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Bruce Haynes

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

19. Jahrhundert, Teil II

Die Verbindung von flattement und an-
und abschwellenden Tonen

Diese Frage beriihrt den Aspekt der dynami-
schen Schattierung, die mit dem Vibrato ver-
bunden ist. Wihrend das flattement dazu ten-
diert, die Tonhohe zu erniedrigen, fithrt ein
lauteres Spielen auf Holzblasinstrumenten
dazu, die Tonhéhe zu erhohen, und beides
kann sich wechselseitig ausgleichen, wenn es
kombiniert wird.?> In seinem Kommentar
bringt Roger North den schwingenden Ton
(,watved note“) mit dem an- und abschwel-
lenden Ton in Verbindung. Dies ist ein haufi-
ger Zusammenhang (auch) bei anderen In-
strumenten, und die meisten Quellen, die
Holzblasinstrumente betreffen (wie Quantz,
s. 0.), verkniipfen flattements mit Schwell-
tonen und dem messa di voce.2¢ Corrette
schrieb ca. 1740:

Le flattement se fait pour enfler et diminu-
er le son.?7

[Das flattement wird gemacht, um den Ton
an- und abschwellen zu lassen.??]

Mahaut (1759) sagt etwas dhnliches:

Cet agrément se fait le plus souvent sur une
note longue quand on enfle ou diminue le
S01.

[Diese Verzierung wird meist auf einer lan-
gen Note ausgefiihrt, auf der man den Ton
an- und abschwellen lifit.]

Wie wir sahen, verbindet Quantz ebenfalls
die Bebung / das flattement und das messa di
voce. Es ist offensichtlich, daff Philidor, des-
sen Suiten gleich detaillierter zu besprechen
sein werden, das flattement mit einem cres-
cendo in Zusammenhang bringt, da zahlrei-
che Noten (Tone), die zu einem crescendo
auffordern, mit dem Zeichen fiir flattement
versehen sind (z.B. lange, tber einen Takt-
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strich hinaus auszuhaltende T6ne und solche,
die zu einem Triller auf der gleichen Note
fihren). Zeichen, die die Dynamik als solche
betreffen, sind in den Suiten selten notiert,
aber folglich kénnte Philidor das flattement-
Symbol verwendet haben, um eine dynami-
sche Nuance anzuzeigen.?® Marin Marais
bringt das Vibrato haufig mit dem Zeichen
e fiir enfler [anschwellen lassen] in Verbin-
dung, das eigentlich ein messa di voce war.2?
Leopold Mozart (1756, S. 104) beschreibt
einen langen Ton mit messa di voce als von
einem Vibrato begleitet, recht langsam in den
leiseren Phasen des Tons, etwas schneller in
den lauteren.

Wo das flattement auflerdem noch verwen-
det wurde

Welche anderen Tone, aufler denen mit einem
messa di voce, konnten noch vibriert werden?
Hotteterre schrieb 1707 (S. 32)

Il seroit difficile d'enseigner a connoitre
précisement tous les endroits ot I'on doit
les placer en jotiant; ce que I'on peut dire la
dessus en général, c'est que les Flatements
se sont frequemment sur les Notes Lon-
gues ... Les Battements se sont plus ordi-
nairement sur les Notes Breves ...

[Im uibrigen ist es schwierig, die Stellen er-
kennen zu lehren, an denen sie beim Spiel
angebracht werden miissen. Das einzige,
was man dariiber im allgemeinen sagen
kann, ist, dafl die flattements haufig auf
langen Tonen gemacht werden ... Die bat-
tements (Mordente) macht man hiufiger
auf den kurzen Tonen ...]

Er bekriftigte dies 1708:

On observera qu'il faut faire des flatte-
ments presque sur toutes les notes longues.
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[Man beachte, dafl man die flattements auf
beinahe allen langenTonen machen soll.]

1706 war The new flute-master (S. 6) da schon
konkreter, indem er empfahl, alle aufsteigen-
den langen Tone mit einem flattement aus-
zustatten (,ascending long notes [must be]
sweetned®).

