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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser, gen Arbeiten hinzuweisen, die für Sie von Interes-
se sein könnten. Unsere Auswahl beinhaltet keine

Wertung, sondern wird nach rein thematischen
Gesichtspunkten getroffen.

Wir hoffen, daß Ihnen die Rubrik „Hoch-

schulschriften" als Orientierungshilfe willkom-
men ist.

immer wieder entstehen an denHochschulen wis-

senschaftliche Arbeiten von z.T. beachtlicher

Qualität, die nie das Licht der Öffentlichkeit
erblicken, obwohl sie Arbeitsergebnisse enthalten,
die es wert sind, zugänglich gemacht zu werden.

TIBIA hat sich vorgenommen, Sie liebe Lese-
rinnen und Leser, in loser Reihenfolge auf diejeni- Ihre TIBIA

David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung,1991

Der vorliegende Überblick ist die vierte Folge
einer Reihe von Besprechungen wichtiger neuer
Forschungsergebnisse über die Blockflöte. Wie
schon zuvor meine ich mit „Forschung" alles, was
über die Blockflöte geschrieben wurde und unser
Wissen über das Instrument, seine Abbildungen
in Kunstwerken, seine Hersteller, Herstellung,
Spieler, Spieltechniken, Aufführungspraxis und
Repertoire in Vergangenheit und Gegenwart
erweitert. Um Platz zu sparen, habe ich Artikel
ausgelassen, die in TIBIA erschienen sind. Einbe-
zogen habe ich alle Periodika und Bücher in engli-
scher, holländischer, französischer, deutscher und

italienischer Sprache, die im Laufe desJahres 1991
erschienen sind und die mir ohne weiteres

zugänglich waren sowie zwei Publikationen in
spanischer und schwedischer Sprache. Außerdem
sind mir einige früher erschienene Veröffentli-
chungen zugegangen. Wiederum wäre ich dank-
bar, wenn Leser mich auf Publikationen hinwei-

sen würden, die ich möglicherweise übersehen
habe.

Repertoire

Viele Blockflötisten meinen, die italienische
Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts sei zur
Ausführung auf „Instrumenten aller Art"
bestimmt gewesen. Eleanor Selfridge-Field zeigt,
daß dieser Eindruck „weitgehend trügt, zumin-
dest in bezug auf Canzonen, Sonaten und Ricer-
cars. [Eine solche Bezeichnung] findet sich nur bei
einer Handvoll von Drucken nach 1615."1 Wenn

Instrumente genannt werden, ist die Blockflöte
kaum darunter. Sie findet sich nur in Sammlungen
von Riccio (Venedig, 1620), Picchi (Venedig,
1625), Marini (Bayern, 1626) und Neri (Venedig,
1651).

In einem früheren „Überblick" habe ich Ruth

Van Baak Griffioens Dissertation über Jacob van
Eycks DerFluyten Lust-hofsehr gelobt (TIBIA 4/
91, S. 595). Jetzt ist sie als stattliches Buch erschie-
nen.2 Dessen besondere Stärke liegt immer noch
in den detaillierten Hintergrundinformationen zu
den von van Eyck verwendeten Liedern. Zur Ver-
öffentlichung mußte Griffioen alle Strophen bis
auf die erste jeden Liedes herausnehmen. Den-
noch nimmt dieser Teil immer noch zwei Drittel

des Buches ein. Kürzere Abschnitte sind van

Eycks Leben, der Druckfassung von Der Fluyten
Lust-hof, den Variationen und dem vorgesehenen
Instrument gewidmet. Die Anhänge verzeichnen
u. a. Aufnahmen von van Eycks Werken (aktuali-
siert).

1 Eleanor Selfridge-Field: „Instrumentation and
Genre in Italian Music,1600-1670". In: Early Music 19,
Nr. 1 (Februar 1991): 61-67.

2 Ruth Van Baak Griffioen: Jacob van Eyck's Der
Fluyten Lust-hof (1644-c1655). Utrecht: Vereniging
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1991.
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Da van Eyck blind war, konnte er weder die
Aufzeichnungen seiner Kompositionen noch die
gedruckten Ergebnisse sehen. Deshalb war es
unvermeidlich, daß sich im 17. Jahrhundert Fehler
in die Ausgaben des Fluyten Lust-hof einschli-
chen.3 Thiemo Wind glaubt, „daß wir das Pro und
Kontra jeder Note erwägen müssen, bevor wir
entscheiden, ob sie die richtige ist oder nicht."
Seine Arbeit über die Sammlung zeigt darüber
hinaus, „wie riskant es ist, sich blindlings auf Ori-
ginalquellen Alter Musik zu verlassen" - ein
ernüchternder Gedanke für alle, die Alte Musik
aufführen und darauf bestehen, Faksimiles statt

redigierter Ausgaben zu benutzen.

Unter den verschiedenen Fehlertypen, die
Wind bei van Eyck entdeckte, sind falschherum
gedruckte, ausgelassene oder hinzugefügte Noten
sowie verrutschte Noten oder Taktstriche. Die

meisten dieser Fehler werden erkennbar, wenn
man das Thema mit seinen Variationen oder

Euterpe (die erste Ausgabe des ersten Bandes) mit
der zweiten Ausgabe vergleicht.

Edmond Lemaitre hat sich mit allen Quellen-
musikalischen, literarischen und ikonographi-
schen - zu Plaisirs de 1'Isle enchantee beschäftigt,
einem Werk, das Louis XIV 1664 seiner Königin
schenkte und das als „größtes Ereignis in der
musikalischen Geschichte Versailles" gilt.4 Die
Musik komponierte Jean-Baptiste Lully. Im Rah-
men derGesamtausgabe seiner Kompositionen ist
das Werk seit 1933 erhältlich.5 Es enthält eine

Anzahl von Stücken für Blockflöte, insbesondere

ein intermede, bei dessen Erklingen „unter dem
Theater eine Maschine in Form eines großen Bau-
mes hervorkam, auf dem sechzehn Faunen saßen,
von denen acht die Blockflöte und die anderen die

Violine spielten, mit der angenehmsten Musik der
Welt" (siehe Musikbeispiel 1). Lemaitre hat die
Namen der acht Blockflötisten, die an allen drei

Tagen spielten, herausgefunden: Descoteauxb,
Destouches', Louis und Nicolas Hotteterre8,
Martin Hotteterre, Jean Hotteterre9, Paisible1°
und Pieche". Interessanterweise kamen diese

Männer aus drei verschiedenen Abteilungen der
königlichen Grande Ecurie: 1. joueurs de violons,
hautbois, sacqueboutes et cornets, 2. hautbois et
musettes de Poitou und 3. cromornes et trompet-
tes marines.

Eine gründliche Untersuchung des Stils von
Jacques Hotteterre le Romains Kompositionen
erfolgt in einer Abhandlung von Delpha Leann
House.12 Sie kommt zu dem Ergebnis, daß Hot-
teterre eine überzeugende Synthese des italieni-
schen und des französischen Stils gelang, womit
sein Spitzname „le Romain" gerechtfertigt wäre,
ob er nun jemals eine Reise nach Rom unternom-
men hat oder nicht. Außerdem legt House die
detaillierteste Biographie Hotteterres vor, die bis-
her erschienen ist, wenn auch die Genealogie der
Familie aufgrund vieler mehrfach auftretender
Vornamen verwirrend ist und ständig neue
Erkenntnisse auftauchen.13 House selbst entdeck-

te einen faszinierenden Brief von Hotteterre an

Wilhelm von Uffenbach (1723), in dem sowohl
von Büchern und Partituren die Rede ist, die er im

Auftrag Uffenbachs kaufen sollte, als auch Rat-
schläge zur Befestigung von Musette-Rohrblät-
tern erteilt werden.

3 Thiemo Wind: „ ,...Some Mistakes or Errors ..:
Thiemo Wind Searches for the Authentic Intentions of

Jacob van Eyck". In: The Recorder Magazine 11, Nr. 3
(September 1991): 82-86.

4 Edmond Lemaitre: „Les sources des Plaisirs de
l'Isle enchantee". In: Revue de musicologie 77, Nr. 2
(1991): 187-200.

5 Henry Prunieres (Hrsg.): „ Euvres completes de
J.-B. Lully. Les Comedies-Ballets, tome II". Paris: Edi-
tions de la Revue Musicale, 1933.

6 Frangois Pignon, genannt Descoteaux.
EntwederJeanDestouches oder Michel Herbinot,

genannt Destouches.
8 Vermutlich die Brüder (Söhne von Nicolas I), die

1694 bzw. 1716 starben. Der aktuellste Familienbaum

der Hotteterres findet sich bei Tula Giannini, ,Jacques
Hotteterre le Romain and His Father, Martin: A Re-
examination Based an Recently Found Documents".
In: Early Music 21, Nr. 3 (August 1993): 377-395.

9 Martins Bruder oder evtl. sein Vater.

1° Louis Paisible, möglicherweise der Vater von
James.

Pierre Pieche. Zu allen diesen Musikern s.

Michelle Benoit. Musique de Cour: Chapelle,
Chambre, icurie: Recueil de documents 1661-1733
(Paris: A. &J. Picard, 1971): 4, 13, 15, 17-18.

12 Delpha Leann House: Jacques Hotteterre le
Romain: A Study of his Life and Compositional Style
(Ph. D. Dissertation, The U mversity of North Carolina
at Chapel Hill, 1991).

13 Siehe Giannini, ebd.
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Notenbeispiel 1: J.-B. Lully, aus Plaisirs de 1'Isle enchantee (1664)

Michael Marissens meisterhafte Dissertation

über Johann Sebastian Bachs Brandenburgische
Konzerte14 enthält ein langes Kapitel über das
vierte Konzert, das bereits überarbeitet und als
Artikel veröffentlicht wurde.ls Marissen stellt sich

vornehmlich die Aufgabe, eine der traditionell
immer wieder geäußerten Fragen über das Werk
zu beantworten: „Handelt es sich um ein Solo-

konzert für Violine mit Ripieno-Streichern und -
Holzbläsern oder um ein Concerto Grosso mit

einem Concertino mit Violinen und Holzbläsern

sowie Ripieno-Streichern?" Zuvor aber muß er
die Frage beantworten: „Welche Instrumente
meinte Bach mit derBezeichnungFiauti d'Echo?"
Marissen fährt ein umfassendes Arsenal musik-

wissenschaftlicher Geschütze für Bach auf -

Instrumententerminologie, Umfang, Schlüssel,
Technik (insbesondere das Vorkommen oder
Fehlen von fil und fis") - um zu zeigen, daß der
Komponist mit an Sicherheit grenzender Wahr-
scheinlichkeit schlichte Altblockflöten vorsah.

Weiterhin standen die B ezeichnungenfundp ver-
mutlich nicht für ein buchstäbliches Echo, son-

dern waren lediglich ein Hinweis auf Tutti- und
Solopassagen. Obwohl es problematisch wäre,
diese Frage für endgültig beantwortet zu erklären,
hat Marissen sie sicherlich erschöpfender und mit
mehr Einblick erörtert als jemals ein Autor zuvor.

14 Michael Marissen: Scoring, Structure, and Signif-
ication in J.S. Bach's Brandenburg Concertos (Ph. D.
Dissertation, Brandeis University, 1991).

Inders.: „OrganologicalQuestionsandTheirSignifl-
cance in J. S. Bach's Fourth Brandenburg Concerto".
In: Journal ofthe American Musical Instrument Society
17 (1991): 5-52.
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(Nebenbei bemerkt hatDavidLasocki nachge-
wiesen, daß die „Echo-Flöten", die von dem

Blockflötenvirtuosen James Paisible im zweiten
Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts in London gespielt
wurden, gewöhnlichen Blockflöten zumindest
ähnlich waren.16 Die Verwandtschaft zwischen

Paisibles Instrumenten und Bachs „Fiauti d'Echo"

muß, sofern sie denn besteht, erst noch entdeckt

werden.)
Marissen kehrt dann zu seiner zentralen Frage-

stellung zurück. Er kommt zu dem Schluß, daß
„das Werk im wesentlichen ein Tripelkonzert zu
sein scheint, mit spannungsreichen oberflächli-
chen Anklängen an das Solokonzert." Er sieht die
„allgemeine Aufwertung der Blockflöte, die mehr
als nur zufällig zu Lasten der Violine geht", als
eine soziale Allegorie, „die den Bruch zwischen
Schein und Sein, der aus tagtäglicher sozialer und
religiöser Erfahrung bekannt ist, musikalisch dar-
stellt." Ein Kraftakt.

