
TIBIA

MAGAZIN FÜR FREUNDE ALTER UND NEUER BLÄSERMUSIK

3/86 INHALT

Ulrich Thieme

Die Blockflöte in Kantate,
Oratorium und Oper
Teil II: Das 17. Jahrhundert (2)

Erich Benedikt

La Flüte pastorelle

Irmgard Knopf Mathiesen und
Aksel H. Mathiesen

Ein Messungsprojekt. Datamatische
Behandlung von Messungen an historischen
Holzblasinstrumenten

Rainer Peters

Hommage ä Strawinsky -
Bernd Alois Zimmermanns Oboenkonzert

Das Porträt: Karl Steins

Berichte • Rezensionen • Informationen

MOECK VERLAG CELLE



Ulrich Thieme: Die Blockflöte in Kantate, Ora-
torium und Oper. Teil II: Das 17. Jahrhundert
(2) (161)

Erich Benedikt: La Flüte pastorelle (168)

Irmgard Knopf Mathiesen /Aksel H. Mathiesen:
Ein Messungsprojekt. Datamatische Behand-
lung von Messungen an historischen Holzblas-
instrumenten (175)

Rainer Peters: Hommage ä Strawinsky. Bernd
Alois Zimmermanns Oboenkonzert (188)

Das Porträt: Karl Steins (192)

Berichte (199): Abschied von Jiirg Schaeftlein /
Gertrud Zöller - eine große Pädagogin /
„Neueste Forschungen "aufdem Holzweg: Die
„Bachflöte" / Offene niederländische Block-
flötentage - Utrecht B.-10. Mai 1986 /Block-
Jiötenkurs in Wien /Die Rekonstruktion einer
Traversßöte von 1. W. Oberlender - Ein
Restaurierungsbericht / Heureka

Zeitschriften / Periodika (209)

Bücher (211)

Noten (219)

Schallplatten (235)

Leserforum (238)

Nachrichten (239)

Beilage:
TIBIA-Kunstdruck: Mu'in Musawwir

(ca. 1617-1698)

FLÖTE BLASENDER HIRTE

Erläuternder Text: Hermann Moeck

TIBIA. Magazin für Freunde alter und neuer Bläsermusik.
11. Jahrgang. Heft 3/1986

Herausgeber: Nikolaus Delius, Gerhard Braun,
Hermann Moeck, Christian Schneider

Schriftleitung: Reinhold Quandt
Postfach 143, D-3100 Celle 1, Telefon 051 41/88530

Gezeichnete Beiträge stellen nicht unbedingt die Meinung der
Herausgeber, der Schriftleitung oder des Verlages dar. Alle
Rechte vorbehalten. Nachdruck - auch teilweise - nur mit

vorheriger Genehmigung des Verlages. Für unverlangt ein-
gesandte Manuskripte und Fotos übernehmen Verlag und
Redaktion keine Haftung. Die Redaktion behält sich vor,

Leserbriefe gekürzt zu veröffentlichen.
Verlag und Vertrieb: Moeck Verlag und Musikinstrumenten-

werk, Postfach 143, D-3100 Celle 1

Erscheinungsweise: viermal jährlich - Februar, Mai, August,
November. Redaktionsschluß jeweils der 5. des Vor-
monats.

Bezugskosten: Jahresabonnement im Inland DM 26,00; im
Ausland DM 29,00; jeweils zuzüglich Versandkosten

Anzeigenverwaltung: Moeck Verlag, Postfach 143,
D-3100 Celle 1, Telefon 05141/88530

Telegramme: Moeckverlag
Zur Zeit gilt Preisliste Nr. 9, DM 55,00 (1/16 Seite) bis
DM 660,00 ('/i Seite), zuzüglich Mehrwertsteuer; Zu-
schläge für angeschnittene Anzeigen, Satzspiegelüber-
schreitungen, Placierungsvorschriften. Im Preis enthalten
sind die üblichen Satzkosten; die Anfertigung von Lithos
wird gesondert berechnet. Anzeigenschluß: 10. Januar,
10. April, 10. Juli, 10. Oktober.

Satz: Moeck Verlag, Celle
Druck, Verarbeitung: Münstermann Druck KG, Hannover

Titelentwurf.: Karl-Heinz Lingner, Celle
© 1986 by Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk, Celle.

Printed in the Federal Republic of Germany
ISSN 0176-6511



Ulrich Thieme

Die Blockflöte in Kantate, Oratorium und Oper

Teil II: Das 17. Jahrhundert (2)

ohne die Genehmigung Lullys bei Strafe (ver-
bot).""

Im Orchester der zahlreichen Ballett- und

Schauspielmusiken und in dem der großen, seit
1672 komponierten Opern Lullys (tragedies lyri-
ques) spielen Bläser - Flöten, Oboen, Fagotte -
eine das Klangbild entscheidend prägende Rolle.
Die Verwendung von Blockflöten im Orchester
Lullys ist erst durch die Arbeit von Jürgen Eppels-
heim „Das Orchester in den Werken Jean-
Baptiste Lullys", einem glänzend recherchierten,
umsichtig argumentierenden und oft geradezu
kriminalistisch problemlösenden Buch, umfas-
send einschätzbar geworden.'Z Auf diese Arbeit,
die von Blockflötisten bisher kaum zur Kenntnis

genommen wurde, stützt sich das Folgende; die
Zahlen in Klammern verweisen auf die entspre-
chenden Seiten in Eppelsheims Arbeit.

Der fünfstimmige Satz mit den Bezeichnungen
dessus/haute-contre/taille/quinte/basse für die
verschiedenen Stimmlagen ist bei Lully die Norm.
Diese Begriffe können zugleich, bei dem noch
weitgehend chorischen Aufbau des Instrumenta-
riums, ein bestimmtes Instrument als Glied seiner

Familie benennen (z.B. „taille de hautbois"). Im
fünfstimmigen Satz Lullys haben die Außenstim-
men absolutes Übergewicht: Die Besetzungs-
stärke des Streicherensembles der Pariser Oper
(nach den Zahlen von 1712; aus Lullys Zeit gibt
es keine Daten) war 12:3:2:2:8 und konnte je nach
Aufführungsort schwanken, ohne daß die
Gewichtsrelationen der Stimmen untereinander

davon berührt wurden (178). Hinzu kamen 8
Blasinstrumente (Oboen/Flöten und Fagotte), die
- chorisch besetzt, da auf nur 3 Stimmen verteilt -

den Streicherklang charakteristisch färbten und
bei der normalen colla-parte-Mitwirkung in den
Außenstimmen diese abermals verstärkten. Die

sekundäre Bedeutung der 3 Innenstimmen
kommt auch darin zum Ausdruck, daß sie in der

Dieser Teil der Studie skizziert die Verwen-

dung der Blockflöte im letzten Drittel des Jahr-
hunderts in Frankreich und Deutschland. Die in

Frankreich entstehenden neuen Flötentypen und
der weit in die Nachbarländer ausstrahlende Ein-

fluß Lullys machen es sinnvoll, den Überblick mit
Frankreich zu beginnen.

2. Frankreich

Die Entwicklung der neuen barocken Holz-
blasinstrumente, die z.B. im Kreis der Hotteterres

in Paris nach der Mitte des 17. Jahrhunderts vor-
angetrieben wurde, stellte durch Selektion und
bautechnische Umgestaltung des reichen Renais-
sanceinstrumentariums der gerade entstehenden,
nationalen französischen Musikkultur und ihrem

„Patron" Lully jene Klangmittel bereit, die das
Neue und Unverwechselbare seines Orchester-

stils unterstrichen und die europäische Geltung
der französischen Musik im letzten Drittel des

Jahrhunderts mit ermöglichten. Als Ludwig XIV.
1661 die Regierung übernahm, ernannte er den
1632 in Florenz als Giovanni B 4ttista Lulli gebore-
nen Lully zum surintendant de la musique. Der
geschäftstüchtige und machtbewußte, nun auch
offiziell eingebürgerte Lully, der seit 1646 in
Frankreich, seit 1653 für den Pariser Hof tätig war
und zunächst Ballette zu den in Paris aufgeführ-
ten italienischen Opern schrieb, stieg zum König
eines zentral organisierten Musikbetriebs auf,
erwarb 1672 das Privileg, eine „Academie royale
de musique" zu gründen, ein Vorrecht, das
„jedem anderen die Darbietung eines Musikwerks

" Art. Lully in MGG, Sp. 1301
'Z Eppelsheim, Jürgen: Das Orchester in den Werken
Jean-Baptiste Lullys (= Münchner Veröffentlichun-
gen zur Musikgeschichte, Bd. 7), Tutzing 1961
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Regel von Lullys Mitarbeitern (z.B. Colasse oder
Lallouette) ausgearbeitet wurden, nachdem Lully
selbst nur die Außenstimmen komponiert hatte.
Neben die bereits erwähnte colla-parte-Spielweise
der Bläser, die nur Oberstimme (Oboen/Flöten)
und Baß (Fagotte), nicht aber die Innenstimmen
verstärken, tritt als andere Möglichkeit der Bläser-
behandlung nur der Wechsel zwischen fünfstim-
migem Streicherensemble (mit colla-parte-Holz-
bläsern) und einer ganz aus Bläsern bestehenden,
meist dreistimmigen Gruppe, die sich, etwa in
Zwischenspielen, aus dem Tuttiklang löst (197).
Dabei ist die Oboe an das Fagott gebunden: Es
spielt bei „Oboentrios" zusammen mit dem B.c.,
dagegen nicht bei „Flötentrios", die meist nur von
Theorbe und basse de viole begleitet werden.
Diese Praktiken sind, als Selbstverständlichkeit,

nicht in den Partituren, sondern nur in den erhal-

tenen Orchesterstimmen belegt (197). Oboe und
Flöte sind in einer Stimme notiert; dort bedeutet

der VermerkHutes, daß der(selbe) Spieler von der
Oboe zur Flöte wechseln soll. Die gleichzeitige
Verwendung von Flöte und Oboe kommt bei
Lully tatsächlich nur sehr selten vor (203).

Welche Flöten verlangte Lully? Meint die Vor-
schrift Hutes nun Block- oder Querflöten?

Nur in einem Ritornell aus „La Grotte de Ver-

sailles" (1668) und im 3. Akt der Oper „Persee"
(1682) werden ausdrücklich Blockflöten (flutes
douces) vorgeschrieben, Querflöten (flutes d'Al-
lemagne) verlangt Lully in „Le Triomphe de
l'Amour" (1681). In diesem ballet royal erscheint
auch ein vierstimmiges „Prelude pour l'Amour"
(Abb. S) mit folgenden Besetzungsangaben:

L E T R t O M! H E

Pa ooc rooa 1*YOYL.

Tuna eu Fwru AaLtY1GMa.

Paart saut o. Fwru.

Gaaaö 1wr oa Fauru n BamCOI*IruL

a_

I•na•Coarnigl.

Abb. 5 Beginn des „Prelude pour 1'Amour" aus Lullys
Le Triomphe de l'Amour (1681)

Die mit flutes bezeichneten Partien sind „mit
ziemlicher Sicherheit" (68) stets auf Blockflöten

gespielt worden. Insgesamt fünf Blockflötentypen
verwendet Lully:
a) Taille de flutes, das Hauptinstrument der Flö-

tenfamilie, die Altflöte in f'. Bei Mersenne, also

nur 30-40 Jahre vor Lullys Wirken, bedeutete
die taille noch eine Flöte in c'.

b) Quinte deHutes meint bei Lully die Tenorflöte
in c'. Der Terminus wird nur in Diderots

Encyclo$die von 1751 ff. erklärt (Art. Quinte
de Hüte ä bec). Die einschlägigen Quellen von
Mersenne, Walther, Brossard geben keine Aus-
kunft (72). Besetzungsvorschriften und
Umfangsuntersuchungen bei Monteclairs
Oper „Jephte" von 1732 und der Oper von

Umfang der Partie
Tailles ou Flutes d'Allemagne g' - b"
Quinte de Flutes e' - d"

Petite Basse de Flutes a - ä

Grande Basse de Flutes D - d'

et Basse-Continue

Die Oberstimme ist also mit Block- oder

Querflöten ausführbar. Taille de flutes begegnet
auch in „Phaeton" (1683, Prolog). Eppelsheims
ausführliche Darlegungen (64-97) führen zu fol-
genden Ergebnissen:
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Colasse „Enee et Lavinie" (Partitur 1690) erge-
ben, daß die Angaben aus der Encyclop die in
ihrer Gültigkeit bis in Lullps Zeit zurückrei-
chen.

