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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser!

Das farbige Auflere von TIBIA war seit linge-
rem im Gesprich. Wir hoffen, es gefillt Thnen.

Ab Heft 2/93 tibernimmt Sabine Haase die
Schriftleitung. Dr. Reinhold Quandt, verdienst-
voller Schriftleiter seit 1982 (vor thm war es seit
Beginn 1976 Herbert Hontsch) geht als Verlags-
Geschiftsfiihrer nach Miinchen.

TIBIA ist nunmehr auch offizielles Organ der
Schweizer Floten Gesellschaft (SFG), die kiinftig
mit eigenen Sachbeitrigen, Berichten, Nachrich-
ten u. v. m. zur thematischen Abrundung des
Bereichs Querflote beitragen wird. Wir freuen uns

Wladimir Katchmartchik

auf diese Zusammenarbeit und begriiflen die
Mitglieder der SFG herzlich unter unseren Lesern.

Auch auf dem Blockflotensektor hat sich
Neues ereignet. In Karlsruhe wurde eine deutsche
Sektion der European Recorder Teachers Asso-
ciation (ERTA) gegriindet, die am 1. Januar ihre
Arbeit aufgenommen hat. Auch die ERTA wird
ab sofort TIBIA als offizielles Organ nutzen und
ihre Beitrige in einer eigenen Rubrik publizieren
— herzlich willkommen!

Wir wiinschen unseren Lesern fiir 1993 viele
anregende Stunden bei der Lektiire von TIBIA.

lhre TIBIA

Zur Entwicklungsgeschichte der Permanentatmung

In der letzten Zeit gewinnt bei Blisern eine der
kompliziertesten Atemtechniken wieder an
Bedeutung: die Permanentatmung (PA)'. Die
Technik erméglicht die Erzeugung eines klangli-
chen Kontinuums, das praktisch unbegrenzt
lange durchgehalten werden kann, ohne dafd es zu

' Die in der Fachsprache eingefithrten Termini
»durchgehende (Zirkulir-) Atmung® und ,Permanent-
atmung"” geben unserer Meinung nach das Wesentliche
dieser Atem- bzw. Spieltechnik eigentlich nicht genau
genug wieder, denn sie werden auf den vollen Atem-
zyklus, d. h. auf das Ein- und Ausatmen, bezogen, bei
dem es sich physiologisch ohnehin um einen ununter-
brochenen (permanenten) Ablauf handelt. Der Zweck
der von uns beschriebenen Atemtechnik ist jedoch das
ununterbrochene Andauern nur einer der beiden
Atemphasen, nimlich des Ausatmens. Priziser wire
deshalb der Ausdruck ,permanentes Ausatmen®. Kor-
reke, aber viel zu kompliziert kénnte man auch sagen:
»Blaseratmung mit permanentem Ausatmen®.

TIBIA 1/93

der fiir die traditionelle Atmung typischen Klang-
unterbrechung kime.

Diese Atemtechnik erweitert die Ausfithrungs-
moglichkeiten eines Blisers ganz erheblich, denn
ein Interpret kann dadurch sehr umfangreiche
Phrasen bis hin zu ganzen Musikstiicken ohne
Atempause spielen. Gerade bei ,,virtuosen® Stiik-
ken, bei denen die Einatmung ohne Weglassen
oder Verkiirzung einzelner Noten nicht moglich
ist, oder auch bei der Ausfithrung breiter Kantile-
nen, bei der eine Pause den Phrasenbogen zer-
stort, ist diese Technik von groflem Nutzen.

Das Wesen der PA besteht im Erzeugen eines
permanenten Luftstroms, der folgendermaflen
erreicht wird: Am Ende der Ausatmungsphase
wird Luft in der Mundhéhle gespeichert, deren
Volumen sich durch das Aufblasen der Wangen
vergrofiern laflt. Die Mundhéhle wird durch die
Zungenwurzel und den weichen Gaumen funk-
tionell abgeschlossen gegeniiber dem hinteren
Rachenraum, iiber den die nun eingeatmete Luft
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durch die Nase in die Lunge gelangt. Bei gleichzei-
tiger Abgabe der in der Mundhéhle gespeicherten
Luft® ergibt sich der Vorteil, einerseits den Luft-
strom nicht unterbrechen zu miissen und ande-
rerseits den natiirlichen Atemzyklus einhalten zu
konnen.

Eines der auffallendsten Erscheinungsmerk-
male bei der Anwendung der PA-Technik ist das
Aufblasen der Wangen, das bei der Speicherung
der Luft in der Mundhéhle entsteht. Dieses Wan-
genaufblasen finden wir gelegentlich auch bei
Interpreten, welche die PA nicht beherrschen,
besonders bei Blechblisern. Die Forschung auf
dem Gebiet der Entwicklung der PA beschreibt
aber dieses duflere Erscheinungsmerkmal vor-
nehmlich bei den Holzblisern, bei denen es ohne
PA-Anwendung nur duflerst selten vorkommt.

Das liegt daran, dafl das Anblasen von Holz-
blasinstrumenten einen geringeren Blasdruck und
folglich auch eine geringere Wangenmuskelan-
spannung erfordert als das Anblasen von Blech-
blasinstrumenten. Das bei der PA-Anwendung
entstechende Wangenaufblasen ergibt sich aus der
Notwendigkeit eines Reserveluftvorrats, nicht
aus der fiir die Erhohung des Anblasdrucks erfor-
derlichen Muskelspannung wie bei den Blechbli-
sern.’

Wahrscheinlich gebrauchten die Interpreten in
fritheren Zeiten bei der Anwendung der PA spe-
zielle Vorrichtungen, insbesondere die Phorbeia?
und die Pirouette’, deren Existenz seit Urzeiten
bekannt sind. Um ihre Funktion zu erforschen,
haben wir verschiedene Experimente durchge-
fithrt: Wir stellten z.B. eine lederne Mundbinde
mit zwei Lochern her, durch die die Mundstiicke
zweier Oboen gefiihrt wurden.”

Es stellte sich heraus, dafl bei der fest um den
Mund und die Wangen gezogenen Binde der Aus-
stoff des gespeicherten Luftvorrats aus der Mund-
hihle viel leichter wurde, denn 1. erleichtert die so
geschaffene  Lippenstiitze die  vollkommene
Abriegelung der Mundhéhle, so daf} ein Luftver-
lust nahezu ausgeschlossen ist, und 2. unterstiitzt
die Binde das ,Wangenausatmen®, indem sie die
Bewegung der Luftmasse vom hinteren Gaumen
zur Mundéffnung hin gezielter verlaufen laf3t.

Aus den Versuchen ergab sich, dafl bei vorrich-
tungsloser PA die Gesichtsmuskeln sowie die
Zunge die Hauptlast beim iiberbriickenden
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Aulet beim Wettkampf. Strickhenkelamphora um 480
v.Chr., London, Brit. Museum.

» Wangenausatmen® tragen. Beim Gebrauch einer
Phorbeia wird die Belastung anders verteilt, d.h.
viele Funktionen der Gesichtsmuskeln werden
von der Phorbeia tibernommen, was die Technik
vereinfacht und die Muskelbelastung verringert.

Bei der Erforschung moglicher Wechselbezie-
hungen zwischen dem Gebrauch der Pirouette
und der Anwendung der PA wurde bei weiteren
Experimenten festgestellt, dafl die Lippenscheibe
dhnlich wie die Phorbeia als Aufenstiitze fiir die
Lippen diente, die den Verschlufl der Mundhéhle
mit relativ geringer Muskelanspannung (beson-
ders der Lippenmuskulatur) erlaubt.

% Dies erfolgt durch Verschiebung der Zungenwur-
zel in Richtung des harten Gaumens und der Lippen,
wodurch die gespeicherte Luft zu den Lippen hin
geprefit und durch Druck der Wangenmuskulatur
abgegeben wird.

Es ist zu betonen, dafl manche Interpreten die PA-

Technik so vollkommen beherrschen, dafl das Wan-

genaufblasen bei thnen fast nicht wahrnehmbar ist.

* Phorbeia, wortlich: ,Leine“, ,Zaum*. Eine lange
Lederbinde, die um den Mund und die Wangen gelegt
und im Nacken zusammengebunden wurde. Sie wurde
schr oft beim Doppel-Aulos-Spiel im antiken Grie-
chenland gebraucht. Heinz Becker: Zur Entwicklungs-
geschichte der antiken und mittelalterlichen Robrblatt-
instrumente, Hamburg 1966, S. 120 ff.

5 Diese runde Scheibe aus Holz, Knochen, Perl-
mutt oder Metall befand sich auf dem Mundstiickteil
der Oboe. Sie ist bis heute bei einzelnen Oboentypen,
z.B. beim Zurna, erhalten geblieben.

% Die Oboen
gebraucht.

wurden wie ein Doppelaulos
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hingt also eng mit den fiir die PA charakterist-
schen aufgeblasenen Wangen zusammen. Eine

Der Gebrauch von Phorbeia und Pirouette V/ ,,l‘ ’ ‘ ‘. ' ‘ ‘ ‘\‘..

besonders wichtige Bedeutung bekommt das
Vorhandensein dieses Merkmals bei der Erfor-
schung der Entstehungs- und Entwicklungsge-
schichte der PA.

Viele Interpreten, die die PA beherrschen,
haben keine Vorstellung von deren uralter
Geschichte, weil diese bis heute noch nicht
erforscht ist. Das liegt zum einen daran, daf} die
Anzahl der Zeugnisse aus Literatur und bildender
Kunst, die die Technik des Blasinstrumentenspiels
darstellen, begrenzt ist, zum anderen daran, daf}
bei den vorhandenen Zeugnissen die fiir die
Beschreibung der Technik dieser oder jener Spiel-
weise notwendige Terminologie fehlt. Die Tech-
nik der PA wurde wegen ihrer Kompliziertheit
duflerst selten beschrieben. Es gibt aber Quellen,
in denen ihre charakteristischen Erscheinungs-
merkmale erwihnt werden, die wiederum Riick-
schliisse auf die PA-Anwendung zulassen.

Einen wichtigen Platz nehmen darunter die
Arbeiten \‘iﬂ, die iiber die beim Holzblasinstru- Menade mit |)Up}u‘|,]u](}\_ Schale um 410 v.Chr.,
Moskau, Natonales Museum fiir Archaeologie

mentenspiel benutzten Vorrichtungen und ihre
Funktionen berichten. So finden wir z. B. bei Plut-
.‘II'L‘ll flll;,‘,k'l]dt‘ ]"ll[‘lklilll‘l.‘;l‘ng‘atil‘[‘|mu|‘|g dur [’}‘mr—
beia: ,.... der Luftstrom wurde durch die Phorbeia
und ihre Locher ins Instrument eingefithrt; sie
(die Phorbeia) machte den Gesichtsausdruck
ordentlich und verbarg seine Verzerrungen.*’
Hier ist mit der Gesichtsverzerrung wahrschein-
lich das Wangenaufblasen gemeint, die Phorbeia
verbarg also teilweise solche Verzerrungen, wenn
sie nicht gar das Wangenaufblasen tiberhaupt ver-
hinderte. Bei Gesichius finden wir eine andere
Erklirung fiir die Phorbeia: ... eine Lederbinde
verschliefit den Mund tll.'.‘i :\lll\'lt‘l'l, damit seine
Lippe nicht zerreifit.“* Gemeint ist wahrschein-

lich, daff die Phorbeia den Verschluff der Mund-

Schale des Brygos um 495 v.Chr., London, Bri.  hohle gewihrleistete, so dafl nicht unwillkiirlich
Museum Luft durch die Lippen entweichen konnte.

Die Lippenscheibe unterstiitzt das Oboen-

Hesniia BV PollisTnsttimsiankanlass® spiel, und zwar dergestalt, daf} der Interpret seine

in: Aus der Geschichte der instrumentalen Musikkultur, i) :

Leningrad 1988, S. 22. im Mund vibrierende Rohrblatt berithrt wird

Ebda. (Windkapselansatz). Weil das Einatmen durch die

Lippen gegen die Scheibe prefit, ohne dafd das frei
Pl 8e8 F
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Zypriote mit Doppelaulos, um 600 v.Chr., New York,
Sammlung Kesnoll

Nase erfolgt und die Lippenstellung unverindert
bleibt, wird so die Mundhéhle zuverlissig ver-
schlossen. Eine solche Spielweise hat sich im euro-
piischen Oboenspiel bis ins 17. Jh. erhalten” und
wird im Orient noch heute verwendet.