Fiir die Geige beschrieb Geminiani 1746 ein
Vibrato mit dem Handgelenk, das er Close
Shake nannte; und obwohl er die Geiger er-
munterte, es auf jeder beliebigen Note zu ma-
chen (,on any Note whatsoever®), schrieb er,
dafl es auf der Flote nur bei langen Tonen ver-
wendet werden diirfe.30

Die Suittes fiir Oberstimme und Baf von
Pierre Danican Philidor, veroffentlicht
1717/18, sind in ihrer konsequenten Notie-
rung des flattement auflergewdhnlich. Diese
Stiicke sind deshalb wertvoll und hilfreich,
weil darin gekennzeichnet ist, wo ein flatte-
ment gemacht werden soll. In den meisten
Sitzen notiert Philidor das flattement als
Wellenlinie3!, jedoch nur selten mehr als we-
nige Male (aufler in der 9. Suite). Dies vermit-
telt eine bessere Vorstellung von dem, was
Hotteterre mit dem Hinweis meinte, man
mache das auf ,beinahe jeder langen Note*.
Die meisten (wenn auch nicht alle) Tone, die
langer sind als die allgemeine melodische Be-
wegung (,,gcncm] movement®), haben ein
flattement. Auf mehreren Noten, bei denen
es naheliegend wire, ein flattement zu ma-
chen, ist es nicht notiert; dies konnte bedeu-
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Abb. 2

ten, dafd sich Philidor nur an unklaren Stellen
die Mithe mit genaueren Angaben machte.

Die Mehrzahl der flattements kennzeichnet
cine Weiterfiihrung oder Neubelebung der
melodischen Linie an Stellen, wo man sonst
erwarten konnte, dafl die Phrase endet. Die
flattement-Zeichen erscheinen am hiufigsten
auf Noten in der Mitte von Phrasen, wo man
eine besondere Hervorhebung (,,emphasis®)
nicht erwarten wiirde; wahrscheinlich legen
sie in diesen Fillen ein crescendo nahe. Phili-
dor verwendet sie auch auf bestimmten
Schluffitonen, um darauf hinzuweisen, daff
das Stiick noch weitergeht, so wie auf den
letzten Tonen von couplets in Rondos (die
zum refrain zuriickfiihren), bei den letzten
Tonen von Phrasen, die zur nichsten Phrase
weiterleiten und auf den letzten Ténen vor ei-
ner Wiederholung. In diesen Fillen schreibt
er tir die gleiche Note bei der zweiten
Schlufibildung, die ja nicht weiterfiihrt, kein
flattement vor. Moens-Haenen (1988, S. 230)
bemerkte, da Philidor das flattement auch
einsetzt, um Synkopen, starken Betonungen,
Hemiolen und dem hochsten Ton eines
Stiickes einen besonderen Nachdruck zu ge-
ben. Er verwendet es auch fiir eine spezielle
Wirkung in dem ,Air en Musette® der
4. Suite, (Abb. 2)

In Satzen heiteren oder ,landlichen“ Charak-
ters sind flattements selten oder fehlen vollig;
z. B. findet man sie nicht in zwei von Phili-
dors Gavottes. Diese Sitze verlangen eine
weniger feine dynamische Schattierung, und
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Abb. 3

so erweist sich das flattement als ein Hilfs-
mittel, die eher innigen und anspruchsvoll-
kultivierten (sophisticated) Affekte auszu-
driicken. Danoville (1687, S. 41) sagt vom
entsprechenden Zweifingervibrato auf der
Gambe:

[ a de la tendresse & remplit I'oreille d'une

douceur triste & languissante.32

[Es hat Zartheit und erfiillt das Ohr mit ei-

ner traurigen und sehnsuchtsvollen Lieb-

lichkeit.32]
Philidors 9. Suite ist auflergewdhnlich hin-
sichtlich threr wohldurchdachten Verwen-
dung von flattements, hiufig an unerwarteten
Stellen (Abb. 3). In der Courante gibt es zwei
vibrierte lange, {iber den Taktstrich hinaus ge-
haltene Tone, denen Triller folgen, und die
auf eine tibermifig starke Gemiitsbewegung
hindeuten. Philidor merkt dazu an: ,,On peut
perdre la mesure a ces deux tenués.” [,Man
darf bei diesen beiden Haltetonen das Zeit-
maf} verlieren.)

Das wellenformige Zeichen fiir flattement
findet sich auch in F-Pn Ms Rés. 2060, einer
wahrscheinlich aus den 1690er Jahren stam-
menden Sammlung fiir ein Melodieinstru-
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ment ohne Bafi, die ,Airs“ von einer Reihe
von Komponisten enthilt, darunter Desjar-
dins, ,Couprain“, ,Pecourt”, ,Mathau“ und
Lully.3? Flattements werden oft auf den letz-
ten Ténen von Abschnitten angebracht, um
anzudeuten, dafl das Stiick noch weitergeht,
wie bei Philidor.3 | Cceurs accablez (S. 5v;
Abb. 4) enthilt zwei flattements in Kombina-
tion mit battements; diese Verbindung findet
sich ebenfalls bei Philidor (12. Suite, 1. Satz;
9. Suite, 1. und 2. Satz; Abb. 5).