Diese zwei Flötentypen kommen mit Abstand
am häufigsten vor. Zumeist reicht der Umfang der
taille für die Diskantpartien aus; nur einige (in der
Regel zweite) Stimmen erfordern, weil unten bis
d' reichend, die quinte. Da Lully das c" bei den
Dessuspartien nie überschreitet, sind möglicher-
weise immer quintes verwendet worden, wenn
dort Hutes verlangt wurden.
c) Petite basse de Hutes darf als Flöte in f angese-

hen werden. Außer im abgebildeten „Prelude
pour l'Amour" wird eine solche Flöte, aller-
dings ohne ausdrückliche Bestimmung, im 4.
Akt von „Proserpine" (1680) verwendet.

d) Grande basse de fZutes, eine Subbaßflöte in F,
vermutlich mit Zusatzklappen bis C (81-88).
Lully verwendet sie, außer im „Prelude pour
l'Amour" noch in einem „Concert de flustes

pour les Amours" aus dem Ballett „Les
Amours deguises" (1664), im „Ballet des Arts"
(1663) und im 1. Akt der Oper „Psyche"
(1678). In den zuletzt genannten Fällen ergibt
sich nur aus Umfang und Schlüssel dieser Flö-
tentyp, Besetzungsvorschrift ist lediglich flute.

e) Dessus de flutes, ein Sopranino in f", nur im
Prolog zu „Isis" wurde sie einer Quelle
zufolge verwendet (93). Der Typ dürfte iden-
tisch sein mit der petiteflute, die in nach Lullys
Tod gedruckten Partituren seiner Werke
erscheint.

Aus zeitgenössischen Berichten ist außerdem
die Verwendung von Panflöten (sifflets de chau-
dronnier) in nur mit Hutes bezeichneten Passagen
aus „Acis et Galathee" (1686) bezeugt (95/96,
auch 55).

Der „Normalklang" bei Lully, also die fünf-
stimmige Streicherbesetzung mit colla-parte-Mit-
wirkung der Oboen und Fagotte in den Außen-
stimmen, verhält sich neutral gegenüber dem
jeweiligen Bühnengeschehen: Er erscheint bei den
reinen Instrumentalstücken, bei der Begleitung
der Chöre und den Vor-, Zwischen- und Nach-

spielen der vom Orchester begleiteten Solo-
gesänge; reine Streicherbesetzung ist indessen für

die Begleitung des Sologesangs verbindlich. Gele-
gentlich, etwa wenn ein ganzes Stück im piano
erklingen soll (z.B. im 2. Akt von „Armide"),
werden Flöten als colla-parte-Instrumente ver-
wendet, die dann auch während des Gesangs wei-
ter mitspielen (204) und dort nicht, wie die star-
ken Oboen, pausieren.

Wenden wir uns abschließend und schlag-
wortartig den Bühnensituationen zu, bei denen
Flöten charakterisierend und im Sinne „program-
matischer" Instrumentation hervortreten (in der
Regel sind es Triosätze bzw. -episoden, bei denen
die zwei Oberstimmen, mit Flöten besetzt, vom

B.c. begleitet werden).
Liebe z.B. „Les Amants magnifiques"

3. Akt, 3. Intermedium

„Annide" 5. Akt, 2. Szene

„Le Triomphe de l'Amour"
Auftritt der Diana

„Acis et Galathee" 2. Akt,
6. Szene

„Ballet des Amours

deguises"

Frieden z.B. „Atys" Schlafszene des
Geborgenheit 3. Akts (Abb. 6)
Stille „Proserpine" Einltg. 4. Akt

Trauer z.B. „Alceste" Totenklage im
Klage 3. Akt

Bitte an die „Psyche" 1. Akt, 2. Szene
Götter „Bellerophon" 3. und 4.

Akt

mythologische z.B. „Isis" Klage des Pan im 3.
Bezüge (Pan/ Akt

Merkur/Musen) „Cadmus" Prolog
„Achille et Polixene" Pro-

log

„Persee" 3. Akt, Szene 1
und 2

„Alceste" 5. Akt, 5. Szene

Der Verwendungsbereich der Oboe, die vor
allem die pastorale Welt symbolisiert, überschnei-
det sich mit dem der Flöte, der eindeutig die durch
das Stichwort „Liebe" geprägten Szenen zugeord-
net werden. Hier knüpfen auch die Mitarbeiter,
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Abb. 6 Bühnenbild zur Schlafszene aus Lullys Atys (1676)

Nachfolger und Schüler Lullys an. Der schon
genannte Pascal Colasse (1649-1709) vollendete
nach Lullys Tod (1687) dessen Oper „Achille et
Polixene" und verwendet dort auch Blockflöten

in diesem Sinne; anders als Lully führt er die Flö-
ten (in f') bis e" hinauf (95). Die 1690 erschienene
Partitur „En& et Lavinie" von Colasse verlangt
neben der taille deHutes nun auchHutes de haute-
contre, also (Sopran-) Flöten in c" (250/51). M.-A.
Charpentier (ca. 1635-1704) besetzt seine Oper
„Medee" (1694) mit Block- und Querflöten (Hu-
tes bzw. Hutes allemandes) und verlangt dort
außerdem mehrfach, wie schon in seinem Sakral-

werk „Supplicatio pro defunctis", die basse deHu-
tes, hier wohl die Baßflöte in f, deren Part eine

Oktave höher als notiert gespielt werden soll (90-
93). Flutes in der Bedeutung von Blockflöten fin-
den wir noch nach der Jahrhundertwende, so z.B.
bei Andre Campra (1660-1744, Oper „Tancrede",
gedruckt 1702), Marin Marais (1656-1739, Oper
„Alcione", komponiert 1706) und M. P. de Mon-

teclair (1667-1737, Ballett „Les Festes de l'Ete"
und Oper ,Jephte"). Das Gewicht verschiebt sich
in den ersten Jahrzehnten stetig zugunsten der als
flute allemande bezeichneten Querflöte, die
schließlich zur flute schlechthin wird. Ihr Reper-
toire wächst enorm auch durch die große Zahl der
im frühen 18. Jahrhundert komponierten Kam-
merkantaten" mit obligaten Instrumenten (z.B.
Clerambault).

3. Deutschland

Die sich nach Ende des 30jährigen Krieges neu
ordnenden Verhältnisse in Deutschland, der
Zuwachs an Souveränität für die Fürsten und die

starke politische Einwirkung Frankreichs be-
günstigten einen kulturellen „Wiederaufbau",
oft genug im Zeichen des „französischen

" Siehe Schmitz, Eugen: Geschichte der weltlichen
Solokantate, Leipzig 1955 (2. Auflage), S. 191 ff.
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Arie der Sabina „Palpitanti
sfere belle..." aus Alarico

von Agostino Steffani (Mün-
chen 1687)

Geschmacks", der zum neuen Leitbild wurde.

Neugründungen von Hofkapellen, vor allem die
Errichtung der vielen Theater und Opernhäuser,
meist mit italienischen Sängern und oft mit fran-
zösischen Instrumentalisten bzw. „Tanzmei-

stern", dokumentieren den kulturellen Auf-

schwung. Theater oder Opernhäuser wurden
eröffnet z.B in Darmstadt 1670, Breslau 1677,

Hamburg („Bürgeroper") 1678, Wolfenbüttel
1688, Celle 1689, Hannover 1689, Braunschweig
1690, Leipzig 1693, Düsseldorf 1695, Bonn 1696,
Weimar 1696.

Auf ihren Spielplänen finden sich die Opern
Lullys ebenso (etwa in Darmstadt, Stuttgart,

Rudolstadt, Braunschweig und Hamburg) wie die
neuen italienischen Bühnenwerke. Zwar legen
„Regieanweisungen" in Schauspielen und Libretti
die Verwendung von Blockflöten beider dort ver-
langten „stillen" oder „ganz gelinden" Musik
nahe35, und man weiß auch, daß bei den Hambur-

ger Aufführungen der Werke Lullys Blockflöten
eingesetzt wurden (z.B. „Acis et Galathee"
1689)", musikalische Quellen selbst haben sich
indessen nur seltener erhalten (man denke an die
ersten Opern Reinhard Keisers, die alle verloren
sind, an die Werke von N.A. Strungk u.a.).

Für unser Thema sind die Partituren von Ago-
stino Steffani, Johann Sigismund Kusser und
Reinhard Keiser außerordentlich ergiebig. Sie zei-
gen in besonderem Maße die Verwendung von
obligaten Holzblasinstrumenten.

Der weltläufige Musiker und Diplomat Ago-
stino Steffani (1654-1728) komponierte in den
80er und 90er Jahren mehr als ein Dutzend Opern
für die Höfe in München und Hannover. Sein

" Daten nach Brockpähler, Renate: Handbuch zur
Geschichte der Barockoper in Deutschland, Emsdet-
ten 1964

35 McCredie, Andrew D.: Instrumentarium and instru-

mentation in the North German Baroque Opera,
Diss. Hamburg 1964, S. 70/71, auch S. 321

'b A.a.O., S. 124
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1687 in München aufgeführter „Alarico"" enthält
sehr schöne Partien für die flauti genannten
Blockflöten, zwar nicht virtuos (wie später bei
Keiser oder Telemann), aber voller Ausdruck und
mit delikaten Klangwirkungen (Abb. 7). Steffani
bevorzugt ein obligates, in Terzen geführtes Ah-
blockflötenpaar zur Begleitung des Gesangs, ver-
langt aber ebenso wie Lully ihre colla-parte-Mit-
wirkung oder ihre Echowirkung gegenüber dem
Tutti. Daß ihm auch Tenorflöten zur Verfügung
gestanden haben müssen, geht aus dem Umfang
von Partien in einigen wenigen Arien hervor
(Abb. 7)18. Auch in „Niobe" (München 1688)
sieht Steffani Tenorflöten vor.

Die Oper „Enrico Leone" schrieb Steffani zur

Eröffnung des neuen großen Opernhauses in
Hannover. Daß er hier mit französischen Instru-

mentalisten rechnete, geht aus den nun durchweg
im französischen Violinschlüssel notierten Flöten-

partien hervor. Eine dunkel kolorierte Ombra-
szene - der Geist Heinrichs erscheint - mit flauto
solo ist ein Höhepunkt der Instrumentation vor
Händel und Keiser." Die aus den im Zusammen-

hang mit Lully bereits geschilderten Gründen sel-
tene gleichzeitige Verwendung von Solooboe und
Soloblockflöte findet sich in „Briseide" (Hanno-
ver 1696).°

Liebe, Schönheit, Frieden sind die das Bühnen-

geschehen prägenden Begriffe, bei denen auch
Steffani den Flötenklang aus der Farbpalette seines
Orchesters auswählt. Todesthematik verbindet

sich allerdings ebenso mit den Blockflöten, ein
weiteres Mal in „Enrico Leone", und auch in

„Alcibiade" (Hannover 1693).`' Es kann hier nur
erwähnt werden, daß Steffani in seiner vokalen

Kammermusik gelegentlich ebenfalls Flöten ver-
langt.

