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David Lasocki

Ein Uberblick iiber die Blockflstenforschung, 1988 — 1989

Dies ist der zweite Teil einer Reihe von Uber-
sichten iiber bedeutende neue Forschung auf dem
Gebiet der Blockfléte. Wie schon im ersten Teil,
ist mit ,Forschung® alles gemeint, was iiber
die Blockflote geschrieben wurde und unsere
Kenntnis des Instrumentes, seiner Darstellung in
Werken der Kunst, ferner iiber Hersteller, Her-
stellungstechniken, Spieler, Spieltechniken, Auf-
filhrungspraxis und Repertoire in Vergangenheit
und Gegenwart erweitert. Im vorliegenden Fall
jedoch habe ich, um Platz zu sparen, die meisten
Artikel weggelassen, die sich mit modernen Spie-
lern und Herstellern auseinandersetzen. Uner-
wihnt bleiben auch die meisten Artikel aus
TIBIA, da diese ja den Lesern bereits bekannt sind.
Ich habe so viele Biicher und Zeitschriften in Eng-
lisch, Hollindisch, Franzésisch, Deutsch und
[talienisch aus den Jahren 1988 und 89 iiberpriift,
wie ich bekommen konnte. Zusitzlich habe ich
inzwischen noch einige wenige Informationen
erhalten, die den Zeitraum 1985 bis 87 erginzen.
Auch diesmal wiire ich dankbar, wenn mich Leser
(auf dem Weg iiber die Redaktion) iiber alles
informieren wiirden, das ich iibersehen haben
kénnte.

Instrumente und Akustik

Ttalienische Forscher sind zur Zeit intensiv mit
den reichen Archiven in threm Land beschiftigt.
Marco di Pasquale hat in einer erschopfenden Stu-

b Gl strumenti musicali dell’ Accademia filarmo-
nica di Verona: un approccio documentario®. In: //
flanto dolce 17-18 (Okt. 1987-April 1988), 3-17.

> La diffusione degli strumenti musicali nelle case
dei nobili, cittadini e popolani nel XVI secolo a Vene-
zia“. In: /I flanto dolee 17-18 (Okt. 1987-April 1988),
33-40.

¥ Music in Turku Castle*. In: Finnish Music
Quarterly 4/88, 44-48.

die Hinweise auf Musikinstrumente in den Archi-
ven der Accademia Filarmonica von Verona
zusammengetragen.! Im Hinblick auf die zahlrei-
chen Eintragungen von Blockfloten in den Inven-
tarverzeichnissen der Accademia zwischen 1562
und 1716 unterscheidet er sehr iiberzeugend fiinf
verschiedene Gruppen von Instrumenten und
identifiziert die Herkunft der ersten beiden Grup-
pen. Gastone Vio und Steffano Toffolo exzerpier-
ten die Hinweise auf Musikinstrumente in den
Inventarverzeichnissen des 16. Jahrhunderts in
Venedig.” Die Blockfléte liegt an vierter Stelle der
Popularitit (nach Laute, Cembalo und Klavi-
chord). Neun Blockflten gehorten Mitgliedern
des Adels, zehn gehorten Biirgern und zwei Mit-
gliedern der unteren Klasse.

Fabian Dahlstrém beschreibt die Musizierpra-
xis im Schloff von Turku (Finnland) in der Mitte
des 16. Jahrhunderts, als das Schloff von der
schwedischen Konigsfamilie bewohnt wurde.’
Die im Schlofl untergebrachten schwedischen
Musiker setzten sich zusammen aus Geigern,
Lautenisten, Trompetern und Trommlern. In
einem Inventar des Schlosses von 1563, welches
die Instrumente verzeichnet, finden wir unter
anderem , einen weiflen, hélzernen Kasten mit 12
Pfeifen®, ,einen schwarzen Kasten mit 13 Pfeifen®
und ,einen kleinen schwarzen Kasten mit 9 Pfei-
fen“ sowie schliefflich ein Kornett, 10 Krummhor-
ner, 6 Querpfeifen, 7 Zugposaunen, 18 Trompe-
ten und 6 Notenbiicher. Offensichtlich spielten
die , Trompeter* eine Reihe verschiedener Blasin-
strumente und waren in der Lage, Noten zu lesen.
Dahlstrom spekuliert, dafl , die Pfeifen durchaus
Blockfloten verschiedener Groflen gewesen sein
konnten. Wie die Krummhorner, so eréffneten
auch sie die Moglichkeit zum polyphonen Musi-
zieren.*

Drei Australier, John Martin, Fred Morgan
und Malcolm Tattersall, diskutieren die ewige
Frage, was Johann Sebastian Bach mit der
Bezeichnung fiautt d’echo® in seinem vierten
Brandenburgischen Konzert gemeint  haben
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konnte.* Die umfassendste und kenntnisreichste
Erorterung der Frage habe ich bisher geschen in
einer soeben erschienenen Dissertation  von
Michael Marissen (auf diese Arbeit werde ich in
meiner nichsten Ubersicht eingehen). An dieser
Stelle soll es geniigen, darauf hinzuweisen, dafl auf
Grund  musikalischer  notationstechnischer
Beweise Marissen zu dem Ergebnis kommt, dafl
Bach mit grofler Sicherheit die iibliche Altblock-
flote in f gemeint hat und dafl die dynamischen
Angaben im Konzert nicht einen wirklichen
Echoeffekr erforderlich machen. Der meiner Mei-
nung nach interessanteste Teil an der australischen
Diskussion ist Martins These, dafl die ,Echo-
flote”, welche der franzosische, nach England aus-
gewanderte Blockflotist James Paisible im friihen
18. Jahrhundert spielte, aus zwei miteinander ver-
bundenen Blockflten bestanden hat, von denen
eine laut und eine leiser spielte. Der Londoner
Holzblasinstrumentenmacher  Samuel  Drum-
bleby zeigte 1668 dem beriihmten Tagebuchautor
Samuel Pepys, wie man dies mit Flageoletts
machen konnte. Nichtsdestoweniger sind simt-
liche Bezichungen zwischen Drumbleby und
Paisible und Paisible und Bach lediglich Mut-
maflungen.

Echoflten werden beiliufig in Ernst Kubit-
scheks informationsreicher Darstellung der Ver-
wendung von Blockfléten und Floten am Wiener
Hof im spiten 17. und frithen 18. Jahrhundert
genannt,” Er erwihnt, dafl Giovanni Bononcini,
ein italienischer Komponist, der in Wien arbeitete,
fiir eine Arie in seiner Oper Il fiore delle eroine®
(1704) ,,2 Fléten* und ,,2 Echoflten® benotigte.
»Wihrend die beiden Flauti gemeinsam mit dem
Singer eingesetzt werden, imitieren die Flauti Eco
nur stets die Schlulwendung der normalen Flo-
ten. Der identische Umfang (a” d", aufgezeichnet
im G"-Schliissel) lifit beiallen Floten an denselben
Instrumententyp denken und die Bezeichnung
Flauti ,Eco* als zusitzliche Anwendungscharak-
terisierung verstehen. Die Anweisung in der Parti-
tur liefle sich eventuell auch auf eine dislozierte
Aufstellung, etwa in Kulissen, denken.*

Gerhard Stradner beschiftigt sich mit einem
Inventarverzeichnis der Instrumente, die im Jahr
1706 zum Orchester des Wiener Hofes gehorten.”
Es verzeichnet u.a.: ,Casella, Di 24. Flauti inca-
strati d’osso bianco negr’oscuri, con adornamenti

586

d’Ouone.” (Lade mit 24 Blockfloten, mit Bein
schwarz und weiss eingelegt mit Ornamenten aus
Messing.) Stradner argumentiert, daff eine von
Hans Rauch von Schrattenbach um 1530 gefer-
tigte Tenorblockfléte, die jetzt in Schlof Ambras
liegt, genau dieser Beschreibung entspricht und
deshalb vom Wiener Hof stammen konnte. Das
Inventar erwihnt auch eine Reihe anderer hochin-
teressanter Instrumente:

1. .Nove Colonne d’Altare, che si puo servirsi
di Flauti. NB. «i trovano in parte.* (Neun Altar-
siulen, die man als Blockfléten verwenden kann.
Bemerkung:  zum  Tel vorhanden.) Dazu
bemerkt Stradner, daf} einige wenige Floten aus
dem 16. Jahrhundert erhalten geblieben sind.”

2. ,Due Chiavi grandi di S. Pietro, pure per
flaut.“ (Zwei grosse Petrusschliissel, auch als
Blockfloten.) Blockfloten in Form von Schliisseln
sind offenbar nicht erhalten.

3. ,Due gran Flauti di Basso alti in misura di
passo. (Zwei grofle Bassblockfloten, hoch im
Mafle eines Schrittes (basso).) Ein ,passo® ent-
spricht ca. 1,48 Meter, was einer tiefsten Note
etwa von G mit Chorton A=460 Hz oder einem F
in Kornettsimmung (A=503 Hz) entsprechen
wiirde.

4. ,Venti, e uno Flauti picoli.“ (Einundzwanzig
kleine Blockfloten.) Vielleicht gehérten wenig-
stens einige davon in das anschliefend erwihnte
Futteral.

5. ,Un fodro negro per flauti fodrato di pelle,
dentro del quale solo due flauti.* (Ein schwarzes

* John Martin, ,Echoes from the Past*. In: The
Recorder 9 (Feb. 1989), 1-3; Fred Morgan, John Martin
u. Malcolm Tattersall, ,Echoes Resounding®. In: The
Recorder 10 (Dez. 1989), 19-24.

> Block- und Querflote im Umkreis von Johann
Joseph Fux — Versuch einer Ubersicht®. In: Jobann
Joseph Fux und die barocke Blisertradition: Kongref3-
bericht Graz 1985, hrsg. v. Bernhard Habla. — Tutzing
1987, 99-119. (= Alta Musica 9)

o Die Blasinstrumente in einem Inventar der Wie-
ner Hofkapelle ven 1706 In: Studien zier Musikwissen-
schaft 38 (1987), 53-63.

7 TIBIA 3/89 (S. 523) zeigt die Abbildung eciner
Siulenblockflote von Hans Rauch von Schrattenbach,
die 1988 bei einer Londoner Auktion fiir £ 44.000 ver-
kauft wurde,



Blockflotenfutteral mit Leder gefiittert. Im Inne-
ren befinden sich jedoch nur zwei Blockfléten.)
Eine Reihe solcher Futterale sind erhalten — zum
Beispiel im Kunsthistorischen Museum in Wien.

Schliellich befafit sich Herbert Seifert mit den
Blisern am Wiener Hof jener Zeit und identifi-
ziert jene Oboisten, von denen man weif}, dafd sie
auch Blockflote gespielt haben: die Gebriider
Glitzl (Franz, Roman und Xaver), Goutfried
Muffat und Ludwig Schon.® Dariiber hinaus heifSt
es von dem Organisten und Theoretiker Georg
Reutter, er habe die Blockfléte ,,in der Perfektion*
gespielt.

Laurence Libin gibt eine kurze Beschreibung
einer Blockfléte von John Just Schuchart, die im
Cincinnati Art Museum liegt.” ,Milhandelt, aber
oft repariert, um die Spielfihigkeit zu erhalten,
handelt es sich bei dieser Blockflote um die einzige
bekannte Schuchart Sopranfléte.” Dieses Instru-
ment zihlt zu den 80 Blockfloten von 39 identifi-
zierbaren Herstellern, die man jetzt in dieser oder
anderen amerikanischen Sammlungen gefunden
hat: in der Stearns Collection, Ann Arbor, Michi-
gan; im Museum of Fine Arts, Boston, Massachu-
setts; in der Yale Collection, New Haven, Con-
necticut; im Metropolitan Museum of Art, New
York; im Shrine to Music Museum, Vermillion,
South Dakota; in der Library of Congress,
Washington, D.C. sowie in einer Reihe privater
Sammlungen. Wendy Powers hat eine detaillierte
,Checkliste* veroffentlicht, in der sie jedes Instru-

¥ Die Bliser der kaiserlichen Hofkapelle zur Zeit
von J.J. Fux®. In: Johann Joseph Fux und die barocke
Blasertradition, 9-23.

? The American Recorder XXIX/3 (Aug. 1988),
113-14.

10 Checklist of Historic Recorders in American
Private and Public Collections®. In: The American
Recorder XXX/2 (Mai 1989), 56-66.

'Y Flite a bec et instruments anciens 23 (Dez. 1987),
23,

12 The Recorder 7 (Dez. 1987), 22-27.

¥ Duet for Recorder and Harp*. In: Recorder &
Music Magazine 1X/6 (June 1988), 173-74.

14 The Restored Chapter House Wall Paintings in
Westminster Abbey“. In: Early Music XVI/2 (Mai
1988), 239-49.

ment beschreibt und hilfreiche (wenn auch nicht
immer vollstindige) bibliographische Hinweise
auf weitere Informationen tiber die Hersteller und
Sammlungen gibt.'

Bruno de Reviers beschreibt eine Kernspalt-
flote aus Bambus von den Malediven sowie einen
Besuch bei einem ihrer Hersteller, Kuda
Mureedhu."" Der Name des Instruments, fume
onu, bedeutet ,Bambus, in den man hineinblist*.
Das Instrument gleicht einer Blockfléte insofern,
als es sieben Grifflocher und ein Daumenloch hat.

