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David Lasocki

Ein Uberblick iiber die Blockflétenforschung 1994

Hier die 6. Folge einer Reihe von Besprechun-
gen wichtiger neuer Forschungsergebnisse
tiber die Blockflote. Mit ,,Forschung” meine
ich alles, was iiber die Blockflote geschrieben
wurde und was unser Wissen tiber das Instru-
ment, seine Abbildungen in Kunstwerken, sei-
ne Hersteller, Herstellung, Spieler, Spieltech-
nik, Auffilhrungspraxis und Repertoire in
Vergangenheit und Gegenwart erginzt. Um
Platz zu sparen, habe ich Portrits und Inter-
views zeitgenossischer Spieler weggelassen.
Beriicksichtigt habe ich alle Zeitschriften und
Biicher in englischer, hollindischer, franzosi-
scher, deutscher und italienischer Sprache, die
1994 erschienen sind und die mir ohne weiteres
zuginglich waren. Auflerdem sind mir einige
frither erschienene Veroffentlichungen zuge-
gangen. Wieder wire ich dankbar, wenn Leser
mich auf Versiumnisse oder Fehler hinweisen
kénnten.

Repertoire

TIBIA prisentiert jetzt ihre ,gelben Seiten®
(buchstablich) in der Mitte jeder Ausgabe. Im
allgemeinen analysiert der Autor ein Musik-
stiick und spricht tiber dessen Auffithrung im
Licht dieser Analyse, obwohl gelegentlich ein
spezielles  Auffiihrungsthema gewihlt wird
(z. B. Ubungen fiir Flotenensembles). Da sonst
tiberraschend wenige Analysen von Blockfls-
tenkompositionen veroffentlicht worden sind,
ist diese Reihe sehr willkommen. Ines Zim-
mermann und Franz Miiller-Busch nehmen
sich das 6. Ricercar aus Giovanni Bassanos
Sammlung Ricercate, passaggi et cadentie (Ve-
nedig 1585) vor, das ,fiir alle Arten von Instru-
menten® geschriecben worden ist. Nachdem sie
die griindsitzliche Bedeutung von Intervallen
in der Renaissancemusik beschrieben haben,
zeigen sie, wie das Stiick aus drei Motiven auf-

Sehr verchrte Leserinnen und Leser,

an dieser Stelle standen in TIBIA bisher die Fuffnoten.
Aus herstellungstechnischen Griinden stehen die An-
merkungen ab sofort jeweils am Ende eines Aufsatzes.
Bitte haben Sie Verstindnis fiir diese Mafinahme.

TIBIA 4/96

gebaut ist, die auf den Intervallen einer Quarte,
einer Quinte und einer Oktave beruhen. Sie
verweisen dann auf die hauptsichlichen har-
monischen und rhythmischen Geschehnisse
(z. B. den beschleunigenden harmonischen
Rhythmus, der in die erste Kadenz Gberleitet).
Zum Schluff empfehlen sie einige niitzliche
vorbereitende Ubungen!.

Die wenigen tberlieferten Stiicke, die fiir die
Besetzung Blockflote und Laute vorgesehen
sind, sind in einem Aufsatz von Olav Chris
Henriksen? aufgefithrt. Den Anfang macht ei-
ne Bearbeitung von Jacobus Barbireaus Een
vrolic wesen (gefunden in Livre plaisant et trés
utile, Antwerpen 1529), dann folgen Monte-
verdis L’ Orfeo (1607), Pietro Paolo Mellis Bal-
letto detto L’Ardito Gracioso (1616), Francesco
Uspers Sinfonia prima a 8 (1619), Massimiliano
Neris Sonata 10 a 8 (1651) und Ernst Gottlieb
Barons Duett (Hs., 1720), und danach geht es
in einem grofleren Sprung zu Johann Nepo-
muk Davids Variationen iiber ein eigenes The-
ma (1943). Henriksen merkt an, da Lauten
und Blockfloten als ,gleichwertige Duettpart-
ner, als Solisten in groffen Ensembles und
schlieflich mit der Laute als unterstiitzendem
Basso-continuo-Instrument® eingesetzt wur-
den. Als Konsequenz seiner Forschungen
schligt er dann andere Stiicke vor, die fir
Blockflote und Laute geeignet wiiren.

Die Blockflote wird sehr oft nebenbei in einem
neuen Buch iber Henry Purcell von Peter
Holman erwihnt, der die Kunst beherrscht,
historische Information mit scharfsinniger
Musikanalyse zu vermischen. Entgegen Thur-
ston Darts Meinung, dafl das bertihmte 3 parts
upon a Ground urspriinglich in F-Dur fiir
Blockfloten geschrieben und dann nach D-Dur
fiir Geigen transponiert war, vermutet er statt
dessen, dafl ,Purcell vielleicht beide Instru-
mente im Sinn hatte, genau wie Sammlungen
manchmal mit Doppelnotenschlisseln und
Tonartvorzeichnungen entworfen wurden®.
Holman, der sehr versiert in der Musik von
Purcells Zeitgenossen ist, hat festgestellt, daf}
die Ode des Komponisten Celestial Music, ge-
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schricben fiir Blockfloten und Streicher, als
Vorbild ein Werk von Giovanni Battista Dra-
ghi hat, einem 1talienischen Komponisten, der
am englischen Hof beschiftigt war. Holman
schreibt, dafl ,Purcell Draghi folgte, indem er
die Blockfléten auf neue Art verwendete: ne-
ben threm Einsatz im tiblichen Schlufiritornell
kleiden sie die Singstimme in reiche Harmoni-
en und spielen Zwischenspiele zwischen den
vokalen Phrasen.“3

»~Neue“ Serien von barocken Sonaten fiir
Blockfloten tauchen weiterhin im Manuskript
auf — sowohl original (Paisible, Sammartini) als
auch imitiert (Simonetti alias Winfried Michel).
Editionen und besonders Aufnahmen der vir-
tuosen und ungewéhnlichen Sonaten von Pai-
sible und Sammartini finden ihren Weg nur
langsam auf den Markt, grofltenteils wohl, weil
ithnen ,Sponsoren® fehlen. Nicht so die drei
Blockflétensonaten von Graf Unico Wilhelm
van Wassenaer, kiirzlich in Rostock vom belgi-
schen Flousten Wim Brabants entdeckt und
1992 in einer Luxusausgabe mit vielen Portrits
und Faksimiles von Saul B. Groen, Amster-
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dam, herausgegeben. Wie Ruth Van Baak Grif-
fioen in einer Rezension der Ausgabe bemerk-
te, ein Satz Blockflétensonaten aus dem 18. Jh.
,von einem hollindischen Komponisten recht-
fertigt Schlagzeilen. Es wird leider wieder eine
fir Blockflotenspieler irritierend vertraute
Enttiuschung sein, dafl diese Stiicke keine lang
ersehnten  Meisterwerke sind.“ Doch der 22
Jahre alte Graf machte seine Sache recht gut im
Corelli-Stil. Damit befaflt sich Kees Vlaardin-
gerbroek (auf Hollindisch) in einem Buch iiber
den Komponisten, der wohl der wahre Autor
der Concerti armonic ist, die lange Pergolesi
zugeschrieben wurden 4

J. Bradford Young hat einen thematischen Ka-
talog der Werke Robert Valentines zusammen-
gestellt, eines englischen Holzblasers des Spat-
barock, der den grofliten Teil seiner sparlich
dokumentierten Karriere in Italien verbracht
hat. Valentine war einer der fruchtbarsten
Blockflotenkomponisten, die je gelebt haben;
er veroffentlichte nicht weniger als 18 Block-
flotenduette, 42 Sonaten fiir Blockflote und
Continuo und 21 Triosonaten fiir 2 Blockfl6-
ten und Continuo (es gibt auch ein Konzert in
Manuskriptform fir Blockflote und Streicher).
Young hat wertvolle Dienste geleistet, indem er
all die verschiedenen Editionen und Bearbei-
tungen dieser Werke zusammengestellt hat.
Doch ist der Katalog mit kleinen Irrtiimern
und Widerspriichlichkeiten durchsetzt, die
wirklich in den Stadien des Edierens und Kor-
rekturlesens hitten gefunden werden miissen.
Ich empfehle sehr, dafl die Verleger das Buch
vom Markt nehmen und ganze Arbeit leisten,
che sie es wieder herausbringen.’

In Reaktion auf einen Leserbrief informiert
Carl Dolmetsch kurz tiber den Hintergrund
der 9 Blockflotenwerke von Edmund Rubbra
und ver6ffentlicht einige aufklirende Worte,
dic der Komponist zu Meditazion: sopra
Coeurs desolés und Passacaglia sopra Plusieurs
Regrets geschriecben hat.b

In meiner letzten Besprechung erwihnte ich,
da8 eine deutsche Ubersetzung cines guten
Teils von Denise Feiders franzosischer Magi-
sterarbeit iiber die Blockflote im 20. Jahrhun-
dert in Form von Artikeln bereits vorab er-
schienen war. Die Arbeit, die mir jetzt
zugegangen ist, enthilt zwei angenchme Uber-
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raschungen: lange Abschnitte, die Bohuslav
Martinu und Luciano Berio gewidmet sind
einschlieflich Hintergrund und Analysen ihrer
Stiicke fiir Blockflote (Martinus Stowe Pasto-
rals fir 5 Blockfléten, Klarinette, 2 Violinen
und Cello; sein Divertimento fiir 2 Blockflo-
ten; und Berios bekanntes Gesti fiir Altblock-
flote solo).”

Geesche Geddert beschreibt in TIBIA, wie sie
und zwei weitere Mitglieder des Trio Dolce
(Christine Brelowski und Dorothea Winter)
mit John Cage an der Urauffilhrung seines
Three, for three players having a variety of re-
corders gearbeitet haben. Sie gaben es bei ihm
in Auftrag, um eine Liicke in der Reihe von
Stiicken zu fiillen, die er nach der Anzahl der
Spieler benannte. In Three hat der schnelle In-
strumentenwechsel jedes Spielers ,,eine wichti-
ge Funktion innerhalb der Struktur®. Cage war
anfangs nicht vertraut mit der Vielfalt der
Blockflote, bat um eine Liste mit den Umfin-
gen und war dann begeistert von den tiefen In-
strumenten: ,,Sind diese groffen nicht wunder-
bar?“ Das Stiick hat viele ,Zufalls-“ oder
aleatorische Elemente; wie der Komponist es in
entwaffnender Weise sagt: ,Dauer und Dyna-
mik sind frei; sie sollen beim Uben entdeckt
werden®.8

Ebenfalls in TIBIA betrachtet der deutsche
Blockflotenspieler und -lehrer Gerhard Braun
Mathias Spahlingers nah, getrennt (1993) fiir
Altblockflote solo, das er als ,wohl eines der
physisch  und psychisch anstrengendsten
Blockflotenstiicke der Gegenwart“ bezeichnet
weery In verschiedener Hinsicht auch ein Vorstof§
in die Grenzbereiche des Instruments Block-
flote”. Da das Stiick 30 Minuten dauert, ver-
langt es auch vom Horer, wie Braun sagt,
auflerste Konzentration. Die zitierten Exzerp-
te enthiillen eine breite dynamische Spannwei-
te (die man durch alternative Griffe erreicht),
die an cinigen Stellen sich fast von Ton zu Ton
indert, nuancierte Mikroténe und eine Viel-
zahl von Artikulationen und Tonqualititen.
Braun schlieft mit dem Kommentar eines
Schweizer Musikwissenschaftlers, Jirg Stenzl,
dafl nach diesem Stiick ,die Blockfléte nicht
mehr das ist, was sie einmal — auch in der neu-
en Musik — gewesen ist“.?
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Auch der amerikanische Blockflotenvirtuose
Pete Rose, der auf das moderne Repertoire
spezialisiert ist, betrachtet sich nah, getrennt
und sucht die Frage zu beantworten:
1. Was macht diese Komposition einzigartig
(auBlerste  Mikrotonalitit, ungewdohnliche
durch spezielle Griffe erzeugte Klangfarben,
extreme Linge, sich entwickelnde Form)? 2. In
welcher Hinsicht scheint sie in Ubereinstim-
mung mit derzeitigen musikalischen Trends zu
sein (Auswirkung von Weltmusik, Mikrotona-
litit, Minimalismus)? 3. In welcher Hinsicht
scheint sie kontrir zu derzeitigen Trends zu
sein (,ihre psychologische, expressionistische
Neigung und die isolierte Art, in der man ihre
Kliange erfihrt“)? 4. Welchen Nutzen wiirde
die nichste Generation von Blockflotenspie-
lern daraus zichen, sie spielen zu lernen (Be-
reitschaft zu ungewéhnlichen Griffen und
anderen mikrotonalen Werken, verbessertes
Wahrnehmungsvermogen fiir Tonhéhe und
-farbe, grofere Atemkontrolle).10