Eine wichtige Rolle bei der Erforschung der
PA-Geschichte spielen auch die Quellen, in denen
man die Beschreibung stark aufgeblasener Wan-
gen eines Holzblisers findet. Hier ist die Beto-
nung eines zunichst ganz unwichtigen Details —
der ,unanstindigen“ Gesichtsverzerrung — von
Interesse. So wird in einem populiren altgriechi-
schen Mythos iiber die Erfinderin des Aulos, Pal-
las Athene, berichtet, daf sich die schone Gottin
entsetzte und den Aulos wegwarf, als sie im Was-
ser ihr hiflliches Spiegelbild sah. Obwohl Aristo-
teles einen anderen Grund fiir ithren Verzicht auf
das Aulosspiel anfiihrte'®, ist der Tatbestand des
tibermiffigen Wangenaufblasens von Bedeutung,
weil er einen Hinweis auf die Verwendung der
PA-Technik gibt. Eine ihnliche Beschreibung fin-
det man auch in Pollux’ ,Onomasticon, in dem
von aufgedunsenen Wangen®, ,schamlosen
blutunterlaufenen® Augen und einem starren,
undurchdringlichen  Gesichtsausdruck ~ der
Aulosspieler die Rede ist. Andererseits spricht er
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aber auch von Auleten, die ihr Gesicht nicht ,bis
zur Unanstandigkeit verzerren®."" Spiter schrieb
Apollinaris Sidonus, ein Dichter und Redner aus
der zweiten Hilfte des 5. Jh., tiber die aufgeblase
nen Wangen der Auleten.'?

Nun entsteht die Frage, ob alle Interpreten
oder nur einzelne Musiker beim Spielen des Aulos
oder anderer Holzblasinstrumente die Technik
der PA anwendeten. Auf antiken Vasen, Fresken
u.d. finden wir drei Arten der Darstellung von
Auleten: mit oder ohne Phorbeia und ohne Phor-
beia, aber mit aufgeblasenen Wangen. Die Tat-
sache, daff es beim Aulosspiel ohne Phorbeia zwei
Arten gab, nimlich mit und ohne aufgeblasene
Wangen, lifft auf die Anwendung der PA-Tech-
nik schliefen; denn die Spielweise mit gewéhn-
licher Atmung macht das Aufblasen der Wangen
ja tiberfliissig, so dafl man davon ausgehen kann,
dafl den aufgeblasenen Wangen eine andere Spiel-
technik zugrunde liegt. Anscheinend wandten
aber nicht alle Interpreten diese Technik an.

Handelt es sich bei den frithen Quellen nur um
die Schilderung der Erscheinungsmerkmale der
PA, so findet man in Quellen des Mittelalters
bereits ausfiihrlichere Beschreibungen dieser
Technik. Sigismund Gerberstein, der von 1516 bis
1526 Gesandter Osterreichs in Ruflland war,
berichtet von Musikern, die in der Lage gewesen
seien, bis zu einer Stunde fast ohne jegliche Atem-
pause zu spielen, wobei sie thre Wangen mit Luft
gefiillt hitten, welche sie dann, wihrend sie durch
die Nase einatmeten, durch das Rohr thres Instru-
ments abgegeben hitten. Auf diese Weise hitten
sie ununterbrochen spielen konnen."

7 Vgl S. J. Lewin: Die Blasinstrumente in der
Geschichte der Musikkultur, Leningrad 1973, S. 37.

1% Pallas Athenes Verzicht auf das Aulosspiel
erklirt Aristoteles dadurch, dafl der Instrumentalunter-
richt nichts mit der Entwicklung der intellektuellen
Fihigkeit zu tun habe. Wahrscheinlich bezieht er sich
dabei auf den tiberlieferten Ausspruch: ,Die Gotter
haben dem Flotenspieler keinen Verstand gegeben;
wenn er in seine Flote blast, fliegt ihm der Verstand
weg.” (s. Antike Musikdsthetik, Moskau 1960, S. 201).

" vgl. Becker, a.a.0., S.121.

' S.W, K.S. Jeschevski: Apollinaris Sidonus.
Werke, Bd. 3, Moskau 1870, S. 91.

3 Val.: Musikisthetik Rufflands, XI-XVIII Jh.,
Moskau 1973, S. 167.
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Wie schon bemerkt, fand die PA ihre grofite
Verbreitung beim Holzblasinstrumentenspiel,
und zwar in erster Linie beim Spiel von Doppel-
rohrblattinstrumenten. Das erklirt sich mit dem
wegen des grofleren Widerstandes geringeren
Luftbedarf gegeniiber den Blechblisern und auch
den Querflstisten. Die Anwendung der PA ist bei
diesen Instrumenten also einfacher. Daf} die PA
besonders beim Spiel von Doppelrohrblattinstru-
menten Verwendung fand, liegt wohl auch am
Vorhandensein der beschriebenen Hilfsmittel
(Phorbeia und Pirouette).

Erforscht man die Entwicklungsgeschichte der
PA, so fillt auf, daf} diese Technik nicht nur in der
Musik Verwendung fand, sondern auch z. B. bei
Glasblisern und Juwelieren'*, iiberall dort also,
wo es zuweilen auf einen tiber lange Zeit durchzu-
haltenden, gleichmifligen Atemstrom ankam. In
der Musik war es vor allem die Praxis des Bordun-
spiels, die die Entwicklung der PA begiinstigte,

* vgl. A. ]. Legoschin / L.A. Manujlow: Glas-
bliserhandwerk, Moskau 1976, S. 70f.

5 Die Tradition des ,idealen® Borduns hat sich in
der orientalischen Spielpraxis bewahrt.

16 C. Sachs: ,Musiktheoretische Anschauungen
und Instrumente der alten Griechen®. In: Musikkultur
des Altertums, Moskau 1937, S. 135.
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Indische Instrumente, bei denen
PA oft eingesetzt wird: a) Plngi,
b) Saukh, ¢) Mohori, d) Sinai,
¢) Alghédza

denn nur diese Technik erméglicht die Erzeugung
des ,unendlichen* Tons."” Der Bordun, beim
Spiel auf Doppelfléten/Doppeloboen der Ton der
unverindert mitklingenden ueferen Réhre,
ermoglichte emne primitive Form von Zweistim-
migkeit, die im alten Agypten und im antiken
Griechenland und Rom sehr verbreitet war.'®
Man mufl beachten, dafl beim Spiel auf diesen
Instrumenten wegen des grofleren Luftbedarfs
viel hiufiger Atempausen entstanden als beim
Spiel auf den aus einer Spielréhre bestehenden
Instrumenten, so daf} ein abgehackter Eindruck
entstand. Die Anwendung der PA beseitigte auch
diesen Mangel.

Eine besondere Stellung nimmt die PA bei den
orientalischen Blisern ein, die diese Technik viel
ofter anwenden als europiische Musiker. In den
orientalischen Lindern hat die PA ihre eigene
Geschichte und ihre bis zum heutigen Tage erhal-
tene Tradition. Viele Forscher sind sich darin
einig, dafl die orientalischen auf die europiischen
Spieltechniken eingewirkt haben. Man kann ver-
muten, daf dies besonders fiir die Uberlieferung
der Technik der PA galt.

Sucht man nach Griinden fiir die weite Ver-
breitung der PA bei orientalischen Interpreten, so
falle auf, daf} einfache Formen der Zweistimmig-
keit, wie Bordun und Melodie, die fiir die Musik
der Antike charakteristisch sind, sich in der orien-
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talischen Musik ohne wesentliche Verinderung
erhalten haben. Deshalb hat sich auch die Technik
der PA bei orientalischen Blisern erhalten, denn
nur sie ermoglicht die adiquate Ausfithrung die-
ser Art von Musik. Im Instrumentalunterricht
wird der PA grofle Bedeutung beigemessen.'”

Johannes Fischer

Vom Traum der Unendlichkeit

oder

Schlieflich sei betont, dafd sich die PA auch in
der modernen Spielweise (insbesondere der euro-
paischen) immer festere Positionen erobert,
indem sich diese Technik fortwihrend weiterent-
wickelt und an Popularitit bei den Interpreten
gewinnt.

Versuch einer Anleitung zur Zirkuliratmung fiir Blockflotisten

Als ich mich Ende 1986 — ich befand mich
gerade im 3. Semester meines Grundstudiums —
intensiv mit meiner Bearbeitung des Preludio aus
der Partita No. 3 in E-Dur (BWV 1006) von]. S.
Bach und Louis Andriessens SWEET auseinan-
dersetzte, machte ich eine, wie sich spiter heraus-
stellte, fiir mein Blockflotenleben entscheidende
Entdeckung. Ich stellte fest, dafl fiir beide Stiicke
mein Atemvolumen nicht ausreichte. Bei Bach
war es die nicht enden wollende fast 140 Takte
lange Sechzehntelkette mit unzihligen Phasen-
tiberschneidungen, die eine Atemzisur nicht
zuzulassen schien. Und bei Andriessen war es das
lunghissima f', das nach memer damaligen
Interpretation nicht einfach eine lange Note dar-
stellen, sondern vielmehr einen Gegenpol zur
Unterbrechung von Seite 3 bilden sollte. Diese
dauert aber bekanntlich mindestens 25” bis 4°00”.

Ich mufte also meinen Atem trainieren.
Gesagt, getan. Ich ging in den Jogaunterricht und
beschiftigte mich intensiv mit Pranayama. Nach
wochenlangem Training hatte ich auch tatsichlich
Erfolge zu verbuchen. Ich war nun in der Lage,
ein pianissimo f' bis zu 40" auszuhalten, und
somit schien meine Andriessen-Interpretation
gerettet zu sein. 140 Takte Bach waren jedoch ein
noch weit entfernt liegender Traum.

Aber ich wollte nicht aufgeben. Diverse Obo-
isten haben ja bekanntlich die Fihigkeit, einen
Ton ,endlos* lange zu spielen, indem sie die im
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Mundraum befindliche Restluft verwenden, um
wihrend des Weiterblasens einzuatmen. War dies
also die Technik, die mir fehlte, um 140 Takte
Bach zu tiberstehen?

Es schien alles ganz einfach zu sein. Frohen
Mutes packte ich meine Noten zusammen und
marschierte zu meinem Lehrer Prof. G. Braun. Er
sollte mich die mir noch fehlende Technik lehren.
Bei thm angekommen, berichtete ich ihm mein
Leid und mufite zu meiner Enttiuschung erfah-
ren, dafy er nach ausgeprigten Studien mit seinem
Freund Sebastian Kelber vor Jahren zu dem
Schluf! gekommen war, daf diese Technik auf der
Blockfléte nicht anzuwenden sei. Da jedoch im
Gegensatz zu den von ihm und Kelber verwende-
ten Floten eine moderne Blockflote einen weitaus

7" Die Ausfiihrung einer sich stetig entwickelnden
Melodie durch die menschliche Stimme bereite den
Zuhorern wegen der Einatmungspausen kein vollkom-
menes Vergniigen, so meinten mittelalterliche Schrift-
steller. Deshalb wurden Instrumente mit ununterbro-
chen klingendem Ton geschaffen, wie Dudelsack,
Drehorgel u.a. (Vgl. W. Bachmann: ,Miuelasiatische
Quellen tiber die Heimat der Streichinstrumente®. In:
Musik der Vilker Asiens und Afrikas, Moskau 1973),
und fiir jene Instrumente, deren Klang durch das Einat-
men unterbrochen wird, war es notig, spezielle Spiel-
weisen zu entwickeln, die den Ton ,unendlich® mach-
ten.
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engeren Windkanal besitzt und somit auch ein
hoherer Blasdruck existiert, solle ich doch eigene
Studien betreiben. Als Lektiire gab er mir Aurele
Nicolets Studien zum Spielen Newer Musik.

