakkorden in Sequenzgänge eingebaut. Bla-
vets Baßführung bildet auch hier das Funda-
ment zu langen Passagen von Sextakkord-

reihungen. Die verwendeten Modulations-
schemata und Kadenzen unterscheiden sich

nicht wesentlich von denen in op. 2. Da Blavet
aber in zunehmendem Maße Gebrauch von

Sequenzketten macht, schweift er oftmals noch
weiter von der Haupttonart ab als zuvor. Neu
ist auch die Art der Verwendung von Dissonan-
zen. Vorhalte und Appoggiaturen machen sich
frei von ihrem Baßfundament und werden in

erster Linie wegen ihres Effektes benutzt. Meist
werden die traditionellen Auflösungsschemata
solcherVorhalte und Appoggiaturen nicht mehr
berücksichtigt, was z. B. zu Akkordbildungen
mit zusätzlichen Sekunden und Septen führt
und damit Veränderungen der Struktur des
harmonischen Gefüges mit sich bringt.

Um die Entstehungszeit von op. 3 schrieb Bla-
vet sein Concertino in a-moll, ein Werk, welches erst

im 20. Jahrhundert veröffentlicht wurde. (Aus-
führliche Analysen bei Paillard und Laurencie12.)
Die entscheidenden kompositorischen Anstöße,

welche Blavet der Flötenliteratur des 18. Jahrhun-

derts im Geiste der sich emanzipierenden französi-
schen Instrumentalmusik gab, fallen mit den

Sonaten op. 3, dem Concerto sowie Teilen der
Recueils in die Jahre nach 1740. Um 1750 zog sich
Blavet von seiner öffentlichen und kompositori-

schen Tätigkeit zurück. Er lebte bis zu seinem Tod
1768 (28. 10.) am Hof des Grafen von Cler-
mont.

" Marpurg, F. W., Historisch-kritische Beiträge zur
Aufnahme der Musik, Berlin 1754. Faks.-Ausg. Hildes-
heim 1970, Bd. I, S. 219

'Z Paillard, Jean-Fran ois, „Les Premiers Concertos
franFais pour instruments ä vent", in: RM no. speciale
226, 1954-55; Laurencie, Lionel de la und Sainte-Foix,
G. de, „A 1'Histoire de la Symphonie fran aise vers
1750", in: L'Annce Musical, 1, 1911
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Neuausgaben von Werken Blavets Sonata Nr. 4 „La Lumague", g-moll, hrsg. von C.
Bettoney. Mainz (Schott) 1966

Sonaten, hrsg. von H. Ruf. Mainz (Schott) 1966
- Nr. 2 „La Vibray", d-moll
- Nr. 3 „La D'H&onville", e-moll

Opus 1

Six Duets for 2 violins. Easy pieces without keyboard by
Blavet, Geminiani, Jomelli, Oswald, Sammartini,
and Rameau, hrsg. von Adolfo Betti. New York
(Music Press) 1947

Sechs Sonaten (Hugo Ruf). München (Ricordi) 1956
Sonata op. 1 Nr. 4, G-dur, hrsg. von Hugo Ruf und

Karlheinz Zöller. Hamburg (Sikorski) 1962
Zwei Duette (Sonaten 5 und 6), hrsg. von H. Ruf. Mainz

(Schott) 1967
Six Sonates op. 1 (Jean Pat&o). Paris (Leduc) 1978
Sechs Sonaten op. 1, hrsg. von Walter Kolneder.

Heidelberg (Müller) 1970, 1977
Sechs Sonaten op. 1 für 2 Flöten. Winterthur (Amadeus)

1981

Opus 3

Sonata Nr. 2, h-moll, hrsg. von H. Ruf. Kassel und Basel
(Bärenreiter) 1957

Sonate Nr.. 3, e-moll, hrsg. von C. Bauer. Wien (Univer-
sal Edition) 1981

Sonate Nr. 4, A-dur, hrsg. von H. Ruf. Wilhelmshaven
(Heinrichshofen) 1979

Sonaten Nr. 1-3. Paris (G. Billaudot) 1981

Recueils

Gigue en Rondeau, hrsg. von Frans Vester. Amsterdam
(Broekmans en van Poppel) o. J.

Rondeau, hrsg. von Frans Vester. Amsterdam (Broek-
mans en van Poppel) o. J.

French Duets „Orange School Music". New York
(McGinnis & Marx) 1957

Fünfzehn Duette für Flöten, hrsg. von Frank Nagel.
Wilhelmshaven (Heinrichshofen) 1972

Opus 2

Flute Players Journal, London 1908-1913
Sonaten Nr. 1 bis 6, hrsg. von L. Fleury. London (Rudall

& Carte)
- Nr. 1 „L'Henriette", G-dur (1908)
- Nr. 2 „La Vibray", d-moll, (1908)
- Nr. 4 „La Lumague", g-moll (1911)
- Nr. 5 „La Chauvet", D-dur (1912)
- Nr. 6 „La Bouget", a-moll (1913)
- Nr. 3 „La D'H&onville", e-moll (1952)
Sechs Sonaten in zwei Bänden, hrsg. von Walter

Kolneder. Heidelberg (Müller) 1965, 1969

Concerti

Concerto a-moll, hrsg. von Frans Vester. Amsterdam
(Broekmans en van Poppel) 1954

Concerto a-moll, hrsg. von Hugo Ruf. München
(Ricordi) 1956

Klaus Hofmann unter TIBIA-Lesern zweifellos breite Resonanz

gefunden. Lasocki hat das unbestrittene Verdienst,
mit seinem Aufsatz und den diesem teilweise

zugrundeliegenden Kritischen Berichten seiner

Ausgaben Händelscher Oboen- und Blockflöten-
sonatenl Licht in ein einigermaßen finsteres Kapitel
der Händel-Überlieferung gebracht zu haben. Die
folgende Kritik will denn auch nicht Lasockis
Verdienste um diese „Hauptsache" schmälern. Sie
richtet sich und beschränkt sich auf den allerdings
in meinen Augen weniger verdienstvollen Ab-
schnitt „Hofmanns dritte Fitzwilliam-Sonate in
G-dur" auf S. 175 des TIBIA-Abdrucks. Der

Abschnitt erscheint in dem Aufsatz unter der

zumindest fahrlässig formulierten Kapitelüber-
schrift „Gefälschte und zweifelhafte Sonaten", die

geeignet ist, unbegründeten Argwohn zu wecken.
Die Sonate, um die es hier geht, ist jedoch weder

Zu Händels Fitzwilliam-Sonate

in G-dur

Eine Replik

David Lasockis jüngst in dieser Zeitschrift
erschienener Aufsatz Händels Sonaten für Holz-
bläser in neuem Licht (Heft 3/80, S. 166-176) hat

1 G. F. Handel, The Three Authentic Sonatas for Oboe
and Basso Continuo, London (Nova Music) 1979. G. F.
Handel, The complete sonatas for treble (alto) recorder
und basso continuo, London (Faber Music) 1979,
herausgegeben von David Lasocki und Walter Berg-
mann.
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gefälscht noch schlechthin zweifelhaft, sondern
unbestritten echt; es ist lediglich unklar, wie sie zu

besetzen ist.

Lasocki setzt sich in seinen Ausführungen zu
dieser Sonate im wesentlichen mit dem Vorwort

meiner 1974 im Hänssler-Verlag erschienenen
Blockflöten-Ausgabe2 des Werkes auseinander,
ohne indes dabei jene Sorgfalt und Nachdenklich-
keit walten zu lassen, die ich mir um der Sache

willen gewünscht hätte. Ich war und bin in der
Besetzungsfrage weniger festgelegt, als Lasocki
unterstellt, wenn er schreibt: „Aus zwei Gründen

hält Hofmann sie [die Sonate] wirklich für eine
Blockflötensonate". Allerdings bin ich bereit,
mich dahingehend festzulegen, daß Lasocki irrt,
wenn er das Werk der Violine zuspricht.
Meine eigene, differenziertere Position in der

Frage der Bestimmung und Eignung des Werkes
für die Blockflöte geht an sich, wie ich meine,
hinreichend deutlich aus meinem Vorwort hervor,

wenn ich schreibe: „Die Frage, für welches
Melodieinstrument die Sonate gedacht war, berei-
tet allerdings einige Schwierigkeiten, und die für
die vorliegende Ausgabe vorgenommene Zuwei-
sung des Melodieparts an die Altblockflöte möchte
durchaus als eine vorläufige und mehr praktische
Lösung des Problems verstanden sein." Es ging mir
darum, das Werk in einer vertretbaren Besetzungs-
einrichtung der Praxis zugänglich zu machen; und
es ging mir darum, das Besetzungsproblem, wenn
schon nicht zu lösen, so doch wenigstens in

angemessenem Umfang darzustellen und sowohl
die Vorläufigkeit meiner eigenen „mehr prakti-
schen Lösung" bewußt zu machen als auch das
Problem selbst für die Weiterdiskussion und für

künftige Lösungsansätze offenzuhalten.