Geoffrey Thomason rithmt die Art, in der Ant-
hony Gilberts Igorochki (russisch fiir ,Kleine
Spiele®) moderne Techniken wie Mikrotone,
Singen ins Instrument, Fingervibrato und Glis-
sandi ,,mit grofiter Selbstverstindlichkeit* auf-
nimmt. Dieses Werk, das 1992 fiir den block-
flotespielenden englischen Rechtsanwalt John
Turner geschrieben wurde, ist ein flinfsitziges
Konzert fir Blockflote, Streichquartett, Gitar-
re und Schlagzeug von bestimmter Tonhéhe
und basiert auf Ideen aus Strawinskys Sympho-
nies of Wind Instruments. Wie Thomason sagt,
erzeugt die Musik ,eine ganze Welt untraditio-
neller, nichtwestlicher Klinge unter Verwen-
dung von groflenteils vertrauten Instrumenten.
Wie sein Mentor, hat Gilbert ein breites Spek-
trum an Folkeinflissen vom balinesischen Ga-
melan bis zur japanischen rituellen Klage fiir
seine eigenen unverwechselbaren Zwecke be-
nutzt, ohne deren Geist zu zerstoren.“11

Eine neue Oper des mexikanischen Komponi-
sten Daniel Catdn, Rappaccini’s Daughter
(nach dem Roman von Nathaniel Hawthorne),
enthilt zwei Blockfloten im Orchester.12 Nach
einem Bericht tiber die amerikanische Premie-
re wollte Catin, ,daf} die Blockfloten wie Sha-
kuhachis klingen, von ,hauchiger* Qualitit
und mit abfallenden Tonenden.“ Der Kompo-
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nist ,verwendete Blockfloten in jedem Ak,
wihlte aber besondere Stellen, an denen sie
nach langen Pausen wieder erschienen, um ei-
nen Dialog mit der Bafklarinette oder dem
Piccolo zu spielen oder in der Traumsequenz
den Sopran allein zu begleiten.“ Eine Aufnah-
me der Oper ist unter Mitwirkung des mexika-
nischen Blockflotenvirtuosen Horacio Franco
gemacht worden.

Dennis A. Bamforth schliefit seine zweiteilige
Studie tiber den Blockflotenchor damit ab, dafl
er die beste Summenverteilung beschreibt und
dann die von britischen Komponisten seit den
1970ern  geschriebenen  Originalwerke  fiir
Blockflstenchor betrachtet.!3

Roy Sansoms Xylophobia fir zwei Altblock-
floten (1994) wurde in der American Recorder
zusammen mit einem kurzen Kommentar des
Komponisten veroffentlicht.' Der Titel ,be-
zicht sich sowohl ganz vordergriindig auf die
Musik, die, wenn sie in Geschwindigkeit ge-
spielt wird, mich an ein Xylophon erinnert, als
auch auf die zugrunde liegende Bedeutung des
Stiickes, die ungefihr ein Gefiihl von Angst,
Furcht und Erwartung ist“ (vor den vielen
schnellen, weiten Spriingen ins hochste Regi-
ster).

Geschichte und Ikonographie

Die grofle deutsche Musikenzyklopidie Die
Musik in Geschichte und Gegenwart bekannt
als MGG, kommt mehr als 40 Jahre nach Be-
ginn der ersten Ausgabe in einer Neubearbei-
tung heraus. Die erste Ausgabe hatte nicht ein-
mal einen separaten Artikel iber die
Blockflote, sondern besprach sie als Teil der
HLFloteninstrumente®  (Hans-Peter  Schmitz).
Der neue Artikel iiber die Blockflote ist Man-
fred H. Harras, einem ausiibenden Musiker,
tibertragen, der anerkennenswerte Arbeit lei-
stet, obwohl ich einige seiner Behauptungen
bestreiten wiirde (z. B. daf} die flate pastorelle
cher Panflote als Blockflote gewesen zu sein
scheint). Er unterteilt den Artikel in Namen
und Urspriinge, Bezeichnungen, akustische
Fundamente, Materialien, Geschichte und
Kommentare tiber Spieltechniken. Neu an der
Bibliographie ist, dafl sie historische Abhand-

lungen und Schulen wie auch eine ausgewihlte
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Liste des Repertoires an modernen Ausgaben
enthilt.13

Hermann Moeck durchlauft die Geschichte
des Blockflotenconsorts, wobei er mit wohlbe-
kannten Hinweisen oder Abbildungen in den
Veroffentlichungen der Renaissance und des
frithen Barock von Virdung, Agricola, Ganassi,
Jacques Moderne, Practorius und Mersenne
beginnt und dann die bohmischen Werke des
spiten 17. Jhs. von Bertali, Biber und Schmel-
zer erwahnt. Spitbarocke Stiicke wie Ales-
sandro Marcellos Concerto di flauti und J. C.
Fabers Parties sur les fleut dous a 3 ignoriert er
und springt dann gleich tiber ins 20. Jh., wo das
Consort eine grofle Zeit erlebte, meistens mit
Amateuren, aber auch mit einzelnen professio-
nellen Gruppen. (Ein interessanter Anhang
von Manfred Ruétz, geschrieben 1939, notiert
mit Stolz, wie sein Consort, das Berliner
BlockflGtenquartett, neun Monate lang probre,
che es an die Offentlichkeit trat. ) Rudolf Bar-
thel leistete Pionierarbeit mit seinem Berliner
Blockflotenchor (bis zu 60 Spielern) in den
1950er Jahren. Obwohl auf Solospiel seit der
»Professionalisierung® der Blockflote in den
frithen 1960ern grofles Gewicht gelegt wurde,
haben gewisse Ensembles eine wichtige Rolle
gespielt, und keines natiirlich mehr als das
Amsterdam Loeki Stardust Quartet. Die
Gruppe ,scheint mir nun wegen ihrer unor-
thodoxen Originalitit ein besonderes Zeichen
fiir dic Erweiterung des Ensemblespiels gesetzt
zu haben .16

Miguel Angel Pallarés Jiménez hat ein paar
Neuigkeiten herausgefunden, die sich auf die
frithe Geschichte der Blockflote in Zaragosa,
Spanien, beziehen. Eine Bestandsliste nach
dem Tode eines Anton Ancoriz 1472 enthielt
»5 Blockfléten” und die von Martin Zayda ,.ei-
ne Vihuela, eine Blockfléte und ein Lieder-

buch.“17

Anthony Rowland-Jones unterscheidet vier
verschiedene Blockflotentypen der Renais-
sance: 1. zylindrische Bohrung oder fast zylin-
drische, die einen begrenzten Umfang und ein
zu tiefes oberes Register erzeugt; 2. zylindri-
sche Bohrung mit einer leichten Erweiterung
der Bohrung am Schallstiickende, wodurch die
hohen Tone besser stimmend werden; 3. zylin-
drische Bohrung mit markanter Ausweitung
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am Schallstiickende von ca. 1/5 der Linge der
Bohrung, die sogar noch bessere hohe Tone er-
zeugt (der sogenannte Ganassi-Typ); und 4.
zylindrische Bohrung fiir das obere Drittel, ge-
folgt von einer leichten Verjiingung zu einer
Verengung oder ,, Wiirgebohrung“ beim Klein-
fingerloch, dann zylindrisch oder sich leicht
ausweitend zum Schallstiickende hin (der so-
genannte  Praetorius-Typ).  Rowland-Jones
weist darauf hin, daff viele moderne Hersteller
von Renaissance-Blockfloten sich auf die fast-
zylindrischen Typen konzentriert haben, was
den Eindruck erweckt, als seien sie der Stan-
dard und die ausladenden Schallstiicktypen die
Ausnahme. Doch seine Untersuchung von
Hunderten von Gemilden mit Blockfléten hat
gezeigt, dafl, wihrend die fast-zylindrischen
Typen im 15. Jh. vorherrschten, sie und die Ty-
pen mit ausladendem Schallstiick im 16. Jh. un-
gefihr zu gleichen Teilen abgebildet wurden,
yund der Typ mit ausladendem Schallstiick
(wahrscheinlich oft Wiirgebohrung) herrscht
im 17. Jh. vor bis zu dem Punkt, wo, aufler in
Holland, die neue (Spit-) Barockblockflote

tbernimmt.“ Er illustriert und bespricht im

weiteren Verlauf einige Gemilde, die Blockflo-
ten mit ausladenden Schallstiicken zeigen.!$

Barbara Torre hat Detektivarbeit an einem
Portrit eines Musikers in der Privatsammlung
Fenaroli- Aw)i_,adro in Brescia geleistet. Ein
b"trng,tr Mann, in halber Grifle abgebildet, hilt
in der rechten Hand die bassus-Stimme von
Occhi leggiadri, amorosetti, et gravi aus dem
ersten Buch der vierstimmigen Madrigale von
Hoste da Reggio (Venedig 1547) und in der lin-
ken Hand eine Blockflote mit leicht ausladen-
dem Schallstiick. Obwohl sie die méglichen
erotischen Implikationen zur Kenntnis nimmt,
entscheidet sie sich dafiir, es einfach ,als Sym-
bol fiir Instrumentalmusik anzusehen. Sie
schlieft mit der Vermutung, daff der Mann in
dem Portrit kein anderer als der Komponist
selbst ist. Merkwiirdigerweise berichtet sie
beiliufig, da sie ein dhnliches Portrit (auch
mit einem Buch mit Madrigalen und einer
Blockflote) des Veroneser Malers Domenico
Riccio, Il Brusasorzi, im Museo di Castel-
vecchio, Verona, entdeckt hat, so daf dies viel-
leicht eine Art von Mini-Genre war.1?
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Herbert Hersom hat einige Fotografien von
Blockfloten in Kunstwerken auf schottischen
Herrensitzen zusammengetragen und kom-
mentiert sie kurz. Ein ,Boy with Flute® (natiir-
lich Blockflote) von Abraham Bloemart hingt
im Schloff Brodie in der Nihe von Inverness.
Der Kiinstler hatte seine beste Schaffensperi-
ode in Utrecht in der ersten Halfte des 17. Jhs.
und, soweit man nach der winzigen Fotografie
beurteilen kann, malte eine handfluit des Frith-
barocktyps. Ein Bild eines anderen hollindi-
schen Kiinstlers dieser Zeit, Quiringh Ger-
ritsz(oon), jetzt in der Universitit von
Aberdeen, zeigt im Hintergrund ein Kind in
einem Laufstall oder mit einer Gehhilfe, das
von seinem groffen Bruder auf der Blockflote
unterhalten wird. Im Salon des House of Dun
bei Montrose gibt es einen Fries von Joseph
Enzer (1742) mit einer Gruppe von Musikin-
strumenten, Fagott, Laute, Oboe, Blockflote,
Flote und Geige.20

Nach den bisher zutage geforderten Zeugnis-
sen scheint die Blockflte im Spanien des 17.
Jhs. wenig gespielt worden zu sein. Doch lafit
ein neues Buch von Louise K. Stein vermuten,
dafl eventuell andere Belege auftauchen wer-
den. Sie wihlte Gber 100 der 350 iiberlieferten
Stiicke des berithmten Dramatikers Lope der
Vega aus und suchte nach musikalischen Regie-
anweisungen. Die Blockflote wird in zweien
erwihnt —im tibernatiirlichen Zusammenhang,
der von englischen Stiicken der Zeit bekannt
ist. In La gran columna fogos, San Basilio el
Magno (1596-1603) werden flautas verlangy;
dann begleitet Musik die Entdeckung eines Al-
tars. In El truban del cielo y loco santo (1620-
30) werden flautas hinter der Biithne gespielt;
spater begleitet Musik die Entdeckung einer
Christus-Figur und die Erscheinung eines
Christkindes.?!