Die Musik des großen Wiener Barockkompo-
sten JohannJoseph Fux ist bis vor kurzem gro-

ßenteils unbekannt geblieben. Ernst Kubitscheks
erschöpfender Artikel über „Block- und Querflö-
ten im Umkreis von Johann Joseph Fux - Ver-
such einer Übersicht" erschien in einer 1987 ver-

öffentlichten anregenden Aufsatzsammlung (s.
TIBIA 4/91, S. 586). Eine zweite Aufsatzsamm-
lung über die Musik Fux' ist jetzt erschienen. Zwei
der Beiträge sind relevant für die Blockflötenfor-
schung. Wolfgang Suppan diskutiert Fux'
Gebrauch von Holzblasinstrumenten (das Chalu-
meau ausgenommen).17 Er erwähnt einige Arien
mit Stimmen für „Flöte". Dabei unterscheidet er
leider nicht zwischen Block- und Traversflöte und

greift einfach auf die Arbeit Kubitscheks zurück.
In seinem in der gleichen Sammlung erschienenen
Artikel über Fux' Gebrauch des Chalumeaus

lenkt Colin Lawson unsere Aufmerksamkeit auf

die Arie „Senza un poco di tormento" aus Pulche-
n a (1708), in der Chalumeau und Blockflöte eine
herausragende Rolle spielen. Lawson nennt dies
„eine erstaunlich seltene Kombination im gesam-
ten Repertoire".18 Kubitschek nahm dagegen an,
daß hier vermutlich eine Querflöte vorgesehen
war.

In einem weiteren Artikel zum Thema verfolgt
Kubitschek die Verwendung der Blockflöte und
Querflöte durch Johann David Heimchen und

seine Kollegen in Dresden.19 In einigen großange-
legten Vokalwerken Heinichens finden sich
Blockflöten: ein Altblockflöten-Trio in einer Arie

über den Tod und eine Vogelarie für Sopran mit
obligater Blockflöte in Mario (Venedig, 1713); drei
Blockflöten und Baßblockflöten in Zefro e Clori
(Venedig, 1714); Blockflöten unisono mit „violini
piano" in Flavio (Dresden, 1719/20); Querflöte,
Blockflöte und „violini sempre piano" in Serenata
fatta su l'Elba (ebenso); drei Blockflöten im Ora-
torium La pace di Kamberga (Dresden); und
Querflöten und Blockflöten zusammen im „Et in
spiritum sanctum" und „Agnus Dei" aus der
Messe D-Dur (Dresden, 1729). Insgesamt „trennt
[Heimchen] genau zwischen Quer- und Block-
flöte. Die Querflöte hat obligate Aufgaben im
Orchester, die Blockflöte wird nur als zusätzliche

Klangfarbe an Unisonostellen eingesetzt." Aller-
dings veränderte Heimchen im Laufe seines
Lebens die Art, in der er die beiden Instrumente

verwendete und sogar seinen bevorzugten
Umfang. Die Blockflötenstimmen wurden in
Dresden immer von den Oboisten des Orchesters

gespielt.
Jeanne Swacks exzellente Doktorarbeit über

Georg Philipp Telemanns Solosonaten (1989) ist

16 David Lasocki: „More an Echo Flutes". In: The
Recorder: Journal of the Victorian Recorder Guild 13
(Juli 1991): 14-16.

17 „The Use of Wind Instruments (Excluding Cha-
lumeau) in Fux's Music". In: JohannJoseph Fux and the
Music of the Austro-Italian Baroque, hrsg. von Harry
White (Aldershot: Scolar Press, 1992): 95-108; auf
Deutsch erschienen: „Blasinstrumente (ohne Chalu-
meau) im musikalischen Schaffen von Johann Joseph
Fux". In: Das Musikinstrument 39, Nr. 11 (November
1990): 68-74.

18 Colin Lawson: „The Chalumeau in the Works of
Fux". In: Johann Joseph Fux: 78-94.

19 Ernst Kubitschek: „Die Verwendung der Flöte
im Schaffen von Johann David Heinichen und seinen
Dresdner Kollegen". In: Musikzentren: Persönlichkei-
ten und Ensembles: Konferenzbericht der XV. wissen-
schaftlichen Arbeitstagung, Blankenburg/Harz, 19. bis
21. Juni 1987 (= Studien zur Aufführungspraxis und
Interpretation der Musik des 18. Jahrhunderts, 35
(Michaelstein bei Blankenburg: Kultur- und For-
schungsstätte Michaelstein bei Blankenburg/Harz,
1988): 34-45.
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gerade in meine Hände gelangt.2° Sie teilt diese
Sonaten in vier Hauptgruppen ein: Frankfurt
1715-18, frühere Hamburger Zeit 1728-32, spätere
Hamburger Zeit 1733-40 sowie Manuskriptquel-
len. Gruppe 1 umfaßt, unter anderen Sonaten, die
Kleine Cammer-Musik, Gruppe 2 Der getreue
Musik-Meisterund Neue Sonatinen, Gruppe 3 die
Essercizii musici und Gruppe 4 die f-Moll-Sonate
TWV 41:f 2. Zu jeder Gruppe liefert Swack Hin-
tergrundinformationen sowie eine detaillierte Stil-
analyse. Sie zeigt, wie Telemann in Gruppe 2 eine
Technik entwickelte, die sie „Petmutationstech-

nik" nennt und die auf der Einführung und
darauffolgenden Neuordnung kurzer musikali-
scher Abschnitte beruht (z.B. in den ersten Sätzen
der Blockflötensonaten F-Dur und der f-Moll-

Sonate für Fagott/Blockflöte aus dem GMM). Als
„Teilungstechnik" („partitioning technique")
bezeichnet sie ein Vorgehen, bei dem ein Motiv in
eine Anzahl vonTeilmotiven („submotives") zer-
legt wird (z.B. im dritten Satz der f-Moll-Sonate
für Fagott/Blockflöte). Swack führt den zweiten
Satz der letztgenannten Sonate als Beispiel für
einen auf der Da-capo-Arie basierenden Sonaten-
satz an. Sie bezeichnet den ersten Satz der Block-

flötensonaten C-Dur aus EM als eine Entwicklung
des Capricciosatzes, in dem sich lyrische, lang-
same Abschnitte mit schnellen Abschnitten über

einem Orgelpunkt abwechseln und der nun auch
Passagen mit einer aktiven Baßstimme enthält.
Weiterhin zeigt sie auf, daß die als Manuskript
vorliegende f-Moll-Sonate „unbeholfene Melo-
dieführung und eine allgemeine melodische Ein-
tönigkeit" aufweist, „die Telemann in seinen ver-
öffentlichten Sonaten vermieden hat." Daraus fol-

gert sie: „Wenn das Stück authentisch ist, gehört

es nicht zu seinen gelungeneren." Swacks gene-
relle Schlußfolgerung ist, daß „Telemanns Solos
höchst originelle Arbeiten sind, in denen der
Komponist mit dem traditionellen Konzept der
Sonate experimentierte, indem er formale und sti-
listische Arbeitsweisen anderer Gattungen wie der
Opernarie oder des Konzerts heranzog und
indem er verschiedene Ausprägungen des neuen
,gemischten Geschmacks` in einer Vielzahl phan-
tasievoller Möglichkeiten ausschöpfte."

Die neue „Kleine Ausgabe" eines thematischen
Kataloges der Werke Johann Friedrich Faschs
(FWV) offenbart überraschend wenige Komposi-
tionen für Blockflöte. Natürlich finden wir die

bekannte Kanonische Sonate in F-Dur für Block-

flöte, Fagott und Basso continuo (FWV N:F 5)
und die Quartettsonate in B-Dur für Blockflöte,
Oboe, Violine und Basso continuo (FWV N:B 1)
ebenso wie eine Ouvertüre/Suite in B-Dur für 3

Blockflöten, 3 Querflöten, 6 Oboen, 2 Fagotte,
Streicher und Basso continuo (FWV K:B 1).
Merkwürdigerweise erscheint Faschs bekannteste
Komposition für Blockflöte, die Quartettsonate
in G-Dur (FWV N:G 1) als für „Flöte, 2 Violen
und B.c." mit dem Zusatz: „vletta 1,2 im frz. Vio-

linschlüssel notiert (Blfl.?); spätere Änderung auf
,Violetti`." Dagegen hat Hermann A. Moeck, der
Herausgeber der modernen Ausgabe der Kompo-
sition (Edition Moeck Nr.1040, erschienen 1955),
den Titel als „Sonata ä Flöte traverse, 2 Flütes ä

bec e Cembalo" angegeben mit dem Kommentar:
„Die ursprüngliche Besetzung für zwei ,Flütes ä
bec` wurde in den Überschriften der beiden Stim-

men, die im französischen Violinschlüssel notiert

sind, von anderer Hand in ,Violetta` geändert."
Die beiden Varianten sind schwer in Einklang zu
bringen. Fünf unveröffentlichte geistliche Vokal-
kompositionen Faschs enthalten ebenfalls Block-
flötenstimmen: „Du sollst Gott, deinen Herren,

lieben" (FWV D:D 10), „Herr, lehre uns beden-
ken" (FWV D:H 2), „Ich bin der Weg" (FWV D:I
1), „Niemand kennet den Sohn" (FWV D:N 2)
und „Sage mir an, du, den meine Seele liebet"
(FWV D:S 1).21

Wenden wir uns dem 20. Jahrhundert zu. Auf
die Frage eines Lesers nach Benjamin Burrows,
dem Komponisten einer bezaubernden Suite für
Sopranblockflöte und Klavier (1955): Ralph Hall,
Gwilym Beechey und Bernard Barrell liefern die

2° Jeanne Roberta Swack: The Solo Sonatas of
Georg Philipp Telemann: A Study of the Sources and
Musical Style (Ph. D. Dissertation, Yale University,
1988 [-1989]).

21 Rüdiger Pfeiffer: Verzeichnis der Werke von
Johann Friedrich Fasch (FWV): KleineA usgabe, Doku-
mente und Materialien zur Musikgeschichte des Bezir-
kes Magdeburg (Magdeburg: Zentrum für Telemann-
Pflege und -Forschung Magdeburg / Auftrag des Rates
des Bezirkes Magdeburg, Abteilung Kultur, 1988).
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zeitig."26 Dies ist ein besonders wertvoller Fund,
weil Anekdoten über historische Blockflötenspie-
ler dünn gesät sind.

Ein faszinierender Kalender, das kürzlich von

der Kungliga Musikaliska Akademiens Bibliotek
in Schweden erworben wurde, enthält die Buch-

führung des Stockholmer Organisten und Kom-
ponisten Ferdinand Zellbell Senior (1698-1765)
desJahres 1722.27 Es verrät, daß er zu verschiede-
nen Gelegenheiten auftrat, Cembalo, Blockflöte,
Laute und Violine unterrichtete, Universitätsstu-

denten Prüfungen abnahm, Cembali und Lauten
baute und reparierte sowieZimmer vermietete. Es
nennt seine Blockflötenschüler: Mons. Gustaf

Ketman, Sven Dahl, Madam Hörners SohnJohan
und den Sohn des „Comissarie" Carl Daniel Fore-

lius, der auch das Lautenspiel erlernte. Zellbell
verlangte für den Unterricht 18, 24 oder 30 Taler
monatlich. Für einen Auftrag bei der Hochzeit
von Jonas Äkerblom erhielt er 30 Taler sowie wei-
tere 36 Taler für das Komponieren der Hochzeits-
musik. Er verkaufte Kompositionen an Akerblom
einschließlich Blockflötenmusik für 3 Taler und

verschickte vier Blockflöten an Magister Salman
in Falun (6 Taler). Zellbells Einkommen des
betreffenden Jahres belief sich auf 3807 Taler,
davon stammte etwa ein Viertel aus seiner Unter-

richtstätigkeit (und der Rest aus Zahlungen des
Hofes und der Kirche, von Hochzeiten, Zimmer-

vermietungen, Geschenken und Nebeneinnah-
men). Sein monatlicher Preis für den Unterricht

biographischen Einzelheiten, Paul Clark kom-
mentiert das Stück an sich.22

Eine Magisterarbeit, die ich ebenfalls in einer
vorangegangenen Besprechung gelobt habe (s.
TIBIA 4/88,S. 254), Eve O'Kellys Studie über die
Blockflöte im 20. Jahrhundert, ist jetzt als Buch
erschienen.23 Die Autorin hat das Buch verbes-

sert, indem sie es durch Vertauschung einiger
Abschnitte logischer gestaltet, den Text in Hin-
sicht auf neue Forschungsergebnisse und Aufsätze
aktualisiert und Hermann Rechbergers Griffta-
bellen ungebräuchlicher Griffe für die Altblock-
flöte übernommen hat 24 Leider hat sie auch den

Katalog bedeutend gekürzt, der nun anstatt einer
„möglichst vollständigen Auflistung moderner
Blockflötenkompositionen" „mehr als 400 von
ungefähr 800 mir bekannten Werken" enthält.
Die Auswahl erfolgte unter dem Aspekt der
Eignung für die professionelle oder halbprofessio-
nelle Aufführung, der gegenwärtigen Erhältlich-
keit und „genügender musikalischer Vorzüge".
Dennoch gehört das Buch zu den besten, die
jemals über die Blockflöte geschrieben wurden.