Hinweis auf die Generalbaßbezifferung im 2. Satz

nur ein einziges der von mir beigebrachten Indizien
und überdies nicht einmal das stärkste. (Immerhin

spricht die Bezifferung, das sei an dieser Stelle
nebenbei gesagt, gegen die gelegentlich nach
Erscheinen meiner Ausgabe von anderer Seite
geäußerte Vermutung, es handle sich um eine
Komposition für eine Spieluhr oder dergleichen.)
Meine für .die Zuweisung an die Blockflöte

sprechenden Bemerkungen zur unteren Ambitus-
grenze g' werden von Lasocki weitgehend richtig
referiert, meiner Vermutung, daß am Schluß des
1. Satzes fis' umgangen sei, zumindest nicht
widersprochen. Allerdings hatte ich mich - anders
als Lasockis Darstellung vermuten läßt - nicht
darauf festgelegt, daß die vermutete Umgehung des
fis' mit spieltechnischen Schwierigkeiten zusam-
menhängen müsse, sondern vorsichtiger gesagt:
man habe „den Eindruck, daß der Ton fis' nicht

verfügbar war". Diese bewußt offene Formulie-
rung hatte ich im Blick auf den in Abschnitt 3
meines Vorworts gegebenen Hinweis gewählt, daß
Händel auch mit einer Blockflöte in g' gerechnet
haben könnte (auf der der Ton fis' nicht etwa nur
schwer, sondern überhaupt nicht zu spielen war).
Leider hat Lasocki diesen Hinweis, der ja für die

Diskussion um die Spielbarkeit der Spitzentöne des
Parts von Bedeutung ist, nicht aufgegriffen.
Bemerkenswert sorglos verfährt Lasocki mit

dem komplizierten Problem, das sich im vorletzten
Takt (T. 33) des Schlußsatzes an jener Stelle ergibt,
an der Händel - wie in meinem Vorwort in Noten

dokumentiert - für vier in sehr hoher Lage

sekundschrittweise eine Quarte aufwärts durch-
messende Achtelnoten eigens vom gewöhnlichen
in den französischen Violinschlüssel überwechselt.

Lasocki schreibt: „Eine wirklich überraschende

Passage im dritten Satz, wo das Melodieinstrument
von h" [Tibia 3/80 druckt versehentlich: b"] bis
e" geht, kann er [Hofmann] nicht befriedigend
erklären." Das mag sein; aber Lasocki kann es auch
nicht (und vielleicht ist es objektiv unmöglich). Er
berichtet zutreffend, daß ich vermute, Händel habe

hier etwas anderes, nämlich die Tonfolge a3-d4
oder e3-a3 schreiben wollen, und meint, ich ließe

dabei außer acht, „daß Händel zur Anpassung an

II

Lasockis einleitende Feststellung, daß das Werk
bis zum Erscheinen meiner Ausgabe „nie der
Blockflöte zugeordnet worden" sei, ist richtig,
aber sie ist kein Argument; und sie will nicht viel
besagen, wenn man bedenkt, daß die Sonate bis
dahin ungedruckt und damit praktisch unbekannt
geblieben war. Lasocki stimmt mir darin zu, daß
die Sonate, anders als der Katalog von Fuller-
Maitland und Mann (1893) angibt, nicht für
Cembalo sein kann, referiert allerdings mit dem

z Geor Friedrich Händel, Fitzwilliam-Sonaten für Alt-
blockjlte und Generalbaß, Heft 3: Sonate G-dur.
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die ungewöhnlich hohe Lage mit Bedacht den
Schlüssel wechselte", übersieht aber anscheinend

den höchst problematischen satztechnischen Be-
fund (vgl. meinen Hinweis auf der 2. Vorwortseite
oben): An eben der Stelle, an der die vier extrem
hohen Noten im französischen Violinschlüssel

erscheinen, wird der zweistimmige Satz inkor-
rekt.

Hierzu ein Exkurs - sehen wir uns die Stelle genauer
an! Der autographe Notentext T. 33 f. bietet in moderner
Umschrift (unter Berichtigung belangloser Notations-
flüchtigkeiten) folgendes Bild:

ersten Blick eher zu einem Tonikadreiklang zu passen
oder allenfalls zu einem dominantischen Vorhaltsquart-
sext- oder -sextakkord, der aber hier, wie dargelegt, nicht
gut stehen kann und außerdem in der Oberstimme eine
abwärtsgerichtete Auflösung des Vorhaltstones h3 nach a3
erfordern würde. Im Zusammenhang aber mit einem
Dominantdreiklang oder -septakkord im Generalbaß
wäre die Figur nur als Umspielung der Akkordseptime c'
(mit freiem Vorhalt h3) deutbar; das c' müßte dann
allerdings durch einen Sekundschritt abwärts nach hs
aufgelöst werden, was indes nicht geschieht. Das e4 zu

Beginn des 4. Taktviertels paßt ebenfalls nicht recht in
den im Baß vorgegebenen Zusammenhang: Zwar könnte
es None in einem - verkürzten - Dominantseptnon-
akkord sein; aber es müßte dann nach d' weitergeführt
werden, doch bleibt die Auflösung aus. Daß jedoch e' an

dieser Stelle gar nicht intendiert ist, zeigt sich außerdem
noch darin, daß die hier entstehende Dissonanz nicht

durch Seiten- oder wenigstens Gegenbewegung, sondern
durch eine Stimmfortschreitung in gleicher Richtung
eingeführt wird.

Die Stelle fällt aus dem Rahmen. Satztechnische

Mängel wie hier finden sich sonst nirgends in die-
sem Satz. Die Baßführung in T. 33 f. ist durchaus
schlüssig, aber die vier im französischen Violin-
schlüssel geschriebenen Noten - und nur sie -
bilden mit der Unterstimme keinen korrekten

zweistimmigen Satz. Was liegt näher, als den
Fehler in der Oberstimme zu suchen und ihn als

durch den Schlüsselwechsel ausgelöst zu betrach-
ten?

Aller Wahrscheinlichkeit nach haben wir es mit

einem Fehler der banalsten Art zu tun: Händel hat

sich nicht etwa zufällig bei der einen oder anderen
Note verschrieben, sondern wollte durchaus eine

in Sekundschritten aufsteigende Tonfolge notie-
ren, irrte sich aber hinsichtlich der diastematischen

Position der ganzen Figur - bei der Vielzahl der
Hilfslinien durchaus verständlich! Es bietet sich

an, durch probeweises Verschieben der Quartfigur
über der vorgegebenen Unterstimme nach der von
Händel mutmaßlich intendierten Position zu

(Die vier oktavierend zu lesenden Noten sind die von

Händel im französ. Violinschlüssel geschriebenen.)

Betrachten wir zunächst nur die Unterstimme: ein

typischer Kadenzbaß, ein von formelhaften Baßschritten
geprägtes Fundament, das die für den Schluß eines
solchen Satzes erforderliche harmonische Stabilität und

„Schlüssigkeit" garantiert. Das Harmonie-Metrum ist
die punktierte Viertelnote. Die vom Baß ausgeprägte
Harmoniefolge ist Tonika - Subdominante - Dominante
(T. 33, 3.-4. Viertel)-Tonika-Dominante-Tonika, das
Modell ist die klassische authentische Kadenz. Uns

interessiert nun speziell die dominantische zweite Hälfte
von T. 33, deren harmonische Möglichkeiten wir
einstweilen noch ohne Berücksichtigung der Oberstimme
erörtern wollen: Auf dem d in T. 33 könnte die

Dominante durch einen D-dur-Dreiklang oder eventuell
durch einen Dominantseptakkord d-fis-a-c vertreten
sein; dagegen nicht gut mit einem Vorhaltsquartsext-
akkord (oder gar Vorhaltssextakkord), da im Baß der
Grundton d, anders als für eine reguläre Auflösung im
Harmonietempo erforderlich, nicht liegen bleibt (oder in
anderer Oktavlage wiederholt wird), sondern in die
Akkordterz fis weiterschreitet. (An dieser Stelle wird die
besonders schlußkräftige Baßklausel d-g vermieden und
gewissermaßen für den endgültigen Schluß in T. 34
aufgespart.) Auf dem fis würde jeder Generalbaßspieler,
dem nur die Baßstimme vorliegt, einen Sext- oder
Quintsextakkord greifen, funktionsharmonisch gesehen
also einen Dominantdreiklang oder Dominantseptak-
kord; auch die Hinzufügung der None e wäre möglich,
wenngleich ziemlich ungewöhnlich.

Beziehen wir nun die Oberstimme in die Betrachtung ein,
so zeigt sich, daß sie sich in das im Baß vorgegebene
Harmoniemodell nicht recht fügen will - und dies
ausgerechnet und ausschließlich bei den vier im französi-
schen Violinschlüssel geschriebenen Noten. Die Folge
hl-c+-d' auf dem 3. Viertel von T. 33 scheint auf den

r
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suchen. Dabei ergeben sich als satztechnisch
diskutable Lösungen nur die beiden bereits in
meinem Vorwort genannten, a3-h3-c4-d4 und
e3-fis3-g3-a3 (S. 393 unten).

Ich habe mich in meiner Ausgabe für die 2.
Version entschieden, ohne indes die 1. Version als

Möglichkeit auszuschließen. Beide Versionen
haben den Vorteil, daß sie den extrem großen
unmelodischen Intervallsprung der notierten Ver-
sion beim Wechsel vom 2. zum 3. Taktviertel

verringern. Im ersten Falle wird aus dem Sept-
immerhin ein Sextsprung, im zweiten gar ein
Terzschritt. Satztechnisch betrachtet weist die 1.