John Martin, ein Blockflote spielender Physi-
ker, hat kiirzlich eine Dissertation iiber ,,Die Aku-
stik der Blockflote® verdffentlicht. Es handelt sich
hier um eine niitzliche Einfihrung in die Thema-
tik, die vom Leser lediglich ,Grundwissen iiber
Klang und Wellen verlangt.“'?

Bildliche Darstellung

Edgar Hunt erértert Schnitzwerk aus dem
Chorgestiihl der Kathedrale von Chichester in
Sussex, England, das wahrscheinlich aus dem 14.
Jahrhundert datiert.'”” Er schreibt, daf ,im
Gegensatz zu vielen Schnitzarbeiten aus dieser
Zeit dieses spezielle Beispiel nicht irgendein altes
Blasinstrument, sondern mit grofler Sicherheit
eine Blockflote darstellt, an der der Windkanal so
klar zu erkennen 1st wie am ersten Tag. Solche
Darstellungen wurden nicht geschnitzt, um ange-
schaut zu werden, sondern zur Entspannung und
als personlicher Ausdruck der Kiinstler, die sie
schufen. Hier gibt es sicher eine Parallele zu unse-
rem Blockfl6tenspiel.“

Auf der anderen Seite verweist Jeremy Mon-
tagu auf die mogliche Darstellung einer Blockflote
in den Wandmalereien des restaurierten Chapter
Hauses der Westminster Abbey, die zwischen
1390 und 1404 entstanden sind."* Er schreibt, dafd
ein von einem musizierenden Engel gespieltes
Blasinstrument auf einer der Tafeln klar zylin-
drisch geformt ist: dies ist moglicherweise die
erste englische Bilddarstellung einer Blockflote.
Da jedoch die Malerei nun nicht klar genug ist, um
die Zahl der Fingerlocher einer ,flite a neuf trous*
(Flote mit neun Grifflochern) zu erkennen, kon-
nen wir die Zuordnung nicht mit letzter Sicher-
heit vornehmen, obwohl ich sehr versucht bin, es
zu tun.”

587



Flotenbauer

Jean-Frangois Beaudin erdrtert seine Zeich-
nungen von 27 Holzblasinstrumenten aus dem
Pariser Konservatorium (11 Blockfléten, 14 Flo-
ten und 2 Oboen) und gibt kurze Beschreibungen
der interessantesten Instrumente.'® Er fiihrt auch
Instrumente aus Berlin und Edinburgh auf, von
denen er Zeichnungen angefertigt hat.

Bruno de Reviers hat 26 verschiedene Holzer
von den Malediven getestet, um festzustellen,
welche davon fir den Blockflotenbau geeignet
sein konnten.'® Er nennt die botanischen wie die
ortsiiblichen Bezeichnungen der Holzer, gibt an,
wofiir sie im Heimatland verwendet werden,
nennt ihre Dichte und kommt schlieflich zu dem
Schluff, dafl Maru, Wakaru, Ran’doo und
Kuredhi die geeignetsten Holzer sind. Im
Anschlufl daran beschreibt Reviers, wie Claude
Monin aus Wakaru, Ran’doo und Kuredhi Block-
floten nach Barockinstrumenten aus dem Pariser
Konservatorium baute.

Jean-Joel Duhot interviewte Irmgard und
Aksel Mathiesen iiber eine ,Van Dyck Block-
flote*, die sie 1985 in einem dinischen Schlof ent-
deckten.'” Nach dem Stil des Etuis dieser kleinen
Elfenbeinflite zu schlieffen, stammt das Instru-
ment aus der Zeit zwischen 1630 und 1650. Nach
Aksel Mathiesen entspricht die Griffweise der
Blockflote der Grifftabelle von Jacob van Eyck aus
der bekannten Sammlung ,Der Fluyten Lust-
Hof* (1646-49). So weit so gut, aber dann folgen
zwei Probleme. Erstens, als Duhot bemerkt: ,Es
handelt sich also um genau den Blockflotentyp,
den Van Eyck benutzte und fiir den er schrieb,*
antwortet Mathiesen: ,Absolut.“ Doch, wie Ruth
van Baak Griffioen darlegt, ,ist es bequem, von
»van Eyck Griffweise* und ,van Eyck Blockfls-
ten® zu sprechen. Man muff jedoch dabei beriick-
sichtigen, dafl die fraglichen Lehrmethoden sepa-
rate Publikationen waren, die sich in einigen, aber
nicht allen Ausgaben von van Eycks Musik fan-
den, dafl sie von anderen (das heifit vom Verleger
der Sammlung Paulus Matthysz und von dem in
Gouda wirkenden Organisten Gerbrand van
Blanckenburgh) geschrieben wurden, und daf sie
in erster Linte fiir andere Publikationen von
Matthysz gedacht waren.“'® Die dinische Block-
flote ist mit Sicherheit ein Typ, wie er zu van
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Eycks Lebenszeiten verwendet wurde. Aber
solange nicht ein historisches Dokument entdeckt
wird, das uns exakt sagt, welchen Blockflotentyp
er benutzte, werden wir es nie genau wissen.
Zweitens, auf die Bemerkung des Interviewers, es
handele sich hier um ein einzigartiges Exemplar,
amtwortet  Irmgard Mathiesen: ,Soweit uns
bekannt ist, gibt es weltweit kein zweites Exem-
plar.* Eimige wenige ihnliche Blockfloten schei-
nen aber doch erhalten zu sein.

Die durch Publikationen am bekanntesten
gewordenen zwei Blockfloten dieser Art sind die
~Rosenborg Blockfléten*, aus dem Stofizahn
eines Narwals gemacht, die 1980 von Eva Legéne
in einem anderen dinischen Schlof}, Schlof}
Rosenborg in Kopenhagen, entdeckt wurden.
Der australische Flotenbauer Fred Morgan hat aus
Ahornholz Kopien dieser Instrumente gefertigt.
(Anmerkung der Redaktion: Der Narwal, eigentl.
Leichenwal, ist ein Einhornwal, der vornehmlich
im Nordpolarmeer lebt. Die minnlichen Tiere
haben einen 2-3 Meter langen schraubig gedreh-
ten Stofizahn.) Sowohl Legéne als auch Morgan
schrieben Artikel iiber die Rosenborg-Blockfloten
und ihre Verwendbarkeit fiir die Musik von van
Eyck. Beide Artikel erschienen 1984." In einem
unlingst erschienenen Artikel von Penelope
Mathiesen (eine amerikanische Autorin, die mit
den dinischen Mathiesens nicht verwandt ist),
werden wir beztiglich dieser Instrumente auf den
neuesten Stand gebracht. Mathiesen beschreibr,
wie Legéne von Jens Rosing, dem Autor und [llu-
strator eines Buches tiber Narwale und Eskimo-
kultur, einen Narwalstofzahn bekommen hat

15 Flite a bec et instruments anciens 23 (Dez. 1987),
26-27; Englische Ubersetzung in: The Recorder 8 (Juli
1988), 22-25.

o Fliate & bec et instriments anciens 23 (Dez. 1987),
9-13; 24 (Mirz 1988), 23-25; 26 (Nov. 1988), 7-10.

17 Flite a bec et instruments anciens 27 (Mirz 1989),
9-11.

' Jacob Van Eyck’s ,Der Fluyten Lust-Hof™ (1644-
ca. 1655). Phil. Diss. Stanford University 1988, 426.

' Fred Morgan, ,A Recorder for the Music of

JJ. van Eyck®. In: The American Recorder XXV/2

(Mai 1984), 47-49; Eva Legéne, ,The Rosenborg
Recorders®. In: The American Recorder XXV/2 (Mai
1984), 50-52.



und wie Morgan aus diesem Stofizahn neue
Kopien gefertigt hat.*® Der Artikel beschiftigt sich
zudem mit einem Gemilde aus dem Jahre 1672
von Cornelis Norbertus Gijsbrecht, einem Maler
am dinischen Hofe. Das Gemilde zeigt unter
anderem vier Blockfloten (von denen zwei
Rosenborg-Floten dhneln) und einige andere
Instrumente, die offenbar aus der koniglichen
Sammlung stammten.

Jean-Jéel Duhot interviewte auch Irene Oki,
verantwortlich fiir Regulierung und Stimmung
von Blockfléten in der Firma Adege, welche in
threm Werbeslogan in derselben Ausgabe von
sich behauptet, sie mache das Holz singen.”! Oki
duflert sich zu Wartung und Pflege des Blocks, des
Labiums und des Windkanals sowie zu den Qua-
liiten verschiedener moderner Hélzer.

Peter T. Duggan schreibt, dafl es fiir jeden, der
zum ersten Mal eine Blockfléte mit barocker
Griffweise kauft, einleuchtend sei, dafl er die
ungewohnlichen Griffkombinationen dann auch
iiben miisse. Auf der anderen Seite erfordern neue
Holzblockfloten aber auch ein sorgfiluges Ein-
spielen, und die Moglichkeiten fiir das notwen-
dige Uben sind damit klar begrenzt. Sogar ein vol-
lig eingespieltes Instrument miisse von Zeit zu
Zeit ruhen und so sei ein zweites Instrument mit
der gleichen Griffweise eine wertvolle Hilfe.” Im
folgenden beschreibt er dann, wie er sich ein sol-
ches Instrument machte, indem er eine billige
Zen-On Bressan Altblockfléte kaufte und mit
Hilfe von Epoxydharz und einigen einfachen
Werkzeugen adaptierte. Die Ergebnisse iibertra-
fen bet weitem seine Erwartungen: ,Die barocke
Griffweise gibt vielen Ténen eine andere Klang-
farbe, und meiner Ansicht nach wird sogar eine

? Penelope Mathiesen, ,Nature, Art and
Music: The Rosenborg Recorders®. In: Continuo
XI11/4 (Aug. 1989),

2V Flite a bec et instruments anciens 22 (1987), 2-5.

22 A Practice Baroque Recorder*. In: Recorder &
Music Magazine 1X/5 (Mirz 1988), 118-20.

23 The Recorder 6 (Juni 1987), 34.

24 Continuo X111/4 (Aug. 1989), 21.

%5 Furniture and Recorders: The Problems with
Making Copies®. In: The American Recorder XXX/4
(Nov. 1989), S. 143-44.

Plastikblockfléte im Klang wirmer und attraku-
ver zu spielen.“

Die Zeitschrift The Recorder druckt einen
Artikel aus , The Western Mail* (Cardiff, Wales,
Juni 1986) nach, in dem behauptet wird, dafl zwei
Lehrkrifte des University College Cardiff, Wil-
liam Salaman und Bernhard Richardson, eine
Lspeichelfreie Blockflote* erfunden haben.*” Die
Erfindung ,stellt sicher, dafl nur trockene Luft
mit den Teilen in Berithrung kommt, die fiir die
Tonerzeugung wichtig sind. Die neue Entwick-
lung ist patentgeschiitzt, aber Details werden
noch verschwiegen. Das Industry Center des Col-
leges hofft, eine kommerzielle Gesellschaft von
dieser Idee zu iiberzeugen; die beiden Kollegen
arbeiten noch an Verfeinerungen.*

Continuo berichtet, daff Friedrich von Huene
ein ungewohnliches Blockflotenquartett barok-
ken Suls (Summung A=415 Hz) fiir das Amster-
dam Loeki Stardust Quartet geschaffen hat.** Der
Satz besteht aus einer Altflote in ¢, einer Tenor-
flote in ¢, einem Bafd in g und einem Groflbafl in c.
Es bestand die Absicht, ,eine Anniherung an den
Klang eines Streichquartetts zu schaffen und
Zugang zum  Sreichquartett-Repertoire  zu
ermoglichen.” In dem Artikel wird hervorgeho-
ben, dafl ,ein normales Blockflotenquartett
(SATB), das in der Orgelterminologie in der
Vierfufllage klingt, eine Oktave zu hoch liegt.”
Der hier geschaffene Satz jedoch | liegt eine iiber-
miflige Quarte tiefer und somit viel niher an der
Achtfufllage.”

Alec V. Loretto belehrt die Blockflotenwelt
weiterhin dartiber, warum Blockfltenhersteller,
die Kopien alter Instrumente verkaufen, ,gewisse
Anderungen vornehmen miissen, um ein markt-
fahiges Produkt zu schaffen.*®® Er erortert die
Probleme bei der Herstellung von Kopien mit
einer Stimmung von A=415 Hz (was inzwischen
beinahe die Standard ,Barockstimmung® von
heute geworden ist, obwohl es in der Barockzeit
nie Standard gewesen ist) sowie die Probleme bei
der Umwandlung der originalen Griffweise zur
modernen (wie sie von Arnold Dolmetsch erfun-
den wurde).