Entwickelte die Venezianische Oper beson-
ders die solistische Verwendung von Streichin-
strumentenaZ, so war es die norddeutsche Oper
mit den Zentren Hamburg, Hannover und
Braunschweig-Wolfenbüttel, die Blasinstrumente
gern obligat einsetzt. In den 90er Jahren war
Johann Sigismund Kusser (1660-1727) Kapellmei-
ster in Braunschweig, dann in Hamburg. In dieser
Funktion ging er dem jüngeren Reinhard Keiser
an beiden Wirkungsstätten jeweils voraus. Kusser

ERINDO
Zic

z«

nftrbflv4ie ICLC
n einem

4iiffcrptct
uf

dem amburgifden au=
Whi 'orae(1e((er.

ßebrudt im JÄfjr 1694.

Abb. 8 Titelblatt zu J.S. Kussers Erindo (Ariensamm-
lung gedruckt 1694).

hatte sechs Jahre lang bei Lully in Paris studiert
und, als Frucht dieser Arbeit, eine Reihe von

Orchestersuiten komponiert. Von seinen vielen
Opern sind nur zwei gedruckte Artensammlun-
gen erhalten. Die Auszüge aus seiner Hamburger
Pastoraloper „Erindo" (1693, Ariensammlung
gedruckt 1694; Abb. 8)a' zeigen die Verwendung
der obligaten Oboe, die Kussers Vorgänger J. G.
Conradi bereits verlangt hatte", die solistische
Arienbegleitung einer als flauto tedesco bezeich-

" Veröffentlicht in DTB (= Denkmäler der Tonkunst
in Bayern), Bd. 21, Leipzig 1911

3e A.a.O., S. 77 ff. und S. 106 ff.

}9 Siehe McCredie, a.a.O., nach S. 123

ao DTB, Bd. 23, Leipzig 1912, S. 135 ff.
al A.a.O., S. 119 ff.
az Wolff, Hellmuth Christian: Die Barockoper in Ham-

burg 1678-1738, Bd. I, Wolfenbüttel 1957, S. 256
a' Veröffentlicht in EDM (= Das Erbe Deutscher

Musik), Reihe Landschaftsdenkmale Schleswig-Hol-
stein und Hansestädte, Bd. 3, Braunschweig 1938.
Siehe auch Wolff, a.a.O., S. 233 ff.

aa Buelow, George J.: Die schöne und getreue Ariadne
(Hamburg 1691): A Lost Opera by J. G. Conradi
Rediscovered, in: Acta musicologica 44/1972,
S. 108 ff., hier S. 117/18
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neten Querflöte (sicher der früheste Beleg für den
Einsatz dieses Instruments in der deutschen

Opernmusik; Arie Nr.15 in f-Moll!). Die Arie des
Erindo (Nr. 1) wird von einer Altflöte (flauto,
Umfang c" - d"), die der Eurilla (Nr. 38) von
zwei Tenorflöten (flauti dolci, Umfang ci' - e")
begleitet.

Kussers Nachfolger in Braunschweig und
Hamburg, Reinhard Keiser (1674-1739), schrieb
eine große (ungeklärte) Zahl von Opern (ca. 70,
davon nur ca. 20 erhalten), außerdem Passionen,
geistliche und weltliche Solokantaten. In seiner
Zeit war er einer der berühmtesten Komponisten
und beherrschte das Hamburger Opernrepertoire
jahrzehntelang. Seine ungewöhnlich farbige
Orchestration übte auf Telemann, Händel u.a.

großen Einfluß aus. Nur drei der ca. 20 vor 1700
komponierten Opern Keisers sind erhalten.'s Da
sich sein Werk und seine Instrumentationskunst

erst nach der Jahrhundertwende voll entfalten,

muß hier der Hinweis genügen, daß seine frühen
Opern ("Adonis" 1697, ,Janus" 1698, "La forza
della virtu" 1700) ein Akflötenpaar verwenden";
in "La forza..." werden zeitweilig drei Flöten ver-

langt (später besetzt Keiser sogar fünf Flöten zur
Arienbegleitung).

Die Flötenarie aus der Oper „Trajano, Impera-
tor Romano" (Bonn 1696) von J. C. Pez soll als
Beispiel aus dem rheinischen Raum diesen Über-
blick über die Opern abrunden."

Im deutschen Kantatenrepertoire des späten
17. Jahrhunderts spielt die Blockflöte als obligates,
programmatisch-symbolisches Instrument, im
Vergleich zur Oper, eine nur bescheidene Rolle.
Bei den recht kleinen Partien ist ein Textbezug
nicht in jedem Falle zwingend herstellbar; oft wird
nur colla-parte-Mitwirkung verlangt. Einige Bei-
spiele:
Dietrich Buxtehude4e (1637-1707)
- Kantate "Eins bitte ich vom Herrn"
BuxWV 24

- Kantate ,Jesu meines Lebens Leben"
BuxWV 62

- Kantate "Mein Gemüt erfreuet sich"
BuxWV 72

Georg Böhm (1661-1733)
- Kantate "Warum toben die Heiden"" (obliga-

tes Flötenpaar in der Altarie "Dienet dem
Herrn")

Friedr. Wilh. Zachow (1663-1712)
- Kantate "Meine Seel erhebt den Herrn"so (obli-

gates Flötenpaar in der Tenorarie "Welt und
Himmel singt mich an, daß ich soll selig sein")

Philipp Heinr. Erlebach (1657-1714)
- "Harmonische Freude musicalischer

Freunde", Teil I (Nürnberg 1697)s', darin die
Strophenlieder Nr. 17/28/37
Voraussichtlich im nächsten Jahr wird diese

Studie mit einem Beitrag Italien und England im
späten 17. Jahrhundert fortgesetzt.

"s Vgl. Zehn, Klaus: Die Opern Reinhard Keisers
(= Musikwissenschaftliche Schriften Bd. 8) Mün-
chen-Salzburg 1975, S. 41-47

46 McCredie, a.a.O., S. 126 ff.

Veröffentlicht in DTB, Bd. 35, Augsburg 1928, S.
84 ff.

4e Vgl. Karstädt, Georg: Thematisch-systematisches
Verzeichnis der musikalischen Werke von Dietrich

Buxtehude (BuxWV), Wiesbaden 1974

a' Breitkopf und Härtel
so In DDT (= Denkmäler Deutscher Tonkunst), Bd. 21
s' In DDT, Bd. 46

Giovanni Battista Fontana ffl O E C K
Sechs Sonaten für Vl. (Sopranblockflöte) und B.c. Herausgegeben von Gerhard
Braun, Generalbaßaussetzung von Siegfried Petrenz. Partitur und 2 Stimmen.
- Sonata Prima • Sonata Seconda. Ed. Nr. 2109, DM 19,50.
- Sonata Terza • Sonata Quarta. Ed. Nr. 2110, DM 19,50.
- Sonata Quinta • Sonata Sexta. Ed. Nr. 2111, DM 19,50.

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE 1
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Erich Benedikt zeigt durchweg nur den Umfang e'-gis2 =10 dia-
tonische Töne der E-Dur-Skala. Die Alternativ=,

stimme in F-Dur für die Sopranino-Blockflöte
steht im französischen Violinschlüssel (g' auf der
untersten Linie) wie traditionell für die Stimmen
der (Alt-)Blockflöte üblich und umfaßt den
erheblich größeren Umfang klingend F-f' = 15
Töne der F-Dur-Leiter. Sogleich fällt auf, daß es
sich bei der einfachen, offenkundig für Amateure
bestimmten Komposition keineswegs um einen
Trio-Satz handelt: die Flötenstimme(n) als ledig-
lich eine mehr oder weniger vereinfachte, eigent-
lich entbehrliche Variante der Violinstimme.'

Der Zusatz ä becco, also „Schnabelflöte", wie

auch sonst bekanntlich für die Blockflöte häufig
(Flauto a becco, Flüte ä bec), schließt eine Tra-
versflöte ausdrücklich aus. E-Dur wäre auch nicht

einmal auf der Traversa in d' eine beliebte Tonart.

Für andere Stimmlagen als F oder C wäre die
nichttransponierende Notierung (in der Stimme!)
fast auszuschließen. Das e' wäre auf der f'-Block-

flöte nicht vorhanden, fis' und gis' schwer spiel-
bar. Für eine in c' oder c2 (also die große Quart-
oder die kleine Quintblockflöte) würden Tonart
und Umfang verwundern. Eine Möglichkeit
bliebe höchstens ein „Flauto di voce" (Voiceflute,
Flute de voix) in d' oder Sixth flute in d2, aber
gerade da fielen die nichttransponierende Notie-
rung und der Tonvorrat wieder auf.

Die Alternativstimme in der Blockflöten-

Stammtonart F-Dur deutet wohl auf Zusam-

menspiel mit entsprechend höher gestimmten
Streichinstrumenten (Violine und Baß), unter

La Flüte pastorelle

Flöten galten in europäischen Kulturen immer
wieder auch als Instrumente von Hirten, echten

oder gespielten. Gott Pan selbst, die antike und die
antikisierende bukolische Literatur und die ihr

folgende bildende Kunst haben besonders die
Panflöte (Panpfeife, Syrinx polykälamos, Fistula)'
zum Symbol, Attribut und Emblem einer
ursprünglichen, traditionellen oder sentimentalen
Naturhaftigkeit gemacht, wie der „Schäfer" sie in
zwei Jahrtausenden immer wieder verkörpert hat.

Einige Kompositionen des 18. Jahrhunderts,
einer hohen Zeit der „Schäferei" als höfischer und

später bürgerlicher Mode, die die Bezeichnung
Flute (Flauto) pasto(u)relle oder auch einfach
Pasto(u)relle, Pastorale tragen, sollen im folgen-
den untersucht werden.

1. „Partia pro Flauto ä becco pastorelle
(Violino e Basso) del Sign(ore) Kuntzen", E-
Dur (unveröffentlicht); 6 Sätze, 150 Takte.
Drei Stimmen, ziemlich sorgfältig geschrieben
(Baß unbeziffert) in Hs. Sign. Mus. 4583 (Sam-
melband Roschlaub) der Wissenschaftlichen

Allgemeinbibliothek des Bezirkes Schwerin
(DDR).Z Dazu Alternativstimme für „Flauto
octavo" von derselben Hand auf anderem

Papier, in F-Dur, mit zahlreichen Oktavierun-
gen und kleinen Abweichungen.
Adolph Carl Kunzen, 1720-81, war seit 1749

Konzertmeister, 1752 Kapellmeister am Mecklen-
burg-Schweriner Hof, 1757 Nachfolger seines
Vaters an der Lübecker Marienkirche. Er war

rühmlich bekannt durch theoretische Schriften,

Lieder, fünf Passionen, Abendmusiken, Sinfo-

nien, zahlreiche Konzerte für Violine, Flöte,

Oboe, Pianoforte, Cembalosonaten u.a.m. Die

genannte Partia ist wohl vor seinem Abschied
1753 entstanden.'

Die Stimme für die „Pastoral-Schnabelflöte"

(auf der Violinstimme umgekehrt: Flauto pasto-
relle ä becco) ist im Violinschlüssel nicht etwa

transponierend, sondern in E-Dur notiert und

' Antik meist 7, aber auch 4 bis 14 Pfeifen; Sibyl Mar-
cuse: A Survey of Musical Instruments. London
1975, S. 541; Gerlinde Haas: Die Syrinx in der grie-
chischen Bildkunst. Wien 1985, S. 79.

z Für die Überlassung eines Mikrofilms sei hiermit
herzlich gedankt. Auf das Werk hat Hans Oskar
Koch hingewiesen: Sonderformen der Blasinstru-
mente in der deutschen Musik vom späten 17. bis zur
Mitte des 18. Jh., Heidelberg 1980, S. 35f und S. 230.
Er hält das Instrument für eine Altblockflöte in e'.

Die Alternativstimme kennt er nicht.

' Koch, a.a.O. S. 35, Anm. 97; Daten: The New
Grove Dictionary of Music, Bd. 10, S. 310f.