Historische Persönlichkeiten

Patricia Ranum hat eine allgemeinverständ-
liche Zusammenfassung über Etienne Loulie vor-
gelegt, die wichtigste Persönlichkeit in der
Geschichte der Blockflöte im Frankreich des spä-
ten 17. Jahrhunderts 25 Ihre Biographie konzen-
triert sich auf Loulies Dienstjahre bei Mademoi-
selle de Guise, seine spätere Arbeit mit Henri Fou-
cault als Arrangeur und Kopist und seine Arbeit
über die Akustik mit dem Mathematiker Joseph
Sauveur. Im besonderen geht sie auf den Inhalt
und die Quellen seiner Blockflötenschule ein.

Als Friedrich August, der zukünftige Kurfürst
von Sachsen und König von Polen, im Dezember
1714 Paris besuchte, hörte er bei einem Konzert

einen bekannten Holzbläser „Partytricks" vor-
führen: „der Musiker (Jacques) Loeillet, der im
Dienst des Kurfürsten von Bayern steht, spielte
gleichzeitig zwei Blockflöten [oder vielleicht eine
Querflöte und eine Blockflöte], ein Krummhorn,
eine Oboe usw. Er spielte auch die Violine, und es
war, als sängen mehrere Sänger gemeinsam oder
als riefen oder stritten mehrere Personen gleich-

zZ „Benjamin Burrows, 1891-1966". In: The R ecord-
erMagazine 11, Nr. 4 (Dezember 1991): 99-100.

23 Eve O'Kelly: The Recorder Today. (Cambridge:
Cambridge University Press, 1990).

24 Hermann Rechberger: Die Blockflöte in derzeit-
genössischen Musik (1987). Kann beim Autor bestellt
werden: Laajavuorenkuja 5 B 11, 01620 Vantaa 62/
Finnland, oder The Finnish Music Information Centre,
Runeberginkatu 15 A 1, 00100 Helsinki/Finnland.

25 Patricia M. Ranum: „Etienne Loulie: Recorder
Player, Teacher, Musicologist". In: The American
Recorder 32, Nr. 1 (März 1991): 7-11, 34.

zb Siehe Alina Zörawska-Witkowska: „Experienze
musicali del principe polacco Federico Augusto in
viaggio attraverso l'europa (1711-1719)". In: Studi musi-
cali 20, Nr. 1 (1991): 155-173.

27 Anna Lena Holm: „Ferdinand Zellbell d.ä.:
s inkomster Ir 1722". In: Svensk Tidskrift för Musik-
forskning 73 (1991): 85-96.
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mit Eve O'Kelly.3° Das Interview ist beachtens-
wert in Hinblick auf Dolmetschs Ansichten über

die Notwendigkeit eines „kultivierteren, eloquen-
teren Spiels" anstatt reiner Virtuosität, über die
Legitimität von Blockflötenarrangements, über
Blockflötenmusik der Avantgarde („Musikthea-
ter") und über seine Förderung durch seinen
Vater Arnold und seine Mutter Mabel.

Erich Katz, eine wichtige Persönlichkeit der
Blockflötenbewegung in den USA, wird ausführ-
lich porträtiert von Constance Primus, der derzei-
tigen Präsidentin der American Recorder
Society.31 Sie beleuchtet seine Karriere als Lehrer,
Dirigent und Instrumentalist, als Music Director
der American Recorder Society sowie als Heraus-
geber, Arrangeur und Komponist.

betrug demnach ungefähr 1/160 seines Jahresein-
kommens - für heutige Maßstäbe recht viel.

Vier Blockflötenpioniere des 20. Jahrhunderts
wurden in kürzlich erschienenen Artikeln geehrt.
Der Großteil der Nachrufe auf Walter Bergmann
(1902-1988) hob seine Blockflötenklassen und
sein Engagement für Blockflötenamateure als
Lehrer, Dirigent, Arrangeur und Begleiter hervor.
David Lasocki dagegen erörtert die Wichtigkeit
von Bergmanns Tätigkeit als Herausgeber und
seine Entwicklung des Blockflötenkataloges für
Schott's in London. Er erinnert an Bergmanns
Artikel über Barsanti, Purcell und Telemann.

Weiterhin würdigt er Bergmanns Rolle als Men-
tor, der Berufsblockflötisten vom europäischen
Festland die Möglichkeit eröffnete, in England zu
konzertieren und der dem Verfasser ermöglichte,
etwas über das Editieren und die Forschung zu
lernen.28 Der Artikel schließt mit einer aus-

gewählten Bibliographie der Artikel und Aus-
gaben Bergmanns sowie einigen Lebensportraits
und Nachrufen.

Freunde und Kollegen zollten Edgar Hunt
anläßlich seines Ausscheidens als Herausgeber
von The Recorder Magazine Anerkennung29,
darunter Enid Hunt, Philip Thorby, Paul Clark,
Frans Brüggen, Mary Cavalier-Smith, Eileen
Hadidian, Chris Eyre, Dorothy Kenyon, Brian
Bonsor, Herbert Hersom, Carl Dolmetsch,
Guido M. Klemisch, Maureen McAllister, Theo

Wyatt, Roy Murray, Graham Danbury und Kees
Otten.

Carl Dolmetsch, auch „Mr. Recorder"

genannt, sprach anläßlich seines 80. Geburtstages

Heutige Blockflötisten

Für Robert Ehrlich waren es Frans Brüggen
und die „Niederländische Blockflötenschule" in

seinem Gefolge, die den beinahe ausschließlich im
20. Jahrhundert anzutreffenden Musiktyp des
professionellen Blockflötisten einführten - defi-
niert als „jemand, der seinen Lebensunterhalt
ganz oder größtenteils mit Blockflötenspiel und -
unterrricht bestreiten kann."'Z Ehrlich legt in sei-
nem überzeugend und engagiert geschriebenen
Artikel, der auf seiner an der Universität von

Cambridge vorgelegten Magisterarbeit basiert,
dar, daß „das Hervortreten einer beträchtlichen

Anzahl professioneller Blockflötisten in den letz-
ten 30 Jahren, konzentriert auf Nordeuropa und
insbesondere Holland.. .in hohem Maße eine

Folge moderner Marketingstrategien sowie der
Bildungs- und Wohlfahrtspolitik der Niederländi-
schen Regierung" ist. Diese neuen Spieler „haben
ihr Instrument erfolgreich von seiner traditionel-
len, untergeordneten Rolle als Zweitinstrument
des professionellen Querflötisten oder Oboisten
befreit. Zum erstenmal seit dem 16. Jahrhundert
[...] steht uns wirklich detailliertes Wissen darüber
zur Verfügung, wie die Blockflöte als Erstinstru-
ment zu spielen ist." Ehrlich untersucht die Rolle
der Blockflöte in der Barockzeit sehr genau,
ebenso wie die drei Bereiche des Blockflötenspiels
im 20. Jahrhundert: amateurhaftes, schulmäßiges
und professionelles Spiel. Er schließt mit einem
persönlichen Credo, in dem er darlegt, weshalb er

28 David Lasocki: „Walter Bergmann (1902-1988)
as Editor, Author, and Mentor". In: Continuo 15, Nr. 5

(Oktober 1991): 2-6.
29 „A Tribute to Edgar Hunt". In: The Recorder

Magazine 11, Nr. 1 (März 1991): 15-18.
30 Eve O'Kelly: „Mr. Recorder". In: The Recorder

Magazine 11, Nr. 2 (Juni 1991): 48-51. Siehe auch:
TIBIA 4/91: 632-633.

31 Constance Primus: „Erich Katz: The Pied Piper
ComesinAmerica".In: TheAmericanMusicResearch

CenterJournal 1 (1991): 1-19.
32 Roben Ehrlich: „Prejudice, Practice and Pride:

How to be a Happy Recorder Player". In: The Recor-
der: Journal of the Victorian Recorder Guild 12
(Dezember 1990): 1-5; 13 (Juli 1991): 5-13.
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sich selbst als Profi bezeichnet, wie er sich sein

Repertoire frei auswählt und aneignet, und
warum er das Instrument noch besser beherr-

schen lernen möchte. Sehr zu empfehlen.
Ehrlich ist einer der vier Blockflötisten, die

David Lasocki bei einem australischen Blockflö-

tenworkshop interviewte. Bei den anderen dreien
handelt es sich um Walter van Hauwe, Conrad
Steinmann und Ulrike Volkhardt.33 Die Teilneh-

mer gehen nicht zimperlich miteinander um,
wenn sie sich über Themen wie die Sackgasse in
Walters Entwicklung und seine absichtlichen Feh-
ler im Spiel vor seinen Studenten austauschen,
wenn die Kollegen Robert wegen des schlechten
Standards des Blockflötenspiels in der Welt auf-
ziehen oder wenn sie Conrads stimmzentrierte

Technik, Ideen zur Erweiterung des Blockflöten-
repertoires, die Definition eines „professionellen"
Blockflötisten und die Frage, wie sich die neue
Generation von Profis ihren Lebensunterhalt ver-

dienen wird, diskutieren.

Eve O'Kelly führte ein anregendes Interview
mit Daniel Brüggen, teilweise über das Amster-
dam Loeki Stardust Quartet: über die Interaktion
seiner Mitglieder, die Schwierigkeiten beim
Zusammenstellen guter Programme, die Instru-
mente, die sich im Besitz von Gruppenmitglie-
dern befinden, und über die Instrumententypen,
die sie aufKonzertreisen benutzen. Es geht um die
Auswirkungen der Akustik von Konzerthallen

und die Notwendigkeit, kurzfristig Repertoire
auszuwählen, das den Eigenschaften eines
bestimmten Saales gerecht wird, schließlich auch
um die Zukunft des Quartetts.34 Das Interview
befaßt sich auch mit Daniel Brüggens Ansichten
über Authentizität im Instrumentenbau, die

Stimmpraktiken von Instrumentenbauern und
seine Abneigung gegen Plastikinstrumente, weil
diese sich, anders als Holzinstrumente, nicht ver-
ändern. Abschließend kommen seine Gedanken

über das Unterrichten zur Sprache.
Andere Blockflötisten, die kürzlich interviewt

oder porträtiert wurden, sind Susanne Ehrhardt
(die 100-120 Konzerte proJahr spielt!) 35, Natasha
Anderson36, Helen Rees37 und der in Philadelphia
lebende Jazz-Blockflötist Joel Levine38.