Version den Makel einer verdeckten Parallele auf:

das im Quintverhältnis zum Baß stehende a3 wird
in gerader Bewegung der beiden Stimmen erreicht
(dies ungewöhnlicherweise auch noch von der
Oktave aus). Die 2. Version ist satztechnisch
unbedenklich, ihr Beginn allerdings von einer
gewissen klanglichen Härte: das e3 dissoniert und
wird im Sprung erreicht, es bildet einen lediglich
„halbvorbereiteten Vorhalt" (d. h. der Vorhalts-

ton gehört dem vorhergehenden Akkord an, tritt
aber frei ein)3 zu der nachfolgenden Akkordterz
fis3. Zu den Vorzügen größerer melodischer
Schlüssigkeit und satztechnischer Korrektheit
kommt bei dieser Version noch der Vorteil, daß sie

die tiefste und damit sowohl unter Wahrscheinlich-

keitsgesichtspunkten als auch in praktischer Hin-
sicht „nächstliegende" der drei hier zur Diskussion
stehenden, sämtlich ungewöhnlich hoch liegenden
Versionen ist.

ten außer derjenigen in a-moll e} und f3 zu
vermeiden. Zwar seien auf dem Kontinent wenig

später auch Grifftabellen bis a3, h3, ja c4 zu finden,
nicht aber bis d' oder e'. Und daß in Italien um

1707 eine Blockflötensonate geschrieben worden
sein könnte, die dem Blasinstrument das a3 - den

Spitzenton der 2. Version - abverlangt, hält er für
„sehr unwahrscheinlich".

Ich möchte zu Lasockis Argumentation dreierlei
bemerken:

1. Der spieltechnische Fortschritt vollzieht sich
nicht in Grifftabellen und Schulwerken, sondern in

der musikalischen Praxis. Er verdankt sich der

Phantasie, der Ausdauer, dem Geschick und der

Experimentierfreude von Spielern und Instrumen-
tenmachern, die das „Undenkbare" für denkbar

halten und das „Unspielbare" spielbar zu machen
trachten; und er verdankt sich Komponisten, die
das gerade spielbar Gewordene aufgreifen, die be-
reit sind, das Neuland im Grenzgebiet zwischen
Spielbarem und Unspielbarem zu betreten, zu
erforschen, und nicht selten von sich aus drängen
und fordern, das bis dahin für unmöglich Gehalte-
ne möglich zu machen. Die Schulwerke zeichnen
die spieltechnische Entwicklung gewöhnlich nur in
Umrissen und mit erheblicher Verzögerung nach.
Schon anderthalb Jahrzehnte bevor Majer 1732 in
seinem Museum musicum - erstmals in seinem

Zeitalter - Altblockflötengriffe bis h3 hinauf
mitteilt, verlangt Telemann in seiner Frankfurter
Pfingstkantate Daran ist erschienen die Liebe
Gottes (1717) c4. Und Bach fordert bereits 1714 in
der Weimarer Erstfassung der Kantate 182 Him-

melskönig, sei willkommen das in den zeitgenössi-
schen Grifftabellen vor Majer noch fehlende a3.

Nicht vergessen sei aber in diesem Zusammen-
hange der Venezianer Sylvestro Ganassi, der 200
Jahre zuvor schon einmal Griffe für sämtliche
chromatische Stufen bis hinauf zur großen Sexte
der 3. Oktave (auf der F-Altblockflöte also d')
gesucht, gefunden und dann in seinem Schulwerk
Fontegara (1535) bekannt gemacht hatte. Kurzum:
daß ein Blockflötist des beginnenden 18. Jahrhun-
derts sich über die allgemein geläufige 2. Stufe der
3. Oktave hinausgewagt und ein Komponist ihm
Gelegenheit verschafft haben könnte, sich mit den

III

Inwieweit sich die Ergebnisse unserer satztech-
nischen Überlegungen mit der Vermutung, die
Oberstimme sei für eine Blockflöte bestimmt

gewesen, vereinbaren lassen, ist eine Frage für sich.
Ich hatte in meinem Vorwort die 1. Version a3-d4

als „auf der Altblockflöte nahezu unspielbar"
bezeichnet, die 2. Version e3-a3 aber als spielbar in

das Flötensystem meiner Ausgabe aufgenommen.
Lasocki ist nun, selbst hinsichtlich der 2. Version,

durchaus anderer Ansicht als ich und behauptet,
„die von Hofmann erwogenen Alternativen" seien
„auf der damaligen Altblockflöte noch unspielbar
oder undenkbar". Dazu weist er erläuternd auf die

schwache Höhe englischer Blockflöten hin, die
Händel veranlaßt habe, in seinen Blockflötensona-

3 Nach Erich Wolf, Harmonielehre (= Die Musikausbil-
dung, Band III), Wiesbaden (Breitkopf & Härtel) 1972,
S. 52.
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neu eroberten Spitzentönen seines Instruments
hören zu lassen, ist so unwahrscheinlich nicht.

gegriffen. Blockflöten in g' waren bekanntlich im
17. Jahrhundert verbreitet, wurden aber auch noch

im 18. Jahrhundert gebaut. Wie berechtigt mein
1974 formulierter Hinweis auf ein solches Instru-

ment tatsächlich ist, hat inzwischen Marcello

Castellanis Aufsatz „The Regola per suonare il
Flauto Italiano by Bartolomeo Bismantova (1677)"
im Galpin Society Journal Nr. XXX, 1977 (S. 76
bis 85) erwiesen. Bismantova behandelt innerhalb
eines „Compendio Musicale" auch die Blockflöte
und stellt als Standardtyp unter dem bemerkens-
werten Namen „Flauto italiano" ein hochbarockes

dreiteiliges, ausdrücklich als aktuell bezeichnetes
Instrument in g' vor. Wenn diese „italienische
Flöte" um 1677 aktuell war4, wird sie um 1707
noch nicht allenthalben in Italien außer Gebrauch

2. Man kann nicht alles auf allen Flöten spielen.
Das war damals nicht anders als heute. „Englische
Blockflöten waren seinerzeit in der Höhe

schwach", schreibt Lasocki - aber nichts zwingt
uns, davon auszugehen, daß Händel mit einer
englischen Blockflöte gerechnet hat. Eher im
Gegenteil: wenn die Sonate, wie bisher angenom-
men, aus der Zeit von Händels erster Italienreise

(Ende 1706 bis Frühjahr 1710) stammt - Lasocki
spricht selbst von „um 1707" - wäre es ein
merkwürdig zufälliger Vorgriff auf Händels späte-
res Schicksal, wenn sie irgend etwas mit England zu
tun gehabt hätte. Vielmehr müßte sie in Italien,
könnte aber wohl auch noch während oder im

Anschluß an Händels Rückreise in Deutschland

entstanden sein. Aber wo auch immer - Händel ist

in Italien keineswegs nur italienischen Musikern
mit italienischen Instrumenten, in Deutschland

keineswegs nur deutschen Musikern mit deutschen
Instrumenten begegnet (und entsprechendes gilt
für England). - Zudem aber bleibt der Hinweis im
3. Abschnitt meines Vorworts zu bedenken,

wonach der Part auch für eine Blockflöte in g'
bestimmt gewesen sein könnte. Man mache den
Versuch und spiele die Oberstimme einmal so, wie
sie auf einer g'-Blockflöte zu spielen wäre, also
einen Ganzton tiefer gegriffen in F-dur, und man
wird zugeben müssen, daß derartige Überlegungen
berechtigt sind. Das gilt nicht zuletzt für den
umstrittenen vorletzten Takt des 3. Satzes, dessen

Problematik bei Annahme eines Instruments in g'
natürlich an Schärfe und Gewicht verliert: der

Spitzenton klingend a3 der 2. Version wird dann
wie ein g3 auf der gängigen F-Altblockflöte

gewesen sein. .

3. Unsere Sonate ist offensichtlich ein Einzelstück

und vermutlich eines der bei Händel so zahlreichen

- im weitesten Sinne des Wortes - Gelegenheits-
werke, geschaffen für eine ganz bestimmte Auffüh-
rungssituation, einem ganz bestimmten Musiker
und seinem Instrument auf den Leib geschrieben
und komponiert in dem erkennbaren Bestreben,
dem Publikum diesen Musiker von seiner besten

Seite zu zeigen, seine Fähigkeiten zur Geltung zu
bringen (und vielleicht auch seine Schwächen zu
verdecken). Wie oft in Händels Leben mögen sich
nicht Situationen wie die von Lasocki auf S. 169

(Auftritt Jean Christian Kytchs 1720) als Entste-
hungsanlaß für die Querflötensonate in e-moll
angenommene wiederholt haben! Die relative In-
homogenität des Händelschen Solosonatenwerkes
läßt durchaus der Vermutung Raum, daß es zu
einem nicht unbeträchtlichen Teil aus derartigen,
zu ganz speziellen Anlässen entstandenen Einzel-
stücken besteht; wobei freilich in einer Reihe von

Fällen die nachträgliche Überarbeitung durch den
Komponisten - die auch unserer Sonate gutgetan
hätte - manches allzusehr dem Augenblick Verhaf-
tete geglättet oder ersetzt und damit auch Spuren
der Entstehungsgeschichte verwischt haben mag. -
Aus dem Gesagten geht hervor, daß man das
Einzelstück G-dur-Sonate nur unter Vorbehalt mit

den übrigen Sonaten vergleichen darf, zumal wenn
es sich bei den Vergleichsstücken um später
entstandene oder später überarbeitete Werke han-
delt. Vorsicht ist auch deshalb geboten, weil eine