Dermaflen gestirkt, begab ich mich in die
Semesterferien. Die Lektiire legte ich schnell wie-
der beiseite. Sie niitzte mir so gut wie gar nichts,
da darin keine gezielten Ubungen zu finden
waren. Ich war also auf mich allein gestellt. Fast 3
Monate iibte ich tiglich bis zu drei Stunden, iiber-
legte neue Ubungen, machte Experimente,
konnte abends nicht mehr einschlafen, stand
immer wieder auf und probierte weiter. Eines
Nachts um 2 Uhr hatte ich den entscheidenden
Einfall. Um meine Nachbarn jedoch nicht unnétig
zu maltritieren, nahm ich kurzerhand meine
Flote mit unter die Bettdecke, um zu probieren.
Und es funktionierte. Ich hatte meinen ersten per-
manent geblasenen Ton ohne auch nur den
geringsten Knacks gespielt.

Stolz und ohne etwas zu sagen, spielte ich in
meinem nichsten Unterricht SWEET und horte
bei lunghissima f' nicht mehr auf zu blasen.
Braun war offensichtlich iiberzeugt, und so erhielt
ich kurz darauf von ihm das meines Wissens erste
zeitgenossische Blockflotenstiick in Europa, das
Zirkuliratmung verlangt. Es war die Komposi-
tion Atembogen/Monologe I'V fiir einen Blockflo-
tenspieler und kleines Tam-Tam (entstanden
1987), in dem der Spieler den Ton ¢ auf einer
Altblockfléte ca. 1'30” aushalten muff, wihrend er
mit der linken Hand das Tam-Tam mit verschie-
denen Utensilien zum Klingen bringt.

Diesem Werk sollten noch andere folgen. So
komponierte er 1992 fiir mich die No-Spiele
Omnia tempus habent fir eine Tinzerin, einen
Blockflétenspieler und Schlagwerk mit den zwei
Sitzen ,tempus nascendi“ und ,tempus
moriendi®. Im ersten Satz muf} der Spieler in der
Einleitung mit der Sopranblockfléte ein langes
aushalten, das er auf verschiedene Art und Weise
einfirbt, bis es dann in einen Spaltklang {ibergeht.

Ebenfalls 1992 entstand das Werk Sieben
bedeutungsvolle Augenblicke im Leben des Mr.
Haendel fiir Altblockflote, Viola da Gamba und
Cembalo. In diesem Stiick verlangt er das a” im
duflersten Pianissimo 40" auszuhalten.

1989 komponierte Jérg Mainka ein multime-
diales Werk fiir Videoprojektion, Tonband,
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Blockfléte, Flote, Violoncello, Klavier, Keyboard
und 2 Metronome mit dem Titel Handbharfen-
klangformen. Das Werk endet mit einem zwei-
miniitigen Glissando auf der Tenorblockfléte von
c-h".

In dem Projekt ,a108noil* (aisthesis) fiir einen
Blockflotisten und eine Tinzerin kommen zwei
Improvisationen mit Zirkuliratmung vor. Die
erste heiflt ,Moments musicaux* fiir Diaprojek-
tion, Tinzerin und eine Blockfloteninstallation
(14 Blockfléten — zum Teil im Raum verteilt —
sind iiber ein Schlauch- und Ventlsystem mit
dem Spieler verbunden und konnen so gleichzei-
tig angeblasen werden). Hier werden unter ande-
rem eine Grofibafiblockfléte mit einer Baflblock-
flote gekoppelt permanent geblasen. Die zweite
Improvisation stellt einen Vorspann zu Flite de
Pan von Claude Debussy dar, in dem ich auf
einem Baflblockfltenkopf, an dem sich ein ca. 3
m langes Abflufirohr befindet, acht Minuten lang
permanent blase. Der dabei entstehende Klang ist
enorm obertonreich und liflt sich am besten mit
dem Klang einer indischen Sitar vergleichen.

Aber ich war nicht der einzige Blockflotist, der
die Technik der Zirkuliratmung einsetzte. Viel-
mehr gab es da in Amerika lange Zeit vor mir
einen der auflergewohnlichsten Blockflotenspieler
unserer Zeit. Und wie es der Zufall will, hatte ich
1990 beim Internationalen Blockfltensymposion
in Karlsruhe die Ehre, Pete Rose aus Amerika bei
mir in meinem bescheidenen Heim aufnehmen zu
diirfen. In den wenigen Tagen konnte ich viel von
ihm lernen, und wir sind gute Freunde geworden.
Er beherrscht die Technik meisterhaft und hat uns
eine Menge Stiicke, zum Teil von ihm selbst, aus
Amerika mitgebracht.

Darunter findet sich von ithm: Right Hand
Pentachord Variations fiir priparierte Sopran-
blockflote, ein Stiick, das ich besonders gern
spiele, da es zum einen von seiner Klanglichkeit
elektronischer Musik sehr nahesteht, ohne jedoch
von thr Gebrauch zu machen, und zum anderen
Grenzen sowohl der kérperlichen Leistungsfahig-
keit des Spielers als auch der akustischen Wahr-
nehmungsfahigkeit des Zuhaorers deutlich macht.
Dann das ohrenbetiubende Medley: Signals-
Limits und zwei Kompositionen von dem New
Yorker Komponisten Jude Quintiere. Die eine
trigt den Titel Music for Recorder and Tape und
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die andere Roseland fiir eine verstirkte Sopran-
blockflote und vierspuriges Tonband.

Zuletzt méchte ich noch auf den kanadischen
Blockflotisten Peter Hannan hinweisen, der eben-
falls die Zirkuliratmung beherrscht und selbst
einige Stiicke komponiert hat, in denen er die
Technik verwendet.

Viele andere junge Blockflétisten sind seit dem
Auftritt von Pete Rose und mir 1990 beim
Internationalen Blockflotensymposion in Karls-
ruhe damit beschiftigt, diese Technik zu erlernen.
Einige kamen zu mir, um entsprechende Anwei-
sungen zu erhalten. Mit diesem Artikel mochte
ich nun versuchen, all denen, die daran interessiert
sind, die Zirkuliratmung zu erlernen, eine hof-
fentlich hilfreiche Anleitung zu geben.

Vorweg noch ein paar Bemerkungen zum Ein-
satz der Zirkuliratmug. Die zeitgendssische
Musik ist sicher der wichtigste Bereich, und es
bleibt nur zu wiinschen, dafl wir auch Komponi-
sten finden, die diese Technik sinnvoll in ihren
Kompositionen einsetzen, Dabei scheint es mir
vor allem wichtig zu sein, dafl wir moglichst
schnell von der Effekthascherei wegkommen
(weshalb ich mir wiinschte, dafl jeder Blockflotist
diese Technik beherrscht). Ein endlos ausgehalte-
ner Ton vermag zwar bei dem unbedarften Zuho-
rer Bewunderung, aber auch Beklemmungen her-
vorzurufen, wird aber auf Dauer auf jeden Fall fiir
den Spieler, sicher aber auch fiir den Zuhdérer, so
er seine anfangliche Bewunderung iiberwunden
hat, langweilig. Fillt die sozusagen ,natiirliche*
Phrasenbildung weg, so mufl der Komponist eben
andere musikalische, strukturbildende Mittel ein-
setzen. Und seitdem Blockflotisten die Dynamik
entdeckt haben, wenn auch so mancher immer
noch den Arbeitsaufwand zu scheuen scheint, ste-
hen den Komponisten doch alle Parameter zur
Verfiigung,'

Wie sicht es aber mit der alten Musik aus? Ob
und wann Zirkuliratmung in alter Musik einge-
setzt werden kann, ist eine Frage, die jeder immer
wieder aufs neue fiir sich beantworten mufi, Fiir
mich ist klar, dafl eine barocke Blisersonate ihre
Atemzisuren braucht, da der Komponist davon
ausging, dall der Bliser atmen mufl. Anders ist
dies bei Streichersonaten. Insbesondere denke ich
hier an die Bearbeitung von Corellis Sonaten op.
V. Ich kann mir durchaus vorstellen, sowohl den
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3. Satz der ersten als auch den 3. Satz der dritten
Sonate, die ja beide aus durchlaufenden Sechzehn-
telketten bestehen, ohne Atemzisuren zu spielen
und musikalische Phrasierungen durch Artikula-
tion und/oder Agogik deutlich zu machen. Bei
Bachs Violinsonaten und Partiten ist es ahnlich.
Einen weiteren Bereich stellen fiir mich Bearbei-
tungen von Orgelwerken fiir Blockflotenquartett
dar. Als Beispiel sei hier genannt, das ,,Amen*“ aus
Hymnus de ’église von Jean Titelouze, bei dem
eine Taste eingeklemmt wird, so daf} der Ton das
ganze Stiick hindurch mitklingt.

Nun aber zu der Frage, wie sich diese Technik
erlernen liflt. Wie aus der Einleitung ersichtlich
ist, sind die wichtigsten Voraussetzungen: kon-
stantes Uben und viel Geduld. Bis zu unserem
Ziel haben wir sechs Hiirden zu iiberwinden:

1. Wihrend der Einatmung durch die Nase Luft
aus dem Mundraum flieflen lassen bzw. pres-
sen;

. die im Mundraum befindliche Luft mit kon-
stantem Druck und in ausreichender Menge in
die Flote pressen;

3. wie 2., jedoch dazu einatmen;

4. einen Ubergang von Mundraumluft zur Luft

aus der Lunge schaffen;

5. in einen ,steady state* gelangen: d. h. nur
soviel Luft einatmen, wie momentan benétigt
wird (Pumpfrequenz im Mundraum);

6. Zungenakuvitit, Kieferbewegung und Backen
isoliert beherrschen, um unsichtbare Zirkulir-
atmung und Zirkuliratmung mit Artikulation
zu erreichen.

I

[ }{vasenmusches

Abb. 1
Die sechs Stufen sind unterschiedlich schwer
zu erklimmen. Insbesondere die 4. und 5. Swufe

! Siche hierzu: J. Fischer: Die dynamische Block-

flite, Celle 1990, Ed. Moeck Nr. 4048,
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diirfen einen nicht zur Verzweiflung bringen,
wenn sie ihre Zeit benotigen. Das kénnen Monate
oder Jahre (bei der 5. Stufe) sein. Es ist wichtig,
erst weiterzugehen, wenn eine Stufe perfekt
beherrscht wird. Ich werde zu jeder Stufe ein paar
Ubungen aufschreiben, die zum Teil parallel
gelibt werden kénnen.

Zu 1.: Es st ein unnatiirlicher Prozef}, durch
die Nase einzuatmen, wihrend man durch den
Mund Luft ,ausatmet®. Dessen sollten Sie sich
bewufit sein. Beginnen Sie jede Ubung mit einer
Ausatmung.

— Der erste Schritt, den Sie machen sollten,
ist, lhre Backen aufzublihen und durch die Nase
aus- und einzuatmen. Merken Sie sich das dabei
entstehende Gefithl im Mundraum. (Wer seine
Backen nicht blihen kann, mufl Luftballons auf-
blasen.)

— Sie beginnen wieder mit aufgeblihten
Backen, lassen aber wihrend des Atmens durch
die Nase vorsichtig Luft durch einen kleinen Spalt
aus dem Mundraum abflieflen.

— Beachten Sie, daft beide Ubungen einen pas-
siven Mundraum voraussetzen. Die Zunge liegt
locker und entspannt im Mund. Die Backen ent-
spannen sich, wihrend die Luft abfliefit.

— Nun blihen Sie abermals die Backen auf,
atmen aus und versuchen, auf eine Einatmungalle
Luft im Mundraum verstrémen zu lassen.

— Wenn Sie diese Ubung beherrschen, kon-
nen wir noch ein paar weitere Cheek-Stretchings
bzw. Tongue-Aerobics machen.

Zu 2.: siche Abbildung 2 und 3.