Holländische Spieler haben die professionelle
Blockflötenszene der letzten dreißig Jahre
beherrscht, aber bisher wissen wir wenig über die

Blockflöte in den Niederlanden im früheren

Abschnitt dieses Jahrhunderts. Jolande van der
Klis hat jetzt so unbekannten Namen wie dem
ArbeiterJugendaustausch (De Arbeiders Jeugd
Centrale), Piet Tiggers, Willem van Warmelo,
Renske Nieweg, der Collette-Famile sowie dem
Einfluß von FJ. Giesbert nachgespürt, ebenso
zeitlich näheren (und bekannteren) Persönlichkei-
ten wie Kees Orten, Genrit Vellekoop, Marijke
Ferguson und der Vereniging voor Huismuziek.
Sie schließt mit Frans Brüggens Examen am
Muzieklyceum Utrecht im Jahre 1952.39

Die Blockflöte in Australien

Geoff Hughes ergeht sich in Erinnerungen an
seine Rolle in der Blockflötenbewegung in Victo-
ria, Australien, von 1949 bis zur Gründung der
Victorian Recorder Guild im Jahre l971.° Unter
anderem zeichnet er die Anfänge des gefeierten
Blockflötenbauers Fred Morgan als sechzehnjäh-
rigen Sopranblockflötenspieler in einer kirchli-

33 DavidLasocki: „The Art ofBecoming a Recorder
Player: Four European Professionals in Conversation
with David Lasocki". In: The American Recorder 32,
Nr. 3 (September 1991): 9-13.

34 EveO'Kelly: „Daniel Brüggen". In: TheRecord-
er Magazine 11, Nr.4 (Dezember 1991): 107-111.

3s Liz Zetzmann: „An Interview with Susanne Ehr-
hardt". In: The Recorder: Journal of the Victorian
Recorder Guild 14 (Dezember 1991): 9-10.

36 zana Clarke: „Natasha Anderson" . In: The
Recorder: Journal of the Victorian Recorder Guild 13
(Juli 1991): 3-4.

37 PeteRose: „On the CuningEdge". In: TheAme-
rican Recorder 32, Nr. 4 (Dezember 1991): 33. Siehe
auch Helen Rees: „The China Syndrome". In: The
Recorder Magazine 11, Nr. 1 (März 1991): 3-4.

38 ders.: „On the Cutting Edge". In: The American
Recorder 32, Nr. 4 (Dezember 1991): 35.

39 Jolande van der Klis: „De gezamenlijke roots van
huizmuziek en oude muziek". In: Tijdschrift voor
Oude Muziek 6, Nr. 2 (Mai 1991): 7-11; 6, Nr. 3 (August
1991): 8-10. Dieses Material ist seither als Teil ihres
Buches erschienen: Oude Muziek in Nederland: het

Verhaal van de Pioniers 1900-1975 (Utrecht: STIMU,
1992).

40 Geoff Hughes: „Victorian Recorders before the
Guild". In: The Recorder: Journal of the Victorian
Recorder Guild 14 (Dezember 1991): 18-20.
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oder dem klein Flötlein (Ausgabe von 1545) in
Martin Agricolas Musica Instrumentalis deudsch
unterschieden werden, welche drei Grifflöcher
und ein Daumenloch aufwies. Der Ausdruck rusz

mit dem mittelniederdeutschen Nomen rusch

(Binse oder Schilfrohr) in Verbindung gebracht,
mit verschiedenen Formen des Verbs rauschen,

dem Nomen oder Adjektiv Russe (ein Russe oder
wild/derb), dem Nomen Rußoder mit Ruszbaum
(einer frühen Form von Rüster [=Ulme]).
Hettrich bevorzugt die letzte Variante.

Christian Meyer schreibt über eine kürzlich
entdeckte Inventarliste aus dem Jahre 1555, in der
die Musikinstrumente und -bücher der Herzöge
von Württemberg in Montbeliard (in Ostfrank-
reich nahe der Schweizer Grenze; bis 1801 würt-

tembergisch) verzeichnet sind.44 Unter den Blas-
instrumenten befanden sich auch Blockflöten:

„Item Ain gros beschlagenn fuoter mit fletten,
nemblich zwenn grosse bas zu dem amen amn mes-
sin ror, drey gros Tenör, drey gros discänt alle mit
schlossen, sampt zway kleinenn superdiscän-
tenn." Meyer nimmt an, daß es sich dabei um 2
B[ässe], 3 T[enöre], 3 S[oprane] und 2 „superdis-
cantlin" handelte- er bringt diese Blockflöten nur
teilweise in Zusammenhang mit bekanntem
Brauch des 16. Jahrhunderts. Worin liegt die
Bedeutung des Adjektivs „gros" vor Baß, Tenor
und Diskant? Ist damit gemeint, daß alle Instru-
mente eine Oktave tiefer als gewöhnlich klangen?
In diesem Falle würden sie nicht gut mit den „klei-
nenn superdiscäntenn" zusammengepaßt haben.
Darüber hinaus sind die „Regal/Schreypfeiffen"
in der Inventarliste als „grossen pass", 2 Tenöre, 2

Diskants und 1 Superdiscäntlin aufgeführt; erhal-
tene Schreierpfeiffen-Sätze aus dem 16. Jahrhun-
dert legen nahe, daß die erste genannte Größe ein-
fach ein Baß war. Deshalb scheint es durchaus

naheliegend, daß die Blockflöten den vier Größen
vergleichbar sind, die Jerome Cardan 1546
erwähnte: Baß in f°, Tenor in c', Diskant in g' und
Sopran in d".

Ein anderer Teil der Instrumentensammlung,
„im kasten im schlosß vnnd dan so sie die singer
jnn der cantorey haben", schloß „Item vier kleine
buchsbeumin hofier Pfeyfflin, in eim fuotter" und
„Item amn buchsbeumin hofier Pfeifen mit silber

peschlagennJnn aim fuotter" ein. Meyer neigt zu
der Ansicht, daß es sich dabei auch um Blockflö-

chen Jugendblockflötengruppe nach. Viel austra-
lischer Humor.

Gwen Rodgers, die Gründungspräsidentin der
VRG, berichtet in einem Interview mit Janet Nor-
man über ihre Motivation zur Vereinsgründung:
„Ich wollte nur jemanden zum Spielen."41 Im fol-
genden gibt sie einen persönlichen Bericht über ihr
Engagement für die Vereinigung. In einem weite-
ren Artikel erläutert sie die Vereinigung an sich,
nicht zu vergessen die Entwicklung der Blockflöte
in Victoria und anderen Teilen Australiens wäh-

rend der vergangenen 20 Jahre. Ihr Bericht ist
durchsetzt mit Zitaten aus Rundschreiben der

Vereinigung.42
Leider mußte das wunderbare australische

Blockflötenmagazin, in dem diese Artikel erschie-
nen sind, aufgrund von „gestiegenen Kosten und
geringerer Mitgliederzahlen" auf eine Ausgabe
pro Jahr beschränkt werden. Bisher ist kein neuer
Herausgeber ernannt worden, um Malcolm Tat-
tersall, der vor einem Jahr zurücktrat, zu ersetzen.

Instrumente

William E. Hettrick fuhrt eine erschöpfende
Untersuchung über das Wesen der Ruszpfeif in
Sebastian Virdungs Musica getatscht (1511) und
die Etymologie ihres Namens durch.43 Er zeigt,
daß es sich um eine Längsflöte mit vier Löchern
(kein Daumenloch) handelte, deren Oberteil im
Querschnitt quadratisch oder rechteckig gewesen
sein könnte und deren Grifflöcher in eine der fla-

chen Seiten geschnitten waren. Das Instrument
muß klar von der klein Flöt (Ausgabe von 1529)

41 Janet Norman: „I Just Wanted Someone to Play
With". In: The Recorder: Journal of the Victorian
Recorder Guild 14 (Dezember 1991): 21-24.

42 Gwen Rodgers: „Rewards and Challenges: The
History of the Victorian Recorder Guild". In: The
Recorder:: Journal of the Victorian Recorder Guild 15
(Dezember 1991): 25-34.

4‚ William E. Heurick: „Identifying and De$ning
the Ruszpfeiji Some Observations and Etymological
Theories". In: Journal of the American Musical Instru-
ment Society 17 (1991): 53-68.

44 Christian Meyer: „Un inventaire des livrees et des
instruments de musique de la chapelle des Comtes de
Montbeliard (1555)". In: Fontes artes musicae 38, Nr. 2
(AprilJuni 1991): 122-129.
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ten gehandelt haben könnte, besonders im Gegen-
satz zu den „veldt pfeiffenn", die in einem anderen
Posten genannt werden. Es ist ihm gelungen,
einige der Musikbücher zu identifizieren, die mei-
sten davon Liederbücher oder Motetten, aber

auch „Item vier geschriebne Partes mit dantz-
massen darin dz erst Ain bassentants genant
Laborossa".

Rob van Acht, Konservator der Musikinstru-

mentensammlung des Gemeentemuseums Den
Haag, und einige seiner Kollegen haben ein schö-
nes Buch über die holländischen Blockflöten ihrer

Sammlung verfaßt.4S Es beginnt mit einer Zusam-
menfassung von van Achts biographischen Nach-
forschungen über die Hersteller (s. TIBIA 3/90, S.
169-85; 4/91, S. 591). Nach einer Erörterung der
Größenverhältnisse, des Zustandes der Instru-
mente sowie technischer Ausdrücke werden die

siebzehn Blockflöten nacheinander vorgestellt,
jeweils mit Röntgenaufnahmen, einem Farb-
photo, technischen Zeichnungen und den
genauen Maßen und Tonhöhen. Die betreffenden
Instrumentenbauer sind van Aardenberg, Beu-
kers, Boekhout, van Heerde, de Jager, Roosen,
Terton und Wijne. Abschließend gibt es eine Liste
aller erhaltenen holländischen Blockflöten sowohl

in öffentlichen als auch in privaten Sammlungen,
ein Verzeichnis der Herstellerstempel und eine
kurze Bibliographie.
Wendy Powers hat ihre „Checkliste histori-

scher Blockflöten in privaten und öffentlichen
amerikanischen Sammlungen" (s. TIBIA 4/91, S.
587) aktualisiert und insbesondere einige wichtige
Neuerwerbungen berücksichtigt: von Peter Bres-
san (London), Jean-HyacinthJoseph Rotten-
burgh (Brüssel, ca. 1700-1725), S (Nürnberg, ca.
1730), [George Henrich?] Scherer (Butzbach, ca.
1730-40), Benjamin Hallet (London, vor 1760),
W. G. Troup (England, ca. 1775-1800) und Goul-
ding & Co. (London, ca. 1800-1810).46

Douglas Macmillan unternimmt den Versuch,
„ein Destillat aller zugänglichen Informationen"
über die Altblockflöte in d' („voice flute") vor-
zustellen.47 Nur ein kleiner Teil davon - über das

späte 18. und frühe 19. Jahrhundert - scheint neu
zu sein. Leider destilliert Macmillan nicht, son-

dern rührt eine Emulsion an, indem er zugäng-
liche Informationen nur teilweise berücksichtigt
und nebenbei einige Fehler macht (die Vornamen

von Bressan und Dieupart, die Lebensdaten
Schickhardts, die Talbot-Abhandlung, Dieuparts
Suiten). Zudem ist sein Schreibstil fürchterlich.
Einen weitaus besseren Bericht über die „voice

flute" veröffentlichte Dale Higbee in American
R ecorder im Jahre 198548 Wer über die Blockflöte
schreibt, muß sich über vorangegangene For-
schung in anderen Ländern und Sprachen infor-
mieren. Wie kann man ernsthafte Blockflötenfor-

schung betreiben, ohne American Recorder zu
lesen? Ich hoffe und erwarte aufrichtig, daß Julie
Ann Sadie, die neue Herausgeberin von The
Consort, die Qualität der Artikel verbessern und
uns von vertanen Chancen wie Macmillans

Abhandlung verschonen wird.
Cristina Bordas verfolgt den Weg, den ein

Großteil der Instrumentensammlung von Fran-
cisco Asenjo Barbieri y Pedrell über Manuel P&ez
und Victor Charles Mahillon bis ins Brüsseler

Konservatorium zurücklegte49. Unter den erhal-
tenen Instrumenten befindet sich eine - mögli-
cherweise deutsche - anonyme Baßblockflöte
nicht näher bezeichneter Entstehungszeit. Eine
der Photographien der Sammlung, die P&ez
Mahillon vorlegte, scheint auch eine Blockflöte zu
zeigen, obwohl diese nicht in Brüssel angekom-
men ist.

Matt und Tony Marvuglio sind „mit dem
Klang verdrahtet".so Sie beginnen mit einer
Beschreibung von Musical Instrument Digital

as Rob van Acht, Vincent van den Ende und Hans
Schimmel: Niederlandische Blockflöten des 18. Jahr-
hunderts: Sammlung Haags Gemeentemuseum =
Dutch Recorders of the 18th Century: CollectionHaags
Gemeentemuseum (Celle: Moeck, 1991).