Flattements sind auch in der handschrift-
lichen Version von Hotteterres Triosonaten
notiert, wenn auch nur spirlich. Sie kommen
regelmaflig auf Schlufitonen vor, sogar in Sit-
zen ohne Wiederholungen. In einem Fall
werden sie fortlaufend bei einer Kette von
schrittweise absteigenden Vorhalten verwen-
det, und der letzte Ton der Phrase hat eben-
falls ein flattement. Im allgemeinen findet
man flattements auf Vorhalten, was ihre Ver-
bindung mit Schwellténen und crescendi be-
statigt.

Die vollstindigsten und genauesten Angaben
dariiber, wie und wo das flattement eingesetzt
wurde, stammen aus den franzdsischen Wer-
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ken fiir Viola da gamba, besonders denen von
Marais.33 Gambisten kennzeichnen durch-
weg cin Zweifingervibrato mit horizontalen
und ein Einfingervibrato mit vertikalen Wel-
lenlinien. Das flattement wurde am haufig-
sten in langsamen Sitzen mit gesanglicher
Melodik verwendet, wie tombeaus, lang-
samen préludes, Sarabanden, plaintes; selten
dagegen in schnellen Sitzen mit vielen
Akkorden oder sprungreichen Passagen.3

Wegen seines Charakters als ein ,kleinerer
Triller® (,lesser Shake*) kann das flattement

PAUL PATTERSON 147
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Abb. 4

manchmal wirkungsvoll auf Ténen eingesetzt
werden, auf denen man sonst trillern wiirde,
sogar auf solchen, die mit einem Trillerzei-
chen versehen sind (tatsichlich konnte das
Kreuz (+) manchmal ein sweetning = flatte-
ment bedeutend”). Triller in Werken von
Komponisten, die Cembalisten waren, wie
etwa Frangois Couperin, kénnen oft durch
flattements ersetzt werden (Cembalisten
wiirden wahrscheinlich nicht den tremble-
ment mineur von dem tremblement majeur
unterscheiden, weil sie zwischen beiden auf
ithren Instrumenten keinen Unterschied ma-
chen koénnen).3® (Grifftechnisch) schwierige
Triller wurden manchmal durch flattements
ersetzt; bei der Erorterung des schwierigen
Trillers auf ¢ weist Hotteterre darauf hin:
On fait souvent sur ce Ton un flatement, au
lieu d'une Cadence.?

[Oft macht man auf diesem Ton auch ein
flattement anstelle eines Trillers.?]

Montéclair (1736) ist in seiner Abhandlung
iiber das Vibrato besonders griindlich und
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aufschlufireich.# Er warnt davor (S. 85), das
flattement allzu hiaufig zu verwenden und
gibt Beispiele dafiir, wie es nicht eingesetzt
werden sollte (Abb. 6):
Sil'on pratiquoit le flatté sur touttes les
notes fortes, il devientroit insuportable,
en ce qu'il rendroit le chant tremblant et
qu'il le rendroit trop uniforme.

[Brichte man das flatté auf allen
starken/betonten Noten an, so wiirde es
unertriglich, weil es den Gesang zittrig
und zu einférmig machen wiirde.]

Zusammenfassung

Zusammenfassend 1aflt sich sagen, daf§ das
hier gesichtete Quellenmaterial darauf hin-
deutet, dafd

(obwohl am griindlichsten in franzosi-
schen Quellen erliutert) das flattement
eine groflere Verbreitung hatte und tber
einen lingeren Zeitraum verwendet wurde
als tiblicherweise angenommen,

— seine Existenz die moderne Praxis eines
mit der Kehle, dem Zwerchfell oder den
Lippen erzeugten Dauervibratos ausschliefit,

— es wahrscheinlich nicht mit einer absicht-
lichen Veranderung der Tonhohe verbun-
den war,

— es direkt verkniipft war mit stindigem
Wechsel der Dynamik.

