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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1992-93

Der vorliegende Überblick ist die fünfte Folge
einer Reihe von Besprechungen wichtiger neuer
Forschungsergebnisse über die Blockflöte. Mit
„Forschung" meine ich alles, was über die Block-
flöte geschrieben wurde und was unser Wissen
über das Instrument, seine Abbildungen in Kunst-
werken, seine Hersteller, Herstellung, Spieler,
Spieltechnik, Aufführungspraxis und Repertoire
in Vergangenheit und Gegenwart ergänzt. Um
Platz zu sparen, habe ich Artikel, die in TIBIA
erschienen sind, sowie Porträts und Interviews

zeitgenössischer Spieler weggelassen. Einbezogen
habe ich alle Zeitschriften und Bücher in engli-
scher, holländischer, französischer, deutscher und

italienischer Sprache, die im Laufe der Jahre 1992
und 1993 erschienen sind und die mir ohne weite-

res zugänglich waren. Außerdem sind mir einige
früher erschienene Veröffentlichungen zugegan-
gen. Wiederum wäre ich dankbar, wenn Leser
mich auf Versäumnisse oder Fehler hinweisen

könnten.

Nordamerika erhältlich waren ..., und gibt damit
einen Überblick über die Blockflöte auf Schallplat-
te/CD und Kassette an diesem Punkt ihrer

„Geschichte". Die Hauptauflistung erfolgt alpha-
betisch nach Aufnahmegesellschaft, dann nach
Katalognummer innerhalb der jeweiligen Firmen-
listen. Zur Verfügung stehende Indizes: Titel (der
Aufnahmen), Komponisten und Werke, Block-
flötisten, andere Ausführende, Blockflötenher-

steller (der für die Aufnahme gewählten Instru-
mente) und Kommentatoren (Autoren von
Anmerkungen in Begleitheften). Als nützliches
Nebenprodukt der Diskographie fällt die Infor-
mation darüber ab, welche Werke für Blockflöte
der Aufnahme der einzelnen Stücke für wert

befunden wurden - oder, mit anderen Worten, es

zeigt sich das Standardrepertoire des einzelnen
Instruments.

Repertoire

Wer machte vor dem 16. Jahrhundert Instru-
mentalmusik, für wen wurde gespielt, und was
wissen wir über die Musik dieser Menschen? Das

erhaltene Material, das bisher veröffentlicht

wurde, hat uns vereinzelte, verlockende, flüchtige
Blicke auf eine verlorene Improvisationstradition
werfen lassen. Keith Polk hat jetzt sein Lebens-
werk in einem Buch über deutsche Instrumental-

musik des 14. und 15. Jahrhunderts zusammenge-
faßt, das mehr Licht auf den Gegenstand wirft, als
wir hätten erwarten können.2 Polk beginnt mit
einem Überblick über die Instrumente - natürlich

die Blockflöte eingeschlossen, über die das Mate-
rial widersprüchliche Eindrücke vermittelt. „Das
Instrument ist in bildlichen Quellen nicht selten
und wird ständig in der Literatur und in theore-
tischen Dokumenten erwähnt. Doch wird es bei-

nahe nie in deutschen Archivlisten aufgeführt, ins-
besondere in Süddeutschland nicht - jedenfalls
nicht unter seinem genauen Namen Heuten
(kommt fast immer im Plural vor). Allerdings ist
seine archivische Seltenheit wohl eher scheinbar

denn real, denn die Blockflöte war wahrscheinlich

Diskographie

Ohne großen Wirbel ist die erste Folge einer
geplanten umfassenden Diskographie der Block-
flöte erschienen.' Wie Scott Paterson und David

Lasocki in ihrer Einführung erklären, wurde The
American Recorder Society Discography Project
zur Feier des 50. Gründungstages der Gesellschaft
im Jahre 1989 ins Leben gerufen. Das langfristige
Ziel des Projektes besteht darin, alle Aufnahmen,
die unter Mitwirkung der Blockflöte entstanden,
aus allen Ländern, ob erhältlich oder vergriffen, zu
erfassen und zu katalogisieren. Der vorliegende
Band ist ein erster Schritt in diese Richtung. Er
behandelt hier die (269) Aufnahmen, die 1989 in

1 Scott Paterson und David Lasocki: A Discography
ofthe Recorder. Band 1: Recordings Available in North
America, 1989 (New York: The American Recorder
Society, 1992).

2 Genpan Instrumental Music of the Late Middle
Ages: Players, Patrons and Perfor nance Practice (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1992).
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in den allgemeinen Ausdruck pfeifen mit einge-
schlossen. Sie war nie ein Hauptinstrument pro-
fessioneller Musiker, obwohl in Berichten aus der

Zeit um 1500 und später einige Blockflötenkäufe
vermerkt sind. Gegen Ende des Mittelalters
scheint das Instrument zu einer wichtigen alter-
nativen Klangfarbe städtischer und höfischer Blä-
serensembles geworden zu sein. Die Blockflöte
war auch ein Schlüsselinstrument des Amateur-

musizierens, denn sie bot im 15. Jahrhundert die-
selben Vorzüge wie heute: leichte Ansprache,
vergleichsweise unkomplizierte Technik und
einen attraktiven, wenn auch dezenten Klang."3
Polk diskutiert weiterhin die Höfe und Städte,

wobei er aus umfangreicher Archivrecherche
schöpft. All dies nimmt mehr als die Hälfte des
Buches ein und führt zu Kapiteln über die Musik
selbst: „Quellen und schriftliches Repertoire
instrumentaler Polyphonie" und „Ansätze instru-
mentaler Aufführungspraxis: Exemplarische
Improvisationstechniken." Ein unverzichtbares
Buch für alle, die alte Blasinstrumente spielen.

Was das frühe 16. Jahrhundert anbetrifft, so
lenkt Stephen Keyl unsere Aufmerksamkeit auf
Amt von Aichs Liedersammlung, veröffentlicht
in Köln um 1519, deren Titelseite feststellt: In

dissem buechlyn fynt man Lxxv hubscher lieder
myt Discant. Alt. Bas. und Tenor. lustich zü syn-
gen. Auch etlich zü fleiten / schwegeln / und
anderen Musikalisch Instrumenten artilichen zü

gebrauchen.4 (Keyl schreibt „flutes", aber das
ursprüngliche deutsche Wort fleiten bezog sich
auf Blockflöten). Wie Keyl jedoch anmerkt, „hat
Amt bedauerlicherweise nicht genauer bezeich-
net, welche Lieder er zur Ausführung durch
Instrumente für geeignet hielt."

Anläßlich der römischen Karnevalsfeiern des

Jahres 1520 „führten zehn violett gekleidete Musi-
ker eine Bergamasca auf, abwechselnd singend
und auf einer Lira, zwei Blockflöten, einer Laute

und einem Cembalo spielend." Bonnie J. Black-
burn argumentiert überzeugend, daß es sich bei
der Lira („lirone") in Wirklichkeit um eine Viola
da gamba handelte.s Wie sie weiterhin zeigt, erin-
nert dieses Begleitensemble „an nichts mehr als an
das elisabethanische broken consort." Ich kann ein

zweites Beispiel hinzufügen: Bei einem Dinner,
das Königin Maria von Ungarn im Februar 1539 in
Brüssel gab, spielte „eine maskierte Gruppe von

Musikern" auf zwei Lauten, einer Blockflöte,

einem Rebec und einer Viola da gamba, und der
Botschafter Thomas Wriothesley schrieb nach
Hause an Cromwell, diese Musiker seien „die

besten, die ich je gehört habe", gewesen.b Dieser
letztgenannte Hinweis ist nur wenige Monate vor
der Rückkehr der Familie Bassano nach England
einzuordnen (s.u.).

Nach Lage der erhaltenen Aufzeichnungen
hatte das englische broken consort - bestehend
aus Flöte oder Blockflöte, Violine oder Diskant-

viole, Laute, Viola da gamba, Pandora und Cister
- gänzlich mit Musikern zu tun, die nicht dem
Hof angehörten.' Der früheste Beleg scheint aus
einem Theaterstück zu stammen, das 1566 in

„Gray's Inn" aufgeführt wurde. Wie Peter Hol-
man schreibt, „stammen die meisten frühen Zeug-
nisse aus aristokratischen Haushalten... Viele

Quellen stehen in Zusammenhang mit den Belu-
stigungen, die für die Queen und ihren Hofstaat
während ihrer sommerlichen Landaufenthalte

veranstaltet wurden, und ... das Genre wurde ...

einige Jahrzehnte später von Stadtmusikanten
und Theatermusikern aufgegriffen." Dennoch
kommt es mir merkwürdig vor, daß im Verlauf
von 60 Jahren nichts von dieser Gattung auf den
Hof abgefärbt hat. Holman hat richtig erkannt,
daß

es beim Studium Alter Musik wichtig ist, nicht davon
auszugehen, daß die musikalischen Quellen, die von
einer bestimmten Zeit und einem bestimmten Ort

erhalten sind, repräsentativ seien für deren musika-
lische Aktivität. Das Bild wird beinahe immer verzerrt

worden sein - durch den Geschmack späterer Epochen,
durch den zufälligen Erhalt oder Nichterhalt spezieller
Sammlungen oder durch die Tatsache, daß bestimmte

3 Ibid., S. 41.
4 Tenorlied, Discantlied, Polyphonic Lied: Voices

and Instruments in German Secular Polyphony of the
Renaissance, Early Music 20, Nr. 3 (August 1992): 434-
445.

5 Music and Festivities at the Court of Leo X: A
Venetian View, Early Music History 11 (1991), 1-37,
bes. 5, 9, 10-11, 33.

6 Letters and Papers, Foreign and Domestic, of the
Reign ofHenry VIII, xiv/1(London: Her Majesty's Sta-
tionery Office, 1894), 124.

Als exzellente, gerade erschienene Geschichte des
Broken Consorts sei empfohlen: Peter Holman: Four
and Twenty Fiddlers: The Violin at the English Court,
1540-1690 (Oxford: Clarendon Press, 1993), 131-140.
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Bereiche des Repertoires ganz oder teilweise improvi-
siert wurden.... Besonders schlecht sieht die Situation in

England aus.... Ein Überblick über erhaltene englische
Manuskripte erbringt wenig mehr als 50 Stücke aus den
über 40Jahren zwischen derArundel-Sammlung (späte
1S40erbis frühe 1550erJahre) und dem Ende der Herr-
schaft Elisabeths, wovon mehr als die Hälfte nur als
bruckstückhafte Quellen erhalten sind. Doch... legt das
Beweismaterial über die Aktivitäten professioneller
Instrumentalisten den Schluß nahe, daß dieses „ver-

lorene"Repertoire einst groß, zahl- und abwechslungs-
reich war.

Es ist also durchaus möglich, daß irgendeine
Form des broken consorts bei Hofe bekannt war -

und weiterhin, daß es vor 1566 vom europäischen
Festland nach England eingeführt oder wiederein-
geführt wurde. Eine heiße Spur führt zu den Brü-
dern Bassano, die sowohl Violen und Lauten als

auch Block- und Querflöten spielten. Sie schenk-
ten Queen Mary 1556 sogar eine „schöne Zither"
(„fair cittern") - ein Jahrzehnt vor dem ersten
überlieferten Hinweis auf das broken consort.

Hoffen wir, daß mehr Hinweise auftauchen, um
dieses faszinierende Thema zu erhellen.

