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Bruce Haynes

Das Fingervibrato (Flattement) auf Holzblasinstrumenten im 17., 18. und

19. Jahrhundert', Teil I

Das Vibrato, wie es auf Holzblasinstrumen-
ten heute praktiziert wird, sei es mit dem
Zwerchfell, der Kehle oder den Lippen,
scheint, dem Quellenmaterial zufolge, kein
Bestandteil der Spieltechnik auf Holzblasin-
strumenten im 17. und frithen 18. Jahrhun-
dert gewesen zu sein. In der Tat zeigen (Ton-)
Aufnahmen, daf ein kontinuierliches Vibrato
auf Holzblasinstrumenten noch zu Beginn
des 20. Jahrhunderts eher ungewohnlich war
und erst in den 40er Jahren allgemein akzep-
tiert wurde;? auf der Klarinette ist es nattirlich
noch immer selten.

Das moderne Vibrato versteht sich als eine
Eigenschaft des Tons (immer wenn man spielt
oder singt, vibriert man auch). Das Vibrato
friher hingegen wurde eher als eine Verzie-
rung verstanden, die an geeigneten Stellen
hinzuzufiigen war. Es wurde durch eine
schnelle Fingerbewegung erzeugt, ahnlich
wie bei einem Triller. Diese Art von Vibrato
hatte in verschiedenen Lindern verschiedene
Namen, aber wir werden hier die gebrauch-
lichste moderne Bezeichnung verwenden:
flattement. Quellen, die die Eigenart und die
Spielweise des flattement beschreiben, finden
sich seit der Mitte des 17. Jahrhunderts bis
etwa 1850.

Beschreibungen des flattement

Hotteterres Einleitung zum Kapitel flatte-
ment (1707) lautet:

Le Flattement ou Tremblement Mineur?,
se fait presque comme le Tremblement or-
dinaire: Il y a cette difference, que I'on re-
leve totjours le Doigt en le finissant, ex-
cepté sur le Ré; De plus on le fait sur des
trous plus éloignez, & quelques-uns sur le
bord ou I'extremité des trous; Il participe
d' un son inferieur ce qui est le contraire du
tremblement.4
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[Das Flattement bzw. Tremblement Mi-
neur3 wird fast wie der gewohnliche Triller
gemacht: Es gibt nur diesen Unterschied,
dafl man am Ende immer den Finger auf-
hebt, aufler auf dem D. Auflerdem macht
man es auf entfernteren Lochern und eini-
ge am Rande oder der duflersten Kante der
Locher. An dem Flattement ist, im Gegen-
satz zum gewohnlichen Triller, ein tieferer
Ton beteiligt.4]

Aber einige flattements, so erklirt Hotteterre
weiter, seien auf andere Weise hervorzubrin-
gen. Bei Griffen, bei denen keine weiteren
Grifflocher halb geschlossen werden kénnen
(wie bei dem mit sechs Fingern gegriffenen
d'), wurden die flattements durch ein ,Schiit-
teln® des Instruments mit der rechten Hand
erzeugt. Aus der Tatsache, dafl dieses ,,Schiit-
teln® als eine ,,Ersatzlosung® verwendet wur-
de, lassen sich interessante Schliisse ziehen.
Erstens vermittelt uns dies eine Vorstellung
davon, wie die anderen, mit den Fingern aus-
gefihrten  flattements geklungen haben
konnten. Zweitens sagt es etwas aus tiber die
Existenz oder das Fehlen von Atem- und
Lippenvibrato in dieser Epoche.

Zweifellos ist das ,Schiitteln® (des Instru-
ments) cin fragwiirdiges Mittel, denn es be-
eintrichtigt den Ansatz. Hier wire also der
Moment gekommen, auf ein Atem- oder Lip-
penvibrato zurtickzugreifen, wenn es verfig-
bar gewesen wire. Aber ein Atemvibrato
wird in den die Holzblasinstrumente betref-
fenden Quellen bis in die 1790er Jahre hinein
nicht erwihnt.® Quantz, der jeden Aspekt der
Traverso-Technik erschopfend behandelt,
macht 1752 weder tber die Existenz eines
Atemvibratos noch ber die eines Lippenvi-
bratos auch nur eine Andeutung; er erwihnt
nur das flattement (er verwendet das Wort
flattement in der franzosischen und den Aus-
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druck Bebung in der deutschen Fassung sei-
nes Buches). 1791 beschreibt Tromlitz das
flattement, das er ebenfalls Bebung nennt,
minuzids (S. 239 ff.), aber er weist darauf hin,
dafl um 1791 (ein) Atemvibrato auf dem Tra-
verso tatsichlich verwendet wiirde, spricht
sich jedoch nachdriicklich gegen seinen Ge-
brauch aus.6 1803 spricht Knecht (S. 53) von
der Bebung als einem Atemvibrato.

Fiir uns am Ende des 20. Jahrhunderts, aufge-
wachsen in der modernen Tradition des
Atemvibratos und der langen (musikalischen)
Phrasen, sind die Vorteile eines Fingervibra-
tos nicht sofort einleuchtend. In der Tat ist
ein Vibrato mit Fingerbewegungen leichter
zu beherrschen als mit dem Zwerchfell oder
der Kehle. Mit den Fingern ausgeftihrt, kann
ein Vibrato allmihlich stirker werden (d.h.
schneller oder weiter oder beides), wenn ein
Ton lauter wird, und schwicher, wenn er lei-
ser wird. Diese groflere Kontrolle sowohl
tber die Geschwindigkeit als auch tber die
Amplitude ist in der Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts mit thren vielen schnellen melo-
dischen Wendungen und den damit verbun-
denen differenzierten dynamischen Schattie-
rungen erforderlich. (Das klassische Beispiel
dafiir ist das Adagio bei Quantz 1752, Tafeln
XVII - XIX, das allein in den ersten beiden
Takten 22 Veranderungen der Dynamik ent-
hilt und im gleichen Stil weitergeht! Abb. 1).

oLy 2.

Das Vibrato, wie es auf modernen Instrumen-
ten gemacht wird, konnte sich solch haufigen
und schnellen Anderungen gar nicht anpas-
sen. Allerdings hat das Fingervibrato auch ei-
nen Nachteil: Es ist nicht ausfiithrbar, wenn es
standig gemacht wird (d.h. wenn es als ein Be-
standteil des Tons aufgefaflt wird). Aber da es
eine Verzierung war, wurde das flattement,
seinem Wesen entsprechend, nur an ausge-
wihlten Stellen verwendet. Die lange, grofi-
bogige Phrase (long-line phrase), wie sie das
19. Jahrhundert entwickelte, bringt eine voll-
kommen andere Vorstellung von Phrasierung
mit sich als die in Quantz' Adagio erliuterte.”
Erst in Verbindung mit der einfacheren (me-
lodischen) Gestalt der ,,groffen Linie* wurde
ein durchgehendes Atem- oder Lippenvibra-
to angemessen.

Fiir viele Instrumente notierte man das Vi-
brato mit einer horizontalen Wellenlinie.
Dieses Zeichen wurde fiir das flattement auf
Holzblasinstrumenten in folgenden Quellen
benutzt: Loulié ca. 1685, F-Pn Ms Rés. 2060
(? 1690er Jahre; s.u.), Hotteterre 1707 und
1738, die handschriftliche Version der Trios
von Hotteterre, Philidor 1717/18, Corrette
ca. 1740, Miller 1799 und Nicholson 1816
und 1821.8 Es stimmt jedoch, wie Corrette
(ca. 1740, S. 30) bemerkte, daf es selten in den
Noten notiert wurde.

Hy. 203. et

Abb. 1
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Wann und wo das flattement verwendet
wurde

Gewohnlich bringt man das flattement mit
Frankreich in Verbindung, da es in franzosi-
schen Quellen oft beschrieben wird. Aber die
Franzosen waren ja auch darauf spezialisiert,
Abhandlungen und Streitschriften tiber Mu-
sik zu verfassen. Tatsichlich (aber) hért man
vom flattement zuerst in einem niederlindi-
schen Schulwerk fiir die Blockflote, verof-
fentlicht 1654.% Danach wurde es in mehreren
frithen englischen Quellen beschrieben, alle-
samt fiir Blockflote (1679, 1683, 1686, 1695,
1706).1°  Seine ausfithrlichste Darstellung
stammt aus Deutschland (1791). Aber bereits
Hotteterres Principes aus dem Jahre 1707 lie-
ferten detaillierte Anleitungen und Griffvor-
schlige fur das flattement, und eine Genera-
tion spater wurde es in dem Michel Corrette
(ca. 1740) zugeschriebenen Schulwerk fiir die
Traversflote beschrieben. Dies ist insofern in-
teressant, als Corrette ziemlich up-to-date
war und systematisch die Spieltechniken ver-
warf, die er fiir altmodisch hielt (wie z.B. die
Artikulation mit Silbenpaaren!?). Offensicht-
lich Giberlebte also das flattement den Wandel
im franzosischen Musikgeschmack, den Cor-
rettes Anleitung widerspiegelt, ebenso wie
neue Entwicklungen im Instrumentenbau.