Bruce Haynes hat unsere Aufmerksamkeit auf
die Notsituation der afrikanischen Elefanten
gelenkt, welche von der baldigen Ausrottung
innerhalb weniger Jahre bedroht sind, und zwar
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durch die Aktvititen von Elfenbeinwilderern.®
Ardal Powell hat das Problem noch detaillierter
beschrieben und dargelegt, was wir dagegen tun
koénnen: Die Instrumentenmacher konnen
damit anfangen, die Kunden dariiber zu informie-
ren, welche Bedeutung die Verwendung von
Elfenbein anstelle von Ersatzmaterial fiir die Ele-
fanten hat. Wir konnen die besten Ersatzmateria-
lien fiir unsere Zwecke auswihlen, wie dies die
Hersteller von Klavieren oder auch von Billiard-
Billen bereits getan haben.“” Haynes wie auch
Powell haben sich bemiiht, eine Liste jener Her-
steller und Spieler historischer Holzblasinstru-
mente zusammenzustellen, die kiinfug kein
Elfenbein mehr verwenden wollen, und sie haben
die Convention on International Trade in Endan-
gered Species aufgefordert, den Elefanten auf die
Liste jener Lebewesen zu setzen, die ernstlich von
der Ausrottung bedroht sind.”® Mégliche Elfen-
bein-Ersatzstoffe werden von AN. Desforges,
Powell und W.R. Stevens kurz diskutiert.”” Im
Gt.g,t.nsatf dazu warnt Jeremy Montagu davor, zu
weit zu gehen.*® Seiner Meinung nach besteht das
wirkliche Problem in der Kontrolle des Elfenbein-
verkaufs. Man miisse deshalb nicht vollig auf das
Material verzichten, wenn es legal erworben
wurde.

Historische Instrumentenbauer

In meiner letzten Ubersicht berichtete ich iiber
zahlreiche Forschungsakuvititen im Zusammen-
hang mit der Instrumentenherstellung durch die
Familie Bassano, welche in Venedig und London
im 16. und 17. Jahrhundert wirkte. Meine eigene
Theorie, daf} das ,Hasenpfotenzeichen®, das man
auf 121 erhaltenen Holzblasinstrumenten findet,
zu dieser Familie gehérte, hat unter den Forschern
einige Anerkennung gefunden. Douglas Kirk hat
eine Studie von Zinken mit diesem Brandzeichen
vorgelegt und dabei den gegenwirtigen Auf-
bewahrungsort der Instrumente, thre Sammlung
oder thren Ursprungsort sowie alles, was iiber
ihre Verwendung und ihre urspriinglichen Eigen-
tiimer in Erfahrung gebracht werden konnte,
beriicksichtigt.”’ Seine vorliufige Schlufifolge-
rung ist die, daf} Instrumente mit einfachem
Brandzeichen (%f) vom iltesten Mitglied der

590

Familie, Jeronimo I (gest. 1545 ?), jene mit duppu]-
tem Brandzeichen ( Y% ) von seinen veneziani-
schen Nachfahren und jene mit dreifachem Zei-
chen ( YN ) von den englischen Nachfahren
hergestellt wurden. Wir sind gespannt auf die
Argumente, die zu dieser Schlufifolgerung fithr-
ten. Sicherlich scheint das einfache Brandzeichen
aus der richtigen Zeit zu stammen: Marco di Pas-
quale hat inzwischen nachgewiesen, dafl es auf
Blockfloten zu finden ist, die in Verona 1544
angeschafft wurden.*

Tom Lerch verfafite einen Uberblick iiber die
Blockflétenherstellung im Spitbarock und gibt
kurze Biographien der wichtigsten Blockfloten-
bauer (Hotteterre, Rippert, Denner, Oberlender,
Bressan, Stanesby, Rottenburgh, Haka, van
Heerde und Terton) auf der Basis fritherer For-
schungen.*

Eine Reihe der hier genannten sowie auch
anderer Hersteller waren Gegenstand neuerer
Untersuchungen. Stefaan Ottenbourgs prisen-
tiert detaillierte Biographien simtlicher Mitglieder
der Briisseler Familie Rottenburgh tiber 4 Genera-
tionen und beruft sich dabei auf Archivaufzeich-

26 .. In Death I Sing®. In: FoMRHI Quarterly 53
(Okt. 1988), 25-26; vgl. auch die Erwiderung von Jona-
than Swayne in FoMRHI Quarterly 55 (Apr. 1989), 22.

& Wvory®, In: FoMRHI an?m'{\' 54 (Jan. 1989),
58-63.

25 LUrgent Communication on Ivory®. In: FoMRHI
Quarterly 54 (Jan. 1989), 64-65. Vgl. auch FoMRHI
Quarterly 56 (Juli 1989), 40 und 57 (Okt. 1989), 12.

2 AN. Desforges, ,Artificial Ivory Rings for
Woodwind Instruments®, In: FoMRHI Quarterly 46
(Jan. 1987), 51; Ardal Powell, ,Plastic, Ivory, Gold and
South Africa®. In: FOMRHI Quarterly 55 (Apr. 1989),
23-24; W.R. Stevens, ,GPS Agencies Artificial Ivory*.
In: FoMRHI Quarterly 55 (Apr. 1989), 24.

¢ Don't go overboard about ivory®. In: FoMRHI
Quarterly 57 (Okt. 1989), 13-14.

' Cornetti and Renaissance Pitch Standards in
ltaly and Germany*. In: Journal de musique ancienne
X/4 (Sommer 1989), 16-22.

2 Gli strumenti musicali dell’Accademia filarmo-
nica di Verona: un approccio documentario®. In: 7/
flanto dolce 17-18 (Okt. 1987-Apr. 1988), 8, 17.

* Die Entwicklung des barocken Blockfloten-
baues in Europa: Ein geschichtlicher Abriff*. In: Das
Mustkinstrument XXXVII/7 (Juli 1988), 16-20.



nungen.™* Im Anschluff daran beschiftigt er sich
mit den verschiedenen Instrumentenmachern aus
der Familie, mit ihren Brandzeichen und ihren
Adressen. Er listet die noch vorhandenen Instru-
mente (Blockfloten, Fléten, Oboen, Klarinetten,
Fagotte, Streichinstrumente) auf, die von der
Familie hergestellt wurden, und verzeichnet die
wichtigsten Mafle jedes Instruments. Schliefilich
geht er noch kurz auf die verwendeten Materialien
sowie auf die Tonhdhen ein (in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts war der Kammerton in Briis-
sel 388-415 Hz; der Kirchen- oder Orgelton hatte
440 Hz).

Rob van Acht hat zusammengetragen, was
heute iiber die Schule von Holzblasinstrumenten-
machern in der Bliitezeit des niederlindischen
Instrumentenbaus im spiten 17. und 18. Jahrhun-
dert bekannt ist.” Es stellt sich heraus, daf die
Schule produktiver gewesen ist, als je vermutet
werden konnte. Zum Beispiel sind nicht weniger
als 66 Blockfléten von 19 dieser Instrumentenma-
cher erhalten, und Inventare sowie Zeitungsanzei-
gen beweisen, dafl noch weitere 10 Hersteller
Blockfléten gebaut haben. Van Acht legt biogra-
phische Skizzen aller Hersteller vor, listet thre
Instrumente auf, die heute in Den Haag liegen,
und weist nach, wo sich die anderen erhaltenen

M Musica Antiqua V/4 (Nov. 1988),152-58 und VI/
1 (Feb. 1989), 9-16; Deutsche Ubersetzung als ,Die
Familie Rottenburgh®. In: TIBIA 3/89, 477-89 und 4/
89, 557-67.

B Dutch  Wind-Instruments, 1670-1820%. In:
Tidschrift van de Veremiging wvoor Nederlandse
Muziekgeschiedenis 38 (1988), 99-122; eine Version
ohne den Uberblick tiber erhaltene Musikinstrumente
u.d.T. ,Dutch Wind-Instrument Makers from 1670 to
1820%, In: Galpin Society Journal 41 (1988), 83-101.

% The Flutes of Robert and Willem Wijne®. In:
FoMRHI Quarterly 55 (Apr. 1989), 29-36.

¥ Musikinstrumentenbau im Umkreis von Sophie
Charlowe®. In: Sophie Charlotte und die Musik in Liet-
zenburg, hrsg. anlifllich der Ausstellung vom 9. Juli bis
zum 20. September 1987 als Beitrag zur 750 Jahr-Feier
Berlins. Berlin: Staatl. Inst. f. Musikforschung Preuf3i-
scher Kulturbesitz 1987, 47-60. Ein fritherer kurzer
Artikel von Giinter Hart iiber Heitz erschien in TIBIA
1/77, 207-08.

Instrumente befinden. Am Schlufl gibt er eine
Reihe von Brandzeichen jener Hersteller wieder.
LDer erste und in gewisser Weise wichtigste®
Hersteller war Richard Haka (1646-1705), der in
London geboren wurde und in jungen Jahren in
die Niederlande ging. Er war Lehrer von Coen-
raad Rijkel, Abraham van Aardenberg, Jan Steen-
bergen und moglicherweise von Michiel Parent
(der eine Doppelblockflote erfunden hat). Ein
Hinweis zur Lektiire dieses wichtigen Artikels:
Van Acht verwendet den Ausdruck Floten
manchmal im Sinne von Traversfloten, manchmal
aber auch in der Bedeutung Floten und Blockfls-
ten.

M.CJ. Bouterses Arbeit iiber die Traversfloten
von Robert und Willem Wijne enthiillt, dafl Teile
von Oboen dieser beiden Hersteller mit denselben
Riumern gebohrt wurden, die sie fiir thre Floten
verwendeten.*® Er schreibt, dafl sie ,(und viel-
leicht auch andere Hersteller) ein neues Instru-
ment nicht immer mit neuen Riumern konzipier-
ten, sondern Zeit und Geld zu sparen versuchten,
indem sie vorhandene Riumer verwendeten. Ich
vermute, dafl diese trial-and-error Methode
manchmal zu schlechten oder ,schwierigen®
Instrumenten fiihrte.“

Martin Kirnbauer und Dieter Krickeberg
beschiftigen sich mit Leben und Werk des Berli-
ner Instrumentenbauers Johann Heitz (oder
Heytz) (ca. 1672-1737), von dem 14 signierte
Blockflten erhalten sind (13 Aldfléten und 1
Baf})."” Die meisten von diesen Instrumenten wei-
sen die ungewohnliche Konstruktion eines Buchs-
baumkorpus mit Schildpattmantel und Elfenbein-
garnitur auf. Nur von einem einzigen anderen
Hersteller ist bekannt, dafl er Schildpatt verwen-
det hat: vom in London lebenden Franzosen
Pierre Jaillard Bressan ist wenigstens eine Block-
flote fast identisch mit jenen von Heitz, Konnte
Bressan Lehrer von Heitz gewesen sein? Die
Autoren spekulieren, dafl 3 der erhaltenen unsi-
gnierten Instrumente mit der Schildpatt-Elfen-
bein-Technik (5 Blockfloten und 1 Traversflote)
moglicherweise auch von Heitz gebaut wurden;
bei den tibrigen ist die Technik zu plump ange-
wendet, um von seiner Hand zu stammen.

Andreas Kiing berichtet tiber seine Forschun-
gen iiber das Leben des Basler Holzblasinstru-
mentenmachers Christian Schlegel (ca. 1667-
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1746) und seines Sohnes Jeremias (1730-92).*
Von Christian sind 4 Blockfléten erhalten (ein-
schliefllich einer Doppelblockfléte). Nach einem
Dokument aus dem Jahre 1759 baute Jeremias in
jenem Jahr noch Blockfloten, was Kiing zu der
Spekulation veranlafit, dafl 4 seiner Elfenbein-
blockfléten (2 Sopraninos und 2 Altblockfléten),
die im Pariser Conservatoire liegen, 1750 oder
spdter entstanden sind.

Auffihrungspraxis und Technik

Zu Recht weist Lewis Reece Baratz darauf hin,
dafl ,wihrend Wissenschaftler und Forscher viel
Zeit darauf verwendet haben, die musikalische
Improvisationspraxis der spiten Renaissance und
des Barock zu studieren, der Improvisation in der
Musik des 15. Jahrhunderts nur wenig Aufmerk-
samkeit geschenkt wurde. Wir wissen aber, dafl es
cine gutentwickelte Tradition des ex-tempore-
Spiels in dieser Zeit gegeben hat.“*” Er betrachtet
in seinem Artkel die ,vielleicht beliebteste Tanz-
melodie ... die heute oft als ,La Spagna* bezeich-
net wird®, beruft sich auf Improvisationshinweise
aus der geheiligten Tradition sowie auf die Trak-
tate von Theoretikern wie Tinctoris und Gaffu-
rius, um heutigen Spielern zu zeigen, wie sie iiber
dieser Melodie improvisieren konnen.

Arnold Riesthuis betrachtet die Artikulations-
silben, die sich in Schulwerken fiir Bliser aus dem
16. und 17. Jahrhundert finden.*® Was seine von
anderen Arbeiten aus jiingerer Zeit unterscheidet,
ist der Versuch, herauszufinden, wie diese Silben
urspriinglich ausgesprochen wurden.