' Von Koch nicht erwähnt.
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Umständen auch auf eine tiefere Stimmung der
damit transponierend notierten kleinen Flöte.
Nicht der. normale Flauto, sondern die oktavie-

rende Kleinform, sonst nur in Oper und Kantate
zu erwarten, wird gefordert. Das läßt wohl darauf
schließen, daß auch der ursprünglich intendierte
Flauto pastorelle nicht, wie Koch meint, eine Alt-
flöte in e', sondern in derselben Lage wie die
Oktavflöte zu suchen ist, d.h. also die Violin-

stimme weitestgehend oktaviert hat. Die F-Dur-
Stimme schreibt darüber hinaus Oktavierungen
dieser Flauto-Stimme; gerade der langsame Satz
Dolce e lento erscheint in einer „Registrierung"
8'+2' der Melodiestimme. Das könnte, ja müßte
darauf hindeuten, daß das primär gewählte Flö-
teninstrument viel eher in seiner tiefen Lage
daheim war als die Blockflöte. Die Melodik der

Flötenstimme bevorzugt im übrigen schrittweise
Führung.

Befund des Vergleichs der drei Varianten der
Melodiestimme:

Umfang: Flauto: e'-gisz = 10 Töne reines E-
Dur; Flauto octavo: fz-f° =15 Töne reines F-Dur;

Violine: h-cis' =19 Töne E-Dur mit ais', d2 und
ais2.

Oktavierungen für Flauto octavo gegenüber
Flauto: Obwohl sämtliche Töne verfügbar sind,
treten Oktavierungen stets auf, wenn der betref-
fende Abschnitt oder Satz in der Flötenstimme

ganz überwiegend im tiefsten Bereich verbleibt
(z.B. Dolce e lento: Umfang Flauto nur e'-e2, 47
der 48 Töne innerhalb der Sext e'-cis2, daher für

Flauto octavo durchgehend oktaviert geschrie-
ben.

Manieren: tr für Flauto 15, Flauto octavo 5,

Violine 27; Flauto 5, Flauto octavo 0, Violine

26; ,j Flauto = Flauto octavo 0, Violine 5.

Anzahl der Noten (ohne Manieren): Flauto =
Flauto octavo 475; Violine 656.

Die Flauto-octavo-Stimme wurde vergleichs-
halber nach E-Dur transponiert (Abb. 1).

Der einigermaßen ungewöhnliche Instrumen-
talsatz der Partia von Kunzen legt es nahe, auf die

Abb. 1 Partiturseite aus der Polonoise von Kunzen

ähnliche Anlage einer freilich anspruchsvolleren
Kompositions in derselben Sammelhandschrift
hinzuweisen, in der nicht von einer „Pastoral-

flöte" die Rede ist; sie weist aber dieselbe Beset-

zung wie das Werk Kunzens mit der Alternativ-
stimme für Sopraninoblockflöte auf, Ort und Zeit
stimmen überein:

"Partia pro Flauto octavo (Violino e Basso),
del Sign(ore) Hertel", F-Dur (unveröffentlicht).
Vier Sätze, darunter ein „Pastoral" (Musette).
Drei Stimmen, sorgfältig und vom selben Schrei-
ber wie Nr.l geschrieben, Baß auch hier unbezif-
fert, die Oktavflötenstimme auch hier im franzö-
sischen Violinschlüssel. 230 Takte.

Der bedeutendeJohann Wilhelm Hertel,1727-
84, war bereits 1754 Hofkomponist ebenfalls in
Schwerin, Organist und Kirchenmusikdirektor in
Stralsund; Verfasser bemerkenswerter Messen,
Passionen, zahlreicher Konzerte und Flötensona-

ten, theoretischer Schriften und zweier Autobio-

graphien.

S Von Koch S. 28 unter „Flauto octavo" angeführt.
Für die Überlassung eines Mikrofilms sei der Schwe-
riner Bibliothek gedankt.
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Hier liegt im ersten Satz weitgehend Triocha-
rakter vor, sonst überwiegen' (nicht unähnlich der
Partia Kunzens) Vereinfachungen und vor allem
die ständigen Oktavierungen, ja häufig geschrie-
bene, also Doppeloktavierungen der Violin-
stimme durch die hohe Blockflöte (vor allem auch
hier im Adagio!). Ausgesprochene „Registrie-
rungseffekte" 8'+4' und 8'+2', die vom Bläser
Kultur und ein auch in höheren Lagen nicht
schrilles Instrument verlangen. Umfang der
Blockflötenstimme: fast zwei Oktaven, klingend
F-e'. Die Melodik bevorzugt auch hier schritt-
weise Führungen, ist im übrigen aber weit von den
Beschränkungen in Kunzens Partia entfernt. Die
Entstehung des Werkes wird vor 1760 anzuneh-
men sein; irgendein Zusammenhang mit dem
Versuch Kunzens am selben Hof und um dieselbe

Zeit, vielleicht Bestimmung für dieselben Spieler,
wird vermutet werden dürfen.

2. Georg Philipp Telemanns (1681-1767) be-
kannte „Konzertsuite" (Ouverturensuite)
bzw. Serenata (1716), Es-Dur, für Flöte
pastorelle, 2 Violinen, Viola und B.c. (Parti-
tur in der Hessischen Landesbibliothek Darm-

stadt). 488 Takte.
Sätze: umfangreiche (Französische) Ouver-
ture und 8 Tanzsätze. Das Werk wurde vom

ersten Herausgeber Adolf Hoffmann (1954,
NMA 177) der Altblockflöte in f' zuliebe nach
F-Dur transponiert'; aus Gründen der Wirk-
samkeit empfiehlt sich aber eher eine Sopran-
oder Sopraninoblockflöte.
Auch hier handelt es sich bei der Flötenstimme

um technisch weniger anspruchsvolle Musik. Der
Umfang (Originaltonart) beträgt in allen neun
Sätzen zusammen lediglich (notiert) es'- b2 diato-
nisch =12 Töne der Es-Dur-Skala; der 13. Ton c3

erscheint nur insgesamt fünfmal, und zwar aus-
schließlich in Tutti-Stellen der Ouverture. Die

Notierung der Partiturhandschrift ist nichttrans-
ponierend in Es-Dur, Stimmen dazu (die mögli-
cherweise transponiert hätten) sind nicht erhalten.
Wäre nicht die Bezeichnung Flöte pastorelle,
würde man vielleicht noch am ehesten an eine

Oboe denken, und wäre nicht die Tonart, viel-

leicht an ein Chalumeau, das Telemann ja nicht
ungern verwendet. Es überwiegt in ganz außerge-

wöhnlichem Maße die offenbar tiefe Lage des
Instruments - gerade bei Telemann auffallend, der
doch neben J. S. Bach die höchstliegenden Block-
flötenpartien schreibt. Die tiefsten fünf Töne es'-
b' machen in den acht Tanzsätzen nicht weniger
als 42,2 % = rund 360 aller Noten der Flöten-

stimme aus - und dies nicht selten im Einklang mit
den Violinen notiert. Welchen Effekt sollte also

eine Altblockflöte in es' dabei machen? Wahr-

scheinlicher wäre wegen der Oktavierung ja ein
Flauto in esz, aber im Hinblick auf die für das

Instrument wiederum ganz tiefe Lage wohl eher
die Blockflöte in b' - die (kleine) Quartflöte
(Forth flote, Flüte du quatre). Dabei ist die Instru-
mentierung offensichtlich sehr mit Bedacht auf die
Flöte angelegt: ihre Soli sind fast immer zur Be-
gleitung nur der unisono-Violinen geführt oder
zum zweistimmigen Satz Violinen und Viola oder
in Pausen der Streicher, in Haltetönen, ganz allein
(„Echo") oder die Violine 1 umspielend. Die
Melodik bedient sich gern schrittweiser Führun-
gen oder der Tonwiederholung.
3. Telemann: Pastorale E-Dur aus„Der getreue

Musikmeister" (1728) für Flöte (Flauto pasto-
rale, ö altri stromenti) und B.c. Bekannt seit

der Ausgabe von Dietz Degen 19418. Umfang
der Solostimme: e'-gis2 diatonisch = 10 Töne
der E-Dur-Leiter (genau wie bei Kunzen); der
Continuo dagegen hat z.B. auch Fis-Dur.
Häufige Sechzehntelfiguren, Melodieführung
stufenweise oder mit anschließendem Terz-

schritt nach oben.

4. Telemann: Pastourelle D-Dur aus derselben

Quelle, mit derselben Besetzung. Solostimme:
g', gis'-a2 =9 Töne diatonisch D-Dur plus gis'.
Sechzehntelfiguren ausschließlich als Schleifer
von 4 oder 5 Tönen nach oben oder unten.

Auch hier bei Koch nicht berührt.

Koch a.a.O. S. 35f versteht das Instrument als Alt-

blockflöte in es' - gewissermaßen als Gegenstück zu
der von ihm angenommenen e'-Blockflöte für Kun-
zens Partia. Die es'-Flöte, die es jedenfalls gab, läßt
sich übrigens mit Vorteil in zahlreichen barocken
Solo- und Triosonaten anstelle der t1-Flöte einset-

zen; siehe Erich Benedikt: „Recorders of unusual

sizes", in: Recorder & Music (Juni 1975) S. 44.

Telemann, Spielstücke für Flöte oder andere Melo-
dieinstrumente und B.c.; E M B.
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und vor allem auch die gänzliche Vermeidung
aller leiterfremden Töne.

Nun könnte das theoretisch mit irgendeiner
„normalen" Flötenform bloß der Vorstellung
einer „Hirtenflöte„ als primitivem Volksinstru-
ment zuliebe geschehen sein, quasi „Blockflöte ä la
Schäfer". Wahrscheinlich ist das nicht, angesichts
der auf Schritt und Tritt mit „pastoralen„ Vorstel-
lungen durchaus vereinten musikalischen
Ansprüche. Überdies, damals wie heute fallen
unter echten Volksmusikern Virtuosen ihrer tech-

nisch einfachen Instrumente auf, was gerade Tele-
mann bestens bekannt war - siehe sein berühmtes

begeistertes Lob polnischer Volksmusiker aus sei-
ner Selbstbiographie für Matthesons „Ehren-
pforte" 1740, in jeder Biographie abgedruckt.

Vieles an anderen zeitgenössischen Instrumen-
ten mußte schon ausgeschieden werden, so das
Chalumeau; einfache Längsflöten wie die Ost-
und Südosteuropas oder Gefäßflöten sind bisher
hier offenbar nicht bezeugt oder anzunehmen.

Der Gedanke an die ungebrochene Tradition
und ikonographische Stellung der antiken bzw.
antikisierenden Panflöte als Inbegriff des Pastora-
len liegt somit nahe. Für Telemann (Nr. 2 und 3)
hat sie in einem knappen Hinweis Edgar Hunt
vermutet'Z: But is thisflote pastorelle a recorderat
all? ... the flutelote Part is entirely diatonic ... Could
this flute pastorelle be the pipes of Pan which are
both diatonic andpastoral? ... The altri stromenti
seems to anticipate that there might not have been
many players of the Pan's pipes in Telemann 's
circle. (Die „akri stromenti„ gelten allerdings auch
für vieles andere alternativ Besetzbare im

„Getreuen Musikmeister", Telemanns Zeitschrift

für Spielmusik.) Auf diese Zeilen Hunts beruft
sich dann The New Grove Dictionary of Musical
Instruments" und setzt „Flute pastorelle" ohne
weiteres mit Panpipes gleich.

Die Befunde passen: Flute pastorelle kann tat-
sächlich am besten eine Panflöte in der jeweils pas-
senden Stimmung und vermutlich in oktavieren-
der Lage sein. Die gedackten Pfeifen ergeben
jeweils ein sehr handliches Instrument (hier: in E,
Es bzw. D), weniger als halb so lang wie die ent-
sprechende Blockflöte. Als ihre Spieler sind nicht
Virtuosen wie die heutigen der rumänischen Nai

Vorsichtige Schlußfolgerungen:

Flute pastorelle wurde von Koch' als „größere
Sonderform der Blockflöte„, entweder in es'

(Telemann) oder in e' (Kurzen), beansprucht. Es
könnte sich aber mindestens ebensogut um klei-
nere Sonderformen in es2 oder e2 handeln, was
durch die Koch nicht bekannte Alternativstimme

für e-Blockflöte zu Kunzen, durch die auffallend

vorherrschende tiefe Lage bei Telemann näher
läge.