In seinem neuen Buch tiber den Komponisten
Benedetto Vinaccest (1666-1719) aus Brescia
erwihnt Michael Talbot Benedettos Cousin,
Fortunato (1631-1713), einen ,Universalge-
lehrten®, der Sprachen und viele andere Wis-
senszweige, besonders Mathematik, Geogra-
phie und Kartographie, beherrschte und ein
eifriger Kunstsammler und Bibliophile war.
Fortunatos zeitgenossischer Biograph Giulio
Averoldi berichtete, daf er die ,leuto alla fran-
cese (die in franzosischer Manier auf den

246

sneuen Ton“ gestimmte Laute), Gitarre und
wunderbar Blockfléte (,sonava a meraviglia di
flauto®) spielte. Talbot vermutet, dafl Fortuna-
to wahrscheinlich in Holland oder einem ande-
ren nordlichen Land wihrend seiner ,,Grand
Tour“ im Alter von 26 Jahren Blockfléte spie-
len lernte.22

1994 organisierten die beriihmten hollindi-
schen Kunsthindler Hoogsteder & Hoogste-
der eine Ausstellung von Gemailden mit Mu-
sikthemen aus dem ,Goldenen Zeitalter® des
Landes im 17. Jh. Zu dem Gppig illustrierten
Ausstellungskatalog, der bestimmt 20 Pfund
wiegt, trug Eva Legéne einen faszinierenden
Artikel bei, der auf thren Untersuchungen von
Musikinstrumenteninventaren beruht. Zwei
der vier Abschnitte thres Artikels stehen in Zu-
sammenhang mit der Blockflote. Zuerst be-
trachtet sie die Instrumentensammlung von
Konig Christian IV von Danemark und seinem
Sohn, Konig Frederik III, und stellt die
berithmten Rosenborg-Blockfloten (deren Be-
sitzer Frederik war und von denen cine viel-
leicht sogar von ihm gebaut worden ist) in Zu-
sammenhang. Zweitens  zweifelt sie  den
negativen Symbolismus an, den viele Kunstkri-
tiker in der Blockfléte in hollindischen Gemal-
den des 17. Jh. gesehen haben, wobei sie darauf
hinweist, dafl zahllose Blockfloten in Sammle-
rinventaren gefunden werden, und , Kinstler
wie Vodel und Rembrandt werden abgebildet,
wie sie die Blockflote als Instrument des ,,Do-
rischen Liedes“ halten und den Betrachter dar-
an erinnern, dafl poetische und musikalische
Berufung die hochste Auszeichnung war.“ Der
Artikel hat gute Farbreproduktionen zweier
schoner Blockflotengemilde. Dirck Dircksz
Santvoorts Portrit der Elisabeth Spiegel als
Gehir (ca. 1638-39) hatte vier Gegenstlicke, in
denen Elisabeths Schwestern die anderen vier
Sinne darstellten. (Zufillig hilt Elisabeth eine
Sopranblockflote und greift den Ton Es = E.S.).
Eine Vanitas von Evert Collier (1662) enthilt
eine Blockflote und einen Band von Jacob van
Eycks Der Fluyten Lust-Hof, geoffnet bei dem
Lied Questa dolce sirena.?3

Jane L. Baldauf-Berdes’ neues Buch tber die
Musiker in Venedigs Waisenhiusern enthilt
enttiuschend wenig tiber die Blockflote, wenn
man bedenkt, daff Vivaldi seine bekannten
Blockflotenkonzerte wahrscheinlich geschrie-

TIBIA 4/9



ben hat, wihrend er an der Pieta arbeitete. Eine
kleine Neuigkeit: In diesem Waisenhaus wur-
den 1706 Reparaturen an vier Blockfloten vor-
genommen,24

Die Argumente tiber die Identitit der fiauti
d’echo, die ]. S. Bach in seinem 4. Brandenbur-
gischen Konzert vorschrieb, gehen weiter.
Tushaar Power entwickelt eine Theorie, wo-
nach eines der beiden Instrumente eine Alt-
blockflote in G ist (die andere ist die Standard-
Altblockflote  inF). Der Kern seines
Arguments ist, dafl, wenn Bachs Blockfloten-
partien bis zum f* hinuntergehen, er nie von
dem Instrument das fis' verlangt; und daf,
wenn Bach doch das fis* von einer Altblockfls-
te verlangt, die Partie nie unter g” hinuntergeht.
Michael Marissen zeigt iiberzeugend, jeden-
falls fiir mich, daf} diese Umstinde einer ge-
nauen Prifung nicht standhalten. Mehr tiber
Echofléten nichstes Jahr .25

Die unermiidliche Forscherin Beryl Kenyon
de Pascual, die sich auf alles musikbezogene
Spanische konzentriert, hat die zwischen 1758
und 1799 herausgegebenen Madrider Tageszei-
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tungen durchgesehen und zahlreiche Hinweise
auf Musikinstrumente zutage gebracht, die als
zum Verkauf annonciert (oder verloren gemel-
det) waren. Es gibt zwei Hinweise auf den
Verkauf von Blockfléten: 1. 1758, ,,zwei Block-
floten von einem der besseren Instru-
mentenbauer, verziert mit Elfenbein und Sil-
ber; 2. 1788, ,zwei Blockfloten aus feinem
Holz und in hohen Stimmen (kleine Groflen?),
verziert mit ausgezeichneten Schnitzereien und
anderen Arbeiten.” Dafl Blockfléten in Spani-
en noch in den 1750ern gespielt wurden, wird
bestitigt durch die Abhandlung von Pablo
Minguet y Yrol (1754).26

Alec V. Loretto weist in humorvoller Art auf
cinige Diskrepanzen in den Berichten iiber Ar-
nold Dolmetschs berithmte Barock-Altblock-
flote hin: wann er sie erhalten hat, wer sie ge-
macht hat, wann und wo sie verlorengegangen
ist, das Jahr, in dem er den Blockflotenbau be-
gonnen hat, das Datum, an dem er seine erste
Blockflote beendet hat, die Person, die die ver-
mifite Blockflote identifizierte, und den gegen-
wirtigen Aufenthaltsort des Instrumentes.?’

Instrumente und Instrumentenbau

Hermann Moeck berichtet, daff, nachdem er
geschrieben hatte, er habe einen Hersteller-
stempel noch nie auf einem Bild einer Block-
flote gesehen, Gerd Dickers ithn auf ein Stille-
ben des hollindischen Malers Harmen
Steenwijck (ca. 1640-50) hinwies, wo die goti-
sche Majuskel ,A“ deutlich zu schen ist. Wil-
liam Waterhouse ordnet in The New Languwill
Index dieses A der Niirnberger Familie Schnit-
zer zu. Da Silvestro Ganassi in seiner berithm-
ten Blockflétenabhandlung La Fontegara
(1535) cbenfalls eine Blockflote mit einem
groflen A zeigt, fragt sich Moeck, ob die
berithmte ,Ganassi-Blockflote nicht  viel-
leicht deutsch gewesen sei.28

Jahrhundertelang war die Kunst des Holzblas-
instrumentenbaus ein streng gehiitetes Ge-
heimnis, weitergegeben vom Meister an den
Lehrling unter sorgfiltig geregelten Bedingun-
gen. Die Aufkliarung des 18. Jh. brachte einen
teil dieses Wissens an die Offentlichkeit, und
Stiche von Drechselausriistungen wurden zum
erstenmal veroffentlicht. Ardal Powell macht
sich diese zeitgendssischen Schriften und Sti-
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che wie auch sein eigenes Expertenwissen als
Hersteller zunutze, um zusammenzutragen,
was von der Technik des Flotenbaus bekannt
ist, wovon einiges sich auf den Blockfltenbau
bezogen haben mag.2?

Das Ausmaf} des Elfenbeinwilderns in Afrika,
das in den letzten Jahren den Elefantenbestand
bedroht hat, hat zu einem internationalen Ver-
bot des Imports und Exports von Elfenbein ge-
fihrt. Ardal Powell unterstiitzt dieses Verbot
zum gegenwirtigen Zeitpunkt, obwohl er er-
kennt, dafl es ,ein unvollkommener Weg ist,
mit dem Problem fertigzuwerden, das der El-
fenbeinhandel geschaffen hat.* Er wartet auf
neue Staustiken, die zeigen, welche Auswir-
kungen, wenn iiberhaupt, das Verbot hat, und
lebt in der Hoffnung, ,dafl es vielleicht eines
Tages eine geregelte Elefantenjagd in allen afri-
kanischen Lindern geben wird, so daf die
Afrikaner selbst in der Lage sein werden, einen
kontrollierten, legitimen Elfenbeinhandel auf-
zubauen.“30

Die Sammlung der Rubin Academy in Jerusa-
lem enthilt iiber 60 Instrumente, die der
beriihmte Dirigent Serge Koussevitzky, der
diese Instrumente auf seinen Konzertreisen er-
worben haben soll, ithr vermacht hat. Das
Koussevitzky-Vermichtnis weist eine einsame
Blockflite auf, eine spatbarocke Altflote, ,die
wahrscheinlich aus Niirnberg stammt.“31

Die Akustik der Blockfléte ist weitgehend in
vereinzelten wissenschaftlichen Artikeln, die
betrichtliche Physikkenntnisse voraussetzen,
besprochen worden. John Martin, ein Austra-
lier, der Blockflotenspiel auf professionellem
Niveau und Unterrichten mit einer Karriere als
Physiklehrer und Administrator im Bereich
der Naturwissenschaften kombiniert hat, wid-
mete seine Dissertation 1987 der Blockfloten-
akustik. Diese Dissertation wurde jetzt in
Buchform (in Englisch) von Moeck herausge-
geben. Obwohl die Diskussion im allgemeinen
keine Konzession an naturwissenschaftliche
oder mathematische Ignoranz macht, figt
Martin gentigend Bilder und Diagramme bei
und zicht Schluffolgerungen um den Laien fiir
seine Erdrterung der physikalischen Prinzipien
des Instrumentes zu interessieren. Zusitzlich
bringt er ein faszinierendes Kapitel in nicht-
wissenschaftlichem Englisch, das diese Prinzi-
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pien mit der Konstruktion, der historischen
Entwicklung und der Spieltechnik des Instru-
mentes in Zusammenhang bringt. Das erste
Kapitel besteht aus einer kurzen Geschichte
der Blockflote und einer Auflistung threr Ter-
minologie. Anhang 2 betrachtet historische
Schriften iiber Blockflotenakustik. Merkwiir-
digerweise befaflt sich Anhang 1 mit der Iden-
utit von Bachs ,fiauti d’echo® - ein ewiges
Diskussionsthema, wie wir oben geschen ha-
ben, aber offensichtlich doch in keinem Zu-
sammenhang mit der Blockflotenakustik.32

In Fortsetzung seines fritheren Berichts diber
ein necues Design einer Baflblockfléte von
Lockwood beschreibt Denis Bloodworth eine
neue Grofbaflblockflite desselben Herstellers.
Raffiniertes (und ungewohnlich geriuschloses)
Klappenwerk erlaubt eine bequeme Spanne,
und ,der Boden des Instrumentes ist verstop-
selt, mit einem Loch an der Seite des Fuf3-
stiickes, so dafl das Instrument, wenn man im
Sitzen spielt, auf dem Fuflboden ruhen
kann.“33

Giovanni Guida zitiert Beweise, daff, im Ge-
gensatz zu einer Behauptung von Terry Sim-
mons, Ol bis zu cinem gewissen Grad von
Holz ,absorbiert” wird. Er sagt abschlieflend,
yhitte man genauere Informationen tber die
physikalischen und chemischen Phinomene,
die beim Olen von Holz cintreten, so wiirde
das unser Wissen betrichtlich erweitern.“34