Die urspriingliche, von Frankreich ausgehen-
de Verbreitung der Holzblasinstrumente in
anderen Lindern begriindete eine Denkge-
wohnheit, die franzosische Spieltechniken mit
dem Spiel auf Holzblasinstrumenten assozi-
iert. In der ersten Hailfte des 18. Jahrhunderts
ein Holzblasinstrument zu spielen, bedeutete
fast zwangsliufig, diese Kunst von einem
Franzosen oder von dem Schiiler eines Fran-
zosen erlernt zu haben. Bewuflt oder unbe-
wuflt spielten Holzblaser ,a la frangaise®, un-
abhingig davon, ob die Musik in Frankreich,
Deutschland, Italien oder England geschrie-
ben worden war. Alles dies soll heiflen, dafd
das flattement keine auf die franzosische Mu-
sik beschrankte Spieltechnik war; Bach, Hin-
del und Albinoni werden es folglich regel-
mifig gehort haben.
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In der einen oder anderen Form wurde das
Fingervibrato mindestens bis in die 184Qer
Jahre hinein angewendet. Hotteterres Princi-
pes wurden bis zum Ende des 18. Jahrhun-
derts in franzosischer Sprache nachgedruckt,
und verschiedene Versionen ihrer englischen
Ubersetzung (einschlieflich der Anleitungen
fur das flattement) erschienen von ca. 1729
bis ins spate 18. Jahrhundert. In Deutschland
schreibt Ribock 1782 (S. 20) von einer merk-
wiirdigen Variante des Fingervibratos, das in
diesem Fall (auf dem Traverso) mit (den) neu
hinzugefigten Klappen ausgefithrt wurde.
1793 beschreibt Gunn das flattement in ge-
ringschatziger Weise; Charles Nicholson da-
gegen verwendete es regelmaflig (regularly)
und nennt es eine vibration; 1836 verglich er
es mit ,beats or pulsations of a Bell or Glass,
which will be found to be slow at first, and as
the sound gradually diminishes, so will the vi-
brations increase rapidly.“12 [,...Schligen
oder dem Pulsieren einer Glocke oder eines
Glases, was zunichst als langsam empfunden
wird, und in dem gleichen Mafle wie der
Klang allmahlich leiser wird, werden die Vi-
brationen schneller.“12] Das flattement wurde
noch 1844 von A. B. Fiirstenau, Webers kon-
servativem Flotensolisten, in seiner Kunst des
Flotenspiels beschrieben, obwohl sich der
Charakter (des flattement) etwas verwandelt
hatte: Fiirstenau nannte es das Klopfen. Er
verwendete es hauptsachlich im hohen Regi-
ster und in Verbindung mit einem crescendo
oder einem diminuendo auf lingeren T6nen.
Drei Fagottschulen aus den 1840er Jahren
erortern das Schattieren des Tons mit den
Fingern (,finger shading®) oder die Be-
bung"3.

Wie das flattement gemacht wurde

Griffangaben  fur  flattements  bringen
Blanckenburgh 1654 (Blockflote), Loulié ca.
1685 (Blockflote), Hotteterre 1707 (Traverso
und Blockfl6te), Corrette ca. 1740 (Traverso),
Mahaut 1759 (Traverso), Ribock 1782 (auf
den Klappen des Traverso), Tromlitz 1791
(Traverso)™ und Nicholson 1821 und 1836.
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Wie Hotteterre schrieb, konnten flattements
durch Beriihrungen am Rande eines geeigne-
ten Griffloches (strategic hole) gemacht wer-
den, dhnlich wie beim Trillern. Aber er sagte
nur, dafl ,einige* (flattements) ,am Rande
oder am auflersten Ende der Grifflocher®
ausgefiithrt wiirden. Und wie wurden die an-
deren gemacht? Der anonyme Compleat
Flute-Master von 1695 (und die folgenden
Ausgaben bis 1765) weisen darauf hin, dafl
das flattement (bezeichnet als open shake or
sweetning) ausgefithrt wurde durch
shaking your finger over the half hole im-
mediately below ye note to be sweetned
ending with it off.13
[...trillert man mit dem Finger tiber (auf?)
dem Loch gleich unter dem Ton, den man
vibrieren will; am Ende hebt man den Fin-
ger auf.15]
Das Bertithren des Grifflochrandes wird hier
nicht erwihnt. Corrette (ca. 1740, S. 30) gibt
ausfuhrlicher Auskunft:
Le Flattement se faite avec un doigt qu'il
faut bien allonger sur le bord, ou audessus
du trou'® et audessous de ceux qui sont
bouchés. 11 faut observer que le doigt ne
bouche point le trou sur lequel se fait le
flattement, mais le baisser doucement et le
tenir en l'air en finissant excepté sur le se-
cond ré.
[Das Flattement macht man mit einem

Finger, den man gut ausstrecken soll, auf

dem Rand oder iiber einem Loch'® unter
den geschlossenen Lochern. Man beachte,
dafl dieser Finger das Loch, auf dem das
Flattement gemacht wird, nicht schliefit,
sondern nur sanft abgesenkt und am Ende
aufgehoben wird, aufler bei d".]
Folglich konnte, wenn es wiinschenswert
war, das flattement gemacht werden, ohne
das Instrument dabei tatsachlich zu beriihren.
Da bei jedem gegriffenen Ton eine etwas an-
dere (Finger-)Bewegung notig ist, um den
gleichen Effekt zu erzielen, stand dem Spieler
eine ganze Reihe von Moglichkeiten zur Aus-
wahl zur Verfiigung.
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Loulié (ca. 1685) spricht davon, (mit dem
Finger) langsam auf dem Grifflochrand zu
w»schlagen®, aber die Quellen spiegeln, was die
Geschwindigkeit (des flattement) betrifft,
keine einheitliche Meinung wider. Hotteterre
schrieb in der Einleitung zu seinen Pieces op. 2
(1708):
On observera qu'il faut faire des flatte-
ments... aussi bien que les tremblements et
battements, plus lents ou plus précipités,
selon le mouvement et le caractere des Pie-
ces.
[Man beachte, dafl man die Flattements,
genauso wie Triller und Mordente langsa-

mer oder schneller machen sollte, je nach
Zeitmall und Charakter der Stiicke. ]

Anderung der Tonhohe mit dem flattement

Wenn Hotteterre schreibt, dafl das flattement
»participe d'un son inferieur ce qui est le con-
traire du tremblement® [,,An dem Flattement
ist, im Gegensatz zum gewohnlichen Triller,
ein tieferer Ton beteiligt“], dann klingt es so
als ob er davon ausgehe, dafl das flattement
den Ton, auf dem es gemacht wird, erniedri-
gen wiirde. Aus einer Reihe anderer Quellen
laflt sich aber schlieflen, dafl er dies wahr-
scheinlich nicht meinte. Akustisch gesehen
leuchtet es nattirlich ein, dafl das Schlieflen ei-
nes weiteren, ,benachbarten® Grifflochs die
Tonhohe des gegriffenen Tons erniedrigt.
Aber Wahrnehmungen sind subjektiv, und
der Unterschied zwischen Schwankungen
der Lautstirke, der Klangfarbe und der Ton-
hohe ist nicht immer leicht zu erkennen.
Scheinbar sollte das flattement fiir viele Spie-
ler und Horer die Tonhohe gar nicht beein-
flussen, und sie nahmen (auch) keinerlei Ver-
anderungen wahr. Loulié (ca. 1685), der das
flattement auch balancement oder flatté
nannte, schrieb:

Pour faire le flatter ou balancement il faut
commencer par jouer la note sur laquelle
est marqué le flatté, battre aussitot lente-
ment le bord du trou le plus haut de ceux
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qui restent ouuerts [sic],)7 exceptez le ler et
le 2e qu'on ne bat jamais ensorte que le ler
son ne soit point changé.'s

[Um ein flatter bzw. balancement zu ma-
chen, spielt man erst die Note, auf der das
flatté steht; dann schligt man langsam auf
den Rand des nichsten offenen Lochs!'?,
mit Ausnahme des ersten und des zweiten,
damit der erste Ton nicht ganz geindert
werde.!8]

Roger North sagt ca. 1695 etwas dhnliches
iber die Tonbildung auf der Geige (,,waived

note”):

Then Next I would have them learne to
ffill, & soften a sound... so as to be like
also a gust of wind, weh begins with a soft
air, & flls by degrees to a strength, as makes
all bend, & then softens away againe into
a temper, & so vanish. And after this to
superInduce a gentle & slow wavering, not
into a trill, upon ye swelling of ye Note.
Such as trumpetts use, as If ve Instrument
were a litle shaken with ye wind of its
owne sound, but not so as to vary ye tone,
wch must be Religiously held to its place,
like a pillar on its base, without ye least loss
of ye accord.\?