Viel originale Blockflötenmusik des Barock
bleibt noch zu entdecken - größtenteils in Vokal-
stücken. Eine neue Bibliographie der deutschen
polyphonen Vokalmusik von Schütz bis J. S. Bach
von Diane Pan Walker und Paul Walker liefert

eine Fülle von Informationen über solche Musik

(manchmal von den Herausgebern als für die
„Flöte" („fl") gekennzeichnet, obwohl anschei-
nend fast immer die Blockflöte vorgesehen war).9
Durch den Instrumentationsindex konnte ich

vorher unbekanntes Repertoire von solch relativ
wenig bekannten Komponisten wie Johann
Georg Ahle, Antonio Bertali, Crato Bütner,
Georg Calmbach, Samuel Friedrich Capricornus,
Johann Georg Conradi, Daniel Eberlin, Ruggiero
Fedeli, Ferdinand III, Christian Geist, Boras Hoi-

nech, Sebastian Knüpfer, Johann Krieger, Chri-

stian Liebe, Martin Mayer, Johann Valentin
Meder, Georg Osterreich, Augustin Pfleger,
Christian Ritter, Johann Christoph Schmidt,
Michael Wiedemann und Christian Friedrich Witt

aufspüren sowie Stucke von besser bekannten
Komponisten wie Heinrich Ignaz Franz von
Biber, Georg Böhm, Dietrich Buxtehude,
Andreas Hammerschmidt und Friedrich Wilhelm

Zachow, die bereits in modernen Ausgaben
erhältlich sind. Der Liebesdienst der Walkers ist es

eindeutig wert, weiterverfolgt zu werden.
Laurence Pottier hat einen wichtigen, umfas-

senden Überblick über ein bisher vernachlässigtes
Thema vorgelegt: die Blockflöte in Frankreich zur
Barockzeit.1° Band 1 besteht aus Kapiteln über die
Flöte und Blockflöte vor der Barockzeit, die
Blockflöte im Barock, barocke Blockflötenschu-
len in Frankreich, barocken Blockflötenbau in

Frankreich, bildliche Darstellungen der Barock-
blockflöte in Frankreich, die Suite, die Sonate, das
Konzert, die Kantate, andere Stucke (Hotteterres
Präludien, Monteclairs Brunettes), Lullys Ballette
und comedies-ballets, Ballette anderer Komponi-
sten, Lullys tragedies en musique, tragedies en
musique anderer Komponisten sowie den Nieder-
gang der Blockflöte in Frankreich. Band 2 enthält
Quellendokumente, Band 3 ist ein Katalog der
besprochenen Kunstwerke und Band 4 eine
Bibliographie der berücksichtigten Musikstücke.

In ihrer Studie über Konsortmusik im spät-
barocken England loben Michael Tilmouth und
Christopher D. S. Field den „Purcellschen Beige-
schmack" von William Williams Triosonaten,
von denen drei für zwei Violinen und Continuo

und die anderen drei für zwei Altblockflöten und

Continuo komponiert wurden (1703 posthum
veröffentlicht)." Sie schreiben, daß „zu einer Zeit,
als man sich oft nur innerhalb eines eng festgeleg-
ten Kreises von Tonarten bewegte, Williams wei-
ter harmonischer Umfang interessant ist. In der a-
Moll-Sonate für Blockflöten (Nr. 4) liebäugelt das
Vivace mit c-Moll, g-Moll und es-Moll- vielleicht
nicht immer überzeugend, aber in einer Weise, die
an Purcells tonalen Umfang in Sätzen wie dem
Largo seiner a-Moll-Sonate (1683, Nr. 5) zu erin-
nern scheint."

Michael Grant Vaillantcourt schreibt über die

instrumentale Ensemblemusik am Hofe Leopold
I. von Osterreich und betrachtet dabei den

8 Ibid., 145.
9 German Sacred Polyphonic Vocal Music Between

Schütz and Bach: Sources and Critical Edition (War-
ren, Michigan: Harmonie Park Press, 1992).

10 Le repertoire de laflöte ä bec en France ä l'epoque
baroque (musique profane), 4 Bände, (Dissertation,
Universite de Lille, 1992)

Consort Music II: From 1660, in Jan Spink
(Hrsg.), The Seventeenth Century, Music in Britain, 3
(Oxford: Blackwell Reference, 1992), 277-278.
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Gegensatz von französischem und italienischem
Stil im dritten Satz der Sinfonia Nr. 2 aus Johann
Joseph Fux' Concentus musico-Instrumentalis
(1701) für Altblockflöte, Oboe und Basso conti-
nuo.')" Die Blockflöte spielt im 6/8-Takt, Achtel-
gruppen im Gigue-Rhythmus betonend, wäh-
rend die Oboe gleichzeitig in einer aire fran oise
zu hören ist, welche einen eröffnenden Alleman-

de-Rhythmus aufweist. Die französische Oboen-
linie scheint zu dominieren. Die Oboe spielt bei-
nahe ohne Pause, während die Blockflöte im

Gegensatz dazu oft pausiert. Der Basso continuo
scheint der Melodie der Oboe näher zu stehen, die
er an verschiedenen Stellen in der Oktave oder

zumindest rhythmisch verdoppelt. Im Vergleich
dazu ist die Funktion der Blockflöte eher dekora-

tiv. Verschiedentlich läßt der Blockflötenpart
erkennen, daß er auf Oboe und Baß zugeschnitten
wurde. Die exakte Wiederholung der zweitakti-
gen Phrase auf derselben Tonhöhe gleich nach
dem Doppelstrich (Takt 19-22) ist ziemlich
uncharakteristisch für die Arbeitsweise des Kom-

ponisten in dieser Sammlung, in der nicht sequen-
zierte Motivwiederholungen selten sind. Könnte
diese dekorative Funktion auf seiten des „italieni-

schen" Instrumentes, der Blockflöte, einen Kom-

mentar zur Überlegenheit des französischen Stils
darstellen?"

Jeanne R. Swack zeigt, daß die „Sonate auf
Concertenart" (wie Johann Adolf Scheibe sie
nannte) verbreiteter war, als wir bisher angenom-
men haben. Es sind nicht nur Beispiele von J. S.
Bach überliefert, sondern auch von Telemann,

Quantz, Zelenka, Bodinus, Heimchen, J. G.
Graun, Förster und anderen.13 Mindestens ein
Satz einer solchen Sonate weist Merkmale der

Ritornellfonm auf. Sie hat auch mit dem Vivaldi-

schen Kammerkonzert viel gemein. Swack zeigt
ganz nebenbei, daß einige von Telemanns Block-
flötenwerken in diese Kategorie passen: das Quar-
tett für Blockflöte, Violine, Viola und Continuo in

g-Moll (TWV 43:g4), das Concerto ä 3 für Horn,
Blockflöte und Continuo in F-Dur (TWV 42:f14),
das Quartett für Blockflöte, zwei Flöten und
Continuo in d-Moll aus Musique de table (TWV
43:dl) und das Quartett für Blockflöte, Oboe,
Violine und Continuo in G-Dur (TWV 43:G6).
Swacks Artikel ist gut geschrieben, sie argumen-
tiert überzeugend.

Ihre neue Studie über Vivaldis Blockflöten-

und Flötenkonzerte beginnt Andrea Hermes-
Neumann mit einem Überblick über das Leben

des Komponisten in bezug auf die Konzerte. Sie
betrachtet deren Quellen, geht auf Vivaldis Ter-
minologie ein (flauto, flautino, flauto traverso)
und kommentiert dann einige Idiosynkrasien in
Vivaldis Notation.14 Dann folgen Kapitel über die
Konzerte opus 10 (einschließlich ihrer Original-
fassungen), die im Manuskript erhaltenen Flöten-
konzerte, die Blockflötenkonzerte und die flau-
tino-Konzerte, jeweils mit einer kurzen Formal-
analyse und einem Kommentar zu Instrumenta-
tionsfragen. Der wesentliche Nachteil ihres
Buches liegt darin, daß sie einen Teil der voraus-
gegangenen Forschung außer acht gelassen hat.15

Der bekannte Flötist Konrad Hünteler hat

ebenfalls einen Überblick über die Problematik

Vivaldischer Flöten- und Blockflötenstücke vor-

gelegt - aktuell und intelligent.16 Er beginnt mit
der Schwierigkeit, die Stücke kennenzulernen:

12 Instrumental Ensemble Music at the Court ofLeo-
pold 1(1658-1705) (Doktorarbeit, University of lllinois
at Urbana-Champaign, 1991), 233-234.

13 On the Origins of the Sonate auf Concertenart,
Journal of the American Musicological Society 46, Nr.
3 (Fall 1993): 369-414.

14 Die Flötenkonzerte von Antonio Vivaldi,
Deutsche Hochschulschriften, 469 (Egelsbach: Hänsel-
Hohenhausen, 1993). (Magisterarbeit, Johann Wolf-
gang Goethe-Universität, Frankfurt/M.). Siehe auch
Luca della Libera, „L'idioma vivaldiano nel repertorio
per flauto traverso," Nuova rivista musicale italiana 26,
Nr. 3-4 (Juli - Dezember 1992): 469-481.

15 Nach ihren Angaben erreichte sie der folgende
Artikel zu spät, um noch berücksichtigt zu werden:
David Lasocki, Vivaldi and the Recorder, The Ame-

rican Recorder 9, Nr. 4 (Herbst 1968):103-107; nachge-
druckt in Recorder & Music Magazine 3, Nr. 1 (März
1969): 22-27. Anscheinend waren ihr unbekannt: Wil-
liam C. Metcalfe, Dolce or Traverso? The Flauto Pro-
blem in Vivaldi's Instrumental Music, The American

Recorder 6, Nr. 3 (Sommer 1965): 3-6, oderJean-Pierre
Demoulin, A propos de Vivaldi, quelques reflexions sur

1'interpretation actuelle de la musique ancienne et baro-
que, in Nuovi studi vivaldiani: edizione e cronologica
critica delle opere, Hrsg. Antonio Fanna & Giovanni
Morelli (Florenz: Leo S. Olschki, 1988), 703-711.

16 Blockflöte und Querflöte bei Vivaldi, Zeitschrift
SAJM 20, Nr. 3 (Mai 1992): 3-8. SAJM = Schweize-
rische Arbeitsgemeinschaft für Jugendmusik und
Musikerziehung, Postfach 269, CH-7302 Landquart.
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auf die offengebliebenen Fragen zurückzukom-
men, warum Chedeville Il pastor ifdo Vivaldi
zuschrieb und warum er das Stück durch Mar-

chand veröffentlicht haben wollte. In einem nach-

folgenden Artikel gesteht Lescat ein, diese Fragen
nicht gelöst zu haben.18 Statt dessen faßt er die
Lebensläufe Marchands und Chedevilles (die
Cousins waren) zusammen, überdenkt die Ver-
öffentlichung von Il pastor ifdo und betrachtet
dann französische als auch italienische Komposi-
tionselemente in der Sammlung sowie in Chede-
villes anderen Arrangements. Ironischerweise
hatte Chedeville mehr Erfolg mit den unter sei-
nem eigenen Namen veröffentlichten Werken als
mit denen, die unter Vivaldis Namen erschienen.

David Lasocki ist der leidigen Frage nach der
Identität der fiauti d'echo nachgegangen, mit
denen J. S. Bach sein 4. Brandenburgisches Kon-
zert besetzt hat.19 Er glaubt, daß es nur zwei Wege
der Annäherung an das Rätsel des Instrumentes
gibt: Entweder hat Bach Instrumente im Sinn, die
„Echoflöten" genannt wurden, oder er sah
schlichte Altblockflöten vor, und „d'echo"bezog
sich auf einen Echoeffekt im wörtlichen oder

übertragenen Sinne. Seit dem Erscheinen eines
Artikels von Thurston Dart im Jahre 196020 ist
bekannt, daß der gefeierte Blockflötist James Pai-
sible in England im 2. Jahrzehnt des 18. Jahrhun-
derts auf einer „Echoflöte" und einer „kleinen

Echoflöte" spielte. Nachdem er Darts Argumente
nachvollzogen hat, präsentiert Lasocki neues
Beweismaterial in Form einer Bestandsliste von

James Paisibles Instrumenten, die nach dessen
Tod von Peter Bressan angefertigt wurde. Bressan
erwähnte Echoflöten mit keinem Wort. Lasocki

ist nicht einverstanden mit Darts Ansicht, daß die

Echoflöte mit dem Flageolett gleichgesetzt wer-
den kann, aber er stimmt ihm darin zu, daß Paisi-

bles Echoflöten möglicherweise durch die Mar-
grave-Musiker nach Berlin und zu Bach gelangt
sein könnten. Ein Eintrag in Samuel Pepys' Tage-
buch vom 20. Januar 1668 erwähnt ein speziell
konstruiertes Flageolett, das aus „zwei zusam-
mengebundenen Pfeifen derselben Tonhöhe"
bestand, „so daß ich auf einer spielen und dann
mit der anderen das Echo produzieren kann...."
Es ist somit möglich, daß Paisibles Echoflöte aus
zwei Blockflöten bestand, einer lauten und einer

leisen, die aneinander befestigt waren. Abschlie-

der Vielzahl der thematischen Kataloge, der
schlechten Qualität der Gesamtausgabe (die prak-
tischen Editionen von Musica Rara werden

lobend hervorgehoben), den verschiedenen Fas-
sungen der Konzerte op. 10 und dem merkwiir-
digen Tonumfang und Tonartenspektrum einiger
Stücke. Er betrachtet die Umstände, unter denen
Vivaldi damals die Instrumente benutzte, dabei

unterstreicht er den Mangel an technischen
Schwierigkeiten in den frühesten Flötenparts.
Dann diskutiert er die Fassungen der Konzerte
op. 10. Hünteler schlußfolgert, daß die Solokon-
zerte für Blockflöte und flautino ebenso wie die
Triosonate für Blockflöte, Fagott und Continuo
eher für Mantua denn für Venedig komponiert
worden zu sein scheinen und daß Vivaldi wahr-

scheinlich nicht vor ungefähr 1728 für die Flöte
geschrieben hat.