Instrumentenbauer

Der Holzblasinstrumentenbau in der (frither
ost-)deutschen Stadt Markneukirchen geht
mindestens bis zum Anfang des 17. Jhs.
zuriick, und es gab im 18. Jh. eine Anzahl Her-
steller, die ,Pfeiffenmacher genannt wurden.
Der Blockflotenbau dort geht auf die Wieder-
belebung der Blockflote im 20. Jh. zurtick, als
Peter Harlan, nach einem Besuch bei Arnold
Dolmetsch in Haslemere 1925, sich nach ortli-
chen Firmen umsah, die das Instrument bauen
konnten. Bald begannen Alexander Heinrich,
Johannes Adler, Albertus Konig, Gustav
Herrnsdorf, Wilhelm Herwig und andere
Blockfloten in Serien herzustellen. All diese
Firmen wurden allmahlich in der 1954 gegriin-
deten MUSIMA zusammengefafit. Nach der
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Privatisierung  der fritheren ostdeutschen
Staatsbetriebe im wiedervereinigten Deutsch-
land wurde diese 1992 von Dietrich Hahl ge-
kauft, der den Namen in Adler-Heinrich in-
derte und zum Manager Manfred Uebel
ernannte, einen Mann mit fast 40 Jahren Erfah-
rung als Blockflotenbauer. Etwa ein Drittel der
heute produzierten Blockfloten hat noch deut-
sche Griffweise, die von Harlan eingefiihrt
worden war, obwohl diese Zahl im Abnehmen
begriffen ist.3%

Denise Feider stellt ein Portrit des Blockflo-
tenherstellers Mollenhauer vor. Die Firma geht
bis 1822 zuriick, als Johann Andreas Mollen-
hauer sich in Fulda als Hersteller aller Arten
von Holzblasinstrumenten, einschliefllich Fla-
geoletts und Czakanen, niederlief. Der Instru-
mentenbau ist seitdem immer in der Familie
geblieben. 1934 nahm Johann Andreas’ Uren-
kel Thomas nach Beendigung seiner Ausbil-
dung den Blockflotenbau auf und modernisier-
te die Werkstatt. Sein Sohn Bernhard, der
jetzige Inhaber, beschiftigt nicht weniger als 30
Arbeiter, die Blockfléten und moderne Floten
bauen. Mollenhauer gibt auch Noten und eine
Blockflotenschule heraus, veranstaltet freie
Seminare fiir Einzelhindler tber die Kon-
struktion und Pflege von Blockfloten und bie-
tet Spielern und Lehrern Kurse {iber Herstel-
lung und Spiel an.

Rudolf Langer bespricht im Detail eine von
Mollenhauers Spezialititen: Blockfléten und
Floten fir Behinderte. Er berichtet, dafl ,un-
zulingliche feine Bewegungskontrolle in den
Fingern, Handverletzungen, z. B. fehlende
Finger, steife Finger oder sogar eine fehlende
Hand, betrichtlich kompensiert werden kon-
nen.“ Langer erwihnt noch einige andere Her-
steller, die Instrumente fiir Behinderte fertigen,
unter ithnen Zen-On, Tokyo.36

Auffithrungen

Marianne Mezger begann ihre Untersuchun-
gen tiber die englischen Blockflotenschulen des
17. und frithen 18. Jh. in den Vorworten zu
ihren Ausgaben von James Paisibles Blockfls-
tensonaten (Brighton: Dolce Edition, 1993 ;2
Binde bis jetzt) zu veroffentlichen. Im Gegen-
satz zu fritheren Forschern hat sie die in den
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Schulen in Tabulatur notierten Verzierungen
wortlich genommen, weil sie glaubt, daf all die
ungewohnlichen Intervalle, die sich aus den
Griffen (nicht einfach Ganz- und Halbténe)
ergaben, tatsichlich beabsichrigt waren. Das
erste dieses Materials, das in Artikelform ver-
offentlicht werden soll, konzentriert sich dar-
auf, Verzierungen an der folia (in England be-
kannt als Faronell’s Ground oder The King'’s
Health) anzubringen. Sie bietet zwei Verzie-
rungen zur Auswahl, eine aus Salters Genteel
Companion (1683), die andere basiert auf den
Anweisungen in The Compleat Flute Master
(1695). Ich stimme mit ihrer Beurteilung tiber-
ein, daf} diese Verzierungen, ihnlich denen, die
sich in der franzosischen Praxis der Zeit finden,
in der Lage sind, Musik zu beleben, die auf dem
Blatt langweilig aussieht.37

Manfredo Zimmermann gibt einen Einblick in
die messa di voce — einen langen Ton, der mit
einem Crescendo, dann einem Diminuendo ge-
spielt wird. Wie kann man diese dynamische
Tonverinderung auf der Blockflote ausfiihren,
ohne die Stimmung zu sehr zu storen? Wie
Quantz empfichlt Zimmermann das flattement
oder gegriffene Vibrato, das, wie er richtig be-
merkt, nicht auf Frankreich beschrinkt war,
wie viele Spieler heute zu glauben scheinen,
und er warnt uns, es nicht zu schnell zu spielen.
Er schligt auch den trillo soave vor, der zuerst
von Ganassi 1535 erwihnt wird — eine Art ge-
fingertes Vibrato, bei dem die Tonhéhenverin-
derung nach oben vollzogen wird.38

Der Holzblasinstrumentenmacher Philip Le-
vin beschreibt, warum Blockfléten unter
Feuchtigkeitsproblemen leiden3?  Zunichst
mogen Wetterumschwiinge sowie wiederhol-
ter Wechsel von Feuchtigkeit und Austrocknen
die Intonation des Instrumentes merklich ver-
indert haben (was darauf hindeutet, dafl es
nachgestimmt werden muf). Zweitens kann ei-
ne Blockflote aus dem fiir ihren Zweck
falschen Holz gemacht sein. Ensembleinstru-
mente, die ,,bis zum Gebrauch auf die Erde ge-
legt, dann einige Minuten ohne Anwirmen ge-
spiclt  werden®, sollten aus weicheren,
leichteren Holzern gemacht sein. Soloinstru-
mente andererseits sollten aus hirteren, schwe-
reren Holzern sein, die Zeit zum Anwirmen
brauchen, aber weniger Wasser aufnehmen und
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sich besser fiir starke Beanspruchung eignen.
Drittens nechmen  Amateurblockfltenspicler
das Mundstiick manchmal zu weit in den
Mund und halten es zu verkrampft, was un-
kontrollierbaren Speichelfluff zur Folge hat.
Wenn ecine Blockflote wihrend des Spiels naft
wird, sollte die Feuchtigkeit ausgesaugt, nicht
ausgeblasen werden, und man sollte stets ver-
meiden, das Labium zu beriihren oder Gegen-
stinde wie Loschpapier in den Windkanal ein-
zufithren. Zum  Schluff, ,bei einem sonst
gesunden Instrument konnte die Verwendung
eines fiir den Zweck gedachten Detergentiums
wie Antikondens voriibergehend die Tropf-
chenbildung mildern.”

Blockflote im 20. (und 21.) Jahrhundert

Als Reaktion auf kiirzliche Bemerkungen von
Robert Ehrlich, Walter van Hauwe und Mal-
colm Tattersall {iber die Zukunft der Blockflo-
te weist Natasha Anderson auf die Folgen der
Entscheidung der hollindischen Regierung
hin, die Mittel fiir Konservatorien und Musik-
schulen zu kiirzen. Es wird notwendigerweise
weniger Blockflotenschiiler und eine geringere
Nachfrage nach Blockflétenlehrern geben. Der
Vorteil ist, dafl ,infolge einer realistischeren
Anzahl von Absolventen die Frustration, die
dem Klavierphinomen innewohnt (wo Gene-
rationen von Klavierlehrern nur wiederum
mehr Lehrer hervorbringen), vermieden wer-
den konnte“. Sie erwartet, daf als Ergebnis der
Spiclstandard steigt. Der Nachteil ist, dafl eine
gewisse Freiheit und Sicherheit zu experimen-
tieren verlorengehen wird. Sie ist der Ansicht,
dafl wir es nicht linger néug haben, .der
Blockflote das Image aufzuzwingen, sie sei ein
grofles Soloinstrument®, sondern daf wir er-
kennen sollten, dafl das Instrument ,an den
Rand des groflen Zirkus, der westliches Musik-
leben ist, gehort® — eine Position, die viele Spie-
ler attraktiv finden.*

Ulrich Thieme, der festgestellt hat, dak die hi-
storische Bedeutung der Blockflote ibertrie-
ben wurde, weist auf ihre wichtige Rolle fiir
uns heute hin. Sie ist eins der meistgespiclten
Instrumente in deutschen Musikschulen (ca.
100.000 Schiiler - fast so viele wie beim Klavier
mit 127.000, allerdings erfolgt der Blockfloten-
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unterricht meist in Gruppen). Er glaubt, dafl
das Instrument ein enthusiastisches Publikum
gefunden har, das neben Komponisten, Spie-
lern und Herausgebern eine wichtige Rolle in
der Entwicklung des Repertoires spielt.#!
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Frank Michael

Versuch iiber Musiken der Trauer und des Todes

Zu allen Zeiten, aber besonders auch in unse-
rem Jahrhundert, gibt es textlose Musiken der
Trauer. Im Gegensatz zu textbezogenen Trau-
ermusiken (Requiem, Traueroden und -kan-
taten) scheint es nur verstreut in Komponisten-
biographien o. i. dariiber Untersuchungen zu
geben, schon gar nicht, welche Allgemeinkrite-
rien diese Werke verbinden und welchen Stel-
lenwert Musiken der Trauer fiir Komponisten
in threm (Euvre und Leben bilden. So prigt of-
fensichtlich die Tabuisierung des Todes und
der Trauer sich auch in der Musikwissenschaft
aus. Der Umgang mit Trauer und Tod ist in ei-
ner ganz auf die Dynamik der Jugend ausge-
richteten Gesellschaft - trotz massenhaften
Sterbens im Fernsehen — zumindest schwierig.

Dieser Artikel soll einen ersten Versuch dar-
stellen, sich diesem komplexen Thema zu
nihern, wobei textbezogene Werke ganz aus-
geklammert und beziiglich der alten Musik nur
cinige exemplarische Werke genannt werden
sollen, zumal textunabhingige Trauermusiken
in fritheren Epochen relativ selten anzutreffen
sind. Trauerwerke — vor allem solistischer Art -
gibt es meines Wissens bei Blisern am hiufig-
sten fir die Flote. Da aber Kompositionen fur
Streicher, Klavier oder Orchester einen sehr
groflen Anteil dieser Werke stellen, werden sie
gelegentlich auch zur Verdeutlichung von
Sachverhalten herangezogen.

Dafl schopferische Prozesse in Literatur, Kunst
und Musik Entsprechungen in seelischen Pro-
zessen haben, ist bekannt. Insofern kann durch
diese auch , Trauerarbeit® geleistet werden: Be-
wiltigung, Verarbeitung und Transzendierung
der Trauer. Anhand ciniger weniger Werke —
berithmtestes Beispiel: Bergs Violinkonzert —
gibt es bereits Ansitze in der Musikliteratur,
aber meines Wissens noch keine Untersuchung
dariiber, wieweit der Trauerprozef}, der - so-
fern er zugelassen wird — immer ihnlich ab-
lauft, ganz bestimmte Musikstrukturen, —chif-
fren und Formtypen evoziert.

Im ersten Teil des Artikels soll eine gewisse all-
gemeine Systematisierung versucht werden,
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die im zweiten Teil anhand detaillierterer Ana-
lysen verdeutlicht werden soll.

