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David Lasocki

Ein Uberblick iiber die Blockflotenforschung, 1985 - 1987

Mit diesem Beitrag beginne ich eine von mir
geplante Serie von Ubersichts-Darstellungen iiber
die Ergebnisse der neueren Blockflotenforschung,
Mit ,,Forschung® meine ich alles tiber die Block-
flote Geschriebene, das unsere Kenntnis von die-
sem Instrument, seiner Darstellung in der Kunst,
seinen Herstellern und seinem Bau, von Spielern,
Spieltechnik, Auffithrungspraxis und Repertoire
in Vergangenheit oder Gegenwart erweitert. In
Vorbereitung dieses Uberblicks habe ich so viele
Zeitschriften und Biicher in englisch, hollindisch,
franzosisch, deutsch, italienisch und spanisch aus
den letzten 3 Jahren durchgesehen, wie ich nur
eben bekommen konnte. Fiir eine solche Uber-
sicht gibt es mehrere Griinde: 1. Ich wollte einen
Informations-Service schaffen, um Aufmerksam-
keit auf Material zu lenken, das zu lesen Sie viel-
leicht keine Zeit oder Gelegenheit haben — dies
sollte in kurzen Zusammenfassungen geschehen.,
Wir werden dabei sehen, dafl einige Autoren
angesprochen werden, die mit Sicherheit bessere
Artikel geschrieben hitten, wenn sie iiber andere
Publikationen zu ihrem Thema informiert gewe-
sen wiren. 2. Ich wollte zeigen, wieviel Lohnen-
des heutzutage in der ganzen Welt iiber das
Instrument geschrieben wird. 3. Ich wollte Trends
in der Forschung aufzeigen und natiirlich auch zu
weiterer Arbeit anregen.

Instrumente

Eines der wichugsten Forschungsgebiete in
den letzten Jahren war auf das Vermessen, Klassi-
fizieren und Kopieren alter Instrumente aus-
gerichtet. Angelo Zaniols niitzlicher Uberblick'
tiber den gegenwirtigen Wissensstand in bezug
auf mittelalterliche und Renaissance-Blockfloten
— der auf Bildern, Traktaten, erhaltenen Instru-
menten und modernen Rekonstruktionsversu-
chen basiert — klassifizierte solche grundsitzlich
zylindrisch  gebohrten Blockfloten nach fiinf
Haupttypen, und zwar chronologisch geordnet:

1. Mittelalterlich (enge Bohrung im Verhiltnis
zur Linge, hohes Fenster, vorspringender
Block, vielleicht am Ende teillweise geschlos-
sen);

2. Renaissance I (enge Bohrung im Verhilnis zur
Linge, leichte Verengung, dann Ausweitung
der Bohrung zum Ende hin);

3. Renaissance II (,,Standardmodell“: Verhilnis
von Bohrung zur Linge indert sich umgekehrt
proportional zur Linge, wobei kiirzere Instru-
mente eine relativ weite Bohrung haben; unre-
gelmiflige Verjiingung, dann zylindrischer
Abschnitt, dann Ausbauchung in der Bohrung
— wegen der Einschniirung in der Mitte auch
» Wiirgebohrung” genannt; ungleichmifliger
Konusverlauf);

4. Renaissance I11 (,,Ganassi“: weite Bohrung mit
betonter Ausbauchung);

5. ,van Eyck* (Umfang und Griffweise lassen
engere Bohrung mit Verjiingung vermuten;
ein solches Instrument war noch nicht ent-
deckt, als Zaniol seinen Artikel abfaffte, doch
wenig spiter schlug Fred Morgan eine plausible
Losung des van-Eyck-Problems vor?).

Ein Bericht iiber die jiingste Arbeit von John
Hanchet beschreibt dessen Versuche, eine mit-
telalterliche Blockfléte nachzubauen, die nicht nur
auf dem berithmten Dordrecht-Instrument
(beschidigt und unvollstindig) basiert, sondern
auch auf modernen Volksinstrumenten und auf
einem Gemilde von 1425, auf dem eine Block-
flote mit windkapselihnlichem Mundstiick zu
sehen ist’.

Zaniols Renaissance-I-Typ geht auf Blockfls-
ten zuriick, die in Bologna erhalten sind. Die
Instrumente wurden offenkundig im 17. Jahrhun-
dert hergestellt. Zaniol datiert die Floten frither als
die iibrigen Renaissance-Blockflétentypen, well
sie. dem mittelalterlichen Instrument gleichen.
Bob Marvin zieht dieses Urtell grundsitzlich in
Zweifel und wirft die Frage auf, ob die Bologna-
Floten tatsichlich ,Tel ener Wiederbelebung
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alter Musik im 17. Jahrhundert waren, einer Wie-
derbelebung, die alle Merkwiirdigkeiten und Feh-
ler ibernahm*, oder ob sie Zeugnisse einer prakti-
zierten Musikiisthetik dieser Zeit darstellten.”

In seinen Ausfithrungen zur ,,Ganassi“-Block-
flote pries Zaniol die hypothetische Rekonstruk-
tion von Fred Morgan, die auf einem Instrument
aus dem Wiener Kunsthistorischen Museum (C
8522) beruhte.” Vor kurzem hat Alec Loretto vier
mégliche Anniherungen an die Ganassi-Fléte in
Betracht gezogen, wovon die vierte — die als ein-
zige auf einem historischen Modell beruht — dem
Ansatz Morgans entspricht.” Zaniol vermutet,
dafl ein solches Instrument auch fiir die Musik des
spiten 16. Jahrhunderts, etwa von Giovanni Bas-
sano und Aurelio Virgihano, geeignet wire, mit
anderen Worten, daf} es fiir den Rest des Jahrhun-
derts weiter fiir virtuose Musik verwendet wor-
den sein konnte. Marvin meint hingegen, der
Ganassi-Typ markiere das Ende einer Ara und fiir
Bassano und Virgiliano sei eine andere Art Block-
flote erforderlich. Seiner Ansicht nach hitte die
»Bassano“-Blockflote dhnliche Eigenschaften wie
eine mafistablich verkleinerte ,van-Eyck“-Block-
flote, eine Quart tiefer.

Henry Stobart diskutiert die Verwendung von
vier Groflen von pinkillo oder flauta (einer Rohr-
flote mit 6 Grifflochern), die von bolivianischen
Bauern gespielt wird." Da diese Instrumente in der
Linge den Renaissance-Sopran, Alt-, Tenor- und
Baflblockfléten entsprechen, schreibt er: ,Es ist
wahrscheinlich (wenn auch noch nicht endgiiltig
bewiesen), dafl diese Instrumente eine Imitation
des europiischen Renaissance-Blockfléten-Kon-
sorts sind. Blockfloten wurden mit ziemlicher
Sicherheit in der Zeit der Ausbeutung der reichen
Gold-und Silbervorkommen zu Beginn der Kolo-
nialzeit in diese Region eingefiihrt, in deren Zen-
trum es Zeugnisse von Minen gibt, die unter spa-
nischer Leitung betrieben wurden. Diese Zeug-
nisse datieren von 1573. Auch gibt es keinen
Beweis prispanischer Rohrfléten in diesem Teil
der Anden.“ Der pinkillo wird mit dem Teufel
und dem Tod, aber auch mit dem Wachstum von
Getreide (Fruchtbarkeit) oder der Brautwerbung
in Verbindung gebracht; er entspricht damit sehr
genau dem, was man in Europa im 17. Jahrhun-
dert mit der Blockflote assozierte.
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Dale Higbee hat die alte Auseinandersetzung
um den Nachweis der fiauti d’echo, die ].S. Bach
in der Partitur des 4. Brandenburgischen Konzerts
vorschreibt, wieder aufleben lassen.” Er orien-
tierte sich an einer unlingst im Fernschen aus-
gestrahlten Auffiihrung des Konzerts durch den
Concentus Musicus, Wien, und vermutet, dafl
»echo® nicht eine Beschreibung des Instruments
sel, sondern eine besondere Verwendung signali-
siere: Spiel hinter der Biihne, um ein echt wirken-
des Echo zu erzielen [come da lontano). Das mag
eine befriedigende Losung bei Auffiihrungen sein,
aber ich glaube, daf} die Echofléte tatsichlich ein
Instrument war — der Blockfétenvirtuose James
Paisible spielte eines in England in der zweiten
Dekade des 18. Jahrhunderts. Ich méchte deshalb
auf eine andere, von Cary Karp stammende und
mir von Jeremy Montagu berichtete Losung auf-
merksam machen: ,,[Im Stockholmer Musikmu-
seet| gibt es eine flite d’accord [Doppelblock-
flote], die hinten eine kleine Klappe fiir ein kleines
Loch auf der Riickseite hat, welches zwischen
Daumenloch (wenn es denn eines gibe) und
Mundstiick liegt. Leider ist das Instrument nicht
in spielbarem Zustand, aber Karp vermutet, dafl
es sich bei der Klappe um eine Parallele zu Dol-
metschs Kinnklappe handeln kénne. Wenn dem
so wire, konnte man mit diesem Instrument ein
Echo erzielen, und wenn es je Blockfléten mit sol-
chen Klappen gegeben hat, waren das Echofléten.
Nebenber bemerkt: Die Klappe am Stockholmer
Instrument wird vom unteren Daumen bedient.
Da es nicht spielbar ist, bleibt der Beweis offen,
doch als Hypothese wenigstens kommt diese
Lésung der Beantwortung [der Frage nach der

Echoflote] weit naher als alle bisherigen Vorschli-
C.“ 10

Erich Benedikt erortert die iiberlieferte Litera-
tur fir die fliite pastorelle (von Hertel, Kunzen
und Telemann) im Licht von Hinweisen auf das
Instrument in zeitgenossischen Schriften.! Er
kommt zu dem Schluff — den bereits Edgar Hunt
angedeutet hat —, das Instrument sei keine Block-
flote, wie oft behauptet wird. Flite pastorelle sei
wohl eher eine der im 18. Jahrhundert gebriuchli-
chen Bezeichnungen fiir die in D, Es oder E
gesummte Panflote gewesen.

Bruce Haynes hat eine lange, minutiés begriin-
dete Beurteilung der Summungen geschrieben,



die Bachs Holzbliser verwendet haben konn-
ten.'? Haynes bringt zahlreiche Beweise — theore-
tische Schriften, erhaltene Instrumente, Notation
und zeitgenossische Mafle und Vorrichtungen
zum Stimmen —, um seine Behauptung zu stiit-
zen, dafl im Deutschland des Spitbarock vier
absolute  Standardstimmungen  gebriuchlich
waren: 2 verschiedene Chortone (etwa a’ = 489
und a’ = 460) und zwei verschiedene Kammer-
tone (a' =410 und a’= 392 bis 400). In zahlreichen
Anmerkungen und Kommentaren gibt Haynes
weitere niitzliche Informationen iiber Barock-
summung und Holzblasinstrumente: Stimmung
in Frankreich (allgemein ca. 2’ = 392, manchmal
hoher), Stimmung in Italien (Venedig und Lom-
bardei ca. 2’ = 460; Rom ca. a’ = 392), Summung
in den wichtigsten deutschen Musikzentren
(Kammerton: Berlin 2’ =415 oder tiefer; Dresden
a’=392bis 415; Hamburga’ = 392), iiber die Ver-
breitung der neuen barocken Holzblasinstru-
mente durch franzosische Musiker innerhalb
Europas, iiber Pro und Contra der Verwendung
iiberlieferter Gerite zur Besimmung der Ton-
hihe, iiber die Erfahrungen moderner Spieler mit
historischen Stimmungen, iiber erhaltene franzo-
sische Holzblasinstrumente und iiber Leben und
[nstrumente von Leipziger Holzblasinstrumen-
tenmachern aus der Zeit Bachs.