Christopher Addington1° hält die flute pastou-
relle bei Telemann (offenbar in der Es-Dur-
Ouverturensuite) für eine besondere Bezeich-
nung der bei ihm alles dominierenden flute (tra-
versiere) d'amour: lt was treated as an instrument

in eitherB oderB flat [also in h oder b]; in the lat-
ter pitch it was known as the flute pastourelle
(S. 36). Kaum anders als in Johann Melchior
Molters Konzert in B-Dur für Flauto traverso

d'amore und einigen späteren Werken ist der
b-Typ der Liebes-Querflöte in h bezeugt". Wieso
er „als die Flute pastorelle bekannt war", dafür
fehlt leider jeder Hinweis. Umfang und Tonvorrat
des Telemannschen Werkes lassen das konkrete

Beispiel wohl absurd erscheinen.
Was zu einer Block- oder Querflöte, oder

natürlich auch einem Flageolet irgendwelcher pas-
sender Stimmung, am allermeisten überraschen
müßte, war eben der ganz außergewöhnlich
geringe Tonvorrat, die tiefe Lage, ferner die gerin-
gen technischen Anforderungen, die Verein-
fachung der Mitführung gegenüber einer Haupt-
stimme (notiert in Einklang oder Oktav), die
offensichtlich eher oktavierend gemeinte Lage

' Vgl. Anm. 2; S. 35f.
" „In Search of the Baroque flute. The flute family

1680-1750", in: Early Music (Febr.1984) S. 43. Dazu
auch drei Zurückweisungen dieses Artikels im
Novemberheft 1984, S. 587-589.

" Peter Thalheimer: „Flauto d'amore, B flat Tenor

Flute und ,tiefe Quartflöte'. Ein Beitrag zur
Geschichte der tiefen Querflöten im 18. und 19. Jh.„,
in: TIBIA 2 (1983) S. 334-342.

12 „Fitting the Instrument to the Music„, in: Recorder
& Music 7/9 (März 1983), S. 228.

" Bd. 3, 1985, S. 12f.
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zum Unterschied von „Flauto traverso") wäre
möglicherweise tolerabel, aber „Schnabelflöte"

für eine Panflöte? Immerhin: es gab (und gibt) ja
durchaus auch, öfter auch abgebildet, Panflöten
aus aneinandergereihten Kernspalt-, Schnabelflö-
ten, also tatsächlich so etwas wie eine „Mundor-

gel" mit Labialpfeifen (Abb. 2). Als Dilettantenin-
strumente sind sie natürlich entscheidend leichter

zu blasen als mit dem heiklen Längsflötenansatz -
der ja auch den Darstellern des Papageno nicht
zugemutet wird. Und mit aller Vorsicht: auf
solche Instrumente könnte der sonderbare Name

wohl passen. (Viele Spielzeug-Panflöten aus Pla-
stik oder Blech sind genau genommen Knickflö-
ten, deren Windkanäle im passenden schrägen
Winkel auf die gegenüberliegenden Ränder der
Pleiten leiten.)

Anderseits sind andere Bezeichnungen der
Pantlöte ausdrücklich als solche überliefert: Bei

Pierre Trichet (ca. 1640)": flageolet ä plusieurs
tuiaux (mit mehreren Röhren). Praetorius15
(1619) kennt für die antike Panflöte Fistula, für
exotische Satyri Pfeifen - von Pan also mytholo-
gisch etwas abgesunken! Filippo Bonanni16 (1723)
hat ciufoli Pastorali. In Johann Gottfried Wal-
thers Musicalischem Lexicon" (ebenfalls 1723):
Ciufolo pastorale, plural) Ciufoli pastorali
(itaL), eine aus verschiedenen Röhren bestehende

Hirtenpfeiffe; er verweist auf Bonanni und das
Stichwort „Flute de Pan" (S.250): (gall.) eine
Hirten-Pfeife, aus sieben an einander gefügten
Röhren bestehend, welche der Hirten=Gott Pan

zuerst soll erfunden haben... Sie heißet auch Sif-
flet de Chaudronnier (gall.), weil sie aus Kupfer
oder weissem Blech pflegt gemacht zu werden.
Ihre Gestalt repraesentiret, wegen ab= und
zunehmender Grösse der Röhren fast einen ver-
schnittenen Gänse-Flügel.

Zu den Namen Ciuf( )olo, Sif(f)let: Die
berühmte große Orgel in der Stiftskirche St. Flo-

Abb. 2 Christof Angermair (um 1620): Musizierende
Hirten mit Pan. Detail eines elfenbeinernen

Münzschreins für Elisabeth von Lothringen.
Dargestellte Instrumente: Zink, Rankett,
Posaune, Dudelsack und Blockflöte, Panflöte,

reich verzierte tiefe Blockflöte; im Hintergrund
Krummhorn, Pommer und Querflöte.

anzunehmen, sondern Amateure von bescheide-

ner Fertigkeit oder Spieler anderer Instrumente
„auf Abwegen".

Einige Details blieben noch zu klären: Der lei-
terfremde Halbton über dem tiefsten verwende-

ten leitereigenen Ton (gis' im D-Dur-Bereich
zwischen g' und a') in der Telemannschen
„Pastourelle" (Nr. 4) kann diese Komposition
entweder doch für die Panflöte ausschließen -

oder er ist in Kauf zu nehmen: ausnahmsweise ist

er durch Ansatzveränderung auf dem nächst-
höheren Rohr auch bei bescheidenem Können

erträglich zu erzeugen, und er tritt tatsächlich
beide Male nur als Leitton zur Dominante a' auf.

Dann bleibt die irritierende Bezeichnung als
Flauto ä becco bei Kunzen (Nr.1), die der klassi-
schen Panflöte als diatonischem Spiel aus einfa-
chen Längsflöten widerspricht. Ein Name wie
„Flauto diritto" (Längsflöte wie die Blockflöte,

" Lenz Meierott: Die kleinen Flötentypen, Tutzing
1974, S. 23 Anm. 41.

' 5 Syntagma musicum 11, Taf. XXIX und XLII, auch S.
83.

16 Gabinetto armonico, Taf. XXII.

" Faks. Kassel 1953, Sp. 168.
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oder konisch) mensurierte metallene Labialpfei-
fen in 1'-, 2'-, auch 1 1/3'-Lage; also eine aus-
gesprochen hohe Stimme. Die guten Beispiele
haben, heißt es21, einen charakteristisch zischen-

den (sibilant) Ton. Praetorius22 reiht unter die
weiten „Holflöiten" ein: Suiflöt 1. Fuß Thon. Das
Suiflöt oder Siefflit rechnen etliche unter die Prin-
dpal Stimmen. Nahezu jede (25) der von ihm
angeführten Orgeldispositionen enthält dieses
Register, meist als 1', einige als 2'. Im wesentlichen
gleiche Erklärungen gibt noch Jacob Adlun&3
1758 bzw. 1783.

Tatsächlich eine kleine Panflöte ist also (siehe
oben Walther zu Anm.17) franz. sifflet de chau-
dronnier, die charakteristische Pfeife der Kupfer-
schmiede und Kesselflicker. Sie hat auch das cha-

rakteristische komische dreimalige Fünf-Töne-
Auf-Und-Ab von Papagenos Vorläufer, dem Rie-
sen Polyphem in Lullys „Acis et Galathee" 1686,
zu bestreiten24. Dazu paßt das bei Marin Mer-
senne25 (1636) als erste aller Flöten und unter die-
sem Namen besprochene und sorgfältig abgebil-
dete Instrument, que l'on attribue ä Pan, et son
usage on' appelle ordinairement sifflet de chau-
dronnier, par ce que ceux qui sont de ce mestier en
usent et en sonnent par le rues; es hat 12 gedackte
Pfeifen in Dur-Skala (notiert c'-g2, klingend offen-
bar oktaviert). Lully verlangt 8 D-Dur-Töne von
a'-a2 (notiert), also a2-a3 auf einer Flöte de Pan in
d2. Wieder einmal ist Pere Mersenne der auf-

geschlossenste und informativste; nur er zeigt und
bespricht ja auch die Riesenblockflöten mit Pedal-
klappen, und sogar eine ziemlich gut abgebildete
nicht „indische", aber fernöstliche Mundorgel wie
die chinesische Sheng, S. 308 zwischen Sackpfeife
und Windkapselschalmei einerseits und der Orgel
anderseits passend eingereiht und ebenso passend
mit einem excellent Concert de Flustes und mit

den anches de l'Orgue verglichen.
Das riesige Zedlersche Universal-Lexicon2b

bringt: Siflet de Chaudronnier eine Hirtenpfeife,
siehe Flute de Pan, fast wörtlich nach Walther S.

250 (siehe Anm.17). Den Namen Hirten-Pfeiff"
kennt es nur als botanisch (für Plantago aquatica,
siehe Wasserwegerich). Als Sifflet28 wird das
Orgelregister erklärt und unter anderem wieder
auf Flute de Pan verwiesen. Dieses Stichwort

rian, Oberösterreich, 1770-74 erbaut, hatte viele

ungewöhnliche und phantasievolle Register-
namen, darunter18: Ciuffoli protei (eine zweifache
Sesquialtera 2 2/3' + 1 3/5') und Ciuffoli di pri-
mavera (eine zweifache, äußerst zarte Gamba 8')
- also in beiden Registern „gebündelte" Pfeifen.
Das erstgenannte könnte nach Proteus, dem ver-
wandlungsfähigen Wassergott, heißen, weil es
(hier!) drei Wandlungen zuläßt: Quint allein,
Terz allein, beide zusammen als Sesquiakera, jede
die Grundstimmen stark färbend (also „wan-
delnd", vgl. auch engl. mutation stops für „Ali-
quotregister"). Und das zweite heißt natürlich
„Frühlingspfeifen", siehe die „Maienpfeife" und
das allbekannte Register „Salizional = Weiden-
pfeife".

Reinhard Keisers Hamburger Opern 1724 bis
1730 verwenden einige Male einen Zuffolo, den
Wilhelm Kleefeld" als Panflöte identifizierte. Er

soll nach Meierott2° eine kleine Blockflöte sein, da
die Partien 16 bzw. 12 verschiedene Töne in D-

Dur (e'-d3 bzw. a'-d3) mit fallweisem gis' und c2
notieren, die freilich in den Schleiferiiguren auf
einer Panflöte schwer darzustellen wären. J. G.

Walther hat auch zuffolo (ital.) eine Pfeife.
Das Wort entspricht franz. sifflet; vgl. Walther

(zu Anm.17). Das häufige Orgelregister mit dem
deutschen Namen SiffLöte hat weit (aber auch eng

1e Hermann J. Busch: „Zur Klanggestalt der großen
Orgel des Franz Xaver Chrismann", in: Organa
Austriaca I (1976) S. 78ff.

" „Das Orchester der Hamburger Oper", in: Sam-
melbände der Internat. Musikges. Jg. 11899-1900, S.
258f.

20 Meierott a.a.O. S 222-228. Nach The New Grove

Dictionary of Musical Instruments, Bd. 3, S. 403
eventuell ein (französisches) Flageolet

Z' The New Grove Dictionary of Music, Bd. 13, S. 794.
ZZ Meierott a.a.O. S. 132.

23 Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit, S. 556.
24 Jürgen Eppelsheim: Das Orchester in den Werken

Jean-Baptiste Lullys, Tutzing 1961, S. 95-97.
25 Harmonie universelle, Bd. 5 S. 227-229, Reprint

Paris 1963, Bd. 3.