[Als nichstes wiirde ich sie lernen lassen,
einen Klang unmerklich an- und abschwel-
len zu lassen, wie Abstufungen in Sticke-
rei, so dafd er einer Windbo ahnlich sei, die
mit einem sanften Luftzug beginnt und
dann allmihlich zu einer Stirke anwichst,
die alles sich biegen laflt, und dann wieder
zur Ruhe kommt und verschwindet. Und
als nichstes, auf dieses Anschwellen der
Note eine sanfte und langsame Schwin-
gung anzubringen, aber nicht bis zum Tril-
ler. So wie es auf Trompeten gemacht wird,
als wenn das Instrument ein wenig durch
den Wind seines eigenen Klangs geschiit-
telt wird, aber nicht so, dafl die Tonhohe
sich indert, denn an dieser sollte gewissen-
haft festgehalten werden, wie es eine Saule
auf threm Sockel tut, ohne die Harmonie
auch nur im geringsten zu beeintrichti-
gen. ']

TIBIA 297

Loulié (1696, S. 73) beschreibt das Vibrato fiir

Sanger in dieser Weise:
Le Balancement sont deux ou plusieurs pe-
tites aspirations douces & lentes qui se font
sur une Notte sans en changer le Son.2°
[Das Balancement besteht aus zwei oder
mehreren kleinen sanften und langsamen
Hauchen auf einer Note, ohne deren Ton-
hohe zu indern.2¢)

Das ,flaté“ fur Sanger erorternd, sagt
Montéclair (1736, S. 85) fast mit den gleichen
Worten:

Le flaté est une espece de balancement que
la voix fait par plusieurs petittes aspirati-
ons douces, sur une note de longue durée,
ou sur une note de repos, sans en hausser ni
baisser le son.2!
Quantz (1752; XIV §10) diskutiert indirekt
ebenfalls diese Frage:
Hat man eine lange Note entweder von
einem halben oder ganzen Tacte zu halten,

KURS
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Oboe - Klarinette — Horn - Fagott

10 . - 17. August 1997
Oberschiitzen/Osterreich
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A-7432 Oberschiitzen

Tel.: 03353/316
Fax: 03353/669325
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welches die Italiiner messa di voce nennen;
so mufl man dieselbe vors erste mit der
Zunge weich anstofen, und fast nur hau-
chen; alsdenn ganz piano anfangen, die
Stirke des Tones bis in die Mitte der Noten
wachsen lassen; und von da eben wieder so
abnehmen, bis an das Ende der Note: auch
neben dem nichsten offenen Loche mit
dem Finger ecine Bebung machen. damit
aber der Ton in wihrendem Zu- und Ab-
nehmen nicht hoher oder tiefer werde,
(welcher Fehler aus der Eigenschaft der
Flote entspringen konnte;) so mufl man
hier die im 22.§ des IV. Hauptstiicks gege-
bene Regel in Uebung bringen:22 so wird
der Ton mit den begleitenden Instrumen-
ten in bestindig gleicher Stimmung erhal-
ten, man blase stark oder schwach.

Ein dhnliches Problem taucht auch bei Tril-
lern auf. In den Zeiten vor der Entwicklung
von Klappen wurden Triller oft mit speziellen
Griffen gespielt, die groflere Intervalle erga-
ben als sie in der diatonischen Tonleiter vor-
kommen. Diese ,,Ubertreibungen® waren der
Deutlichkeit wegen notig weil die Normal-
griffe (zu) matt klangen und die beiden Tone
des Trillers nicht gut genug voneinander un-
terscheidbar machten; mit normalen Griffen
gespielt, so schrieb Hotteterre (1707, S. 17),
hitten manche Verzierungen nicht geniigend
Wirkung. Diese (zu ,groflen”) Trillergriffe
konnen auf storende Weise unsauber klingen,
jedoch nur, wenn sie nicht korrigiert werden.
Es ist (ja) klar, dafl diese Griffe nicht dazu da

waren, verstimmte Tone zu erzeugen. Hotte-
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terre gibt Ratschlige, wie man bestimmte
Triller sauber spielen konne:

... en l'ajustant par le moyen de I'embou-
chure, c¢'est a dire en la tournant en dedans:
Il faut aussi observer de ne pas beaucoup
lever le Doigt en tremblant.23

[... und thn durch Einwirtsdrehen mit
Hilfe des Ansatzes zu korrigieren. Ferner
darf man den Trillerfinger nicht zu schr he-
ben.23)

Die Summungskorrekturen, die ber Trillern
selbstverstindlich waren, miissen ebensogut
bei flattements Anwendung gefunden haben.
Auf einem Holzblasinstrument kann vieles
mit dem Ansatz und der Hilfe der Atmung
getan werden, um die Tonhohe zu beeinflus-
sen. Jedenfalls hat die Tonhéhe eines flatte-
ment, wenn die Fingerbewegung schnell ist,
manchmal gar ,keine Zeit“, sich zu verin-
dern; die gleiche Bewegung, langsam ausge-
fiihrt, hat (dagegen) einen potentiell grofleren
Einfluff auf die Tonhohe.24

ANMERKUNGEN

I Viele der in diesem Artikel zitierten Quellen und man-
che seiner Einsichten stammen aus der beispicelhaften Stu-
die tiber die Geschichte des Vibratos von Greta Moens-
Haenen 1988: Das Vibrato in der Musik des Barock.

2 pPhilip 1992, 5. 109-139.

3 Loulié (ca. 1685) sagt ebenfalls, dall das flattement
manchmal auch tremblement mmenr, d. h. Jklein(er)er
Triller”, genannt wurde.

4 Hotteterre 1707, S. 29.

5 Moens-Haenen 1988, S. 83/95{f./272.

6 Keine geringere Autoritit als W. A. Mozart beschrieb
1787 in abfilliger Weise die Verwendung des Vibratos
beim Oboisten J. C. Fischer, dem vielleicht grofiten Spie-
ler seiner Zeit, der damals, mit 54 Jahren, in der Bliite sei-
ner Jahre stand: ,Sein Ton ist ganz aus der Nase - und
seine temata ein tremulant auf der Orgel.” (W, A. Mo-
zart: Brief an seinen Vater Leopold, Wien, 4. April 1787.)
Allerdings geht aus dieser Passage nicht hervor, welche
Art von Vibrato Fischer verwendete.

7 Neue Untersuchungen von Geoffrey Burges (1995) ha-
ben den limwicHungspro?uss beleuchtet, durch welchen
die Kunst der feinen dynamischen Schattierung im
frithen 19. Jahrhundert aufgegeben wurde. Burgess fand
diese Kunst noch lebendig und gut ausgeprigt in den
Vocalises des Kastraten und Gesangspadagogen Girola-
mo Crescentini. Diese Vocalises sind voller dynamischer
Nuancen, und Crescentini bestand darauf, daf die Dyna-
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mik so, wie sie vorgeschrieben war, fur die Verdeut-
lichung des musikalischen Zusammenhangs wichtig und
unentbehrlich war. Gustave Vogt, Professor am Pariser
Conservatoire, tibertrug 10 von Crescentinis Vocalises ca.
1860 auf die Oboe. Burgess beschreibt, wie Vogr die klei-
nen dynamischen Entwicklungen auf einzelnen Tonen
zugunsten einheitlicher Phrasen von etwa vier Takten
Linge ,glittete”. Burgess weist darauf hin, dafl Vogts
cigene Kompositionen bis etwa 1830 noch in betrachtli-
chem Mafle dynamische Abstufungen aufweisen, ahnlich
denen von Crescentini; mit anderen Worten, Vogts eige-
ner Geschmack verinderte sich in dieser Hinsicht im
Laufe seiner Karriere.

8 Nicholson 1821, zitiert in Boland 1996, S. 2. Weitere
Vibratozeichen, s. Moens-Haenen 1988, S. 283/284.

? Blanckenburgh 1654.

10 Hudgebut 1679; Salter 1683; Carr 1686; Anon. 1695;
Anon. 1706.

11 Diese wurde von Quantz (1752) und einer Rethe von
spateren Autoren weiterhin befiirwortet (s. Haynes, in
Vorb.)

12 Nicholson 1821 und 1836, S. 71. Zitiert in Boland
1996, S. 2.

13 Neukirchner 1840; Almenrider 1843 und Jancourt
1847 (nach Mitteilung von William Waterhouse, August
1996).

14 Alle diese Grifftabellen in Moens-Haenen
S. 971f.

15 Kursive Hervorhebung von Bruce Haynes; zitiert in
Moens-Haenen 1988, S. 91. Anm. des Ubersetzers:
sover® wird von Moens-Haenen mit ,auf® tbersetzt,
Haynes meint (korrekt) cher ,iiber®.

16 Kursive Hervorhebung von B. H.

17 Loulié fugt hinzu, daf} es jedoch auch flattez gebe, die
auf anderen Grifflochern ausgefithrt (,geschlagen®) wiir-
den. Loulié (ca. 1685) f. 202r; zitiert in Moens-Haenen
1988, S. 96.

18 Kursive Hervorhebung von B, H. Loulié (ca. 1685)
f. 181r; zitiert in Moens-Haenen 1988, S. 96.

19 Kursive Hervorhebung von B. H.. North (ca. 1695)
f. 76v; zitiert in Moens-Haenen 1988, S. 171. Christopher
Simpson (1659, S. 9; zitiert in Donington 1963, S. 167 und
Moens-Haenen 1988, S. 57/58) schrieb, die Spicltechnik

1988,
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auf der Gambe beschreibend, ahnlich tiber den Close-
shake (,no Variation of Tone“).

20 Kursive Hervorhebung von B. H.; zitiert in Moens-
Haenen 1988, S. 187.

21 Kursive Hervorhebung von B, H.

22 Die Anweisungen von Quantz in diesem Abschnitt be-
treffen ausgleichende Anderungen des Ansatzes und/ oder
¢in Drehen der Flote, um die Tonhéhe konstant zu halten.
23 Hotteterre 1707, 5. 17 u. 19.

24 Meine cigene Erfahrung ist die, da flattement ohne
Anderung der Tonhohe wirkungsvoller sind. Sie verstir-
ken dann den Ton und machen ihn ,spannender®. Do-
nington (1989, S. 124) hat Vibrato das ,Funkeln® (,spar-
kle“) des Klangs genannt, und dieser Ausdruck
beschreibt gut die Wirkung des flattement, wenn es die
Tonhohe nicht verindert. Dr. Fassung: Ulrich Thieme
Der Artikel wird in Heft 3/97 fortgesetzt.