Darstellung in der Kunst

Howard Mayer Brown hat mit der verdienst-
vollen Arbeit an einem Katalog der iiberlieferten
italienischen Kunstwerke des 14. Jahrhunderts
begonnen, die sich mit musikalischen Themen
befassen.'® Die ersten drei Teillieferungen enthal-
ten Gemilde auf Holz, Fresken und Mosaiken,
signiert von bestimmten Kiinstlern oder ihnen
(bzw. ihrer Schule) zugeschrieben. Der alphabe-
tsch nach Kiinstlern geordnete Katalog enthilt
kleine (ca. 6 x 6 cm) Schwarz-Weifi-Fotos zur
Identifizierung jedes Bildes. Anmerkungen ver-
weisen den Leser auf andere Quellen, in denen die
Bilder reproduziert sind — in den meisten Fillen
wohl groff genug, um sie zu studieren. Die Instru-
menten-Register enthalten mehrere Verweisun-
gen auf die Blockflote und viele auf die Doppel-
blockfléte. Leider ist es offenbar nicht ganz ein-
fach, die Blockfléte von anderen Blasinstrumen-

ten zu unterscheiden, denn neun der zwolf Ver-
weisungen auf die Blockflote sind fragwiirdig:
Fiinf beziehen sich auf ,Pommer oder Block-
flote”, einer auf ,Pommer (oder Blockflote ?)*,
einer auf ,,Blockfléte (oder Pommer)”, und einer
auf ,Blockflote (2)“. Ich méchte auch bezweifeln,
dafl die whistle oder fipple flutes, die Brown in
diesen Bildern entdeckt, echte Blockfléten sind —
d.h. ein Daumenloch und einen Block haben.
H. Colin Slim schreibt iiber das Portrit eines
Mannes mit Blockflote von Giovanni Girolamo
Savoldo (Hauptschaffenszeit 1508-1548), das sich
jetzt in einer New Yorker Privatsammlung befin-
det." Dieses Bild stellt einen reichen jungen Mann
dar, der etwas hilt, was wie eine Sopranblockflote
aussicht, und der vor einem Tisch sitzt, auf dem
ein offenes Notenheft liegt; an der Wand sieht
man ein gefaltetes Notenblatt. Slim teilt uns mit,
dafl das Heft die Cantus- und Altus-Partien, das
Blatt an der Wand die Tenorpartie eines viersum-
migen Sonetts in Dialogform O Morte? Hola von
Francesco Patavino (ca. 1487 — 1556) enthilt.
Dieser Komponist lebte zur selben Zeit wie
Savoldo in Treviso und Venedig. Das gefaltete
Blatt kénnte eine musikalische Botschaft gewesen
sein, die dem jungen Mann als Brief zugegangen
ist. Drei mogliche Interpretationen von Savoldos
Werk bietet Volker Scherliess in einem Artikel
tiber musikalische Thematik in der veneziani-
schen Malerei.'® Erstens, daf8 es sich um das Por-
trit eines Musikers handeln konne, wogegen, wie
er bemerkt, die kostbare Kleidung spricht. Zwei-
tens, dafl es das Portrit eines Aristokraten sein
konne, der die Musik selbst schrieb, doch dies
scheint nach Slims Identfizierung des Werkes als
Komposition von Patavino ausgeschlossen. Drit-
tens — hier greift Scherliess auf Tizians Die dre:
Zeitalter zuriick, in dem ein junges Midchen in
ihnlicher Haltung zwei Blockflten hilt —, dafl
das Bild ein Geschenk fiir die Braut des Mannes
war, mit dem er sie zu musikalischer (symbolisch:
sexueller) Vereinigung einlidt. Ganz gleich, zu
welcher Interpretation man neigt, das Bild besta-
tigt, was wir bereits vom Titelblatt zu Sylvestro
Ganassis Fontegara (Venedig 1535) wissen: dafl
niamlich Blockflstenspieler in Norditalien Vokal-
musik spielten. Slim erwihnt beiliufig, daf} ein
weiteres Savoldo zugeschriebenes Bild, Schafer in
einer Landschaft (oder Schafer mit Flote), ca.
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1521 — 1525, jetzt in einer englischen Privat-
sammlung, ,.einen Schifer mit Stock darstellt, der
in seiner linken Hand eine kurze Blockfléte hilt,
von der nur der Block und drei Grifflocher sicht-
bar sind“.

Hersteller

Lyndesay Langwills klassischer Index of Mus:-
cal Wind Instrument Makers, der es zwischen
1959 und 1980 auf nicht weniger als sechs selbst-
verlegte Auflagen brachte, soll nach dem Tode
des Autors (1983) nicht brachliegen.'® Eine
Neuausgabe, die den Titel Index of Historical
Wind Instrument Makers tragen soll, wird derzeit
von dem britischen Fagottisten William Water-
house vorbereitet und soll in diesem Jahr noch bei
Tony Bingham erscheinen. In einem vor kurzem
erschienenen Artikel spricht Waterhouse iiber die
Geschichte des Index und berichtet iiber seine
Pline fiir die Neuausgabe.'” In Zukunft wird sich
danach der Index auf Hersteller beschrinken, die
bis 1945 titg waren. Langwills Werk soll in
zweierlei Hinsicht erweitert werden: 1. Es werden
reprisentative Exemplare von Instrumenten ein-
zelner Hersteller aufgelistet und Hinweise auf
Veroffentlichungen gegeben, in denen diese
Instrumente abgebildet werden. 2. Es wird bio-
graphisches Material in den Index aufgenommen,
wo immer dies moglich ist, und zwar unter
Beriicksichugung aller neuen Archivstudien.

Eine Reihe neuerer Studien iiber einzelne
Holzblasinstrumentenbauer zeigt die wachsende
Zahl biographischer Informationen, auf die sich
Waterhouse wird stiitzen kinnen. B. Kenyon de
Pascuals Aufsatz iiber Bartolomé de Selma identi-
fiziert den Instrumentenmacher zum erstenmal
sicher und beschreibt sein Leben als Posaunen-
spieler (Kathedrale von Cuenca 1593 — 1612) und
Instrumentenmacher fiir die konigliche Kapelle
(Madrid 1613 — 1616)."" De Selmas Testament
und die nach seinem Tode vorgenommene Inven-
tur erwihnen Werkzeuge (einschliefilich ,,Bohr-
kragen fir den Bau von Blockfléten®), Holz-
stiicke (einschliefllich ,zugerichtete Ahorn-Roh-
linge fiir die Korpusteile von Pommern und
Blockfloten*®) sowie fertige und unfertige Instru-
mente. De Selma baute und reparierte nicht nur
Blockfloten und Pommern, sondern auch Kort-
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holte verschiedener Groflen, Zinken und Posau-
nen.

Phillip T. Young setzt seine bemerkenswerten
Beitrige zu den Studien iiber Holzblasinstrumen-
tenmacher mit einem Artikel iiber die Familie
Scherer fort, deren Wohnsitz bislang unbekannt
war.'” Young zeigt, dal die Scherers fast mit
Sicherheit jene Familie waren, die in Butzbach
nahe Frankfurt lebten. Zwei Familienmitglieder
bauten ohne Frage Blasinstrumente: Johannes jr.
(1664 - 1722) und Georg Heinrich (1703 - 1778).
Das Haus, in dem sie wirkten, steht noch. Auch
unter den anderen Familienmitgliedern gab es
vielleicht Instrumentenmacher, aber dafiir gibt es
keine Beweise. Die Scherer-Zeichen enthalten
eine verwirrende Vielzahl von Buchstaben und
Nummern — von den daraus resultierenden Rit-
seln konnte Young nur einige wenige losen. Eine
einzige Blockflote ist (neben rund 60 Floten,
Oboen, Klarinetten und Fagotten) erhalten. Die
Scherers scheinen sich in der Tat lange vor den
Niirnberger Instrumentenmachern (etwa den
Denners) von der Blockflote ab- und der Quer-
flote zugewandt zu haben.

Meine eigenen Forschungsergebnisse hinsicht-
lich der Instrumentenherstellung und -reparatur
im anglo-venezianischen Zweig der weitver-
zweigten Familie Bassano im 16. und frithen 17.
Jahrhundert habe ich in einem 1985 erschienenen
Artikel zusammengefafit.” An anderer Stelle
habe ich beschrieben, wie die Bassanos fiir den
englischen Hof ein Blockflstenkonsort griinde-
ten, fiir das sie auch Musik schrieben. Daneben
stellten sie Musiker fiir die Pommer/Posaunen-
sowie fiir die Flote/Zink-Konsorts.”' Im erstge-
nannten Artikel lege ich dar, wie diese Minner
auch Blockfloten, Zinken, Krummhérner, Floten
und Pommern, aber auch Violen und Lauten bau-
ten und reparierten. Ich spekuliere auch, daff das
sogenannte  ,Hasenpfoten“-Herstellerzeichen,
das sich an vielen erhaltenen Holzblasinstrumen-
ten des 16. Jahrhunderts findet und das manchmal
als Abkiirzung des Namens Hieronymus gedeu-
tet wird, zu den anglo-venezianischen Bassanos
gehorte, deren urspriinglicher Nachname “de
Jeronimo” war.”?

Kurz nach der Veroffentlichung meines Auf-
satzes erbrachte Giulio Ongaro den ersten siche-
ren Beweis fir die Verbindung zwischen dem



anglo-venezianischen und dem venezianischen
Zweig der Bassano-Familie — letztere waren in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts fiir Instru-
mentenbau und -spiel bekannt.” Nach den von
Ongaro entdeckten Dokumenten war ich nun in
der Lage, das Bindeglied im Stammbaum zu
bestimmen®: Beide Zweige stammen von Jero-
nimo Bassano [ ab, von dem fiinf S6hne nach Eng-
land kamen. Der sechste Sohn weilte nur kurze
Zeit in England und kehrte schon bald nach Vene-
dig zuriick. Ich dehnte daher meine Theorie iiber
das Hasenpfoten-Zeichen auf den italienischen
Zweig der Familie aus.

Maggie Lyndon-Jones hat jetzt in die Diskus-
sion um die Bassanos und die beiden Hersteller-
zeichen wichtige neue Aspekte eingebracht.”
Erstens zieht sie in Zweifel, dafl das Hasenpfoten-
Zeichen etwas mit Hasen zu tun habe. Ihrer Mei-
nung nach dhnelt das Zeichen eher der Form der
Insel Spinalunga, des urspriinglichen jidischen
Ghettos von Venedig, und kénnte daher bedeu-
ten: ,Hergestellt von einer berithmten Familie
jidischen Ursprungs aus Venedig“. Zweitens
behauptet sie, ich befinde mich im Irrtum, wenn
ich einen Zusammenhang zwischen Hasenpfo-
ten- und Hieronymus-Zeichen sihe. Drittens
stellt sie fest, daf es trotzdem Ahnlichkeiten zwi-
schen einer Rethe von Instrumenten gibt, die diese
Zeichen tragen. Vielleicht sei das Hieronymus-
Zeichen vom venezianischen Zweig der Bassanos
verwendet worden, wihrend das andere vom
englischen Zweig benutzt wurde. Lyndon-Jones
erliutert, dafl die Blockfloten, die eines dieser Zei-
chen tragen, auch den von Mersenne abgebildeten
dhneln — von denen dieser sagte, sie stammten aus
England; so kénnten sie schon von den Bassanos
gemacht sein. Viertens legt Lyndon-Jones eine
provisorische Checkliste aller erhaltenen Instru-
mente vor, die eines der beiden Zeichen tragen. Es
ist klar, daf} dieser Beitrag die Debatte in Gang
halten wird.