Greg Dickmans legt eine neue kritische eng-
lische Ubersetzung jener Abschnitte aus Jacques
Hotteterres Schriften tiber die Flote und Block-
flote vor, die sich mit der Verzierung befassen,
»um eine Rethe von Mifiverstindnissen aufzukli-
ren, die durch falsche moderne Ubersetzungen
und Interpretationen der Quellen und durch
widerspriichliche Angaben von Hotterre selbst
enstanden sind.“*" Scharfsinnig weist Dickmans
darauf hin, daf} ,Der Akt der Ubersetzung selbst
ein Akt der Interpretation ist. Aus diesem Grunde
ist der Nutzen der Ubersetzung zu einem grofien
Teil von der Erfahrung und dem Wissen des
Ubersetzers abhingig.“ Er erortert die Verzie-
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rungspraxis einsichtig vom Standpunkt der
Kenntnis eines Spielers iiber das Instrument, iiber
Trakrate und iiber die Musik der Zeit. Ich bedaure
nur, dall in seiner Bibliographie Betty Bang
Mathers bedeutende Publikation Interpretation of
French Music from 1675 to 1775 for Woodwind
and Other Performers* fehlt, was seiner Arbeit
eine noch groflere Perspektive zu Hotteterre
gegeben hirte.

Mather macht jetzt eine duflerst effektive
Methode fiir das Erlernen der Improvisation spi-
ter Barockverzierungen populir.** Man nimmt
eine Phrase aus enem langsamen Satz und fiigt
eine einzelne Art von Verzierung ein, wo immer
sic in diese Phrase pafit. Dann verfihrt man
ebenso mit einer weiteren Verzierung u.s.w.
Mather zihlt zwolf verschiedene Verzierungsar-
ten auf, die auf diese Weise verwendet werden
konnen (Tonwiederholungen, Triller und Mor-
dente, Nebennoten, Zwischenténe, Schlufltone,
abspringende Nebennoten, Akkordtone, Terzen,
ausgefiillte Terzen, Jhalf circles’, ,open circles,
Doppelschlige und Messanze). Ein Komplemen-
tirartikel von David Lasocki ,erforscht die Philo-
sophie der spatbarocken Verzierung und bietet
den Spielern Richtinien zum Erlernen der stilge-
rechten Improvisation.“** Den Zweck der Ver-
zierung jener Zeit beschreibt er als: Verschleie-
rung einer Grundstruktur, die dem Spieler die
Moglichkeit gibt, seine Erfindungsgabe und sein
musikalisches Urteil zu demonstrieren, indem er
seinem Spiel Spontaneitit und Schwung verleiht,
vielfachen Auffithrungen eines Werkes eine neue
Variante hinzufigt und die Erwartungshaltung

W SCHLEGEL A BALE': Die erhaltenen Instru-
mente und ihre Erbaver*, In: Basler Jahrbuch fiir histo-
rische Musikpraxis 11 (1987), 63-88,

39 wImprovising on the Spagna Tune*. In: The
American Recorder XXIX/4 (Nov. 1988), 141-46.
 Huismuziek LXXXVII/6 (Nov. 1987), 18-23.

1 The Recorder 8 (Juli 1988), 11-17; 9 (Feb. 1989),
9-16.

*2 New York 1973,

1 Developing Baroque Ornamentation Skills*. In:
The American Recorder XX1X/1 (Feb. 1988), 4-6.

' Late Baroque Ornamentation : Philosophy and
Guidelines®. In: The American Recorder XX1X/1 (Feb.
1988), 7-10.
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des Publikums befriedigt. Er stellt schliellich fest,
dafd wir heute ,frei wihlen kénnen und soviel von
der barocken Einstellung zur Verzierungspraxis
tibernchmen kénnen, wie wir fiir unsere eigenen
Zwecke fiir angemessen halten.”

Lasocki setzt sich mit dem Thema Verzierung
in einem weiteren Artikel, den er gemeinsam mit
Eva Legéne verfafit hat, auseinander. Hier legt er
dar, wie man lernen kann, Hindels Sonaten
»durch die Ohren des Komponisten“*® zu verzie-
ren. Einer der Grundgedanken ist, da} Verzie-
rung eine Art der Rekomposition darstellt, wenn
auch nur sehr gemifigt und nur die Oberfliche
der Musik beriihrend. Die Autoren iiberlegen,
wie Hindel es angefangen hitte, ein Musikstiick
tiber einen vorgegebenen Text oder ein Thema zu
komponieren. Im weiteren diskutieren sie Bei-
spiele fiir Variation, Uberarbeitung und aus-
geschriebene Verzierungen in seinen Werken und
schlagen dem Leser Ubungen vor. Abschlieflend
werfen sie einen kritischen Blick auf einige erhal-
tene Beispiele aus dem 18. Jahrhundert, die man
bislang als Modelle fiir die Verzierung von Hin-
dels Sonaten angesehen hat; sie zeigen, dafl der
Komponist selbst wesentlich mehr Erfindungs-
gabe besafl.

Hermann Rechberger hat eine zweite Auflage
seines im Eigenverlag erschienenen Buches iiber
zeitgenossische  Blockflotentechnik — herausge-
bracht.*

Spieler und Lehrer

In einem langen Artikel iiber Etienne Loulié
(1654-1702) legt Patricia M. Ranum eine Rethe

45 Learning to Ornament Handel's Sonatas
Through the Composer’s Ears®. In: The American
Recorder XXX/1 (Feb. 1989), 9-14; XXX/3 (Aug.
1989), 102-06; X (Nov. 1989), 137-41.

* Die Blockflite in der zeitgendssischen Musik
(1987) kann angefordert werden beim Autor (Laajavuo-
renkuja 5 B 11, 01620 Vantaa 62, Finnland) oder beim
Finnish Music Information Center (Runeberginkatu 15
A 1, 00100 Helsinki, Finnland).

7 _Etienne Loulié (1654-1702): Musicien de Made-
moiselle de Guise, Pédagogue et Théoricien®. In:
JRecherches™ sur la musique frangaise classique 25
(1987), 27-76 und 26 (1988-90), 5-49.

von plausiblen Hypothesen iiber sein Leben dar
und beruft sich dabei auf vorliegendes Archiv-
material.'’” Loulié wurde als Chorknabe in der
Chapelle Royale erzogen, wo er wohl das Spiel
mehrerer Instrumente, moglicherweise ein-
schliefflich der Blockflote, sowie Grundlagen der
Musiktheorie erlernt hat. In Diensten der Made-
moiselle de Guise hat er offenbar ,Airs*, , Entrac-
tes* und ,Symphonies® aus Jean-Baptiste Lullys
Opern ,en trio* arrangiert — das heifdt fiir zwei
Singerinnen und Baf} oder fiir zwei Melodiein-
strumente und Basso continuo. Bei seinem Tode
hinterlief Loulié Manuskripte zweier Blockflo-
tenschulen, einer Baflviolenschule, einer Schule
des gregorianischen Gesanges, zweier Schule fiir
das Uben von Vokal- und Instrumentalmusik
sowie zwel Traktate iiber Komposition und
Transposition und ein Buch mit ,solfége“-Ubun-
gen fiir Kinder, Ranum spekuliert, dafl Loulié all
dies fiir eine Akademie schrieb, welche Mademoi-
selle de Guise im Hotel de 'Enfant Jésus fiir Kin-
der des Adels eingerichtet hatte.

Louliés Blockflotenschulen erinnern verbal an
einige englische Blockfloten-und Flageolettschu-
len jener Zeit (Greeting, Hudgebut, Banister, Sal-
ter). Die Grifftabelle und die Art und Weise, wie
die Fingerhaltung dargestellt wird, entspricht
Hudgebuts Vade Mecum (1679). Ranum ver-
mutet, dafl Loulié die englischen Blockflotenschu-
len vorgefunden hat und die erste Version seiner
eigenen Schule in den 1680er Jahren unter diesem
Einfluf} verfafite. (Alternativ wire es aber auch
moglich, dafl die englischen Schulen von franzosi-
schen Tabulaturen beeinflufit wurden, die man
von jenen Holzblisern iibernommen hat, die 1673
nach England gingen.) Bedauerlicherweise geht
Ranum nicht auf Verzierungen ein, welche niche
von Regeln, sondern vom Geschmack abhingig
sind, und dieser kann nur von einem guten Lehrer
geformt werden. Loulié scheint Musiklehrer des
Herzogs von Chartres gewesen zu sein (welcher
spater Herrscher von Frankreich wurde) und
wandte wahrscheinlich eigene Unterrichtsmetho-
den an, beginnend mit der musikalischen Elemen-
tarlehre, dann fortfahrend mit der Kunst des
Blockflotenspiels und schliefllich mit dem Spiel
der Bafiviole.

Der zweite Teil von Ranums Artikel beschif-
tigt sich mit den letzten 8 Jahren von Louliés
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Leben, in denen er vornehmlich als Musiktheore-
tiker wirkte. Aus gesundheitlichen Griinden war
Louli¢ fir den Rest seines Lebens ans Haus
gebunden. In dieser Zeit lernte er die neue Block-
flotenschule von Jean-Pierre Freillon-Poncein
kennen, die zwei Jahre vorher verdffentlicht wor-
den war. ,De son armoire, il sort la vieille
méthode manuscrite pour la flate a bec et la refait
pour répondre au livre de Poncein, qu'il juge a la
fois incomplet et trop complexe. Pour compenser
les défauts de Poncein, Loulié rend encore plus
simple sa propre méthode.“ (Er holte sein altes
Manuskript einer Blockflotenschule aus der
Schublade und inderte es angesichts des Buches
von Poncein, das er fiir unvollstindig und zu
komplex hielt. Um Ponceins Fehler auszuglei-
chen, gestaltete Loulié seine eigene Schule noch
einfacher.) Das nach Louliés Tod angefertigte
Inventar verzeichnet  huict fluttes tant buis
qu’autres, prisez ensemble vingt quatre livres®.
(Acht Blockfléten [und Fléten?] aus Buchsbaum
und andere im Gesamtwert von 24 Livres).
Johann  Christoph  Graupner (1683-1760)
wirkte am hessischen Hof in Darmstadt. In einer
neueren Studie iiber Leben und Werk des Kom-
ponisten erortert Peter Ahnsehl kurz das Block-
flotenkonzert in F-Dur*®. Obwohl es schon seit
1939 eine Ausgabe davon gibt, ist dieses bedeu-
tende Werk im Blockflotenrepertoire moderner
Spieler unbeachtet geblieben. (Kurioserweise war
die erste Edition unvollstindig: es fehlen 27
Takte des letzten Satzes. Eine vollstindige Aus-
gabe 1st jetzt von Christa Sokoll bei Carus vor-
gelegt worden.) Das Konzert ist vermutlich fiir
das Orchester des Darmstidter Hofs geschrieben
worden. Sokoll bemerkt, dafl das Manuskript der
Partitur aus den Jahren 1735-37 datert, so dafd es
unwahrscheinlich ist, daff es fiir den beriihmten
Holzbliservirtuosen des Hofes, Johann Michael
Bohm, geschrieben wurde, welcher 1729 von
Darmstadt nach Ludwigsburg ging. Die wahr-
scheinlichsten Widmungstriger sind die beiden
Oboisten bei Hofe, ]. Corseneck und J.F. Stolz.*
lan G. Sharman veroffentlichte eine ,weiter
vervollstandigte Biographie* von Francesco Bar-
santi, jenem italienischen Oboisten, Blockflotisten
und Komponisten, der sich im frithen 18. Jahr-
hundert in England niedergelassen hat.*® Sharman
nimmt fiir bare Miinze (obwohl er dies wahr-
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scheinlich nicht tun sollte), was Sir John Hawkins
tiber die frithen Jahre Barsantis berichtet. Das
neue Material bezicht sich auf Barsanus Leben ab
1735; zu der Zeit hatte er wahrscheinlich nur
wenig Interesse fir die Blockflote. Leser, denen
Daten wichtg sind, werden erfreut feststellen, dafl
Sharman nunmehr den Todestag Barsantis mit
grofler Wahrscheinlichkeit um den 1. Mai 1775
datiert.

Von Jean-Claude Veilhan und Hugo Reyne
stammt eine kurze Ubersicht iiber die Blockfls-
tenspieler des 20. Jahrhunderts, gegliedert nach
nationalen Schulen in England, Deutschland, der
Schweiz, den Niederlanden, Belgien, Osterreich
und natiirlich Frankreich. Die USA werden nicht
beriicksichtigt.”!

Rodney Waterman schreibt einen enthusiasti-
schen Artikel tiber Lazy Ade Monsbourgh, den
»Vater des australischen Jazz, der schon seit den
friihen 50er Jahren die Blockfléte in Jazz und Rag-
time verwendet.” Waterman enthiillt ebenfalls,
dafl es Monsbourgh und ein weiterer Jazzmusi-
ker, Don ,Pixie* Roberts, waren, die in Australien
zuerst Blockfloten hergestellt haben, und zwar
w»nicht direkt als Folge der von Dolmetsch ange-
fiihrten  europiischen  Wiederbelebung  alter
Musik.*

Repertoire

Jean-Claude Velhan und Hugo Reyne
behaupten im Titel ihrer Ubersicht iiber die

¥ Zum Konzertschaffen Christoph Graupners®.
In: Christoph Graupner, | fofkapellmeister in Darm-
stadt 1709-1760, hrsg. v. Oswald Bill. Mainz 1987,
1-26. (= Beitrige zur Miuelrheinischen Musikge-
schichte 28).

19 Joanna Cobb Bierman, ,Die Darmstidter Hof-
kapelle unter Christoph Graupner 1709-1760%. In:
Christoph Graupner Hofkapellmeister ..., 27-72.

3¢ Francesco Barsanti: A Fuller Biography and a
Discussion of his Concerti Grossi (op 3). In: Brio
XXVI/1 (Frithj./Sommer 1989), 4-10.