Die Literaturliste wird in TIBIA 3/97 abgedruckt.
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Scott Reiss

Blues, Jazz, Improvisation und die Blockflote

Ich habe 25 Jahre lang alte Musik auf der
Blockflote gespielt, 20 davon professionell.
Ich mag Barock-, Renaissance- und mittelal-
terliche Musik sehr gern, aber nach einer Wei-
le wurde ich unzufrieden. Ich konnte mit
meinem Instrument nicht genug aussagen;
der reine, schone Klang, der mich urspriing-
lich zur Blockflote hingezogen hatte, konnte
der Skala der Gefiihle, die ich ausdriicken
muflte, nicht gerecht werden. Es gab so wenig
Informationen tiber spezielle Auffithrungs-
techniken in der Musik der Renaissance und
des Mittelalters, und die Philosophie der
frithen Auffihrungspraxis war ja: ,Wenn
man nicht beweisen kann, dafl etwas auf
diese oder jene Art gespielt wurde, dann gilt
diese Praxis als unserios. Das hinterlief§ eine
grofle Liicke zwischen den kreativen Energien
guter Instrumentalisten und den thnen zur
Verfigung stehenden Ausdrucksmitteln. So

erweiterte ich meine Techniken (Glissandi,
mit den Fingern auf die Locher der Blockflo-
te schlagen, Flatterzunge, Uberblasen und
verschiedene Vibrati und tonhohenverin-
dernde Techniken) und dadurch meine Aus-
drucksskala etwas. Aber immer noch schien

mir frithe Musik einengend zu sein. Ich war
gelangweilt. Ich spielte Avantgarde-Musik

und fand grofleres dramatisches Potential in
einigen Stiicken, aber in meiner Seele war im-
mer noch etwas unbefriedigt.

1984 veranstaltete ich einen Experimentier-
kursus mit Konzerten unter Mitwirkung mei-
ner Frau Tina Chancey (die Gambe, Fidel,
Rebee und die Balkan-Folkloreinstrumente
Lyra und Kam enj spielt), genannt ,,Ear-Tra-
de: Court and Cabin®. Wir lehrten eine Kom-
bination von mittelalterlicher und appalachi-
scher Musik mit dem Folkmusiker und
Folkloristen Mike Seeger. Es schien uns, dafl
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die Musik des Mittelalters und des siidlichen
Gebirges der USA viel gemeinsam hatten:
modale, monophone Weisen; die Verwen-
dung von Bordunen; eine grofle Vielfalt an in-
strumentalen Klangfarben; Improvisation.
Der Kursus war ein riesiger Erfolg, und das
Konzert war fiir uns eine Offenbarung. Wir
kreierten Potpourris aus mittelalterlichen und
appalachischen Liedern und Weisen und ver-
wendeten dafiir alte Instrumente und Folkin-
strumente zusammen (Banjo mit Fidel und
Blockflote bei den Cantigas de Santa Maria
aus dem 13. Jahrhundert, Rebec und Dombek
mit Folkfidel fir appalachische Morderballa-
den etc.). Wir benutzten den ganzen Kursus
tiber keine gedruckten Noten; wir spielten im
Konzert ohne Noten; die ganze Woche iiber
war kein Notenstinder zu sehen. Dieses Kon-
zert verinderte mein Leben. Mittelalterliche
Musik lebte wieder fiir mich.

Ich behaupte nicht, dafl es eine Art direkten
historischen Faden gibt. Aber das Spielen
amerikanischer Folkmusik vor dem Hinter-
grund mittelalterlicher Musik erfiillte beide
mit neuem Leben, schuf neue Bedeutungen.
Die beiden Stile gehen gut zusammen, und
die Verschmelzung von amerikanischer Folk-
musik ,fritherer Zeiten* und ,sehr alter® eu-
ropaischer Musik schafft (ironischerweise)
eine ,neue” Musik. Die Wirkung ist manch-
mal erstaunlich, gelegentlich schockierend,
aber immer ,fun®.

Ich spiele jetzt 11 Jahre lang diese Art von
Crossover-Verschmelzung von frither und
traditioneller Musik mit meiner Gruppe
HESPERUS. Bruce Hutton, ein Folkmusiker
mit vielen Fertigkeiten derselben Art wie
Mike Seeger (historische Banjos und Gitarren
von 1890, appalachischer Schofidulcimer,
Mandoline, Ukulele und Mundbogen, ein
selbstgemachtes afro-amerikanisches Instru-
ment, das in etwa wie die Maultrommel ge-
spielt wird), hat sich Tina und mir als reguli-
res Mitglied der Gruppe angeschlossen. (Wir
spielen auch ,reine” Konzerte mit alter Mu-
sik mit dem Lautenisten Grant Herreid statt
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Bruce. Und ich bin auch Mitglied des Folger
Consort, das mittelalterliche bis barocke
Musik in der Shakespeare-Bibliothek von
Folger spielt.) Wir haben unser urspriing-
liches mittelalterliches/appalachisches Cross-
over erweitert um mittelalterliche Polypho-
nie wie auch Monophonie, Renaissancemusik
des 16. Jahrhunderts, und unsere Folkstile
umfassen nun Ragtime, Vaudeville, Cajun,
franzosisch-kanadische, ukrainische, skandi-
navische Musik wie auch den Blues.

Bei meinen frithen Experimenten mit erwei-
terten Techniken auf der Blockfléte in alter
Musik war der Blues einer meiner ersten Ein-
fliisse. Die Tonhohe zu indern oder Tone
wanzuschleifen ist auf der Blockflote nicht
schwer, besonders auf Renaissance-Instru-
menten mit weiter Bohrung. Ich hatte viel
davon bei Troubadourliedern und den Wer-
ken von Guillaume de Machaut gemacht. Es
schien ein natiirlicher Schritt, mit dem Blues-
spiel in meiner Crossover-Arbeit zu begin-
nen. Anfangs war der Blues nur einer der vie-
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len Stile der traditionellen amerikanischen
Musik, die ich mit HESPERUS spielte, aber
spater fing ich an, Programme mit spezifi-
schen Mittelalter/Blues-Verschmelzungen zu
entwickeln, dhnlich unserer urspriinglichen
Mittelalter/appalachischen  Verschmelzung.
Die Musik, die ich als Modelle verwende,
sind der friithe Country-Blues und Jazz-
Blues-Verschmelzungen aus den 1920ern;
Chicago-Blues aus den 1950ern, Piedmont-
und Memphis-Blues aus den 1930ern bis in
die 1960er. Ich spiele die vokalen Partien am
hiufigsten, aber ob ich einen vokalen oder in-
strumentalen Part spiele, ich versuche, die
frithen Aufnahmen so nahe wie moglich zu
imitieren. Meine ,Band® ist Klavier und/oder
Gitarre, wobei Tina Gambe im Bafl oder
Fidel, Rebec, Kamenj spielt oder Lyra in an-
deren Summen.

Blues auf der Blockflote

Es konnte so aussehen, als sei Tonschleifen
die einzige Technik, die notig ist, um den
Blues zu spielen, aber um das Herz des Blues
auf der Blockflote auszudriicken, verwende
ich eine ganze Palette grober oder ,,schmutzi-
ger® Tone (dirty sounds): Tondehnen, Mi-
krotone, Flatterzunge, gutturale Klinge und
rasches Flattern, Summen (Ringmodulator-
effekt), schrille Artikulation, viele Arten von
Vibrato und Trillern, jede Technik, die die
Struktur des Klanges indert. (Das sind alles
akustische Effekte; elektronische Aufberei-
tung des Klanges ist eine weitere Moglichkeit,
die ich hier nicht besprechen will.) Der Ton,
der tatsichliche Klang des Instrumentes, ist
genauso wichtig wie die gespielten Noten.

Wie Sie die Klinge auswihlen und wie Sie die
Melodie aufbauen, hingt grofitenteils davon
ab, welches Instrument Sie imitieren. Ich be-
gann meine Bluesarbeit mit dem Spielen von
Vokalmelodien. Die Stimme ist bei weitem
das am schwersten mit der Blockflote zu imi-
tierende Instrument.

Um zu verstehen, wie ein Bluessinger seine
Stimme benutzt, miissen Sie wissen, woher
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der Blues kommt. Afro-amerikanische Skla-
ven hatten viele verschiedene Arten von
Songs. Arbeitslieder waren rhythmische Ge-
sange mit Melodie, die einem Sklaven auf dem
Feld bei der Arbeit halfen. Feld, hollers® wa-
ren Kombinationen von Schreien, Jodlern
und anderen wortlosen Vokalisen, gewohn-
lich stark rhythmisch, auch bei der Feldarbeit
cingesetzt. ,Moans“ waren die traurigen ton-
dehnenden Klagen, die mit unserem moder-
nen Eindruck vom Bluesklang assoziiert
wurden. Diese und andere Formen wurden
kombiniert bei der Schopfung des ersten
Blues. Da man sich nur auf miindliche Uber-
lieferung stiitzen kann, weiff heute niemand
mehr genau, wann der Blues aufkam. Wahr-
scheinlich entwickelte er sich gegen Ende des
19. Jahrhunderts in der Aufbauphase nach
dem amerikanischen Biirgerkrieg. Aktenkun-
dig wurde der Blues erst um die Jahrhundert-
wende.