Beryl Kenyon de Pascual fithrt Archivzeug-
nisse aus Spanien an, um zu beweisen, dafl die
Kathedrale der Ciudad Rodrigo 1567 in England
Blockfléten und Krummhérner bestellt hat und
dafl 1626 die Kathedrale von Huesca einen Koffer
mit 8 Blockfléten besessen hat, unter denen sich
eine sehr grofle Blockflote (wahrscheinlich ein
Grofibafl in F oder sogar C) befand. Diese Instru-

mente wurden zu einem nicht bekannten Zeit-
punkt in England gekauft’® und wurden sehr
wahrscheinlich von den Bassanos gebaut.

Ongaros Artikel hat den Hauptzweck, einen
wichtigen Kontakt zwischen dreien der pifferi
(Bliser) des Dogen von Venedig (Paulo Vergeli,
Paulo de Laudis und Francesco da Zeneda) und
zwei venezianischen Blasinstrumentenmachern
(Jacomo Bassano und Santo Griti, seinem Schwie-
gersohn) ans Licht zu bringen. Die Hersteller sag-
ten zu, den Musikern zu vorher vereinbarten Prei-
sen Instrumente zu liefern. Die Differenz zwi-
schen den den Musikern zugestandenen Preisen
und denen fiir andere Kunden sollte geteilt wer-
den: zwei Drittel fiir die Musiker, ein Drittel fiir
die Hersteller. Die Musiker konnten jedes Instru-
ment, das sie erhielten, weiterverkaufen und han-
delten so schluflendlich als Vertreter, wobei die
Preisdifferenz stets im selben Verhiltnis geteilt
wurde. Schlielich liechen die Musiker den Instru-
mentenmachern Geld, vermutlich, um ithnen Bar-
geld fiir den Ankauf von Material an die Hand zu
geben. Die genannten Instrumente, Zinken,
Krummhérner, wahrscheinlich Kortholte, Flo-
ten, Blockfloten und Pommern, haben iiberra-
schend hohe Preise.

Constant Pierre schrieb in seiner Pionier-Stu-
die von 1893 iiber die Musikinstrumentenma-
cher: ,Die Ungewiflheit, in der wir durch den
Mangel an Dokumenten iiber Blasinstrumenten-
macher verbleiben, gestattet uns keine genaue
Datierung des im Pariser Konservatorium liegen-
den Elfenbein-Flageoletts von Cornet.”” Lang-
will fiihrt eine Flote von einem Hersteller namens
Cornet auf, der, wie er vermutet, mit dem Her-
steller des von Pierre erwihnten Flageoletts iden-
tisch ist. Marcelle Benoit hat jetzt ein Dokument
veroffentlicht, das uns nun erlaubt, diesen Instru-
mentenmacher zu identifizieren. In ihrer jiingsten
Studie iiber die Lehrlingsausbildung bei den
Instrumentenmachern im Paris des 17. und 18,
Jahrhunderts fiihrt sie einen Ausbildungsvertrag
fiir einen Nicolas Chattillon (14.12.1723) an, der
fiir drei Jahre an einen Meister mit Namen Louis
Cornet, ,Hersteller von Blasinstrumenten®,
gebunden war, welcher auf dem Gelinde der
Abtei von Saint-Germain-des-Prés lebte.” Wie
andere Holzblasinstrumentenmacher seiner Zeit
machte Cornet wahrscheinlich auch Blockfléten.
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Alfredo Bernardini hat eine Archivstudie iiber
Leben und Wirken des Turiner Fagottisten und
Holzblasinstrumentenmachers  Carlo  Palanca
(1719 — 1783) veroffentlicht, aus dessen Werk-
statt eine Vielzahl unterschiedlichster italienischer
Holzblasinstrumente des 18. Jahrhunderts iiber-
liefert ist, darunter auch drei Blockfloten.” Ber-
nardini kritisiert die Verarbeitungsqualitit von
Palancas Instrumenten. Obwohl man erwarten
wiirde, dafl sein Instrumentenbau franzosischen
Einfliissen unterlag (insbesondere, weil sich unter
seinen Kollegen mehrere franzosische Oboisten
befanden), scheint er sich ohne Kontakte nach
auflen entwickelt zu haben.

Die Neuausgabe einer Sonatine fiir zwei
Blockfloten und Fagott von einem gewissen
Abbot Cormier nach einem venezianischen
Manuskript von ca. 1790 liefd stark vermuten, daf§
in Venedig im spiten 18. Jahrhundert (s. Bsp. 1)
noch immer Blockfloten gebaut und gespielt wur-
den.” Stefano Toffolo hat jetzt eine Bittschrift des
venezianischen  Holzblasinstrumentenmachers
Andrea Fornari (1753 — 1841) von 1791 ver-
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Bsp. 1: Beginn der Sonatine Nr. 1, C-Dur, fiir 2 Ali-
blockfléten und Fagott, von Carlo Cormier
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offentlicht, in welcher Fornari die Instrumente
anfiihrt, die er baut. Er nennt unter anderem:
»Flauto a becco corista, Detto a becco terzetto,
Detto a becco ottavin“ (Altblockflste, Terz-
flote™, Oktavflote)*. In einem begleitenden Arti-
kel erforscht Alfredo Bernardini Fornaris Leben
und Wirken.*?

Wenn wir uns nun den Herstellern unseres
eigenen Jahrhunderts zuwenden, so stoflen wir
zunichst auf das von Hans Gemmach gezeichnete
kurze Portrit des 76jihrigen Joseph Bergner,
seines der letzten Kunstblockflotenschnitzer
Deutschlands®, der, wie berichtet wird, griine
Blockfléten aus einem ungewdhnlichen Holz,
usbekischer Eiche (acer sogdos) baut.** Andere
Blockflotenbauer und -restaurateure, die portri-
tiert oder interviewt wurden, sind Jean Frangois
Beaudin, David Coomber, Sverre Kolberg, Alec
Loretto, Joachim Paetzold, Thomas Prescott und
Claire Soubeyran.*

Bau

Irmgard Knopf Mathiesen und Aksel H.
Mathiesen diskutieren die Moglichkeit der Ver-
wendung eines Computers beim Sammeln von
Mafien historischer Blockfléten, und sie beschrei-
ben Methoden, mit Hilfe eines Rechners maf3-
stabsgetreue Zeichnungen und Umrechnungen
zu bekommen, nach denen Kopien in anderen
Stimmungen (z.B. a’ = 440 statt 430) gebaut wer-
den konnen, ohne die Innenbohrung viel zu ver-
andern.

Klaus Wogram und Jiirgen Meyer berichten
tiber eine Untersuchung, bei der mit Hilfe graphi-
scher Aufzeichnung der Lautstirke, des Atem-
drucks und der Stimmungsabweichung die Into-
nation verschiedener Blockfl6tenspieler und
Instrumente getestet wurde.”

Drei Hersteller duf8ern sich zu Problemen beim
Kopieren alter Blockfléten: Bob Marvin denkt
iiber seine Experimente mit verschiedenen Typen
Renaissance-Blockfloten und ihre Eignung fiir die
Musik verschiedener Stiicke dieser Zeit nach.”
Angelo Zaniol teilt die Blockflotenbauer, die
Instrumente kopieren wollen, in drei Kategorien
ein: 1. kompromifllosz Puristen (die versuchen,
genaue Repliken herzustellen — was unmaglich
ist), 2. Kompromif3bereite (die notwendige Kor-
rekturen in verniinftizem Umfang akzeptieren



und ausfiihren), 3. sorglose Kopierer (deren
Instrumente wenig Ahnlichkeit mit dem Original
haben).* Fred Morgan, nach Zaniols Terminolo-
gie zu den Kompromiflbereiten zu zihlen,
beschreibt seine Versuche, Blockflten zu bauen,
die dem Sul und dem Geist der Originale nahe-
kommen.*°

Alec Loretto und Hermann Moeck tauschen
thre Ansichten dariiber aus, warum Moeck seine
Meinung iiber die Moglichkeit, Blockfléten mit
hohen, engen Windkanilen in Serie zu bauen,
geindert hat.*! Moeck sagt, daf nur Fortschritte
in Wissen und Technologie eine solche Serienpro-
duktion erméglicht haben. Daraufhin zitiert
Loretto die Konkurrenz durch andere Fabrikate,
den Einfluff von Lehrern, kleineren Werkstitten
und Konzerten auf Originalinstrumenten sowie
den Druck seitens der Spieler und durch Ver-
offentlichungen zu diesem Thema.

An anderer Stelle bringt Loretto seinen
Wunsch zum Ausdruck, dafl mehr Blockfloten-
bauer sich in Informationen iiber die , Tricks des
Handwerks* teilen sollten.*” Zu denen, die das
bereits tun, gehéren Philippe Bolton und Charles
Stroom auf dem Gebiet des Vermessens alter
Blockfléten, Cary Karp bei den Meflwerkzeugen
fiir Holzblasinstrumente und Bob Marvin bei riu-
merschonenden Gegenbohrungen und einem
Gerit zur Vereinfachung des Stimmvorgangs.*’
Loretto selbst gibt Leuten, die gern selbst histo-
rische Blockfloten herstellen wollen, Ratschlage
fiir das Erlernen ihres Handwerks (Originalin-
strumente studieren, lesen, ,einfach mal anfan-
gen*“, Meinungen einholen, Arbeit in einer Block-
flotenfabrik suchen oder dort Lehrling werden,
Unterricht nehmen, Kurse besuchen).*!

Die Wahl des Blockflotenholzes ist Thema
einer niitzlichen Ubersicht von Philip Levin.*
Loretto engagiert sich auch in dieser Diskussion
und duflert sich zum Bau von Blockfloten aus
australischen und neuseelindischen Holzern.*®

Bei all der Aufmerksambkeit, die dem Kopieren
alter Blockfloten geschenkt wird, ist das moderne
Instrument in den letzten Jahren vernachlissigt
worden, obwohl einige Autoren jetzt meinen, es
sei an der Zeit, sich wieder damit zu befassen.
Bruno Reinhard hat ein Zitat des franzosischen
Orgelbauers Aristide Cavaillé-Coll (1840) ent-
deckt, wonach die Blockflote verbessert werden

konne durch eine (mit einem Klappensystem zu
bedienende) Schieberampe, mit der sich der Auf-
schnitt (Entfernung vom Windkanalende zum
Labium) verindern liefle. Dadurch wiirden
Anderungen in Klangfarbe und Dynamik mog-
lich.*” Reinhard hat fiir eine solche Konstruktion
nichts iibrig, da er glaubt, sie wiirde letztlich eine
Querflote mit kiinstlichem Mundstiick werden.
Er ist jedoch der Ansicht, dafl Spieler und Herstel-
ler doch zusammenarbeiten kénnen, um eine
Blockflote des 20. Jahrhunderts zu bauen, die
Klangfarbe, Artikulation und Ansprache des
Instruments bewahrt.