26 Reprint Graz 1962, Bd. 37, ['1743] Sp. 1126, bzw.
Bd. 9 ['1733], Sp. 1369.

27 Ibid., Bd. 13, ['1735], Sp. 266, bzw. Bd. 28, Sp. 655.

28 Ibid., Bd. 37, Sp. 1135.
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selbst erscheint, zum Unterschied von den richtig
zitierenden Verweisen, irrtümlich als „Flute de
Paristeine".

Noch die große Encyclopedie2' nennt Sifet de
Pan das Instrument mit 12 Röhren c'-g2 wie bei
Mersenne (siehe Anm. 25). Sie verweist darauf,
daß es aus Holz, Kupfer, Rohr oder Eisen gefer-
tigt wird und von Gott Pan3° bis auf die in der Pro-
vinz umherziehenden chaudronniers herabgesun-
ken sei. - Eine Karriere ähnlich der der Drehleier;
nach mittelalterlicher Blüte zum Bettlerinstru-

ment herabgestiegen, dann als elegant-kostbare
Vielle höfischer Schäfer auch zu musikalisch

hohen Ehren gelangt, um dann wieder als Volks-
instrument und bei Schuberts greisem Bettelmann
zu verschwinden. Ähnlich die Entwicklung des
Dudelsacks über die raffmierte und mit ihren

geschlossenen Klappen bahnbrechende höfisch-
schäferliche Musette. Möglicherweise galt Almli-
ches wie für diese beiden charakteristischen und

höchstangesehenen Pastoralinstrumente des 17./
18. Jahrhunderts auch für die „Schäferflöte", in
einer erheblich flacheren Entwicklungskurve.

Die Panflöte war also, wo überhaupt, unter
recht verschiedenen Namen bekannt; kein

Grund, eine mögliche weitere Bezeichnung von
vornherein ausschließen zu wollen. Wie weit

noch in neuerer Zeit originelle und phantasievolle
Benennungen der weiterlebenden volkstümlichen
Panflöte gehen können, mögen zwei Hinweise
zeigen. Maulorgel oder Fotzhobel3' wie schon bei
Johann Pezzl, Reise durch den baierischen Kreis,
1784, bezeichnet später auch die Mundharmo-
nika, gilt aber auch noch für die kleine alpenlän-
dische Panflöte aus Schilfrohr oder Blech. In der

Mitte ist der tiefste Ton angeordnet, zur einen
Seite aufsteigend die Töne des Tonikadreiklangs,

zur andern die des Dominantseptakkords, jeweils
mit einigen spezifischen Durchgangstönen32. Hir-
tenschalmei (!) heißt eine Bambus-Panflöte ähnli-
cher Anordnung aus dem 20. Jahrhundert, von
Stefan Schraml aus Eggenberg bei Graz für den
Verkauf auf Kirchweihfesten in der Gegend von
Leutschach (südliche Steiermark) hergestellt33.

Auch erhaltene Exemplare bezeugen die Exi-
stenz anspruchsvollerer Panflöten im 17. und 18.
Jahrhundert. Einige Sammlungen besitzen
hübsche Instrumente sogar größeren Umfangs,
was auch Verwendung in der Kunstmusik ver-
muten lassen könnte. So Wien, aus Schloß

Ambras (Inventar von 1596 amn clains satiripfeif1,
vgl. Praetorius zu Anm. 15) mit 29 Rohren34. Das
Pariser Conservatoire de Musique hat zwei fran-
zösische aus dem 18. Jahrhundert35 mit 23 bzw. 21

Rohren. In London liegt eine französische aus der
1. Hälfte des 18. Jahrhunderts mit 23 Rohren36

29 Ausgabe Bern und Lausanne 1781, Bd. 31, S. 61.
30 Dem homerische Hymnus und archaischen Darstel-

lungen nach sogar von Hermes; Haas, a.a.O. S. 50.
31 Fo(t)z: bayr.-österr. die vorgestreckten Lippen;

Hobel: vom Hin- und Herfahren beim Spiel.
32 Osterr. Museum für Volkskunde Wien: Katalog der

Sonderausstellung Volksmusikinstrumente der
Sammlung Georg Kotek, Wien 1979, S. 35 und 48f.

33 Gerhard Stradner: Musikinstrumente in Grazer

Sammlungen, Tabulae Musicae Austriacae, Wien
1986, 5.106 (freundliche Mitteilung des Verfassers).
Siehe auch Haas, a.a.O., S. ilf. (Anm. 12).

34 Julius Schlosser: Die Sammlung alter Musikinstru-
mente, Wien 1920, A.275.

35 Abgebildet bei Anthony Bames: European and
American Musical Instruments, London 1966, Nr.
452 und 453.

36 Victoria & Albert Museum: 18th Century Musical
Instruments, London 1973, Nr. 124.
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Irmgard Knopf Mathiesen und Aksel H. Mathiesen

Ein Messungsprojekt

Datamatische Behandlung von Messungen
an historischen Holzblasinstrumenten

den Instrumentenbauern ein Wissen zuführen

kann, das sie in den Stand setzt,

1. durch Beschädigung oder Materialverände-
rungen (Ovalität, Einschrumpfung) entstan-
dene Ungenauigkeiten zu korrigieren,

2. technische Vergleiche zwischen Original-
instrumenten oder zwischen Original und
Kopie vorzunehmen und somit evtl. Ursachen
von Klangvariationen zu analysieren und

3. eine datamatisch gesteuerte, glaubwürdige
„Rekonstruktion" nach Original-Flöten vor-
zunehmen - also in anderen Stimmungen und
Fußhöhen.

Auf sehr einfacher Grundlage wollen wir nun-
mehr versuchen, diese Annahme zu beleuchten,

zu begründen und zu illustrieren. Wir wollen zei-
gen, wie die Herstellung von Werkzeug (Räumer,
zum Ausfräsen der Bohrung) direkt nach graphi-
schen Zeichnungen - vom Computer vorgenom-
men - bewerkstelligt werden kann.

Im Rahmen des z. Blockflöten-Symposions in Calw
(20. - 31.7.86) hielt Aksel Mathiesen auch den Vortrag
zum folgenden Thema. Aus diesem Grunde bringen
wir diesen Beitrag, der erst 1987 erscheinen sollte, schon
im vorliegenden Heft.

Langjähriges künstlerisches und pädagogi-
sches Wirken innerhalb der Stilperioden Mittel-
alter, Renaissance und Barock hat uns in ständig
zunehmendem Maße Interesse gegenüber den
Problemen bezüglich neuzeitlicher Herstellung
von Blasinstrumenten, die sich auf Messungen
von historisch authentischen Originalinstrumen-
ten stützt, abgezwungen.

Auf der einen Seite findet man den Gesichts-

punkt, der historische Authentizität vom Aus-
sehen und Klang der Musikinstrumente verlangt,
während man auf der anderen Seite die Instru-

mentenbauer findet, welche schon die äußere

Form der Instrumente kopieren, aber die inneren
Mensuren in Übereinstimmung mit eigenen
Erfahrungen und Klangidealen modifizieren.

Ohne über den Wert dieser Standpunkte ent-
scheiden zu wollen, kann man doch ohne weiteres

feststellen, daß beide Ansichten (plus dazwischen-
liegende) Pröbleme beinhalten, die sich letztlich
um die Technik bei der Vermessung der inneren
Maßverhältnisse der Originalinstrumente kon-
zentrieren.

Im folgenden wird daher vorausgesetzt, daß
eine Instrumentenkopie - bei haargenauem
Kopieren nach einem Original mit einem
bestimmten Klangcharakter - innerhalb recht
enger Grenzen dazu gebracht werden kann, wie
das Original zu klingen. Wir wagen deswegen die
Annahme, daß ein präzisererVermessungsprozeß
der inneren Mensuren (Bohrung, Grifflöcher,
Labium, Windkanal) der Originalinstrumente
samt Computerbehandlung des Datenmateriales

Eine Meßsonde zum Vermessen innerer

Mensuren (Bohrung)

Um Meßresultate mit einem so hohen Grad

von Genauigkeit zu erreichen, daß datamatische
Behandlung überhaupt einen Sinn hat, haben wir
folgende Forderungen an eine mechanische Meß-
sonde aufgestellt:
1. Sie darf unter keinen Umständen das zu ver-

messende Objekt verletzen.
2. Sie muß eine Präzision von 1-2/100 mm bei der

Messung des Durchmessers besitzen.
3. Sie muß - innerhalb gewisser Grenzen - Ovali-

tät „handhaben" und „ausdrücken" können.
4. Sie muß beim Ablesen der Meßtiefe eine Präzi-

sion von typisch 1-2/100 mm zulassen.
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Prinzipiell kann man eine Meßsonde mit
einem, zwei oder drei Sensoren (Fühler, Meß-
beine) versehen, und in Verbindung mit Mensur-
messung kann die Problemstellung folgenderma-
ßen formuliert werden:

Ein Sensor setzt - in den Meßtiefen, die bei

Messungen von Blockflöten vorkommen - eine
Stabilität voraus, die - innerhalb annehmbarer
ökonomischer Rahmen - sehr schwer zu errei-

chen ist. (Bei zu messenden Durchmessern bis zu
8 mm herunter kann die Sonde höchstens 6-7 mm

dick sein, und dadurch entsteht das Risiko, daß

die Berührung des Sensors mit der inneren Flö-
tenwand dazu führt, daß die Sondenachse federt,

und die Meßresultate dadurch ungenau werden).
Außerdem ist es ungeheuer schwierig, brauchbare
Resultate des durchschnittlichen Durchmessers

vieler einzelner längsgehenderMessun gen zusam-
menzufassen, da eine einzelne wertlos wäre -

eben gerade aufgrund von Ovalität und Unregel-
mäßigkeiten in der Innenwand der Flöte. Über-
dies würden sich ungenaue Resultate ergeben,
wenn die Flöte in der Längsrichtung gekrümmt
ist.

Zwei Sensoren enthalten das Unsicherheits-

moment, daß man nicht mit Sicherheit entschei-

den kann, ob es wirklich der Durchmesser ist, der

gemessen wird. (Verlangt man diesbezüglich grö-
ßere Sicherheit, muß die Einwirkungskraft der
Sensoren erhöht werden - mit Beschädigung der
Flötenwandung zur Folge). Darüber hinaus muß
man die absolute Forderung stellen, daß die Achse
der Meßsonde konstant mit der Achse der Boh-

rung zusammenfällt, welches den Meßprozeß
erschwert. (Eine besondere Sondentype besteht
aus kalibrierten Messingplatten, die auf einem
Schaft in die Bohrung gesenkt werden. Mit dieser
Methode erzielt man keinen brauchbaren Aus-

druck für eventuelle Ovalität, und die Voraus-

setzung für einen annehmbaren Grad von
Genauigkeit ist, daß der Gegenstand an allen
Meßpunkten zirkulär ist, was historische Holz-
blasinstrumente selten sind! Im Fall von Ovalität

riskiert man mit dieser Methode direkt irrefüh-

rende Resultate).
Drei Sensoren setzen eine spezielle Aufhän-

gung und Konstruktion des Meßkopfes voraus,

ergeben aber die potentiell mildeste Berührung
des Gegenstandes. Außerdem wird die größte
„natürliche" Genauigkeit und mechanische Stabi-
lität dadurch erzielt, daß drei Sensoren leichter
den korrekten Radius finden.