— Lassen Sie Kiefer und Zunge bei geschlosse-
nen Lippen so tief wie moglich fallen, ziehen Sie
ein langes Gesicht, denken Sie den Vokal in
»board“. Nun heben Sie gleichmiflig bei ver-
schlossenem Gaumen den Kiefer an und schieben

Abb. 2
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Abb. 3

dabei die Zunge nach vorn oben. Dabei pressen
Sie Luft durch einen schmalen Spalt der locker
aufeinanderliegenden Lippen. Die Zungenbewe-
gung ist vergleichbar der Kolbenbewegung eines
12-Zylinder Turbo-Diesels.

— Sie konnen diese Ubung auf verschiedene
Arten durchfithren. Zuerst trocken, dabei kénnen
Sie sich an Ihre Blockflétenanfinge erinnern und
das Spiel mit dem Blatt vor dem Mund noch ein-
mal spielen (ein Blatt vor den Mund halten und
gleichmiflig wegblasen); dann mit einem Stroh-
halm, der in einem Wasserglas steckt (quetschen
Sie ihn gegebenenfalls ein klein wenig ab, um den
Druck zu erhéhen). Achten Sie darauf, daf} das
Wasser moglichst gleichmiflig und moglichst
lange blubbert, aber verwenden Sie nur die im
Mundraum befindliche Luft.

— Nehmen Sie einen Sopranblockfl6tenkopf,
am besten von einer Flote in tiefer Stimmung mit
engem Windkanal, und verschlieflen Sie mit der
Hand die Ausblaséffnung.

— Verwenden Sie auch die ganze Flote und
greifen Sie ¢ bzw. g”.

— Uben Sie so lange, bis sie den erklingenden
Ton ein bis zwei Sekunden gleichmifig spielen
konnen. Zur Vereinfachung will ich im weiteren
Verlauf diese ,Ausatmung® als ,Mundatmung®
bezeichnen.

— Spielen Sie jetzt den Ton h™.? entspannen
Sie dann die Backen und lassen Sie den Kiefer fal-
len. Sind Sie entspannt, so verschlieflen Sie den
Rachenraum und spielen den Ton mittels Mund-
atmung zu Ende.

normal

Backen entsp. Mundatmung

2 Alle Klangbeispicle bezichen sich auf Sopran-

blockflote.
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Zu 3.: siche Abbildung é.

— Machen Sie die gleichen Ubungen wie in 2.,
nur atmen Sie gleichzeitig ein. Fillt Thnen dies
schwer, so hilft Ihnen vielleicht folgende Korper-
aktion. Sie ziehen wihrend der Ubung die Augen-
brauen hoch, lingen den Nacken, aber driicken
gleichzeitig fest mit den Fiiflen gegen den Boden.
Oder Sie fithlen, wie sich ithr Bauch durch die
Einatmung nach unten weitet, gleichzeitig jedoch
frische Luft in Thren Kopf steigt.

| S /8 . =
&Y : ‘ =

Backen entsp. M.l'\da}rrlng
Einatmung durch die Nase

normal

Zu 4.: siche Abbildung 4.

— Fliistern Sie ,ngchchchch-e(-ng)* in die
Flote, wie bei ,Di-ngch-e-n“ oder ,Ri-ngch-e-n*.
Beachten Sie, dal} ,ng* nicht tatsichlich gespro-

Abb. 4

chen wird, sondern vielmehr gedacht und insbe-
sondere der Ubergang von ,ng* nach ,,ch* ohne
Knacks vonstatten geht. Sie kénnen dazu wieder
die Tone ¢’ und h"" verwenden.

— = — -
—

» I
ﬂ'f.‘w ‘w::={$ #

ngchchch-eese-ngngchchch-eeee-n

%Eﬁﬂ:‘—‘&’zﬂ
P ——— P ——

ngchch-seen,  ngchch-ese n

— Wenn Sie diese Ubungen beherrschen, flii-
stern Sie das ganze Wort in Thr Instrument. In der
Viertelpause wird spiter mit der Restluft aus dem
Mundraum der Ton weiter gehalten. Sie miissen
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also die Ubungen mindestens so schnell beherr-
schen, dafl Sie mittels der Mundatmung die Pause

fiillen kénnen (Abb. 4, Abb. 5).

e s - . #
o pp—— P
Di ng chcheen, Di ng chchee n

PPp——

mf PR —— mt
Di ng chcheen, Di ng chcheen

_ Jetzt verkniipfen wir diese Ubung mit der
Ubung aus Nr. 3.

A -

4 =
m o= m

Di ng chchch e=a— o—=i(Mundatmung)
durch Nase einatmen

:

r—r—+

—

— Wer es bis hierher durchgehalten hat, wird
sicher auch noch den letzten Schritt Gberstehen.
Sie konnen den gesamten Bewegungsablauf
anhand der Abbildungen 5, 6, 7 und 8 nachvoll-
zichen.

} £ £ £ £ 9
# t
l ] durch Nase einatmen
normal  Zunge fallen lassen Mundatmung=ch~ normal
Abb.5 Abb.6 und Abb. 7  Abb.8

— Wenn Sie alles richtig machen, nehmen Sie
in den Ohren ein ganz feines Knistern wahr.

Zu 5.: Nun geht es darum, fiir jede Situation
(Instrument, Dynamik, Tonlage) die richtige
,Pump*“-Frequenz zu finden. Fiir die Ubungen ist
das ¢ besonders giinstig, da wir hier einen sehr
geringen Luftverbrauch haben. Das h"” hingegen
bietet einen relativ hohen Luftdruck, wodurch
sich die Backen besonders leicht aufblihen lassen.
Uben Siealso nach wie vor auf ihrer Sopranblock-
flote lange Tone, variieren Sie jedoch die Tonlage,
wodurch Sie auch automatisch die ,Pump*“-Fre-
quenz verindern miissen. Erst wenn Sie flexibel
geworden sind, nehmen Sie groflere Floten zur
Hand. Sie kénnen jetzt auch anfangen, Legato-
melodien zu spielen. Lassen Sie sich jedoch nicht
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Abb. 5 Abb. 6

von lhren Fingern daran hindern, deutlich zuzu-
horen.

Zu 6.: Zum Schluf} noch ein paar Raffinessen
fiir die Profis. Da der Atemfluf} durch diese Tech-
nik kurzzeitig von der Lunge bzw. vom Kehlkopf
abgetrennt ist, wiirde ein Vibrato immer im
Moment des Atmens abbrechen. Wenn Sie jedoch
die Vibratofrequenz bei lockeren Backen durch
eine entsprechende Kaufrequenz ablisen, liuft
das Vibrato ebenfalls durch die Druckschwan-
kungen in der Mundhéhle weiter.

— Wenn Sie die Zihne sehr dicht beieinander-
halten, eine entsprechend hohe und vor allem
gleichformige ,,Pump“-Frequenz verwenden und
die Backen nicht aufblihen, wird man lhre ver-
zweifelten ,Luftringaktionen® von auflen nicht
wahrnehmen.

— Besonders interessant st die Frage, inwie-
weit Artikulation beim Einsatz der Zirkulirat-
mung noch méglich ist. Eine relativ einfache
Variante besteht darin, mit den Konsonanten ,,b*
bzw. ,p*“ zuartikulieren. Tonleiterpassagen lassen
sich jedoch mit dieser Methode nicht dicht spie-
len. Weitaus besser gelingt dies, wenn Sie die Lip-
pen und Backen extrem locker lassen und dann —
die Zungenspitze muf bei fixierter Zungenwurzel
frei beweglich sein — mit der Zunge entweder am
Gaumen (es entsteht eine sehr schwammige Arti-
kulation) oder aber direkt an der Einblaséffnung
artikulieren.

Nach meinem jetzigen Stand kann ich sagen,
dafl sich von der Garkleinfléte bis zum Grofibafy
jede Flote, aber auch zwei Sopran- oder Altblock-
floten zirkulir beatmen lassen.

Ich hoffe, dafl ich mit diesem Artikel den
Mythos um die Zirkuliratmung auf der Block-
flote etwas geliiftet habe und das ,Heer* der Zir-
kuliratmer dadurch weiter wachsen kann.
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Abb. 8

Abb. 7
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Christian Schneider

Die Permanentatmung auf der Oboe

Die ,,Permanent“- oder ,Zirkulir“atmung auf
der Oboe ist keineswegs, wie gelegentlich immer
noch behauptet wird, eine Erfindung des 20. Jahr-
hunderts. Bislang wurde allerdings noch nicht
geklirt, ob diese spezielle Atemtechnik mit
Beginn des Barock in der ,,Kunst“-Musik véllig in
Vergessenheit geriet und erst im 20. Jahrhundert
wiederentdeckt wurde, bildete sie doch in der
»Volks“musik, wenn diese pauschale und sicher
nicht ganz zutreffende Unterscheidung gestattet
ist, seit jeher einen festen Bestandteil der Vortrags-
kunst.

In Deutschland war es wohl Richard Lausch-
mann, der bereits lange vor dem 2. Weltkrieg
diese Technik auf seinem Instrument wieder ein-
fiihrte:

Gemeinsam mit seinem Bruder Franz entwickelte er

— aufbaunend auf den Versuchen des Schweriner Floti-
sten Bernhard Samuels mit einem Tonbinde-Apparat
(Aerophor) — eine besondere Atemtechnik, die sog.
wpermanente Atmung*, die es ermoglicht, wahrend des
fortklingenden Tones durch die Nase ein- und ausznat-
men. Diese Atemtechnik ervegte vor allem beim Solo-
spiel immer wieder grifite Bewunderung.'

Fiir eine allgemeine und internationale Ver-
breitung allerdings sorgte erst Heinz Holliger,
phanomenaler Spieler, Komponist und Wegberei-
ter neuer Techniken auf der Oboe, der in den 60er
Jahren die Spieltechnik auf seinem Instrument
durch diese Atemmaéglichkeit, in vollkommener
Beherrschung, wesentlich erweiterte.

Dafl der Permanenzklang ebenso alt sein diirfte
wie das Doppelrohrblattinstrument selbst, wurde
in der Literatur verschiedentlich beschrieben.?
Nach Becker entsprach der zisurlose Permanenz-
klang dem antiken Musizierwollen’, ein Prinzip,
das nicht nur in der Sackpfeife, sondern auch in
den Windkapselinstrumenten des Mittelalters
fortlebte. Der Beginn des Barock war, keineswegs
nur im musikalischen Bereich, gekennzeichnet
durch eine neue individualititsbetonte und affekt-
bezogene Einstellung. Nur dieInstrumente konn-
ten noch weiter bestehen, die den neuen Anforde-
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rungen von genauer Intonation, ausgeprigter
Dynamik und expressiver musikalischer Aussage
entsprachen. Folgerichtig wurden unter vielen
anderen auch die Windkapselinstrumente in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts aus dem barok-
ken Instrumentarium ausgeschieden, und damit
verschwand auch das klangliche Ideal des Dauer-
tons, seit der Antike ein criterium principale des
Musizierens.*

Es wire sicher interessant, einmal der Frage
nachzugehen, ob eine iiber viele Jahrhunderte
bewahrte Tradition einer bestimmten Technik
einfach abreifdt.

Sicher waren mit der Aufgabe des Ideals eines
Permanenzklanges, der bei den Blasinstrumenten
einzig noch in der franzosischen Musette weiter-
lebte, die Voraussetzungen und damit auch die
Notwendigkeit der Beherrschung dieser Technik
verschwunden, und doch spricht einiges dafiir,
daf} sich auch weiterhin, moglicherweise beson-
ders in Lindern oder Gegenden, in denen das tra-
ditionelle Volksinstrumentarium weiter gepflegt
wurde, diese Atemform am Leben hielt, wenn-
gleich sie keinen festen Bestandteil der Vortrags-
kunst mehr bildete. So sind die gewichtigen Trio-
sonaten fiir zwei Oboen und Basso continuo von-
Jan Dismas Zelenka (1679 - 1745) mit gewdhnli-
cher Atemtechnik nur sehr miihsam ausfiihrbar,
das gleiche gilt fiir einige Oboenkonzerte von A.
Vivaldi. Kaum ausfiihrbar sind auch eine Reihe

' Elisabeth Lauschmann: Richard Lauschmann
zum 100. Geburtstag (Eigenverlag, 1983), S. 17.