Der Blues ist der seelenvolle Ausdruck tiefge-
fihlter Emotionen, geboren aus der schwieri-
gen und nachhaltig verwirrenden Zeit nach
der Rekonstruktion, als Afro-Amerikaner ihr
Leben, ihre eigene Existenz neu ordnen mufi-
ten. Die Vokaltechniken kamen direkt ,aus
dem Bauch®. Die Beschaffenheit der Stimme
des Bluessingers erzihlt die Geschichte eben-
so wie die Worte. Die Melodie kann klingen
wie ein Gesang oder wie eine Klage oder ein
Schrei, die Worte werden oft ,verschluckt,
die Melodie verstummt allmihlich unten in
der Tiefe. Wenn Sie Bluessingern zuhoren,
besonders solchen aus den Anfingen, werden
Sie bemerken, wie wenig die Melodien in eine
normale Skala oder in normale rhythmische
Muster passen. Auf diese Weise driickt ein
Bluessinger elementar Gefiihle aus.

Um vokalen Blues auf der Blockflote zu imi-
tieren, sind mehrere Schritte notig.

— Wibhlen Sie das richtige Instrument: Eine
Renaissance- oder mittelalterliche Block-
flote ist besser als ein Barockinstrument,
weil sie flexibler bei Klangfarbeninderun-
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gen ist, leichter die Tone schleifen laflt und
Mikrotone erzeugt. Eine Altflote in f” oder
g’, eine Tenor- und eine Baf¥fl6te sind ge-
wohnlich am besten geeignet fiir vokalen
Blues. Die sehr hohen Blockfloten sollten
fiir die Imitation anderer Bluesinstrumente
aufgehoben werden.

Finden Sie die richtige Tonart: Wihlen Sie
eine Tonart, die ftir [hre Hinde bequem ist;
die vielen Mikrotone, die fiir die Bluesme-
lodie notig sind, werden schwierig sein,
wenn die Grundskala zu viele Gabelgriffe
hat, und die Melodie sollte nicht unbehol-
fen klingen. Nahezu jeder Bluessong wird
vom Blockflotenspieler Oktavtransposi-
tionen verlangen, da die meisten Bluessin-
ger die Grundmelodie hoch in ihrem
Stimmbereich ansetzen, aber thre allertief-
sten Tone fiir melismatische Effekte ver-
wenden, gewohnlich an Phrasenenden. So
spielen Sie am besten den grofiten Teil der
Grundmelodie in der zweiten Oktave der
Blockflote.
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— Lernen Sie die Melodie: Lernen Sie die
Grundmelodie nach Gehor, dann sehen Sie
zu, wie viele vokale Nuancen Sie auf der
Blockflote nachbilden konnen. Der Singer
wird dann die Melodie verindern und/oder
andere Melodien improvisieren: lernen Sie
so viele Variationen, wie Sie konnen. Sie
konnen einige Tone als Gedachtnisstiitze
aufschreiben, aber der Blues ist eine akusti-
sche Uberlieferung und sollte soviel wie
moglich als solche behandelt werden.

Improvisieren: Die meisten Grundmelo-
dien des Blues sind sehr einfach, wenn sie
auf die nichstliegenden diatonischen Tone
und Rhythmen, die geschriecben werden
konnen, reduziert werden. Improvisation
ist wesentlich fiir den Blues; und die musi-
kalischen Parameter, die variiert werden,
sind: Melodie, Rhythmus, Stimmung und
Klangfarbe. Unter Verwendung der Im-
provisation des Bluessingers machen Sie
sich Thre eigenen Variationen tiber die Me-
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lodie und den Rhythmus, experimentieren
Sie damit, gewisse Tonhohen zu verandern
oder zu schleifen, und verwenden Sie alle
[echniken, die Sie finden konnen, um der
Klangfarbe der Gesangsstimme nahe zu
kommen. (Mehr tber Improvisation un
ten. )
Weitere Instrumente, die Sie imitieren kon
nen, sind: Trompete, Harmonika und Panflo
te. Dabei gehen Sie genauso vor wie beim
Imitieren der Stimme. Gitarre ist schwierig,
aber einige Melodien auf normaler oder elek
trischer Gitarre konnen auch in die Blockflo
[('11\}‘1'.‘:(!“' tibertragen werden. Die Tr mpete
ist mehr ein Jazzinstrument, aber die Jazz
Bluesstiicke der 1920er bewahrten mehr vom
Charakter des Blues als Jazzstiicke, die in
spateren Perioden die [';lLlc\ii1['[\\']1I'L'i11]n:_:
verwendeten. Ich wiirde eine Tenorblockflé
te nchmen, um die Trompete zu imitieren.
Der normale Anstoff der Trompete ist harter
als der der Blockflote, so da’ der Blockflo
tenspieler einen sehr harten Zungenstoff an
wenden und kriftig spielen muf}, wenn er
Trompetenpartien spielt.
Die Harmonika ist eindeutig ein Bluesinstru-
ment und kann am besten von einer Al
blockfléte imitiert werden. Die Doppelgriffe
(gewohnlich in Terzen), die fir die Harmoni
ka normal sind, konnen auf der Blockflote
durch Terztriller, Vokalisen oder gelegentlich

mit Multiphonen gespielt werden.




Panfloten wurden auch von Bluesmusikern
obwohl die selbstgemachten
»quills“, wie sie genannt wurden, mit dem
Aufkommen der Klangaufzeichnungen fast
ganz aus der Mode geckommen waren. Die
Aufnahmen aus den 1920ern von Henry Tho-
mas, einem Bluesspieler aus Texas, sind unse-
re besten Beispicele fir dieses ungewohnliche
Instrument. Einer von Thomas’ Songs, Bull-
doze Blues (Abb. 1) wurde von der Rockband
,Canned Heat“ in den 1960ern aufgenom-
men; sie benutzten eine Silberfléte fir Tho-
mas’ ,,quill“-Partien. Ich habe den Song mit
HESPERUS unter Verwendung einer Sopra-
ninoblockfléte fur die ,quill“-Partie aufge-
nommen.

verwendet,

Henry Thomas ,schleift” Téne nicht mit sei-
ner Panflote, aber er erreicht eine Vielfalt von
Klang-Strukturen mit dem Instrument. Die
Melodie kann auf der Blockflote gespielt wer-
den, ohne daf sie sehr verindert werden
miifite, man sollte aber darauf achten, dafl
verschiedene Klangfarben durch Anderung
des Atemdrucks und Verwendung der Flat-
terzunge entstehen.

Jazz und Blues

Jazz und Blues sind vollig verschiedene Dis-
ziplinen. Beide entstanden zu Beginn des
Jahrhunderts, der Blues im Mississippi-Delta,
der Jazz in New Orleans. Thre Entwicklung
verlief parallel und von Anfang an wurde der
Jazz vom Blues beeinfluflt. Jazz und Blues
hatten weiterhin eine enge Verbindung, aber
es gibt immer eine deutliche Unterscheidung
von Bluesstiicken, die von Jazzharmonien be-
einfluflt sind, und Jazzstiicken, die der Form
und harmonischen Struktur des Blues folgen.
Die am meisten verwendete Bluesform ist der
»12-Takt-Blues“; zwar gibt es unterschiedli-
che Formen, die gebriuchlichste aber folgt
dem Muster 4 Takte in der Tonika (1), 2 Tak-
te in der Subdominante (IV), 2 in der Tonika
(I), 1 in der Dominante (V), eine inder Sub-
dominante (IV), wieder 1 in der Tonika (1)
und 1 in der Subdominante (V), (I-1-I-1-1V-
[V-1-1-V-IV-I-V). Der Text eines Blues hat
drei Strophen, die die zwolf Takte in 3 glei-
che Teile von je 4 Takten zerlegen; die erste
Zeile des Liedes, Worte und Grundmelodie,
werden zu den ersten 4 Takten (I-I-1-1) ge-
sungen; dann wiederholt in den nichsten 4
(IV-1V-1-I). Eine Schlufi-
zeile wird dann in den
letzten 4 Takten (V-V-1-1)

gesungen. Die Tatsache,
dafl dieselbe Weise tiber
der Tonika in der ersten
Zeile und der Subdomi-
nante in der zweiten ver-
wendet wird, betont die
harmonische Einfachheit

des Blues.
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Abb. I:
BuLLDOZE BLUES,
Henry Thomas
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Von den frithesten Verschmelzungen an (s.
Pratt City Blues, Abb. 2b) hat der Jazz kom-
plexere Akkorde verwendet als die einfachen
Grundakkorde des Blues, und die harmoni-
sche Verschiedenheit spiegelt sich in einem
erkennbaren melodischen Unterschied zwi-
schen den beiden Genres wider. Jazzmelo-
dien verwenden die chromatischen Tonhohen
komplexer Harmonien als ihr primares Aus-
drucksmittel; Bluesmelodien sind diatonisch
oder pentatonisch, indern aber die Tonhohe
bestimmter Tone, um ,blue notes” und ande-
re expressive Mikrotone zu schaffen. Struk-
tur, Klangfarbe und Rhythmus werden auch
direkter beim Blues als beim Jazz verwendet,

wodurch der Blues mehr deklamatorisch
wird, in etwa wie beim Unterschied zwischen
Rezitativ und Koloraturarie in der Oper.