Bob Marvin geht einen anderen Weg und
schligt verschiedene Anderungen vor: 1. einen
Windkanal, der so kurz ist, dafl der Spieler ihn mit
der Oberlippe abschatten kann; 2. einen elasu-
schen Block; 3. eine elastische Verbindung zwi-
schen Windkanal und Labium; 4. ein verformba-
res Windkanaldach; 5. ein verformbares Mittel-
stiick.*® Marvin schliefit: ,,Das Resultat wire viel-
leicht eine grofle nasse Nudel, einer Blockflote
nicht sehr ihnlich, aber spielen liefe es sich
bestimmt ganz flexibel.“

Drei Autoren haben iiber das Intonieren von
Blockfloten geschrieben. Andrew A. Willoughby
resiimiert Antworten (von 41 Blockflétenherstel-
lern und -spielern aus aller Welt) auf seinen Frage-
bogen iiber die Auswirkungen bestimmter Ver-
inderungen am Instrument (z.B. Linge des
Windkanals, Hohe oder Tiefe von Windkanalbo-
den oder -dach, etc.)!” auf die Intonation von
Blockfloten. Timothy Woods erliutert seine
Ansicht, daf} bei alten Blockfloten die Relation
zwischen Windkanal und Labium weniger wich-
tig sei als die Beziehung zwischen dem Windkanal
und den Winkeln der inneren und iufleren
Abschrigung des Labiums.*® Er unterscheidet
zwischen drei verschiedenen Formgebungen fiir
die innere Abschrigung, die man in den verschie-
denen Epochen nachweisen kann: 1. Die Form,
wie man sie in den meisten Renaissance- und
Frithbarock-Blockfléten findet. 2. Die Form aus
einigen spiten Barockfléten. 3. Die Form aus den
meisten modernen Blockfléten. Aufgrund seiner
Untersuchungen an vier historischen Blockfloten
im Royal College of Music, London, folgert er,
dall ,das Wissen, wie eine gewisse Grundqualitit
des Instruments zu erreichen und wie es korrekt
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einzustellen sei, im 19. Jahrhundert verlorenge-
gangen ist.”

Laura Beha Joof gibt eine genaue Beschreibung
(mit Zeichnungen) der Teile, welche die Stim-
mung einer Blockflote beeinflussen, und
beschreibt 15 verschiedene Intonationsweisen
und ihre Auswirkungen auf den Klang des Instru-
ments.”! Sie erklirt auch fiir jeden einzelnen Ton
der Altblockflote (f — g"), welche Tonlocher
seine Simmung beeinflussen. Sie befiirwortet die
Verwendung eines Stimmgerites, ebenso wie
Martin Praetorius, der Ratschlige zur Anwen-
dung der von Zen-On und Korg hergestellten
elektronischen Stimmgerite bei Blockfléten
gibt.’> Um dieses Thema abzurunden: Theo
Wyatt beschreibt, wie man eine einfache Vorrich-
tung baut, mit der man den fiir die Erzeugung
eines Tones vorgegebener Summung erforderli-
chen Atemdruck messen kann.*® Er bemerkt, dafl
das gleichzeige Messen von Druck und Stim-
mung fast jegliche Raterei beim Nachstimmvor-
gang iiberfliissig mache und daf} dies viel leichter
zu erreichen sei, als man denkt.

Auffithrungspraxis

Zwei Artikel befassen sich aus unterschiedli-
cher Sicht mit der reich verzierten Ornamentie-
rung in der italienischen Musik des 16. und frithen
17. Jahrhunderts. Nach einer Zusammenfassung
der Traktate von Girolamo Dalla Casa und Gio-
vanni Bassano analysiert Greg Dikmans den Ein-
flufl der Diminutionspraxis auf die Instrumental-
formen der Zeit, wobei er sich auf Dario Castello
konzentriert (von dessen Sonaten eine im Faksi-
mile wicdergegebcn ist).”* Andrew Waldo gibt
gute Ratschlage, wie man lernen kann, Ornamen-
tierung zu improvisieren, und bringt ein duflerst
wertvolles Verzeichnis von 181 ausgezierten
Werken in Quellen von 1535 bis 1638.”

Drei aktive Musiker analysieren barocke
Blockflétensonaten radikal unterschiedlich, um
zum Verstindnis der Werke zu gelangen: Michael
Schneider setzt sich auseinander mit dem 1. Sarz,
Adagio, aus Francesco Barsantis C-Dur-Sonate
fiir Altblockfléte und B.c., wobei er zeigt, dafl die
der reichen italienischen Ornamentierung unter-
liegende Struktur auf verschiedenen Ebenen ana-
lysiert werden kann. Gleichzeitig kommentiert er
die verwendeten Verzierungen.’®

244

David Coomber, der glaubt, daf} Kenntnisse
der barocken Rhetorik erforderlich seien, um
Musik dieser Zeit gut zu spielen, bespricht den
ersten Satz, Affettuoso, von Telemanns d-Moll-
Sonate fiir Altblockfléte und B.c. unter Verwen-
dung von Termini aus der Rhetorik.”

Hans Maria Kneihs analysiert Benedetto Mar-
cellos d-Moll-Sonate fiir Altblockfléte und B.c.
nach der Methode Heinrich Schenkers, verwen-
det aber (zum Gliick fiir den Laien) nicht dessen
Vokabular. Er geht dann auf die Mittel (Dynamik,
rhythmische Verinderung und Artikulation) ein,
mit denen man beim Vortrag die Struktur des
Stiickes transparent machen kann.*

Edgar Hunt stellt fest, daf} Jacques Hotteterre
Le Romain in seinen Principes de la flite (1707)
nur vom Standpunkt des Querflotenspielers aus
schreibt und nicht wie jemand, der sich griindlich
mit der Blockflote beschiftigt hat.>” Er kritisiert
vier von Hotteterres Trillergriffen fiir die Block-
flote als unnétig unsauber und/oder hifllich und
schligt vor, Blockflotenspieler sollten es den
(Quer)flotisten gleichtun und Griffe finden, die so
stimmend wie moglich sind.

Hans Olav Gorsets Aufsatz tiber die Verzie-
rung von Hindels Musik wirft ebenso viele Fra-
gen auf, wie er beantwortet.*” Eine seiner Folge-
rungen ist, dafl der ,ausgedehnte Gebrauch von
freien Verzierungen in den langsamen Sitzen von
Hindels zahlreichen Sonaten fiir Flote und Block-
fléte ... nicht nur toleriert, sondern erwartet
wurde, und dafl ein guter Spieler zu Hindels Zeit
einer Auffiihrung seinen personlichen Stempel
aufdriickte, wenn er seine eigenen, vorzugsweise
improvisierten Verzierungen besonders in den
langsamen Sitzen im italienischen Stil vortrug.“*!
Er formuliert diese Schlufffolgerung angeblich,um
den Ansichten einiger (nicht genannter) Musik-
wissenschaftler entgegenzutreten, fiir die ,diese
Verzierungen ein storendes Element darstellen.
Sie studieren die Musik licber ohne ihre histori-
schen Anreicherungen; sie ziehen es vor, die ein-
fache Struktur einer Melodielinie als ein fertiges
Kunstwerk zu betrachten, anstatt sie als Aus-
gangspunkt fiir einen subjektiv gestalteten Vor-
trag zu werten.“ Solchen allgemeinen Invektiven
wire es vorzuzichen gewesen, wenn Gorset
Namen genannt und einige Belege fiir solche
Ansichten oder Einstellungen gebracht hitte. In



Verteidigung der Musikwissenschaftler, die even-
tuell eine solche Einstellung vertreten haben
konnten, diirfen wir anmerken, dafl es fiir sie
unmdoglich ist, die improvisierten Auffiihrungen
des 18. Jahrhunderts zu studieren, weil es damals
keine Aufzeichnungsmoglichkeiten gab. Die rela-
tiv kleine Zahl iiberlieferter ausnotierter Verzie-
rungsbeispiele (Gorset erwihnt mehrere von
Corelli, Hindel, Telemann und Babell) geben eine
gewisse Vorstellung dessen, was improvisiert
wurde, lassen aber, da sie niedergeschrieben wur-
den, den eigentlichen Ansatzpunkt fiir die Verzie-
rungspraxis, die spontane Nachkomposition,
aufler Betracht.*? Unter den Holzblisern unserer
Tage wird die Notwendigkeit improvisierter Aus-
zierung von Hindels Sonaten bestimmt als Selbst-
verstindlichkeit gehandelt.

Auf Scott Reiss” Aufsatz iiber Blockflotenarti-
kulation hat es bereits enthusiastische Reaktionen
gegeben.*” Meiner Ansicht nach ist seine Arbeit in
zweierlei Hinsicht bedeutsam: Sie bringt eine vor-
ziigliche Klassifizierung der verschiedenen Arti-
kulationssilben, die man in alten Traktaten iiber
die Blasinstrumente findet, und sie geht iiber
diese Traktate hinaus, indem sie sowohl die Ver-
wendung historischer Silben an theoretisch nicht
sanktionierten Stellen empfichlt (und zwar fiir
Musik, die zeitlich oder regional nicht von den
Traktaten abgedeckt wird) als auch dazu anregt,
Varianten zu erfinden und somit fiir ,logische
Erweiterungen historischer Techniken® zu sor-
gen.

Reiss steuert auch einen Artikel iiber die Ton-
héhenkorrektur durch Grifftechniken bei: Teil-
weises Abdecken eines offenen Loches senkt, teil-
weises Aufdecken eines geschlossenen Loches
hebt die Tonhohe.**

Christa Sokoll beschreibt die Verwendung von
Hilfsgriffen, mit denen man wirkliche dyna-
mische Kontraste auf der Blockflote erzielen
kann. Sie nennt viele Beispiele aus Werken des 20.
Jahrhunderts, aber auch zwei fiir den barocken
Echo-Effekt.”

Spieler

Patricia Ranum hat ihre auflergewdhnliche
Kenntnis franzosischer Archive dazu genutzt,
Leben und Werk von Euenne Loulié (1654 —

1702), dem Autor einer im Manuskript erhaltenen
Blockflotenschule von ca. 1700, zu erforschen.*®
Loulié gehorte zu den Berufsmusikern (man weifd
von ihm, dafl er Blockflote, Viola und Tastenin-
strumente gespielt hat) im Dienst einer der bedeu-
tendsten Patroninnen in Frankreich, Maria von
Lothringen, auch bekannt als Mademoiselle de
Guise. Thr Hauptkomponist war Marc-Antoine
Charpentier, ein Cousin Louliés und wahrschein-
lich verantwortlich fiir dessen Einstellung.*’”
Sowohl Maria als auch der Leiter thres Hofensem-
bles, Philippe Goibaut, Sieur Du Bois, ,bevorzug-
ten offensichtlich die in ihrer Jugend in Mode
gekommenen Instrumente Viola, Blockfléte und
Theorbe®. Ein Grof3teil ihres vorwiegend sakralen
Repertoires verlangt nur den bescheidenen Auf-
wand von drei Sangern und drer Instrumentali-
sten. Die Musiker spielten aber auch das weltliche
Repertoire einer anderen bedeutenden Patronin,
Elisabeth von Orleans, bekannt als Madame de
Guise, Witwe von Marias Neffen. Fiir diese bei-
den Forderinnen schrieb Charpentier die meisten
seiner Werke, und Ranum schreibt, daf} , Loulié,
wihrend der 1690er Jahre ein bedeutender Musik-
theoretiker, sicher auch Musik komponiert hat,
die spiter verlorengegangen ist”.