Im letzten Jahr habe ich ernsthaft versucht,

flattements in meinem Spiel zu verwenden,

und ich finde jetzt, dafl ich ein gutes Gefiihl
dafiir (entwickelt) habe, wo thr Gebrauch er-
forderlich ist (z.B. auf ,aktiven“, weiter-

Ji lon pratiquodt le ﬂaft:-’.l&r toutter lesr noter o!‘mf,cz deviendrodt insupors

dable, en cequil rendroit le chant tramblant ot quil le rendrort brop wy‘vm
Fatiienied / {,
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fihrenden Tonen von wenigstens mittlerer
Dauer). Sie sind nicht leicht zu spielen und
verlangen regelmiflige Ubung, so dafl sie
(gewissermaflen) unter den Fingern ,bereit-
liegen“, wenn sie gebraucht werden. Allmih-
lich habe ich auch die starke Wirkung des
flattement als eines ausdrucksvollen , Kunst-
griffs“ schatzen gelernt und auch, wie sehr es
eine Auffiihrung bereichern kann.

ANMERKUNGEN

25 Bart Kuijken hat beobachtet (Mitteilung vom 10. Juli
1995), dafl eine erwas schnellere Luftstréomung es auf
dem Traverso leichter mache, das flattement ,stabil® zu
halten.

26 Offensichtlich ist Tartini (1750, S. 16) der einzige, der
die Kombination von Vibrato und messa di voce ablehnt.
Siche Moens-Haenen 1988, S. 215,

27 Moens-Haenen 1988, S. 225, weist darauf hin, dafl
Corrette tiber 40 Jahre spater, in seiner Violinschule von
1782 (S. 4), dasselbe sagt.

28 Toinon (1699) verzeichnet ein Enflez de Son unter sei-
nen Verzierungen, notiert durch drei horizontal ange-
ordnete Punkte tiber einer Note; es kommt einmal auf
Seite 5 bei aufeinanderfolgenden langen Tonen vor und
konnte ein flattement bedeuten. Drei Punkte erscheinen
auch auf dem Schlufiton des ersten Satzes der 4. Suite von
Philidor.

29 Vgl. Moens-Haenen 1988, S, 205,

30 Moens-Haenen 1988, 5.175, bemerkt, daf friihe Quel-
len darauf schliefien lassen, daff auf Holzblasinstrumen-
ten und mit der Stimme im allgemeinen sparsamer vi-
briert wurde als auf der Geige.

31 Den Suiten ist keine Verzierungstabelle beigefiigt, die
belegen wiirde, da diec Wellenlinie tatsichlich ein flatte-
ment bedeutet, aber kein anderes Standardornament wi-
re passend, und (auflerdem) wird dasselbe Zeichen fiir
diese Verzierung von Loulié und Marais verwendet,

32 Zitiert in Moens-Haenen 1988, S. 191.

33 Die Verzierungen sind in diesem Manuskript sorgfil-
tig notiert, wie man bei einer korrigierten fehlerhaften
Trillervorzeichnung im vorletzten Takt von ,Esprits so-
lets™ sehen kann (S, 10v).

3 Dieses Manuskript notiert flattements auch auf den
Schluftonen (nach ausgefithrier Wiederholung; ,second
endings®). Vgl. ,Esprits solets* (S. 10v) und ,Chaconne
de Gallatée® (S. 9v). In diesen Stiicken ist der Schlufftake
nach ausgetithrter Wiederholung (,second-time bar®) se-
parat mit einem flattement ausgeschrieben. ,Eh! Vogue
la Gallere® (S. 9r) hat dagegen ecin flattement bei dem er-
sten Schluf, aber nicht beim zweiten.

35 Moens-Haenen 1988 widmet diesem Punkt ein ganzes
Kapitel (S. 191 - 206).
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36 Moens-Haenen 1988, S. 191 - 206.

37 The Compleat Flute Master 1695, S. 6 (zitiert in
Moens-Haenen 1988, S.170).

38 Marais und de Caix d'Hervelois notieren in ihren Wer-
ken fiir Gambe manchmal ein Vibrato nach einem Vor-
schlag (Conlé), oder auf steigenden Ténen, wo man sonst
einen Triller erwarten wiirde, Siche Moens-Haenen 1988,
S. 205.