46 Wendy Powers: „Historic Recorders in Ameri-
can Private and Public Collections: An Update". In:
The American Recorder 32, Nr. 1 (März 1991): 17-20.

a DouglasMacmillan: „TheVoiceFlute:AnHisto-
rical Survey". In: The Consort 47 (1991): 5-7.

48 „On Playing Recorders in D, Being a Short
H►story of the Odd-Sized Recorders, and Concerning
the Revival of the Voice Flute and Sixth Flute". In:

American Recorder 26, Nr. 1 (Februar 1985): 16-21.
a9 Cristina Bordas: "La collecciön de instrumentos

de Barbieri: una aportaciön a la historia de la organo-
logia en Espana". In: Revista de musicologia 14, Nr. l-2
(1991): 105-111.

so Matt und Tony Marvuglio: „Wired for Sound".
In: The American Recorder 32, Nr. 2 (Juni1991): 11-13.
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HOQTU Mu&cu
Bewährte Ausgaben für Blockflöte(n)

Blockflötenmusik des
italienischen Barock

Sechs Sonaten für Alt-

blockflöte (FI, Ob, V) und
Basso continuo von

Barsanti, Bitti, Mancini,
Marcello, Veracini und
Vivaldi

HM 250 Part. m. Stimmen

DM 38,50

Esprit Philippe
Chädeville

Sechs galante Duos für
zwei gleiche Melodie-
Instrumente (c"-Bfl). Hrsg
von Arthur von Arx

HM 81 DM 20,50

Sechs galante Duos für
zwei gleiche Melodie-
Instrumente (f'-Bfl). Hrsg
von Arthur von Arx

HM 199 DM 19,-

Sonaten alter

englischer Meister
für Altblockflöte und

Basso continuo

e.

Georg Friedrich Händel
Sonaten g-moll op. 1/2
HWV 360, a-moll op. 1/4
HWV 362, C-dur op. 1/7
und F-dur op. 1/1 HWV
369 für Altblockflöte und

Urtext der Hallischen

Hrsg von Hans-Peter

Heft 1

William Williams, Sonate
d-moll / Andrew Par-

cham, Sonate G-dur /
William Topham, Sonate c-moll
HM 208 Part. m. Stimmen

Basso continuo.

Händel-Ausgab
Schmitz

DM 25,-

Heft 2

William Croft, Sonate G-dur / Daniel Pur-
cell, Sonate F-dur / Robert Valentine, So-
nate B-dur

HM 209 Part. m. Stimmen DM 25,-

Heft 3

James Paisible, Sonata F-dur / James Paisi-
ble, Sonata XV d-moll / William Topham,
Sonata X c-moll

HM 237 Part. m. Stimmen DM 23,-

HM 251 Part. m. Stimmen DM 19,50

Jean Baptiste Loeillet (de Gant)
Sonaten für Altblockflöte (EI, V, Ob) und
Basso continuo. Hrsg von Johann Philipp
Hinnenthal

Heft 1: Sonaten a-moll op. 1/1, d-moll
op. 1/2, G-dur op. 1/3
HM 43 DM 26,-

O
Bären reiter
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Interface (MIDI) - Technologie und MIDI „wind
controllers", die erstmals 1987 auf den Markt

kamen. Frühe „wind controllers" ahmten Quer-
flöte, Klarinette und Saxophon nach, und erst
1991 erschienen die ersten Instrumente mit Block-

flöten-Griffweise: die Suzuki MIDI-Blockflöte

SRW-100 und die YamahaWindJamm'r -EW 20.
Im folgenden werden diese Instrumente bespro-
chen und Ratschläge für Spieler traditioneller
Blockflöten angeboten, die sich an einem von
ihnen versuchen möchten. William T. Conklin,
ein Leser, vertritt die Ansicht, daß „diese neuen

computerisierten Geräte [...] die großartigste
Revolution in der Musik in Gang gesetzt haben.
Alle akustischen Instrumente sehen jetzt demsel-
ben Schicksal entgegen wie die Schreibma-
schine."s'

Neville H. Fletcher und Thomas D. Rossing
haben ein Buch über Akustik veröffentlicht, das

sich an den Leser „mit hinreichenden Kenntnissen

in Physik und ohne Angst vor ein wenig Mathe-
matik" wendet. 52 Sie beschäftigen sich mit den all-
gemeinen Prinzipien, die die Akustik der meisten
traditionellen sowie einige Aspekte besonderer
Instrumente bestimmen. Nicht weniger als sechs
Seiten im Kapitel über Flöten und Orgelpfeifen
beschäftigen sich mit der Blockflöte, unter ande-
rem auch mit einigen Konsequenzen ihrer koni-
schen Form und mit Zusammenhängen zwischen
Spieltechnik und Akustik.

David Ohannesian erläutert, warum es

unmöglich ist, eine „perfekte" oder exakte Block-
flötenkopie zu bauen.53 Wenn man ein modernes
Instrument nach einem historischen Vorbild baut,

muß der Instrumentenbauer entscheiden, worin

dessen bedeutsame Eigenschaften bestanden und
welche Probleme zu vernachlässigen sind. Auch
beeinflussen Praktiken und Trends heutiger Auf-
fiihrungsweise die Gestaltung moderner Kopien
- zum Beispiel die Tendenz zum „Überblasen"
oder der Bedarf reisender Musiker an wider-

standsfähigen Instrumenten. Ohannesian kommt
zu dem Schluß, daß „die ,perfekte` Blockflöte
nicht existiert, weil es immer Spieler mit abwei-
chendem Stil, eine Vielzahl verschiedener Kon-

zertsäle, verschiedene Stimmungen zum Experi-
mentieren, wechselnde Kombinationen von

Klangfarben und eine Fülle von Literatur geben
wird."

Aufführungspraxis und Aufführung

Stewart Carter weist, auf eine umfassende

Reihe von Belegen gestützt, nach, daß das Strei-
chertremolo des 17. Jahrhunderts häufig fehlinter-
pretiert wird.54 Ursprünglich als Imitation des
Orgeltremulanten gedacht, wurde es ausgeführt,
indem mehrere (gewöhnlich vier) Noten gleicher
Höhe auf einen Bogenstrich gespielt wurden,
leicht abgesetzt durch zarten Druck des Fingers
auf den Bogen oder das Bogenhaar, möglicher-
weise begleitet von einem Vibrato der linken
Hand. Carter schlägt vor, daß Bläser den Orgel-
tremulanten durch Finger- oder Atemtremolo
oder sogar durch Schütteln des Instrumentes
nachahmen könnten. Soweit mir bekannt ist,

taucht der Begriff „Tremolo" in der Blockflötenli-
teratur nur ein einziges Mal auf, und zwar in
„Canzona con il tremolo ,La Grimaneta`" für

„flautin & fagotto" aus Giovanni Battista Riccios
Il terzo libro delle divine lodi musicali (Venedig,
1620).ss [s. Notenbeispiel 2]

Heutige Blockflötisten nehmen manchmal an,
daß historische Instrumente in irgendeiner Stim-
mung gebaut worden seien, z.B. in mitteköniger
Stimmung. In einem nützlichen Überblick über
die Intonation von Nicht-Tasteninstrumenten des

17. und 18. Jahrhunderts macht Bruce Haynes
deutlich, daß bei diesen eine „Stimmung" schlicht
unmöglich ist. Er schreibt, daß „ohne eine festge-
legte Stimmhöhe die Intonation von technischen
Erfordernissen, subjektiver Wahrnehmung und
sogar dynamischen Unterschieden beeinflußt

s' „Letter totheedi_or".In: TheAmerican R ecorder
33, Nr. 2 (September 1991): 35-36.

sz Neville H. Fletcher und Thomas D. Rossing: The
Physics of Musical Instruments (New York: Springer-
Verlag, 1991).

53 David Ohannesian: „I Couldn't Make an Exact
Copy If I Tried!". In: TheA merican Recorder 32, Nr. 2
(Juni 1991): 8-10, 36-37.

54 Stewart Carter: ,.The String Tremolo in the 17th
Century". In: Early Music 19, Nr.1 (Februar 1991): 43-
59.

ss Moderne Ausgaben: (1) Hrsg. David Lasocki
(Tokio: Zen-On, 1976); (2) Hrsg. Eleanor Selfridge-
Field (London: London Pro Musica Edition).
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'\'menbei f'u/ 2: G. II. Riccio, aus Ctfrzufa COfl il n'emnlu (1 620)

wird." Haynes erörtert die absolut reine Stim-
mung ebenso wie verschiedene historische Stim-
mungen, die bei Tasteninstrumenten angewandt
wurden. Die Grifftabellen von Holzblasinstru-

menten unterscheiden manchmal zwischen

enharmonischen Tönen wie z.B. Dis und Es,

wobei letzterer um ein Pythagoräisches Komma
höher ist. Die Verwendung größerer und kleine-
rer Halbtonschritte „führt logischerweise zu Into-
nationsmodellen, die an verschiedene [mitteltöni-
ge] Stimmungen erinnern." Quellen des 18. Jahr-

hunderts enthalten unterschiedliche Lösungsvor-
schläge zu dem Problem, wie Melodie- und
Tasteninstrumente zusammenspielen können.

Schließlich berichtet Eugene Reichenthal
darüber, wie man „effektiven Nutzen aus außer-

gewöhnlichen [d.h. nicht der Norm entsprechen-
den] Fingersätzen ziehtu56, und Anthony
RowlandJones bietet humorvollen (und dennoch
ernsthaften) Rat an, „wie man mit einem Flügel
kämpfr «s7

Für ihre Hilfe und Unterstüzung bei der Vor-
bereitung dieses Artikels möchte ich danken: The
American Recorder Society, Emma Dederick,
Gesa Kordes, Richard Griscom, Leann House,
Ernst Kubitschek, Catherine Lasocki, Eva

Legen, Michael Marissen sowie meinen Kollegen
von der Bibliothek der Indiana University, beson-
ders David Fenske und James Neal.

56 Eugene Reichenthal: „Effective Use of Excepti-
onalFingerings".In: TheAmericanRecorder32,Nr.4
(Dezember 1991): 16-17.

57 Anthony Rowland Jones: „How to do Battle
with a Grand Piano". In: The American Recorder 32,

Nr. 2 (Juni 1991): 17.
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Geoffrey Burgess

Gustave Vogt (1781 - 1870) und Konstruktionsmerkmale französischer
Oboen im 1. Viertel des 19. Jahrhunderts"'

Die Entwicklungsgeschichte der Mechanik an
Holzblasinstrumenten zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts und deren Bedeutung wird häufig damit
begründet, daß Oboisten und Oboenbauer
bestrebt gewesen seien, Mängel der Instrumente
des 18. Jahrhunderts - wie schlechte Intonation,
schwierige Trillerverbindungen und Einschrän-
kungen beim Spielen von Chromatik- zu verbes-
sern. Diese heutzutage weit verbreitete Sichtweise
spiegelt sich jedoch nicht immer in den Ansichten
der Reformer wider. Für einige bedeuteten diese
„Verbesserungen" vielmehr den Verlust anderer
geschätzter Qualitäten der Instrumente. Der Flö-
tist JeanJacques Tulou beispielsweise verfocht

noch in seinerMethcde aus demJahr 1851 die Vor-
teile der fünfldappigen Flöte gegenüber dem
Boehm-System. Nicht einmal der fortschrittlich
denkende H. Berlioz konnte sofort für die Vor-

teile von Ventilen an Blechblasinstrumenten

gewonnen werden.
Vielleicht konnte Gustave Vogts Methode de

Hautbois die verdiente Aufmerksamkeit nicht

erlangen, weil sie die heute weit verbreitete Sicht-
weise nicht bestätigt. Vogt, der seine Methode in
den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
schrieb, stellte die Vorteile des vierklappigen
Instrumentes gegenüber dem ausgeweiteten Klap-
pensystem, das zu dieser Zeit von deutschen
Oboisten bereits angenommen war, heraus.