Immer wieder tauchen neue Hinweise auf
Blockflstenspieler im England der Spatbarockzeit
auf, einer Zeit, mit der ich mich in meiner 1983
verdffentlichten Dissertation  beschiftigt habe.
Graydon Beeks fafit zusammen, was wir heute
tiber jene Musik wissen, die Hindel zwischen
1714 und 1719 in Cannons fiir James Brydges,
Earl of Carnarvon (spiter Herzog von Chandos),
geschrieben hat. Wir erfahren auch etwas iiber die
Musiker, die diese Werke spielten.®” Zu den fragli-
chen Werken gehéren auch die Musik zu dem
beriihmten Maskenspiel Acis und Galathea, die
etwa im Juni 1718 entstand, sowie das 10. Chan-
dos-Anthem. In beiden Partituren sind je zwei
Blockfléten vorgeschrieben, die damals offenbar
von den Oboisten gespielt wurden. Blockfloten-
spieler, von denen bekannt ist, daf} sie bei den
Cannons-Konzerten mitgewirkt haben, sind
Signor Biancardi (Vorname unbekannt), Jean
Christian Kytch und Luis Mercy.”

Donald Burrows sammelt die Informationen
iiber Hindels verschiedene Opernorchester in
London und erginzt diese durch eine neue Liste
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der zum Teil aus dem Opern-, zum Teil aus dem
Theaterorchester rekrutierten Musiker, die 1714
und 1727 bei den Lord Mayors Entertainments
mitwirkten.” In den Opern dieser Zeit wurde die
Blockfléte fast immer von Oboisten geblasen, die
auch Flote spielten, wenn es die Gelegenheit erfor-
derte. Burrows’ neue Liste enthilt die Namen von
nicht weniger als 13 Oboisten, von denen 9 bereits
bekannt waren (Humphrey Denby, John Festing,
James Graves, Jean Christian Kytch, Peter Latour,
John Loeillet, Richard Neale, William Smith und
Joseph Woodbridge)’?, wihrend 4 Namen neu
sind (aufgefiihrt sind nur die Nachnamen: Ake-
man, Clash, Cobson und Lowe). Die Liste von
1727 zeigt, dafl Thomas Baston in jenem Jahr
noch lebte und daf sein Bruder John, bis dato nur
als Blockflotist bekannt, auch Cello spielte.”

Finige dieser Musiker — die Bastons, Denby,
Festing, Neale, Smith und Woodbridge — sowie
die Holzbliser Johann Ernst Galliard und Giu-
seppe Sammartini erscheinen auch in einer Liste
von Mitgliedern der Royal Society of Musicians of
Great Britain (gegriindet 1738), die Betty Mat-
thews verdffentlicht hat.”* Unsere Kenntnis vom
Leben Sammartinis (1695 — 1750)7° wiichst wei-
ter langsam, aber sicher. Danielo Prefumo berich-
tet liber ein Dokument, wonach Sammartini am
13. Juli 1728 ein Pafl ausgestellt worden ist, um in
Begleitung eines seiner ,,scolari®, Gaetano Parenti
(wie sein Lehrer Mitglied des Orchesters des Her-
zoglichen Theaters in Mailand, 1720), und dreier
Singer nach Briissel zu reisen.”® Diese Informa-
tion pafit zu der Meldung in einer Londoner Zei-
tung von 1729, daf} Sammartini, vom Briisseler
Hof? kommend, gerade in London eingetroffen
ser’

Robert Unwin geht dem Leben von James Tal-
bot, dem Verfasser eines beriithmt gewordenen
Traktats iiber die Musikinstrumente, nach (ent-
standen etwa 1692/95).”% Talbot (*1664) erhielt
seine Erziehung an der Westminster School, dann
am Trinity College, Cambridge. 1691 war er
Kaplan und Sekretir von Charles Seymour, dem
Herzog von Somerset und Kanzler der Universi-
tit Cambridge. Eine von Talbots vielen Aufgaben
scheint darin bestanden zu haben, dem 11jihrigen
Sohn Seymours Musik und Verskunst beizubrin-
gen. Haushaltsabrechnungen zeigen, dafl Talbot
1695 Auslagen fiir ,,Floten [Blockfloten], Federn,
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Papier und ein Exemplar von Marshalls Epigram-
men erstattet wurden. Wahrscheinlich war Talbot
also selbst Amateur-Blockflétenspieler. Ab 1689
hatte er auch verschiedene Posten in Cambridge
inne: nunor fellow am Trinity College, dann
major fellow, danach Regius Professor fiir
Hebriisch (1699 — 1704). Neben der Professur
wurde er 1700 Rektor in Spofforth, in Yorkshire.
Diesen Posten bekleidete er bis zu seinem Tode
1708. Talbot schrieb auch eine Ode auf den Tod
seines Freundes Henry Purcell (1695), die von
Gottfried Finger fiir die &ffentlichen Konzerte in
den York Buildings vertont wurde. Die Ode ent-
hilt einen Abschnitt fiir Blockfléte und Theorbe:
mark how the melancholy Flute / Joins in sad
Consort with the amorous Lute. Unwin vermutet,
dafl Talbots unvollendeter Traktat iiber die
Musikinstrumente Teil eines umfassenderen Wer-
kes tiber die Musik werden sollte, das er zusam-
men mit Purcell plante. Unwin spekuliert auch,
dafl das Talbot-Manuskript seinen Weg in den
Besitz von Henry Aldrich fand (in dessen Samm-
lung im Christ Church College, Oxford, es sich
heute befindet) infolge seines testamentarisch fest-
gehaltenen Auftrags an seine Testamentsvollstrek-
ker, ,eine gelehrte Person® ausfindig zu machen,
wdie in beidem [alter und neuer Musik] erfahren
ist und die verspricht, das Werk zu vollenden und
zu verdffentlichen®. Bedauerlicherweise starb
Aldrich nur zwei Jahre nach Talbot, so daff der
Traktat nie publiziert wurde.

In einem meiner eigenen Aufsitze beschiftige
ich mich mit Hinweisen auf Musik und Tanz in
einem Tagebuch, das Sir Dudley Ryder 1715 —
1716 als Jurastudent in London fiihrte.”” Ryder
spielte Blockflote und sang ein wenig, hérte noch
hiufiger dem Gesang zu, besuchte hin und wieder
ein Konzert oder eine Auffiihrung in einer Kirche,
und er tanzte gern. Jedermann weifs, dafl die
Blockfléte im England des 18. Jahrhunderts ein
bei Amateuren beliebtes Instrument war, aber wir
wissen wenig iiber das Blockfltenspiel einzelner
Amateure. Ryders Tagebuchaufzeichnungen, in
denen das Instrument erwihnt wird, sind, so spar-
lich sie auch sein mogen, darum besonders wert-
voll. Er erwiihnt in zehn Tagebuchnotizen, dafl er
allein oder mit Freunden, die Cembalo und
Gambe spielten, Blockflote gespielt hat. Er spielte
auch Gambe in Sonaten, die wahrscheinlich fiir



Blockflote und B.c. geschrieben waren, wobei er
offenbar die auf vielen Titelseiten zu findende For-
mulierung ,fiir Cembalo oder Gambe* wortlich
nahm. Ryder notiert auch vernichtende Kom-
mentare {iber die musikalischen Leistungen seiner
Freunde, wie z.B.: ,Er hat ein sehr geringes
Urteilsvermogen und kann nicht im Takt spie-
len“. Die einzige Musik, deren Titel er ausdriick-
lich nennt, ist Lullys Oper Psyche, aus der man in
der Besetzung Singstimme, 2 Blockfléten und
Gambe einen Abschnitt musizierte. Schliefilich
beobachtete Ryder den Berufsflotisten Daniel De
Moivre (ein Hugenotte, der sich um 1687 in Lon-
don niederliefl) beim Duettspiel mit seinen Schii-
lern und besuchte eines von dessen Konzerten in
emner Taverne.

Kommen wir nun zu den Spielern des 20. Jahr-
hunderts: Joel Cohens neues Buch Reprise: The
Extraordinary Revival of Early Music enthilt ein
charakteristisch  eigensinniges, vielleicht iiber-
schlaues, aber stets Einblick vermittelndes Kapitel
iiber Frans Briiggen.*® Zum Beispiel stellt Cohen
Briiggens Widerspruchsgeist als wichtiges Ele-
ment seiner Spielweise heraus. Zu diesem Wider-
spruchsgeist stehen die in Briiggens Kielwasser
schwimmenden ,,Frans-Klone* durchaus in ironi-
schem Kontrast. Trotz der Kontroversen, die
Briiggens Karriere umgeben, konnte gewifd nie-
mand Cohens Urtell iiber Briiggens Blockfloten-
spiel bestreiten:

Das Briiggen-Vermdchtnis hat unser Verstindnis
von der Blockflite und ihrer Literatur auf immer umge-
bildet und vertieft. Es war selbst fiir die Liebhaber alter
Mustk zu leicht gewesen, die Blockflite dem Schlacken-
baufen der Musikgeschichte zu iiberantworten. Die
eigentiimliche Obertonstruktur des Instruments und
seine begrenzten dynamischen Maglichkeiten lieflen es
héufig als unangemessen fiir die Ubermittlung ernsthaf-
ter mustkalischer Gedanken erscheinen. Dadurch, dafd
Briiggen die dem Instrument innewohnenden techni-
schen Moglichkeiten zu threr Hichstform entwickelte,
und dadurch dafl er ach dem kleinsten Detail der Auf-
fiihrungspraxis seine iiberlegene musikalische Intelli-
genz angedethen liefl, zeigte er uns, dafd Blockfloten-
spiel eine ebenso anregende und lohnende Beschafti-
gung sein kann wie jede andere — und nicht nur fiir den
Spieler. Und er bewies, dafi es in Wirklichkeit kein
"minderwertiges” Instrument gibt, sondern nur Spreler
ohne geniigend Phantasie.

Briiggen ist auch Gesprichspartner in zwei
Interviews, die in letzter Zeit in Zeitschriften fiir

Alte Musik verdffenlicht wurden.®!  Andere
moderne Blockflétisten, denen Interviews, Por-
trits oder Nachrufe gewidmet wurden, sind: Kees
Boeke, Walter van Hauwe, Paul Clark, David
Coomber, Linde Hoffer-von Winterfeld, Peter
Holtslag, Konrad Hiinteler, Hans-Maria Kneihs,
Paul Leenhouts, Han Tol, Eva Legéne, Hans Die-
ter Michatz, Marijke Miessen, Evelyn Nallen,
Michala Petri, Steve Rosenberg, Marion Verbrug-
gen, Rodney Waterman und Ruth Wilkinson.*?