28, dazu vor allem: Heinz Becker: Zur Entwick-
lungsgeschichte der antiken wund mittelalterlichen
Robrblattinstrumente. Hamburg 1966,

Ders.: ,Phorbeia und Windkapsel.“ In: TIBIA 3/85,
S. 401-408. — Wladimir Katchmartchik: ,Zur Entwick-
lungsgeschichte der Permanentatmung.® in: TIBIA
1/93, S. 341-346

* H. Becker: ,Phorbeia und Windkapsel“, S. 402.

* Ebda., S. 405.
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von Werken des italienischen Oboenvirtuosen
Antonino Pasculli (1842 - 1924), vollends unspiel-
bar ohne Anwendung der Permanentatmung
bleibt sein LE API, studio caratteristico, ein Werk
fiir Oboe und Klavier, das in der Oboenstimme
tiber 185 Takte, mit Ausnahme einer Achtelnote,
die ein kurzes Atmen erméglicht, ausschliefilich
aus 32stel Notenwerten besteht. Folgen wir der
angedeuteten Hypothese, so konnte Pasculli sich
durchaus Kenntnisse der Piffaro-Spieler, auch
heute noch zumeist Hirten aus den Abruzzen, die
sich dieser Technik seit alters her bedienten, zu
eigen gemacht haben. Gehen wir noch einen
Schritt weiter, so kénnte man vermuten, dafl im
Gebiet um Venedig, dem Schaffensort Vivaldis,
wo die Glasbliserkunst in hoher Bliite stand
(Murano) und auch in diesem Handwerkszweig
die Kunst einer ununterbrochenen Atmung
notwendigerweise gepflegt wurde, Permanentat-
mung nicht in Vergessenheit geraten war. Am
Rande sei vermerkt, dafl unter diesen, bislang
unbewiesenen, Voraussetzungen auch die Rekon-
struktionen der Oboenkonzerte J. S. Bachs in
neuem Licht gesehen werden miifiten.

Zur Geschichte der Technik des Permanent-
atmens

Die Kenntnis permanenten Atmens in der
Volksmusik reicht offenbar weit in das Dunkel
ihrer Geschichte zuriick, und vieles spricht dafiir,
dafl auch die Auleten der Antike von dieser Fertig-
keit Gebrauch zu machen wufiten.

Aufgrund einer Tausende von Jahren wihren-
den Tradition wird es daher auch kaum verwun-
dern, daf} diese Kenntnisse nahezu weltweit ver-
breitet sind und tibetische Ménche oder jugosla-
wische Zigeuner etwa diese spezielle Atemtechnik
fiir ihre Doppelrohrblattinstrumente auf nahezu
identische Weise lernen: So wird berichtet, dafl
junge lamaistische Monche vor der eigentlichen

5 Ivan Vandor: Die Musik des tibetischen Buddhis-
mus, Wilhelmshaven 1978 (Taschenbiicher zur Musik-
wissenschaft 48), S. 36.

® Timothy Rice: “The Surla and Tapan Tradition in
Yugoslavian Macedonia.” In: Galpin Society Journal,
March 1982, Vol. XXX, S. 127.
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manuellen Beschiftigung mit threm Instrument,
der tibetischen Oboe Rgya-gling, zunichst die
Atmung trainieren:”

Die jungen Novizen iiben die Atemtechnik, indem
ste durch einen Strobhalm in ein Gefafd mit Wasser bla-
sen. Wenn standig Luftblasen noch oben steigen, ist dies
der Beweis, dafl sie richtig zu atmen gelernt haben und
nun dem eigentlichen Spielen des Instruments nahertre-
ten konnen. Es ist in diesem Zusammenhang interes-
sant, dafl die gleiche Atemtechnik sowie ihr Erlernen
heute in der islamischen Welt und sogar auf der Insel
Sardinien praktiziert werden. Um die Beberrschung
dieser Technik zu festigen, verwendet man bisweilen
Strobbalme, deren Querschnittsoffnung  allmahblich
immer grofier wird; oder man mischt Mehl in das Was-
ser des Gefifles, damit der Novize das Blasen von Mal
zie Mal als immer schwieriger empfindet.

Ganz ihnlich lauten die Beschreibungen iiber
das vorbereitende Atemtraining jugoslawischer
Zigeuner:

This technique of continnous or circular breathing is
actually a two-part cycle. This involves breathing in
through the nose at the same time that air is expelled
from the cheeks. Each balf of the cycle is fairly easy
to accomplish by itself, but the novice has to practise
emitting the same amount of air under the same pressure
using both technigues and developing a smooth tran-
sition between the two. In order not to deafen family
and neighbowrs, a straw in a glass of water is the usnal
practice medium.

Die Beherrschung dieser Technik erfordere
etwa sechs Wochen Training.®

Zur Technik auf der modernen Oboe

Die Beherrschung der Permanentatmung ver-
schafft dem Bliser weitgehende Unabhingigkeit
von der ,normalen” Atemfrequenz und ermog-
licht ithm, lange Passagen ohne Unterbrechung
und auch ohne nennenswerte Ermiidung der
Lungen zu blasen. Allerdings birgt sie auch die
Gefahr emer {ibermifligen Anwendung: Ein
Horer empfindet die musikalischen Phrasen mit,
er wird unwillkiirlich mitatmen und ,atemlos®,
wenn Phrasenenden nicht mehr erfilhlbar sind.
Wer je etwa die zweite Romanze fiir Oboe und
Klavier von R. Schumann mit Permanentatmung
vorgetragen gehort hat, kennt die Atemnot, von
der der Zuhirer befallen wird. Daher sollte diese
Atemtechnik nur in Maflen angewandt und Phra-
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sen gegebenenfalls durch Zisuren verdeutlicht
werden.

Die Beherrschung der Permanentatmung
erfordert  gewdhnlich langwieriges Training,
wobei das konstante tigliche Uben notwendiger
ist als die Dauer der Beschiftigung.

Voriibungen

Der Anfinger wird hiufig Hemmungen ver-
spiiren, Luft aus den aufgeblihten Wangenta-
schen zu pressen und dabei gleichzeitig durch die
Nase zu atmen. Hier empfehlen sich zur Aktivie-
rung der Wangenmuskulatur folgende Ubungen:

1. Bei zugehaltener Nase Luft aus den geblih-
ten Wangen durch leicht zusammengeprefite Lip-
pen blasen.

2. Den Mund mit Wasser fiillen, das Wasser
langsam durch die zusammengeprefiten Lippen
oder durch einen Strohhalm ausspucken, dabei
durch die Nase aus- und einatmen.

3. In der Badewanne liegend, wobei sich der
Mund unter Wasser, die Nase tiber Wasser befin-
det, die Luft langsam aus den Wangentaschen
pressen und gleichzeitig durch die Nase aus- und
einatmen.

4. Die aus der Praxis der Volksmusik bekann-
ten Ubungen, mit Hilfe eines Strohhalmes Luft
aus den Wangentaschen in ein mit Wasser gefiill-
tes Glas zu blasen, wobei gleichzeitig durch die
Nase aus- und eingeatmet wird, eine Ubung, die
auch A. Nicolet fiir das Uben der Permanent-
atmung auf der Flote empfiehlt.

'jbungcn

W eitere Ubungen zur Erlernung und Perfek-
tionierung dieser Atemtechnik, auch Zirkularat-
mung genannt, finden wir aus berufener Feder in
den Studien zum Spielen Neuer Musik.*

Nach Heinz Holliger ist die Zirkuliratmung
zuerst auf Einzeltonen der Mittellage ohne
Vibrato zu iiben.

Dabei mufR zunichst das méglichst lange Aus-
halten eines Tones, der nicht durch direktes Aus-
atmen, sondern nur durch Auspressen der Luft
aus der Mundhéhle gebildet wird, trainiert wer-
den. Besonderes Augenmerk ist darauf zu richten,
daf} Intonationsschwankungen und Ansatzveran-
derungen vermieden werden.
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Diese Ubung wird anschliefend erweitert,
indem man wihrend des langsamen Auspressens
der Luft aus den Wangentaschen unablissig durch
die Nase aus- und einatmet.

AnschlieRend muf} ein bruchloser Ubergang
von direktem Ausatmen zum Auspressen der
Luft geiibt werden, wobei besonders darauf zu
achten ist, dal keine Intonationsschwankungen
entstehen und die Dynamik absolut gleichmifig
bleibt.

Daran anschliefend mufl der umgekehrte
Weg, nimlich ein bruchloser Ubergang vom Aus-
pressen zum direkten Ausatmen getibt werden.
Auch hierbei ist besonders auf Intonation und
Dynamik zu achten.

Erst dann kénnen die letzten beiden Ubungen
kombiniert werden:  Ausatmen-Auspressen-
Ausatmen. Zuletzt wird diese Ubung wiederholt,
allerdings wird nun wihrend des Auspressens
durch die Nase eingeatmet.

Sehr klug rit Holliger, beim Erlernen der Per-
manentatmung mit den Ubungen des Ausatmens
zu beginnen. Der Anfinger neigt geradezu reflex-
artig dazu, zunichst das Einatmen zu {iben, mit
dem Ergebnis, dafl er sich mit Luft vollpumpen
wird, die er aufgrund des angewachsenen Druk-
kes nur noch mit Gerduschen oder unter Aufgabe
seines Ansatzes durch die Nase abgeben kann.

Abschliefend rit Holliger, die Zirkuliratmung
auf Einzeltonen con vibrato zu iiben, wobei der
Vibrato-Ausfall withrend des Auspressens durch
JKiefer-Vibrato“  ausgeglichen  werden  kann.
Schlieflich sei die Zirkuliratmung auch auf Trillern,
Tonleitern, Figurationen und Mehrklingen zu iiben.

Bei der Anwendung von Permanentatmung
empfichlt es sich, lieber hiufiger wenig Luft recht-
zeitig auszutauschen als im Stadium der Anspan-
nung und Atemnot. Vor allem aber sollte diese
Atemtechnik immer als ein zwar willkommenes
Hilfsmittel angesehen werden, von dem man
durchaus Gebrauch machen kann, doch sollte
jede Gelegenheit zur natiirlichen Atmung genutzt
werden, um dabei Lippen und Ansatz kurzzeitig
entspannen zu konnen.

7 Aurele Nicolet: Pro Musica Nova (= Studien zum
Spielen Neuer Musik: Flote). Kéln 1973, Anhang S. 2.
¥ Heinz Holliger: Pro Musica Nova (= Studien zum
Spielen Neuer Musik: Oboe). Kéln1972, Anhang S. 5f.
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David Lasocki

Uberblick iiber die Blockflotenforschung 1990

Dies ist der dritte in der Reihe der Berichte
tiber wichtige neue Ergebnisse auf dem Gebiet der
Blockflotenforschung. Wie ich schon in meinen
beiden vorherigen Artikeln sagte, meine ich mit
wForschung® alles, was unsere Kenntnisse iiber
das Instrument erweitert; das kann geschrieben
oder in Kunstwerken dargestellt sein, es kann von
den Herstellern, von der Herstellung der Flote
selbst, von den Spielern, der Spieltechnik, der
Auffiihrungspraxis handeln oder sich auf das
Repertoire bezichen, sei es von friiher oder heute.
Um Platz zu sparen, habe ich die meisten Artikel
aus TIBIA weggelassen, da diese beim Leser als
bekannt vorausgesetzt werden konnen. Ich habe
so viele Zeitschriften und Biicher des Jahres 1990,
wie ich erhalten konnte, durchgesehen und zwar
in englischer, hollindischer, franzésischer, deut-
scher und italienischer Sprache.