Alle unsere Messungen wurden mit einer sol-
chen speziell hergestellten Meßsonde vorgenom-
men, deren Resultate in einen Computer einge-
tastet werden, welcher:

1. als Gedächtnis und Speicher für Daten aller
Art fungiert,

2. jegliche Art von Berechnungen übernimmt -
hierunter elektronische Kalibrierung der Ska-
lenwerte der Meßsonde,

3. alle eingetasteten oder aufgespeicherten Daten
jedes einzelnen Musikinstrumentes sortiert,
bearbeitet und auf Anforderung ausschreibt,

4. Vergleiche zwischen verschiedenen Instru-
menten zieht, und die Unterschiede in Zahlen

ausdruckt,

5. ein graphisches Bild der inneren Mensuren des
Instrumentes zeichnet und Zahlenwerte

anführt,

6. die Anbringung z.B. von Grifflöchern, Labium
usw. angibt und auf der Grundlage von Fre-
quenzberechnungen „dynamische Transposi-
tion" (s.u.) vornimmt.

Ein Meßprojekt

Zur Beleuchtung unseres Vorhabens haben
wir beschlossen, ein Meßprojekt anhand einer ita-
lienischen Anciuti-Altflöte (Milano, 1729) wie-
derzugeben, deren Stimmung z.Zt. der Vermes-
sung ungefähr bei a' = 430 Hz lag. Das Projekt
wurde ermöglicht, da Dr. Hermann Moeck uns
dieses seltene Exemplar wohlwollend zur Ver-
fügung stellte. Aus Gründen der Übersichtlichkeit
wird über Maßveränderungen in Windkanal und
Labium in einem weiteren Aufsatz berichtet wer-

den. Die Grundeinstellung der Meßsonde wird
anhand einer elektronischen Schieblehre „Roch"

(franz.) kalibriert. Es können möglicherweise
ganz kleine Abweichungen im Verhältnis zu
anderen Kalibrierungsnormen vorkommen, aber
eine Umkalibrierung durch das Computerpro-
gramm ist sehr einfach vorzunehmen.
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In dem folgenden Meßjournal sind die angege-
benen Zahlenwerte gleich dem Durchschnitt von
5-11 Einzelmessungen in der jeweiligen Meßtiefe
(Computerausschrift Nr. 1).

Jeder Flötenteil wird für sich behandelt, und

die Messungen sind von unten vorgenommen
worden, da Messungen mit schräggestellten Sen-
soren am genauesten werden (und am schonend-
sten für das Instrument sind), wenn sie in ent-
gegengesetzter Richtung der Konus-Zuspitzung
verlaufen. Deswegen sind die Mensuren vom
dünnsten Ende des Rohres aus angegeben -
ebenso sind die Grifflöcher vom untersten Schul-

terpunkt (bzw. untersten Punkt des Fußstückes)
aus angegeben. Die Mensurangaben am Mund-
stück („30") sind fiktiv, da der Block bei der Ver-
messung nicht entfernt wurde.

Wenn man eine Datenausschrift einer

bestimmten Flöte wünscht, dann werden fol-

gende vier Identifikationselemente eingetastet:
Flötenbauer - Flötentyp - Aufbewahrungsort -
Flötenteil. Daraufhin findet der Computer die
richtigen Daten und kann das Gewünschte auf
Anforderung ausschreiben und/oder zeichnen.
Abgesehen von der offensichtlichen Geschmei-
digkeit der Datenspeicherung und der systemati-
schen und übersichtlichen Ausschrift spart man
Zeit, Zeichen- und Schreibarbeit während der

Vermessung am „Tatort", wo die Zeit oft knapp
ist. Will man später Arbeitszeichnungen ausarbei-
ten, z.B. für Räumer, dann macht der Computer
das in weniger als 30 Sekunden, worauf man den

Papierstreifen abreißt und beim Werkzeugmacher
abliefert. (So praktizieren wir es jedenfalls in unse-
rer kleinen Werkstatt!).

Nun kam uns der Gedanke, ob es möglich sei,
über ein Computer-Programm das auszuführen,
was man „eine dynamische Transposition" nen-
nen könnte und damit die Flöte in ihrer ursprüng-
lichen Form und (vermutlichen!) Stimmung zu
rekonstruieren; dies könnte basieren auf Berech-

nungen von Abhängingkeitsverhältnissen zwi-
schen Frequenz, Holzfeuchtigkeitsgleichgewicht,
Einschrumpfung, Deformierungen und derglei-
chen Faktoren, - von Transpositionen in
moderne Stimmung ganz zu schweigen! Im fol-

genden wird dieser Teil des Projektes dargestellt
werden, der überraschende Resultate ergab.

Über das Austrocknen des Holzes

und Stimmung

Die Anciuti-Flöte stand zum Vermessungszeit-
punkt (Mitte Juli, 1985, 22 Grad Celsius) ca. in
ä = 430 Hz. Für Italien um 1730 ist das eine

ungewöhnliche Stimmung! Wissenschaftliche
Methode beginnt oft mit Wundern und Zweifeln.
Also wunderten wir uns - und zweifelten! Eine

wahrscheinliche Erklärung für diese relativ hohe
Stimmung könnte vielleicht in Mensuränderun-
gen als Folge vom Einschrumpfen des Holzes zu
suchen sein. Einleuchtend, - gewiß - aber wenn
der Stoff nun etwas präziser behandelt werden
sollte... ? Und siehe, da befanden wir uns plötzlich
im Bereich der Pflanzenanatomie - für einen

Musiker normalerweise nicht das fesselndste

Gebiet!

Wenn Holz trocknet, dann schrumpft es in
drei verschiedene Richtungen, und zwar 1. achsial
(in Längsrichtung), 2. tangential (in Richtung der
Jahresringe) und 3. radial (in Richtung der Mark-
strahlen, i.e. feine Rohrleitungen - wie Zirkelra-
dien, die zum Safttransport zwischen Mark und
Rinde dienen). Davon beträgt die achsiale
Schrumpfung nur 0,02 % pro Feuchtigkeitsein-
heit. Das gegenseitige Verhältnis zwischen tan-
gentialer und radialer Schrumpfung hat Bedeu-
tung für eventuelle Ovalität, welche jedoch kaum
Einfluß auf die Stimmung hat. (Drückt man z.B.
eine Metallorgelpfeife ein wenig oval, dann wird
die Tonhöhe kaum beeinflußt, solange der Rau-
minhalt nicht wesentlich verändert wird und

solange es sich nicht um grobe Deformierungen
handelt!)

Die Anciuti-Flöte ist aus Buchsbaumholz her-

gestellt, welches vom frischen bis zum dürresten
Zustand den extrem hohen Volumenschrump-
fungsprozentsatz von 26,7 aufweist (11 % radial +
15 % tangential + 0,7 % achsial). Davon wird der
Mittelwert der radialen und tangentialen
Schrumpfung (= 13 %) in die Durchmesserbe-
rechnungen einbezogen, während die Achsial-
schrumpfung nur bei der Korrekturn in Längs-
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Computerausschrift Nr. 1: Farbe: Natur

Jahrgang: 1729

Stimmung: a' = 430

Totallänge/mm: 483,53

Sachmappe: 2

Fabrikat: Anciuti

Type: Altflöte

Sammlung: Hermann Moeck

Ort: Celle

Material: Buchsbaum

127.2

MUNDSTÜCK:

(Block nicht entfernt) j

Kopfstück
Teil-Länge/mm: 190,38

(von unten gemessen)
Abstand zw.

Meßpkt./mm: 5
Blocklinie v.

Meßpkt. 0/mm
gerechnet: 127,75

R_

Mittelstück

Teil-Lange/mm: 231

N

(von unten gemessen)
Abstand zw.

Meßpkt./mm: 5
Schulter-Pkt./mm: 14

Die Markierung der Grifflöcher ist vom

Schulterpunkt aus angegeben!
Loch-Nr.: Zentrum: kleinster Durchm.:

0 8,30 4,16

1 37,70 5,14

2 67,90 5,01

3 100,30 5,36

4 129,60 5,22

5 160,20 5,42

6 177,50 5,54

A A A A A A A A_ A_ R A A A A„

V V V V V V V V V V V V V V

R

O

Fußstück

Teil-Länge/mm: 101,15
(von unten gemessen)

Abstand zw.

Meßpkt./mm: 5
Griffloch:

Abstand von Meßpkt. 0/mm gerechnet!
Loch-Zentrum/mm: 86,15

Kleinster Durchm./mm: 4,90
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Schema A:

Jahr Holzgleichgew.- Rad. / Tang. Achsial Volumen

Feuchtigkeits-% Schrumpfung in % des Ausgangswertes

u. 1700 30 % (= Fasersät- 0 % 0 % 100 %

tiggspkt.)

100-(16/30) 26, 7 %1729 14 % (16/30) 13 % (16/30) 0,7 %

= 6,9 4io = 0,4 % = 85,8 %

Differenz: Differenz: Differenz: Differenz:

(14-6 = 8) (8/30) 13 % (8/30) 0,7 % (8/30) 26,7 %
=3,5% =O2% =71%

1985 6 % (24/30) • 13 % (24/30) 0,7 % 100-(24/30) 26,7 %
= 10,4 % = 0,6 % = 78,7 %

* *

* 0 :f

* *

0 % (= dürr) (13 % = max.) (0,7 % = max.) Volumenschr. auf max.

73,3 % v. urspr. Vol.)

kaum möglich, ein niedrigeres Feuchtigkeits-
gleichgewicht als 14 - 15 % zu erzielen, und aus
Schema A kann man ersehen, daß das Holz beim

Beginn der Verarbeitung (1729) auf ca. 86% seines
Volumens, das es zum Zeitpunkt des Fällen
besaß, eingetrocknet ist. (86 % entsprechen einer
durchschnittlichen relativen Luftfeuchtigkeit von
69 %, die in Milano innerhalb einer Periode von 30

Jahren gemessen wurde). Das jetzige Holzfeuch-
tigkeitsgleichgewicht (bei so altem Holz) liegt bei
Aufbewahrung in zentralgeheiztem Wohnraum
generell um 6 % herum, und' aus der Tabelle geht
hervor, daß die prozentuelle Schrumpfung von
1729 bis 1985 ca. 7 % beträgt.

Hier haben wir einen annehmbaren Ausdruck

für die Veränderung, welcher die Holzwand der

richtung benutzt wird. (Bedeutende Abweichun-
gen können innerhalb dieser Schrumpfungsmaße
vorkommen).

Die Schrumpfung beginnt, wenn der Wasser-
inhalt des Holzes unter den Fasersättigungspunkt
herabsinkt (normalerweise bei ca. 28 % Feuchtig-
keit, - für Buchsbaum bei ca. 30 %), und danach
ist die Schrumpfung ungefähr proportional zum
Wasserverlust. Nach dem Fällen (geschätzter
Zeitpunkt ca. 1700) und einiger Zeit der Lagerung
im Freien erzielt Buchsbaum ein Holzfeuchtig-
keitsgleichgewicht von ca. 20 %. Weitere Lage-
rung bei variierendem Klima in gelegentlich auf-
gewärmten Räumen senkt die Feuchtigkeit auf
10 -15 % herab, wonach das Holz sich zum Ver-

arbeiten eignet. Im Italien der Barockzeit war es
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Flöte im Laufe von 256 Jahren unterworfen war!
Sowohl der äußere als auch der innere Durchmes-

ser sind im Laufe derJahre kleiner geworden, aber
um wieviel? - Und welchen Einfluß hat diese

Schrumpfung z.B. auf die Stimmung? Zu diesem
Zeitpunkt der Untersuchungen war es notwen-
dig, die dimensionalen Verhältnisse der Flöte
daraufhin zu untersuchen, welche Bedeutung
jedes einzelne Element für die Tonhöhe der Flöte
hat.

Diese effektive Länge ist es, die frequenz-
bestimmend wirkt, und die bei der Berechnung
der ursprünglichen Stimmung der Anciuti-Flöte
benutzt werden soll (vlg. Abb. 2).

Bei der Berechnung der beiden Korrektions-
faktoren (Ll' und L2') werden folgende Einheiten
einbezogen:
Rl = Radius an der Blocklinie

R2 = Radius am Mündungsloch des Fuß-
stückes

S = Querschnittsfläche der Bohrung an
der Blocklinie [S = n • R12]

a = Labiumsbreite

b = Aufschnittshöhe

s = Fläche des Fensters (s = a b)
r = Radius eines Kreises mit gleicher

Fläche wie das Fenster [r = ,1 ]
K(6e) = Elliptischer Korrektionsfaktor (vergl.