' Les Flatistes a bec au XXe siecle: pionniers et
sillons®. In: Diapason 335 (Feb. 1988), 54-55.

52 The Recorder 6 (Juni 1987), 26-27. Einige von
Monsbourghs Auffiihrungen aus den 50er Jahren sind
bei der australischen Plattenfirma Swaggie Records
(5.1405) neu herausgekommen.



Blockflote und ihre Geschichte, dafl das Instru-
ment ein ,instrument de I'amour® gewesen sei.
wPas de 'amour fatal, névrotico-romantique, ou
incestueux, mais de I'amour angélique, bucolique,
courtois et galant“. (Das Instrument der Liebe —
nicht der besessenen, neurotisch-romantischen
oder unreinen Liebe, sondern vielmehr der engel-
haften, bukolischen, héfischen und galanten
Liebe.)*” Den Symbolismus, der mit dem Instru-
ment verbunden ist, fassen sie in dem treffenden
Satz zusammen: ,La flite a bec, c’est le sexe des
anges, le compagnon des patres, des cceurs ena-
mourés, le chantre de la pureté, de tous les oiseaux
du ciel. Mais c’est aussi les clochettes de la mort
salvatrice ...“. (Die Blockflote ist das Geschlecht
der Engel, der Begleiter der Hirten und der ver-
liebten Herzen, der Summe der Reinheit und aller
Vogel des Himmels. Aber sie steht auch fiir die
Glocken der Erlésung vom Tod ...).

Van Eycks Der Fluyten Lust-Hof findet als
Sammlung weiterhin Beachtung (nicht nur hin-
sichtlich der schon oben erdrterten Frage, auf wel-
chem Instrument denn zu spielen sei). Nicholas
Humphries hat Titelseite, Widmungsgedicht und
Vorwort sowie die Griffinweisungen iibersetzt,
die sich in der 1649 erfolgten Ausgabe des ersten
Teils von Van Eycks Sammlung finden.’
Humphries macht den gleichen Fehler, auf den
schon oben im Zusammenhang mit Aksel
Mathiesen hingewiesen wurde, daf er nimlich die
Grifftabellen Van Eyck zuschreibt, obwohl sie
von seinem Verleger P(aulus) M(atthysz) stam-
men.

In jedem Fall wird die bescheidene Arbeit von
Humphries iiber Van Eyck — und auch jede
andere Arbeit — von Ruth van Baak Griffioens
500seitiger Dissertation Jacob Van Eycks ,Der
Fluyten Lust-Hof* tibertroffen, die ich schon in
meiner letzten Ubersicht erwihnt, aber nicht

niher erliutert habe.”® Griffioen erforscht die

Sammlung mit jener erschopfenden musikwissen-

53 La flite a bec, instrument de I'amour®. In: Dia-
pason 335 (Feb. 1988), 52-54.

5% The Recorder 8 (Juli 1988), 1-7.

5 Siche Fuflnote 18.

schaftlichen Griindlichkeit, die Giblicherweise fiir
Werke bedeutender Komponisten reserviert ist;
es handelt sich ganz sicher um eines der beein-
druckendsten Dokumente, das jemals geschrie-
ben wurde. Zuerst verwendet sie 30 Seiten darauf,
die betrichtliche Vielzahl von Fakten zusammen-
zustellen, die bis heute iiber das Leben Van Eycks
bekannt sind (das meiste davon war bislang nur in
hollandischer Sprache verfiigbar). Im zweiten Tell
setzt sie sich mit der gedruckten Sammlung Der
Fluyten Lust-Hof auseinander, einschliefflich der
komplexen bibliographischen Geschichte und
Fakten iiber den Verleger, das Publikum des 17.
Jahrhunderts und die moderne Wiederbelebung;
sie endet mit der frappierenden Feststellung, dafl
inzwischen {iber 100.000 Exemplare moderner
Editionen und Faksimiles verkauft worden sind.
Im dritten Teil verfolgt sie auf iiber 300 Seiten jede
einzelne von Van Eycks Melodien zeitlich nach
vorn und nach hinten und gibt, wo immer mog-
lich, die Texte (und ihre englischen Ubersetzun-
gen) von allen Vokalmelodien wieder. Wie sie
selbst sagt, besteht der Sinn dieser Studie darin, zu
zeigen, welche Weisen zu Van Eycks Zeiten
populir waren und wie sich in der ersten Hilfte
des 17. Jahrhunderts Musik tiber ganz Europa ver-
teilen konnte. Im vierten Teil geht sie kurz auf
Van Eycks Variationstechnik ein. Schliefflich
mimmt sie Bezug auf ihre eigene Arbeit — die
Abbildung von Blockfloten in 100 ausgewihlten
niederlindischen Gemailden des 17. Jahrhunderts
— und setzt sich mit der Frage auseinander, welche
Instrumente zu Van Eycks Zeit fiir das Spiel sei-
ner Musik verwendet wurden. Sie kommt zu dem
Schluf}, dafl es sich wahrscheinlich um eine , ein-
teilige holzerne Blockflote“ gehandelt hat, ,die
innen so gebaut war, dafl sie kriftige tiefe Téne
erlaubte und in der Hohe bis zu ¢ oder sogar d"”
reichte. Keine der erhaltenen Blockflsten ent-
spricht dieser Beschreibung, aber die Analyse
bekannter Instrumente sowie die wachsenden
Kenntnisse bei den Blockflotenherstellern in aller
Welt sollten zu zufriedenstellenderen Modellen
fithren.

Andreas Habert nimmt The Division Flute,
jene wohlbekannte Sammlung von Divisions fiir
Blockfléte, die John Walsh 1706-08 veroffentlicht

hat, zum Ausgangspunkt fiir einen umfangrei-
chen Uberblick iiber die Rolle der Divisions in der
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englischen Musik des 17. Jahrhunderts.”® Bemer-
kenswert an diesem Artikel sind Haberts Klassifi-
zierungsschemata. Er gliedert die Divisions in
The Division Flute in vier Stiltypen:

1. dhnlich jenen, die man in Christopher Simp-
sons The Division Viol (1659) findet, in anderen
Worten: altmodische;

2. ihnlich jenen der Violinvirtuosen, wie sie
sich in The Division Violin (1684 usw.) finden;

3. solche, die von der franzésischen Musik
beeinflufft wurden; und

4. solche, die von der Volksmusik beeinflufit
wurden. Weiterhin unterteilt er die Variations-
technik, die in den Divisions angewendet wird, in

a) harmonisch-orientiert

b) melodisch-orientiert

¢) eine Mischung von a und b.

Schliefilich differenziert er noch zwischen drei
Kompositionsmodellen fiir eine Gruppe von
Divisions. Ein weiterer wichtger Aspekt seines
Artikels ist das Argument, dafl die Divisions,
welche auf Volksmusik basieren, ebenso primitiv
seien wie die Musik der ,country fiddlers® jener
Zeit. Er schreibt, die Bisse solcher Divisions ,,sind
keine Bisse im Sinne der barocken Kompositions-
theorie und wollen es auch gar nicht sein®, und
deshalb solle man sie auch nicht als bezifferte
Bisse interpretieren. Eine angemessene Wieder-
gabe dieser Divisions sollte deshalb auf eine
Baflaussetzung — vielleicht sogar auf den Bafi
tiberhaupt — verzichten und Melodieinstrumente
eines Folkensembles (Violine, Schalmei, Block-
flote) im Wechsel verwenden oder kombinieren.
In einem kurzen Begleitartikel betrachtet Habert
die Verwendung der Weise ,Greensleeves® in
Sammlungen vom 16. Jahrhundert bis heute.””

Edmond Lemaitre erortert die Verwendung
der Blockflote in der franzésischen Oper nach
dem Tode Lullys.*® Die Partituren verwenden in
der Regel den vagen Terminus ,flate[s]* und
haben einen Stimmumfang von g bis ¢, was
sowohl fiir die Altblockfléte als auch fiir die Tra-
versflote angemessen wire, Manchmal verweisen
Bezeichnungen wie flite d’Allemagne®, ,flate
allemande® oder ,flute traversiere® direkt auf die
Traversflote; nur gelegentlich wird die Blockflote
vorgeschrieben, und zwar mit den Begriffen wie
Jite a bec* oder ,flite douce®. Im weiteren legt
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Lemaitre dar, welche Groflen von Blockfléten
gemeint waren. Wie in der Violinfamilie trugen
die Blockfloten die Vokalbezeichnungen ,des-
sus“,  haute-contre®, taille*, ,quinte* und
Wbasse*. Er vertritt die Ansicht, dafl diesen Ter-
mini entsprechend Sopranino-, Sopran-, Alt-,
Tenor-, und Bafl- (oder Grofi-Bafl) Blockflite
gemeint sein konnen. Die Sopranino-Blockflote
wurde gelegentlich auch ,petite dessus de flate®
oder ,petite flate* genannt. Die von Lemaitre
erwihnten Partituren von Bourgeois, Campra,
Charpentier, Colasse und Destouches wecken die
Neugier des Lesers.

Dirk Méller setzt sich mit Georg Friedrich
Hindels Verwendung der Blockfléten in seinen
Opern auseinander.” Er weist zu Recht darauf
hin, daf! fiir Hindel die Blockfléte kein Standard-
instrument des Orchesters war, sondern dafd sie
eingesetzt wurde, um besuimmte Affekte zu pro-
duzieren sowie Pastoral- und Schlummerszenen
zu illustrieren. Gelegentlich ist seine Orchestrie-
rung ungewohnlich:  Blockfloten werden mit
gezupften und gedimpften Streichern kombi-
niert, aber auch mit Traversfloten und Oboen.
Moller nimmt an, dafl der ,flauto piccolo™ bei
Hindel immer auf das Flageolett hinweist,
obwohl ein Blick auf die Partitur davon iiber-

0 Wege durch die Division Flute: Zur Variations-
praxis in der englischen Kunst- und Volksmusik des 17.
Jahrhunderts®. In: Basler Jabrbuch fiir historische
Muesikpraxis 11 (1987), 89-138.

7 Ever-Green-Sleeves®. In: TIBIA 3/88, 153-57.
Eine umfassende Studie zur Geschichte von ,Greens-
leeves* hat John M. Ward verfafit u.d.T.: ,And Who
But Ladie Greensleeues?“. In: The Well Enchanting
Skall: Music, Poetry, and Drama in the Culture of the
Renaissance. Essays in Honour of F.W. Sternfeld, hrsg,
v. John Caldwell, Edward Olleson u. Susan Wollen-
berg. Oxford 1990. 181-211.

% L'Orchestre dans le Théitre Lyrique Frangais
chez les continuateurs de Lully 1687-1715%. In:
Recherches™ sur la musique frangaise classique 26
(1988-1990), 83-131.

¥ Besetzung und Instrumentation in den Opern
Georg Friedrich Handels. Franfurta.M. 1989, 44-50. (=
Europiische Hochschulschriften. Reihe Musikwissen-
schaft. 38) (Mollers Buch ist urspriinglich eine Disserta-
tion an der Universitit Hamburg von 1988.)



zeugt, dafl ebensogut eine Sopranino-Blockflote
gemeint sein konnte. Er argumentiert, dafl die
wbasso de[i] flauti im Giustino tatsichlich Bafi-
blockfloten sind und nicht, wie gelegentlich
behauptet wurde, Fagotte.

In meiner letzten Ubersicht habe ich von
Douglas MacMillans Schlufifolgerung berichtet,
dafl Robert Woodcock und nicht ein Mitglied der
Loeillet-Familie jene 12 Konzerte (3 fiir sixth flute,
3 fiir 2 sixth flutes, 3 fiir Traversfléte und 3 fiir
Oboe) komponiert hat, die in einem Druck von
Walsh von 1727 Woodcock zugeschrieben wur-
den. Eine biographische und musikalische Studie,
die Helen Neate und ich gemacht haben, neigt
dazu, MacMillans Schlufifolgerung zu bestiti-
gen.” Woodcock war ein Staatsbeamter, der sei-
nen Dienst quittierte, um Marinemaler zu wer-
den, eine Tiugkeit, die er aber wegen seines frii-
hen Todes nur kurze Zeit ausiibte. Er war ein
bewunderter Amateuroboer, der vermutlich, wie
viele Berufsmusiker seiner Zeit, ebenfalls Flite
und Blockfléte spielte. Die 12 Konzerte, die unter
seinem Namen verdffentlicht wurden, sind stili-
stisch zwei Gruppen zuzuordnen, venezianisch
(beeinfluflt von Vivaldi und Albinoni) auf der
einen und nach dem Vorbild Hindels auf der
anderen Seite — die gleiche sulisusche Zweigleisig-
keit findet sich in Blockflétenkonzerten von
Woodcocks  Zeitgenossen  William  Babell.
Obwohl es méglichist, dafl zwer oder mehr Kom-
ponisten Urheber der ,Woodcock“—Konzerte
waren, weist doch das musikalische Material unter
dem Strich darauf hin, daf Woodcock die meisten
oder vielleicht doch alle geschrieben hat.