Repertoire

Welche Rolle spielten die Blockfléten in der
Renaissance? Martin Kaye beginnt einen Artikel
tiber die Verwendung des Zinken mit dem Hin-
weis, die Bedeutung der Blockflote sei wesentlich
geringer gewesen als einige mafigebliche Autoren
wie Edgar Hunt, Hildemarie Peter und Christo-
pher Welch* heute behaupten. Kaye beschreibt
eine wirkungsvolle, offensichtlich authentische
Kombination von leisen Instrumenten fiir vier-
stimmige Musik; diese Kombination besteht aus
Zink, Alt- und Tenorblockfléte und Gambe. Die
Blockfléten spielen dabei eine Oktave hoher als
notiert, wodurch ihr Klang besser horbar und ein
wenig aggressiver wird, auflerdem, so Kaye, hel-
fen Zink und Viola den Blockfloten, ,weil die
Auflenstimmen sozusagen Informationen tiber
die beiden inneren geben und dem Publikum klar
machen, worauf es héren soll.“

In einem dreiteiligen Artikel erinnert Ulrich
Thieme daran, daff die Verwendung der Block-
flote in der barocken Vokalmusik ein noch weit-
gehend unerforschtes Feld darstellt. Er erwihnt
eine Reihe von Werken aus diesem Repertoire
und erliutert einige davon.* Im ersten Teil
beginnt er mit der Zusammenfassung der drama-
tischen Zusammenhinge, in denen die Blockflote
oft gefunden wird: ,Hirtenwelt und -thematik,
eng verbunden damit auch Naturidyll und
Nachahmung friedlicher Naturlaute (Wind, Was-
ser, Vogel), iibernatiirliche und wunderbare
Erscheinungen (in geistlicher Musik etwa bei
Engeln oder der Jungfrau Maria), Liebesszenen,
aber auch bei Todesthematk (Todesschlaf, Gei-
sterbeschworung), Trauer und Klage.“*

Der Artikel befafit sich dann mit italienischer
und deutscher Vokalmusik mit Blockflote zwi-
schen 1600 und ca. 1665 (Peri, Monteverdi, Cesti,
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Bsp. 2: Anfangstakte aus R. Keisers Aria con flanto
dolce aus Masaniello Furioso. (1. Akt, Aria Nr. 5)

Schmelzer, Schiitz, Staden, Benevoli, Herbst,
Hammerschmidt, Ahle und Weckmann). Der
zweite Teil beschiftigt sich zunichst mit Frank-
reich. Er geht ausfiihrlich auf die Arbeit von Jiir-
gen Eppelsheim iiber das Orchester Lullys ein®
und auch auf die Musik von Colasse, Charpentier,
Campra, Marais, Montéclair und Clérambault. Es
folgt eine Beschaftigung mit der deutschen Oper
nach dem 30jahrigen Krieg (Steffani, Kusser, Kei-
ser und Pez) und mit den Kantaten von Buxte-
hude, Georg Bohm, Zachow und Erlebach. Einen
Eindruck von der hohen Qualitit dieser Blockfl-
tenmusik, die nun allmihlich ihren Weg an die
Offentlichkeit findet, bietet Bsp. 2.

Der dritte Teil, der sich mit dem England des
17. Jahrhunderts befaflt, ist insofern niitzlich, als
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er die grofle Zahl relevanter Werke verdeutlicht.
Bedauerlicherweise leidet Thiemes Artikel darun-
ter, dafl er mit mehreren wichtigen englischen
Publikationen aus jiingerer Zeit nicht vertraut ist.
Offenbar kennt er meine Arbeit iiber die Theater-
musik des 17. und friihen 18. Jahrhunderts nicht;
auch nicht die von Bruce Wood iiber John Blow
oder die von Walter Bergmann iiber die Block-
flote bei Purcell und die nach Purcells Tod
geschriebene Musik.

Jakob van Eycks Der Fluyten Lust-hof (1646 —
1649) erregt zur Zeit betrichtliches Interesse.
Zunichst haben die betreffenden Herausgeber der
neuen vollstindigen Ausgabe und der angekiin-
digten revidierten Fassung der ersten vollstindi-
gen Ausgabe die Klingen gekreuzt."” Einer dieser
Herausgeber, Thiemo Wind, hat auch zwei Arti-
kel iiber van Eyck geschricben. Im ersten
beschreibt er die verschiedenen Ausgaben der
Sammlung und betont die Bedeutung der seiner-
zeit unbeachtet gebliebenen ersten Verdffentli-
chung von Band 1 unter dem Titel Enterpe oft
Speel-goddinne, 1644.%* Der andere Artkel zeigt
eine Rethe von Beispielen dessen, was Wind , Ket-
tenvariationen® nennt, und fithrt aus, dafl man
sich das Vorkommen wiederholter Variationen
innerhalb der Gruppen von , Kettenvariationen
zunutze machen kann, wenn man den Notentext
auf mogliche Fehler hin iiberpriifen will.*

Obwohl wir oft lesen, van Eycks Variationen-
sammlung basiere auf populiren Melodien seiner
Zeit, sind noch zahlreiche Melodien nicht identifi-
ziert, Ruth van Baak Griffioen gibt uns einen Vor-
geschmack auf ihre Forschungsergebnisse auf die-
sem Gebiet. Sie veroffentlichte einen Artikel iiber
sechs der von van Eyck verwendeten franzosi-
schen Melodien — alle aus dem air-de-cour-
Repertoire.” Thre Dissertation (1988) bietet einen
umfassenden Bericht tiber Urspriinge und zeitge-
nossische Verwendung praktisch aller dieser
Melodien; sie enthilt auch die erste detaillierte
Ubersicht in englischer Sprache iiber das Leben
van Eycks (bisher gab es solche Informationen
nur in hollindisch).”

Der ansonsten hervorragende Artikel von Jean
Duron iiber Marc-Antoine Charpentiers Einsatz
des Orchesters leidet darunter, daff er nicht (wie
etwa Ranum im Falle Maria von Lothringen) auf
die Ensembles eingeht, die dem Komponisten tat-



sichlich zur Verfiigung standen. Auch die Kom-
positionsdaten sind unberiicksichtigt, obwohl sie
Riickschliisse zulieflen, ob der Komponist im
Laufe seiner iiber 30jihrigen Karriere zu einem
anderen Stil der Instrumentation gefunden hat.”
Aber der Artikel ist voll von interessantem Mate-
rial tiber die Blockflote. Duron stellt fest, dafd
Charpentier sich beim Einsatz von Blasinstru-
menten im wesentlichen von drei Prinzipien leiten
lief: 1. Erzeugung klangfarblicher Kontraste, 2.
Verdopplung der Auflenstimmen, 3. Verdopp-
lung aller Suimmen (was zu einer Anderung des
gesamten Orchesterklangs fiihrt). Charpentier
unterscheidet manchmal zwischen Fléte und
Blockflote; die Flote nennt er fliate d’allemagne
(oder dhnlich) und die Blockflote flite a bec oder
fliste douce. Oft jedoch verwendet er den Oberbe-
griff flite, den man dann nach dem jeweiligen
Kontext (und, wie ich hinzufiigen wiirde, nach
Ort und Zeit der Urauffiihrung) interpretieren
mufl. Standardgrofle ist die Altflore, gelegentlich
schreibt Charpentier auch Sopranino (octave),
Sopran (dessus de flate), Tenor (flite douce en
taille) und Bald (basse de fliite) vor. Duron nimmt
an, dafl der Ausdruck fliites adouctes, der in einer
Partitur mit gedimpften Streicherstimmen auf-
taucht, lediglich ein Synonym fiir flites douces sei,
obwohl vielleicht wirklich gedimpfte Blockfloten
gemeint sein konnten.

Charpentier setzte sowohl Floten als auch
Blockflten symbolisierend ein. In einem Trio fiir
Floten und B.c. kommen Freude und Vergniigen
zum Ausdruck. Ein dhnliches Trio mit petites flii-
tes (kleinen Blockfloten, die Duron als Piccolofls-
ten deutet, obwohl solche Instrumente vor 1730
wohl nicht gespielt wurden) imitiert Vogelstim-
men. Die Besetzung 2 Altfléten und B.c. wird
assoziiert mit zirtlicher und sanfter Liebe, mit
Anrufung der Nacht und mit Frieden. Der Ober-
begriff flite symbolisiert Gott Pan, Liebe, Schife-
ridylle, Frieden, Ruhe, Verzauberung, Vergniigen
und Tod. Zwei dieser Symbolbereiche, die Hir-
tenszene und der Tod, sind geschickt kombiniert
im Agnus Dei aus der Messe a 8 voix et 8 violons
et flates (Anfang der 167Cer Jahre?).

Michael Stratford schreibt iiber die drei Samm-
lungen im franzosischen St fiir Altblockflote
(1701, verlorengegangen) und fiir Altblockflote
mit B.c. (1704 und ca. 1715), herausgegeben von

Daniel De Moivre.” Stratford schreibt, dafl kei-
ner [weder der zweite noch der dritte Band] gro-
fere Schwierigkeiten biete als andere Blockfloten-
stiicke in vergleichbaren Sammlungen, die bis
dahin [in England] veroffentlicht worden seien.
De Moivres Stiicke sind jedoch oft interessanter,
weil sie inhaltlich vielseitiger, harmonisch weiter
gespannt und rhythmisch variantenreicher, wenn
auch nie kompliziert sind. Stratfords Behauptung,
dafl praktisch nichts von De Moivres Vita
bekannt sei, verrit Unkenntnis der neueren For-
schungen auf diesem Gebiet.”

Douglas MacMillan greift die oft aufgeworfene
Frage auf: Hat Robert Woodcock wirklich die 12
Konzerte (3 fiir szxth flute [Blockflote in d'], 3 fir
zwei sixth flutes, 3 fiir Traversflote und 3 fir
Oboe) komponiert, die thm im Druck von Walsh,
1727, zugeschrieben werden?** Schon vor zwan-
zig Jahren hatte Brian Priestman entdeckt, dafl
zwei von diesen Konzerten mit Werken identisch
waren, die einem Mitglied der Loeillet-Familie
zugeschriecben werden (in  Manuskripten in
Rostock, Abschrift in Briissel). Nach Uberprii-
fung eines der Rostocker Manuskripte weist Mac-
Millan darauf hin, dafl der langsame Mittelsatz des
»Loeillet-Konzerts* in D-Dur vom entsprechen-
den Woodcock-Konzert abweicht. Aus diesem
und aus stilistischen Griinden folgert er, ,dafl die
Manuskripte wahrscheinlich ,Raubkopien’ der
originalen Walsh-Ausgabe sind“, die tatsichlich
Werke von Woodcock enthielt. Eine Studie iiber
Leben und Werk Woodcocks von David Lasocki
und Helen Neate (1988) bestitigt MacMillans
Schluffolgerungen.”