Als ,Ruf ins Entbehrte®, als ,Pathos der Ver-
missung“ charakterisiert Ernst Bloch anhand
der griechischen Sage um die Entstchung der
Panfléte die Geburt der Musik. Mit der Einheit
von Syrinx als der zu Schilfrohr verwandelten
Nymphe und Syrinx als der aus dem Schilfrohr
entstandenen Flote bezeichnet Bloch das Ziel,
auf das sich Musik zubewegt: ,Es ist ein wider-
spruchsvoll-utopisches: Dieses Flotenspiel ist
das Vorhandensein eines Verschwundenen;
was uiber die Grenze hinaus ist, wird von dieser
Klage eingeholt, in diesem Trost gefafit. Als
Klang ist die verschwundene Nymphe geblie-
ben, schmiickt und bereitet sich darin, tont der
Bediirftigkeit vor. Der Klang kommt aus einem
Hohlraum, wird vom befruchtenden Luft-
hauch erzeugt und bleibt noch im Hohlraum,
den er klingen lafft. Die Nymphe wurde das
Schilfrohr.“!

So entstand Musik also auch, um Trauer auszu-
driicken. Und in der Tat ist Musik im Ritus der
Trauer und als Ausdruck der Trauer um ,, Ver-
lorenes“?, als ,Trauerarbeit® nach wie vor
existentiell wichtig,

Oft ist nicht entscheidbar, inwieweit Trauer
vom Komponisten von auflen geschildert, in-
szeniert wird, oder inwieweit Subjektiv-Erleb-
tes zu Musik — und damit zum Ausdruck einer
» Irauerarbeit” - wird. Eine wesentliche Mog-
lichkeit, Trauerarbeit zu leisten, bot sich in der
Antike durch das gemeinsame Ritual der
Threnodien, die heute noch als Klagegesinge
(Myroloja = ,Schicksalsbeweinung®) in einigen
Teilen Griechenlands im Gemeinschaftsleben
verankert sind.? Ahnlich insistierende und da-
bei so variantenreiche Wiederholungen wufite
André Jolivet in der fiinften seiner Cing Incan-

Sehr verchrte Leserinnen und Leser,

an dieser Stelle standen in TIBIA bisher die Fufinoten.
Aus herstellungstechnischen Griinden stehen die An-
merkungen ab sofort jeweils am Ende cines Aufsatzes.
Bitte haben Sie Verstindnis fiir diese Maffnahme.
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tations* zwingend kunstlerische Gestalt zu ge-
ben. Uber Jahrhunderte spielte im instrumen-
talen Bereich auch der Trauermarsch (marcia
funebre) eine grofle Rolle. In der heutigen Zeit
wird von den meisten Komponisten eine der
Strenge und Unerbittlichkeit des Todes ange-
messene Satztechnik bevorzugt: der (in-memo-
riam-)Kanon, in dem der Komponist einerseits
seiner Gefiihle am chesten Herr werden kann,
andererseits durch die kompositorische Kunst-
fertigkeit dem Toten am besten seine Ehrerbie-
tung erbringen kann, z. B. Igor Strawinsky:
Double Canon, in memoriam Raoul Dufy oder
Elliott Carter: Canon for 3, in memoriam Igor
Strawinsky. Der Kanon als Satztechnik bietet
also einerseits Halt, verhindert Geschwitzig-
keit, suggeriert grofie Dichte und damit Inten-
sitat ohne tiberfliissigen Zierat, andererseits lifit
er aber auch in seiner Objektivitit offen, wie
stark sein Schépfer emotional involviert ist. Ist
der Komponist subjektiv stark betroffen, kann
es zu (grofleren) Kompositionen mit entspre-
chend reichhaltgeren Aspekten der Trauer
kommen. Um diese verschiedenen Aspekte in-
nerhalb der Musiken der Trauer einigermaflen
systematisieren zu konnen, erscheint es mir
notwendig, zunichst die typischen Stadien der
Trauer, die den Stadien des Sterbens sehr ihn-
lich scheinen, allgemein kurz zu skizzieren.

1. Erfihrt ein Mensch vom Tode eines thm Na-
hestehenden, so tritt - analog einem Todkran-
ken, dem sein unheilbarer Zustand mitgeteilt
wird — zundchst eine Art Lihmung ein, ein
»Nicht-wahr-haben-Wollen*s.

2. Danach wird ein Emotionschaos durchlebt:
Schmerz, Wut, Auflehnung, Schuldgefiihle,
Erinnerungen wechseln einander ab, durch-

dringen sich. Sogar gelegentlich ein tiefes Ge-
fuhl der Freude ist méglich, dariiber z. B., daf§
diese Beziehung iiberhaupt existiert hat, daf§
das ein Stiick Leben ist, dafl von niemandem
mehr weggenommen werden kann, auch nicht
vom Tod.

3. Diesem Stadium eignet das Sich-Fiigen ins
Unvermeidliche, Demut, das Annehmen des
Todes. (Im Falle der Trauer konnen auch
Schuldgefiihle auftreten, dal man nicht mehr
diese ersten bohrenden Schmerzen empfinden
kann).

4. Schliefilich ist das Gleichgewicht beim Hin-
terbliebenen (auf einer hoheren Ebene) wieder-
hergestellt, eine Neuorientierung tritt ein, es
kann noch Wehmut auftreten, aber sie erscheint
durchlichtet. Im Falle des Sterbens bildet das
letzte Stadium das Durchschreiten der unsicht-
baren Wand zum Jenseits, dic endgiiltige Tren-
nung der Seele vom Korper, das , Eintauchen
ins Licht® (in Gott).6

Die Uberginge zwischen den Stadien sind in
der Regel flielend, bis zu einem gewissen Grad
konnen sie sich auch durchdringen.

Dem ersten Stadium entsprechen musikalisch
im wesentlichen ,Melodien® aus einem oder
wenigen Tonen, fahle Harmonik (,leere® Okta-
ven, Quinten), Stille, unerbittlich gleichmiflige
oder auch unregelmaflige Schlige — aber auch
die Dumpfheit eines ,marcia funebre*? (sotto
voce). Der Vielfalt des zweiten Stadiums ent-
sprechen natiirlich vielfiltige Emanationen in
der Musik, wobei immer zu berticksichtigen ist,
daf viele der angefiihrten Darstellungsmittel
ambivalent sind: so entstand aus dem pompo-
sen strahlenden Marschrhythmus [ 5 , 5, des
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Konigs (frz. Ouverture) zunichst der Trauer-
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Studentenmodelle) ganz aus Buchs-
baum, prof. Qual. von Ansprache

OBOEN =

nach

Denner, Stanesby
und Schlegel

ORE

=)

Denner usw. 1t s Mar TIM £ %05 ab DM 1950,--
un ntonation: ur
Alto ab DM 1850,-- direkt aus Vorrat lieferbar!
Jan HERMANS - Historical Woodwinds M
Werkendam 12 - B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) - Tel. 00-32-14-41 6540 =
TIBIA /9 253



Renaissance-Querfloten
von Neidhart Bousset

Satz von 5 Floten (A = 440 Hz): BaR in
f, Ba® in g, BaR in a, Tenor in ¢ (2x),
und 2 Floten (A = 415 Hz): Tenor in ¢,
Tenor in d’. Die 7 Floten zusammen:
DM4400,--.

Bernard Thomas, 15 Rock Street
Brighton BN2 INF, GB.

telefon +44 1273 692974

telefax +44 1273 622792

marschrhythmus fiir den Konig, spiter erst
der allgemeine Trauermarsch, der allerdings
auch noch weitere Merkmale harmonischer
und melodischer Art aufweisen muflte, um als
»marcia funebre® wahrgenommen zu werden.
Entsprechendes gilt fiir die hiufig zu findende
Seufzermelodik, den passus duriusculus, den
Lamentobaf (in der neuen Musik gelegentlich
durch Mikrointervalle gesteigert): Chromatik
kann eben Leiden und Leidenschaft bedeuten,
Trauer und Licbesdringen (,leben!). Oft sind
in der Melodik auch grofie Spriinge zu finden,
meist ein Zeichen der Verzweiflung. In der
Harmonik iiberwiegen in diesem Stadium Dis-
sonanzen und tiberhaupt ungewdéhnliche Fort-

schreitungen, dunkle ,schwarze® Klangfarben
stechen gegen Grelles, das disparate Element
kann durch Geriuschténe, Rauschen, Atmen
etc. gesteigert werden. Neben Marschrhythmen
finden sich auch , Todesrhythmen® als Zeichen
fir das stolpernde, stockende Herz im Todes-
kampf, z.B. Richard Straufl: 7od und Ver-
klirung, ) ’-,_"_',__ Aie 7 | 72 Alban Berg: Vio-
linkonzert 37 Ji :“_._' Ml(.]'la(.l Denhoff:
!p:mpb fiir Karl- Heinz Saitins (Flote solo)
NI JI 38, schlieRlich Totentinze als rituelle
Wiederholungen bei Jolivet: Cing Danses ritu-
elles, 5. Danse: Danse funéraire, bei Schostako-
witsch z. B. in den Aphorismen op. 13 mit gro-
tesker Dies-irae-Paraphrase. In Blisermusik
habe ich Totentinze eigenartigerweise kaum
gefunden. Jolivets Chants de Linos ist ein her-
ausragendes Beispicl: der Gesang des Linos war
im antiken Griechenland eine Art Threnodie,
eine Totenklage, bestehend aus Klageliedern,
Schreien und Tinzen. Der Idee des mittelalter-
lichen Totentanzes sind zumindest auch Klaus
Hochmanns Bilder des Todes (nach Hans Hol-
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bein) fiir Blockfloten und Schlagzeug von 1991
verpflichtet. Ein Extremfall von Melodik und
Rhythmus ist der Einzelton mit seinem Ein-
schwing- und Ausschwingvorgang als Meta-
pher fiir Werden und Vergehen, z. B. Kazuo
Fukushima MEI.

Mit dem Einzelton beriithren wir bereits das
Gebiet der Klangfarbe, so kénnen Flageoletts
z. B. Lichtcharakter haben, aber auch Zeichen
der Angst sein. Glockennachahmungen sind
im Kontext einer Trauermusik schon eindeuti-
gere Zeichen: z. B. in Aaron Coplands Duo fiir
Flote und Klavier. Zitate und Halbzitate sind
immer Bedeutungstriger, stehen fiir Erinne-
rungen, Hoffnung, auch zur Verifizierung des
Requiemgedankens. Z. B. wird Gerhard
Brauns Altquerflotensolo Tenebrae (in memo-
riam Konrad Lechner) durch das gregoriani-
sche Requiem-Zitat in der Mitte des Werkes
auch ,horbar® zum Requiem.? Anklinge an die
Psalmodie und Choralzitate sind meist als
demutsvolle Bitte an Gott zu verstehen. Im
Falle des Choral-Zitats von Es ist genug in
Michael Denhoffs Flétensolo Epitaph  fiir
Karl-Heinz Sonius wird dartiber hinaus noch
Musikgeschichte impliziert: Dieser Choral aus
der Bach-Kantate O Ewigkeit du Donnerwort
ist strukturell in das Violinkonzert von Alban
Berg eingewoben, wird dann am Schluf der
Ekklesiastischen Aktion Ich wandte mich und
sah an alles Unrecht, das geschah unter der
Sonne von Bernd Alois Zimmermann geradezu
als Programm wieder aufgenommen: Einige
Tage nach Vollendung dieses Werkes ging Zim-
mermann in den Freitod.

Eine weiche ,gefaflite® Harmonik, moglicher-
weise in Verbindung mit einem Zitat (Choral u.
a.) oder ein stiller* Marsch wird wohl fiir das
dritte Stadium stehen: Demut, Annahme des
Unabinderlichen — dies kann dann zur Trans-
formation ins Licht des 4. Stadiums fithren (z.
B. in Bergs Violinkonzert). Ob cine Trauer-
kumpmitinn dunkel oder hell endet, hingt
sicher einerseits vom Blickwinkel des Kompo—
nisten ab - sicht er den Verlust nur aus seiner
Sicht oder vielleicht auch als Gewinn aus der
Sicht des Verstorbenen —, andererseits von sei-
nen eschatologischen Vorstellungen.