Obwohl Vogt einer der bekanntesten Oboi-
sten und Oboenlehrer zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts war, warf diese Einstellung zu einem gewis-
sen Grad ein schlechtes Licht auf seinen guten
Ruf. Seine Bedeutung wird gewöhnlich von der
seiner Schüler Henri Brod (1799-1839) - Bate
schreibt von diesem, daß er „mit nur vier Klappen
unzufrieden war [und] darüber nachdachte, wie
er sein Instrument verbessern könne" - und ins-

besondere von Apollon Marie-Rose Barret (1810-
1867) und Charles-Louis Triebert (1810-1867),
deren Neuerungen wir die heute gebräuchlichen
Instrumente verdanken, überschattet.

Vogt studierte bei Alexandre Sallantin (1755 -
ca. 1830) am Pariser Conservatoire. Schon nach
einemJahr wurde ihm 1799 der premier prix ver-
liehen. Ab 1802 warVogt Sallantins Assistent, und
als sein Professor 1816 emeritiert wurde, avan-

cierte Vogt zum professeur titulaire, eine Position,
die er bis 1853 innehatte. Zusätzlich spielte Vogt in
den wichtigsten Orchestern von Paris und reiste

r

Dieser Vortrag wurde 1992 auf der Konferenz der
American Musical Instrument Society gehalten.

Philip Bate: The Oboe. An Outline of its History,
De'eIopment i?tcl (. n't uctwn, ACW l'()rk. Philuso-
phic.tl I.ibran, ? Aufl., 1962, S. 6.l hb. l: Gu',tave Vogt (1870)
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als Virtuose, wobei er sich mit einem reichhaltigen
Repertoire an Originalkompositionen versah. Er
übernahm Sallantins Posten als 1. Oboist an der

Opera, wo er von 1812 -1834 wirkte. Außerdem
war er Gründungsmitglied der Societe des Con-
certs du Conservatoire und spielte dort von 1828-
1844 die 1. Oboe.

Vogts Karriere erstreckte sich von den ersten
Jahren der Revolution über das Kaiserreich bis hin
zur Restauration. Seine unangetastete Position als
premier hautboiste d'Europe2 erlaubte ihm, jeg-
liche politischen Barrieren zu überwinden - eine
Gewandtheit, die im politisch unbeständigen
Frankreich beinahe lebensnotwendig war. Zur
Zeit der Feldzüge Napoleons war er Mitglied der
garde imperiale; später wurde der Herzog von
Berry sein Schüler, und obwohl er 1815 wegen sei-
ner Sympathien für Bonaparte von der Chapelle
du Roi ausgeschlossen wurde, nahm man ihn
bereits vier Jahre später wieder auf. Im Jahre 1829
erhielt er den Titel der Legion d'honneu?.

Vogts Methode liefert sehr wertvolle Informa-
tionen für die Rekonstruktion der Oboenge-

schichte im Frankreich des 19. Jahrhunderts, weil
sie eine entscheidende Stufe- ein bisher fehlendes

Bindeglied- in der allmählichen Entwicklung der
Holzblasinstrumente darstellt und wichtige Infor-
mationen über Aufführungspraxis und Struktu-
ren einer Musikergeneration, der Donizetti, Che-
rubini, Rossini, Mehul und Kreutzer angehörten,
enthält.

An dieser Stelle möchte ich zwei eng miteinan-
der in Verbindung stehende Fragen aufwerfen:

1. Welche Oboen spielte Vogt, und inwieweit
kann er als konservativ bezeichnet werden?

2. Welches Intonationssystem verwandte er
bei seinem Spiel?

Die Methode wurde nie vollständig veröffent-
licht, lediglich kurze Abschnitte wurden vonWis-
senschaftlern und Oboisten ausgewertet.4 Das
einzige vorhandene Exemplar ist eine unvollstän-
dige Skizze des Autors. Einige Kapitel wurden
offenbar nur entworfen - wie etwa ein Kapitel
über den Rohrbau. Auch konnten nur wenige der
für die Methode vorgesehenen Musikbeispiele
ausfmdig gemacht werden.

2 Ein Titel, der ihm von seinem Schüler L. A. Veny
gegeben wurde. L. A. Veny: Methode Abregee pour le
hautbois. Paris Platte 2164, Pleyel, 1827, S. 1.

3 Bei seiner Emeritierung reichte das Konservato-
rium für Vogt ein Gesuch ein, mit der Bitte, seinen Titel
zu dem des Offcier de Legion d'Honneur zu erheben;
eine Ehre, die ihm jedoch nie zuteil wurde. (Constant
Pierre: Le Conservatoire national de musique et
de declamation: Documents historiques et admi-
nistratifs. Paris, Imprimerie Nationale, 1900, S. 444.)
Vogt war ;tußerdem Mitglied der angesehenen Societe
des enJants d'Apollon (siehe J. Tiersot, Lettres dc mosi-
ciens ecrits en franfais. Turin, Bocca Freres, 1924/36
Bd. II, S. 456-7 und Maurice Decourcelle: La Societe

des Enfants d'Apollon (1741-1880) programmes des
concerts annuels, liste des societäires, des anciens presi-
dents et des cantatrices qui se sontfait entendre aux con-
certs annuels resurne des seances mensuelles. Paris,

Durand Schoenwerk et Cie, 1881).
4 Auszüge findet man in Bate, a.a.O.: Charles David

Lehrer: „An Introduction to the 16 Oboe Concertos of

Gustave Vogt and a discussion of the Nineteenth-Cen-
tury Performance Practice Preserved within them". In:
Jorsrnal of the International Double Rced Society, 16,
(1988). Ein vollständiges Faksimile, eine französisch/
englische Version mit Kommentar, der Biographie und
dem Werkverzeichnis von Vogt, hrsg. von Geoffrey
Burgess, wird in Kürze erscheinen.
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Die erste Oboensehule, die am Conserv;uoire

benutit wurde, war die Methode raisonnee von

Garnier (1. Auflage ca. 1802). Sie wurde aller-
dings von der Conservatoire lrnprirnerw nicht
wieder aufgelegt und verkörpert eher den musika-
lischen Stil und die Art der Lehrbücher des 18.

Jahrhunderts als den revolutionären Ton der
neuen Generation von Lehrbüchern. Doch selbst

nachdem seine Grifftabellen und technischen

Erläuterungen zur Mechanik der Oboe überholt
waren, gehörten Garniers Etüden und Übungen
- wie an der Anzahl der Auflage zu erkennen ist -
zu den meistgespielten Europas.8

. (:; all.-/G.. _ • /- • 9;

Abb. 2

5 Die Methode findet man heutzutage unter der
Nummer Ci.50. Bruyant war 1843 in die Vorberei-
tungsklasse des Konservatoriums aufgenommen wor-
den und erlangte seinen premier prix im Jahre 1849.

Ich nehme an, daß das vorhandene Manuskript die
vollständigste und endgültige Fassung des Werkes ist.
Es wurde in einem Zuge geschrieben, wahrscheinlich
von einer früheren Skizze kopiert, später korrigiert -
wahrscheinlich in Hinblick auf eine spätere Publikation
-; die Hinzufügung von fehlender Zeichensetzung und
Randbemerkungen könnte durch eine zweite Person
ausgeführt worden sein, weil verschiedene Lesarten in
Anmerkungen festgehalten wurden.

A Systematic Method for the Oboe by Frangois-
Joseph Garnier, facsimile Edition with English transla-
tion, Columbus, OH: Early Music Facsimiles,1987. S.
v. Garniers Methode ist nicht im Register von ca. 1865
verzeichnet, das pädagogische Materialien für Oboe
zum Gebrauch am Conservatoire verzeichnet. (Archi-
ves Nationales mit Bezug aufAG 3739.4 wiedergegeben
von Donald L. Hefner: "The Tradition of the Paris

Conservatoire School of Playing with Special Attention
to the Influence of Marcel Tabuteau", PhD Diss.

Catholic University of US, 1984, S. 67 f.).
8 Es folgt eine chronologische Zusammenstellung

aller bekannten Ausgaben: Methode raisonnee Pour le
Haut-bois, contenant les principes necessaires pour bien
jouer de cet Instrument, la maniere de faire les anches
suivie de SS legons, 6 petits Duos, 6 Sonates, 6 Airs
varies et une etude pour les doigtes et l'arrangement de
la langue. Paris, Pleyel [ca. 18021, Platte 461, (F:Pn,
I:Fc, NL:At). Die vollständige Schule wurde in einer
französisch-deutschen Ausgabe wiederaufgelegt:
Methode pour le Hautbois par Garnier l'aine 1 er
Hautbois de 1'Opera ä Paris, Fran ais et Alle-
mand. Offenbach, Andre, Platte 2132, vor 1815, (D:B,
NL:At). Eine italienische Ausgabe, Metodo per Oboe
del Sig.Garnier, Pirmo Artista dell'Opera a Parigi

Ein Kolophon auf dem Titelblatt weist darauf
hin, daß diese Skizzen, zusammen mit einer gro-
ßen Sammlung von Autographen Vogts, eine
Schenkung des Vogt-Schülers Antoine-Auguste
Bruyant (1827 - 1900)' an die Bibliotheque Du
Conservatoire war. Der von Bruyant hinzugefüg-
te Text ist unterstrichen (s. Abb. 2)

Methode

Pour d e

Hautbois

du

Celebre Vogt

o(ferte par M. Bruyant son Eleve
ä la Bibliothegue du Conservatoire

1872.

Die Substitution von „de" durch „pour" (wahr-
scheinlich eine Änderung, die nicht von Bruyant
vorgenommen wurde) stellt denTitel der Oboen-
schule in direkte Verbindung zu den Titeln ande-
rer Instrumentalschulen, die in den ersten Jahren
des 19. Jahrhunderts von der Imprimerie du Con-
servatoire für den Gebrauch am Konservatorium

veröffentlicht wurden. Bruyant fügte dem Text
Randbemerkungen zu, die die Perspektive eines
Oboisten der nächsten Generation deutlich

machen. Diese erinnern uns daran, daß das Instru-

ment in den 1840ern in eine neue Phase eingetre-
ten war, weshalb ein Großteil des Originaltextes
überholt schien.b
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Jede Instrumentalschule wurde von einem
Komitee, das der Direktor des Conservatoires

ernannte, entworfen und auf ihre Eignung hin
überprüft. Es gibt keinen Hinweis darauf, daß ein

Komitee für eine Oboenschule zusammengerufen
wurde, aber ich nehme an, man kann mit Sicher-

heit sagen, daß Vogts Methode diese Lücke ausfül-
len sollte. Inhaltlich basieren diese Lehrwerke alle

auf einer gemeinsamen pädagogischen Philoso-
phie: Es wurde vorausgesetzt, daß der Schüler
über Kenntnisse musikalischer Grundlagen ver-
fügte; die Aufgabe des Lehrers bestand darin, den
Schüler in technischen Aspekten des Spielens zu
schulen, ohne Fragen des musikalischen
Geschmacks und der Asthetik anzusprechen.