Repertoire

Eleanor Selfridge-Field hat gerade einen niitzli-
chen, thematisch geordneten Katalog zu den
Werken der Marcello-Briider, Alessandro und
Benedetto, die beide fiir die Blockflote schrieben,
herausgegeben.! Eigenartigerweise hat sie im
System der Numerierung den Zahlen die Buch-
staben A, B, C, D, E und Z hinzugesetzt, was
leicht zu Verwechslungen mit den allgemein
gebriuchlichen Kiirzeln verschiedener Autoren
von Werkverzeichnissen fithren kénnte (wie H
fiir Hoboken bei Haydn, K fiir Kchel bei Mozart
und D fiir Deutsch bei Schubert). Alessandros
einzigartiges ,,Concerto di flauti“ — ein vierstim-
miges Werk fiir 2 Sopranblockfléten/Violinen
(sord.), 2 Altblockfléten/Bratschen (sord.), 2
Tenorblockfloten/Bratschen (sord.) und Baf-
blockfléte/Cello — trigt nun die Nummer D945,
Benedettos 12 Sonaten fiir Altblockflte und
Continuo, zuerst 1712 von Sala in Venedig und

Anmerkungen am Schlufl des Artikels.
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1715 von Roger in Amsterdam veréffentlicht,
haben die Numerierung C759-760, C762-768,
C771-772 und C774-775 erhalten, besser wire
gewesen: opus 2, Nrn. 6, 9, 2, 8, 4, 1, Ciaccona
(nach 12), 12, 5, 3, 11, 10 und 7. Die fehlenden
Nummern in dieser Folge gehoren zu Z761, einer
zweifelhaften Sonate aus emnem venezianischen
Manuskript, und zu C769, C770 und C773, drei
ebenfalls zweifelhaften Sonaten fiir ,flauto®
(Titelseite) oder ,flautino* (Blockflotenstimme)
aus einem Manuskript in Herdringen. (Da der
Zusatz ,Z* fiir alle ,unechten* Kompositionen
gelten soll: warum hat dann Selfridge-Field nicht
C fiir 761 oder vielleicht Z fiir alle 4 dieser Werke
verwendet?) Bei der Beschreibung der Ciaccona
in F-Dur findet sich ein Druckfehler: Die Ciac-
cona ,wird als Einzelstiick im Originaldruck
identifiziert [und] war offensichtlich als Schluf}
von C763 [in d-Moll] gedacht.“ Das gemeinte
Werk ist wohl C767 (Sonate Nr. 12), das in der
Tatin F-Dur steht, aber mit einem langsamen Satz
in d-Moll endet. Selfridge-Field irrt, wenn sie sagt,
daf Benedettos Sonaten ,die frithesten zusam-
mengehorenden Arbeiten sind, die ausdriicklich
fiir Blockflote veroffentlicht wurden. Vielleicht
meinte sie in [talien? Der Katalog fiihrt auflerdem
einige, aber nicht alle, modernen Ausgaben auf.?

In den letztenJahren hat John H. Roberts unter
Hindel-Forschern fiir reichlich Diskussionsstoff
gesorgt, da er zahlreiche Werke entdeckte, bei
denen der Komponist ,,Anlethen® vorgenommen
hat.” Roberts’ neuester Artikel betrifft die Arie
s~Herz, Sitz der zarten Freuden®, die nach seiner
Meinung den , kronenden Hohepunkt* der
Masque Acis und Galathea darstellt und eines der
schonsten Blockflotenobligati  enthilt, die je
geschrieben wurden. In diesen Ausfithrungen
zeigt Roberts, dafl die Arie teilweise auf einer Arie
aus Reinhard Keisers Oper Arsinoe (1710) basiert,
welche vermutlich zum ersten Mal in Keisers ver-
lorengegangener Oper Minerva (1703) enthalten
war. Die Texte beider Arien haben die Schonheit
von Quellen zum Thema. Roberts zeigt, wie
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Hindel sowohl formal als auch vom Ausdruck
her Keisers Material umformt. ,Was in Minerva
und Arsinoe noch wie eine reizvolle Evokation
des fliissigen Silbers® war, wurde in A cis zu einem
Augenblick von hochster Zirtlichkeit, licbevoll
und elegisch zugleich. Mit fast ebenso wunderba-
ren Kriften wie Galatea sie besaf}, erfiillte Handel
Keisers Satze mit ener Tiefsinnigkeit, von der ihr
urspriinglicher Schopfer nicht einmal hitte triu-
men konnen.**

Neue Erkenntnisse gibt es auch immer wieder
zu der Frage, welche Arbeiten Antonio Vivaldis
urspriinglich oder spiter cher fiir die Travers- als
fiir die Blockfléte bestimmt waren. Jean-Pierre
Demoulin stellt zu Anfang gleich fest, dafl
wbekanntlich die [Traversflote] in Venedig erst
um 1725-28 eingefiihrt wurde®, dafl der erste Flo-
tenlehrer an der Pieta erst 1728 eingestellt wurde
und dafl der gefeierte Floust Johann Joachim
Quantz Vivaldi um 1726 in Venedig getroffen hat,
in dem Jahr, als dessen erstes datiertes Flotenstiick
geschrieben wurde: die c-Moll Arie ,Sol da te mio
dolce amore* aus der Oper Orlando Furioso.” Er
stellt im folgenden die Frage, ob ,die reifen
Werke, die nach 1725 komponiert und mit dem
Wort flauto* bezeichnet sind, nicht fiir die Tra-
versflote gedacht waren.* Zu diesen Werken
gehoren das c-Moll Konzert (V 441) — das
Demoulin um 1728 datiert, weil es nach seiner
Ansicht sowohl der Arie aus Orlando Furioso als
auch dem Violinkonzert c-Moll op. 11 Nr. 5 (RV
202) ihnelt — sowie die a-Moll Sonate fiir
wflauto®, Fagott und Basso continuo (RV 86) und
schliefllich das Gruppenkonzert c-Moll von 1740
(RV 558). Demoulin legt noch zwei weitere
Beweise vor: 1. Vivaldi oder seine Kopisten schrie-
ben gelegentich ,flauto traversie* auf die 1. Flo-
tenstimme oder auf das Titelblatt, aber lediglich
Jauto” tber die 2. Stimme oder den 2. Satz,
wenn eindeutig das gleiche Instrument gemeint
war. 2. einige von Vivaldis Werken, ,.in denen der
weiche Klang der Blockflote vorgeschrieben ist,
weisen eine wesentlich leichtere Begleitung auf:
zwel Soloviolinen oder Violinen con sord. (RV
108, RV 87, RV 442, die Arie ,,Ombre care” aus
Juditha, die Eingangsarie aus Salve Regina RV
616).

Demoulins Argumente erweisen sich als nicht
stichhaltig. Zunichst einmal ignoriert er augen-
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scheinlich, dafl Vivaldi viele Werke fiir andere
Orte als Venedig geschrieben hat, besonders fiir
das Dresdner Hoforchester und das dortige Kam-
merensemble. Auch fiir Pietro Ottobonis Orche-
ster in Rom hat er geschrieben, und an beiden
Orten gab es ausgezeichnete Floten- (und Block-
floten)spieler. Deshalb hat Vivaldi héchstwahr-
scheinlich Flotenstiicke vor 1725-28 geschrieben.
Zum anderen wiirde das c-Moll ,Floten“-Kon-
zert — wahrscheinlich das technisch komplizier-
teste Stiick der Barockzeit fiir Blockflote — jeden
Barock-Flotsten erschreckt haben, da es auf
damaligen Instrumenten noch schwieriger zu
spielen gewesen wire. Dariiber hinaus umfafit der
Solopart des Concertos den Tonumfang von g’ bis
f*, passend fiir die Altblockfléte, aber zu hoch fiir
die Traversflote, fiir die f”’ ein schlechter Ton ist.
Der Tonumfang in der Arie reicht von d’ bis es™,
was ideal fiir die Traversflote wire. Auch der
Tonumfang des ,flauto“-Parts in der Triosonate
mit Fagou wire perfekt fiir die Blockflote, nim-
lich von f’ bis f. Schlieflich sind die Blockfloten-
stiicke mit reduzierter Begleitung, die Demoulin
zitiert, ganz unterschiedlicher Natur. RV 87 und
RV 108 sind beides Kammerkonzerte, in denen
eine kleine Gruppe von Soloinstrumenten ihre
Ritornelle zusammen und in den Episoden allein
spielen. Gewisse andere Kammerkonzerte sind
ausdriicklich fiir Traversfléte (einschliefflich RV
104, geschrieben fiir ,flauto wa:* 2 Violinen,
Fagott und Continuo). In RV 442 | dem G-Dur
Konzert, aus dem op. 10, Nr. 5 als Bearbeitung
hervorgegangen ist, besteht die Begleitung nicht
aus 2 Soloviolinen, sondern aus Violine I und 11
des Orchesters. Dariiber hinaus konnte die Tra-
versfléte auch von Streichern (con sord.) begleitet
werden, als Beweis fiilhrt er eben die oben
genannte Arie aus Orlando Furioso an. So fillt
auch das ,dolce“-Argument in sich zusammen.
Wir kommen deshalb zu dem Schluf}, daR RV 86
und RV 441 auch weiterhin fiir Blockflotenspieler
gut geeignet sind.

Ein Vivaldi-Ritsel, das wir gelost glaubten, hat
nun iiberraschend eine andere Losung gefunden.
In meiner Besprechung der Blockflotenliteratur
von 1985-87° erwithnte ich, dafl die 6 Sonaten fiir
Musette, Vielle, Flote (Blockflote), Oboe oder
Violine mit Basso continuo, /{ pastor fido, in Paris
als Vivaldis op. 13 (1737) veroffentlicht, anschei-
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nend von seinem Verleger, Jean-Noel Marchand,
einem lokalen ,maitre de musique* komponiert
wurden, der dabei zum Teil Themen von Vivaldi
und anderen Komponisten verwendet hat. Phi-
lippe Lescat hat jetzt jedoch in einem Pariser
Archiv eine notariell beglaubigte Erklirung von
Marchand gefunden, die besagt, daff es in der Tat
der Musettespieler Nicolas Chédeville war, der
das Werk von 1736-37 komponiert hat; ,er wollte
das Werk veroffentlichen, hatte aber besondere
Griinde, es nicht unter seinem Namen zu tun,“
und tiberredete deshalb Marchand, das erforder-
liche Veroffentlichungsprivileg zu beschaffen,
und gab ihm dafiir und fiir die Stichkosten Geld.”
Seltsamerweise erlangte Chédeville sein eigenes
Privileg zwei Jahre spiter, das ihm erlaubte,
Musette- und Vielle-Ubertragungen aller Vivaldi-
Werke zu verdffentlichen. Lescat versprach, auf
die wesentlichen Fragen zuriickzukommen, nim-
lich, warum Chédeville /I pastor fido Vivaldi
zugeschrieben hat und warum er es von Mar-
chand verdffentlichen lassen wollte.

Es ist inzwischen bekannt, daff die Blockflote
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts iiberlebte, so
dafl wir mit gutem Grund annehmen kénnen, dafl
wenigstens einige der flauto piccolo-Partien in
klassischen Werken fiir Sopran- oder Sopranino-
blockfloten geschrieben wurden. Es existierten
auch verschiedene Groflen von Flageoletts und
die echte Piccolo— eine kleine Traversflote ind” —
ist schon seit ca. 1739 bekannt (Michel Correttes
Flotenschule); Forscher sollten dies bedenken
und vorsichtig sein. Leider geht Edgar Hunt mit
diesen Fakten etwas unvorsichtig um, wenn er in
seinem Artikel ,Mozart und die Blockfléte* ganz
irrtiimlich behauptet, dafl anscheinend die Tra-
verspiccoloflote als Orchesterinstrument nicht bis
zur Zeit Beethovens verwendet wurde. Folglich
schreibt er alle flauto-piccolo-Stimmen, die
Mozart geschrieben hat, der Blockflote zu.” Lenz
Meierott ist da in seiner wichtigen Studie iiber die
kleinen Instrumente der Flotenfamilie weit reali-
stischer.” Er zitiert Mozart selbst, der zu der Parti-
tur seiner 6 Deutschen Tanze (KV 509), geschrie-
ben fiir Prag, bemerkt: ,NB Da ich nicht weis was
fiir Gattung flauto piccolo hier ist, so hab ich es in
den Natiirlichen ton gesetzt; man kann es allzeit
tibersetzen.” Natiirlich wurden unterschiedliche
Instrumente auch an unterschiedlichen Orten
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gespielt. Ausgehend von Tonart und Tonumfang
kommt Meierott zu dem Schluf, dafl die meisten
Partien bei Mozart fiir piccolo geschrieben waren,
einige fiir Flageolett und nur wenige vielleicht fiir
Blockflote.