Wie ich in meiner letzten Besprechung
anmerkte, hat Philippe Lescat gezeigt, daß Vival-
dis Op.13, Ilpastorifdo, in Wirklichkeit gar nicht
von ihm stammte." Lescat hat eine notariell

beglaubigte Erklärung des Verlegers Jean-Noel
Marchand aufgetrieben, wonach es tatsächlich der
Musettespieler Nicolas Chedeville war, der das
Werk 1736-37 komponierte. „Da er seine Arbeit
veröffentlichen wollte und bestimmte Gründe

hatte, sie nicht unter seinem Namen erscheinen zu
lassen," überredete Chedeville Marchand, sich die

notwendige Veröffentlichungsgenehmigung (pri-
vilege) zu beschaffen. Dafür wie für die Stich-
kosten gab er ihm Geld. Merkwürdigerweise
erhielt Chedeville sein eigenes privilege zweiJahre
später, was ihn berechtigte, Transkriptionen für
Musette und Viele aller im Druck erschienenen

Werke Vivaldis herauszugeben. Lescat versprach,

17 ,Il Pastor Fido ; une cruvre de Nicolas Chede-
ville, Informazioni e studi vivaldiani 11(1990): 5-10.

18 ,Il pastorifdo, `une cruvre de Nicolas Chedeville,
in Vivaldi vero e falso: problemi di attribuzione, Hrsg.
Antonio Fanna & Michael Talbot, Studi di musica ven-

eta, Quadern vivaldiani, 7 (Florenz: Leo S. Olschki,
1992), 109-125.

19 Paisible's Echo Flute, Bononcini's Flauti Eco and
Bachs Fiauti d'Echo, The Galpin Society Journal 45
(März 1992): 59-66.

20 Bach's Fiauti d'Echo', Music & Letters 41, Nr. 4
(Oktober 1960): 331-341.
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ßend führt Lasocki Argumente an, die die Posi-
tion stützen, daß „d'echo" sich auf die Spielweise
des Instruments bezieht und nicht auf einen

bestimmten Instrumententyp. Indem ich dies
schreibe, sind zwei weitere Artikel zu diesem

Thema erschienen, die nächstes Mal besprochen
werden. Ein Ende der Diskussion dieser Frage ist
eindeutig nicht absehbar!

Christoph Ernst Sicul, ein Augenzeuge,
schrieb 1727, daß anläßlich einer Aufführung von
Bachs Trauerode „Laß, Fürstin, laß noch einen
Strahl" (BWV 198) in Leipzig Fleutes douces und
fleutes traverses oder, mit anderen Worten,
sowohl Block- als auch Querflöten aufgeboten
worden seien.2' Das Autograph des Werkes ent-
hält jedoch nur Stimmen für Querflöten, keine für
Blockflöten. Wo spielten also die Blockflöten?
Werner Neumann, Herausgeber des Werkes in
der Neuen Bach-Ausgabe, hat vorgeschlagen, daß
die Blockflöte nur in zwei der Rezitative (Nr. 4
und 9) die Querflöten verdoppelt haben könnten,
denn „an anderer Stelle der Partitur findet man

keine geeignete Stelle für zusätzliche Mitwirkung
der Blockflöte."ZZ Hans-Werner Boresch stellt

jetzt jedoch die Hypothese auf, daß die Blockflö-
ten in einer der Arien (Nr. 5, „Wie starb die Hel-
din so vergnügt") die Gamben verdoppelten,
meist in der Oktave und gelegentlich in der Dop-
peloktave.23 Er weist darauf hin, daß es in der
zweiten (Leipziger) Fassung der Kantate „Gleich-
wie der Regen und Schnee vom Himmel fällt"
(BWV 18) einen Präzedenzfall gibt, wo die Block-
flöten die Violen in dieser Weise verdoppeln. Des
weiteren zeigt er, daß die Mitwirkung der Block-
flöten in der Arie „Wie starb...", dem Mittelstück
der Trauerode, unter strukturellem Gesichts-

punkt sinnvoll ist.
Ingo Gronefeld hat jetzt zwei Bände (von Abel

bis Quantz) eines umfassenden thematischen
Kataloges von „Flöten"-Konzerten (die Block-
flöte eingeschlossen) vorgelegt, der bis ins Jahr
1850 reicht.24 Gronefeld bezieht Konzerte für

mehrere Soloinstrumente, konzertante Sinfonien,
Ouvertüren-Suiten, frühe Konzertformen, Varia-
tionen und Einzelsätze für Quer- und Blockflöte
mit ein. Allerdings ist nicht klar, ob er auch Kam-
merkonzerte berücksichtigen wird. Der Katalog
lenkt unsere Aufmerksamkeit sowohl auf

bekannte als auch auf eine Anzahl „verlorener"

Werke, die in Katalogen des 18. Jahrhunderts auf-
geführt, aber anscheinend nicht erhalten sind
(Albinoni, Anonymus, Brescianello, Dömming,
Fasch und Magini), sowie auf einige Werke von
Peter Johann Fick, Nicola Fiorenza, Graun und
Anton Heberle, die bisher nicht in modernen

Ausgaben vorliegen. Gronefeld also berücksich-
tigt auch einige (aber keinesfalls alle) Verzeich-
nisse moderner Ausgaben.

Pete Rose gibt eine hilfreiche Antwort auf die
Frage „Welche Stücke würde ich jemandem emp-
fehlen, der Zugang zum modernen Repertoire
sucht?"25 Er schlägt über zwei Dutzend Kompo-
sitionen vor, meist für Blockflöte solo, und teilt sie

nach spielerischer Fähigkeit in sechs Kategorien
von Anfänger bis Profi ein. Rose hat außerdem
eine faszinierende Aufstellung zusammengetra-
gen, die die Entwicklung in der avantgardistischen
Blockflötenmusik im Zeitraum von 1950 bis 1989

veranschaulicht.26 Er unterteilt die Zeitspanne
von 40 Jahren in acht Abschnitte von jeweils fünf
Jahren und vermerkt zu jedem Abschnitt wichtige
Begebenheiten und Trends in den Vereinigten
Staaten, Europa und „anderswo".

Ralph Scott Govers neues Buch über die Musik
Edmund Rubbras enthält substantielle Analysen
und Hintergrundinformationen zu dessen „ein-
drucksvoller Liste von Werken für die Block-

flöte": Meditazioni sopra „Coeurs desoles" für

Z' Siehe Werner Neumann und HansJoachim
Schulze (Hrsg.): Fremdschriftliche und gedruckte
Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian
Bachs 1685-1750, Kritische Gesamtausgabe, Band II
(Kassel: Bärenreiter, 1969), 175.

22 Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe sämtlicher
Werke. Serie 1, Band 38: Festmusiken zu Leipziger
Universitäten. Kritischer Bericht (Kassel: Bärenreiter,
1960), 128.

23 Besetzung und Instrumentation: Studien zur
kompositorischen Praxis Johann Sebastian Bachs,
Bochumer Arbeiten zur Musikwissenschaft,1 (Kassel:
Bärenreiter, 1993), 105-107.

24 Flötenkonzerte bis 1850: ein thematisches Ver-
zeichnis (Tutzing: Hans Schneider, 1992-93).

25 What Pieces Would 1 Recommend to Someone
Who Wanted to Begin Playing the Modern Repertoire?
American Recorder 34, Nr. 2 (Juni 1993), 18.

26 Avant-Garde Recorder Music: An Evolutionary
View, American Recorder 33, Nr. 3 (September 1992),
19-22.
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Tenorblockflöte und Cembalo; Air und Variatio-

nen für Blockflötenquartett; Fantasie über ein
Thema von Machaut für Altblockflöte, Streich-

quartett und Cembalo; Notturno für Blockflöten-
quartett; Passacaglia sopra „Plusieurs Regrets" für
Altblockflöte und Cembalo; erste Etüden für Alt-

blockflöte und Klavier; Sonatine für Altblockflöte
und Cembalo; und Fantasie über einen Akkord
für Altblockflöte und Cembalo mit Viola da

gamba ad lib2' Gelungene Analysen von Block-
flötenmusik sind Gold wert (und seltener als Edel-
gase), und Rubbra ist, wie Gover erkennt, ein
wichtiger konservativer Komponist - deshalb
sollte uns diese Studie besonders willkommen

sein.

John Turner hat die Entdeckung einer lange
verloren geglaubten Komposition von Man Raws-
thorne, eines anderen konservativen englischen
Komponisten, dokumentiert.28 Rawsthorne hat
eine noch nicht aufgeführte Komposition für Alt-
blockflöte und Klavier überarbeitet, um dem Auf-

trag eines Viola d'amore-Spielers nachzukom-
men. Keine der beiden Fassungen wurde jemals
veröffentlicht. Turner gelang es, die Überarbei-

tungen zu erkennen und das Original ziemlich
genau zu rekonstruieren, dessen Premiere er im
Juli 1993 gab.

Anläßlich der Feier des 50. Gründungstages
der „Freunde alter Musik in Basel" hat Peter Rei-

demeister die Programme der Jahre 1942 bis 1992
kopiert und sie nach Komponist und Titel in
einem Verzeichnis erfaßt29 Es sind nicht weniger
als zweiundvierzig Blockflötisten vertreten, von
denen die meisten hauptsächlich als Spieler ande-
rer Instrumente bekannt sind. Die wechselnden

Geschicke der Blockflöte und ihres Personals in

den FAMB-Konzerten sorgen für faszinierenden
Lesestoff.