Terence Best hat eine iiberaus niitzliche Uber-
sicht der neueren Forschung iiber Hindels Solo-
und Triosonaten verfaft.”” TIBIA-Leser werden
wissen,”® dafl man sich in der Hindel-Forschung
inzwischen weitgehend dariiber einig ist, dafl der
Komponist sechs Sonaten fiir Altblockfléte und
B.c. geschrieben hat (g-Moll, a-Moll, C-Dur, F-
Dur, B-Dur, d-Moll). Was Best {iber die Trio-
Sonaten schreibt, ist hingegen weniger bekannt.
Nur eine Trio-Sonate war fiir die Blockflote
gedacht: die Sonate in F-Dur fiir zwei Altblock-
floten und B.c. (1707 — 1710), die unkingst von
Christopher Hogwood rekonstruiert wurde.”
Zwei andere wurden fiir die Blockflote bean-
sprucht: zunichst op. 2, Nr. 1, das in zwei Ver-
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sionen, in b-Moll und in c-Moll, iiberliefert ist. Bei
der b-Moll gibt es in den Druckausgaben und den
beiden Manuskripten die Besetzungsangabe
Flote, Violine und B.c., wihrend die offenbar ori-
ginale c-Moll-Version (ca. 1717 — 1719) in sieben
Manuskriptabschriften zwei Violinen und B.c.
zugedacht wird. Best glaubt, dafl die Oberstimme
vielleicht fiir Oboe konzipiert wurde, dafl aber
Blockflote auch moglich sei. Dann ist die Sonate
op. 2, Nr. 4 in F-Dur zu nennen, die in den
Druckausgaben Flote und Violine zugeschrieben
wird, wihrend drei unterschiedliche Manuskript-
abschriften zwei Violinen, zwei Floten [in der
zweiten Stimme unmoglich ] bzw. Oboe und Vio-
line angeben. Wiederum meint Best, fiir die Ober-
stimme sei ebenfalls eine Blockflte denkbar. In
keinem Fall aber gibt es schlagende Beweise dafiir,
dafl Hindel bei der Komposition dieser Sonaten
an die Blockflote gedacht hat. Zusitzlich ist es
erwihnenswert, dafl Best in einem anderen Arti-
kel auf den Anfang des ersten Satzes aus op. 2, Nr.
1 als Beispiel zuriickgreift,um darzulegen, dafl die
von modernen Autoren oft als ,zufillig“ oder
,unbeabsichtigt* gebrandmarkte unterschiedliche
Notation Hindels mit threm Nebeneinander von
punktierten und gleichen Notenwerten wahr-
scheinlich beabsichtigt war.'®

Der mit den Instrumentalwerken befafdte Teil
des ersten griindlichen thematischen Verzeichnis-
ses der Werke Hindels erschien endlich 1986.'"'
Jede Solo- und Triosonate hat darin eine HWV-
Nummer; daneben findet man Hinweise auf
Datierung, Quellen, moderne Ausgaben und
Literatur iiber das Werk bis 1982. Die oben
besprochenen Solo- und Triosonaten haben fol-

gende HWV-Nummern: Solosonaten und
~sitze'"?

360  g-Moll

362 a-Moll

365 C-Dur

367a  d-Moll

369  F-Dur

377 B-Dur

408  originale Violin-Version in ¢-Moll des 4.

Satzes der a-Moll-Sonate
originale Version des 6. Satzes der d-
Moll-Sonate

409

Triosonaten

386a c¢-Moll, fiir Flote, Violine und B.c.
396  F-Dur, fiir Flote, Violine und B.c.
405  F-Dur, fiir 2 Altblockfléten und B.c.

Jetzt, da die 6 Solosonaten HWV-Nummern
haben, hoffe ich, dafl wir sie kiinftig als Ganzes
betrachten kénnen und loskommen von der Pra-
xis, die g-Moll-, a-Moll-, C-Dur- und F-Dur-
Sonaten als ,die vier Standard-Sonaten® oder die
,»opus-1-Sonaten“ sowie jene in B-Dur und d-
Moll als ,Fitzwilliam-Sonaten* zu bezeichnen.
Diese Terminologie hat mit Hindel tiberhaupt
nichts zu tun. Verantwortlich dafiir, dafd sie sich
einbiirgern konnte, ist die Willkiir eines Verlegers
(Walsh) im 18. und zweier Musikwissenschaftler
(Chrysander und Dart) im 19. und 20. Jahrhun-
dert.

Der Instrumentalmusik-Teil eines anderen
thematischen Verzeichnisses, das ebenfalls fiir
Blockflotisten von Interesse ist, erschien 1986: die
ausfiihrliche Version von Ryoms Verzeichnis der
Werke Vivaldis.'®* Jedes Werk wird darin nach
zwei Prinzipien klassifiziert: Es erhilt eine Ryom-
Nummer in aufsteigender Folge (z.B.: RV 52)
und eine systematische Nummer, die Informatio-
nen tiber Instrument(e) und Tonart verschliisselt
(z.B. bedeutet Af-11.1: Erstes Werk [.1] fiir ein
Instrument und B.c. [A], im vorliegenden Fall fiir
Blockfléte [f], in F-Dur [11]). (Wie Michael Talbot
bemerkt, nehmen wohl die meisten Benutzer des
Ryom-Verzeichnisses die systematischen Num-
mern nicht zur Kenntnis, die ,dazu bestimmt zu
sein scheinen, eine Privatangelegenheit des Autors
dieses Verzeichnisses zu bleiben.)!®* Jeder Ein-
trag enthilt dann weiterhin die Incipits, Auto-
graphe, Kopistenmanuskripte, Druckausgaben,
andere Nummern, die in fritheren Vivaldi-Ver-
zeichnissen verwendet worden sind (Bachmann,
Rinaldi, Pincherle und Fanna), moderne Aus-
gaben (leider meist nur die Gesamtausgabe von
Ricordi) und Anmerkungen. Die Kammermusik
mit Blockflote sowie die Solokonzerte, einige der
Hohepunkte im Repertoire des Instruments, sind
inzwischen wohlbekannt.'® Das neue Gesamt-
verzeichnis macht aber auch die Beteiligung der
Blockflote in Vivaldis Konzerten fiir mehrere
Soloinstrumente und Orchester (oder zwel
Orchester) deutlich.'® Da einige dieser Konzerte



fiir das berithmte Orchester des Dresdener Hofes
geschrieben wurden, miifite die Verwendung der
Blockflote durch Oboisten dieses Orchesters
unbedingt noch genauer erforscht werden.'”’

Vivaldi-Forscher wissen seit langem, daff die
Gruppe der sechs Sonaten fiir Musette, Vielle
(Drehleer), Hote (Blockflote), Oboe oder Violine
und B.c., op. 13, Il Pastor Fido, nichts mit Vivaldi
zu tun hat. Offenbar wurden die Stiicke primir fiir
Musette oder Vielle vom Inhaber des Privilegs —
J.N. Marchand, einem Pariser ,maitre de musique”
— zusammengestellt, wobei zum Teil Themen von
Vivaldi und anderen Komponisten (G.M. Alberti
und J. Meck) verwendet wurden. Aus diesem
Grunde mag man es bedauern, daff Ryom ihnen
RV-Nummern (RV 54 — 59) gegeben und sie nicht
in eine Rubrik ,zweifelhafter oder ,unechter®
Werke verwiesen hat. Aufjeden Fall bleibt abzuwar-
ten, ob diese charmanten Nichtigkeiten weiterhin so
haufig in Blockflétenprogrammen auftauchen wer-
den, wenn wir kiinftig dariiber schreiben miissen:
wZusammengestellt von Marchand  (2)* oder
. Vivaldi (zugeschrieben)*.

Bruce Haynes setzt seinen oben genannten
Aufsatz iiber die Stimmungen der Bach zur Ver-
fiigung stehenden Holzblasinstrumente fort und
beschiftigt sich mit der Frage, was man heute mit
den frithen Kantaten machen solle, deren Holz-
blasinstrumente (die im Kammerton gestimmt
waren) in Relation zu den {ibrigen Instrumenten
(die auf den hoheren Chorton gestimmt waren)
transponierend eingesetzt wurden.'® Die betref-
fenden Kantaten mit Blockfléte sind Nr. 18, 71,
106, 152, 161 und 182. Bei den ersten drei dieser
Kantaten 1st die Stimmungsdifferenz zwischen
Holzblas- und iibrigen Instrumenten ein Ganz-
ton, bei den drei weiteren eine kleine Terz. Sorg-
falug beschiftigt sich Haynes mit dem Spiel der
verschiedenen Tonarten auf den barocken Holz-
blasinstrumenten (Anwendung von Gabelgriffen,
Halblochabdeckungen — damit verbunden der
Affekt des Stiickes —, Spezialgriffen fiir Triller
und andere Verzierungen). Er schligt schliefilich
vor, bei den ersten vier Kantaten eine Transposi-
tion der iibrigen Stimmen in Angleichung an die
Holzbliser vorzunehmen; in Nr. 161 (Blockflo-
ten in Es, iibrige Instrumente in C) solle man
Flsten in C oder Blockflten in D verwenden; fiir
Nr. 182 (Blockfloten in B, iibrige Instrumente

in G) sei es ratsam, nur B- oder C-gestimmte
Instrumente einzusetzen,

Laurence Dreyfus” Artikel iiber Bachs musika-
lische Erfindungsgabe — gemeint ist ,der geistige
Prozefl, der logisch wie zeitlich dem Komposi-
tionsakt vorausgeht“ — befaflt sich teilweise mit
der Analyse der Funktion verschiedener Ritor-
nellteile eines schnellen Satzes in einem spitbarok-
ken Konzert."” Dreyfus beschreibt die drei
Hauptabschnitte wie folgt:

I. Einleitung (mit Festlegung der Tonart auch
durch Anspielen der Dominante),

2. Fortspinnung  (ohne erkennbare Grund-
tonart),

3. Schluff  (mit vollstindiger Kadenz in der
Grundronart).

Seiner Ansicht nach beruht der Sinnzusammen-
hang eines solchen Satzes primir auf der Wieder-
erkennbarkeit der Ritornellsegmente und sekun-
dir auf dem Fehlen von Ritornellmaterial in den
Soloepisoden. Eines seiner Beispiele ist der erste
Satz des 2. Brandenburgischen Konzerts; Dreyfus
zeigt daran, daf die ,, Idealform® des Ritornells mit
allen drei Abschnitten nie vorkommt.

Wie oft hat man nicht schon gehért, daf
Blockflotisten sagten, es wire schon, wenn Bach
Blockflotensonaten geschrieben hitte. Vielleicht
hat Bach das auch getan, aber leider ist ein Grof-
teil seiner Kammermusik verlorengegangen. (Die
Werke gingen in den Besitz seines iltesten Sohnes

wahrscheinliche
Triosonaten-Version

1. und 3. Satz




Wilhelm Friedemann iiber, der sie verkaufte,
wihrend die Vokalmusik, die vom zweiten Sohn
— Carl Philipp Emanuel — sorgsam aufbewahrt
wurde, erhalten blieb.)'"® Die wenigen Kammer-
musikwerke, die wir haben, sind meist in sehr spa-
ten Abschriften tiberliefert. Michael Marissen hat
nun eine Kontroverse in Gang gebracht mit seiner
These, Bachs A-Dur-Sonate fiir Flote und obliga-
tes Cembalo (BWV 1032) sei urspriinglich eine
Triosonate in C-Dur fiir Altblockflite, Violine
und B.c. gewesen (wobei der langsame zweite
Satz in a-Moll blieb).'"" Unter Bezug auf friihere
Vermutungen von Hans Eppstein, Robert Mar-
shall und Alfred Diirr beschreibt Marissen die
Beweislage: Das Autograph enthilt

1. Fehler hinsichtlich des Intervalls (Terz), die
Bach bei der Transposition des ersten und drit-
ten Satzes von C- (Originaltonart) nach A-Dur
unterlaufen sind.

2. Eine durchgestrichene Baf¥figur und Uberar-
beitungen der Oktavlage in der rechten Hand
des Cembaloparts (daher der Riickschluff auf
die Originalfassung). Offensichtlich stellte
Bach die Neufassung her, indem er teilweise
die Position der Noten im Liniensystem ver-
inderte, teilweise aber auch einfach durch

Schliisselwechsel (vgl. Bsp. 3).