Der Pratt City Blues (Abb. 2a) ist ein gutes
Beispiel fiir die Ahnlichkeiten und Unter-
schiede zwischen Jazz und Blues. Das Stiick
ist ein Produkt der Aera des ,klassischen
Blues“ der 1920er Jahre und wurde von einer
der groflen Bluessingerinnen gesungen,
Bertha ,,Chippie® Hill. Sie singt in einem
klassischen frithen Bluesstil, harmonisch ein-
fach, melodisch berechenbar, aber befrachtet
mit vokaler Ornamentik, Nuancen und Aus-
druck. Jede Linie der AAB-Bluesform wird
deutlich deklamiert mit leichten Variationen
und Improvisationen der
Melodie. Bei vielen Plat-
tenaufnahmen des klassi-
schen Blues’ waren die

begleitenden  Musiker
Jazz-Musiker. Bei dieser
Einspielung wird Chip-

pie Hill von Louis Arm-

strong auf der Trompete
begleitet. Sein Spiel ist
deutlich vom New-Orle-

#

ans- und vom Chicago-

"

| 188

Jazzsul bestimmt. Arm-
strongs Solo dhnelt der

Melodie nur in den er-

INLJ

sten paar Tonen jeder der

-
-
4

L

3=~

drei Phrasen; danach

weichen seine Melodien

vom Blues-Idiom ab.

Seine Linien sind chro-
matisch und lassen eine
komplexere harmonische

LJntcrnlaucan1g vermu-

ten. Das Resultat ist eine
erstaunliche Verschmel-
zung von frihem Blues
und frithem Jazz.

Abb. 2a:
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Abb. 2b:

PrRATT CITY BLUES

Die beiden Stile beste-
hen gleichberechtigt ne-
beneinander. Zur glei-

chen Zeit und sogar im
selben Stiick, aber sie
unterscheiden sich deut-
lich. Der Blues ist har-

monisch einfach, Jazz ist
harmonisch kompliziert.
Improvisiert wird beim

Blues in erster Linie tiber
die Melodie und sekun-
dar tber das harmoni-
sche Gertst. Jazzimpro-
visation folgt in erster
Linie der harmonischen
Struktur; neue (improvi-
sierte) Melodien werden

wenig, wenn iiberhaupt,
mit der originalen Weise
zu tun haben.

Blues-Improvisation

Blues-Improvisation ist eine Angelegenheit
des Ausdrucks, basiert gewohnlich auf der
Grundweise und variiert dann die musikali-
schen Parameter von Melodie, Rhythmus,
Tonhohe und Klangfarbe. Vokalimprovisa-
tionen sind am gleichbleibendsten, da sie sich
nahe an die Originalmelodie halten, aber
selbst die virtuosesten Fliige instrumentaler
Phantasie beginnen gewdhnlich mit einem
Motiv, das idiomatisch fiir das Instrument ist,
und verwenden dieses Motiv als einen gleich-
bleibenden Bezugspunkt. Das einfache und
berechenbare harmonische Muster des Blues
richtet die Aufmerksamkeit auf die Elemente
Rhythmus, Tonhohe und Klangfarbe als seine
hauptsichlichen Ausdrucksmittel und weg
von der Melodie. Diese harmonische Bere-
chenbarkeit gibt dem Blues seine Stirke und
gestattet dem Kiinstler, die Effekte von
Rhythmus, Tonhéhe und Klangfarbe zu
maximieren.
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Ein besonders wichtiges Element in der
Blues-Improvisation ist der Stil. Genau wie
Sie bei einem Stiick des frithen 17. Jh. nicht
dieselbe Ornamentik verwenden wiirden wie
bei einem Werk aus dem Hochbarock, wird
[hre Improvisation in einem klassischen
Blues aus den 1920ern sich von der in einem
Chicago Blues aus den 1950ern unterschei-
den. Der Vorteil, den wir Musiker heute beim
Studium des Blues haben, ist, daf} wir Ton-
aufnahmen vieler ,historischer® Auffiithrun-
gen haben. Es ist wesentlich, diese Quellen zu
studieren, und zwar nicht nur, um die Weisen
zu lernen, sondern auch, um einen Sinn fir
Stil zu entwickeln. Die verschiedenen Stile
des Blues sind schwer zu definieren, aber
noch kurzlebiger ist ein Element, das Blues-
sanger das ,blues feeling” nennen. Das ist ei-
ne Ausdrucksqualitit, die nur von grofier
Vertrautheit mit dem Blues und viel Erfah-
rung mit Bluesstilen kommen kann.

Es gibt viele Bluesstile, vom friithesten Coun-
try-Blues, der sich kurz nach der Jahrhun-
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Abb. 3:
SHAKE IT DOWN,
Lillian Glinn

Pratt City Blues; Tuba,
Banjo und Piano sind

ihre wichtigsten Instru-
mente. Shake It Down ist
ein Beispiel fur einen der
vielen Stile, die sich ne-

dertwende entwickelte, bis zu den poppigsten
Bluesverschmelzungen von heute. Ich zeige
an einigen Beispielen die verschiedenen Blues-
stile. Henry Thomas’ ,quills“-Stil (Abb. 1) ist
einzigartig. Der Pratt City Blues (Abb. 2a
und &) ist ein klassischer Blues mit der dafiir
typischen Nebeneinanderstellung von Blues
und Jazz. Lillian Glinns Shake It Down (Abb.

3) teilt das Jazz-Ensemble der 1920er mit dem

Solo - Voice (recorder)

ben dem klassischen
Blues der 20er Jahre ent-
wickelte: dieser ,Stadt-
blues* kommt trocken,
etwas eckig, mit einem
schlurfenden Rhythmus
daher. Glinns Stimme st
grofl und kehlig, aber
ihre Melodie ist leicht auf
der Blockflote nachzumachen. Einige Schleif-
tone, einige akzentuierte und leicht synko-
pierte Anstofle und gelegentliches Aufrauhen
des Tones ist alles, was man dazu brauchr.

Elmore James’ Vokalmelodie tiber Sunnyland
(Abb. 4a und b) vom Chicago Stil der 1950er
ist anspruchsvoller. James hat einen kriftigen,
sehr betonten Vokalstil. Seine Melodien ent-
stammen selten den Ténen der reguliren Ska-
la, und seine Rhythmen
sind nie prazise gezihlt.
Sein Gesang zeigt das

Wesen des Chicago Stils,
das sich von Country-
Blues-Stilen von Musi-

kern wie Robert Johnson
und Big Bill Broonzy ab-

Abb. 4a:
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SUNNYLAND,
Solo-voice (recorder)
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Abb. 4b:

Tntte :
SUNNYLAND, = e S e S n
Elmore James FEES oSS SE deesdsssiiis
- 30 H
3
' section
ﬂf‘ | by |
I W
* 4 X
leitete. Das Uberwech- PSS r IS
seln  zur elektrischen
Gitarre und die Verwen- 1
dung einer Rhythmus- | =
gruppe gibt dem Chica- =
goer Sul einen mehr . x -
treibenden  Charakter,
der letztlich zu Rock #

and Roll fithrte. In mei-
ner Transkription des
Stiickes habe ich das Gi-
tarrensolo zu Beginn
(das mit James’ ,Erken-
nungsmelodie® beginnt)
tibernommen, ebenso

das Schema der beglei-

tenden Rhythmusgrup-
pe, das so charakteri-
stisch fiir den Chicagoer
Stil ist. Diesen Stil auf
der Blockflote zu spielen
erfordert die Bereit-
schaft, die vertraute Welt
der niedergeschriebenen Musik véllig zu ver-
lassen und sich nur auf Instinkt und Gehér zu
verlassen. Ich habe versucht, in meinem Bei-
spiel etwas von Elmore James’ Gesang in
Sunnyland annihernd zu erreichen, aber viel
davon widersetzt sich der Niederschrift. Das
wichtigste bei dem Versuch, zu spielen, wie
James singt, ist, die Scharfe seiner Stimme auf
die Blockflote zu tibertragen. Nehmen Sie ein
Instrument mit einem lauten und krifugen
Klang, kein leises oder licbliches Instrument,
und geben Sie eine Menge Luft durch. Ver-
wenden Sie schrille Artikulationen und spie-
len Sie aggressiv. Rachenlaute, Flatterzunge
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x

und andere Effekte konnen viel zu einem

Blockflotenstil beisteuern, der Elmore James

imitiert. (Abb. 4a)

Fiir den Anfang:

- Erfinden Sie einfache Improvisationen auf
der pentatonischen Skala. Viele Bluesmelo-
dien basieren auf der pentatonischen Ton-

VERKAUFE
aus Teilauflésung einer Sammlung:
Klarinetten, Oboen, Fagotte, Saxophone,
Metallblasinstrumente
sowie diverse Abarten und Kopien
historischer Holzblasinstrumente

G. Dullat - Tel. u. Fax: 06152/6538
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leiter, und ihre Improvisatonen bleiben ge-
wohnlich in der Nihe dieser Skala. Ver-
wendet man eine Altblockflote in f sind die
bequemsten pentatonischen Skalen D, E,
A, C und G. Ich gebe hier die pentatoni-
schen Tonfolgen an, die zu diesen Tonarten
am besten passen. Beachten Sie die vermin-
derte Terz und Septime, die fir die ,Blues-
tonleiter” charakteristisch ist (Abb. 5). In

$ereeteoais

Abb. 5: PENTATONISCHE TONLEITERN

Abb. 6 finden Sie auflerdem eine ganz cle-
mentare Bluesmelodie in D. Versuchen Sie
zuerst, iber die Skalen selbst zu improvi-

sieren, dann tiber die Melodie, in allen Ton-
arten.