0 The American Recorder XXIX/3 (Aug. 1988),
92-104.

51 Vivaldi and Rome: Observations and Hypothe-
ses“. In: fowrnal of the Royal Musical Association
CXII/T (1988), 28-46.

62 A Critical Reappraisal of ].S. Bach’s A-Major
Flute Sonata®. In: The Jowmal of Musicology V1/3
(Sommer 1988), 367-86.

63 : : o : .
Y Johann Sebastian Bach, Triosonate C-Dur fiir

Flate, Violine und Basso continuo nach der Sonate
A-Dur BWV 1032, hrsg. v. Hans Eppstein. Kassel 1988,

64 The Right Instrument®. In: Recorder & Music
Magazine X1/6 (Juni 1988), 150-51.

Betrichtlich sind zur Zeit die Bemiihungen der
Vivaldi-Forscher, eine Chronologie seiner Kom-
positionen zu erarbeiten. Michael Talbot zum
Beispiel stellt einige plausible Hypothesen vor,
welche Kompositionen Vivaldi in den 1720er Jah-
ren fiir Rom geschrieben haben konnte. Dazu
gehiren die Kammerkonzerte 11 gardellino (RV
90) und La pastorella (RV 95), ferner das Con-
certo per la Solennita di S. Lorenzo (RV 556),
zwei Fassungen von Laundate pueri (RV 601 und
602a) und ein Salve regina (RV 616) — all diese
Werke enthalten Blockflotenstimmen.®' Falls die
Hypothese stimmt, wurden diese Werke von
Mitgliedern des Orchesters von Kardinal Pietro
Ottoboni aufgefiihrt.

Zuletzt referierte ich auch Michael Marissens
Ansicht, daf Johann Sebastian Bachs Sonate fiir
Flote und obligates Cembalo in A-Dur urspriing-
lich als Triosonate in C-Dur fiir Altblockfléte,
Violine und Basso continuo geschrieben war.
Marissen hat weitere Argumente fiir seine These
vorgelegt und sich zu einer méglichen Rekon-
struktion des ersten Satzes der Sonate geiuflert,
von dem im autographen Manuskript ein Teil
fehlt.* Hans Eppstein hat unlingst eine Triosona-
tenversion dieses Werkes vorgelegt.”

Die zahllosen Titelseiten von Publikationen
aus dem 18. Jahrhundert, auf denen jeweils eine
Reihe von Alternativinstrumenten genannt wer-
den, haben einige moderne Autoren zu der
Annahme veranlaflt, dafl die Komponisten der
Zeit sich nicht dafiir interessierten, auf welchen
Instrumenten ihre Musik gespielt wurde. Zu
Recht fithrt Edgar Hunt aus: ,Man hat den Ein-
druck, dafl der Komponist seine Musik urspriing-
lich fiir ein bestimmtes Instrument konzipierte,
aber im Interesse ener grofleren Verbreitung
keine Einwinde gegen die Verwendung von
Alternativinstrumenten erhob ...

In dem Augenblick, in dem ein Komponist ein
Werk den technischen Méoglichkeiten eines
bestimmten Instruments entsprechend einrich-
tete, war die Alternative oft nicht mehr als zweite
Wahl.“** Er zitiert ein heilsames Beispiel aus einer
Passage von Telemans Phantasie fiir Soloflote, die
mit einem tiefen dis endet — einem starken Ton
fiir die Barockflote; transponiert man diese Pas-
sage fiir die Altflote eine kleine Terz hiher, wird
der entsprechende Ton zum tiefen fis — einem
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schwachen Ton fiir die Barockblockfléte — der
musikalische Sinn der Passage wird dadurch rui-
niert. Hunt fahrt fort: ,Die Transposition um eine
kleine Terz nach oben ist beim Umschreiben von
Flotenmusik fiir die Blockfléte eine gute General-
regel, aber man sollte sie nicht zu wértlich neh-
men.”

Kommen wir nun zum 20. Jahrhundert. Chri-
stian Chandelier legt eine ausfiihrliche musika-
lische Analyse von Paul Hindemiths Trio vor,
wzweifellos das einzige bedeutende Werk, das in
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts fiir die
Blockflote geschrieben wurde.*®® Ein Schiiler
Hindemiths, Bernhard Heiden, der bei der ersten
Rundfunkiibertragung des Trios 1932 oder 33
mitwirkte, wird in einem Bericht von David
Lasocki vorgestellt.”* Heiden verliefl Deutschland
kurz danach und ging in die USA, wo er iiber 40
Jahre Musiktheorie und Komposition lehrte. Er
schrieb kiirzlich ein auraktives Blockflotenkon-
zert fiir Eva Legéne im Stle Hindemiths mit
barocken Oberténen.

David Smeyers beschreibt Pico fiir Sopranino-
Blockflote (1978) von Hans-Joachim Hespos.”’
(Da Smeyers Klarinettist ist, spielt er ,Pico* auf
einer Piccolo-Klarinette in As.) Ein weiterer Arti-
kel von Smeyers iiber Hespos besteht fast voll-
stindig aus sinnverpfuschenden Zitaten aus
Schriften des Komponisten, die im Stile von e.e.
cummings keine Groflbuchstaben verwenden.”
Erwihnt wird darin eine weitere Blockflotenkom-
position /lomba fiir Baf}, Kontrabafl und Subbafl
(Blockfloten,  Klarinetten, Saxophone  oder
Tuben; 1980), ein Stiick, das vom Blockflétenen-
semble Gerhard Braun auf Schallplatte eingespielt
wurde.”” Hespos verlegt seine Werke selbst.”

Alan Davis beschreibt einige Blockflotenkom-
positionen, die er in Auftrag gegeben hat: John
Caskens Thymehaze, Colin Hands Aubade und
Dancing Day, John Jouberts The Hour Hand,
Edwin Roxburghs Constellations, Colin Tou-
chins Antiphonia und Philip Wilbys Nightes
Blacke Bird und Breakdance.”" Von besonderem
Interesse ist Breakdance, ,ein Stick fiir Solo-
blockflite, das musikalisch wie persénlich auf den
Charakteren einiger grofler Jazzstilisten auf dem
Saxophon basiert ... . Die musikalische Sprache ...
ist eklektisch und kombiniert den auf den Blues
zuriickgehenden Jazz-Rock Stil der 70er Jahre mit
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den fortgeschrittenen thematischen Transforma-
tonen der  Minimalistenschule.  Andere
Abschnitte imitieren das Spiel von Ben Webster
und Ornette Coleman, ,und wenn sich das Werk
dem Hohepunkt nihert, werden Anspiclungen
auf Fred Astaires und Artie Shaws tiberschiu-
mende Swingira horbar.®

Michael Kerwin setzt die Blockflotenmusik des
20. Jahrhunderts in Kontext zum neuen Reper-
toire fiir alle historischen Instrumente.”” Er
schreibt den betrichtlichen Umfang dieses Reper-
toires der intensiven Beschiftigung von Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts mit neuen und origi-
nalen Klingen zu und zitiert David Loeb, um fest-
zustellen, dafl ,nichts natiirlicher war, als dafl
Komponisten sich Instrumente suchten, die lange
nicht verwendet wurden, so daff sie frisch und
aufreizend wenig vertraut waren, so als ob sie neu
erfunden worden waren.* Er erwihnt bekannte
Blockflotenwerke von Hindemith, Britten, Baur,
Berio, Andriessen, Staeps und Kagel sowie die /2
Miniaturen von Harry Somers und das Sympho-
nische Triptychon, Teil 2: Aktion 2 von Kazi-
mierz Pyzik, welche neben den Standardinstru-
menten des Orchesters 3 Blockfloten, 3 Krumm-
hérner, 2 Zinken, 1 Lituus, 4 Lauten, 8 Violen
d’amore, 8 Violen da gamba, 2 Muschelhorner, 1
Lyra grande in C sowie eine Reihe von Folk-
Instrumenten vorschreibt.

Fiir thre Hilfe und Unterstiitzung bei der Vor-
bereitung dieser Ubersicht méchte ich Dank

5 Flite & bec et instruments anciens 26 (1188), 18-19.

b The Third Recorder Age of Bernhard Heiden®.
In: The American Recorder XXX/3 (Aug. 1989), 109-
112.

o7 TheH espos Phenomenon: A Performer’s Point
of View®. In: Contact: A Journal of Contemporary
Music 33 (Herbst 1988), 17-19.

o8 exploding silence(s) — an introduction to hans-
joachim hespos and his music®. In: The Clarinet XIV/4
(Sommer 1987), 16-20.

* Thorofon MRH 249,

79 hespos edition, Amundsenstrasse 13, D-2870
Delmenhorst,

71 Commissioned Works for the Recorder. In:
Recorder & Music Magazine 1X/10 (Juni 1989), 278-81.

72 Continuo X11/1 (Feb, 1988), 5-10.



sagen: der American Recorder Society, Ruth van
Baak Gniffioen, Richard Griscom, Catherine
Lasocki, Eva Legéne, Alec V. Loretto, Michael
Marissen, Fred Morgan, Patricia M. Ranum und
meinen Kollegen in den Bibliotheken der Indiana
University, insbesondere David Fenske und
James Neal.

David Lasocki

New Research on the Recorder. An Overview
1988-89

This is the second of a series of reviews of
significant new research on the recorder. As

Ulrike Teske-Spellerberg

Der unbekannte Telemann

before, by ,research® 1 mean anything written
about the recorder that advances our knowledge
of the instrument, its depiction in works of art,
makers, making, players, playing techniques, per-
formance practice, and repertory, in the past or
present. This time, however, in order to save
space, | have omitted most articles about modern
players and makers and most articles published in
TIBIA. 1 have surveyed as many periodicals and
books in English, Dutch, French, German, and
Italian published during 1988 and 1989 as I could
readily obtain. In addition, a few further items
from 1985-87 have reached me. I would again be
grateful if readers could let me know (c/o the
editor) of anything I may have overlooked.

Obligate Blockflotenpartien in seinen unverédffentlichten Kantaten

Einleitung

Ein Lulli wird gevichmt; Covelli lafit sich loben:

Nur Telemann st iibers Lob erhoben:

Johann Matthesons Diktum, wenn es auch
etwas lberspitzt sein mag, veranschaulicht doch

! Zit. nach Georg Philipp Telemann: Singen st das
Fundament zur Mustk in allen Dingen. Eine Dokumen-
tensammlung (= Taschenbiicher zur Musikwissen-
schaft 80), Wilhelmshaven 1981, S. 213.

2 Zur Sicht der Zeitgenossen vgl. die Ausfiihrungen
bei Martin Ruhnke: ,Georg Philipp Telemann®, in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 13, Kasscl
1966, Sp. 175-211, hier Sp. 196; Georg v. Dadelsen:
wBach—Hindel-Telemann®, in: Musica (35), H. 1,
1981, S. 29-32, hier S. 29.

* Vgl. Harald Schultze: , Telemann und seine kirch-
liche Umwelt in Hamburg®, in: Die Bedeutung Georg
Philipp Telemanns fiir die Entwicklung der europai-
schen Musikkultur im 18. Jahrhundert. Bevicht iiber die
Internationale Wissenschaftliche Konferenz anlafilich
der Georg-Philipp-Telemann-Ehrung der DDR. Mag-
deburg 12. bis 18. Marz 1981. T. 3, Magdeburg 1983, S.
46-60, hier S, 49-55.

die Wertschitzung und Bewunderung, die Tele-
mann zu seiner Zeit genofl. Ohne Zweifel gehorte
er zu den angeschensten Komponisten, verkor-
perte den Typ des allseitig gebildeten, italienisch-,
franzosisch- und englischsprechenden Galant-
homme, dessen Werke ganz Europa kannte.?
Seine Amter als Director Musices in Frankfurt am
Main und spiter in Hamburg — letzteres hatte er
bis zu seinem Tode 1767 insgesamt 46 Jahre inne-
gehabt — bildeten die Grundlage fiir eine umfas-
sende Taugkeit als Musiker, Komponist, Pid-
agoge, Verleger und Organisator des gesamten
kommunalen Musikwesens.

Die Freie Reichs- und Hansestadt Hamburg
war im 18. Jahrhundert ein wirtschaftliches und
geistig-kulturelles Zentrum des Deutschen Rei-
ches, das verschiedenen religiosen und philoso-
phischen Strémungen Platz bot. Die Frithaufkli-
rung im besonderen hatte ein neues Selbstbe-
wufltsein des Biirgertums proklamiert, das nun
durch Fleif}, Strebsamkeit und Tugend zu Sicher-
heit im Leben gelangen sollte.* Telemanns Musik-
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schaffen spiegelt solch frithaufklirerisches Gedan-
kengut wider, wie es von zeitgendssischen Auto-
ren, etwa Scheibe, Mattheson und Marpurg, theo-
retisch formuliert worden ist.* Anschaulichkeit,
Natiirlichkeit und Deutlichkeit waren fiir ihn
kompositorische Prinzipien, die er iiber die tra-
dierten Regeln kontrapunktischer Satztechnik
stellte.