Zuletzt sei noch auf Ton- und Zahlensymbolik
hingewiesen, eine zusitzliche kompositorische
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Schicht, die das ganze Werk durchzichen kann.
Namen koénnen durch Tonsymbole ein-
geschrieben werden (z. B. Fukushima: MEI,
NB 1)

Lento ¢ rubato

Flauto Solo

Dr. Wolfgang S---- t ---¢- inecke), auch durch
Zahlen dargestellt werden (z. B. B-A-C-H =2
+ 1+ 3+ 8= 14), ganze , Texte” konnen so
yhineingeheimnifit“ (Alban Berg) werden, eine
im tbrigen sehr alte Tradition!®; Zahlen kon-
nen auch fiir Daten stehen (Geburtstag, Todes-
tag).

Grundsitzlich werden alle Formen fiir Trauer-
musiken benutzt, aber ein Schwerpunkt liegt
zweifellos auf den Kurzformen (z. B. Kanon,
Aphorismus), die auch gelegentlich in grofere
Werke integriert werden.

In der alten Musik spielt das Tombeau — als in-
strumentale Totenklage auf eine in der Regel
bekannte Personlichkeit — eine fithrende Rolle,
meist in getragenem Charakter (Allemande
grave / Pavana). Auch die ,Freie Fantasie“ hat
nach Peter Schleuning oft den Charakter einer
Totenklage, hier allerdings ist der ,Ausdruck
einer individuellen Klage* betont durch den
oft rezitativischen Charakter: Taktfreiheit ver-
bunden mit extremer Uberraschungsharmo-
nik, so bei J. S. Bach in der Chromatischen Fan-
tasie oder den Fantasien von C. Ph. E. Bach
(e-Moll, fis-Moll z. B.).11 Ahnliche Einzel-
stiicke sind auch als Lamento oder Plainte be-
titelt.

Die Dreiteiligkeit (a-b-a-Form) vieler Solo-
werke in unserem Jahrhundert (z. B. Fukushi-
ma MEI 15 + 35 + 15 Takte) suggeriert u. a.
auch Rituelles sowie Werden und Vergehen.
Rituelles spielt auch in Tanzformen hinein (Jo-
livet Chant de Linos, Danse funéraire etc.), ex-
plizit ausgeprigt im Marcia funebre. Dagegen
symbolisieren die Walzereinschiibe in Alfred
Schnittkes Klavierquintett oder Michaels Trio
op. 58 wehmiitige Erinnerungen, bei beiden
Komponisten als Kanon entwickelt, bei Mich-
ael zusarzlich in Verbindung mit Namenssym-
bolik und Halbzitaten der Dvorik-Walzer op.
54/1 + 4.
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Werke von Frank Michael
| bei Zimmermann

AMUN-RA fur Flate solo / OKTOPUS fir Flote
und Tenband
ZM 18830 DM 17,-

Musik zu Zweit. 20 leichte Stiicke fir Fite und Klavier
ZM 22280 DM 18-

Gezeiten op. 30, 2a. Quartettanalyse fir Fiote, Altfiéte
in G, Viola und Violoncello in Form eines Divertisse-
ments (ber ein Thema von Friedrich Kuhlau
ZM 22620

Fotokopie

6 Miniaturen op. 31,1 fur Klannette in B oder
Altflote in G und Viola

ZM 18900 DM 17~

Spiele op. 38 fur Floten (1-15 Instrumente)
ZM 21040

| Shakuhachi op. 38,5 fir Fldte solo
ZM 23990 DM 12—

DM 16,50

Sakura op. 38,6. Leichte Variationen Uber das
japanische Kirschblitenlied fir 2 Fioten
ZM 27290

Schattenspiele op. 44,1-4 fur Flote
(Baffiste, Piccolo) und Cembalo (Klavier)
ZM 25090

Quartetto sereno op. 53 fur 4 Floten
| (Piccolo, Fldte, Altfiéte, Blockflote)
ZM 23790 DM 27,50

Scherenschnitte op. 54 fir Flite, Oboe (2. Fléte)
und Fagott
ZM 26190 DM 27,50

! Traume im Kristall op. 61 fir 2 Flaten, Klavier
und Schlagzeug
| IM 26690

| Schmetterlinge op. 64 fur 2 Floten
ZM 28290

Due Canzoni op. 65,1 fur Flote, Altfiote,
Bafifiote und Subbalflote
ZM 22510 DM *

Tre Capricci op. 65,2 fir Piccolo, Flote und Balflote
(Soli oder als Trio)
| ZM 22520 Dt *

Una Cavatina op. 65, 3 fur Subbaliflate in G solo
(oder Flote, Altfiote in G, Balifiéte solo)
ZM 22530 DM *

Nocturnal op. 68 fur Flote und Gitarre
| ZM 32280

DM 12~

DM 25,~

DM 17,-

DM 22~

in Vorbereitung

Dumka op. 69 ,Hommage & Antonin Dvofak”
i fiir 3 Floten
ZM 29920

Bitte Sonderprospekt anfordern:
MUSIKVERLAG ZIM!

Telefon (069) 78 10 22, Telefax (069) 7 89 54 41

DM 22,-
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Bei Choralbearbeitungen, Choralfantasien,
Liedzitaten ete. wird nattirlich vom Komponi-
sten auch immer der Text mitgedacht, bildet al-
so eine unhorbare, aber wahrnehmbare Bedeu-
tungsebene. Fugati  bzw. Fugen dicnen
einerseits der Bannung und Formung des
Schmerzes (analog dem Kanon), andererseits
gerade auch die Darstellung der schmerzvollen
Raserei (z. B. Schostakowitsch 7. Streichquar-
tett / Michael 5. Streichquartett Metamorpho-
sen der Tramer). Auch die Passacaglia scheint
zwel entgegengeseizten Bedeutungsebenen zu
dienen: emnerseits Symbol fiir die Unerbittlich-
keit des Schicksals, auch als Zeichen fur das
WSich-um-sich-selbst-Drehen  (Michael 5.
Streichquartett), kann sie andererseits Symbol
fiir die endgiltige Transformation, fir das Los-
lassen ins Eingehen zum Licht sein (Schnittke
Klavierquintett: wobei hier das Passacag-
lienthema in einer Art Des-Dur-Pentatonik im
Diskant liegt und sozusagen am Ende in der
Ferne im duflersten pgp verschwindet).12

Bevor nun einzelne Werke genauer betrachtet
werden, sollte doch der Versuch einer Klassifi-
kation von Trauerkompositionen vorgenom-
men werden unter der Maflgabe, daf} es erstens
Uberschneidungen geben wird und zweitens
die Werkangaben keine Vollstandigkeit bean-
spruchen konnen, sondern dafl es sich hier um
eine erste Auflistung einer groflen Zahl von
Musiken der Trauer handelt.

Musik vorwiegend rituellen Charakters
André Jolivet: V. Incantation (Fl. solo), Boosey &
Hawkes

Kazuo Fukushima: Requiem (1956) und MET (1962)
(FL. solo), Edizioni Suvini Zerboni

Toru Takemitsu: Jtinerant (Fl. solo), Schott

Karl Michael Komma: Threnos (1984) (FL./Klav.),
Ms.

André Jolivet: Chant de Linos (Fl. / Hf. /
Streichtrio), Leduc

André Jolivet: Danse funéraire aus ,Danses rituelles”
(Orch.), Leduc

Olivier Messiaen: Et exspecto ressurectionem mor-
tworum (18 Hbl./16 Blfl./ Metallschlaginstr.), Leduc
Pierre Boulez: Rituel (In memoriam Bruno Maderna)
(Orch.), UE

W. A. Mozart: Maurerische Tranermusik, Peters

Sterbeprozef im Ritus

Igor Strawinsky: Danse sacrale aus ,Sacre du prin-
temps®, Boosey & Hawkes
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Trauermusiken vorwiegend ,objektiver® Art
Kazuo Fukushima: Reguiem (Fl. solo), Suvini Zer-
boni

Dietrich Erdmann: Lamento (Fl. / Baffl. solo), Breit-
kopf

Klfus Hochmann: ,,..vom Tod umfangen™ (Fl./Picc./
Altfl. solo), Doblinger

Benjamin Britten: Niobe aus ,Metamorphosen des
Ovid*® (Ob. solo), Boosey & Hawkes

Dmitri Schostakowitsch: Trawermarsch aus ,Apho-
rismen® op. 13 (KL solo) , Peters

Béla Bartok: u.a. aus 14 Bagatellen op. 6, Nr. XIII
(Elle est morte...) Lento funebre (Kl solo), Editio
Musica Budapest

Manuel de Falla: Homenaje, fur Gitarre solo, Che-
ster Music

Rolf Richm: Notturno fiir die tranerlos Sterbenden
(1977), fiir Gitarre (auf den [auf den Umgang mit
dem] Tod der Stammheimer RAF-Hiftlinge), Edition
Pro Nova; , Klage TrauerSebnsucht* (1977), fiir 2 Gi-
tarren, Moeck

R. Malipiero: Memoria, fur Flote und Cembalo, Su-
vini Zerboni

Goffredo Petrassi: Dialogo angelico (2 FL.), Suvini
Zerboni

Veit Erdmann-Abele: Linien (FL./Orgel), Ms.
Witold Lutoslawski: Epitaphe (Ob./Klav.), Chester
Music

Felix Werder: Begrabnis, 2. Satz aus ,Paisago® (Altfl.
+ Baf¥fl.), Ms.

Klaus Hochmann: Bilder des Todes (BIfl. /Schl.), Ms.
Aaron Copland: DUO (FL/Klav.), Boosey & Hawkes
Berthold Hummel: Trio op. 95¢ (In memoriam Oli-
vier Messiaen) (FL/Ob./KL), Zimmermann

Elliot Carter: Canon for 3 (Blaser) (In memoriam
Igor Strawinsky), AMP

Edison Denisov: Canon en memoire d’Igor Stra-
winsky (1979), fir Flote, Klarinette und Harfe,
Breitkopf

Igor Strawinsky: z. B. Epitaphinm (Fl./Klar./Hf.),
Double Canon (Streichqu.), Boosey & Hawkes
Wolfgang Rihm: Deploration (1973) (F1./Ve./Schl.),
UE

Ryhohei Hirose: Lamentation (4 Blfl.), Zen-On-
Music

Klaus Hochmann: 4 Madrigale (Fl. / Aldfl. / BaB¥fl. /
Subbaffl.), Ms

Aaron Copland: Threnodies (Fl. / Streichtiro), Boo-
sey & Hawkes

Miklos Csemicky: Capriccios, Epitaphs and Choral
(Bliserquintett) (In memoriam I. Strawinsky) , Edi-
tio Musica Budapest

Béla Bartok: Orchesterstiicke op. 12, 4. Satz Marcia
funebre Kossuth (Trauermarsch), UE

Masaaki Hayakawa: Requiem Santi (Bambus-)Flote
und Str., Zimmermann

Witold Lutoslawski: Trauermustk in memoriam Béla
Bartok, Chester Music
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Paul Hindemith: Tranermusik, fiir Viola und Strei-
cher (1936) auf den Tod Georg V., Schott

Edison Denisov: Epitaph, fir Kammerorchester
(1983), Ricordi

André Caplet: Conte fantastique d'apres Poe: Le
masque de la mort rouge (Hf. / Str.), Durand

Luigi Gianella: Concerto lugubre in c-Moll (Flote/
Orchester), Zanibon

Sterbeprozess

Richard Straufl: Tod und Verklirung (Symph. Dichtung),
Peters

Leos Janacek: Taras Bulba, UE

Trauermusiken vorwiegend ,subjektiver” Art
(»Trauerarbeit® des Komponisten)

a) nur einige Komponenten der Trauerstadien:
Michael Denhoff: Epitaph fiir Karl-Heinz Sonius (Fl.
solo), Breitkopf

Kazuo Fukushima: MEJ (Fl. solo), Zerboni

Werner Heider: Floten-Ornament 111 (Trauermusik
»Zum Tode meines Vaters®) (Fl. solo), UE

Ralf Emig: SOLO (In memoriam S. E.) (BaBfl. solo),
Bote & Bock

Mark Kopytman: Lamentation (In memory of my
mother) (Fl. solo), Israeli Music Publ.