Geschichte und Ikonographie

1555 wurde vom Hof des Königs Christian III.
von Dänemark ein umfangreicher Satz Instru-
mente in Nürnberg bestellt: 12 deutsche Trom-
peten, 8 italienische Trompeten, drei Posaunen,
ein Kasten mit Krummhörnern (darunter fünf
Tenöre), „ein mittelmessig futter flotten mit 4
Tenorenn die gutt sein", acht Schweizer Pfeifen,
acht Zinken und zwei Paar Kesselpauken.3° (Da in
der Bestellung auf eine feine Beschaffenheit all die-
ser Instrumente Wert gelegt wird, bedeutet das
Wort „mittelmessig", auf den Blockflötenkoffer
bezogen, wahrscheinlich hier eher „mittelgroß"
als „von durchschnittlicher Qualität".) Peter
Downey zufolge scheinen alle Instrumente von
dem berühmten Blechblasinstrumentenbauer

Georg Neuschel gefertigt worden zu sein. (Ekke-
hard Nickel hat dagegen überzeugend argumen-
tiert, daß es keine Beweise dafür gibt, daß Neu-
schel jemals etwas anderes als Blechblasinstru-
mente hergestellt hat, wenn er auch als Händler in
Nürnberg gebaute Holzblas- und Schlaginstru-
mente und sogar eine Laute ins Ausland lie-
ferte.)31 Es bedurfte beinahe zweier Jahre und vie-
ler böser Briefe, um die Lieferung auf den Weg zu
bringen - vielleicht, weil Neuschel krank war (er
starb 1557). Alle Instrumente waren für das
„Trompeten"-Ensemble des Hofes bestimmt,
was den Schluß nahelegt, daß die Blockflöten zu
den Instrumenten gehörten, die die Holzbläser-
musik in den erhaltenen Manuskripten spielten
(Det kongelige Bibliotek, Copenhagen,1872 und

27 The Music of Edmund Rubbra (Aldershot,
Hampshire: Scolar Press, 1993).

28 Rawsthorn's Recorder Suite, The Recorder
Magazine 13, Nr. 1 (März 1993), 13-14.

29 Dokumentation: Die Konzertprogramme und die
aufgeführten Werke, in Alte Musik: Konzert und
Rezeption. Sonderband der Reihe „Basler Jahrbuch für
historische Musikpraxis" zum 50. Jubiläum des Vereins
der „Freunde Alter Musik in Basel", Hrsg. Veronika
Gutmann (Winterthur, Schweiz: Amadeus, 1992), 179
bis 390. Ein früherer Überblick über die FAMB befin-

det sich in Kurt Deggeller, Aus der Geschichte der
,Freunde Alter Musik in Basel': Beobachtungen zur
Konzerttätigkeit der Schola Cantorum Basiliensis in
Basel, in Alte Musik: Praxis und Reflektion: Sonder-
band der Reihe »ßaslerJahrbuch für historische Musik-
praxis" zum 50. Jubiläum der Schola Cantorum Basi-
liensis, Hrsg. Peter Reidemeister und Veronika Gut-
mann (Winterthur: Amadeus, 1983), 77-90.

30 Peter Downey, The Danish Trumpet Ensemble at
the Court of King Christian III - Some Notes an its
Instruments and its Music, Dansk Arbog for Musikfors-
kning 19 (1988-1991): 7-17.

31 Der Holzblasinstrumentenbau in der freien
Reichsstadt Nürnberg (München: Emil Katzbichler,
1971), 52-54.
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1873; ersteres stammt aus den Jahren 1545-48,
letzteres wurde im Jahre 1556 begonnen).32

In ihrer Studie über Musik in englischen Kin-
derspielen um 1600 führt Linda Austern einige
Zitate über die Blockflöte an, die ich zuvor noch

nicht gesehen hatte.33 Ein Buch mit dem Titel The
Araise ofMusicke (Oxford 1586) erläutert uns in
Anlehnung an klassische Autoren, daß „das Spiel
auf einer Blockflöte weder dem Geist nutzt noch

dem Wissen irgendwie aufhilft." In einer
Beschreibung der Tätigkeiten der Kurtisane, die
weitgehend in musikalische Wortspiele gefaßt ist,
heißt es: „Unter allen Instrumenten liebt sie die

Blockflöte nicht, weil diese sie zu melancholisch

stimmt." (The House of Correction: or Certayne
Satyricall Epigrams, London 1619.) Im Gegen-
satz, so vermute ich, zu einem anderen „Instru-

ment", dem sie in ihrem Gewerbe häufig begegnet
und dem die Blockflöte ähnlich sieht.

Peter Holman hatte Gelegenheit, ein oft repro-
duziertes Bild persönlich zu untersuchen, daß all-
gemein The Cabal genannt wird. Es soll von Sir
John Baptist Medina um 1675 geschaffen worden
sein.34 Holman weist nach, daß es die Mitglieder
der „Private Music" am Hofe Charles' II. im Jahre
1662 oder 1663 darstellt: zwei Violinisten, einen

Violaspieler, einen Bassisten und einen Harfeni-
sten. Da Medina im Jahre 1659 zur Welt kam,
kann er zweifellos nicht der Maler gewesen sein.
Neben einem der Violinisten liegt auf einem Tisch
eine kleine Blockflöte oder ein Flageolett. Wir
können ihn daher mit hoher Wahrscheinlichkeit

als John Banister I identifizieren, von dem man
weiß, daß er sowohl das Flageolett (und wahr-
scheinlich die Blockflöte) als auch die Violine
spielte.

Die Blockflöte ist eines der am häufigsten ver-
tretenen Instrumente in der niederländischen

Kunst des 17. Jahrhunderts. Jos Koldeweij zeigt,
daß sie bei beiden Geschlechtern und in allen

sozialen Schichten populär war. Seltsamerweise
sind jedoch beinahe alle Spieler „Amateure": Bett-
ler, Trunkenbolde, Straßenmusikanten, Künstler,

Damen und Herren.35 Im Gegensatz zu den
erhaltenen Instrumenten sind die am häufigsten
dargestellten Blockflötengrößen Sopran und Alt;
vermutlich wurden sie gespielt, bis sie auseinan-
derfielen, und dann weggeworfen. Die Blockflöte
wurde allein und im Ensemble, drinnen und drau-

ßen gespielt, aber selten vor Publikum. Sie gehörte
zu den Instrumenten, die den Gehörsinn und die

Vergänglichkeit des Lebens (Vanitas) symbolisie-
ren sollten. Die Blockflöte ist außerdem ein offen-

sichtliches Phallussymbol, was den zeitgenössi-
schen Malern nicht entgangen ist. (Die Auffas-
sung des Autors, wonach die Blockflöte auch in
bestimmten Vanitas-Gemälden ein Phallussym-
bol darstellte, ist umstritten.) Sie könnte auch
Unbeschwertheit und Fröhlichkeit symbolisieren,
wie in einem Druck, der die Herstellung einer
Blockflöte aus einem Eselsknochen zeigt - harte
Arbeit, die für die törichte Jugend zum Vergnü-
gen wird.

Eine Liste französischer Hofmusiker aus den

Jahren 1649-57, die in einem Artikel von Albert
Cohen erschien, machte mich mit Mathieu Lalle-

ment bekannt, „joueur de flöte" (d. h. Blockflö-
tenspieler) der Chambre du Roy.36 Zur Chambre
gehörten auch zwei Lautenisten, ein Cembalist
und ein Gambist. Einige Details über Lallements
Leben kann man Catherine Massips Buch über die
Pariser Musiker jener Tage entnehmen.37 Zu sei-
ner Hochzeit mit Madeleine, Tochter des Kom-

ponisten Gabriel Battaile, erhielt Lallement im
Jahre 1626 eine Mitgift von 6 000 Livre. Zu jener
Zeit war er bereits Hofmusiker. Als seine eigene

32 Veröffentlicht in Musik fra Christian Itls tid,
Hrsg. Henrik Glahn, Dania Sonans N-V (Kopenha-
gen: Edition Egtved, 1978-86).

33 Music in English Children's Drama of the Later
Renaissance (Philadelphia: Gordon & Breach, 1992),
70, 159.

34 Four and Twenty Fiddlers, 280-281.
35 The Best Flutes Comefrom a Donkey's Bone: The

Recorder in 17th-Century Dutch Art = Van eens esels
been de beste fleuyten comen': De blokfluit in de
Nederlandse kunst von de 17er eeuw, in Programma:
Holland Festival Oude Muziek, 27 Augustus - 5 Sep-
tember 1993 (Utrecht: STIMU, 1993), 53-62 (Hollän-
disch mit englischer Übersetzung). STIMU, Stichting
voor Muziekhistorische Uitvoeringsgraktijk, Postbus
565, NL-3500 AN Utrecht. Eine frühere Fassung soll
im Programmheft eines Jubiläumskonzertes anläßlich
des zehnjährigen Bestehens der Jacob van Eyck-Gesell-
schaft (Utrecht, 1982) erschienen sein.

36 The King 's Musicians: A Aostscript, Notes 49, Nr.
4 (Juni 1993), 1391-1394.

37 La vie des musiciens de Paris au temps de Mazarin
(Paris: A. & J. Picard, 1976).
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Tochter Louise 1650 einen Notar heiratete, stat-

tete er sie mit einer Mitgift von 14 000 Livre aus.
Lallement behielt sich das Recht vor, sich 10 000
Livre zurückzuholen, falls seine Tochter vor
ihrem Ehemann sterben sollte. Lallement hatte

von 1641 bis mindestens 1653 auch den Posten

eines basse (Sänger, Bassist) in beiden semestres
des Hofstaates von Königin Anne von Österreich
inne. Er starb um 1661-62.

In meinem Überblick in TIBIA 4/91 (S. 594)
habe ich angemerkt, daß Ian G. Sharman in seiner
„vollständigeren Biographie" von Francesco Bar-
santi - dem italienischen Oboisten, Blockflötisten

und Komponisten, der sich im frühen 18. Jahr-
hundert in England niederließ - als allzu sicher
ansah, was Sir John Hawkins über Barsantis frü-
hes Leben berichtet hat.38 Das hätte Sharman

wahrscheinlich besser nicht getan. Hawkins
schrieb, daß Barsanti 1714 mit Francesco Gemi-

niani in England ankam. David Lasocki hat diese
Ansicht seither in Frage gestellt und vorgeschla-
gen, daß Barsanti „der ,italienische Meister` gewe-
sen sein könnte, ,der kürzlich aus Italien ange-
kommen ist` und der im Londoner New Theatre,

Haymarket, am 4. April 1723 ,ein Solo auf der
Oboe` spielte.... Barsantis Veröffentlichung sei-
ner Blockflötensonaten bereits ein Jahr nach sei-
ner Ankunft kann als Versuch angesehen werden,
sich in England einen Namen zu machen."39
Lasockis Skepsis wurde jetzt bestätigt. Eleanor

Selfridge-Field hat Belege dafür entdeckt, daß
Barsanti im Juni 1719 Mitglied der Accademia
Filarmonica von Bologna wurde. „Um als Mit-
glied in Betracht gezogen zu werden, mußte der
Betreffende während einer Probezeit von min-

destens sechs Monaten an der donnerstäglichen
conferenze teilgenommen haben."40 Eindeutig
weilte Barsanti im Jahre 1719 noch in Italien und
kam erst später nach England.

Instrumente und Instrumentenbau

David Lasocki faßt die jüngste Forschung über
das Herstellerzeichen der Familie Bassano zusam-

men, die im 16. Jahrhundert in England und Vene-
dig lebte.41 Dann stellt er eine neue Theorie vor:
daß das sogenannte „Hasenpfoten-Zeichen" in
Wirklichkeit einen Seidenspinner darstellt, der im
Familienwappen der Bassanos vorkommt
(gewährt in den 1630erJahren. Man geht jetzt aber
davon aus, daß es von den fünf Brüdern in den

1530er Jahren aus Venedig mitgebracht wurde).
Ian Payne zufolge ist nur eines der Colleges der

Universität von Cambridge, das Trinity College,
aktenkundig, zwischen der Mitte des 16. und der
Mitte des 17. Jahrhunderts Gamben gekauft und
instand gehalten zu haben.42 Zwischen den Dut-
zenden von Belegen über Gamben befindet sich
eine einzelne Zahlung über 2 Schillinge im Jahre
1592 für die „Reparatur der Blockflöten".
Wim Bosmans hat eine wichtige Studie über

Einhandflöte und Tabor in den Beneluxländern

geschrieben, die eine gute Einleitung zur allgemei-
nen Geschichte dieser Instrumentenkombination

abgibt.43 Der Musiker spielte die Flöte mit drei
Tonlöchern mit einer Hand, während er mit der

anderen Hand die Trommel schlug, die er um den
Hals trug. Bosmans' Buch enthält mehr als 100
Illustrationen (nur in schwarzweiß, aber sehr gut
reproduziert). Das Buch behandelt Namen, Iko-
nographie, erhaltene Instrumente, musikalische
Eigenschaften, Spielhaltung und Sozialgeschichte.
Das Instrument wurde ab dem 13. Jahrhundert
bildlich dargestellt, erlebte seine Blütezeit zwi-
schen 1450 und 1650 und scheint dann, bis auf ver-

einzeltes Vorkommen im 19. Jahrhundert, aus-
gestorben zu sein. Im 20. Jahrhundert lebte es wie-
der auf.