— Versuchen Sie, die Tonhéhen in ihren ein-
fachen pentatonischen Improvisationen zu
verandern. Spielen Sie die Melodie mehr-
mals durch, zichen Sie jede Note abwech-
selnd nach oben und nach unten. Dann
verwenden Sie Thre Improvisationen tiber
die Meclodie, um mit gezogenen Ténen zu
experimentieren.

~ Lassen Sie einen anderen die Akkorde spie-
len, einen Akkord pro Schlag, auf einem
Tasten- oder Zupfinstrument, wihrend Sie
spielen. (Sie konnten auch die Begleitung
aufnehmen und das Band ablaufen lassen,
wihrend Sie versuchen, die Melodie und
[hre Improvisation zu spielen.)

Nachdem Sie auf diese Weise eine Zeitlang

getibt haben, werden Sie bereit sein, vorhan-

dene Bluesbeispiele zu imitieren. Nehmen Sie
eine Aufnahme eines Stiickes, das Thnen ge-
fillt, entweder vokal oder instrumental, und
lernen Sie die Grundweise. Dann versuchen

Sie, ein paar Improvisationen des Spielers zu

imitieren.

Schlieflich, wenn Sie dieses Stiick und andere

dessclben Spielers studiert haben, werden Sie

soweit sein, Lhre eigenen Improvisationen in
seinem oder ihrem Stil zu versuchen. Impro-
visation ist ein Akt der Erfindung beim Spiel,
deshalb ist eine andere Einstellung erforder-
lich als die, die mit dem Vortrag notierter Mu-

sik verbunden ist. Wenn

Sie etwas Neues schaf-

fen, missen Sie bereit

sein, Risiken einzuge-
hen; das setzt die Bereit-
schaft voraus, gelegent-

lich auch Fehler zu

machen. Aber wenn Sie

erfolgreich  improvisie-

418

Abb. 6:
Basic BLues TUNE
(N D)
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ren, bauen Sie sich auch ein ,Vokabular® an
musikalischen Aussagen oder Gesten auf, das
Sie in nachfolgenden Auffiihrungen benut-
zen konnen. Das ist nicht unihnlich dem
Autbau eines Vokabulars an barocken Ge
sten, zu verwenden beim Improvisieren von
Adagios, oder an Renaissance-, divisions“, zu
verwenden in einem Tanz des 16. Jh. Aber bei
der Blues-Improvisation werden Sie mehr als
bei frithen historischen Stilen diese Gesten
eher mit Thren Fingern als mit dem Verstand
lernen. Wenn Sie dann improvisieren, wird
Ihr Verstand frei sein, neue musikalische
[deen hervorzubringen, wihrend Thre Finger
diese Ideen durch ,kinetisches® Gedichtnis
der Gesten in Threm Vokabular ausdriicken.

Das Bluesspiel wird sich nicht fiir jeden
Blockflotenspieler eignen. Aber wenn wir
Blockflotenspieler neue Ausdrucksmoglich

keiten suchen, ist der Blues ein iiberzeugen-
L{t'l' “1[![ Licl' uns eine :_;Hllgv .'\L]\t{r'm'k.‘.p.l|L‘IIL'
und Ausdrucksfreiheit gestattet. Folk- und
volkstiimliche Stile vieler Arten eignen sich
gut fir die Blockflote und konnen das Reper-
toire unseres Instrumentes sehr erweitern.
Rock und Jazz, beide eng mit dem Blues ver-
bunden, doch unterschiedlich in grundlegen-
der Weise, konnen Blockflotenspielern ex-
Mittel zur
Appalachische und keltische Musik sowie die

pressive Verfiigung  stellen.

traditionelle Musik vieler anderer Plitze der

Welt sind ausgezeichnete Medien fir das Mu-
sizieren auf der Blockflote. Wenn wir in diese
Gebiete vorstoflen, gibt es viele Ansitze fiir
Kreativitit und die Maoglichkeit fiir jeden
Spieler, seinen oder ihren personlichen Stil zu
entwickeln. Entwicklung in dieser Richtung
verspricht Blockflotenspielern eine reiche

und vielseitige Zukunft.

ung: Signid Sevdel / Gerbard Braun

Schon in TIBIA 1/97 gab es einen Beitrag tiber
Jazz auf der Blockflote. Der Artikel The Recorder
Player’s Introduction to Jazz von Joel Levine und
Pete Rose st in seiner englischen Fassung in The

\merican Recorder, '\1.1_\ 1995, erschienen.
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Margret Lobner
Fachhandlung fiir Blockfliten
und historische
Holzblasinstrumente

Sie konnen in meiner Fachhand-

lung die Blockfloten aller fiihren-
den Hersteller miteinander ver-
gleichen. Mein Angebot reicht von
der einfachen Schulfléte bis zum
handgefertigten Soloinstrument
aus Edelholz.

Sie haben die grole Auswahl von
der Garkleinflote bis zum Sub-
KontrabaB. Alle Instrumente sind
von mir auf Stimmung und
Ansprache eingehend gepriift.
Gerne stelle ich Thnen Ansichts-
sendungen zusammen. Rufen Sie
mich einfach an. Meinen Katalog
schicke ich Thnen kostenlos zu.

Margret Lobner
Osterdeich 59a, 28203 Bremen
Tel. 0421-702852
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DAS PORTRAT

Karlheinz Stockhausen

Vorbildliche Bliser fiirs nichste Jahrtau-
send

Kathinka Pasveer sprach mit Karlheinz
Stockhausen im Zug nach Baden-Baden am
18. August 1996.

Kathinka: Herr Stockhausen, wir sitzen jetzt
im Zug nach Baden-Baden, wo Sie im Siid-
westfunk unter anderem ein Werk fiir Picco-
lo-Flite, Euphonium und Synthesizer - den
ZUNGENSPITZENTANZ — fiir eine Schallplatte
abmischen werden. Was reizt Sie, immer noch
fiir Holzblasinstrumente und fiir bestimmte
Interpreten zu schreiben?

Stockhausen: Seit meinem Werk KREUZSPIE
von 1951, in dem Oboe und Baiklarinette die
Melodie-Instrumente neben  Klavier und
Schlagzeug sind, dann Zerrmasze fir finf
Holzbliser von 1956 und mehreren folgen-
den Werken fiir Holzblaser mit anderen In-
strumenten (wie in ADIFU) entwickelte sich
die Komposition fiir Melodie-Instrumente
sehr vielfaltig und unerwartet.

Es hat sich nach 600 Jahren Instrumentalpra-
xis seit 1951 vieles ereignet, was unser Be-
wufltsein von Instrumentalmusik erneuert.
Zum Beispiel in ZEITMASZE spielen einzelne
Instrumentalisten von Zeit zu Zeit unabhin-
gig von den vier anderen in eigenen Tempi,
mit eigenen Accelerandi, Ritardandi, und
dann treffen sich alle finf Spieler wieder im
gleichen Tempo. Das ist eine vollig andere Art
der Zeitgestaltung als in aller Musik der Tra-
dition. Es verlangt also von den einzelnen
Spielern zeitweise Unabhingigkeit und ein
polyphones Horen, wobei jeder — wihrend er
solistisch eine eigene Zeitschicht realisiert —
die anderen mitverfolgt.

In meinen Werken geschah eine Erncuerung
in der Zeitkomposition, in der Klangfarben-
komposition, in der Lautstirkekomposition,
in der Raumkomposition. Zum Beispiel sind
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Foto: Kathinka Pasveer
1994 im Studio hir
Elektronische Musik des WDR Koln wihrend der Pro-
duktion der Elektronischen Musik von FREITAG aus
LicH1

Karlheinz Stockhausen, Oktober

Bliser und insbesondere Holzbliser in vielen
Werken aufgefordert, auswendig zu spielen -
etwas, was es in der europaischen Musik in
dieser Weise nie gegeben hat, selbst nicht in
Kammermusik fiir kleine Besetzungen. Musi-
I‘iL'l‘ ‘I_‘it'hl.'n Sit.-/.l..‘ntl von Nn'tt_‘n Unli \\'LH'\.{L‘H
entweder in Orchestern dirigiert, oder sie
spielten in einer Kammermusikgruppe, und
einer der Spieler gab dann die Synchron-Win-
ke fiir das priazise Zusammenspiel. In meinen
Werken bewegen sich einzelne Musiker zeit-
weilig selbstindig in eigenen Zeitschichten
und treffen sich mit den anderen — ohne Diri-
gent — vollig synchron. Ein Sich-Losen von
Noten setzt voraus, dafl Musiker ein ausge-
zeichnetes Gedichtnis haben und dafl sie
nicht im Sitzen spielen, sondern sich auch im
Raum gemafl der Partitur bewegen konnen;
dafl Musik mit Aktion verbunden ist.

So hat sich zum Beispiel seit der Komposition
HARLEKIN — die ja circa 44 Minuten als Solo-
Werk fiir Klarinette dauert — der Spieler mit
ganz bestimmten notierten Bewegungsfor-
men im Raum zu bewegen, und selbst die
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Korpergesten sind notiert. Der Musiker wird
also eine Figur, er wird eine Person. Wenn ich
manchmal eine Einfithrung zu HARLEKIN
spreche, so sage ich: ,Der Geist Harlekins
manifestiert sich im Interpreten, und der In-
terpret verwandelt sich in den zeitlosen HAR-
LEKIN.“ Dasselbe trifft zu fiir viele andere Fi-
guren in meinen Werken, vor allem in LicHT.
Wichtig ist, daf vor allem die Holzblasinstru-
mente wegen ihrer Spieltechnik an vielen
Erweiterungen der Kompositionstechnik all-
gemein und der Musiksprache seit 1951 teil-
nehmen.