4 Die Jahreszahl 1677 erscheint im Titel der Handschrift.
In einem Postscriptum aus dem Jahre 1694 heißt es, daß
das Compendio ursprünglich zur Veröffentlichung
bestimmt gewesen, dann aber wegen des Todes des
Widmungsträgers nicht zum Druck gelangt und in der
Folgezeit um Anweisungen zum Spiel des Violoncello da
spalla, des Kontrabasses und der Oboe erweitert worden
sei. Bismantova war also weiterhin um Vervollständigung
und Aktualität seines Lehrwerkes bemüht gewesen. Die
Frage, die sich dem Leser von Castellanis Aufsatz stellt
und die an der Handschrift selbst zu prüfen wäre, ist, ob
das Manuskript in seinen übrigen Partien wirklich den
Stand von 1677 widerspiegelt; auch hier könnte ja
manches überarbeitet und aktualisiert worden sein, und
dies könnte auch das Blockflöten-Kapitel betreffen.
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ausschließlich vergleichende Betrachtungsweise
allzuleicht bei äußeren Merkmalen stehen bleibt,

statt die individuellen Züge, die Eigentümlichkeit,
das Wesen des Einzelwerkes ins Auge zu fassen.
Lasocki argumentiert nach dem Motto „daß nicht
sein kann, was nicht sein darf"; und ob etwas „sein

darf", hängt für ihn davon ab, ob es sich in den
sechs erwiesenermaßen oder wahrscheinlich für

Blockflöte bestimmten Sonaten aus Opus I und in
B-dur und d-moll wiederfindet. Da es in diesen

sechs Sonaten für die atemtechnisch in der Tat

schwierigen Sechzehntelpassagen des 1. Satzes
kein Gegenstück gibt und da Händel dort nicht
über f3 hinausgeht, möchte Lasocki bei der
G-dur-Sonate eine Bestimmung für Blockflöte
ausschließen. Man bedenke jedoch, daß diesem

Argumentationsschema auch die Blockflötensona-
te a-moll, die als einzige der sechs „anerkannten"
Blockflötensonaten e3 und f3 verlangt, zum Opfer
fiele, wäre sie nicht sozusagen zufällig mit der
eindeutigen Besetzungsangabe „Flauto" überlie-
fert. Im übrigen meine ich, daß die beiden
„inkriminierten" Merkmale der G-dur-Sonate

durchaus auch anders gesehen werden können,
nämlich als Ausprägungen eines individuellen,
demonstrativ-virtuosen Grundzuges (der sich auch
in der auffälligen Kürze des einzigen langsamen
Satzes und im Zurücktreten kontrapunktischer
„Arbeit" niederschlägt): Es mag Händel durchaus
darum gegangen sein, einem erwartungsvollen
Publikum einen Bläser vorzustellen, der wahrhaft

„atemberaubende" Passagen zu meistern verstand
und mit seinem Instrument in bis dahin „unerhör-
te" Höhen vorzustoßen vermochte. Daß der

„Höhenvorstoß" ganz am Ende der Sonate mit
einer sehr direkt auf Applaus zielenden Schluß-
pointe erfolgt, macht die Vermutung, daß es hier
einen Virtuosen zu präsentieren galt, nur noch
wahrscheinlicher.

keinen Gebrauch macht (und auch noch auf die

D-Saite weitgehend verzichtet)! Nur ein Dilettant
könnte derart an den Möglichkeiten der Violine
„vorbeikomponieren". (Für die allenfalls noch in
Betracht zu ziehende Möglichkeit humoristisch-
parodistischer Absichten fehlen die Indizien. Die
nach der Lesart des Autographs sozusagen
„schräg" klingende Stelle bei der „Spitzenton-
Passage" am Ende des 3. Satzes, die dem Hörer
suggerieren könnte, daß der Solist zwar sehr hoch,
aber falsch spielt, scheint mir nicht in dieser
Richtung deutbar, als Scherz zu dürftig und zu
isoliert.) Welchen Wert Händel bei einem Violin-
part auf die Einbeziehung des tiefen Registers legt,
wie sich in seinen Augen ein Violin- von einem
Blockflötenpart unterscheidet und wie er ein und
dieselbe Komposition dem einen wie dem anderen
Instrument anzupassen versteht, vermag ein Ver-
gleich des Schlußsatzes der Blockflötensonate in
B-dur mit dem entsprechenden Violinsonaten-
Schlußsatz in A-dur zu lehren. Vieler Worte bedarf

es da nicht. Ich glaube, über die Violinsonaten-
These darf man getrost die Akten schließen.

Im übrigen aber sollten die Akten geöffnet
bleiben. Die Absicht dieser Replik war es, zu
zeigen, daß die Blockflöte keineswegs aus dem
Kreis der für diese Sonate in Betracht zu ziehenden

Instrumente ausscheidet, die Frage der ursprüngli-
chen Bestimmung des Melodieparts also durchaus
noch nicht endgültig beantwortet ist. Neue,

andersartige Lösungen sind durchaus denkbar und
könnten wohl vor allem von instrumentenkundli-

cher Seite kommen. Es ist nicht auszuschließen,

daß die Sonate für keines der gängigen Instrumen-
te, sondern für eine der zahlreichen Neben- und
Sonderformen des barocken Standardinstrumenta-

riums gedacht war und ein Instrumentenkenner
eines Tages unsere offene Frage mit einem Evi-
denzbeweis aufgrund idiomatischer Merkmale
sozusagen im Handumdrehen löst. Von den
Standardinstrumenten des beginnenden 18. Jahr-
hunderts aber kommt nur die Blockflöte in

Betracht, und ich glaube, daß diese Tatsache
zusammen mit der auch für Händels Kammermu-

sik bezeugten zeitüblichen Besetzungsfreizügig-
keit uns mehr als ausreichend legitimiert, die
Sonate bis zum Beweis eines Besseren der Block-

flöte zuzuweisen.

IV

Einen Virtuosen - ja. Aber einen Geiger - nein!
Das wäre doch wohl tatsächlich die einzige
Violin§onate der Welt, die man ohne jede Stimm-
knickung auf eben demselben Instrument auch eine
Oktave tiefer spielen könnte - und die einzige
Händelsche Violinsonate, die von der G-Saite
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FONO entgegen der Behauptung auf der Hülle
allerdings keineswegs die „Paxtitur", sondern die
Solostimme; bei den anderen zum Teil die Stimme,
zum Teil die Partitur. Gemeinsam haben sie ferner,

daß Interpretation wie technische Qualität der
Platten teilweise erheblich zu wünschen übrig
lassen und weder didaktisch noch künstlerisch dem

heute erreichbaren beziehungsweise üblichen Stan-
dard auch nur nahe kommen.

Die Unterschiede der drei Publikationen liegen
zunächst im Außerlichen: bei DGG und FONO

ist die Druckgröße der Noten sehr unterschiedlich,
Partituren sind selbst am Schreibtisch kaum lesbar,

bei WERGO dagegen finden wir optimal leserliche
Notenschrift vor. Bei DGG und FONO ist die

graphische Gestaltung des Covers und des Noten-
blattes einheitlich, bei WERGO fällt sie sehr

unterschiedlich aus: die Noten enthalten je nach

Platte Metronomzahlen und Sekundenangaben vor
den Sätzen, eine Einführung in barocke Ornamen-
tik mit vielen Originalzitaten u. a. m.

Wichtiger sind natürlich die Unterschiede in den
Intentionen, die den verschiedenen Veröffent-

lichungen zugrundeliegen. Am deutlichsten ist die
Absicht bei DGG erkennbar: „Spiel mit ...".
Damit man weiß, wie man mitspielen sollte,
enthält die erste Plattenseite die jeweiligen Stücke
komplett, während auf der Rückseite die erste
Stimme weggelassen wurde. FONO dagegen läßt
die Absicht völlig im dunkeln. Der Titel „Reper-
toire ..." paßt immer, selbst wenn die ganze Zeit
über solo geblasen wird und nur gelegentlich eine
Lautenbegleitung hinzutritt. Warum ausgerechnet
die beiden Sätze aus Händels berühmter g-
moll-Sonate für Altblockflöte und Basso continuo

ohne Laute gespielt werden, bleibt ebenso unge-
sagt, wie eine entsprechende Angabe darüber, ob
man bei der LP mit- oder nachspielen soll.
Dahingestellt bleibt ebenfalls, ob die Idee sehr
glücklich war, diesen beiden Platten die Noten
beizugeben; denn so wird natürlich die mangelnde
Sorgfalt der Einspielung besonders schonungslos
entlarvt (oftmals falsche Werte, unklare Rhyth-
men, verschlampte Triller, falsche Punktierungen,
gravierende Intonationsmängel, willkürliche, zu-
fällige Artikulation, usw. - und all dies unter dem
Mäntelchen der „Spontaneität" und für Schüler,
die ein bis zwei JahreUnterricht hatten!). Da helfen
auch die oft sehr schöne Phrasierung und die

Wolfram Waechter

„Music Minus One" -

Begleitung aus der Rille
oder Fernkursus

für junge Blockflötisten?

1. Recherchen

Eine der ältesten Formen des Lehrens und

Lernens besteht im Vormachen und Nachahmen.

Nach dieser Methode haben sich musikalische

Kenntnisse und Fertigkeiten durch Jahrtausende
hindurch tradiert. Seit es die Schallplatte gibt, ist
aus der vergänglichen Zeitkunst der Musik eine
wiederholbare Kunst geworden, ist es möglich,
selbst bei Musikern zu lernen, die auf der anderen
Seite des Erdballs leben. Dies hat zu einem Markt

geführt, auf dem sich umzusehen nicht uninter-
essant ist.