38 Francesco Barsanti: A Fuller Biography and a
Discussion ofhis Concerti grossi (Op 3), Brio 26, Nr. 1
(Frühjahr/Sommer 1989): 4-10. Siehe auch: Francesco
Barsanti: A Discography and Worklist, Brio 28, Nr. 1
(Frühjahr/Sommer 1991), 29-33.

39 More an the Life ofFrancesco Barsanti, Brio 27,
Nr. 2 ((Herbst/Winter 1990): 78-79.

40 Vivaldi and the Accademia Filannonica, Infor-
mazioni et studi vivaldiana 13 (1992): 39-48.

41 The Bassanos Maker's Mark Revisited, The Gal-
pin Society Journal 46 (März 1993): 114-119.

42 The Provision and Practice of Sacred Music at
Cambridge Colleges and Selected Cathedrals c. 1547-
c. 1646: A Comparative Study of theArchival Evidence
(New York: Garland, 1993), 138-140.

43 Eenhandsfluit en trom in de lage landen = The
Pipe and Tabor in the Low Countries (Peer, Belgien:
Alamire,1991). Holländisch mit neun Seiten englischer
Zusammenfassung.
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William Waterhouse berichtet von der kürz-

lich erfolgten Entdeckung eines Paares Bressan-
Altblockflöten in ihrem Originalkoffer.44

Philipp T. Young hat jetzt seine klassische Be-
standsliste von 2500 erhaltenen historischen Holz-

blasinstrumenten erweitert - dermaßen, daß er

nun 4900 Instrumente von ungefähr 200 Herstel-
lern vorweisen kann.45 Die Hauptauflistung nach
Hersteller vermittelt über jedes Instrument fol-
gende Informationen: Young-Identifikations-
nummer; Anzahl der Klappen, Metall; Land,
Stadt, Besitzer und Nummer; annähernde Ton-

höhe; Zahl der Einzelteile; Länge; Material des Kör-
pers und der Zierringe; Form der Klappenflügel;
Ansatzpunkte der Klappenfeder; Doppel-Griff-
löcher; Anzahl der Resonanzlöcher (bei Doppel-
rohrblattinstrumenten); weitere Details; Herstel-
lerzeichen und Quellennachweis der Photogra-
phien. Im Anhang sind die Instrumente nach Typ
aufgelistet (Blockflöten werden in Sopranino,
Sopran, Alt, voice flute [Blockflöte in dl], Tenor,
Bassett, Baß, Großbaß, säulenförmig, Renais-
sance, Spazierstock, Csakan und Doppelflöte auf-
geteilt) und mit Herstellerangaben versehen. Bei-
spielsweise sind Barockakblockflöten von nicht
weniger als 51 Herstellern erhalten. Erst die Zeit
wird zeigen, wie akkurat und umfassend Youngs
Buch ist, aber bereits seine Existenz stellt eine

beachtliche Errungenschaft dar.
Jan Bouterse beschreibt die acht vor 1760

gebauten holländischen Blockflöten, die in den
Vereinigten Staaten noch existieren: eine Alt-
blockflöte von Abraham van Aardenberg, eine

Sopran von Richard Haka und eine Alt vonH" imim Shrine to Music Museum (Vermillion,
South Dakota); eine Sixth-Flute (Blockflöte in d2)
von Willem Beukers und eine Altblockflöte von

Engelbert Terton in der Library of Congress; eine
Sopranblockflöte von Thomas Boekhout im
Metropolitan Museum of Art in New York; und
eine Baßblockflöte von Boekhout sowie eine Alt

von Terton in privaten Sammlungen.46 Seine
Beschreibung beinhaltet physikalische Speziflzie-
rungen der meisten Blockflöten (einschließlich
Herstellerzeichen und anderen Kennzeichen),
eine Bewertung von Tonhöhe und Intonation
sowie eine Einschätzung des gegenwärtigen Spiel-
zustandes. Er fügt einige detaillierte Zeichnungen
mit Maßangaben bei.

Rob van Acht hat eine Checkliste technischer

Zeichnungen von Musikinstrumenten in öffent-
lichen Sammlungen herausgegeben, die auf der
Mikrofiche-Sammlung technischer Zeichnungen
des Dokumentationszentrums für Musikinstru-

mente im Gemeentemuseum von Den Haag
basiert.47 Die Originalzeichnungen sind durch die
jeweiligen Sammlungen zu beziehen. Das Büch-
lein führt Blockflöten aus den Sammlungen in
Berlin, Edinburgh, London, New York, Nürn-
berg, Oxford, Paris und Den Haag auf. Es enthält
auch eine Reproduktion von Jean-Fran ois Beau-

s Zeichnung einer Altblockflöte von Carandet
(Paris Conservatoire).

Marianne Betz hat die erste großangelegte Stu-
die über den Csakan geschrieben, die Stockflöte,
die im Wien des frühen 19. Jahrhunderts erstaun-
lich in Mode war.48 Betz betrachtet ihre Etymolo-
gie, Form, Hersteller (besonders Franz Schöll-
nast), Verkäufer, Musik, Komponisten und Spie-
ler (besonders Anton Heberle, Wilhelm Klingen-
brunner, Joseph Gebauer und Ernest Krähmer)
sowie ihre Sozialgeschichte. Verblüffenderweise
wurden zwischen 1807 und 1849 mehr als 400

Stücke für den Csakan geschrieben. In Anhängen
sind erhaltene Instrumente, Musik für den Csa-

kan, Schulen und Grifftabellen verzeichnet. Sehr

zu empfehlen.

44 A Case of Flutes by Mr Bressan, The Galpin
Society Journal 46 (März 1993):162-163 und Tafeln XI-
3I1.

as Forty-nine Hundred Historical Woodwind
Instruments (London: Tony Bingham, 1993). Frühere
Ausgabe: Twenty-ive Hundred Historical Woodwind
Instruments: An Inventory of the Major Collections
(New York, Pendragon Press, 1982).

46 Historical Dutch Recorders in American Collec-

tions, American Recorder 33, Nr. 3 (September 1992),
14-18.

a Checklist of Technical Drawings of Musical
Instruments in Public Collections of the World (Celle,
Moeck, 1992).

48 Der Csakan und seine Musik (Tutzing: Hans
Schneider, 1992). Siehe auch Hugo Reyne, La flirte ä
bec romantique existe:Je l'ai rencontree, Hüte ä bec &
instruments anciens 15 (Juni 1985): 4-5; jetzt deutsch
unter dem Titel Die romantische Blockflöte existiert -
ich habe sie gefunden, Zeitschrift SAJM 20, Nr. 6
(November 1992): 3-6.

266 TIBIA 4/94



wandt waren.52 Fünf Brüder, die sich im Jahre
1531 bzw. 1538-40 in England niederließen
(Alvise, John, Jasper, Anthony I und Baptista),
hatten einen sechsten Bruder, Jacomo, der sie
anscheinend nach England begleitet hatte und
dann innerhalb der folgenden Jahre nach Venedig
heimkehrte. In Ongaros neuem Dokument wird
erwähnt, daß John in England und Jacomo in
Venedig eine „brüderliche Gesellschaft" führten,
von der Ongaro naheliegenderweise annimmt,
daß sie mit der Produktion und dem Verkauf von

Musikinstrumenten zu tun hatte. „Höchstwahr-

scheinlich war Jacomo als Vertreter seiner Brüder
in Venedig tätig und belieferte sie mit Instrumen-
ten, vermutlich auch mit Musik zum eigenen
Gebrauch in London sowie vielleicht zum Wei-

terverkauf in England." Einer der Zeugen des
Dokumentes war ein venezianischer Kaufmann

namens Alessandro Locutello, der vermutlich

verwandt war mit Jaspers Schwiegersohn Inn-
cent Locutello, einem in London tätigen Kauf-
mann, der den Bassanos beim Import-Export-
Geschäft behilflich gewesen sein könnte. Als
interessantes Nebenprodukt seiner Forschung
fand Ongaro heraus, daß Jacomos Tochter
Orsetta einen Instrumentenbauer namens Santo

Gritti (oder Griti) heiratete, der die venezianische
Seite des Geschäftes erbte. Ongaro stellt die nahe-
liegende Vermutung an, daß es sich bei diesem
Mann tatsächlich um den Instrumentenbauer

handelt, der besser bekannt ist unter dem Namen
Santo Bassano - Erfinder der bassanelli - der

vermutlich bei Übernahme des Geschäftes seinen

Nachnamen änderte. Ongaro fand eine Todes-
anzeige für Santo vom 3. Dezember 1586, „etwa
56 Jahr alt." Santo war der Vater des berühmte-
sten Mitglieds der Familie Bassano, Giovanni,
Komponist und Musiker an St. Markus in Vene-
dig. Ongaro hat auch von Giovanni eine Todes-
anzeige entdeckt. Sie stammt vom 16. August
1617 und lautet merkwürdigerweise ebenfalls:
„etwa 56 Jahre alt." Das heißt, daß Giovanni erst
14 oder 15 Jahre alt war, als er Musiker der Mar-
kuskirche wurde - mit Ongaros Worten „ein
figlio d'arte, hineingeboren in eine außergewöhn-
lich musikalische Familie."

David Lasocki schreibt über weitere Verbin-

dungen zwischen England und dem europäischen
Festland - diesmal zu Frankreich.53 Er beschreibt

Denis Bloodworth beschreibt eine Baßblock-

flöte, die von Albert Lockwood hergestellt wurde.
Beachtenswert ist sie wegen ihrer neuartigen
Gestaltung des Klappenwerkes und der Bohrung
sowie der eng zusammenliegenden Grifflöcher.49

Alec V. Loretto betrachtet den Prozeß der

manuellen Herstellung von Plastikblockflöten.5o
Obwohl Plastikblöcke ähnlich wie Holz bearbei-

tet werden können, stellt die Neigung des Plastiks
zum Splittern oder Schmelzen ein spezielles Pro-
blem dar, auf das Loretto eingeht. Hersteller
handgefertigter Plastikinstrumente benutzen oft
einen Block aus Holz zur besseren Absorption
des Kondenswassers (einige kleiden sogar den
Windkanal mit Holz aus).

Raymond und Lee Dessy versuchen, dem
Laien die Akustik der Blockflötenbohrung zu
erklären.51 Sie setzen zahlreiche Aspekte des
Tones, der Tonhöhe und der Klangabstrahlung
der Blockflöte in Beziehung zu der Art und
Weise, wie die offenen und geschlossenen Ton-
löcher die Schwingungen der Luftsäule beeinflus-
sen. Sie erklären die Rolle des offenen unteren

Endes des Rohres und das Verhältnis von Blas-

druck zu Klangfrequenz. Schließlich sprechen sie
einige Aspekte des Prozesses der Tonproduktion
und den Beitrag der vielfältigen Ansprachefakto-
ren zu Klang und Stabilität der Töne an. Auf-
grund der Fußnoten-Vermeidungstaktik der Zeit-
schrift kann einigen merkwürdigen Angaben
nicht nachgegangen werden.

Instrumentenbauer

Giulio M. Ongaro hat jetzt Beweise dafür
gefunden, daß der englische und der veneziani-
sche Zweig der Familie Bassano miteinander ver-

4Y A New Design of Bass Recorder, The Recorder
Magazine 12, Nr. 1 (März 1992): 3-5.

50 plastic Recorders, The Recorder Magazine 13,
Nr. 1 (März 1993), 3-4.

51 The Frinciples of Recorder Design Explained,
The American Recorder 33, Nr. 2 (Juni 1992): 7-14.

52 New Documents an the Bassano Family, Early
Music 20, Nr. 3 (August 1992), 409-413.

53 The Levashers and the Le Vachers, The Galpin
Society Journal 45 (1992): 111-114.
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Blockflötengrößen werden erwähnt: petites,
quintes, tailles und basses.55 Jacques Hotteterre le
Romain, Martins Sohn, scheint den Instrumen-

tenbau 1720 aufgegeben zu haben und hatte sich
bis 1728 im wesentlichen aus dem Geschäft

zurückgezogen. In Jacques' Bibliothek standen
beinahe alle Lully-Opern, Mottetten von Bermer
und Campra, Kantaten von Clerambauk und
Bourgeois sowie Stücke für Streicher von Corelli,
Senaille und Marais ... aber keine Werke für Flöte.