39 Hotteterre 1707, S. 11.

40 Mehrere spitere Autoren folgen seinem Text. Siche

Moens-Haenen 1988, 8. 222, Dt Fassung: Ulvich Thieme
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David Lasocki / Eva Legéne

Wie man lernt, beim Verzieren von Hindel-Sonaten mit dem Ohr des

Komponisten zu horen

Musiker der Barockzeit waren oft Komponi-
sten oder zumindest im Komponieren
geschult. Ornamentik war eine Komposi-
tionsweise oder besser eine Art des ,Nach-
komponierens (,recomposition®).! Wir be-
eilen uns hinzuzufiigen, dafl es sich dabei um
eine gemifligte Art des Nachkomponierens
handelt, die e¢her die Oberfliche der Musik
denn thre Struktur beriihrt. In diesem Artikel
untersuchen wir die Beziehung zwischen
Komposition und Ornamentik im Werk eines
der groflen Komponisten der Epoche, Georg
Friedrich Hindels. Wir stellen Uberlegungen
dazu an, wie Hindel an das Komponieren ei-
nes Musikstiickes tiber einen gegebenen Text
oder ein Thema herangegangen sein wird und
besprechen Beispiele fiir Variation, Umarbei-
tung und ausgeschriebene Ornamentation

Blockildtentaschen

zum Zusammenrollen

Innen aus echtem Lammfell
Praktisch fiir unterwegs

Fiir mehrere Blockfliten

Geschiitzt vor Kiilte und Feuchtigkeit

©00e

9 Ficher
z. B. fir Tenor / 2 x Alt/
Sopran / Sopranino

6 Ficher
z. B. fiir Alt /AlVSopran

3 Ficher DM 59,-
z. B, fiir Alt, Tenor oder Traversflite

DM 119.-

DM 89.-

EXCLUSIV bei
" Die Blockldle )
Das Fachgeschafl

Fiirbringerstr. 19, 10961 Berlin
Tel. + Fax 030/ 691 62 25
oder 030/ 6904 1060

488

aus seinen Werken. Weiterhin werfen wir ei-
nen kritischen Blick auf cinige Beispiele des
18. Jhs., die bisher als Vorbilder fiir die Ver-
zierung von Hindels Sonaten galten. Dartiber
hinaus hoffen wir zu zeigen, daf} sich aus ei-
ner kompositorischen Anniherung an die
Ornamentik auch Einblicke in den Ausdruck
der Affekte in den Sonaten gewinnen lassen.

Aus zwei Griinden schenken wir Hindels
Vokalmusik mindestens ebensoviel Beach-
tung wie seiner Instrumentalmusik. Erstens
lag der Schwerpunkt seines kompositori-
schen Schaffens Vokalmusik -
zunichst auf der italienischen Oper, spiter
auf dem englischen Oratorium. Zweitens ver-
wendete Handel gleiches oder dhnliches me-
lodisches Material unbekiimmert sowohl in
seiner Vokalmusik als auch in seinen Sonaten.
Auf jeden Fall war die Instrumentalmusik des
ausgehenden Barock noch sehr textbezogen,
da sie erst etwa ein Jahrhundert zuvor von der
Vokalmusik unabhingig geworden war.

auf der

Der rhetorische Zugang zur Komposition

Da  Ornamentik  Nachkomposition  der
Oberfliche ist, miissen wir zunichst darauf
schauen, was einem Komponisten wie Hin-
del durch den Kopf ging, wenn er sich an das
Komponieren eines Musikstiickes begab.
Dem antiken Autor Quintilian zufolge, des-

Joachim Robmer
Black- und Traversflotenban
Breite Strafie 39
D-29221 Celle
05141/217298
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Abb. 1: ,Se non giunge quel momento® aus der Kantate Filli adorata e cara, HWV 114, A-Teil
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sen Werke iiber Rhetorik im 17. und 18. Jh. an
europiischen Schulen viel gelesen wurden,
bestand die Komposition einer Rede aus
mehreren Schritten.2 Mehrere Musiktheoreti-
ker, iiberwiegend Deutsche, machten sich
derartige rhetorische Ideen und Ausdriicke
zu eigen und wandten sie auf die Kompositi-
on eines Musikstiickes an.? Handels Freund,
Johann Mattheson, erorterte das folgende
Schema in seinem Hauptwerk Der vollkom-
mene Capellmeister (Hamburg 1739).

Zunichst kam die inventio, das Erfinden ei-
ner Idee. Der Komponist entschied, welche
Art von Komposition er schreiben wollte
(oder mufite) — sakral oder weltlich; wenn
sakral, dann Messe, Oratorium, Kantate etc.;
wenn weltlich, dann Oper, Kantate, Suite, So-
nate, Konzert ete. Ob die Komposition nun
vokal oder instrumental war, der Komponist
lieR sich von textlichen oder eingebildeten
szentralen Begriffen® inspirieren. Dafir eini-
ge Beispiele von Johann Herbst: 1. Worte der
Seelenbewegung wie ,Freude®, ,Glick®,
wTrauver und ,Weinen®; 2. Worte der Bewe-
gung wie ,gehen®, laufen®, ,stehen®, ,Him-
mel“, ,Erde“, , Tal und ,Berge“; und 3. Wor-
te der Zeit, der Anzahl, des Hellen und
Dunkeln.# Der Komponist iiberlegte dann,
welche musikalischen Figuren diesen zentra-
len Begriffen oder dem allgemeinen Affekt
angemessen waren.