Um der Frage unseres etwas brisanten Themas
näherzukommen, galt es zunächst nachzufor-
schen, welche einschlägigen Platten oder Samm-
lungen dieser Markt zu bieten hätte. Da gibt es
zunächst einmal bei der Deutschen Grammophon-

gesellschaft drei Platten „Spiel mit auf deiner
Blockflöte" (S und A; Unter-, Mittel- und
Oberstufe) mit Sonaten und Ensemblemusik des
17. und 18. Jahrhunderts (DGG Nr. 2536009 bis
2536011). Die Fono-Schallplattengesellschaft ver-
treibt für deller recordings unter dem Titel „Reper-
toire für junge Blockflötenspieler" (S, A und T;

Folge 1 und 2) kleine Stückchen aus der Renaissan-
ce- und Barockzeit für eine Blockflöte, gelegentlich
mit Laute (FSM 53311 und 53329). Als größtes
Unternehmen in dieser Art vertreibt Wergo die
amerikanische Reihe „MMO. Music Minus One.

Musik zum Mitspielen für jeden Instrumentalisten
und Sänger. Über 600 Sets (Schallplatten und
Noten)". Daraus standen zur Verfügung drei
Platten mit Trio-, Duo- und Solosonaten des

Barock und dreistimmigen Tänzen aus drei Jahr-
hunderten (A, S, T und B; WERGO/MMO Nr.
203, 206 und 208).
Gemeinsam bei allen drei Reihen werden den

Platten die eingespielten Noten beigegeben, bei
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phantasievoll gestaltete Ornamentik nicht mehr.
Demgegenüber wird in der DGG-Einspielung, die
in Wahrheit nur bis zur unteren Mittelstufe reicht,

trotz aller für Folge 1 in TIBIA 2/80 besprochenen
Mängel sauber und sorgfältig Blockflöte geblasen
(z. B. parallel laufende Verzierungen, klare Tonge-
bung, Verantwortung gegenüber dem Text der
Partituren, usw.). Bei MMO von WERGO sagt

ebenfalls der Reihentitel, worum es geht. Daß die
einzelnen „Sets" dennoch so unterschiedlich aus-

fallen, mag an der Größe des Gesamtunternehmens
liegen. Die Platte „Dances of Three Centuries"
(Nr. 208) ist insofern originell, als auf der
Vorderseite die erste, auf der Rückseite die zweite

Stimme weggelassen ist, so daß man sich auf c- und
f-Instrumenten spielend begleiten lassen kann und
mehr als nur eine Stimme kennenlernt. Wirklich

mitzuspielen fällt allerdings sehr schwer, weil man
durch die faden Tempi, die brave Machart der
anderen Stimmen und das Mithörenmüssen

schwerwiegender flötentechnischer Mängel dort
ständig daran gehindert wird, Tanzmusik zu
machen. Der Name des hierfür hauptsächlich
Verantwortlichen taucht denn auch richtig auf

einer anderen überflüssigen MMO-Platte auf (Nr.
203). Hier bläst er die Noten der zweiten Stimme
von vier der Sechs Duette op. 2 von Telemann, und
zwar so ungekonnt, daß es schon beinahe wieder
hörenswert ist.

Fazit: Alle bis hierher erwähnten Einspielungen
sind aus unterschiedlichen Gründen, die wir hier

nur knapp anreißen konnten, von teilweise so
bescheidener musikalischer Qualität, daß sie selbst
bei einem Regionalwettbewerb von „Jugend musi-
ziert" - etwa hinter einem Paravent abgespielt -
kaum eine reelle Chance hätten. So kann man

heute einfach nicht mehr öffentlich Blockflöte

spielen.

Als letzte wäre noch eine MMO-Platte (Nr. 206)
mit Kammermusik des Barock zu nennen. Sie

enthält von Telemann die Triosonate F-dur für

Altblockflöte, Viola da Gamba und B.c. und das

B-dur-Trio für Altblockflöte, Cembalo concertato
und B. c. sowie die C-dur-Sonate für Altblockflöte

und B. c. von Händel. Das hierzulande wenig
bekannte amerikanische Rameau-Trio mit Jean
Antrim, Flöte, Jocelyn Chaparro, Cembalo und
Mary Springfels, Gambe, musiziert frisch, leben-
dig, exakt, sorgfältig und überlegt in der Phrasie-

rung. Hier bekommt man Lust darauf, mitzu-
musizieren; in den ruhigen Sätzen gibt es sogar die
Möglichkeit der Gestaltung, denn alle Agogik ist
sparsam und einleuchtend gesetzt. Schade nur, daß
- wen wundert's noch nach alledem? - diese

wunderschönen Beispiele barocker Blockflöten-
kammermusik auf der Beispielseite mit einer etwas
unruhig und tonlich beklemmend wirkenden
Querflöte geblasen werden. Aber das kann dem auf
der Rückseite mitspielenden Blockflötisten ja egal
sein: auf „seinen" Basso continuo ist Verlaß!

2. Kompromisse?

Die weitgehend deprimierende Bilanz unserer
Recherchen kann zwei Konsequenzen haben.
Einerseits kann man für die ersten fünf der

erwähnten Einspielungen eine dringende Kauf-
empfehlung an alle Anfänger geben: es besteht
keinerlei Gefahr, daß sie sich frustriert zurückzie-

hen mit dem Gefühl, einen so hohen Grad der

Kunst niemals erreichen zu können. Die Begabte-
ren unter ihnen werden sogar sehr bald ein
stellenweise nicht ganz unbegründetes Überlegen-
heitsgefühl entwickeln. Andererseits muß man
natürlich ernstlich die Frage stellen, warum es

selbst für Interpreten mit anerkanntem Ruf so
schwer ist, leichte Stücke gut zu spielen und damit
eine pädagogisch und künstlerisch voll befriedigen-
de Platte zu machen. Oder anders, allgemeiner

gefragt: Warum eigentlich geben Musik und
Pädagogik, wenn sie zusammen auftreten, allent-
halben ein so ärgerliches Gespann ab?

Möglicherweise liegt es daran, daß gerade auf
unserem Gebiet alle daran Beteiligten - Musik,
Pädagogik und Blockflöte - zumindest in ihrem
Zusammenwirken immer noch der Belastung
durch uralte, offenbar unausrottbare Klischees

ausgesetzt sind. Die Blockflöte, heißt es dann laut
oder unausgesprochen, sei ein Kinderinstrument
und vor allem dazu da, Kindern die Einführung in

die Musik begreifbarer zu machen; die Pädagogik
müsse, so wird immer wieder und zunehmend

lauter gedacht, die Begründung dafür liefern, daß
man die Kinder in erster Linie unangefochten
toleriert und sie tun läßt, was und wie sie es für

richtig halten; und die Musik selber sei sowieso
etwas Mysteriöses, wenig Faßbares.

Selbstverständlich ist das alles ganz anders. Der
Grund, warum Pädagogik und Musik so schwer zu
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einer guten Zusammenarbeit zu bringen sind, ist
gekennzeichnet durch den Begriff Kompromiß.
Man kann die Pädagogik getrost als die Praxis der
fortwährenden Kompromisse bezeichnen, wäh-
rend dagegen die Musik, wie alle Kunst, natürlich
völlig kompromißlos ist. In der Musik, wo sie mit
ernsthaftem Anspruch betrieben wird, kann es
keine Kompromisse geben, in der Pädagogik
dagegen, die etwas bewirken, verändern will und
die ein Dienstleistungsunternehmen für andere
Sachen ist, geht fast nichts ohne dieses Mittel. Der
Instrumentalpädagoge befindet sich also in der
Zwickmühle, mit Hilfe vieler Kompromisse das
nachhaltige Interesse seines Schülers zu wecken
und wachzuhalten an einer Sache, die keine

Kompromisse duldet. Und dabei muß er so
geschickt vorgehen, daß der Schüler die dabei
eingegangenen Kompromisse möglichst nicht
merkt. Im Gegensatz zu der jetzt landauf, landab in
Mode befindlichen Meinung besteht der Sinn
pädagogischen Tuns also nicht darin, daß man
seinem Schüler so weit wie möglich entgegen-
kommt und ihn allein bestimmen läßt, was, und

vor allem wie es zu geschehen hat. Der Lehrer, der
sich selbst aus falsch verstandener Psychologie auf
den Entwicklungsstand seines Zöglings begibt,
handelt sich zwar mit seinem Entgegenkommen
unter Umständen eine billige „Freundschaft" ein,
leistet aber keinen Beitrag zur Entwicklung dieses
Schülers zu einer höheren Stufe seines Könnens

und Wissens. Richtig verstandene Pädagogik will
nicht Zustände belassen und loben, wie sie sind -

ihre Bestimmung ist es vielmehr, Zustände zu
verändern und zu verbessern. Dazu bedient sie sich

der Erkenntnisse der Psychologie und entwickelt
eine Unterrichtstechnik (Didaktik). Diese sollte,
wie jede Technik, zu guten Ergebnissen führen,
ohne sich selbst aufzudrängen. Der Schüler
schließlich sollte die Dinge, die er nach Ansicht des
Lehrers zu tun hat, so erfahren, daß er sie als aus

der Sache zwingend empfindet. Deshalb wird
auch der Pädagoge selbst, wenn er gut ist,
weitgehend im Hintergrund bleiben und eher die
Sache sprechen lassen. Das heißt nicht, daß er die
Fäden nicht in der Hand hätte. Nur sind sie für den

Schüler weniger sichtbar.