Doch gerade das wurde im Laufe des 19. Jahr-
hunderts zum Ansatzpunkt der Kritik; vor allem
Telemanns Kirchenmusik galt als seicht und
duflerlich: sie entbehre der wahren Religiositit.
Der ,unkirchliche* Stil Telemanns wurde wahl-
weise mit Simplizitit miu‘ mit dem Fehlen von
Simplizitit be%,rundct Die Kritik an Telemann
verstirkte sich in dem Maf3e, in dem Bach durch
die Musikforschung ,rehabilitiert wurde. Die
Urteile standen dabei allerdings auf ténernen
Fiilen, da Telemanns Werke im 19. Jahrhundert
kaum mehr bekannt waren.®

Zu einem neuen Telemann-Bild hat entschei-
dend Max Schneider beigetragen, der 1907 die
dramatische Kantate /no (1765) und das Orato-
rium Der Tag des Gerichts (1762) herausgab.”
Einige Vokalwerke wurden in der Folgezeit neu
aufgelegt, die Gesamtzahl der Editionen blieb
jedoch bis heute recht bescheiden. Wihrend Tele-
manns Instrumentalwerke eine wirkliche Renais-
sance erlebt haben, fithren die heute zuginglichen
Vokalkompositionen in der kirchenmusikali-
schen Praxis und im Konzertleben ein Schattenda-
sein. Die Ursachen hierfiir sind vielfiltig, zwei
Faktoren seien an dieser Stelle herausgegriffen:
Zum einen ist die Rezeption von Kirchenmusik
des 18. Jahrhunderts immer noch recht einseitig
vom Bach-Bild geprigt. Am Grad der Uberein-
summung zu dessen Kompositionsstl wird die
Qualitit der Werke anderer Komponisten gemes-
sen. GrofSe Probleme bereiten zum andern die
vertonten Texte, weil an der plastischen, bildrei-
chen und oft drastischen Sprache der Barockdich-
ter hiufig Anstof genommen wird. Diese Auffas-
sung spiegelt sich z.B. in den Auslassungen
Gustav  Focks wider, der im Vorwort zur
Neuausgabe des Harmonischen Gottesdienstes
die Musiker auffordert, die Texte abzuindern.®
Angesichts der engen Wort-Ton-Bezichung in
barocken Kompositionen ist ein solches Verfah-
ren mehr als fragwiirdig. Wenn man sich bemiiht,
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dem Hérer ein historisches Klangbild zu vermit-
teln, das durch Elemente wie Ensemblestirke,

Temperaturen, Instrumentenwahl und Spieltech-

nik bestimmt ist, so werden auch die authent-
schen Texte der Werke einbezogen werden miis-
sen.

Die Kantaten Georg Ph. Telemanns

Will man sich einen Uberblick iiber das Vokal-
werk Telemanns verschaffen, so stofft man auf
eine unglaubliche Fille von Kompositionen in
nahezu allen tiblichen Gattungen seiner Zeit. Eine
genaue Ubersicht wurde u‘st durch die Arbeiten
Werner Menkes méglich.” Menke gab 1982/83 ein
zweibandiges  Thematisches Verzeichnis der
Vnkdf werke von Georg Philipp Telemann her-
aus.'® Der erste Band enthilt die Nachweise iiber
1750 Kantaten zum gottesdienstlichen Gebrauch,
die den groflten Anteil des Vokalschaffens aus-

* Vgl. Siegfried Kross: , Telemanns Stellung in der
Musikanschauung der Aufklirung®, in: Telemann und
die Musitkerziehung. Konferenzbericht der 5. Magde-
burger Telemann-Festtage am 19. bis 27. Mai 1973, S.
19-29, hier S. 21-23.

3 Vgl. Martin Runke: a.a.0., Sp. 197.

* Vgl Bernd Baselt: Georg Philipp Telemann und
die protestantische Kirchenmusik. Ein Beitrag zur 200.
Wiederkehr seines Todestages am 25. Juni 1967, in
Mustk und Kirche (37) H. 5/1967, S. 196-207, hier S.
198.

7 Denkmiler Deutscher Tonkunst, Band 28.

¥ Georg Philipp Telemann: Mustkalische Werke,
Bd. 11, Barenreiter, Kassel 1953, S. VII f.

’ Die einschligigen musikwissenschaftlichen Lexika
vermitteln dagegen ein héchst ungenaues Bild und
machen 2.T. sehr stark voneinander abweichende
Angaben.

1% Frankfurt/Main 1982 (Bd. 1) und 1983 (Bd. 1), im
folgenden zitiertals , T.V.W.V.", der von Menke selbst
eingefiihrten Abkiirzung. Dieses Verzeichnis ist der
Extrakt einer zwanzigbindigen maschinenschriftlichen
Bibliographie der Vokalwerke Telemanns, die Menke
zwischen 1930 und 1941 erstellt hat. Sie befindet sich
heute im Besitz der Stadt- und Universititshibliothek
Frankfurt am Main (Signatur HB 20: H 800).



machen. Der zweite Band verzeichnet 578 weitere
Werke, etwa Kantaten zu besonderen kirchlichen
Anlissen, weltliche Kantaten und Serenaden, Pas-
sionen, Passionsoratorien, die sog. Kapitansmusi-
ken'! und Opern. Die Musik fiir einen betrichtli-
chen Teil der Vokalwerke ist nicht erhalten. Ein
Nachweis konnte nur iiber andere Quellen vor-
genommen werden, z.B. iiber Textdrucke, Zei-
tungsberichte tiber Auffithrungen oder Ankiindi-
gungen derselben.

Immerhin sind von den 1750 nachgewiesenen
Kantaten zum gottesdienstlichen Gebrauch ca.
1400 in Autographen, Abschriften oder Drucken
erhalten. Diese Zahl erscheint auf den ersten Blick
fantastisch hoch und scheint auch das Vorurteil
vom ,seichten Vielschreiber” Telemann zu besti-
tigen. Das Bild relativiert sich jedoch sogleich,
wenn man beachtet, auf welch langen Zeitraum
seines Lebens sich Telemanns kompositorische
Produktion verteilt. Er starb 1767 als Sechsund-
achwzigjihriger; setzt man den Beginn seiner
Komponistenlaufbahn  mit dem 16. und 17.
Lebensjahr an, so ergibt sich eine beachtenswerte
Schaffenszeit von 70 Jahren.'> Hinzu kommt, daf
Telemann in allen Amtern, die er im Laufe seines
Lebens bekleidete, fiir die Kirchenmusik zustin-
dig war; der Bedart an entsprechenden Werken
war also sehr grof. Wihrend in Frankfurt nur eine
Kantate pro Sonntag musiziert wurde, kamen in
Hamburg jeweils zwei, vor und nach der Predigt,
zur Auffithrung. Telemann erleichterte sich seine

' Vgl. hierzu Willi Maertens: Georg Philipp Tele-
manns fLJni'bur}:('rk'dp:'rrfmmus:'kt'n, 2 Bde., Diss. Hal-
le-Saale 1975 (masch.). Diese Arbeit ist inzwischen
beim Noetzel-Verlag erschienen.

12 Vgl. Werner Menke: ,Bericht iiber Anlage und
Verwendungsmaoglichkeit des fertiggestellten ,Thema-
tischen Verzeichnisses der Vokalwerke von Georg Phi-
lipp Telemann*®, in: Konferenzberichte, s. Anm. 2, T.
2, 5. 52-62, hier S. 6l.

FOT VWLV LS. 168,

" Werner Menke: Das Vokalwerk Georg Philipp
Telemanns. Uberlieferung und Zeitfolge, Kassel 1942,
S. 31 und 65.

15 Vgl dazu Edgar Hunt: The Recorder and its
Music. London 1977%. Ferner: Lenz Meierot: Die
geschichtliche Entwicklung der kleinen Flotentypen
und thre Verwendung in der Musik des 17, und 18. Jahr-
hunderts, Tutzing 1974,

Aufgabe dadurch, daf er, vor allem in den spite-
ren Hamburger Jahren, frithere Kantaten wieder-
holte."* Seine eigenen Kompositionen arbeitete er
hochst selten um. Ein Charakteristikum seines
Kantatenschaffens liegt darin, dafl er versuchte,
einen ganzen Jahrgang unter einen kiinstlerischen
Leitgedanken zu stellen. So vertonte Telemann
nach Méglichkeit die Texte eines einzelnen Dich-
ters oder verwendete durchgehend die gleiche
Besetzung (2.B. die Fortsetzung des Harmoni-
schen Gottesdienstes von 1731, die mit einer Solo-
stimme, zwei obligaten Instrumenten und Basso
continuo besetzt ist). Eine andere Maoglichkeit,
einen Kantatenjahrgang zu einem geschlossenen
Zyklus zu gestalten, bestand darin, alle Kantaten
formal auf die gleiche Art anzulegen.'*

Im Bereich der weltlichen Kompositionen tau-
chen bei ihm die Begriffe Kantate und Serenade —
die Serenade hier als vokale Gattung — auf, die
sich formal kaum voneinander abgrenzen lassen.
Im ganzen betrachtet hat die Kantate bei Tele-
mann ein sehr vielfiltges Erscheinungsbild, von
der einfach besetzten Solokantate bis hin zur reich
instrumentierten Festmusik.

Die Blockfléte in den Kantaten
1. Uberblick

Telemanns Gesamtwerk weist, soweit es heute
durch Neuausgaben oder aufgrund wissenschaft-
licher Untersuchungen bisher ungedruckten
Materials bekannt ist, eine Fiille der verschieden-
artigsten Instrumentenkombinationen auf. Dem
Blockflotisten bietet sein weit besser erschlossenes
Instrumentalwerk eine groffe Anzahl anspruchs-
voller Partien. So dringt sich die Frage nach dem
Blockfloteneinsatz in Telemanns  Vokalwerk
geradezu auf. Da die Blockflte nicht zu den stin-
dig verwendeten Orchesterinstrumenten gehorte,
kann man von der Annahme ausgehen, daf} ihr
Einsatz in einzelnen Werken bzw. Werkteilen
gezielt und genau iiberlegt erfolgte. Gestiitzt wird
diese Hypothese durch die Tatsache, dafl die Blas-
instrumente innerhalb des Orchesters ber deut-
schen Komponisten des 18. Jahrhunderts eine
weit grofiere Rolle spielten, als dies beispielsweise
in Italien der Fall war."® Telemanns Kantaten und
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Kompositionen Telemanns auf, so in den Kapi-
tansmusiken von 1744,1755 und 1760 sowic in der
weltlichen Kantate Der May von 1760 (T.V.W.V.
1, 20:40)%°. Unter der Bezeichnung ,,Quartflte*
findet sich bei Telemann auch eine kleine Quer-
flote in ¢, und zwar in der Serenade Don Qui-
chott von 1761. Quantz erwihnt dieses Instru-
ment bei den Sonderformen der Querflite; fiir
ihre Anwendung ist aber nur dieses Beispiel
bekannt.””

Telemann setzt die Blockflote in der Regel soli-
stisch oder paarweise ein. Eine gleichzeitige Ver-
wendung von vier Blockfloten zeigt nur emne
Sopranarie aus der Kantate Jesu meine Freude
(T.V.W.V. 1, 1:966). Der grofite Teil der unter-
suchten Kompositionen fordert die Blockfléte in
Verbindung mit einer Solostimme (Sopran, Alt
oder Bal, seltener Tenor), Streichern und Basso
continuo. Der viersummige Streichersatz mit
dem Continuo ist die Grundlage von Telemanns
Orchester. Zur Verstirkung der Violinen zieht er
meist die Oboen heran. Die Verbindung dieser
beiden Instrumente stellt, wie Nikolaus Harnon-
court einmal formulierte, die , klangliche Essenz
des Barockorchesters* dar®®. Werden in einzelnen
Arien oder seltener auch in Chorsitzen Blockflo-
ten gebraucht, so iibernehmen die Oboisten diese
Partien, die auch in den Oboenstimmen notert
sind. Der gleichzeitige Einsatz von Oboe und
Blockflote ist hochst selten. Die Kombination von
Blockflote und anderen Blasinstrumenten ist in
einigen Werken zu verzeichnen: Die Sopranarie
LSchmiicket die Herzen* aus der oben erwihnten
Pfingstkantate wird von zwei Flauti piccoli, einem
Clarinetto, Streichern und Continuo begleitet. Bei
dem Clarinetto handelt es sich um eine frithe
Form der Klarinette, die vermutlich als Ersatz fiir
die schwer spielbare Clarin-Trompete gedacht
war.?? Im gleichen Werk findet sich auch eine
Baffarie, in der zu den Streichern und Continuo
eine Altblockfléte und ein Corno da caccia hin-
zutreten. Die gleichzeitige Verwendung von
Block- und Traversfloten, wie z.B. in dem
berithmten Doppelkonzert e-Moll und in dem
Quanrtett d-Moll der Tafelmusik vorkommt, fin-
den wir in den geistlichen Kantaten Telemanns
nicht. Die Admiralitatsmusik von 1723 enthilt
jedoch gleich zwei Arien in dieser klanglich reiz-
vollen Kombination, nimlich die Tenorarie ,In
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der Borse® und die Balarie ,,Steh aller Welt zum
Wunder da*“.

3. Die Blockfléte in Arien und Chorsitzen

Telemann zieht die Blockfléte fast ausschliefi-
lich zur Begleitung von Arien heran. Ganz im
Gegensatz zu den Kantaten Bachs verwendet er
sie in Chorsitzen nur ausnahmsweise. Der musi-
kalischen Gestaltung und Instrumentierung der
Barockarien als ,Gipfelpunkt der Affektdarstel-
lung“*® kommt besondere Bedeutung zu. Dabei
erfolgt der Einsatz von Blockfloten nicht willkiir-
lich, sondern nach inhaltlichen, vom Text
besummten Gesichtspunkten. Hierauf wird wei-
ter unten noch ausfiihrlich eingegangen werden.