Gerhard Braun: Tenebrae (In memoriam Konrad
Lechner) (Altfl. in G solo), Flautando Edition

Maki Ishii: Sen-Yo (Fl. solo), via Bote & Bock

Franz Liszt: , Richard Wagner — Venezia“ (Kl. solo)
(Am Grabe Richard Wagners), Peters

Arnold Schonberg: Klavierstiick op. 19 Nr. VI (Auf
den Tod Gustav Mahlers), UE

Felix Werder: Traner um Sigrid (F1./KL.), Ms.
Karlheinz Stockhausen: Adien (1966), fir Bliser-
quintett, UE

Tiét Ton-That: ai van 2 (I:pllaplu 2) (Baflblfl. /
Cemb.) Jobert ,a la mémoire de mon frere S.°
Jobert, Paris

Manfred Trojahn: Epitaphe (i la mémoire de Gertrud
Zoeller) (4 FL), Birenreiter

Dmitri Schostakowitsch: 7. Streichquartett op. 107
(Dem Gedichtnis von Nina Schostakowitsch), Pe-
ters

Luciano Berio: Reguies (In memoriam Cathy Berbe-
rian) (Orch.), UE

Karl Amadeus Hartmann: w.a. Concerto funebre
(V1./Str.), Schott

b) alle Komponenten, einschl. , Transzendenz*
Armin Schibler: Epitaph, Furioso und Epilog (Fl. /
Streichtrio), Ahn & Simrock

Alfred Schnittke: Klavierquintett (Dem Andenken
meiner Mutter Maria Vogel), Sikorski

Frank Michael: Trio op. 58 (In memoriam Sigrid
Eppinger) (FL. / Vc. / KL.), Bote & Bock

— Innere Bilder op. 59 (Fl./ Hf.), Bote & Bock

— Fragmente op. 60 (V1. solo), Bote & Bock
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— Tridume im Kristall op. 61 (2 Fl. / K. / Schl.), Zim-
mermann

— Streichquartett Nr. 5 op. 63 ,Metamorphosen der
Trauer®, Bote & Bock

— Schwarzer Gesang op. 66 (Dem Andenken meines
Vaters) (Subbafifl. in G / 2 Ob. / Schl. / Str.), Ms.
Sterbe- und Trauerprozef

Alban Berg: Violinkonzert (Dem Andenken eines
Engels), UE

— Lyrische Suite (6. Satz Largo desolato); UE

Frank Michacl: Spiegelschriften op. 67 (Floten + Zu-
satzinstr. solo), Ms.

Todes-Vision

Grete v. Zieritz: ,,Le violon de la mort® Danse maca-

bre (V1. / KL), Ries & Erler

MET von Kazuo Fukushima gehort wohl zu
den bekanntesten Kompositionen der Trauer
(fiir Flote solo) unseres Jahrhunderts. ME]
ging noch ein dhnliches Werk voraus: Requiem
fiir Plotc solo von 1956. Den Begriff ,Requi-
em“ auf ein Solo zu iibertragen scheint eine
ahnlich typl‘;ch |1p1mschc Reduktion zu sein,
wie wir sie aus der mit wenigen Strichen aus-
kommenden Tuschmalerei oder dem aus nur 17
Silben bestehenden Haiku kennen. Dem latei-
nischen Begriff ,Requiem® entspricht auch die
Verwendung der ,europiischen Zwolftonrei-
he, wobei Fukushima nur die Original-Reihe,
Umkehrung, Krebs und Krebsumkehrung oh-
ne Transpositionen verwendet. Jedoch durch-
bricht Fukushima die strenge Rethenkomposi-
tionsregel, indem er kleine Tongruppen nach
der Exposition gewissermafien insistierend
wiederholt und damit die Intensitit des Aus-
drucks dhnlich wie in der originalen japani-
schen Skahuhachi-Musik steigert.

MEI meint das Schattige, das Dunkel: Nach al-
tem japanischen Glauben kann man mit dem
gezogenen Ton der Flote die Welt der Toten er-
reichen. MET ist nicht mehr zwolftonig, die
Musik ist genuin japanisch. Das Stiick beginnt
mit einem Dreitonmotiv in typisch japanischer
Shakuhachimelodik. Es ist dreiteilig, der Mit-
telteil wild rufend, endend mit dem h?, dem
»Ton des Todes“, mit dem Ton der Transzen-
denz.!® Dieser Transzendenzcharakter wird
auch deutlich durch das plétzliche Umschla-
gen des Tones h’ vom gy zum ppp — als ob eine
Membran durchstofien wiirde, als ob man
yhinter den Spiegel“!* | in eine andere Welt
trite.13
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Diesen Ubertritt ins Jenseits sozusagen hat
auch Ralf Emig in anderer Weise in seinem
SOLO fir Baf¥flote von 1985 ,In memoriam
S.E.* zwingend gestaltet: Das ebenfalls dreitei-
lige Werk, beginnend in der Tiefe mit den Na-
menstonen es und e, sich langsam hochstei-
gernd in einen dualistisch angelegten immer
schmerzlich ~ wilder werdenden Mittelteil,
kippt nach den insistierenden cis*-Rufen ()
plotzlich in einen Multiphonic um (nur gr), der
die Reprise, die Riicknahme bis zum verlo-
schenden Schluff hin einleitet. Dieser Akkord
erscheint insgesamt fiinfzehnmal (150 = [Al-
phabethzahl fiir] Sigrid Eppinger'¢), der die
choralihnlich absteigende Melodik siebenmal
—in Dynamik und Intensitit abnehmend — un-
terbricht, einem jenseits der Spiegelmembran
sich entfernenden Wesen entsprechend; hier ist
allerdings die Idee des Ubertrittes weniger
itherisch als in MET gestaltet, cher konnte sich
auch die Assoziation einer zerbrechenden Ebe-
ne einstellen, zumal ein Multiklang immer auch
gebrochen wirke.'?

Michael Denhoffs Epitaph fiir Karl-Heinz So-
nius hat gewiff Ahnlichkeiten mit dem Noten-
bild Fukushimas: Es finden sich die be-
schworend-insistierenden Wiederholungen, die
schnellen Vorschlige und dhnliches. Die zu-
sitzliche kompositorische Schicht, das zeilen-
weise ins Werk eingefiigte Zitat des Chorals Es
ist genug — in dem Denhoff aufler der Trauer
tiber den Verlust des Flotstenfreundes auch
»Musikgeschichte“ als Bedeutungsebene ein-
komponiert hat!8 — bewirkt hier die rondoihn-
liche Form: der Choral als innerer ruhender
Pol, wihrend die Couplets in grofer Dichte die
unterschiedlichen Facetten der Trauer Gestalt
werden lassen. Unter anderem finden sich Seuf-
zer in Viertelténen, Halbtonen, kleinen Terzen,
unterbrochen von dem oben erwihnten ,To-
desrhythmus®. Die Tonrepetitionen auf dem ¢
(Takt 66ff.) mit unterschiedlichen Vorschligen
vor dem letzten Einsatz des Chorals - so span-
ne mich nun aus heifdit hier die Choralzeile -
wirken eher ratlos vor dem unfalbaren Ge-
schehen des Todes und haben ihre formale Ent-
sprechung in den verzweifelten irreguliren g
Tonrepetitionen auf dem hohen g ab Takt 30.

Die Dreiteiligkeit der Form kann sich zur
Fiinfteiligkeit erweitern, so im 5. Stiick der
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Cing Incantations von Jolive: A B A' B' A"
Die Cing Incantations entstanden zwar nicht
direkt als so bezeichnete In-memoriam-Musik,
aber Jolivets Frau berichtete, dafl André Jolivet
durch den Tod der Mutter einige Wochen vor-
her doch ,tres affecté” war. Hilda Jolivet
schreibt: Il pleura et la flate répete ses longs
sanglots®. Und er durchlebte seine Jugend von
neuem. Unter diesem Licht scheint auch vor al-
lem die /V. Incantation ,Pour une communon
sereine de I'étre avec le monde® eine besondere
Bedeutung zu haben, von ihm selbst als eine
der wichtigsten Stellen seines Werkes bezeich-
net. Inwieweit die in dieser Zeit Jolivet durch
Hélene de Calliase nahegebrachte Verbindung
von Esoterik, Zahlen und Musik in diesem von
magisch-ritueller Kraft erfillten Werk ihren
Niederschlag gefunden haben, wire durchaus
eine genauere Untersuchung wert.!?

1986 komponierte Klaus Hochmann einen
funfteiligen Flotenzyklus ... vom Tod umfan-
gen. Der Titel des Zyklus und die den fiinf Sit-
zen vorangestellten Texte dienten als Anregung
zur Komposition und bilden mit dieser eine
unerhort sinnlich wahrnehmbare Einheit. Die
einzelnen Stiicke sind fiinfgliedrig, z. B.a - b -
a-b-aodera-b-c-b-a. Dieser Spiegelung
entspricht auch die Gesamtanlage einer Bogen-
form, das dritte Stick als Mittelpunkt ist ein
grofles ,Adagio” fur Altflote in G.

Auch wenn Klaus Hochmann ausdriicklich
feststellt, dafl diese Musik keine Programmusik
darstellt, setzte er doch Symbole fiir den Tod
gekonnt ein: Das zentrale Altflotensolo scheint
nachgerade Metapher fiir Werden und Verge-
hen: beginnend mit den Tonen h' - ¢? und en-
dend im ,Todeston* mit dem Seufzer ¢' - h,
entwickelt es sich bis zum flackernden Mittel-
punkt hin, um im Krebs notengetreu zuriick-
zulaufen.20

Manfred Trojahns Epitaphe a la memoire de
Gertrud Zoeller pour guatre flites beginnt mit
atherischen Klingen, die sich zu grellen Auf-
schreien verdichten, meist homophon, in uner-
bittlicher Statik, die im Mittelteil von einem
iiber 63 Takte langen immer wieder akzentuier-
ten g -Triller f - ges grundiert werden; drei
Grofiteile: A - A'= A", deren Schlufteil in ver-
wandelten transzendierenden Krebsstrukturen
in der Hohe pppverlischt. Bei diesem Werk wie
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auch bei Armin Schiblers Epitaph, Furioso und
Epilog op. 65 fir Flote und Streichtrio fillt auf,
dafl hier Besetzungen benutzt werden, die eher
fir das heitere Gegenteil von Trauermusiken,
namlich Serenaden, {iblich sind, ein Umstand,
der fiir mich die ,Subjektivitit, das Involviert-
sein der Komponisten geradezu spiiren lifit.

Bei Schibler finden sich nun nahezu alle Stadi-
en einer ,Trauerarbeit“. Das Epitaph, begin-
nend mit einer tiefen Flotenklage unter Strei-
cherflageoletts, steigert sich tiber eine Kadenz
zu einem fortissimo, die Wiederholung, ver-
kiirzt und variiert mit dem Violoncello als Me-
lodietrager, fihrt zu einem ,ruhig flieRenden
Teil“: Flote Orgelpunkt fis', Violoncello Or-
gelpunkt C-¢; mafigeblich fiir den Eindruck
der Ruhe ein fallendes ho-
hes Viola-Pizzikato als
Ostinato, die Violine lifdt
ein grofriumiges ornamen-
tiertes Solo héren. Dieser
Funfteiligkeit (A B A" B' C) des Epitaphs ent-
spricht die Siebenteiligkeit des Epilogs: D E F
D' E' F' D" (Coda).

Man konnte denken, l}‘_w.

daf} der As-Dur-Sextak- %
-

kord als Orgelpunkt
unter einem Flotenrezi-
tativ als Schluf} geeigne-
ter wire als der tatsich-
liche Schluffklang:

Jedoch durchdringt diesen weit mehr Licht, in-
sofern eignet ihm mehr Transzendenz: C-e-h'-
g’ als grofer Septakkord in weiter Lage (Vc. +
Va.) hat schon Leuchtkraft, die dunkle Farbe
des Floten-as vermischt sich mit der Violoncel-
lo-Dezime zu einem gespannten iiber 2 1/2
Oktaven geweiteten iibermifligen Klang — und
die drei obersten Tone ergeben einen zusitzli-
chen Es-Dur-Klang.