Zweitens kam die dispositio oder die Vertei-
lung der Idee auf die Teile des Stiickes. Sie war
unterteilt in prooemium (Prolog), narratio
(Darstellung des Sachverhalts), propositio
(Ausblick auf die Hauptpunkte in der musi-
kalischen Auseinandersetzung), confirmatio
(bekriftigender Beweis), refutatio (Darstel-
lung der Gegenargumente, um die Auseinan-
dersetzung von allen Seiten zu beleuchten)
und peroratio (Schlufffolgerung). (Die ersten
beiden Abschnitte waren nicht immer notig.)

Drittens folgte die elaboratio, in der der
Komponist die Disposition weiter ausarbei-
tete, indem er den Text verzierte und Einzel-
heiten durch ,Wortfiguren® (d. h. Verdopp-
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lung, Wortspiel, Verwendung eines Wortes
im erwarteten und Wiederholung in einem
neuen, iiberraschenden Sinn) oder ,Satzfigu-
ren® (d. h. Verbindung, Zusammenfiigung,
Wiederholung, Ausschluff, Frage und Um-
kehrung) hinzufiigte.

Viertens kam das Awswendiglernen. Der
Spieler —oder der Komponist selbst, wenn er
der Ausfiihrende war — lernte das Stiick aus-
wendig. Zum Schluff, wenn Einzelheiten der
Interpretation entschieden waren, folgte die
Auffithrung.s

Aus Platzgriinden wollen wir uns hier darauf
beschrinken, nur den Erfindungsteil dieses
Rhetorikschemas darzustellen. Abb. 1 zeigt
Hindels Arie Se non giunge quel momento
aus seiner Kantate Filli adorata e cara, HWV
114 (ca. 1707-1708). Melodisch und harmo-
nisch steht diese Arie dem ersten Satz der a-
Moll-Blockfltensonate, HWV 362 (op.1 Nr.
4, ca. 1725-1726) sehr nahe. Der Text ist fol-
gender:

Se non giunge quel momento
Che ritorni a me, mia bella,
Sempre mesto piangero.

Pur mi dice 1l mio tormento,
Per voler di cruda stella
Non si presto io ti vedro.

Wenn dieser Moment nicht eintritt,
daf} du zu mir zurtickkehrst, meine Schone,
werde ich auf ewig voll Trauer weinen.

Doch sagt mir meine Qual,
dafl durch ein grausames Geschick
ich dich nicht so bald wiedersehen werde.

Man bemerke, dafl selbst ein so kurzer Text
wie der vorliegende voller zentraler Begriffe
aller drei Arten stecken kann: 1. Seelenbewe-
gung: ,piangero” (ich werde weinen); 2. Be-
wegung: ,ritorni“ (du kehrst zurtick); 3. Zeit
und (metaphorisch) Licht und Dunkelheit:
,sempre® (immer), ,presto” (bald), ,mesto”
(niedergeschlagen), ,cruda® (grausam). Hin-
del vertont ,piangero* mit langen Rouladen
und Kadenzen. Man beachte die kithne Har-
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monik bei ,cruda®. Der Bafl wiederholt die
Einleitungsfiguren den ganzen Satz iiber und
beginnt nach jeder Kadenz in genau derselben
Weise, was vielleicht das Wort ,sempre”
widerspiegeln soll. Beim ersten Erscheinen
des Wortes ,ritorni“ schreibt Hiandel eine
Figur, die zum Anfangston zurtickkehrt; zu-
dem springt die Einleitungsfigur des Basses
eine Oktave nach unten und kehrt dann in
jedem der ersten drei Takte zum Anfangston
zuriick. Wir halten es fiir keinen Zufall, daf}
das Wort ,ritorno“ auch im Text einer Hin-
del-Arie mit einem ihnlichen Bafl vorkommt,
»Pur ritorno a rimirarvi® aus der Oper Agrip-
pina, HWV 6 (1708/9).