Tatsichlich ist der Summumfang ' bis g fiir
eine Altblockfléte tiberaus angemessen, wire da
nicht das e’ in Takt 6 des zweiten Satzes. Marissen
nennt dieses ¢’ einen ,Virtuosenton®, der viel-
leicht geschrieben wurde, weil ein geeigneter Spie-
ler zur Verfiigung stand. Gleichzeitig aber
behauptet er, der Ton sei gar nicht so schwer zu
spielen, weil er in einem Kontext stehe, in dem
reichlich Zeit vorhanden ist, thn vorzubereiten.
(Man kann das ¢’ natiirlich spielen, indem man die
Ausblaséffnung der Flote mit dem Knie abdeckt.)
Marissen setzt sich auch mit dem Problem aus-
einander, welches dadurch entstanden ist, dafl im
Autograph der zweite Teil des ersten Satzes abge-
schnitten wurde. Der Autor legt dar, dafl eine
Reihe von Hinweisen auf eine migliche Rekon-
struktion in Form von gelegentlichen Bindebogen
verblieben sind. Fr fithrt aus, dafl eine Vervoll-
stindigung des Satzes nur mit existierendem
Material méoglich sei, und zwar durch Transposi-
tion und Stimmtausch, und daf eine solche
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Erginzung zu den erhaltenen Bogen passen
wiirde.

Bachs Flotensonate A-Dur ist ein Beispiel fiir
jene ungewohnliche Hybridform, die der Theore-
tiker Johann Adolf Scheibe Sonate auf Concertart
genannt hat.(Aus diesem Grunde glauben iibri-
gens manche Musiker und Musikwissenschaftler,
die urspriingliche Form des Werkes sei die eines
Konzerts gewesen.) Laurence Dreyfus beschiftigt
sich mit dieser Mischform in einem Artikel iiber
eine ahnliche Sonate: die g-Moll-Sonate fiir Viola
da Gamba und obligates Cembalo (BWV
1029).""? In einer Fufnote zu diesem Artikel kriti-
siert er die von Marissen vorgeschlagene Ergin-
zung des ersten Satzes der Flotensonate. Er stellt
fest, die Erganzung sei zwar l6blicherweise prinzi-
pientreu, denn die Ritornell-Segmente wiirden
auch in entferntere Tonarten transponiert, aber sie
beruhe auf einer mechanischen Formel — und
genau das habe Bach in seinen Ritornellen stets
vermieden.

In der Zwischenzeit haben Willem Kroesber-
ger und Marijke Schouten eigene Rekonstruku-
onen der originalen Triosonaten-Versionen zu
sechs von Bachs Sonaten vorgelegt: vier fiir zwer
Violinen und B.c. (BWV 1028, 1029, 1030 und
1032) und zwei fiir Flote, Violine und B.c. (BWV
1020 und 1031)."" In einem Artikel iiber die Flo-
tensonate A-Dur weisen sie sowohl Marissens
Rekonstruktion als auch die Instrumentation
zuriick, denn sie sind skeptisch hinsichtlich der
Verwendung des ¢’ auf der Altblockfléte und auch
hinsichtlich der Tonartenfolge C-Dur — a-Moll —
C-Dur."* Eines der Probleme mit Kroesbergers
Krittk an Marissen besteht, wie Thiemo Wind in
seiner Kritik der Urauffithrung der vier rekon-
struterten Triosonaten bereits feststellte, darin,
dafl Kroesberger noch keinen musikwissenschaft-
lichen Bewets fiir seine Theorien vorgelegt hat.'"®
Marissen hat seinen Kritikern eine Antwort ver-
sprochen.''®

In einem Artikel, der gern revolutionir sein
mochte — der aber durch zahlreiche Falschzitate
und logische Irrtiimer erheblich geschwicht
wird'!” —, diskutiert Christopher Addington die
Instrumente, fiir die |.S. Bach seine Traversfloten-
Sonaten schrieb. Beilaufig schreibt er hier auch, er
glaube, dafl Carl Philipp Emanuel Bachs Trio-

sonate F-Dur fiir ,flauto basso®, Viola oder



Fagott und B.c. (Wq 163-164, Helm 588-589) fiir
eine Bafflote in f und nicht, wie allgemein behaup-
tet, fiir Baflblockflote geschrieben wurde.'"® Er
rechtfertigt diese Vermutung mit der Existenz
einer solchen Flote, die von Anciuti 1739 gebaut
wurde (jetzt in Wien aufbewahrt). Auflerdem
gebe es ein halbes Dutzend [tieferer] Oktavflten
in d, die zu Lebzeiten des Komponisten gebaut
wurden. Es mutet seit jeher seltsam an, dafl
C.Ph.E. Bach ausgerechnet eine Blockflote im
Bafiformat verwendet haben soll, nachdem das
Instrument sonst am Hofe Friedrichs des Grofen,
wo der Komponist arbeitete, in keiner einzigen
Stimmlage verwendet wurde. Addingtons Ver-
mutung ist deshalb willkommen, und ich hoffe,
sie hilt der Uberpriifung besser stand als der Rest
des Arukels.

Mariano Martin versichert, dafl die Verwen-
dung von Flote und Blockfléte im Spanien des 18.
Jahrhunderts nur schwer zu tiberschauen sei,
denn dieses Repertoire sei kaum katalogisiert.'"
Er berichtet iber einige Hinweise, die nun nach
und nach auftauchen; mit Ausnahme einer Can-
tata al Santisimo von einem Komponisten
namens Iribarren (Quelle nicht angegeben), in der
zwel Blockfloten verwendet werden, handelt es
sich durchweg um Flotenliteratur.

Wenden wir uns dem 20. Jahrhundert zu, so
finden wir zunichst Edgar Hunts Analyse und
Kommentar der Werke Edmund Rubbras, in
denen die Blockflote eine Rolle spielt.'*” Gerhard
Braun schreibt einen Beitrag tiber Block- und
Querflotenwerke von Helmut Bornefeld.'*' Peter
Michael Hamels Artikel iiber den irischen Kom-
ponisten John Buckley, mit dem hiibschen Titel
Zwischen Keltentum und Avantgarde, erwihnt
drei Blockflotenwerke. Eines davon, die Fantasia
No. 2 (fiir Altblockfléte, 1987), wird in dem Arti-
kel reproduziert.'*

Beate Zelinski und David Smeyers besprechen
und analysieren Karlheinz Stockhausens In
Freundschaft (1977), urspriinglich fiir Klarinette
solo geschrieben und spiter fiir verschiedene
andere Instrumente bearbeitet (Altblockflote,
Bassetthorn oder Baflklarinette, Fagott, Flte,
Horn, Oboe, Saxophon, Posaune, Violine und
Cello).'** Geesche Geddert, die bei der Erarbei-
tung der Blockflétenfassung mit dem Komponi-
sten zusammenarbeitete, erliutert, warum sie das

Werk fiir bedeutend hilt; sie analysiert es, kom-
mentiert  die  Blockflotenfassung  und  gibt
Interpretationshilfen.'*

Der australische Komponist Brenton Broad-
stock kommentiert sein Werk Aureole 3 fiir
Blockflote und Cembalo (1984).'*° Uber seine
Erfahrungen bei der Auffihrung dieses Werkes
schreibt John Martin.'?® David Worrall, ebenfalls
Australier, beschiftigt sich mit der Blockflote in
groffen Ensembles, insbesondere mit den Proble-
men, die bei Auffihrungen durch Amateur-
Ensembles entstehen.'” Im Anschluf daran
beschreibt er seine Silhouettes fiir Blockflotenen-
semble und Tonband (1984), ein Werk, mit dem
er die Vorziige des Ensembles nutzen und die
immanenten Probleme iiberwinden wollte. Mal-
colm Tattersall, selbst Komponist von Blockfls-
tenmusik, stellte eine Bibliographie australischer
Blockfltenmusik zusammen; die meisten Werke
entstanden in den 1980er Jahren.'*®

Loes Helslot interviewt Erik Beijer und Saskia
Coolen, zwei Akteure, die in Recorders, einem
Stiick experimentellen Musiktheaters fiir Ton-
band, Blockflote und Beleuchtung, mitgewirkt
haben. Die Urauffiihrung fand 1986 in Amster-
dam statt.'?’

John Turner gibt als Blockflotist den Kompo-
nisten Ratschlige, wie sie fiir die Blockflote schrei-
ben konnten. Er postuliert fiir das Barock-Reper-
toire zwei Trends: ,Zum einen war das Instru-
ment ideal geeignet fiir Divisions, Variationen
und Auszierungen — oft auf virtuoser Ebene ...
Zum anderen waren die programmatischen Ver-
kniipfungen bei der Blockflote stirker als bei
anderen  Instrumenten (Lindlichkeit, Liebe,
Ubernatiirliches, Vogel, Tod)*."*® Turner emp-
fichlt den Komponisten, iiber diese historischen
Verwendungen nachzudenken, ,denn die Block-
flote hat aufgrund ihrer Natur und ihrer Bauweise
nur eine begrenzte Fihigkeit, Emotionales zu
transportieren, und spieltechnische Virtuositit
und Stirke und auflermusikalische Assoziationen
konnen in gewissem Umfang fehlende Flexibilitit
im Ton kompensieren®. Er geht kurz auf jiingere
Kompositionen ein (von Gordon Crosse, John
Manduell, Duncan Druce, Kenneth Leighton,
William Alwyn, Arnold Cooke, John Joubert,
Michael Ball, Margaret Lucy Wilkins, Geoffrey
Poole und John McCabe), die seiner Ansicht nach
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mit Erfolg Vanation und Verzierung oder pro-
grammatische Assoziationen verwenden. Turner
schlieft mit einer Reihe praktischer Hinweise
darauf, was man zu tun und zu lassen habe, wenn
man fiir Blockfléte komponiert.

Schliefllich hat Eve O’Kelly eine Dissertation
iiber die Verwendung der Blockflote in der Musik
des 20. Jahrhunderts geschrieben; die Arbeit ent-
hilt auch ein Verzeichnis von zeitgendssischer
Blockflotenmusik, wobei padagogisches Material
weitgehend unberiicksichtigt bleibt."*"  Nach
einem Uberblick iiber die Geschichte des Instru-
ments und seiner Wiederentdeckung analysiert
O’Kelly Werke des zeitgendssischen Repertoires
— konservatv wie auch avant-garde — und
bespricht dann avant-garde-Techniken."* Es ist
vielleicht ein Maf3stab fiir die Neuheit und Bedeu-
tung dieses umfassenden Werkes (es ist noch nicht
veroffentlicht und nur von der Autorin erhilt-
lich), daf} es bereits eine Rezension durch Her-
mann Moeck erfahren hat'** und daf der Auto-
rin bereits ein Portrit als "Blockfloten-Personlich-
keit” gewidmet wurde."”* Wir sind auf die Publi-
kation neugierig.

Danken méchte ich Dale Highbee, G. Yvonne
Kendall, Catherine Lasocki, Alec V. Loretto,
Michael Marissen, Sigrid Nagle, Ida Reed, Waddy
Thompson, Ruth van Baak Griffioen und meinen
Kollegen in der Musikbibliothek der Indiana Uni-
versity, insbesondere David Fenske und Kathryn
Talalay, fiir ihre Unterstiitzung bei der Zusam-
menstellung dieser Ubersicht.
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