Der Mirttelsatz, das Furioso, hat ecinerseits
durch den fast immer vorhandenen 16tel-Trio-
len-Impuls eine grofle Geschlossenheit, aber
durch Hemiolenbildungen, durch dynamische
Einbriiche etc. wird hier das ,Emotionschaos®
sehr plastisch durchlebt.

Bei Schnittkes Klavierquintett und bei Micha-
els Opera 58 - 63 sind alle Stadien der Trauer,
der gesamte Ablauf sozusagen, zu finden, Zwar
ist Schnittkes Werk etwas friiher als Michaels
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op. 58 entstanden, doch lernte dieser das Quin-
tett erst einige Zeit nach der Komposition sei-
ner Trauerwerke kennen. Dennoch ist erstaun-
lich, wie gewisse archetypische Gesten bei
beiden Komponisten in vergleichbaren Situa-
tionen in dhnlicher Weise zur Gestalt dringen.
Schnittke — bekannt durch seine Technik der
Polystilistik — zitiert, im Gegensatz zu anderen
Werken, in seinem Klavierquintett kein Werk
direkt, dafiir teilweise verwandelte musikali-
sche Gesten, z. B. die Halbtonumspielung, des

o
A

g

weiteren die der Verwandlung von Dur nach
Moll: aber im Gegensatz zu Gustav Mahler z.
B. wird nicht die Terz geindert (A-Dur > a-
Moll), sondern die Auflenquinte: As-Dur ver-
wandelt sich zu a-Moll, so besonders plastisch
am Ende des 3. Satzes. Hier folgt dem gr-As-
Dur-Akkord des Klaviers das fahle pp -con
sordino-a-Moll der Streicher. Der Walzer (2.
Satz) beginnt mit einem B-A-C-H-Motiv, im
Verlauf des Satzes blitzt bruchstiickartig (mit
verengten Intervallen) unter Vierteltontrillern
verschleiert auch das Dies-irae-Motiv auf .

in die

werden auch
Vierteltonintensivierung getrieben. Dies ist
auch bei Michael zu finden, allerdings bei ,rea-
leren® Zitaten, die immer auch die Funktion
der Erinnerungen in sich tragen, so z. B. Trio
op. 58 Takt 49 - 52ff.21 (Couperin-Zitat).

Alle diese Motive
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Eigentlich alle Zitate sind miteinander ver-
wandt und vice versa mit dem Namenssymbol
in seinen verschiedenen Ausprigungen:

Sigrid E.

Eines erwichst aus dem anderen, besonders
evident in der Solo-Kadenz der Flote. Daf die
wenigen praparierten Tone des Klaviers (es, g,
d, Kontra-Es, Kontra-D) auf die jenseitige Sei-
te des Spiegels verweisen, zeigt schon ihr
fremdartiger gongihnlicher oder im Forussi-
mo zerbrochener Klang,

Das dichte zahlensymbolische Netz, das alle
Werke ab op. 58 als zusitzliche Tiefenschicht
durchzieht, erstreckt sich auf Metronomanga-
ben, Taktzahlen, Mengen von Takten und
Zihlzeiten, Rhythmen bis hin zu Intervallzah-
len. Ein (einfaches) Beispiel sei mit Takt 105ff.
gegeben:22

@ muta in FI gr

Todes, als es aus ciner ,zwingenden Vision®
heraus entstand.2* Der Vater der Komponistin
lag im Sterben, als sie in einer menschenleeren,
einsamen Hochgebirgsgegend ein einmaliges
Erlebnis hatte. Sie horte ein wildes, sehr akzen-
tuiertes, klirrendes Geigenspiel — dann sah sie
ihn plotzlich: den Tod, wie er lachend Geige
spiclte. Sie setzte sich und schrieb alles mit, was
er spiclte, inderte an diesen Aufzeichnungen
auch nichts mehr. Dieser 1. Satz, wahrlich ein
Danse macabre trigt das Motto: ,Der Tod ist
stirker als das Leben! Er steht im Tor des Ein-
gangs zur Unendlichkeit mit seiner Geige.”
Noch vier weitere Sitze — ,nicht vom Tod dik-
tiert - folgen: ,Marche des ombres*, ,Valse®,
sLamentation® und ,Cancan phantastique®.
Bei der Urauffithrung 1952 - so berichtet Gre-
te von Zieritz — ,.safl mein Freund, der Tod, als
ich den Saal betrat, auf dem Fliigel in einem kar-
minroten Gewand?3, lachte und erwartete unser
Spicl... Ich habe noch lange mit dem Tod ge-
lebt.” In einer so ratio-
nal wissenschaftlich

denkenden Zeit wie der

unseren wirken diese

= e

Aussagen auf die mei-

- e — el sten  Menschen  be-

0 n o n fremdlich. Wie man

oy n PE B = p’gﬁ auch zu dem Bericht

T et '3 — T—=r {  stchen mag: die Unmit-

) v telbarkeit einer Inten-

0 T T — _sitb;t des Er]cbu‘isscs Tod

- é 3 Eﬂ 2 _ istdem Werk cigen.2¢

Das Cello spielt die Namenstone, thre rhyth- —————
: ANMERKUNGEN

mischen Werte ergeben sich aus den Buchsta-
benzahlen: S=18 (M) 1=9 G=7 R=17 1=9
D =4 etc. Takt 104 = S. Eppinger. Thre Namens-
tone als abwirtssteigende Sexte und Quarte an-
geordnet ergeben im Bild die Zahl 64 (= Sigrid).

g 3 g,

Wenn man Schnittkes und Michaels Werk
hort23, wird man ohne Schwierigkeiten die Sta-
dien der Trauerarbeit bis hin zur Transzendenz
wahrnehmen konnen.

Grete von Zieritz' Werk Le violon de la mort
ist insofern ein auflergewdhnliches Werk des
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VE. Bloch: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt 1959, S.
1245f. Im iibrigen sei darauf hingewiesen, daff Claude
[)chussys Solostiick Syrinx, auf das sich Bloch wohl be-
zicht, nach neuester Forschung als Bithnenmusik in Ga-
briel Moureys Schauspiel Psyché nicht Pans Tod dar-
stellt, sondern hinter der Bithne zu cinem Tanz der
Nymphen im Mondlicht erklang. Allerdings befindet
sich Pan hier schon in ciner von Todesahnungen uber-
schatteten Stimmung.

2Tod ist ja nur die extremste Form eines Verlustes.

3 Jorgos Canacakis: Ich sehe Deine Tranen, Trauern,
Klagen, Leben konnen, Kreuz Verlag, Stuttgart 1987,

4 aux funérailles du chef pour obtenir la protection de
son ame®,

5 Verena Kast: Trasern, Kreuz Verlag, Stuttgart 1982,
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6 Letzteres und weitere Vorstellungen iiber ein Leben
nach dem Tode hingen natiirlich vom Glauben ab.

7 Meister des ,marcia funebre® in unserem Jahrhundert
scheint mir vor allen anderen Dmitri Schostakowitsch
Zu sein.

8 In Gerhard Brauns Tenebrae fir Altflote in G wird die-
ses ,unruhige® Herz immer wieder durch andere Repeti-
tionsrhythmen dargestellt, oft verbunden mit ,pizzika-
t0*-Klingen und schliefflich reinen Klappengeriuschen.
9 Der Titel Tenebrae ist auch Anspiclung auf ein Werk
Lechners: Lumen in tenebris.

10 Die Zahlenschicht in Josquin des Prés’ Missa ad fu-
gam ,erzihlt® die Ermordung seines Brotherrn, des
Fiirsten Galeazzo. (Gosta Neuwirth: Erzablung in Zah-
len in Musik-Konzepte 26/27 Josquin des Prés, Miin-
chen 1982),

' Peter Schleuning: Die Fantasie 1/11 (Das Musikwerk
42/43), Kéln 1971.

12 Th., W. Adorno schreibt in seinem Buch: Berg. Der
Meister des klemsten Ubergangs, S. 462 (Die musikali-
schen Monographien, Frankfurt/M. 1971) beziiglich des
Schlusses der Lyrischen Suite: ,Der Horer gewinnt den
Eindruck, er werde an die Grenze hinausgefiihrt — die
Musik ist nicht zu Ende, er nimmt sie lediglich nicht
mehr wahr. Die Stille wird als Fiille empfunden, der
nachzuhorchen sei, iber die Grenze der Sinne hinaus.
Ein solcher Schluf gibt sich als Raumerweiterung und
als Bewufltwerdung und Integration des Todes zu er-
kennen.®

13 Der Ton h taucht schon im Mittelalter als Beziehungs-
ton zum Tod auf. Die Tonart h-Moll - Beethoven cha-
rakterisiert sie als ,schwarze® Tonart — und der Ton h,
der letzte der Tonleiter, besitzen in der Musik des 18.
und 19. Jahrhunderts vielfach eschatologische Bedeu-
tung, die im 20. Jahrhunderts (u. a. in Alban Bergs
Wozzek) wieder aufgegriffen wird.

14 Diese Spiegelmetapher findet sich faszinierend gestal-
tet in Jean Cocteaus Film ,Orphée” von 1949,

15 Eine auflerordentliche Stelle, wobei der pgp -Ton am
besten als whistle-Ton ausfithrbar ist. Dann bekommt er
auch cine vollig irreale, aber gleichzeitig ganz klare Fir-
bung. (Die Bindung vor dem pgp kann dabei ignoriert
werden, da der Nachhall des grr in jedem Fall dieses not-
wendige Neu-Ansetzen iberbriickt). Das mag eine
westliche Interpretation sein, die aber m. E. durch die
ostliche nicht unbedingt ausgeschlossen wird: In der
Kunst des Shakuhachi-Spiels gibt es den bekannten
Spruch ,Ichi On Joh Butsu®, was bedeutet: ,,Durch ei-
nen einzigen Ton die Erleuchtung erlangen.” (Vgl. auch
Kiyoshi Kasai: Die japanische Flitenmusik, in: TIBIA
3/89, S. 505fF.)

16 Das ganze Werk hat 861 Tone: 86 ist die Zahl fir Ep-
pinger”,

17 Zerbrochener Spiegel ist ja auch eine Chiffre fiir Un-
glick.

1850 wird wohl der , Todesrhythmus® auch einen Reflex
auf Bergs Violinkonzert darstellen. Und die gleich in der
1. Zeile und auch spiter immer wieder auftretenden
Terzseufzer erinnern mich an Gustav Mahlers ,Ab-
schied” aus dem Lied von der Erde.

19 Hilda Jolivet: Avec... André Jolivet. Flammarion 1978,
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20 Der kleine Einschub von 4 Téonen am Ende zusitzlich
ist einerseits sicher textassoziativ gemeint, andererseits
kompositorisch notwendig, um ohne melodischen
Bruch auf dem tiefen h schliefen zu kénnen. (Letzter
Ton vorletzte Zeile :b!)

21 Reminiszenzen und Nachklinge lassen vielfach er-
kennen, dal Erinnerungen keine Wiederholungen, son-
dern Vergegenwirtigungen sind. Die ,Wiederholung®
ist hier ein Wieder-Holen des Vergangenen, das Vergan-
gene lebt in verinderter Form in der Gegenwart weiter.
Eva-Maria Houben: Die Aufhebung der Zeit, Franz
Steiner Verlag, Stuttgart 1992, S. 229.

22, = 71 (Viertel muf es heiien, einer der ganz wenigen
Druckfehler!)

23 Schnittke u. a. CD Vir. 567-759 040-2, Michael CD
Flote Plus Thorofon CTH 20086.

24 Iy Ursula Stiirzbecher: Werkstattgespriche mit Kom-
ponisten, Musikverlag Hans Gerig, 1971.

25 Natiirlich fillt einem hier die Erzihlung Edgar Allan
Poes ein: Die Maske des roten Todes (1842). Diese Ge-
schichte ist iibrigens als eine Art Symphonische Dich-
tung von André Caplet fiir Harfe und Streicher kompo-
niert worden.

26 Zicritz auf CD obligat LC 8390.
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