Ein einsichtiger Musikpädagoge überzeugt zu-
nächst einmal durch seine eigene, unaufdringlich
zutage tretende gute musikalische Leistung. Damit

macht er seine daran sich anschließende musik-

pädagogische Arbeit glaubwürdig, die darin
besteht, seinen Schüler Schritt für Schritt vorwärts

zu führen. Dabei auftretende Schwierigkeiten
isoliert er, damit der Schüler sie, gesondert
betrachtet, leichter erkennt und damit die Therapie
ihm einsichtig wird und erfolgreich verläuft.
Grundprinzip hierbei ist das der Klärung und
endlich der Klarheit. Im Vordergrund steht die
Sache und nicht die Pädagogik oder gar der
Pädagoge. Genau an diesem Punkt gibt es keine
Kompromisse mehr. Dafür ein sehr einfaches,
alltägliches Beispiel: Übt ein Schüler ohne erklär-
baren Grund zu wenig, so kann ich ihn ausschimp-
fen (im Vordergrund: der Pädagoge) oder ich kann
ihm nachweisen, daß er es ohne Übung musikalisch
nicht weit bringen wird (im Vordergrund: die
Sache). Nützt auch der zweite Weg auf die Dauer
nichts (die Pädagogik ist die Praxis der geduldigen
Kompromisse!), so kann ich ihm getrost und ohne
innere Skrupel empfehlen, statt Blockflöte lieber
Fußball zu spielen. Er hat dann merken müssen,
daß dort, wo der hohe Anspruch einer wichtigen
Sache beginnt, die Kompromißbereitschaft des
Vermittlers endet - um der Sache willen. (Ob ich
durch solch einen bedauerlichen Fall meine dort

angewandte Pädagogik dennoch in Frage gestellt
sehe und sie neu überprüfe, steht auf einem anderen
Blatt.)

3. Forderungen

Dieser kurze Abstecher zu einigen Grundsätzen
der Pädagogik schien notwendig, weil zwei unserer
drei Plattenreihen sich an die Jugend wenden und
eindeutig musikpädagogische Absichten zeigen.

Fragt man Schüler, woran man einen guten
Lehrer erkenne, so erfährt man an zweiter Stelle

(nach menschlichen Qualifikationen), ein guter
Lehrer sei einer, der gut erklären könne. Ein alter
Pädagogikprofessor meinte immer zu seinen Stu-
denten, ein guter Lehrer sei ein gutvorbereiteter
Lehrer. Ganz eindeutig beziehen sich beide Äuße-
rungen auf das Gebiet der Didaktik, also der
Unterrichtstechnik.

Bezogen auf das Projekt musikdidaktischer
Schallplatten leitet sich daraus ein Katalog von
Forderungen her, deren saubere und k o m p ro -
mißlose Erfüllung Vorbedingung für eine Veröf-
fentlichung sein sollte.
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a) formal
- Die Aufnahmequalität sollte einwandfrei sein

(bei FONO erfüllt, bei DGG ist gelegentlich
übersteuert).

- Der Notendruck sollte einwandfrei, vollständig
und gut ablesbar sein (s. 0.; bei FONO fehlen
einzelne Sätze in Folge 2).

- Die Quellenangaben der Noten sollten abge-
druckt sein (bei DGG und FONO erfüllt).

- Keinesfalls darf der Hinweis fehlen, wie die

Platte zu handhaben sei (bei FONO s. o.;
DGG erklärt auf dem Notenblatt; in allen

Fällen fehlt der Hinweis auf die Möglichkeit der

Geschwindigkeits- und damit Tonhöhenregu-
lierung „pitch", mit der man bei jedem guten
Plattenspieler das a' zwischen ca. 435 und 455
einregulieren kann; bei DGG ist wenigstens ein
Stimmton auf einer geschlossenen Rille vorhan-
den; Metronomzahlen vor jedem Satz könnten

den Einstieg erleichtern, wenn sie vorhanden
wären; vor jedem Satz sollte im Notentext
stehen, wieviele Schläge vorgegeben werden;
diese Schläge sollten, was sie leider oft nicht
tun, mit den entsprechenden Angaben im
Notentext übereinstimmen).

- Der Notentext sollte didaktisch aufbereitet sein

(in der ersten Zeile Urtext der fraglichen
Stimme, in einer weiteren Zeile direkt darunter

zudem die Interpretationszusätze des Heraus-
gebers der Platte: Atemzeichen, Artikulation,
Phrasierung, Ornamentik, diminuierte Wie-
derholungen, da capo, u. a. m.; bei FONO
nicht erfüllt, bei DGG sind wenigstens ausge-
zierte Wiederholungen in Händel-Sätzen aus-
geschrieben).

es gefährlich ist, Schlamperei und Zufälligkeit
mit Spontaneität zu verwechseln (ein echt ge-
staltungswilliger und -fähiger Schüler läßt sich
ohnehin nicht lange von einem Lehrer ein-
engen).

- Sie sollten in ihrem Spiel möglichst große
Klarheit walten lassen und sich jeglicher Mätz-
chen enthalten, seien sie auch noch so sehr en

vogue.

- Sie sollten genügend Abstand und Loyalität
besitzen, um auf das Plattencover den Hinweis

drucken zu lassen, diese Form des Musizierens

sei nur ein Notbehelf, weil Musizieren eigent-

lich Reagieren bedeutet.
- Sie sollten in den Begleittext die Aufforderung

einschließen, man möge sich mit evtl. auftreten-
den Fragen an (s)einen Lehrer wenden.

- Sie sollten jeden Satz in dem Tempo spielen, der
dem Stück angemessen ist, nicht den hypothe-
tischen Schülern.

- Sie sollten Musik machen und nicht Töne

spielen.

Ehe jemand einige dieser Forderungen etwa für
übertrieben erachtet, möge er sich vergleichend
seine Platten mit den Beethoven-Klavierkonzer-

ten, den Haydn-Streichquartetten oder den Bach-
Solosonaten anhören und dann neu entscheiden.

Die Blockflöte ist kein pädagogisches, sondern ein
Musikinstrument. Dennoch sei unbestritten, daß

die Erfüllung dieses Katalogs, der sicher noch
erweiterungsfähig wäre, an Plattenmacher sehr
hohe Anforderungen stellt und einen Aufwand
erfordert, der - man müßte das durchrechnen

lassen-mit üblichen Schallplattenpreisen vielleicht
kaum zu finanzieren wäre. Aber wie gesagt: ein

guter Lehrer ist ein gut vorbereiteter Lehrer, der
gut erklärt. Und Kompromißbereitschaft muß en-
den, wo die künstlerischen Sachzwänge beginnen.

b) substantiell

- Alle an der Einspielung Beteiligten sollten ihre
Instrumente ausgezeichnet beherrschen, und
zwar in Atem-, Vibrato-, Griff-, Triller-,

Artikulations- und Phrasierungstechnik ebenso
wie in Tongebung, Rhythmus, Intonation
usw.

- Sie sollten berücksichtigen, daß es in einem
frühen Stadium der Entwicklung junger Leute
zunächst darauf ankommt, neben der behutsa-

men Anbahnung eigener Gestaltungsfähigkei-
ten zu sorgfältigem und präzisem Spiel dessen
anzuleiten, was die Noten vorgeben, und daß

4. Konsequenzen

Die Schallplatte als Lehrer - zweifellos ein
bedenkenswerter Aspekt der Musikerziehung.
Kaum ein Musiker läßt denn auch die Chance aus,

von den Einspielungen seiner Kollegen oder
Vorbilder zu lernen. Das ist legitim und sinnvoll,
so lange es nicht in Epigonentum ausartet. In
unserem Fall liegen die Dinge aber insofern anders,
als es sich hier um ganz spezielle Lernplatten
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u. a. m. - oder sie müßten einen Aufwand betrei-

ben, der in keinem Verhältnis zum (finanziellen?)

Ergebnis steht. Darüber hinaus gibt es inzwischen
im ganzen Land so viele Musikschulen, daß es
keine unüberwindlichen Schwierigkeiten bereitet,

an Mitspieler für leichtere Literatur zu kommen.
Und eine echte musikerzieherische Wirkung kann
von einer künstlerisch hochkarätigen Einspielung,
wie sie in dieser Zeitschrift z. B. laufend bespro-
chen werden, viel intensiver ausstrahlen, als von

einer mäßig gemachten, pädagogelnden Platte.
Etwas anders liegt der Fall bei der Reihe „Music

Minus One", die offenbar nichts anderes beabsich-

tigt, als Musizierwilligen jeden Alters die ihnen
eventuell fehlenden Begleitinstrumente zu erset-
zen. Allerdings halte ich es in einer Zeit, da in fast
jedem Haushalt ein Kassettenrecorder zu finden
ist, für überflüssig, eine Stimme von Duetten auf
eine Platte zu spielen; ähnliches gilt für leichte
Stücke in gängigen Besetzungen. Wo es sich
allerdings um kompliziertere Stücke und um
Besetzungen handelt, die man nicht täglich zur
Verfügung hat, wie beispielsweise Orchester und
ausgefallene Kammermusikensembles, dort kön-
nen gut gemachte Begleitplatten eine hervorragen-
de Studien- und Musizierhilfe darstellen, wenn sich

der Spieler durch sie nicht allzusehr festlegen läßt
und dann womöglich auf leibhaftige Musiker nicht
mehr reagieren kann. Natürlich kann man solchen
Platten auch nur unter der Bedingung zustimmen,
daß sie ohne technische und künstlerische Kom-

promisse hergestellt wurden, wie jede „normale"
Platte auch. Sollten ihre Schwierigkeitsgrade so
bemessen sein, daß sie Lernenden in einem frühen

Stadium dienen können, so müßten sie allerdings
höchsten Ansprüchen genügen können.

handelt, die nicht allein Hörvergnügen bieten
wollen, sondern eben mit speziell didaktischer

Absicht geladen sind. Deshalb müssen sie vor-
bildlich in jeder Beziehung sein, quasi lupenrein.