Und Sie experimentieren dazu auch zusam-
men mit den Interpreten?

Ich experimentiere immer wieder mit den In-
terpreten. ZEITMASZE schrieb ich 1955/56 fur
das Bliserquintett des Westdeutschen Rund-
funks. Wir haben damals in mehr als 50 Pro-
ben, die ich selbst dirigierte, das Werk gepriift
und verbessert und nach der Urauffihrung in
zahlreichen Tourneen aufgefiihrt, so dafl ich
auch von den Musikern lernen konnte, wie
man richtig notiert.

Was aber in den letzten circa 22 Jahren in mei-
nen Kompositionen fir Blasinstrumente ge-
schah, ist unvergleichbar mit dem, was es im
Quintett ZEITMASZE zu lernen gab: namlich
eine vollig andere Art, ungewéhnliche Griffe
zu notieren und bis in den einzelnen Ton hin-
ein die Klanggebung neu zu formen. In den
Kompositionen  fiir  Holzblasinstrumente
und Blechblasinstrumente verwendete ich
Rauschskalen  verschiedenfarbigen  Rau-
schens, differenzierteste Mikroskalen, ihn-
lich wie seit 1953 in der Elektronischen Mu-
sik. Im Werk Xi zum Beispiel werden bis zu
neun Mikrostufen pro Halbton gespielt. Die
Ausarbeitungen fiir Bassetthorn und Flote
sind mit Griffen notiert. In YPSILON sind
sechzehn Mikrostufen innerhalb etwa einer
kleinen Terz zu verteilen. Die Partituren
YpsiLON fiir Flote und YpsiLON fiir Bassett-
horn sind mit allen Griffen notiert.

In allen Bereichen der Klangerzeugung und
der Klangkomposition haben in den letzten

TIBIA 2/97

Jahrzehnten vor allem einige Solisten mit
Holzblasinstrumenten Erneuerungen mitge-
formt, die mit der gesamten Verinderung der
Musik zusammenhingen.

Thre Musik fiir Blasinstrumente ist seit LICHT
immer sprachéibnlicher geworden. Hat es etwas
damit zu tun, dafl in den Opern die Instru-
mentalisten — wie frither nur Singer — Darstel-
ler auf der Opernbiihne geworden sind?

Es hat viel damit zu tun. Aber vor LICHT
mufdte ich ausprobieren, was es bedeutet, dafl
cin Instrumentalist nicht nur ein Interpret in-
nerhalb eines Ensembles, ‘eine Stimme’, ist,
sondern eine einmalige theatralische Person-
lichkeit, eine rituelle Figur. In LICHT erschei-
nen nun Instrumentalisten auf Grund des
Vertrauens, das ich zum Beispiel durch die
Klarinettistin Suzanne Stephens, den Trom-
peter Markus Stockhausen, die Flotistin Ka-
thinka Pasveer gewonnen habe, immer hiufi-
ger als musikszenische Protagonisten, wie in
fritheren Opern die Singer. Diese Instrumen-
talisten bewegen sich kunstvoll auf der Biih-
ne — sogar noch differenzierter als die Sanger,
was die Virtuositit der Bewegungen und die
Unabhingigkeit des Spielens angeht; also oh-
ne Dirigent, vollig synchron im Ensemble
und mit Elektronischer Musik.

Eine Entwicklung dieser neuen Kunst szeni-
scher Musik ist nun in vollem Gange. Ich
kann einige Figuren aus LICHT nennen, die
ohne Vorliufer wie HARLEKIN, DER KLEINE
HARLEKIN, LIBRA in SIRIUS gar nicht méglich
geworden wiren. MONDEVA im DONNERS-
TAG aus LICHT ist so eine LiICHT-Figur: eine
Bassetthorn-Spielerin, die sich in einer rein
instrumentalen  Sprache mit dem Tenor
MiCHAEL unterhilt. Sie spricht mit dem Bas-
setthorn und bringt thm ihre musikalische
Formel bei, lernt dabei seine Formel. Es fin-
det ein echter Austausch von zwei musikali-
schen Sprachen statt. Dasselbe setzt sich fort
in MICHAELs REISE, wo sie als Sternen-
midchen erscheint und MICHAEL ins Jenseits
holt. MICHAEL ist in dieser Szene ein Trom-
peter.
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Die Technik beider Instrumentalisten -
Bassetthorn und Trompete - ist unvergleich-
bar entwickelter als in aller fritheren Instru-
mentalmusik. Man mufl sich einmal den
Trompetenpart von MICHAELs REISE genauer
anschauen in Hinsicht auf die Klangfarben-
skala, die Spielartenskala, den Umfang des In-
strumentes von den Pedaltonen bis zu den
hochsten Tonen. Man mufl einmal die
Bassetthornpartie genauer studieren, um zu
verstehen, wie differenziert die Sprache des
Bassetthorns geworden ist. Zahlreiche kon-
sonantische Klinge werden verbunden mit
den dblichen Bassetthornklingen. Durch
Spezialgriffe kommen Klangfarben vor, die
nie in der Instrumentalmusik existiert haben.

Im dritten Akt vom DONNERSTAG aus LICHT
kommt ein Posaunist als Steptianzer vor, in
einem hinreiflenden  DRACHENKAMPF  mit
dem MICHAEL-Trompeter.

Die Szenen MoNDEVA, MissioN und HiMm-
MELFAHRT, DRACHENKAMPF sind nun selb-
standige Szenen, die auch in Konzerten quasi
konzertant mit Bewegungen und Kostiimen
aufgefithrt werden.

Im SAMSTAG aus LICHT schrieb ich fiir eine
Floustin als Katze Kathinka in KATHINKAS
GESANG eine grofle Solistenrolle. Das Werk
dauert circa 33 Minuten und ist die zweite
Szene. KATHINKA spielt 24 Ubungen, nach-
dem in Luzirers TrRAUM, der ersten Szene,
LuziFER einen Scheintod gestorben ist. Es
sind Ubungen zur Konzentration des Lau-
schens auf musikalische Formelglieder, um
das weifle Licht nach dem Tode zu erreichen
und nicht wieder zurtickgezogen zu werden
in Re-Inkarnationen. Da gibt es Parallelen
mit dem Tibetanischen Totenbuch und dem
Agyptischen Totenbuch: durch das Lauschen
auf ganz konstruktive musikalische Vorgange
soll man eine Hilfe nach dem korperlichen
Tod bekommen. Und es ist eine Flotistin, die
diese Rolle in Gestalt einer Katze realisiert.
Das Werk wird aufgefithrt mit zwei groflen
Mandalas, auf denen die Ubungen 1 bis 12
und 13 bis 24 notiert sind.
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Andere musikszenische Rollen fiir die Flote
finden wir dann im MONTAG aus LicHT,
nimlich in der Szene AvE fir Aliflote und
Bassetthorn, in der EvA ihr Spiegelbild Ave
trifft und beide vor dem Chor ein Duett spie-
len, mit kunstvollen Bewegungen und in ei-
ner einmalig differenzierten Sprache, in der
viele andere musiksprachliche Laute vor-
kommen als normale Téne und Rauschen: ei-
ne ganze Serie von Schnalzern mit fixierten
Tonhohen;  Flatterzunge  plus  Rauschen;
Kuflgeriausche mit fixierten Tonhohen; Vari-
anten von Sprechgesang beim Flotenspiel mit
gesungenen fixierten Tonhohen zu Beginn je-
des Instrumentaltones (unmittelbar nach dem
Einschwingvorgang und gleichzeitig mit der
Stimme im Glissando nach oben oder nach
unten rutschen); mit Tonhéhen notierte hohe
Schreie, Lachtone und gleichzeitige Flotento-
ne.

In der folgenden Szene KINDERFANGER hat
AVE als Altflotistin eine besondere Rolle, in-
dem sie die Kinder eines Kinderchores durch
ihr Spiel verfithrt und schliefflich in der ENT-
FUHRUNG mit Piccolo-Flote ins Jenseits
lockt. Niemals ist so differenziert und ver-
fihrerisch  fiir Piccolo-Flote geschrieben
worden. ENTFUHRUNG wird auch als Solo-
Stiick oft aufgefiihrt.

Fir das Bassetthorn gibt es vergleichbare
Aufgaben im zweiten Akt vom MONTAG aus
LictT. Evas LIED fHir Bassetthorn, 3 Bassetti-
nen, 7 Knaben, 3 Synthesizer-Spieler, einen
Schlagzeuger und Tonband ist deshalb ein
ganz wichtiges Werk fiir Bassetthorn, weil die
Spielerin sich zur Verdeutlichung der Musik
und zur Verdeutlichung der siecben Wochen-
tage nach der Partitur bewegt und dabei in ei-
ner kunstvollen Weise im Zusammenspiel mit
sieben singenden Knaben — dhnlich wie die
gesungenen LIEDER der TAGE der sieben
Knaben — mit dem Bassetthorn sieben instru-
mentale Sprachstile realisiert.

Im OBERLIPPENTANZ vom SAMSTAG aus
LicHT spielt der Piccolo-Trompeter eine her-
vorragende szenische Solisten-Rolle.  Er
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YPSILON

Version fur Flote mit H-Full

Stockhausen

Realisation: Kathinka Pasveer
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