Ingerslev/Frobenius)

Über Akustik und Stimmung

Die Grundstimmung (f' = 341,24 Hz, entspre-
chend a' = 430 Hz) wird primär durch die Klang-
länge (L) der Flöte festgelegt. Prinzipiell haben
Volumenveränderungen als Folge der Durchmes-
serveränderungen bei Blockflöten keinen Einfluß
auf die Tonhöhe, - nur auf die Klangfarbe.

Korrektionsfaktor

Ll' = 1,30 • r s 8 (2)
Korrektionsfaktor

L2' = 0,66 • R2 (3)

iE - KLAN G L A N G E
(420,9 nm)

1
1

1 I
1

I

I I
I

I

IE- T 0 T A L LANGE

Abb. 1 (483,53 am)

Nun gibt es einen komplizierten Begriff: die
Strahlungsimpedanz. Das ist der Widerstand, der
entsteht, wenn die schwingende Luftsäule auf die
Luft außerhalb des Instrumentes trifft, und das

geschieht natürlich am Fußstückende (Mün-
dungsimpedanz) und besonders am Labium
(Labiumsimpedanz). Diese Strahlungsimpedanz
bewirkt, daß die faktische (physische) Länge der
Flöte L(phys) mit zwei Korrektionsfaktoren (L1'
u. L2') verlängert zu denken ist. Somit erhält man
die theoretische (effektive) Länge der Flöte:

L(eff) = L(phys) + Ll' + L2' (1)

BLOCKLINIE •-) -- `

Abb. 3

Abb. 4

k- Theoretische (effektive) Klangl8nge: Leff

1----------- ------1

Abb. 2 IF'(= L1')-4 Faktische (physische) Klanglänge: Lphys-$(=L2')-j

IPI



Schema B:

------- Klanglänge, L(phys) = 420,9 mm -------HI
(= Ll') (= L2')

Labium Mündung

1985: Rl = 9,76 mm (Radius) R2 = 5,30 mm
S = 299,26 mm2 (Querschnittsfläche)
a = 11,40 mm (Labiumsbreite)
b = 4,00 mm (Labiumshöhe)
s = 45,60 mm2 (Labiumsfläche)
r = 3,81 mm (siehe Text)
K(e) = 0,93 (elliptischer Korrektionsfaktor)

Formel (2): L1' = 1,30 3,81 • 299.26 Formel (3) : L2' = 0,66 5,3
45,6 0,89 '

L1' = 33,97 mm L2' = 3,50 mm

Formel (1)

1729:

Effektive Klanglänge (1985): 420,90 + 33,97 + 3,50 = 458,37 mm

Klanglänge: 420,90 + 0,2 % = 421,80 mm

R1 = 9,76 + 3,5 % = 10,10 mm R2 = 5,30 + 3,5 % = 5,50 mm

S = 320,50 mm2

a = 11,40 + 3,5 % = 11,80 mm

b = 4,00 + 0,2 % = 4,01 mm

s = 47,20 mm2

r = 3,90 mm

K(e) = 0,93

L1' = 1,30 3,9 Formel (3) : L2' = 0,66 5,5
' 47,2 0,89

Formel (2):

L2' = 3,60 mmL1' = 36,00 mm

Formel (1): Effektive Klanglänge (1729): 421,80 + 36,00 + 3,60 = 461,40 mm

Schon jetzt ist es klar, daß, obwohl einem die
Materialschrumpfung (nicht zuletzt in der Längs-
richtung) unbedeutend vorkommt, besonders die
Radiusänderung an der Blocklinie einen über-
raschend großen Einfluß auf die frequenzbestim-
mende (effektive) Länge der Flöte ausübt, und die
ursprüngliche Frequenz des Tones ä (temp. Stim-
mung) kann - mit guter Annäherung - folgender-
maßen festgelegt werden:

Seit der Barockzeit sind die quergehenden
Maße (Rl, R2 und a) also einer tangentialen/radi-
alen Schrumpfung von 3,5 % ausgesetzt gewesen,
während (b) einer achsialen Schrumpfung von
nur 0,2 % ausgesetzt wurde. Die Formel zur
Berechnung der Korrektionsfaktoren stammen
von Prof. Fritz Ingerslev und Orgelbauer Walther
Frobenius (s. Literaturangabe). Ursprünglich gal-
ten sie für zylindrische Orgelpfeifen, aber 30Jahre
Praxis haben erwiesen, daß die Formeln ebenso

bei konischen Pfeifen angewendet werden kön-
nen. Die gleiche Abhandlung enthält außerdem
eine Kurve zum Ablesen des elliptischen Korrek-
tionsfaktors K(e), der in der Formel enthalten ist.

(1985): 458,40 mm = ä, (1729)
(1729): 461,40 mm 430 Hz, (1985)

Barockstimmung (1729), a' = 427,20 Hz
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Berechnung des Verkleinerungsprozentsatzes:

f'(430)/c"(430) = 100 - 341,24 • 100 = 33,28
511,41

L sopr.(430) = 420,90 - 33,28 % = 280,83 mm

Allerdings kann man von der Glaubhaftigkeit
dieser Zahl kaum eine Vorstellung haben, da Ori-
ginal-Sopranflöten des Barock in a' = 430 Hz sehr
selten sind - uns ist jedenfalls keine bekannt. Des-
wegen muß die Transposition zunächst in einer
Stimmung erprobt werden, wo man das Resultat
mit bekannten Flöten - also in a' = 415 Hz - ver-

gleichen kann, und die Berechnung des Verkleine-
rungsprozentsatzes sieht folgendermaßen aus:

f'(430)/c"(415) = 100 - 341,24 • 100 = 30,86 %
493,57

Dieses Resultat steht in schönster Überein-

stimmung mit der Tatsache, daß man in Padua
eine Stimmpfeife von ca. 1730 mit dem Ton a' _
426,73 Hz gefunden hat! (Vergl. Ellis/Mendel.)
Unsere Berechnungen zeigen gleichzeitig, daß
jedesmal, wenn sich das Holzfeuchtigkeitsgleich-
gewicht um 1 Prozent verändert, dies einer Fre-
quenzänderung des Tones ä von 1/3 Hz ent-
spricht.

Dynamische Transposition

Das einzige zuverlässige Verfahren bei „dyna-
mischer Transposition" ist die Benutzung der
physikalischen Frequenzverhältnisse als Berech-
nungsgrundlage. Unter Voraussetzung von tem-
perierter Stimmung kann der Frequenzenunter-
schied zwischen zwei Halbtönen ='ZvT=1,0595

ausgedrückt werden. Die Totallänge der Flöte
beträgt 483,53 mm, während die Klanglänge
420,85 mm beträgt, und diese ist es, die hier
benutzt wird!

Eine Altflöte in a' = 440 Hz kann folgender-
maßen berechnet werden:

Verkürzungsfaktor: (440 • 100/430) = 102,33
(entspr. 420,90 minus 2,277 %)

Klanglänge der Altflöte in 440 Hz

L sopr.(415) = 420,90 - 30,86 % = 291,01 mm

- und die „dynamische Transposition" des Com-
puters sieht so aus (s. Computerausschrift Nr.

3).

[Die Anbringung der Grifflöcher ist in der
Rekonstruktion nicht angegeben, da diese in Flö-
ten in anderen Fußhöhen nach unlinearen Ver-

hältnissen (drei und drei) transponiert werden,
und es würde zu weit führen, in diesem Zusam-

menhang näher darauf einzugehen.]
Als Kuriosum haben wir Fredenck Morgans

Messungen zweier Originalinstrumente aus Frans
Brüggens Sammlung (Haka und Wyne) datama-
tisch behandelt, und ein Vergleich zwischen die-
sen und der „Anciuti-Sopranflöte" zeigt nur
unbedeutende Mensurabweichungen.

= 420,90 • 100/102,33 = 411,32 mm

Alle übrigen Maße werden entsprechend um
2,277 % reduziert! (Vgl. Computerausschrift
Nr. 2)

Jetzt könnte man versucht sein, eine nicht-exi-
stierende Anciuti-Sopranflöte zu konstruieren.
Zu diesem Zweck ist es notwendig, ein Schema
über die Frequenzverhältnisse zwischen f' und c"
innerhalb der drei Stimmungen, die in unserem
Projekt aktuell sind, aufzustellen. (Der Berech-
nungsfaktor ist 'Z,iT= 1,0595.)

„Hybride" Transposition von
a' = 430 nach ä = 440

Unterwegs in einem Forschungsprojekt
geschieht es oft, daß die Resultate, zu denen man
gekommen ist, auf mitreißende Weise zu weiteren
Experimenten inspirieren, - und so geschah es
auch in diesem Falle...

Vom Technischen her gesehen verhält es sich
so, daß die Werkzeuge zur Herstellung der inne-
ren Bohrung - die Räumer - sehr kostbar sind,
und eine dynamisch transponierte Flötenversion
setzt drei neue Räumer voraus, von denen der für

a' = 415 ä = 430 ä = 440

c" 493,57 511,41 523,31

ä 415,00 430,00 440,00

f' 329,34 341,24 349,18

- und für den, der sich für Tenorflöten interes-
siert:

c' 246,68 255,60 261,54
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Computerausschrift Nr. 2: Altflöte, a' = 440
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das Mittelstück am teuersten ist. Aus klanglicher
und intonationsmäßiger Sicht wäre es ein großer
Vorteil, wenn man die Bohrung des Mittelstückes
in beiden Stimmungen beibehalten könnte, -
nicht zuletzt, weil die notwendigen Unregelmä-
ßigkeiten der Bohrung genau mit der Reinheit der
Oktavintervalle und der Egalität der Flöte zusam-
menhängen. Von den übrigen die Stimmung
bestimmenden Faktoren, von denen bereits im
Abschnitt über Korrekuonsfaktoren die Rede

war, üben besonders die Labiumbreite und die
Aufschnitthöhe entscheidenden Einfluß auf den

Klangcharakter der Flöte. Man könnte also „zwei
Fliegen mit einer Klappe" schlagen, wenn man die
Reinheit und den originalgetreuen Klang durch
Beibehaltung von Labiumsdimensionen und Mit-
telstück auf die 440-Version übertragen könnte!

m

g

Die Antwort hierauf geben eben die Formeln
für die Korrektionsfaktoren Ll' und L2'. Wir

haben deswegen ein „hybrides" Transpositions-
programm entwickelt, bei dem man mit den
klang- bzw. stimmungsbestimmenden Faktoren
manipulieren kann, so daß man die Transposition
vornehmen kann, ohne daß sich die klangbestim-
menden Faktoren der Originalflöte ändern. Com-
puterausschriften für eine „dynamische" Trans-
position von a' = 430 nach a' = 440 und eine ent-
sprechende „hybride" Transposition sind im fol-
genden Beispiel zu sehen (vgl. Computeraus-
schrift Nr. 4a und 4b).

Aus den Computerausschriften geht hervor,
daß sämtliche Parameter in der „dynamischen"
Version um 2,277 % vermindert wurden, wäh-

rend die „hybride" Version einzig und allein
durch Änderungen der Klanglänge und des wich-
tigen Parameters - des Blocklinien-Durchmessers
- vorgenommen wurde.

Der Ordnung halber ist zu erwähnen, daß wir
nicht die Anciuti-Flöte nachgebaut haben, son-
dern die Theorien an unserem Oberlender-

Modell nachgeprüft haben, und es zeigte sich, daß
es seine Richtigkeit hatte. Durch Austausch des
Kopfstückes des 415-Modells mit dem „hybrid"-
transpomerten 440-Kopfstuck spielt die Flöte mit
gleichem Klang und gleicher Reinheit, - genau in
ä = 440!

R rä i

= q.. R- A q.ap Ao
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