Wie Giannini zeigt, schöpfte Jacques deshalb die
Musikbeispiele seines L'art depreludersurla flute
traversiere, sur la flöte ä bec, sur le hautbois et
autres instruments de dessus (Paris 1719) vorwie-
gend aus seiner eigenen Bibliothek.

Maurice Burns gute Archivrecherchen in Eng-
land haben jetzt neue Informationen über Tho-
mas Stanesby jun. erbracht.sb Wenngleich der
Artikel auch einige neue Details über die frühere
Geschichte der Familie enthält, so beschäftigt er
sich doch weitgehend mit dem Disput über Sta-
nesbys Testament. Im Licht von Manfred Brachs
jüngster Forschung über die Proportion später
Barockflöten und -blockflöten57 ist der wichtigste
Punkt ein Inserat von Caleb Gedney, Stanesbys
Lehrling und Nachfolger, das Stanesbys „mathe-
matische Berechnung" erwähnt.

Der kürzlich veröffentlichte Katalog der
Sammlung historischer Musikinstrumente des
Musikwissenschaftlichen Instituts der Universität

Erlangen-Nürnberg enthält auch einige Blockflö-

RENAISSANCEBLOCKFLÖTEN •

Ensembleinstrumente in f B, c,

f, g, c; f; g; c" und g"

VAN EYCK HAND-FLUIT

• DREILOCHFLÖTEN, TROMMELN
BIBELREGALE

• x

TUBE BERGSTROM Instrumentenbau

Smidstrupvej 4 DK-4720 Prsste
Dänemark

eine Gruppe von Instrumentenbauern und Musi-
kern namens Levasher, die in Bristol und London

lebten. Es ist belegt, daß sie Ausländer waren.
Lasocki nimmt an, daß sie mit den Pariser Instru-
mentenbauern und Musikern namens Le Vacher

verwandt waren. Von einem der Le Vachers des

16. Jahrhunderts weiß man, daß er Blockflöten
produzierte. 1636 schrieb Mersenne, ein weiteres
Mitglied der Familie (vermutlich Thomas dJ.,
tätig 1621-48) sei Hersteller von Musettes und
„der "beste Hersteller von Flageolettes, den wir
haben."

Tula Giannini hat anhand neuen Archivmate-

rials unser Bild der Familie Hotteterre in verschie-

dener Hinsicht ergänzt.54 Jean Hotteterre I hatte
einen bisher unbekannten Sohn namens Jean, der
mit seinem Vater und seinem Bruder Martin im

Holzblasinstrumentenbau tätig war. Außer der
Werkstatt von Jean 1 und seinen Nachkommen
unterscheidet Giannini zwei weitere Werkstätten

der Hotteterres, welche auf Louis I und Nicolas I

zurückgehen. Sie schlägt vor, daß die Hersteller-
zeichen dieser drei Werkstätten „Hotteterre" mit

einem Anker darunter, „N/Hotteterre" mit

einem sechszackigen Stern darüber bzw. „L/Hot-
teterre" mit einer Lilie darüber gewesen seien. Ein
weiterer bisher unbekannter Hotteterre, Jacques,
Sohn Louis I, soll 1675 als Musiker für den engli-
schen Hof gearbeitet haben. Er war wahrschein-
lich auch Instrumentenbauer und derjenige, der
die französischen Holzblasinstrumente nach Eng-
land einführte. Eine Bestandsliste von Martins

Werkstatt, die einJahr vor seinem Tod 1712 ange-
fertigt wurde, zeigt, daß er sich auf Blockflöten
und Flöten spezialisiert hatte. Verschiedene

54 Jacques Hotteterre le Romain and his Father,
Martin: Re-Examination Based an Recently Found
Documents, Early Music 21, Nr. 3 (August 1993):
377395. Dieser Artikel gibt wahrscheinlich einen Vor-
geschmack auf den demnächst erscheinenden zweiten
Band von Gianninis Buch Woodwind Makers and

Players of the French Baroque (London: Tony Bing-
ham).

ss Giannini glaubt, daß es sich bei den „petites flü-
tes" um Piccoloflöten handelt - eine Ansicht, mit der

ich mich in einem Brief an den Herausgeber (Early
Music 22, Nr. 1 (Februar 1994): 186-188) auseinander-
gesetzt habe. Ich glaube nicht, daß Giannini in ihrer
Erwiderung auf meinen Standpunkt eingegangen ist.

sb Some More an Stanesby Junior, The Galpin
Society Journal 45 (März 1992): 115-121.

57 Siehe seinen Artikel Von der alten Kunst, ,auff
allerhand Arth' Blockflöten zu entwerfen, TIBIA 18,
Nr. 4 (1993), 610-616.
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ten.58 Zunächst eine Altblockflöte von Johann
Andreas Löhner, einem Nürnberger Instrumen-
tenbauer des späten 18. Jahrhunderts, weiterhin
zwei Altblockflöten, einen Baß und einen Quint-
baß von Georg Graessel in Nürnberg, wahr-
scheinlich 1922 gefertigt - sie gehören zu den frü-
hesten Kopien alter Instrumente, die beim Wie-
deraufleben der Blockflöte im 20. Jahrhundert
gefertigt wurden (sie sind aber nicht die aller-
ersten, s.u.).

Alex Ettlin liefert einen kurzen Überblick über

die Entwicklung und Arbeit der Huber-Fabrik,
die 1967 die Nägeli-Gesellschaft übernahm.59 Sein
Artikel enthält eine Menge Fotos von der Block-
flötenproduktion. Im Plauderton präsentiert
Gary Brodie seinen Bericht über Besuche der
Werkstätten von Tom Prescott in New Hamp-
shire und Friedrich von Huene in Boston, Massa-
chusetts.bo

William Waterhouses mit Spannung erwartete
Überarbeitung von Lyndesay G. Langwills Index
of Musical Wind Instrument Makers ist endlich
erschienen.bl The New Langwill Index, wie
Waterhouse ihn bescheiden nennt, ist über einen

Zeitraum von zwölfJahren wissenschaftlich über-
arbeitet worden. Währenddessen sind 2 400

Instrumentenbauer zu Langwills 4 000 hinzu-
gekommen. Bemerkenswerterweise wurde diese

enorme und lohnende Aufgabe nicht von einem
Musikwissenschaftler oder Instrumentenbauer in

Angriff genommen, sondern von einem Instru-
mentalisten (Waterhouse ist in England ein
bekannter Fagottist). Jeder Eintrag enthält fol-
gende Informationen: biographische Informatio-
nen, Herstellerzeichen, Seriennummern, Adres-

sen, Erfmdungen, Patente, Ausstellungen, Schrif-
ten, Kataloge, Aufbewahrungsorte repräsentati-
ver Instrumente sowie eine Bibliographie. Das
Buch enthält einen wertvollen Essay über „Her-
stellerzeichen auf Blasinstrumenten" von Herbert

Heyde.
Obwohl Tula Gianninis Buch über die „großen

Flötenbauer Frankreichs" die Traversflöte und

deren berühmte französische Hersteller des 18.

und 19. Jahrhunderts in den Mittelpunkt stellt,
schufen die Flötenbauer des frühen 18. Jahrhun-
derts gleichwohl auch Blockflöten.62 Die Block-
flöte wird verschiedentlich in Bestandslisten von

Nachlässen erwähnt, und eine Illustration zeigt
eine Blockflöte von Lot. Giannini hat weiterhin

entdeckt, daß Jacques Christophe Naudot, Kom-
ponist einiger auf der Blockflöte zu spielender
Stücke, eher „Flöten- und Notenverkäufer" denn

professioneller Instrumentalist war (Bestandsliste
seines Nachlasses, 1762).
Zum Schluß dieses Abschnitts möchte ich dem

Londoner Instrumentenhändler Tony Bingham
zur Veröffentlichung der Bücher von Young,
Waterhouse und Giannini gratulieren. Wir alle
sind ihm zu Dank verpflichtet.

58 Thomas Jürgen Eschler: Die Sammlung histori-
scher Musikinstrumente des Musikwissenschaftlichen
Instituts der Universität Erlangen-Nürnberg, Quellen-
kataloge zur Musikgeschichte, 25 (Wilhelmshaven:
Florian Noetzel/Heinrichshofen Bücher, 1993), 29-33.

s9 Gerhard Huber, Blockflötenbau Horgen: Ein Fir-
menporträt, Zeitschrift SAJM 21, Nr. 6 (November
1993): 35-42.

bo Recorder Makers at Home, The Recorder Maga-
zine 13, Nr. 1 (März 1993): 17-18.

bI The New Langwill Index: A Dictionary ofMusi-
cal Wind-Instrument Makers and Inventors (London:
Tony Bingham, 1993).

62 Great Flute Makers ofFrance: The Lot and God-
froy Families, 1650-1900 (London: Tony Bingham,
1993).

63 A Fresh Look at French Wind Articulations,
American Recorder 33, Nr. 4 (Dezember 1992): 9-16,
39. Siehe auch die Briefe von Bob Marvin in 34, Nr. 1

(März 1993): 30-34 und George Goebel in 34, Nr. 2
(Juni 1993): 34-39, jeweils mit einer ausführlichen Ant-
wort von Ranum.

Aufführungspraxis und Technik

Der Ehrenplatz gebührt hier Patricia Ranum,
die neues Licht in den düsteren Bereich der fran-

zösischen barocken Aufführungspraxis trägt.63 In
einem wichtigen Artikel bringt sie ihre Überzeu-
gung zum Ausdruck, daß wir die Artikulationssil-
ben der Holzblasinstrumente, tu und ru, bisher

mißverstanden haben. Sie stellt die Hypothese
auf, daß die Silben weniger nach einem mechani-
schen System zu benutzen seien, wie wir ange-
nommen haben, sondern vielmehr die Phrasie-

rung zeitgenössischer französischer Liedertexte
nachahmen sollten. Die Silben übermitteln grund-
verschiedene emotionale Botschaften (tu - hell
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und bestimmt, ru - zart und liebenswürdig), und
ein Spieler jener Zeit prüfte, dieses Gegensatzes
eingedenk, sehr genau Notation, Harmonik und
Melodik auf Hinweise auf die darin ausgedrück-
ten Affekte und stimmte seine Artikulation auf die

Nachahmung vokaler Rhetorik ab. Eine ausführ-
lichere Behandlung dieses Themas wurde im
August 1993 beim Utrechter Symposion über die
Blockflöte im 17. Jahrhundert als Vorlesung prä-
sentiert und wird mit den Beiträgen des Sympo-
sions veröffentlicht werden.64

In meinem ersten Überblick (TIBIA 4/88, S.
238) habe ich erwähnt, daß Henry Stobart im
heutigen Bolivien Längsflöten entdeckt hat, die
anscheinend europäischen Renaissanceblockflö-
ten nachempfunden sind. Ich war fasziniert, als
ich in einem weiteren Artikel über seine Erfahrun-

gen in den bolivianischen Anden die folgenden
Kommentare las: „Als ich Freunden aus der
Gemeinschaft virtuose Stücke auf der Blockflöte

vorspielte, reagierten sie darauf gleichgültig oder
mit Kommentaren wie ,Warum bläst du nicht

richtig?` Ich brachte nicht die obertonreiche
Klangqualität zustande, auf die sie bei ihren
Instrumenten lauschen. Es wurde auch deutlich,
daß Virtuosität einen einschüchternden oder

befremdlichen Aspekt hat und teilweise aus die-
sem Grund in der traditionellen Kultur der Anden

nicht geschätzt wird.u65 Es ist eine gute Lehre, daß
bei (fast) demselben Instrument die Einstellungen
zu seinem Spiel so völlig unterschiedlich ausfallen
können.