Philip Bates liefert keine Erklärung für seine
angenommene Datierung der Methode auf „kurz
nach 1813",9 aber in der Literatur wurde daraus

die nachdrücklichere Datierung "ca. 1813".10
Wenn Vogt wirklich die Oboenschule für das
Conservatoire schrieb, dann ist eher anzuneh-

men, daß sie auf einen Zeitpunkt nach seiner
Ernennung zum Professor für Oboe imJahre 1816
datiert werden muß. Ich habe nur einen Hinweis

aufVogts Methode, der für dieDatierung der Ent-
stehungszeit nützlich ist, gefunden: Die Methode
abregte von L. A. Veny aus demJahre 1827 ist die
erste französische Oboenschule, die einen Klap-
penmechanismus mit mehr als vier Klappen -
dem von Vogt geschätzten Mechanismus -
bevorzugt. In seinem Vorwort erklärt der Autor,
daß er nur eine gekürzte Ausgabe herausgebe,
weil sein Lehrer Vogt schon seit einiger Zeit
(depuis quelquetemps) an einer Schule arbeite."
Weiter unten werde ich zeigen, daß Vogts vor-
handene Skizzen auf ein Datum vor Venys Publi-
kation datiert werden müssen. Aber wie lange
nun, so fragt man sich, vertrat Vogt seine in der
Methode geäußerte Meinung? Hilft das Modell
des Instrumentes bei der Datierung? Vogt
erwähnt deutsche Oboen mit neun Klappen. Lei-
der ist die Geschichte der Entwicklung des Klap-
penmechanismus in Deutschland vor Erscheinen
von Sellners Schule für die zehnklappige Oboe12
um 1825 sehr unvollständig. Ein anonymer Autor
bezieht sich 1812 in dem Artikel „Ueber die

Hoboe" in der Allgemeinen Musikalischen Zei-
tung auf die achtklappige Oboe, geht aber nicht so
weit zu behaupten, daß jede Oboe nun diesem
Typus entspräche. Der deutsche Oboist Wilhelm
Braun, der 1823 einen Artikel in der gleichen Zei-
tung veröffentlicht, schreibt, daß zusätzliche
Klappen überflüssig seien und in der Tat dem

wurde von Cipriani aus Bologna veröffentlicht (o J.),
Platte 628, (I:Mc). Garnier wurde in einem Artikel eines
anonymen Schreibers zitiert „Ueber die Hoboe". In:
Allgemeine Musikalische Zeitung, 29, 1812, S. 70. Die
Etüden erscheinen in folgender Ausgabe: Le prime 12
Lezioni per Oboe estratte da! Metodo di Garnier.
Milano, Ricordi [1836], Platte 9053, [o J.]; Le prime 12
Lezioni per Oboe estratte da! Metodo di Garnier.
Bologna, Cipriani e C.C., Platte 631 [o J.], (I:Mc);
Deux Duos faciles. Paris, Pleyel [o j.], (GB:Lam); 3
Capricci ed un Preludio per Oboe. Milano, Ricordi
[1836], Platte 9056, (I:Mc); 4 Esercizi. Milano, Ricordi;
6Duos Concertants pour hautbois et violin, op. 7. Paris,
Boyer [oj.], (F:Pn); Sei Duettini per due Oboe sic
estratti da! metodo di Garnier. Milano, Ricordi [1836],
Platte 9054, (I:Mc, I:BGi); Otto Esercizi per Oboe
estratti di Metodo. Milan: Ricordi [1836], Platte 9055,
(I:Mc); Cadence o Preludi nei Tonipiu usitati per Oboe
estratti dal Metodo. Milano, Ricordi [1836], Platte
9057, (I:MC); Etudes, Caprices et Points-d'Orgue pour
le Hautbois. Paris, Pleyel, Platte 461,D [oJ.], (F:Pn);
Extrait de la Methode pourHautbois. Paris, Andre; Stu-
dienwerk für Oboe unter Zugrundelegung der Oboen-
schule u. m. theilweiser Benutzung älterer Meister...
Offenbach, Andre, Neuausgabe hrsg. von Paul
Wieprecht (op. 7, D:B).

Giuseppe Cappelli muß die Idee, Studien zum
Testen von Rohren und Instrumenten herauszugeben,
von Garnier übernommen haben und hat einen modifi-

zierten Extrakt von Garniers Stücken in seine Metodo

teoretico pratico, Milano, Lucca, et.al.,1842-43, Platte
(4218), 19652, (F:Pn, I:Mc) aufgenommen. Paul Wiep-
recht: Studienwerk für Oboe..., op. 77. Offenbach,
Andre [1877], übernimmt einen Großteil der Stücke
von Garnier. Bechler und Rahm (1914) berichten, daß
Garniers Etüden auch Anfang diesesJahrhunderts noch
gespielt wurden.

Bates, a.a.O., S. 58.

10 ThomasWarner: "Two Late Eighteenth Century
Instructions for Making Double Reeds". In: Galpin
Society Journal, 15 (1962); Haynes: "Oboe Fingering
Charts, 1695-1816". In: Galpin Society Journal, 31
(1987), S. 78, und Lehrer: a.a.O., S. 47

11 Methode Abregte pour le hautbois. Paris, Pleyel
[1827], Platte 2164, S. 1.

12 Wien: Sauer und Leidesdorf, gewidmet dem
Herrn Erzherzog von Osterreich ..., (F:Pn L.4680, A:
Wgm SA.75 A.87); frz. Übersetzung ca. 1835. Paris,
Richault (F:Pn, GB.Lb1.)
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Klang und der Sicherheit des Instrumentes scha-
deten. Außerdem wissen wir nicht, wie gut sich
Vogt mit den deutschen Modellen seiner Zeit aus-
kannte. Hatte er direkten Kontakt zu deutschen

Oboisten, nachdem er Napoleon auf seinem
österreichischen Feldzug im Jahre 1805 begleitet
hatte? Wie ich später noch zeigen werde, erlaubt
ein indirekter Beweis die Präzisierung der Rah-
mendaten auf 1816-27.

ZU VERKAUFEN Romantische Oboe

gebaut Februar '93
von H. P. Westermann,

10 Klappen VB

Tel.: 02 21 / 121411

daß die zwei Klappen, die in Frankreich zusätzlich
angebracht wurden, zum sauberen Spiel unerläßlich
waren und keinen Schaden erzeugen können, da siefür
den Spieler die Probleme, die ich oben erwähnt habe,
durch ihre Lage beseitigen. Weitere Klappen verbessern
die Intonation nicht, vielmehr können sie die Technik

erschweren, weil sie so nahe an den [sechs regulären]
Fingerlöchern sind, daß der SpielerständigA ngst haben
muß, er werde eine dieser Klappen berühren, wenn er
ein Loch schließen möchte, den Luftstrom unterbrechen
und folglich seine technischen Bemühungen zunichte
machen.

Wenn diese Klappen das Binden bestimmter
Intervalle erleichtern würden - insbesondere in Melo-

dien - , dann würde ich ohne Zögern ihren Nutzen
anerkennen. Leider besteht jedoch die selbe Schwierig-
keit bei beiden Instrumententypen. Ich kann den Vor-
teil dieser Erifndung nicht erkennen, weil sie, trotz ihres
Bestrebens, die Beschränkungen des Instrumentes zu
verbessern, die Gefahren noch vergrößert. Außerdem
wäre es nur in Konzerten oder anderen Kompositionen
von Nutzen, in denen der Künstler alleine gehört wer-
den möchte. Aber welcher Unterschied ergibt sich für
den Zuhörer in seiner Beurteilung des Spielers, ob nun

das Stück in AsDur oder in F-Dur geschrieben ist,
wenn doch der Oboist durch einen wundervollen Ton,
eine brillante Technik, guten Geschmack und Ausdruck
besticht? Niemand wird ihn fragen, in welcher Tonart
er spielt, wenn er alle diese wesentlichen Dinge erfüllt.
Und was Orchesterstimmen angeht, so sind diese nie so

schwierig, daß es notwendig wäre, auf diese mechani-
schen Mittel zurückzugreifen.

Vogts Oboen

Die Oboe, die von Vogt als die in Frankreich
allgemein gebräuchliche beschrieben wird, hat
vier Klappen: die Standardklappen für c und es,
die schon Modelle des 18. Jahrhunderts hatten,
und zwei zusätzliche Klappen, die von Sallantin
hinzugefügt wurden (sieheAbb. 3, Nr. 2).13 Zwei
Instrumente dieses Typus findet man in der
Sammlung des Pariser Conservatoire. Beide wur-
den von dem bekannten Pariser Oboenbauer

Christophe Delusse (Wirkungszeit 1783-89)
gebaut; die eine Oboe war Sallantins eigeneOboe
(cedre, C.479), die andere war in Vogts Besitz
(Buchsbaumholz, gespendet von Btuyant, E.387,
C.480, siehe Abb. 3, Nr. 1). Die zusätzlichen
Klappen wurden von diesem Instrument entfernt,
um den ursprünglichen Zustand wieder her-
zustellen.14 In Absatz fünf seiner Methode „Über
die korrekte Intonation der Instrumente" disku-

tiert Vogt die zusätzlichen Klappen an deutschen
Oboen. Ich zitiere:

Dies ist der angemessene Platz, um ein paar
Worte über Oboen zu sagen, so wie sie seit kurzem in
Deutschland in Gebrauch sind und welche eine größere
Anzahl von Klappen haben, einige bis zu neun, als
unsere Oboen.

Diese Klappen wurden erfunden, um das Spielen von
Tonleitern mit vielen Vorzeichen wie Es Dur, As-Dur,

f-moll, c-moll, DesDur etc. zu erleichtern.
Dieser Vorteil verliert gegenüber den Problemen an

Gewicht, die daraus entstehen, daßKlappen manchmal
die Löcher nicht ganz luftdicht verschließen. Dieses
Problem haben wir regelmäßig an unseren nur vier-
klappigen Oboen, und es muß sicherlich bei Instrumen-
ten mit acht oder neun Klappen zu großererA ngstfüh-
ren. Man mag argumentieren, daß, da wir schon zwei
zusätzliche Klappen haben, es einfach sein werde, die
Anzahl zu vergrößern, um dieHandhabung deslnstru-
mentes zu vereinfachen. Ich würde darauf antworten,

13 Ein Instrument von Godefroy, das die gleiche
Ausstattung hat, ist erst kürzlich bei Bissonets in Paris
auf den Markt gekommen, und ein anderes ist im Musee
de 1 Armee, Invalides, Paris, erhalten. (Bestandsver-
zeichnis Nr. Ge 253).

14 In einer Anmerkung in seiner Methode sagt
Bruyant, daß wir Vogt die Kenntnis verdanken, daß
Sallantin der Oboe die zusätzlichen Klappen zufügte.
Veny lobt noch in seiner Methode abrege aus dem
Jahre 1827 das Können von Delusse. Insbesondere lobt
er die Ausführung seiner Bohrung, obwohl er davor
warnt, daß Delusses Instrumente zusätzliche Klappen
benötigen, um sie den Anforderungen der Musik von
1827 anzupassen.
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1. Christophe 2. Delusse 3. Delusse with 4. Guillaume 5. Guillaume 6. The last

Delusse Collection of p8n9"s key Tri8bert (1770- Trihbert (de oboe of Henri

(1.1758-1790) Michel Piguet. system, low C. 1848) owned by Vries) (1849?) Brod (1799-

oboe owned by C tuning-key Collection ol Han de Vries, 1839), now

Gustave Vogt, visible. Basler Han de V ries, transitional owned by de
now Mustre Jahrbuch für model with 2nd Vries. 3cm

Instrumental Historische hole an beb longer tban
du Conserva- Musikpraxis 12, blocked to adjacent

toire, Paris, (1988). produce low B. specimens,
E.387,C.480. range to low Bb.

(FM & C-key Exh(bitron,

removed) The 3,4,5,6 reproduced from catalogue of IDRS Exhiubitiou, 1988.
1988'

Look of Music.

Abb. 3

Aus diesen Gründen bin ich der Meinung, daß der
Vorteil nicht so groß ist, als daß man alle damit verbun-
denen Risiken auf sich nehmen sollte. Habe ich nicht
unumstritten bewiesen, daß man Oboe genauso gut
ohne diese großeAnzahl von Klappen spielen kann? Ich
kann als Beweis alle Lebruns, Ramms und Sallantins
dieser Welt anbieten. Wird man diese Virtuosen nicht

immer als diejenigen anführen, deren Vorbild man fol-
gen soll?Haben diese nicht die undankbare Technik des
Instrumentes beherrscht und doch trotzdem von all die-

sen Neuerungen gewußt?**

* * [Bruyants Fußnote:] Ich kann mir nicht versagen
an dieser Stelle zu bemerken, welch ungeheure Gigan-
ten unsere Vorfahren im Vergleich zu uns waren (ich
beziehe mich dabei auf keine andere Musik als auf die in

dieser Schule vorgestellte). Sie müssen tatsächlich sehr
viel talentierter gewesen sein als wir mit unseren 12 oder
13 Klappen. Nur würden sie ohne Zweifel bei dem heu-
tigen Musikstil keinen Erfolg gehabt haben. Sogar
Vogts Buchsbaumoboe mit Silberklappen, die ich zu
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Es ist bemerkenswert, daß einige deutsche
Autoren die Funktion der Klappen ebenso kri-
tisch betrachteten. Sowohl ein Anonymus in der
Allgemeinen Musikalischen Zeitung von 1812 als
auch Braun, der 1823 in der gleichen Zeitschrift
einen Artikel veröffentlichte, bemerkten, daß die

Klappen nicht nur unzuverlässig seien, sondern
darüber hinaus auch den homogenen Klang des
Instrumentes beeinträchtigten. Andererseits
stellte Sellner in seiner Schule aus dem Jahre 1825
die neuen Klappen als Mittel zum Erzielen größe-
rer Ebenmäßigkeit des Klanges und die Oktav-
oder Schleifklappe als besondere Verbesserung
für das Legatospiel vor. Der Umschwung zur
Akzeptanz zusätzlicher Klappen scheint sich in
deutschsprachigen Teilen Europas ein wenig frü-
her vollzogen zu haben als in Frankreich.15