Diese Vertonung kann sowohl Hiandels Her-
angehen an einen Text demonstrieren als uns
auch etwas tiber den Vortrag des ersten Satzes
der a-Moll-Blockflotensonate lehren. Allge-
mein konnen wir die sangliche Qualitat der
Blockflotenmelodie feststellen. Um dies rich-
tig einzuschitzen, konnen wir die Arie nach
a-Moll transponieren, sie durchspielen und
dann zum Blockflotensatz zuriickkehren.
Konnten wir die kleinen Kadenzen, die in je-
de neue Phrase hineinfithren, so spielen, als
wiren wir fiir das Wort ,piangero® eingerich-
tet? Wie wire es, wenn wir beim Spielen an
Hindels Text dichten? Der Text legt nahe,
dafl die Flotenstimme oftmals vom 2. Schlag
cines Taktes zum 1. Schlag des folgenden Tak-
tes phrasiert werden kann.

Variationen

Jetzt, da wir zu verstehen begonnen haben,
wie ein Barockkomponist an die Kompositi-
on cines Musikstiickes heranging, konnen wir
uns der Variation zuwenden, einer unkompli-
zierten Art der Barockkomposition, bei der
der Komponist durch das Harmonieschema
oder zumindest den Bafl eines verinderten
Satzes oder Abschnitts gebunden war. (In der
Ornamentik sollte das melodische Schema
ebenfalls beriicksichtigt werden.) Eine oder
mehrere musikalische Gedanken wurden oft
systematisch einen Satz oder einen Abschnitt
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hindurch verwendet. Das Komponieren von
Variationen war eine anerkannte Technik im
Kompositionsunterricht, die beispielsweise
von J. S. Bach bei seinem Sohn Carl Philipp
Emanuel und anderen Schiilern angewandt
wurde.6

Der fiir Blockflétisten wichtigste Variations-
satz Hindels ist die Gavotte aus dem Orgel-
konzert in g-Moll, HWV 291 (Op. 4, Nr. 3;
1735), in der der Komponist das Material der
Sonate gleicher Tonart, HWV 360 (Op. 1, Nr.
2; ca. 1725/1726) wiederverwendet, wobei er
erst den Baf}, dann die Melodie variiert. (Abb.
2 zeigt das Double aus der ersten Hilfte des
Satzes.)

Hindels Cembalosuiten enthalten schone
Variationssitze. Das Ausmafl seiner Ein-
bildungskraft zeigt sich besonders in seiner
frithen G-Dur-Suite, HWV 442 (ca. 1703-
1706), tiber deren Chaconne er sich nicht we-
niger als 62 Variationen einfallen lief}, wobei
er sich vieler verschiedener Arten von Inter-
vallen und Rhythmen bediente, ohne sogar
auf Triolen zurtickzugreifen. Eine gute Quel-
le fiir melodisches Material — nicht immer im
Hindelschen Stil — iiber zahlreiche Intervall-
reihen ist Johann Joachim Quantz’ Kapitel
Von den willkithrlichen Verinderungen itber
die simpeln Intervalle.”

Umarbeitungen

Hindels haufige ,Anleihen” bei eigenem und
fremdem Kompositionsmaterial ~ wurden
schon zu seinen Lebzeiten bemerkt und ha-
ben in jiingster Zeit Kontroversen unter Han-
del-Forschern ausgelost.® Bernd Baselt hat
drei verschiedene Arten solcher Anleihen er-
kannt (und George Buelow hat sie benannt):

1. Die Verwendung eines ganzen Stiickes oder
Satzes, manchmal mit demselben Text, in
einem anderen Werk (,, Wiederverwendung®
oder ,Parodie“, wenn der Text sich indert);

2. Die Verwendung eines besonders expres-
siven Musiksatzes mit einem prignanten
Thema, das einem neuen kreativen Prozefl
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unterworfen  wird mit  Einfligungen,
Erweiterungen und detaillierten Veranderun-
gen, wodurch ein ,quasi neues Stiick” (,Um-
arbeitung®) entsteht; und

3. die Verwendung individueller Themen, Be-
gleitfiguren oder anderer charakteristischer
kurzer Melodiemotive, um einen vollig neuen
Satz aufzubauen (ein ,neues Werk auf einer
fritheren musikalischen Idee®).?