Andererseits weiß jeder, der einmal Unterricht
erhalten oder gegeben hat, daß Unterricht und erst
recht Instrumentalunterricht ein außerordentlich

persönliches, individuelles, von vielen unwägba-
ren, irrationalen Faktoren geprägtes Unternehmen
ist. Zwar gibt es einen gewissen Katalog von
Dingen, die z. B. in jeglichem Blockflötenunter-
richt zu vermitteln sind, doch sind die Bedingun-
gen allein schon durch die jedesmal neue Zusam-
mensetzung des Lehrer-Schüler-Verhältnisses und
die in ihm stattfindenden Aktionen und Reaktio-

nen so unterschiedlich, daß man von „dem"

Blockflötenunterricht überhaupt nicht reden kann.
So kann es eigentlich auch folgerichtig gar nicht
möglich sein, die oben theoretisch geforderte
optimale Lehr- und Lernplatte zu machen (auch
wenn es möglich sein sollte, ihr näher zu kommen,
als es unsere Beispiele tun). Hinzu kommt, daß es
für Schüler in einem gewissen Lernstadium sehr
unglücklich ist, von zwei Lehrern gleichzeitig
unterrichtet zu werden, zumal sie ja in Funk und
Platte und viel zu selten im Fernsehen noch weitere

Lehrer hören, wenn auch zum Teil unbewußt.

Wir können also festhalten, daß der Fernkurs per
Lernplatte ein Unternehmen ist, dem man mit
großem Bedacht begegnen sollte. Denn entweder
gehen die mit der Schallplatte Lehrenden zu viele
Kompromisse ein, indem sie z. B. sich nicht
genügend vorbereiten, der Mitspieler wegen zu
langsam spielen, des Preises wegen die Noten
lediglich aus den Originalausgaben photomecha-
nisch reproduzieren lassen (wenn auch mit Lizenz)

Ein Begriff für die Muslkwelt Noten

Schallplatten

Musikbücher

musik_riedel
Antiquariat

Musikinstrumente

Uhlandstraße 38 Nähe Kurfürstendamm • D-1000 Berlin 15 Ruf (030)8827395
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Klaus-Martin Heinz 6. Neue Fagott-Schule von Etienne Ozi, Mitglied
des Conservatoriums der Musik in Paris, Beym
Unterricht in diesem Institute eingeführt. Leip-
zig, Bey Breitkopf und Härtel, o. J.

7. Neue Fagott-Schule von Etienne Ozi, heraus-

gegeben von Georg Banger unter Mitwirkung
erster Fagottisten im Frühjahr 1897 bei Andre,
Offenbachz

Artikulation und Phrasierung
in der Darstellung
der ersten Fagottschule (1788)
von Etienne Ozi (1754-1813)

G. Schilling hat die unter (6) aufgeführte „Neue
Fagott-Schule" als deutsche Übersetzung der unter
(2) genannten Fassung identifiziert.3 Aus ihr sind
die in dieser Studie verwendeten Zitate entnom-

men. Wer die Schule übersetzt hat, ließ sich bisher

nicht ermitteln, doch man bemerkt die Vertrautheit

des Bearbeiters mit dem Instrument, wenn er nicht

gar Fagottist war.

Einführung

Der Name Ozi dürfte am ehesten den Fagotti-
sten geläufig sein, denn die Capricen, Konzerte,
Solosonaten und Duos dieses Virtuosen, Lehrers

und Komponisten behaupten seit längerem ihren
Platz in Unterricht und Konzertsaal. Weniger
bekannt, doch nicht weniger bedeutend, erscheint
1788 erstmals eine von ihm verfaßte Fagottschule
im Druck. Besonders zwei ihrer Kapitel verdienen
mehr als nur historisches Interesse.

Der siebente Abschnitt enthält eine detaillierte

und an Beispielen reichhaltige Verzierungslehre,
die recht eindrucksvoll die Praxis des ausgehenden
18. Jahrhunderts belegt. Da sich schon zahlreiche
Veröffentlichungen mit der stilgerechten Ausfüh-
rung von Verzierungen beschäftigen, soll hier auf
die Anweisungen zur Artikulation und Phrasie-
rung aufmerksam gemacht werden, die Ozi im

sechsten bzw. achten Kapitel des genannten Schul-
werkes gibt. Zuvor seien jedoch die verschiedenen
Ausgaben der Fagottschule nachgewiesen und
einige biographische Angaben zusammengetragen.

Biographisches

In der Literatur, die sich mit Etienne Ozi

beschäftigt, tauchen immer wieder rühmende
Urteile über seine künstlerischen, pädagogischen
und menschlichen Qualitäten auf. Boisgelou stellt
ihn als „le meilleur bassoniste de son temps"
heraus. Der künstlerische Lebenslauf, dessen

Hauptstationen hier nach Marie Briquet' wieder-
gegeben seien, läßt dieses Urteil verständlich
erscheinen.

Am 9.12.1754 zu Nimes geboren, kam Ozi 1777
nach Paris und wurde seit seinem ersten Auftritt

1779 rasch bekannt, so daß er seit 1783 als erster

Fagottist der Kapelle und der Chambre du Roi
wirkte. Er trat dem Orchestre de la Garde nationale

bei und erscheint 1793 auf der Personalliste des

neugegründeten Institut national de Musiques, das

Ausgaben Abweichend datiert F. J. Fetis die Publikation der
Schule auf das Jahr 1787. Vgl. Biographie universelle des
musiciens et Biographie generale de la musique, Bd. 6,
Paris 1864, S. 394

z Diese überarbeitete Ausgabe trägt der veränderten
Grifftechnik der damals neuen Fagotte Rechnung. Das
der Verzierungslehre gewidmete Kapitel wurde bezeich-
nenderweise ganz herausgenommen, dagegen wurden
Duette und die auch als Einzelausgabe bekannten 42
Capricen eingefügt.
3 G. Schilling, Encydopädie der Gesammten musicali-
sehen Wissenschaften oder Universal-Lexikon der Ton-
kunst, Bd. 5, Stuttgart 1840, S. 331
4Artikel „Ozi" in: Musik in Geschichte und Gegenwart,
Bd. 10, S. 53

5 Vgl. D. Whitwell, Band of Music of the French
Revolution, Tutzing 1979, S. 42

1. Methode de basson aussi bien pour les mai-
tres ... avec des airs et des duos, 1788',

Boyer

2. Methode nouvelle raisonnee pour le basson,
2. Auflage, 1800, Boyer

3. Nouvelle Methode de basson adoptee par le
Conservatoire, 1803, Imprimerie du conserva-
toire

4. Methode de basson, 1843, Meissonnier (Revi-
dierte Ausgabe, 1898)

5. Petite methode de basson ... et 12 petits airs,

Lyon o. J., Arnoud

402



Titelblatt der 1897 bei Andre,

Offenbach und Leipzig, er-
schienenen Neuausgabe von
Banger

kurz darauf zum Konservatorium umgewandelt
wurde. 1794 übernahm Ozi die Fagottklasse, deren
günstige Entwicklung 1808 die Einstellung eines
Repetitors ermöglichte. Neben seiner Tätigkeit als
Lehrer und seinem Wirken als Solist, das 1798

seinen Höhepunkt erreichte, betrieb er seit 1794
ein Musikgeschäft für die Bedürfnisse des Conser-
vatoire.

Ozis Kompositionen für Fagott sind die ersten
ihrer Art in Frankreich, und so überrascht es nicht,

wenn alle Biographen übereinstimmend in ihm den
Begründer der französischen Fagottschule sehen.
In Schillings „Encyclopädie" wird dem Schulwerk

noch weiterreichende Bedeutung zugemessen: „Es
ist dies nicht nur für Frankreich die erste gründli-
che und vollständige Anweisung zur Erlernung des
Fagotts, sondern gewissermaßen für alle Länder,
denn die in J. B. de la Borde's „Essai de Musique"
eingerückte, obgleich schöne und ausführliche
Abhandlung von Cugnier war seit der Vervoll-
kommnung dieses Instruments nur wenig anwend-
bar."6

Ozis Lehre von der Artikulation

Vom „Accentuiren, und von den Manieren" ist
im sechsten Abschnitt des Schulwerkes die Rede.