Vogt erkannte offensichtlich nicht die Vorteile
der zusätzlichen Klappen für eine Erweiterung
des brauchbaren Tonartenspektrums auf der
Oboe. Im Gegensatz zu vielen Musikern des 18.
Jahrhunderts war für ihn der Charakter eines
Stückes unabhängig von dessen Tonart. Während
seiner gesamten Karriere hielt er sich an einen rela-
tiv kleinen Kreis von Tonarten; niemals kompo-
merte oder spielte er Stücke mit mehr als drei Vor-
zeichen. Eine zugegebenermaßen oberflächliche
Übersicht der Oboenmusik des frühen 19. Jahr-
hunderts zeigt uns, daß deutsche Komponisten
auch in abgelegeneren Tonarten schrieben, die
Vogt niemals zu verwenden gewagt hätte. Vogts
Abneigung gegen Tonarten mit vielen Vorzeichen
steht wahrscheinlich im Zusammenhang mit
einem von ihm bevorzugten und an der Vokal-
musik orientierten Stil, der eher eine besondere

klangliche Ebenmäßigkeit und gut kontrolliertes
Legatospiel verlangte als das Spielen in entfernte-
ren Tonarten und anderes, was die mit Klappen
versehenen deutschen Oboen möglich machten.
Bis zu dem gemeinsamen Modell von Barret und
Triebert16, bei dem die Alternative, entweder
Klappen oder aber Gabel- und Halblochgriffe zu
verwenden, aufgegeben wurde, waren die Klap-
pen nicht ideal angebracht und konnten beim
legato-Spiel in abgelegenen Tonarten kaum hel-
fen: Vielmehr verstärkten sie die klanglichen
Unebenheiten verschiedener Töne. Wahrschein-

lich rangierten bei der gegenüber Delusse enger
mensurierten Oboe von Sellner mit ihrer durch

die zusätzlichen Stimmlöcher unterbrochenen

Innenbohrung technische Aspekte vor klangli-
cher Ebenmäßigkeit und legato. In Wien wurden,
durchaus entsprechend, zu dieser Zeit Klaviere
mit klarerer Artikulation, aber kürzerer Lebens-

dauer gegenüber robusteren Instrumenten mit
weniger deutlichem Anschlag, wie sie von engli-
schen oder französischen Klavierbauern her-

gestellt wurden, bevorzugt.
Welche Funktionen hatten die von Sallantin

hinzugefügten Klappen? Bate liefert uns eine ver-
wirrende Erklärung zur langstieligen Klappe, die
vom kleinen Finger der linken Hand bedient
wurde. Wie viele andere Kommentatoren nahm

auch er an, daß durch Schließen eines der Reso-
nanzlöcher im Schallbecher das tiefe h erzeugt
wurde und daß Vogt, der diese Klappe als Griff
für das tiefe c angab, sich irrte." (Abb. 4, Nr. 1
zeigt einen Teil von Vogts Grifftabelle mit einer
Abbildung des Instrumentes; vgl. Abb. 3, Nr. 2.)
Tatsächlich bestand der Fehler darin, daß Bate

eine Anmerkung Bruyants zu Vogts Grifftabelle
übernahm, ohne sie zu hinterfragen. Bruyant
schreibt: „der Griff muß ein Fehler sein, da er das

Hause habe, ist weiter entwickelt (als die hier beschrie-
bene): sie hat drei zusätzliche Klappen, und er befür-
wortete sogar noch weitere, die einige von uns in seiner
Klasse hatten, insbesondere eine 2. Oktav- und eine 2.

Es-Klappe. Die Halblochklappe und die Fis-Ring-
klappe allerdings konnten seine Zustimmung nicht fin-
den. Ich denke, er hatte darin recht, es sei denn, man

würde das :fs, das (mit der Ringmechanik) immer zu
hoch ist, verändern.

15 Siehe Bruce Haynes Artikel in TIBIA 4/1993, S.
617-627.

16 Barret, der von 1829 an in England wirkte, gab
um 1850 seine Complete Method heraus. Eine franzö-
sische Übersetzung erschien sehr viel später um ca.
1876.

' Haynes, a.a.O., S. 8, Bate, a.a.O., S. 65 u. Philip
Young: Twentyifve Hundred Woodwind Instruments:
An Inventory of the Major Collections. New York,
Pendragon Press, 1982, S. 58. Die gleiche Griffweise
wird beschrieben in Veny, Methode abregee: Peter
Hedrich, ["A Ten-keyed oboe by Guillaume Triebert",
inJournal ofthe International Double R eedSociety,17,
1989, S. 21] erwähnt den gleichen „offensichtlichen"
Fehler der Grifftabelle des 1. Teils von Henri Brods

Methode. Können all dies Fehler sein?
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REPRESENTATIONS OF OSOES WITH C TUNING-KEY
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Abb. 4

tiefe h erzeugt" (il doit evidemment y avoir une
erreur le doigte fait le si en ba). In seinem Kom-
mentar beschreibt Vogt jedoch eindeutig, ein tie-
fes h könne man nur spielen, wenn man irgendwie
das zweite Resonanzloch im Schallbecher

schließe; ebenso bemerkt er, daß es nicht möglich
sei, das tiefe cis auf seinem Instrument zu spielen.
Michel Piguet war der erste unserer Zeit, der
betonte, Vogts Griff sei keineswegs falsch, die

Klappe sei vielmehr für das tiefe c benutzt wor-
den.1S Vier andere französische Schulen der Zeit

geben den gleichen Griff für diese Note an. Sie
werden in Abb 4, Nr. 2-S gezeigt. Diese Klappe
findet man auch in Tabellen von Brods Schule, Pt

i, die von Le Dhuy, Bretonniere und Veny über-
nommen wurde. Später, im 2. Teil von Brods
Schule (hrsg. ca.1830), wird ein tiefes h beschrie-
ben (Abb. 4, Nr. : Auf dieser Abbildung ist
deutlich erkennbar, daß zwei Klappen die Löcher
des Schallbechers schließen. Sie sind aber nicht

vertikal wie die H- und B-Klappe an der moder-
nen Oboe gelagert, sondern nahe an den Stellen,
wo sich die Resonanzlöcher früherer Oboen

befanden. So hat also Brod Vogts Anregung auf-
genommen und einen Weg gefunden, das zweite

18 Michel Piguet: „Die Oboe im 18. Jahrhundert:
Versuch einer Chronologie verschiedener Oboentypen
anhand von Messungen und Betrachtungen von neun-
zehn Instrumenten aus der Sammlung M. Piguet." In:
Baseler Jahrbuch für historische Musikpraxis, 12, 1983,
S. 103.
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Loch für das tiefe h zu schließen.19 Drei Oboen

aus der Sammlung von Han de Vries, alle aus der
gleichen Periode, ähneln sich sehr stark: jede hat
die Standardausführung der Klappen, wie sie in

Brods Methode, Teil I und Venys Methode abregte gezeigt wird. Die erste stammt von Delusse
mit' als tiefstem Ton (Abb. 3, Nr. 3). Die zweite,
wahrscheinlich ein Nachbau der ersten, wurde

von Guillaume Triebert als Übergangsmodell
gefertigt (Abb. 3, Nr. 4). Ihr zweites Loch im
Schallbecher ist verschlossen, um ein tiefes h zu

ermöglichen. Die dritte stammt auch von Trie-
bert, sie hat eine Oktavklappe und Halblochme-
chanismus; im Becher befindet sich nur ein mit

einer Klappe versehenes Loch, um das tiefe h zu
ermöglichen. Das c-Stimmloch ist bei Brods letz-
ten Modellen nicht mehr vorhanden.

Abb. 3, Nr. 6, auch ein Instrument aus der

Sammlung von de Vries, ist mit einer Länge von
59,8 cm nahezu 3 cm länger als die früheren
Instrumente von Delusse und Triebert. Vor allem

der Schallbecher des Instrumentes wurde verlän-

gert, um den Ambitus bis zum tiefen b erweitern
zu können. Mit Sicherheit war zu der Zeit, als
Bruyant in den 1840er Jahren studierte, das von
Vogt beschriebene Modell völlig verschwunden,
so daß die Schüler die Beschreibung ihres Lehrers
mißverstanden. Der Gebrauch der vierten Klappe
durch Sallantin und Vogt ist einfacher zu erklären:
sie wurde für zfs benötigt.

Dies führt uns zu der Frage, warum die Oboi-
sten gerade diese Töne als die wichtigsten ansa-
hen, die mit zusätzlichen Klappen ausgestattet
werden mußten. Warum war das Problem von fis
und tiefem c größer als das von gis, das Vogt als
„einen der unangenehmsten Töne der Oboe"
[une des notes les plus ingrates du hautbois]
bezeichnete, oder das b, das „den Klang sehr
ungleichmäßig macht" [offre beaucoup d'inega-
lite dans le qualite de son], oder dasfis, „der unge-
hörigste Ton des Instrumentes" [la plus scabreuse
de l'instrument]? An dieser Stelle ist es notwen-
dig, Vogts Intonationssystem näher zu betrach-
ten.

der Korrekturen, die für die Verbesserung intona-
torisch schwierigerTöne auf der Oboe notwendig
waren, und er beschreibt, wie man aus Alternativ-

griffen für bestimmte Töne Gewinn ziehen kann
[Explication de la Gamme: et maniere de se servir
des notes qui ont plusieurs doigtes]. Er war sensi-
bel für die Flexibilität, die unterschiedliche harmo-
nische und melodische Funktionen verschiedener

Töne erforderten.2° So sollte beispielweise fis als
dritter oder fünfter Ton der Tonleiter nicht so

hoch intoniert werden wie als Leitton zu g; und fis
ist normalerweise höher als das harmonische

Gegenstück ges: genau gegensätzlich zur Bevor-
zugung enharmonischer Paare in der temperierten
Stimmung. Vogt scheint das leichte Erhöhen der
großen Terz in Dominantdreiklängen, wodurch
die melodische Spannung der Leittöne zurTonika
verstärkt wird, bevorzugt zu haben, während er
die Terz in Tonikaakkorden stabil spielte. Diese
flexible Intonation erzeugte ein funktionales
Gewebe von Tonhöhenrelationen, das auf jede
Tonart übertragen werden konnte, was bedeu-
tete, daß es nicht möglich war, eine Stimmung
von ihm abzuleiten. Es ist eine Mischung aus Ele-
menten der reinen Stimmung mit Tendenzen des
Pythagoräischen Systems. Chesnut und Barbieri
bezeichnen dies als „expressive" oder „funktio-
nale Intonation.21 Quellen, die Barbieri zitiert,
beweisen, daß einige französische Oboisten dieses
Intonationsprinzip schon seit 1770 bevorzugten.

Bei der zweiklappigen Oboe diente das fünfte
Tonloch sowohl für f wie auch für fis'. Das letz-
tere mußte relativ tief gestimmt werden, damit das

19 Das hat Vorrang vor Constant Pierres Behaup-
tung, ein gewisser Cullier zfls aine von Saint-Omer habe
die erste französische Oboe mit einer Klappe für das
tiefe h 1834 vorgelegt. (Les facteurs d'instruments de
musique: Les Luthiers et lafacture instrumentale: prkis
historique. Paris, E. Sagot, 1893, S. 326.)

2° Man kann den Grad der Kontrolle der Intona-

tion, der von den Oboisten verlangt wurde, anhand der
&tönigen Grifftabelle für Oboe und Englischhorn von
Chalon (ca. 1815) ersehen. Er riet den Oboisten, sich
damit vertraut zu machen, um die nötige Flexibilität
beim Spielen in allen Zusammenhängen zu besitzen.

21 Patrizio Barbieri: "Violin Intonation: A Histori-
cal Survey". In: Early Music 19, 1991, S. 69-90. J. H.
Chesnut: "Mozart's Teaching of Intonation". In: Jour-
nal of the American Musicological Society 33, 1977, S.
254-71.

Intonation

Vogt liefert uns in der Erläuterung seiner Griff-
tabelle eine ungewöhnlich genaue Beschreibung
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