Anthony RowlandJones hat die nützliche
Aufgabe übernommen, die spärlichen Informatio-
nen über das Binden von Tönen auf der Blockflöte

in Renaissance und Barock zusammenzutragen
und die Lücken füllen zu helfen.66 Leider stellt er

sein Material als Anweisung hin, denen der
moderne Spieler Folge leisten sollte, anstatt histo-
rische Informationen eher als eine Quelle unter
vielen zu sehen, die heute zu kreativem Spiel
inspirieren können.

Eine ausgewogenere Darstellung bietet Fran-
ces Blaker in einem kurzen Artikel für Blockflöti-

sten über die Rolle des Basso continuo.67 Sie

unterstreicht, daß die Ausführung einer Conti-
nuo-Stimme nach bestimmten Regeln erfolgt,
aber auch viel Raum für Kreativität und Ausdruck

läßt. Darüber hinaus sollten Continuo-Instru-

mente ihrer Meinung nach besser herauszuhören
sein, als das derzeit in den meisten Aufführungen
der Fall ist.

RowlandJones ist in der Tat einer der wichtig-
sten modernen Autoren zum Thema Blockflöte.

Sein Buch Recorder Technique ist seit langem für
seine attraktive Kombination von technischen

Ratschlägen und musikalischen Ansichten
bekannt.68 Sein neues Buch Playing Recorder
Sonatas: Interpretation and Technique ist in die-
ser Hinsicht sogar noch besser. Es integriert die
Diskussion in ansprechender, lebendiger Weise.69
Natürlich konzentriert er sich vornehmlich auf

die Barocksonate - mit ausführlichen Betrachtun-

gen der technischen und musikalischen Probleme,
die die Sonaten von Telemann, Händel, Lavigne
und Fontana aufwerfen, sowie bestimmer

Aspekte einiger Sonaten von Riccio, Corelli, Pai-
sible, Schickhardt, Danican-Philidor, J. B. Loeillet
und Pugnani. Doch vernachlässigt er auch die
moderne Sonate nicht und diskutiert ungeniert
unmodisch konservative Werke von Herbert

Murrill, Walter Leigh und Lennox Berkeley.
RowlandJones ist gut informiert über das Reper-
toire und die englischsprachige Literatur darüber.
Dieses Buch sollte im Bücherregal eines jeden
ernsthaften Spielers stehen, der „historisch im
Bilde" sein möchte.

Spieler, die „historisch im Bilde" sein wollen,
können auch auf zwei Artikel von Ross Winters

zurückgreifen - die eine Vielzahl von Themen
zur Renaissance- und Barockaufführung überflie-
gen und die Leser zur näheren Erklärung weiter-
verweisen - sowie auf Artikel von Man Davis

64 The Recorder in the 17th Century, Hrsg. David
Lasocki (Utrecht: STIMU, erscheint 1995).

65 The Sirens of the Andes, The Musical Times Nr.
1788 (Februar 1992), 73.

66 Recorder Slxrring, American Recorder 34, Nr. 2
(Juni 1993): 9-15; 34, Nr. 4 (November 1993): 6-11; 35,
Nr. 1 (Januar 1994): 7-12.

b7 Continuo Viewed from Above, American Re-
corder 34, Nr. 2 (Juni 1993): 19-20.

68 London: Oxford University Press, 1959; zweite
Auflage 1986.

69 Oxford: Clarendon Press, 1992. Siehe auch sei-
nen Artikel First Steps in Applying French Polish,
American Recorder 33, Nr. 3 (September 1992): 9-13,
der teilweise auf Kapitel 4 seines Buches basiert.
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noch nicht die „endlose Melodie" des 19. Jahrhun-
derts. „Cantabile-Stil" heißt auch eine „spre-
chende" Ausführung, und in dieser Hinsicht ver-
fügt die Blockflöte über eine breite Palette von
Artikulationsmöglichkeiten. Dennoch müssen
sich die früheren Artikulationssilben unter dem

Einfluß des viohnistischen Stils im 18. Jahrhundert
verändert haben. Gehört das Vibrato zu einem

gesanglichen Tonfall? Im Barock implizierte das
Wort eine Vielzahl unterschiedlich schneller Ver-

zierungen. Am ehesten können wir etwas über
das „cantabile" lernen, wenn wir alte Vokalstücke

spielen und über die Textaussage nachdenken,
vielleicht sogar versuchen, Instrumentalstücke
mit Text zu versehen.

Susan Carduelis beschreibt, wie Übetechniken
verbessert werden können, wenn man sich über
das Funktionieren des Gehirns bewußt ist.73 Wie-

derholte Handlungen werden vom seitlichen
Kleinhirn kontrolliert, das kleine Bewegungs-
muster effektiver und verläßlicher verarbeitet als

große: Schwierige Passagen sollten daher in kleine
Einheiten aufgebrochen werden, die isoliert und
wiederholt werden können, bis sie jeweils auto-
matisiert sind. Carduelis gibt auch einen Über-
blick über die Funktionen der linken und rechten

Gehirnhälfte und schlägt vor, daß Übungsstun-
den von mechanischen Übungen (linke Gehirn-
hälfte) zum höchst expressiven Spiel (rechte
Gehirnhälfte) fortschreiten sollten.

über barocke Griffweisen und von Malcolm

Davies über englische Barockverzierungen.7° Ein
Artikel von David Lasocki über Quantz und die
Affekte, der ursprünglich 1978 erschien, ist kürz-
lich ins Italienische übersetzt worden." Lasocki

faßt zusammen, was Quantz an verschiedenen
Stellen seiner gefeierten Abhandlung Versuch
einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen
(Berlin 1752) über die Affekte zu sagen hat.
Anhand dieser Information gewinnt er dann Ein-
blick in die Interpretation von Quantz' bekannter
Triosonate in C-Dur für Altblockflöte, Querflöte
und Continuo.

Hans-Martin Linde hat einen Artikel über den

„cantabile"-Stil im Blockflötenspiel geschrieben,
der zu denken gibt.'Z „Cantabile" heißt „gesang-
lich", wobei sich die Vorstellung davon von
Epoche zu Epoche ändert. Das Barock kannte

7° Ross Winters: Historical Source Material, The
Recorder Magazine 12, Nr. 3 (September 1992): 77-81;
Alan Davis, Playing Baroque Recorders with Original
Fingering, The Recorder Magazine 12, Nr. 2 (Juni
1992): 47-50; Malcolm Davies, The Marks and Rulesfor
Gracing - Easy Baroque Ornamentation from English
Sources, The Recorder Magazine 13, Nr. 2 (September
1993), 39-41; 13, Nr. 3 (Dezember 1993), 69-71.

71 Quantz and the Passions: Theory and Practice,
Early Music 6, Nr. 4 (Oktober 1978): 556-567; in italie-
nisch unter dem Titel Quantz e la teoria delle passioni:
Gli effetti del clima estetico sulla prassi esecutiva nei
secoli XVII e XVIII, Syrinx: Bolletnno ufficiale Acca-
demia Italiana del Flauto 17 (Juli-September 1993): 30-
34. Siehe auch Christian Albrecht, Quantz und die
Affekte. Zeitschrift SAJM 16, Nr. 3 (September 1988);
16, Nr. 4 (Dezember 1988); und 17, Nr. 3 (September
1989).

72 Vom ,cantablen` Spiel auf der Blockflöte, Zeit-
schrift SAJM 20, Nr. 2 (März 1992), 17-21.

73 Use Your Head - Play from Your Heart, Ameri-
can Recorder 33, Nr. 2 (Juni 1992), 20-22.

74 The Good Oil ... What Really Happens When
You Oil Your Recorder? The Recorder. Australia's

Journal of Recorder and Early Music 17 (September
1993), 15-22; nachgedruckt in FoMRHI Quarterly 74
(Januar 1994), 59-63. FoMRHI= Fellowship of Makers
and Researchers of Historical Instruments, Jeremy
Montagu, 7 Pickwick Road, Dulwich Village, GB-Lon-
don SE21 7JN.

75 The Compleat Recorder Para-Medic; or, How to
Put a Recorder in Trim While Keeping Your Sanity,
The Recorder. Australia's Journal of Recorder and
Early Music 15 (Juni 1992), 19-23.

Pflege und Reparatur

„Was passiert wirklich, wenn Sie Ihre Block-
flöte ölen?"74 Zunächst faßt Terry Simmons die
gegensätzlichen Ansichten über das Blockflöten-
ölen („reichlich" vs. „sparsam") zusammen und
erteilt dann eine kurze Chemiestunde über die

Eigenschaften des Öls. Anschließend diskutiert
er, wie Olen das Instrument verändert und inwie-
fern beide Schulen recht haben: es geht um zwei
verschiedene Arten von Öl. Wir sollten die beiden

Ansätze bloß nicht vermischen. Schließlich gibt er
Ratschläge zum Wie und Wo des Ölens. Ein
unentbehrlicher Artikel.

George Geiger, ein schwedischer Instrumen-
tenbauer, der in Australien lebt, stellt Tips zur
Blockflötenpflege vor.7s Im ersten Teil seines
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Artikels beschäftigt er sich mit der Terminologie,
mit Informationen zum Idealzustand einer Block-

flöte und mit Hinweisen, wie man diesen über-

prüft. Er fährt fort mit Anweisungen zum Säu-
bern und Ölen. Teil 2 soll Klangverbesserungs-
und Stimmprozeduren zum Thema haben.

John Martin beschreibt zwei Möglichkeiten,
eine Blockflöte insgesamt tiefer zu stimmen. Bei
beiden wird der Aufschnitt effektiv erweitert.76

Brian Blood schaut kurz auf die Ursachen von

Klappengeräuschen und schlägt Verbesserungen
zur Minimierung des Problems vor." Schließlich
sollte ich Jan Bouterses neues Buch Die Block-
flöte: Tips für Anschaffung und Pflege, Stimm-
korrekturen, Reparaturen erwähnen, das ich lei-
der noch nicht gesehen habe.78

führer der Oldbury Chemical Company) von der
Familie Dolmetsch gekauft wurden. Das Quartett
sorgte einige Jahre lang bei einer Vielzahl gesell-
schaftlicher Anlässe in ganz Niagara County,
New York, für Hintergrundmusik und ging aus-
einander, als die Mitglieder 1932 die Ausbildung
an der High School abgeschlossen hatten.

Jetzt ist eine deutsche Übersetzung der
anscheinend vollständigen Magisterarbeit von
Denise Felder über die Blockflöte im 20. Jahrhun-
dert herausgekommen.8' Felder behandelt fol-
gende Themen: Was geschah mit der Blockflöte
im späten 18. und 19. Jahrhundert (abnehmende
Zahl von Blockflötenstücken, Entwicklung engli-
scher und französischer Flageoletts und Csa-
kane); die Renaissance der Blockflöte im 20. Jahr-
hundert in England (Dolmetsch) und
Deutschland (Gurlitt, Danckert, Harlan); ein
„Exkurs" über die Entwicklung der Blockflöten-
gestaltung in Mittelalter, Renaissance und Barock;
Veränderungen der Gestaltung im 20. Jahrhun-
dert; Blockflötenherstellung; von verschiedenen
Herstellern benutzte Blockflötenhölzer sowie die

Frage, ob das Material eine Rolle spielt; der Bau
einer Blockflöte; verschiedene Griffsysteme; Tips
zur Aufführung (Einspielen, Aufwärmen,
Abkühlen, Pflege); Nachbau alter Instrumente;

Blockflöte im 20. (und 21.) Jahrhundert

Martin Kirnbauer rundet die erstaunliche

Geschichte der Bogenhauser Künstlerkapelle ab,
die von 1899 bis 1939 Alte Musik auf Blockflöten

und anderen Instrumenten aufführte.79 Kirnbauer

beschreibt die Konzertprogramme, die Noten-
sammlung und die Instrumente der Kapelle, die
vollständig in einer ungenannten Privatsammlung
erhalten geblieben sind. Unter den Instrumenten
befinden sich Blockflöten von J. C. Denner (u.a.
eine Altblockflöte in Elfenbein mit doppeltem 6.
und 7. Griffloch) und Jacob Denner, Bressan
(zwei Altblockflöten im Originalkoffer),
Schuechbaur, Walch, J. W. Oberlender I, Schell
und Anonymus sowie eine Kopie einer Denner-
Altblockflöte des Münchner Herstellers Gottlieb

Gerlach von 1909 (mit Foto), „wahrscheinlich die
früheste [moderne] Kopie einer Barockblock-
flöte." Das Germanische Nationalmuseum wird

demnächst einen Katalog der Instrumente und
eine Zusammenfassung der Musikalienbestände
veröffentlichen. Ein Anhang des Artikels ver-
zeichnet die wichtigsten Stationen im Leben der
Kapelle und ihrer Holzblasinstrumente.