In den untersuchten Blockflétenarien fanden
sich in der Mehrzahl da-capo-Formen, in einigen
Fillen auch zweiteilige Arien. Die Blockflétenpar-
tien sind in sehr unterschiedlicher Art und Weise
ausgearbeitet. Werden Blockflten und Violinen
innerhalb einer Arie durchgehend im Unisono
gefiihrt, entsteht ein Klangregister, das sich von
der Standardkombination Oboen/Violinen deut-
lich abhebt. Dabei spielt die Bauweise der alten
Instrumente eine entscheidende Rolle. Diese ver-
binden sich beim Unisonospiel zu jeweils vollig
neuen Farben. Nach Harnoncourt ist dieses Phi-
nomen der Verschmelzung der Grund, warum
die Komponisten des 18. Jahrhunderts so oft ver-
schiedenartige Instrumente im Einklang spielen
lassen.*!

Die Kombination Blockfloten/Violinen finden
wir z.B. in der Sopranarie ,Gott mufl seinen
Segen geben® aus der Kantate Es ist umsonst™.

26 ygl. Fleischhauer, a.2.0., S. 89.

27 Vgl. Koch, a.a.0., S. 47.

2 Musik als Klangrede, 19862, S. 150.

2 Maertens, 2.2.0., Bd. 1, S. 132.

40 Vgl. Rolf Dammann: Der Musikbegriff im deut-
schen Barock, 0.0. 1984, S. 263.

' Vgl. Giinter Fleischhauer: ,Einige Gedanken zur
Instrumentation Telemanns®, in: Georg Philipp Tele-
mann. Ein bedentender Meister der Aufklirungsepoche.
Konferenzbericht der 3. Magdeburger Telemann-Fest-
tage vom 22. bis 26. Juni 1967. T. 2, Magdeburg 1969,
S. 40-67, hier S. 66 f., Anm. 52.
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Beispiel |

Zwei Altblockfloten duplieren hier die Stimmen
von Violine 1 und 2 in der oberen Oktave: Die
Oberstimmen treten so mehr
Gesamtklang wird aufgehellt. In der Altarie ,Jesu,
siifies Brot der Gnade* aus der Kantate Fiirchtet
den Herrn (T.V.W.V. 1, 1:571) spielen die Block-
floten in den Ritornellen die Violastimme in der
oberen Oktave mit, wihrend die Violinen repe-
tierte Achtelnoten als Begleitung auszufiihren
haben. In den Gesangsabschnitten iibernehmen
die Blockfloten die Begleitfloskeln, die Violinen
laufen mit dem Alt colla parte, die Viola pausiert.
Auf diese Weise werden zwei verschiedenartige
Klangblocke gegentibergestellt, wodurch die
Formteile der Arie klanglich voneinander abgeho-
ben werden.

Hiufig behilt Telemann die Unisono-Fiihrung
Blockfléten und Violinen
Gesangsstimme nicht konsequent wihrend eines
ganzen Satzes bei. Vielmehr scheint gerade der
Wechsel zwischen Einklang und Aufspaltung in
mehrere Summen, der oft innerhalb weniger
Takte mehrmals stattfindet, ein Gestaltungsprin-
zip zu sein. Der Komponist ist offensichtlich
bemiiht, massive Klangballungen aufzuspalten.
Deutlichkeit und Durchhérbarkeit stehen an
erster Stelle.

hervor, der

zwischen oder

2 Im T.V.W.V. nicht erwihnt; Angaben nach
Schlichte, a.2.0., S. 246.

 2.2.0. und Ulrich Thieme: ,Die Blockflote in
Kantate, Oratorium und Oper, Teil I: Das 17. Jahrhun-
dert (1), in: TIBIA (11) 2/1986, S. 81-88. ,Teil 1I: Das
17. Jahrhundert (2), ebda., 3/1986,S. 161-167. , Teil 111:
Das 17. Jahrhundert (3)“, ebda. (12) 4/1987, S. 558-566.

In den orchesterbegleiteten Arien bezieht Tele-
mann das Material der instrumentalen Oberstim-
men aus den Gesangsthemen, die von Kantabilitit
geprigt sind. Er vermeidet grofle, schlecht aus-
fiihrbare Intervallspriinge und typische Instru-
mentalfloskeln. Diese finden sich aber dann, wenn
die Blockfléte in tonmalerischer Funktion einge-
setzt wird. Ein Beispiel stellt die Tenorarie , Spielt,
ihr holden Westenwinde* (Flauto piccolo 1,2 /
Violine 1,2 / Viola / Basso continuo) aus der Sere-
nade Unsere Freude wobnt in dir (TV.W.V. 11
12:4) dar (Bsp. I). Beide Blockfléten stimmen im
Vorspiel in kanonischer Imitation den Themen-
kopf des Hauptthemas an; ihre Hauptaufgabe
besteht aber in der musikalischen Darstellung des
Windes, der durch in Terzen gefiihrte Sechzehn-
teltriolen nachgezeichnet wird.

Das Flattern von Vogeln wird in dem Arioso
wHier fliegen Vigel hin“ aus der Kantate Weichet

fort (T.V.W.V.1,1:1537) durch zwei Altblockfls-

ten nachgeahmt. Diese haben diatonische

Zweiunddreifligstelketten, Tonrepetitionen und
Dreiklangfiguren zu spielen, wie sie auch in
instrumentaler Blockflétenmusik zu finden sind

(Bsp. 2).
4. Die Blockflote als Mittel der Textausdeutung

Edgar Hunt, Lenz Meierott und zuletzt Ulrich

2 13 . e 4 .
Thieme™ haben darauf hingewiesen, dafl die
Blockflote in geistlichen und weltlichen Vokal-
werken des 17. und 18. Jahrhunderts hiufig zur
Charakterisierung ganz bestimmter, vom Text
her gegebener Situationen herangezogen wurde.
Telemanns Vokalwerk wurde bisher lediglich von
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Beispiel 2

Meierott unter dem Aspekt des Floteneinsatzes in
einigen Opernarien genauer betrachtet. Ber der
Durchsicht der Kantaten und vokalen Serenaden
ergaben sich fiir die Blockfléte bestimmte charak-
teristische Verwendungsbereiche, die anhand
einiger Beispiele erliutert werden sollen. Ein-
schrinkend muf} gesagt werden, dafl sich die Ein-
satzbereiche der Blockflite mit denen von Oboe
und Traversflote iiberschneiden knnen. Zweifel-
los war auch die instrumentale Einrichtung der
sonntiglichen Kirchenmusik, fiir die Telemann
im Normalfall die acht Hamburger Ratsmusikan-
ten zur Verfligung standen, grofieren Beschrin-
kungen unterworfen, als es bei der Besetzung
reprisentativer Festmusiken der Fall war. Letzt-
lich ausschlaggebend aber diirfte der klangliche
Aspekt gewesen sein.

Nach Mattheson waren es emnst die Floten,
swelche so viele beriihmte Leute auf das beweg-
lichste in unseren traurigen Arien winseln und auf
das verliebteste in unseren zirtlichen Arien seuff-
zen machen kénnen“. ™ Philipp Eisel nennt 1738
die Blockflote ,eines der angenchmsten und
modestesten unter allen Instrumenten, so gebla-
sen werden“®, wihrend J. G. Walther 1732 ihre
Lstille Annehmlichkeit“*® lobt.

Bei Telemann dient die Blockfléte zur Kenn-
zeichnung von Situationen wie Demut, Stille,
Idylle, Trauer, Klage, Liebe, zur Nachahmung
von Naturlauten und fiir pastorale Motive.
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1. Die Altarie ,Niedrigkeit ist ein Spott* aus der
gleichnamigen Kantate (T.V.W.V. 1, 1:1157)
bietet ein anschauliches Beispiel dafiir, wie der
Komponist die im Text angesprochene Nied-
rigkeit und Demut durch den zarten Blockfls-
tenklang musikalisch verdeutlicht. Die Violi-
nen und Violen spielen sordinato, das Violon-
cello pizzicato.

Sordinato
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Beispiel 3

Insgesamt entsteht ein gedimpftes Klang-
bild, das durch die repetierten Viertelnoten in

M Johann Mattheson: Critica Musica; Hamburg
1722/25, Reprint Amsterdam 1964, S. 113 f.

35 Zitat nach Hugo Alker: Die Blockfléte, Instru-
mentenkunde — Geschichte — Musizierpraxis, Wien
1962, S. 50.

3 Johann Georg Walther: Musicalisches Lexicon,
Leipzig 1732, Reprint Kassel 1953, S. 250.



den Streicherstimmen und die mitunter nur
halbtaktweise wechselnden Harmonien eine
statische Wirkung bekommt.

Die bereits erwihnte Baflarie ,Mache der
Seelen gebrechliche Hiitte selber zu einem dir
licben Palast® ist mit einer Altblockflote,
Corno da caccia, Streichern und Continuo
besetzt. Bei dieser sehr ungewdhnlichen
Instrumentenkombination  symbolisiert  die
Blockfléte die ,,gebrechliche Hiitte*, wihrend
das Horn als Kontrast dazu zur Charakterisie-
rung des ,Palastes” eingesetzt wird.

. Inder Sopranarie ,Stillet eure Klagelieder, gebt
den Sorgen gute Nacht* aus der Kantate /ch
hoffe daranf (T.V.W.V. 1, 1:847) werden die
wesentlichen Gesichtspunkte des Textes —
Stille, Nacht, Klage — durch die Blockflten
unterstrichen.

. Auch zur Schilderung pastoraler Motive ver-
wendet Telemann gern die Blockflste. Rich-
tungweisend ist dabei das Bild von Christus als
dem ,Guten Hirten®. Als Beispiel sei die
Sopranarie ,Fromme Seele hiite dich, lafl dich

Bewsprel 4

nicht vom Hirten trennen® aus der Kantate
Nimm nicht zu Herzen (T.V.W.V. |, 1:1160)
genannt. Die Terzginge der Blockfloten, diein
dieser Arie als kurze Einwiirfe in den Pausen
der Singstimme erscheinen, gelten als Klang-
topos bei der pastoralen Verwendung von Flo-
ten.” Die beiden Violinen sind im A-Teil der
Arie als ,Bassetchen® eingesetzt, d.h. sie tiber-
nehmen die Funktion des Basses. So entsteht
ein sehr diskantlastiges Klangbild, um die Los-
l6sung der ,frommen Seele* von allem Irdi-
schen zu kennzeichnen.

¥ Vgl. auch Thieme, a.2.0., S. 84.

4. Ein weiterer Themenkreis ist die Darstellung

der Liebe, in geistlichen Werken speziell die
Liebe Gottes zu den Menschen. Die Liebe zu
Christus als Vermittler wird dabei als ein sehr
individuelles, personliches Verhiltnis des ein-
zelnen Gliaubigen geschildert, die in einer
schwirmerischen Sprache thren Ausdruck fin-
det. Besonders eindrucksvoll ist dies in einer
Sopranarie aus der Kantate Jesu meine Freude
(T.V.W.V. 1, 1:966):

Gebht thr hetflen Seufzer hin,

klopfet an an senem Hertzen,

saget Jesu meine Schmerzen,

dafl ich krank vor Liebe bin.

O sebt, ich warte mit Verlangen

memen Brautgam zu empfangen.

Telemann besetzt diese Arie mit vier Al-
blockfléten und Continuo; die Flotenpartien
sind  von ausgedehnter  Seufzermotivik
gekennzeichnet, die die Betrachtung tiber die
schmerzliche Liebe und den flehenden Gestus
effekevoll unterstreicht. Tonmalerei findet sich
bei den Worten ,klopfet an®, zu denen die
Blockfloten repetierte Sechzehntel zu spielen
haben (Bsp. 5). Der Komponist schiebt diese
Arie zwischen zwei Zeilen des Chorals ,Jesu
meine Freude®, die mit voller Orchesterbeset-
zung (Oboen statt Blockfloten) und Chor vor-
getragen werden. Ausschlaggebend ist der
Kontrast (helles Klangbild, schwichere Dyna-
mik), der durch die Blockfloten erreicht wird.
Die Arie kommentiert die Aussage des Chorals
auf einer mehr subjektiven Ebene, die durch
den intimen Flotenklang zusitzlich betont
wird.,

Als klanglicher Symboltriger der Liebe
Gottes erscheint die Blockflote in dem dreiteili-
gen Eroffnungssatz der Kantate Daran ist
erschienen die Liebe Gottes (T.V.W.V. I,
1:165). Der erste Chorabschnitt enthilt eine
virtuose Partie fiir eine als ,Flauto concerto®
bezeichnete Altblockflote, die deutlich von
Chor und Orchester mit brillanten Sechzehn-
tel- und Zweiunddreifigstelfiguren abgesetzt
ist (Bsp. 6). Der Ambitus der Blockflote reicht
hier bis zum ¢, das mehrmals gefordert wird.

Eine lichte, freundliche Atmosphire schafft
Telemann durch den Einsatz zweier Pikkolo-
blockfléten bzw. Flageoletts in dem Bafl-Dic-
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