„Es gibt dreierlei Arten der Articulation, nämlich:
das Schleifen, das kurze Abstoßen, und das'Schilling, a.a.O.
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Beispiel i,4

Beispiel 1 B

a

(a) = Icnto (b) = Dicselbcn liguren im Andantc (c) = Dasselbe im Allegro

Markieren, d. h. das weniger scharf aber doch
hervorstechende Angeben" (S. 5). Das Schleifen
wird heute meist gleichbedeutend als Binden oder
Legato bezeichnet, während Ozi das Staccato in
„Abstoßen" und „Markieren" differenziert. „Das
Abstoßen macht man, indem man den Stoß der

Zunge auf jede Note bringt.... In diesem Beispiel
muß der Stoß der Zunge mit Festigkeit herausge-
bracht werden" (S. 5). Das „Abstoßen" wird mit
einem Keil über der Note angegeben, ein Punkt
über einer Note verlangt das „Markieren", das
man „mit weniger Schärfe als beim Abstoßen
ausüben" muß; „der Stoß der Zunge darf hier

weniger spitz sein" (S. 5).
Diesen Darlegungen folgen etliche Beispiele, an

denen richtige Artikulation gezeigt wird. Nach
allgemeiner Auffassung der Klassik trägt die
Artikulation zur Ausprägung musikalischer Cha-
raktere bei. Deshalb „muß man überhaupt in den
Charakter des auszuführenden Stücks eindringen,
um schickliche und passende Articulationen anzu-

bringen" (S. 8). Dementsprechend demonstriert
Ozi die Ausführung der Artikulation einer glei-
chen Melodie in je drei verschiedenen Charakter-

bezeichnungen, nämlich als Lento, als Andante
und als Allegro (Beispiele lA und 1B).

Die weiteren Beispiele bestätigen das erkennbare
Prinzip: Mit lebhafterer Charakterisierung und
rascherem Zeitmaß werden mehr Noten markiert,

weniger Noten „geschliffen". Einen Ausnahmefall
führt Ozi jedoch an (Beispiel 2). Hier verlangt das
Herausarbeiten der großen melodischen Linie im
Allegro die Zweierbindung. Für die Ausführung
von Triolen ist die Verwendung der Zweierbin-

dung gewöhnlich angezeigt, jedoch kann man in
langsamen Sätzen „die Triolen des zweiten Takt-
gliedes marquiren" (S. 7). Treten in einer Triole
Intervallsprung und Intervallschritt auf, wird in
der Regel der Intervallschritt gebunden.

Entsprechendes gilt für Repetitionen; die Melo-
diefortschreitung wird gebunden (Beispiel 3). Alle
Noten zu markieren, „es sei auch das Tempo, wie

Beispiel 2
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zwei Arten zu atmen gegenübergestellt: „Es gibt
also ein streng genommenes Athemholen, welches
man das volle - und wieder eines, welches man nur

ein halbes Athemholen nennen kann, ohne das

in Anschlag zu bringen, was bei allen Pausen
eintritt" (S. 25). Der Bläser soll regelmäßig atmen,
ohne jedoch dabei die musikalischen Phrasen zu
unterbrechen. Besonders bei langsamen Sätzen
kommt es darauf an, den melodischen Aufbau zu

erkennen und entsprechend zu atmen.
Läßt sich nicht ohne weiteres eine solche

Phrasengliederung vornehmen, muß man nach
einer weniger wichtigen Note suchen und diese

es wolle", verbietet Ozi mit der Begründung, „dies
würde gar zu sehr nach dem alten musikalischen
Stil schmecken" (S. 8)!

Ozis Phrasierungslehre

Die Ausführungen zur Phrasierung finden sich
im achten Kapitel der Fagottschule und sind
bezeichnenderweise überschrieben: „Von der Art,

musikalische Gedanken fortzuführen, oder Athem

zu schöpfen". Damit ist auf die unlösbare Bezie-
hung von Atmung und Phrasierung hingewiesen.
Technisches und Musikalisches erscheinen als zwei

Aspekte des gleichen Problems.

Beispiel 4

a

b

c

a = Eintacher Vortrag b = Austührung c = Basso

etwas verkürzen, ohne dabei jedoch den musikali-
schen Gedanken zu zerstören. Auch dieser Sach-

verhalt wird an etlichen Beispielen erläutert, von
denen eines hier wiedergegeben sei (4).

Das Problem des Atemholens während langer

Passagen schneller Sätze wird eigens aufgegriffen.
Entweder muß die Endnote einer Phrase verkürzt

werden, oder von zwei repetierenden Noten muß
je nach dem Sinnzusammenhang eine ausgelassen
werden, um Luft schöpfen zu können.

Die Einteilung des Atems ist sicherlich ein altes
und zugleich immer junges Bläserproblem, das in
Ozis Schulwerk nicht vom rein Atemtechnischen

her, sondern mit Hilfe einer Phrasierungslehre zu
lösen versucht wird. In den Beispielen wird immer
wieder deutlich, wie das Atmen, besonders das

sog. „halbe Atemholen" im Dienst musikalischer
Sinneinheiten steht. Dabei soll die Dauer des

Atmungsvorgangs immer von der für den Melodie-
verlauf weniger wichtigen Note abgezogen wer-

Ozi leitet das Kapitel mit drei Zitaten aus der
Anweisung des Conservatoriums zum Gesange
ein. Dies belegt einmal mehr, wie sehr sich das
Instrumentalspiel, besonders das Spiel von Blasin-
strumenten, auch im 18. Jahrhundert noch an der
Gesangskunst ausrichtete. Grundsätzlich werden

Damit spielt er wohl auf die Lehre älterer Theoretiker
an, die im 16. Jahrhundert nur die Zweierbindung
befürworteten, oft aber auch Bindungen generell ablehn-
ten, wie etwa Martin Agricola: „Mit der Zunge alle
Noten applizier ..." Vgl. P. G. Leonhards, Artikulation
auf Blasinstrumenten im 16. und 17. Jahrhundert, in:
TIBIA 1/80, S. 1-8, hier besonders S. 6/7.

Diesen Standpunkt modifiziert C. Ph. E. Bach, indem
er Zusammenhänge zwischen Satzcharakter und Artiku-
lation herausstellt: „Die Lebhaftigkeit des Allegro wird
gemeiniglich in gestossenen Noten und das Zärtliche des
Adagio m getragenen und geschleiften Noten vor&e-
stellt ... Ich setzte oben mit Fleiß gemeiniglich, weil ich
wohl weiß, daß allerhand Arten von Noten bey allerhand
Arten der Zeitmaaße vorkommen können." Vgl. Versuch
über die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753,
Drittes Hauptstück, 5, S. 118; Faksimile-Nachdruck
der 1. Auflage, Leipzig 1969
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den. Dazu muß aber der Atemeinteilung oft eine
Melodieanalyse vorangehen. Wie feinfühlig und
überlegt Ozi sie vornimmt, sei an folgendem Bei-
spiel gezeigt, in dem es um die Interpretation der
aus Beispiel 5 ersichtlichen Melodie geht.
Eine rein am Atembedürfnis orientierte Phrasie-

rung könnte etwa aussehen, wie Beispiel 6 zeigt.
Ozi dagegen verlangt die in Beispiel 7 notierte
Ausführung.

Zunächst überrascht insgesamt das häufige
Absetzen. Dabei ist zu beachten, daß es sich nicht

unbedingt um regelrechte Atemzäsuren handelt,
sondern darum, „daß ein jeder musikalischer

Gedanke gewisse Abschnitte oder Ruhepunkte
enthält, wo man Atem schöpfen kann" (S. 25).
Wendet man die getroffene Unterscheidung in
volles und halbes Atemholen auf dieses Beispiel an,
kommt ersteres wohl nur für Beginn und Ende in
Frage; alle übrigen Stellen sind zum halben
Atemholen gedacht.
Mag die Phrasierung in den ersten drei Takten

nicht ungewöhnlich vorkommen, so überrascht
jedoch die Interpretation des vierten Taktes, in
dem der Spitzenton f' verkürzt wird. Zur Erklä-
rung sei zunächst an die Weisung Ozis erinnert,
„so schnell als möglich die weniger wesentliche
Note etwas" zu „verkürzen". Warum aber hält

Ozi das c' für wichtiger als den Spitzenton f',
zumal sich dann ein gleichlautender motivischer
Anfang im Sinne einer Steigerung ergäbe?

Die Verkürzung des e' im ersten, des as im
zweiten, und des e im dritten Takt läßt sich aus der

Funktion der Auflösungsnote eines Vorhalts
begründen. Zudem ist das Motiv volltaktig aufzu-
fassen, weil sonst der harmonische Höhepunkt
(Septime E-des') verlorenginge. Im vierten Takt
ändert sich das Geschehen insofern, als der fallende

Dreiklang nicht mehr in einem Vorhalt ausläuft,
sondern rückmodulierend aufwärts geführt wird.
Damit erhält das c' aber die Funktion eines

Zieltons, der nicht verkürzt werden darf. Die

rhythmische Gestaltung steht damit im Einklang:
Die Viertelnoten der Vorhalte werden im vierten

Takt durch eine Achtelpunktierung ersetzt, die
spannungssteigernd gleichsam in eine „Frage"
führt, die durch den zur Tonika zurückführenden

Schluß ihre „Antwort" erhält.

Die Analyse dieses Beispiels könnte dargetan
haben, wie ergiebig eine solche Untersuchung sein
kann. Schwierigkeiten mit der Atemeinteilung
können auf diese Weise nicht nur atemtechnische

Lösungen finden, sondern auch ein tieferes Ver-
ständnis für die Gestaltung klassischer Melodik
fördern.

Beispiel 6

Beispiel? - (b) 16
r1fl l r. r .. rr r rv
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