George W. Comstock betrachtet eine Episode
aus der Frühzeit des Comebacks der Blockflöte in

Amerika.80 Er erzählt die Geschichte des Niagara
Falls High School Recorder Quartet, das auf
Blockflöten spielte, die 1930 oder 1931 durch
einen Mann namens Lidbury (Hauptgeschäfts-

76 Flattening YourRecorder, The Recorder: Journal
of the Victorian Recorder Guild 15 (Juni 1992), B.

‚ Dear Doctor, The Recorder Magazine 13, Nr. 3
(Dezember 1993), 89.

78 Ursprünglich holländisch unter dem Titel: De
blokfluit, handleiding voor aanschaf, onderhoud, bij-
stemmen en kleine reparaties (Autor: Alphen aan de
Rijn, Niederlande).

79 ,Das war Pionierarbeit` - Die Bogenhauser
Künstlerkapelle, ein frühes Ensemble Alter Musik, in
Alte Musik: Konzert und Rezeption. 37-67. Die
Geschichte dieses Ensembles wurde erstmals von Her-

mann Moeck in seinem Artikel „Zur ,Nachgeschichte`
und Renaissance der Blockflöte" in TIBIA 1/78, 13-20;

2/78, 79-88, nachgezeichnet.
80 An Early American Recorder Consort, American

Recorder 33, Nr. 4 (Dezember 1992), 5.
g' Zur Entwicklung der Blockflöte im 20. Jahrhun-

dert, Zeitschrift SAJM 21, Nr.1 (Januar 1993),19-36; 21,
Nr. 2 (März 1993), 3-17; 21, Nr. 3 (Mai 1993), 3-17; 21,
Nr. 4 (July 1993), 3-17; 21, Nr. 6 (November 1993), 3
bis 19. Ursprünglich französisch unter dem Titel Con-
tribution ä 1'etude de la renaissance de la flute ä bec au
XXe siecle.
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einige „exotische" neue Instrumente (von Paet-
zold, Twaalfhoven, Gosselink, MIDI von Suzuki,
Grabbe); und eine Auflistung von Größen und
Namen. Ein kenntnisreicher und nützlicher, gut
illustrierter Überblick.

Von Robert Ehrlich ist ein interessanter und

mit viel Sachverstand geschriebener Aufsatz über
die Soziologie blockflötespielender „Kulturen"
erschienen.82 Die „auf Sand gebaute Pyramide",
auf die im Titel Bezug genommen wird, besteht an
der Spitze aus professionellen „Star"-Blockflöti-
sten, aus professionell konzertierenden und
unterrichtenden Spielern im Mittelbau und Block-
flötenschülern im Schulalter an der Basis. (Ehrlich
behauptet, daß erwachsene Amateure in einer
Blockflötenkultur keine wichtige Rolle spielen.)
Gesundheit und Stabilität der Pyramide beruhen
auf ihrer Basis - es ist zu beobachten, daß in Län-
dern mit florierender Blockflötenkultur auch der

Blockflötenunterricht an den Schulen gefördert
wird. Da Blockflötenspieler (im Gegensatz zu
Geigern und anderen Spielern „klassischer"
Instrumente) nicht allein vom Konzertieren leben
können, ist das Unterrichten eine unverzichtbare

Einnahmequelle für professionelle Blockflötisten,
und die Unterstützung der Blockflöte auf Schul-
niveau sorgt für diese notwendigen Unterrichts-
möglichkeiten. Ehrlich vergleicht die Blockflöten-
kulturen Deutschlands, der Niederlande und

Großbritanniens, um zu zeigen, wie sich diese
Theorie in der Praxis auswirkt.

Clas Pehrsson betrachtet das Problem aus einer

anderen Perspektive - er fragt, ob die Blockflöte
im 20. Jahrhundert ein „vollwertiges" Instrument
sei.$' Zunächst verfolgt er den Aufstieg der Block-
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in Australien, in die mittelfristige Zukunft zu
projizieren - in die nächsten fünf bis fünfzehn
Jahre."84 In den Schulen „wird die Blockflöte
weniger als Unterrichtshilfe und mehr als Instru-
ment behandelt." Der Standard im Instrumenten-

bau ist gestiegen. Profis und Amateure leben oft in
zwei verschiedenen Welten. Der Standard profes-
sioneller Aufführungen ist ebenfalls dramatisch
gestiegen, aber diese Entwicklung kommt allmäh-
lich zum Stillstand. Konzertierende Blockflötisten

haben immer noch ein vergleichsweise beschränk-
tes Repertoire und spielen in einem von zwei Get-
tos: Alte Musik oder Avantgarde. „Für einen
Berufsmusiker, der nur Blockflöte spielt, gibt es
wirklich nicht viel zu tun." Die Amateurriege
schrumpft und „ergraut". Dennoch ist das Ama-
teurrepertoire der Blockflöte immer noch besser
als das vieler anderer Instrumente. Tattersall zieht

den Schluß, daß die Zukunft der Blockflöte weni-

ger bewegt sein wird als ihre jüngste Vergangen-
heit. (Ühercetzung ins Deutsche: D. Presse-Requardt)

Für ihre Hilfe und Unterstützung bei der Vorberei-
tung dieses Überblicks möchte ich danken: Richard
Griscom, Gesa Kordes, Catherine Lasocki, Eva

Legene, Giulio M. Ongaro, Laurence Pottier, Roger
Prior, Patricia M. Ranum, Elisabeth Richter, Anthony
RowlandJones, Malcolm Tattersall und meinen Kolle-
gen von den Indiana University Libraries, insbesondere
David Fenske, Michael Fling und James Neal.

flöte aus ihrer relativen Vergessenheit vor 1960
zum heutigen, allgemein anerkannten Status. Er
hinterfragt, ob das Instrument diesen Status tat-
sächlich erlangt hat - immerhin mangelt es ihm an
einem Grundstock bedeutender Kompositionen
etablierter Komponisten. Ausführende sind unbe-
friedigt und begeben sich auf andere musikalische
Gebiete, das Publikum ist ein sehr spezialisiertes,
und in Musikschulen kann die Blockflöte nicht

mit den etablierten Instrumenten konkurrieren.

Er beklagt den niedrigen Standard des Blockflö-
tenunterrichts an Musikschulen, der durch Unzu-

länglichkeiten in Pädagogik und Methodik
bedingt sei. Um dem entgegenzuwirken, schlägt
er die Integration von Technik und Interpretation
vor, um zu einer „Interpretationstechnik" zu
gelangen, die, so hofft er, zu Stilgenauigkeiten
(„closeness of style") und einem ernstzunehmen-
deren modernen Musizieren führen kann.

Mit seinem Abschiedsartikel als scheidender

Herausgeber der Australischen Blockflötenzeit-
schrift tritt Malcolm Tattersall nicht leise ab, son-

dern mit Knalleffekt. Er versucht, „aufkommende
Tendenzen in der Blockflötenwelt, insbesondere

84 The Recorder in the Twenty-ifrst Century, The
Recorder. Australia's Journal of Recorder and Early
Music 17 (September 1993), 2-8.
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st '1DOBLINGER s(
LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827)

Duo C-Dur für Sopran- und Altblockflöte bear-
beitet von ERWIN SCHALLER

Mit einfühlsamen Geschick hat der Gitarren-

und Blockflötenexperte Erwin Schalter (1904-
1984) einzelne Sätze aus Beethoven-Werken
(u.a. Stücke für die Flötenuhr, Sonatine für
Mandoline) den Blockflötern zugänglich
gemacht.

04 467 147,-/21,-

HERBERT LAUERMANN (1955)

Motetus II für 7 Flöten (1990)

Dieses Virtuosenstück für große Flötenen-
sembles wurde für das Ensemble „Vienna

Flautists" geschrieben und mit großem Erfolg
aufgeführt.

05 026 Partitur und Stimmen 546,-/ 78,-

WOLFGANG AMADEUS MOZART (1756 -
1791)

Parthia in B für Bläseroktett, KV 361 (370a) /
Anh. 182, herausgegeben von BASTIAAN
BLOMHERT

Besetzung: 2 Ob., 2 Klar., 2 Hm., 2 Fg.

Die vermutliche Urfassung der „Gran Partita",
der großen 13-Bläser-Serenade, für die klas-
sische Oktett-Besetzung in einer verläßlichen
Edition! Möglicherweise ist die große Fassung
aus der Oktett-Version, die überaus interes-

sante Details bietet, hervorgegangen.Vom
Wiener Bläser-Oktett auf CD eingespielt.

DM 1173 Partitur 420,-/ 60,-
Stimmen 490,-/ 70,-

1 FRIDOLIN DALLINGER (1933)

„Tageszeiten"
Drei Stücke für Flöte solo (Altflöte) (1990)

1. Morgendämmerung/2. Im Mittagsglast/3.
Abend in der Steinheide

Drei kurze Stimmungsbilder des oberöster-
reichischen Komponisten, die man auch auf
der Altflöte realisieren kann.

05046 60,-/ 8,50

VIKTOR FORTIN (1936)

Konzert für Sopranblockflöte (Piccoloflöte)
und Streicher (1985)

Der Grazer Komponist und Hochschullehrer
liefert mit diesem Konzert, das eine interes-

sante Verbindung der Bereiche E- und U-
Musik darstellt, einen wesentlichen Beitrag zur
zeitgemäßen Literatur für Sopranblockflöte.

04 465 Klavierauszug 168,-/ 24,-
74210 Stimmen 210,- / 30,-

Stp. 669 Studienpartitur 210,-/30,-

PETER PLANYAVSKY (1947)

Drei Miniaturen für Pedalblockflöte (oder
Blockflöten und Orgel) (1989)

Man möchte glauben, daß es sich bei einer
„Pedalblockflöte" um ein neu erfundenes
Instrument handeln könnte -dies ist nicht der

Fall. Die Komposition sieht vielmehr die Aus-
führung für einen Spieler vor, der die drei
ansprechenden Stücke auf der Sopran- bzw.
Altblockflöte spielt und dabei gleichzeitig die
Pedale der Orgel bedient. Natürlich sind die
Sätze auch zu zweit ausführbar.

04 470 158,-/ 22,50

EUGENE HARTZELL (1932)

„On D" für 2 Flöten (1991) Der Ton „d"
kehrt durch das ganze Stück als „Konstrukti-
onsmittel" wieder.

JENÜ TAKACS (1902)168,-/ 24,-1 05 029

Frühlingsmusik für Flöte (Altblockflöte), Vio-
loncello und Gitarre (1985)

Eine kurze, unbeschwerte Spielmusik-für Flö-
te oder Blockflöte ausführbar!

GKM 174 140,-/20,-

KLAUS HOCHMANN (1932)

„ ... vom Tod umfangen" (1986)
Fünf Stücke für Flöten solo (Piccolo-, Quer-,
Altflöte)

Der Titel und die den einzelnen Sätzen vor-

angestellten Texte dienten sowohl dem Kom-
ponisten als Anregung, Auslöser und Anreiz
zur Komposition und mögen dem Interpreten
gleichermaßen als Anregung zur Gestaltung,
als gedankliche Hilfe und als Motivation nütz-
lich sein.

05 045 147,-/ 21,-

WOLFRAM WAGNER (1962)

Arioso für Oboe und Harfe (1993)

Ein interessanter Beitrag des vielbeachteten
Österreichers zur Literatur für eine viel zu sel-

tene Besetzung.

05 230 189,-/ 27,-
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