Wenden wir uns dem 20. Jahrhundert zu: Clas
Pehrsson betont, daf} die Blockflote in den letzten
20 Jahren eine grofie Entwicklung erfahren hat.'®
Es gab groflartige Virtuosen, zu der Auffiihrungs-
praxis der frithen Musik entstanden viele For-
schungsarbeiten, ein hoher Standard bei der
Instrumentenherstellung wurde erreicht, viele
Auftragswerke entstanden, es gibt eine grofle
Auswahl an Tonaufnahmen, und an den Univer-
sititen und Konservatorien wurden Kurse einge-
richtet. Trotz alledem ist, so argumentiert Pehrs-
son, die Blockflote immer noch nicht als ,,richu-
ges* Instrument akzeptiert. ,,Viele Musiker hiiten
sich immer noch vor der Blockfléte. Interpreten
sind oft mit thr unzufrieden und wenden sich
zunehmend anderen kiinstlerischen Medien zu.
Die Zuhérerschaft ist immer noch ziemlich spe-
zialisiert. In vielen Universititen hat es die Block-
flote schwer, mit den schon friiher eingefiihrten
Instrumenten zu konkurrieren.” Pehrsson weist
die allgemein gingige Behauptung zuriick, das
qualitativ hochstehende Blockflotenrepertoire sei
zu begrenzt, er weist vielmehr auf die , pidagogi-
schen und methodischen® Unzulinglichkeiten
der Blockflotenlehrer hin. Wir sollten solche
Mingel beheben und gleichzeitig eine , Interpreta-
tionstechnik® schaffen, in der ,die Mechanismen,
die musikalischen Ausdruck und technische
Umsetzung miteinander verbinden, automatisch
und unbewuflt funktionieren.“

Mary McCutcheon beschreibt die Blockfléten-
musik von 4 Komponisten aus Montreal, Kanada:
Daniel Pilon, Walter Sheper, Michelle Boudreau
und Wolfgang Bottenberg.'" Thre hischst unter-
schiedlichen Anniherungen an das Instrument
haben zu folgenden Ergebnissen gefiihrt: zu jazz-
dhnlichem Spiel, zu Arrangements von slawischer
Volksmusik, zu Avantgarde-Experimenten und
zu Hausmusik.

Gloria Coates schreibt tiber ihre eigene Kom-
position Breaking Through, ein Auftragswerk der
deutschen Blockflotenspielerin - Dérte  Nien-
stedt.'? Coates lief sich vom Gesang der Kakadus
in einer Tierhandlung inspirieren und war
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erstaunt, wie gut die Blockflote die Vogelklinge
nachahmen konnte — durch Mehrklinge, Flatter-
zunge, langsames Vibrato, Glissandi und Gesang
wihrend des Spiels. Nienstedt fiihrte das Stiick im
LGEDOK Wettbewerb 1988 auf, gewann einen
Preis und hat es anschliefend auch fiir Radio
Bremen aufgenommen.

Ein junger franzosischer Komponist, Patrice
Challulau, gewann beim Komponistenwettbe-
werb ,lcare 88“ in Le Bourget den zweiten Preis
mit dem Blockflotenquartett La otra macumba.
In einem Interview mit Jean-Joél Duhot sagt Chal-
lulau, daf} er schon frither fiir Blockflote geschrie-
ben habe — ein unverdffentlichtes Solo, eine
Hommage an van Eyck. Um sich nun auf das
Komponieren eines Quartetts vorzubereiten,
habe er sich 4 Blockfloten gekauft und ihre Mog-
lichkeiten ausprobiert."* Sein Stiick ist beeinflufit
durch Macumba, ein Buch von Serge Bramly, und
durch den Ritualcharakter der Komposition
Répons von Pierre Boulez.

Die Mitglieder des ,For Four Recorder Quar-
tet* diskutieren sehr detailliert ihre Einrichtung
und Interpretation der Cembalo-Komposition
,2Under der Linden griine* von Jan Pieterszoon
Sweelinck."*

Auffithrungspraxis und Spieltechnik

Lewis Reece Baratz setzt seine anregende Dar-
stellung der Verzierungspraxis in der Musik des
15. Jahrhunderts fort."* Zuerst untersucht er zwei
Instrumentalstiicke der Zeit — Alexander Agrico-
las Gaudeamus omnes in Domine und Guglielmo
Ebreos Vertonung des populiren Spagna Liedes
(,Falla con misuras“/,La bassa Castiglia®), indem
er jeweils den Superiorpart auf ein kontrapunku-
sches Note gegen Note reduziert, die wichtigen
Melodieintervalle bestimmt und dann die Auszie-
rungen dieser Intervalle isoliert. In einem zweiten
Schritt verwendet er dann die so gewonnenen
Verzierungstabellen in  einer zweisuimmigen
Improvisation iiber das populire Lied De tous
biens playne. Hochst empfehlenswert.

Uberraschend wenige Autoren haben ver-
sucht, die Interpretation von Blockflétenkompo-
sitionen auf der Grundlage ihrer musikalischen
Struktur darzustellen. Sylvie Dolmergue verdient
deshalb Anerkennung, weil sie einen solchen Ver-
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such unternimmt, und zwar am Beispiel emner der
Violinpartiten von J.S. Bach. Sie befafdt sich mit
der Allemande aus der Partita Nr. 2, D-Dur
(BWV 1004) in der Ausgabe von Frans Briiggen.
Dieser Satz ist deshalb besonders interessant, weil
er die zusitzliche Schwierigkeit aufweist, im
Blockflotenpart das Streicheroriginal mit seiner
Polyphonie und seinem groflen Melodieumfang
zu erhalten.'® Kurz, aber hilfreich beschiftigt sie
sich mit Rubato, Atem, Form, harmonischer
Struktur, melodischer Linie, Rhythmus und nicht
zuletzt mit der Wiedergabe der Akkorde.

Malcolm Tattersall stellt die immer wiederkeh-
rende Frage ,Wann ist ein Bindebogen kein Bin-
debogen?*'” Die grundsitzliche Antwort lautet
natiirlich: Wenn es ein Haltebogen oder ein Phra-
sierungszeichen ist. Tattersall gibt Hilfestellungen
fiir die Unterscheidung eines echten Bindebogens
von einem Phrasierungsbogen und zeigt, welche
Bogen auch ignoriert werden kénnen.

Mary Maarbjerg formuliert ,,Zehn Gebote® fiir
Blockflétenconsorts: (1) Man treffe sich regel-
miflig zu einer festgesetzten Zeit und lege Anfang
und Ende der Proben fest; (2) man bestimme
einen Consortleiter; (3) wenn man anfingt, Geld
zu verdienen, eroffne man ein Konto und
besumme einen Schatzmeister; (4) gehen Sie von
Zeit zu Zeit zusammen essen; (5) kritisieren Sie
die Musik, nicht den Musiker; (6) einigen Sie sich
iiber die generellen Ziele der Gruppe und dariiber,
wie weit Sie davon abweichen wollen; (7) wenn
Sie eine Gruppe haben, die gut zusammenarbeitet,
verpfuschen Sie sie nicht, indem Sie ,nur noch
einen Spieler mehr hinzunechmen; (8) lassen Sie
kleine Probleme nicht liegen; (9) entspannen Sie
und genieflen Sie das Musizieren als das, was es ist
und solange es andauert; (10) rechnen Sie damit,
sich zu verlieben — in irgend jemanden oder in
alle.«'®

Moderne Blockflotenbauer, Herstellung und
Design

Ingeborg von Huene, Ehefrau des bekannten
Blockfloten- und Flotenbauers Friedrich von
Huene, wird von Matthew James Redsell
interviewt.'” Sie beschreibt ihr Leben und ihre
Arbeit einschlieflich der Rolle, die sie und ihre
Kinder im Familienunternehmen gespielt haben.
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An anderer Stelle ist berichtet worden, dafl Fried-
rich ein ungewdhnliches Quartett barocker
Blockfléten gebaut hat (Grundstimmung: a=415
Hz). Diese Instrumente wurden fiir das Amster-
dam Loecki Stardust Quartet geschaffen.”® Die
neuen Floten sind eine Altfléte in ¢, eine Tenor-
flote in ¢, ein Bafl in g° und ein Bafl in ¢°. Ziel war
es, so nah wie méglich an Klang und Repertoire
eines Streichquartetts heranzukommen. In dem
Artikel wird darauf hingewiesen, dafl ein norma-
les Blockflotenquartett (SA T B) im Vierfufiregi-
ster liegt und eine Oktave zu hoch klingt. Das
neue Quartett jedoch liegt eine iibermiflige Quart
tiefer und ist damit wesentlich niher an der Acht-
fullage.

Alec V. Loretto beschreibt in Kiirze neun
Méglichkeiten, eine Blockflote zu stimmen: (1)
Verlingerung des Instruments; (2) Verkiirzen des
Instruments; (3) Veranderung der Innenbohrung;
(4) Anbringen kleiner Locher am Kopfstiick; (5)
Erhéhung der Seitenwinde am Aufschnitt; (6)
Verinderung des Winkels der Seitenwinde; (7)
Versetzen von Lochern; (8) Unterschneiden von
Lochern; (9) Verianderung der Lochform. Im
weiteren erortert er die veristelten Auswirkungen
bei der Verinderung der Licher und weist darauf
hin, daf solche Modifikationen vielfiltige R esul-
tate nach sich ziehen. Eine Ubersicht zeigt, welche
Locher grofle, miflige oder geringe Auswirkun-
gen auf verschiedene Griffe haben.”' Lorettos
Artikel erginzt Edward L. Kotticks Tone and
Intonation on the Recorder”> Von Loretto
stammt auch ,A New Angle on Finger Holes* —
eine kurze Erklirung, warum Grifflocher schriig
gebohrt werden: (1) um die Lécher in eine fiir die
Finger erreichbare Position zu bringen; (2) um zu
vermeiden, dafl in Herz oder Zapfen gebohrt
wird; (3) um die Stimmung zu beeinflussen.”’

Bernhard Schulze beschreibt seine Erfindung
»A Contact-Free Woodwind Bore Measurement
Tool“, mit der erreicht werden soll, dafd die Innen-
bohrungen alter Instrumente vermessen werden
kénnen, ohne dafl die Gefahr einer Beschidigung
besteht.”* Toon Moonen hat unlingst in Erinne-
rung gebracht, daf} erhaltene Exemplare frither
Holzblasinstrumente nicht immer in passender
Standardstimmung gemacht wurden, so dafl
Nachbauten nach oben oder unten an die Stan-
dardtonhohen angepafit werden miissen, obwohl
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die Hersteller diese Tatsache nicht an die Offent-
lichkeit tragen.”® Ein moderner Instrumenten-
bauer, der sich zur Stimmungsanpassung und
deren Konsequenzen bekennt, ist der Kanadier
Jean-Luc Boudreau, der sich in einem Interview
mit Douglas Kirk entsprechend dufert.”® Bou-
dreau versucht nicht einmal mehr, ,authentische
Kopien“ von originalen Instrumenten herzustel-
len, sondern macht Blockfloten, die den Anforde-
rungen des modernen Spielers nach ausgegliche-
nem Klang in den Registern, nach Zuverlissigkeit
und nach einem ,, gewissen Blaswiderstand“ genii-
gen.

Von Peter Kuhweide stammen Artikel tiber die
Eigenschaften von zwei Holzarten, Buchsbaum,
das klassische Holz fiir den Blockflétenbau in der
Barockzeit, und Zedernholz, das heutzutage in
groflen Mengen fiir Blocke verwendet wird.”’
Hinsichtlich moderner Materiale hat Theo Wyatt
eine Ubersicht iiber neuere Plastikblockfloten
zusammengestellt,”® eine aktualisierte Version
eines friiheren Artikels.”” Er beurteilt jedes Instru-
ment nach Ton und Intonation und stellt Abwei-
chungen von der temperierten Stimmung fiir
jeden Ton nach oben und unten graphisch nach
Prozenten dar,

Historische Hersteller und Instrumente

La Couture Boussey, die allen Instrumenten-
bauern bekannte Stadt in der Normandie — Hei-
mat der Hotteterre-Familie im 17. Jahrhundert
und spiter zahlreicher bedeutender Instrumen-
tenmacher wie Godfroy, Noblet, Buffet und Thi-
bouville-Martin—, ist Thema eines ,Sonntagsspa-
ziergangs“ von Gilles Thomé.*® Er stellt uns den
Biirgermeister der Stadt vor und geht auf deren
Geschichte ein; er beschreibt den dort wachsen-
den Buchsbaum (,Boussey“ ist abgeleitet von
»buxus®, dem lateinischen Namen fiir das Holz)
und beschreibt schliefilich das Instrumentenmu-
seum. In einem jiingeren Artikel iiber die Ent-
wicklung der Oboe in der zweiten Hilfte des 17.
Jahrhunderts, korrigiert R ebecca Harris-Warrick
die verbreitete Ansicht, daff die Hotteterre-Fami-
lie oder méglicherweise sogar nur ein Familien-
mitglied allein fiir die Umwandlung der Renais-
sance-Holzblasinstrumente in barocke Instru-
mente verantwortlich gewesen ist.’! Das
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bekannte historische Dokument zu diesem
Thema schreibt diese Ehre ,,den Philidors und den
Hotteterres® zu.

In einer Serie von Artikeln {iber Proportionen
und das dahinterstehende mathematische Denken
hat Manfred Brach uns neue Wege zum Verstind-
nis frither Blockfloten und Floten erschlossen.
Solche Proportionen sind immer schwierig zu
erkennen, wenn die Maflangaben in Millimetern
erfolgen, wie dies heute die Regel ist. Unter Ver-
wendung der zeitgendssischen Mafle betrachtet
Brach zunichst die Blockfloten aus der Samm-
lung Frans Briiggen: Instrumente von Thomas
Stanesby senior (englischer Fuff), Peter Bressan
(burgundischer Fufl) und Johann Heitz (sichsi-
scher Fuf}). Brach demonstriert, dafl die Lingen
der einzelnen Teile der Instrumente strengen Pro-
portionsmaflen folgen. In jedem Fall wird der Fufl
in Zoll und weiter in Linien (1/12 eines Zoll)
unterteilt. Beispielsweise betrigt die klingende
Linge der Stanesby-Blockflote exakt 18 Zoll oder
216 Linien; er ,,baute dieses Instrument ... mit ver-
bliiffender Akkuratesse: es gibt iiberhaupt keine
Abweichungen!* Die Lingen von Kopfstiick,
Mittelstiick und Fuflstiick verhalten sich wie
16:13:25. ,Die Lage des Mittelpunkts der 6 Griff-
l6cher st exakt bei 8 Zoll (d.h. 4/9 der klingenden
Linge); die Position des ersten Grifflochs ist exakt
bei 5/8 der klingenden Linge.“ Hat Stanesby mit
zwei Quadraten (16=4%; 25=5°) und ecinem
Kubus (216=6") gearbeitet> Im weiteren zeigt
Brach, dafl Bressan und Heitz ihre klingenden
Lingen auf anderen Zahlen aufbauten, aber mit
gleichermafien interessanten Proportionen.

Als niichstes betrachtet Brach die Mafle zweier
weiterer Blockfloten von Bressan, die charakteri-
stische Proportionen aufweisen, wenn man
andere alte franzosische Mafleinheiten (,aune“
und ,toise*) zugrunde legt, Ahnliches gilt fiir eine
Stanesby-junior-Blockfléte (alter Amsterdamer
Fufl). Wird hier das Argument iiberzogen? Auf
jeden Fall kann man sagen: Wenn Brach recht hat,
fithren seine Ergebnisse zu einer Vielzahl weiterer
Fragen, die er als erster stellt. War der Instrumen-
tenbauer frei, eine Mafleinheit auszuwihlen, die
dann zu einer Blockfléte mit einer bestimmten
Stimmung fiihrte und gleichzeitig sinnvolle Pro-
portionen aufwies? Haben Holzblasinstrumen-
tenbauer zusitzlich zur Berechnung der Mafle
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Lineal und Zirkel verwendet (wie die Streichin-
strumentenhersteller)? Sind die mathematischen
Proportionen etwa indirekt vom pythagoreischen
Ansatz der Renaissance abgeleitet? Vorausge-
setzt, die erhaltenen Instrumente von Bressan und
den Stanesbys sind ,ohne jegliche Abweichun-
gen“ — bedeutet das, daf} diese Instrumente im
Laufe der Zeit in der Linge nicht geschrumpft
sind? Ich bin neugierig auf die Reaktionen und
Fragen zeitgendssischer Instrumentenmacher
und Wissenschaftler.

David Blanchfield, ein Assistent von Huenes,
schreibt iiber eine Sopranblockflte, die kiirzlich
bei Sotheby’s in London zur Auktion gelangte.™
Sie trigt das Brandzeichen von John Townsend,
einem Musikinstrumentenhindler und Instru-
mentenbauer aus Manchester, ca. 1816-69.
Blanchfield vermutet, da} dieses Instrument von
einem Lehrling Townsends gemacht wurde, denn
handwerkliches Kénnen und Stimmung sind
schlecht. Aber obwohl die Blockfléte ,,nicht sehr
musikalisch ausgefallen ist, beweisen doch Zahn-
spuren am Mundstiick und ein verschlissenes
Daumenloch, dafl es sich um ein viel und gern
gespieltes Instrument handelt.

Spieler und Lehrer

Die Forscher scheinen einen Schritt weiter
gekommen zu sein in der Frage, welche mittelal-
terlichen Termini zu welchen Mitgliedern der Fli-
tenfamilie gehoren. Inzwischen liefert die archiva-
lische Arbeit Informationen iiber die Spieler sol-
cher Instrumente. Beispielsweise haben Andres
Descalzos Forschungen iiber Musiker am Hofe
von Pedro IV (,El Ceremonioso®) in der Mitte
des 14. Jahrhunderts zur Entdeckung eines Spie-
lers namens Pere Abril Latzaro, juglar de
flauta“** gefiihrt.

In einem anregenden Artikel auf der Basis
extensiver Archivforschungen setzt sich Ortrun
Landmann mit der Dresdner Hofkapelle zu Leb-
zeiten Johann Sebastian Bachs auseinander.” Der
sachsische Hof gab ein kleines Vermogen sowohl
fiir sakrale als auch fiir weltliche Musik aus, insbe-
sondere fiir den Aufbau des, wie es scheint, grofi-
ten Orchesters der Zeit in Europa: Von 22 Instru-
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mentalisten im Jahre 1709 stieg die Zahl bis zur
Mitte des 18. Jahrhunderts auf 48. Anders als
in allen anderen Hoforchestern wurden die
Dresdner Spieler verpflichtet, sich auf einem
Instrument zu spezialisieren, eine Anforderung,
die natiirlich zu hohem technischen Standard
fithrte. Eine Ubersicht iiber die Sitzanordnung im
Orchester sicht auch zwei Blockflétisten in den
Jahren 1712-16 vor bzw. einen im Jahre 1717,
obwohl Landmann die Spieler nicht identifiziert.
Offenbar gab es weder vorher noch nachher
Blockflstisten im Orchester. Neben dem Orche-
ster gab es am Hofe noch die Kleine Cammer-
Musique, die aus 12 Musikern bestand, und meh-
rere Gruppen von Trompetern und Pfeifern. Die
Kammermusiker mufiten, anders als die im
Orchester, ihr eigenes Repertoire schaffen,
wovon die Hofbibliothek nur einige wenige pri-
vate Sammlungen anschaffte, wie z.B. die bedeu-
tende des Co-Konzertmeisters Johann Georg
Pisendel. Dieser Tatsache verdanken wir den
Erhalt von einigen bekannten Blockflétenwerken
von Quantz, Telemann und anderen.

Hans-Martin - Linde erwihnt in  einem
Interview eine amiisante und aufschluffreiche
Anekdote im Zusammenhang mit einem Besuch
Frans Briiggens bei Linde, offenbar Ende der 50er
oder Anfang der 60er Jahre.*® Briiggen brachte ein
Exemplar von Robert Doningtons Auffiihrung-
spraxis der Alten Musik mit an den Friihstiicks-
tisch. Linde fragte thn: ,\Mein Gott, liest du schon
am frithen Morgen?* Briiggen antwortete: ,,Stu-
dieren miissen wir, studieren!* Linde fihrt
erleichtert fort, daf} zwar das Studium der Quel-
len wichtig sei, daf} aber die Tage der Musiker, die
sich an Kapitel und Verse klammern, gliicklicher-
weise vorbei seien, denn wir miifiten unseren eige-
nen Weg zur alten Musik finden. An anderer
Stelle im Interview beschreibt Linde, wie er vom
Juniormitglied der Cappella Coloniensis (zweite
Flote; sein Lehrer Gustav Scheck spielte die erste
Flote) zum Dirigenten aufstieg. Linde begriindet
auch, warum er sich vom Instrumentalisten heute
weitgehend zum Dirigenten gewandelt hat: ,Ich
war gliicklich, in der Mitte des Lebens noch ein-
mal etwas Neues anfangen zu konnen, anstatt die
nichsten 25 Jahre Hindel-Sonaten auf der Block-
flote und im besten Falle Mozart-Konzerte auf
dem Traverso zu unterrichten.“
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In zwei neueren Interviews duflert sich Briig-
gen selbst ihnlich. Auf Ross Winters Frage,
warum er Dirigieren und Blockflotenspiel zu
kombinieren begonnen habe, antwortet Briiggen,
es sei der Mangel an Solorepertoire fiir die Block-
flote gewesen, der ihn zu neuen Perspektiven
gefiithrt habe ... Man kénne sein Leben lang Block-
flote spielen, wenn man das Instrument liebe, aber
die Literatur sei nicht restlos befriedigend.”” In
einem Interview mit Judith Péteri sagt Briiggen
gleich zu Beginn, die Literatur fiir die Barock-
blockflte und sogar die fiir die Traversflte sei so
irmlich, dafl man sich schon bald nach einem gro-
Reren Repertoire sehne.”® Er bekennt dann aber
auch: ,Ich gebe noch immer durchschnittlich 70
Konzerte im Jahr als Blockfloust. Vielleicht liegt
das daran, dafl sich die Programme ein wenig
geindert haben. Zum Beispiel spiele ich keine
Hindel-Sonaten mehr; frither habe ich sie sehr oft
gespielt.”

Im Licht dieser Bekenntnisse scheint es iro-
nisch, dafl Robert Ehrlich Briiggen und die nie-
derlindische Blockfltenschule, die er nach sich
zog, als Begriinder einer im 20. Jahrhundert ein-
maligen Entwicklung nennt, die dazu fiihrte, dafl
es Blockflotisten gibt, die ihren Lebensunterhalt
oder zumindest einen groflen Teil davon durch
Blockflotenspiel und Unterricht verdienen.” Ehr-
lichs iiberzeugende und engagiert geschriebene
tour de force, die auf seiner Magisterarbeit an der
Cambridge University basiert, stellt fest, daf die
Heranbildung einer betrichtlichen Zahl profes-
sioneller Blockflotisten in den letzten 30 Jahren,
die sich in Nordeuropa und insbesondere in Hol-
land konzentrierte, ein Phinomen sei, das weitge-
hend auf konsequente moderne Marketingtechni-
ken und auf die Férderungspolitik der niederlin-
dischen Regierung zuriickzufithren sei. Diesen
neuen Spielern ist es gelungen, ihr Instrument aus
der untergeordneten Rolle als Zweitinstrument
professioneller Flotisten oder Oboisten zu eman-
zipieren. Zum ersten Mal seit dem 16. Jahrhundert
konnen wir wirklich detaillierte Kenntnisse iiber
das Spiel der Blockflote als Erstinstrument vor-
weisen. Ehrlich geht ausfiihrlich auf die Rolle der
Blockfléte in der Barockzeit ein und setzt sich mit
den drei Bereichen des Blockflétenspiels im 20.
Jahrhundert auseinander: Amateurbereich, schu-
lischer Bereich und professioneller Bereich. Er
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