Hindels Wiederverwendungen und Parodien
sind fiir unsere Zwecke untersuchenswert, da
er nicht widerstehen konnte, hier und da ein
paar Verzierungen anzubringen. Abb. 3 zeigt
Verzierungen, die er an der Arie Dolce pu d’a-
mor laffanno, HWV 1092 und 109b anbrach-
te, urspriinglich geschrieben ca. 1710 und
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Abb. 2:

Das Double aus der Gavotte
des g-Moll-Orgelkonzerts,
HWYV 291, T. 17-30

umgearbeitet nach 1730. (Zum leichteren Le-
sen sind die kleinen Notenwerte nach Art der
Instrumentalnotation mit Balken versehen
worden.)

Nebenbei stellen wir auch fest, dafl eine Vo-
kalfassung Licht auf einen Sonatensatz wer-
fen kann, selbst wenn eine Umarbeitung zum
Erlernen des Verzierens vielleicht nicht so
niitzlich ist wie eine Wiederverwendung, da
das Neukomponieren weit umfangreicher
sein kann, wie wir bei unserer Besprechung
von Se non giunge quel momento gesehen ha-
ben. Ein weiteres zweckdienliches Beispiel ei-
ner solchen Umarbeitung ist der 3. Satz der
C-Dur-Blockflétensonate, HWV 365 (Op. 1,
Nr. 7; ca. 1725/26), nachgebildet der Arie
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Abb. 3: Vier Ausschnitte aus (a)
der 2. Fassung, (b) der 1. Fassung
d"r K.!Ill.lt&.‘ I)O!fi.‘ PHF' (!I‘.(IIHUT
laffanno, HWV 109% und IO‘Jb,
die Ausschnitte der 2. Fassung
transponiert in die Tonart der 1.

Tears are my daily food aus der Hymne der
koniglichen Kapelle, As Pants the Heart for
Cooling Streams, HWV 251d (ca. 1721). Die
Arie stellt Hindels dritte und letzte Neuver-
tonung dieses Textes dar. In ihr wird erstmals
die absteigende Baflinie verwendet. Wenn
wir wissen, dafl die ausgehaltene Eingangs-
note des Sonatensatzes einmal mit dem Wort
,» Irinen” unterlegt war — konnen wir diesen
Ton oder den Satz dann jemals wieder so spie-
len wie zuvor?

Es ist auch von Nutzen, einige der rein in-
strumentalen Umarbeitungen von Hindels
Sonaten zu untersuchen. Wir schlagen
zunichst die frihe und die endgiiltige Fas-
sung des 6. Satzes der d-Moll-Blockflotenso-
nate, HWV 367a (ca. 1724) vor.1® In seiner
Umarbeitung, die auf einen durch vielfache
Wiederholungen einer musikalischen Figur
langweilig wirkenden Entwurf zuriickging,
wartete Hiandel mit mehreren Varianten die-
ser Figur auf, die er kombinierte und umstell-
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te, bis er einen interessanten Satz geschaffen
hatte."! Lohnend ist auch die Betrachtung der
Umformung des ersten Satzes der friithen
D-Dur-Flotensonate, HWV 378 (ca. 1707-
1710) zum ersten Satz der D-Dur-Violin-
sonate, HWV 371 (Op. 1, Nr. 13; ca. 1750).12
Durch die leichte Verzierung der Violinfas-
sung fiillte Hindel die weiten Intervalle auf
rhythmisch interessante Weise aus und nicht
einfach mit einem schlichten schnellen Lauf
aus gleichen Notenwerten, wie es so mancher
moderne Spicler tun wiirde.

Wesentliche Manieren

Mit ,wesentlichen Manieren® meinen wir
festgelegte Verzierungen wie Triller, Morden-
te und Appogiaturen (Vorschlage). Wie der
Name vermuten liflt, sollten wesentliche
Manieren grundsitzlich beim Verzieren eines
Musikstiickes verwendet werden. Quantz
z. B. schrieb: ... so erhellet daraus der Nut-
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Abb. 4: Air con Variazioni der
Suite d-Moll, HWV 428; 1. Zeile
der Variation 2, 2. und 3. Zeile

zen und die Nothwendigkeit dieser Manie-
ren, bey einem natiirlichen simpeln Gesan-
ge“.1 Jedoch sind, wie James S. und Martin V.
Hall bemerkten, ,Hindels Vokalpartituren ...
fast frei von Manieren mit Ausnahme eines
gelegentlichen Trillers oder Vorschlages.
Die Seltenheit dieser hinzugeftigten Manieren
1ift vermuten, dafl Hindel entweder seinen
besten Singern Cuzzoni und Senesino zu-
traute, sie nach Bedarf zu erfinden, oder dafl
er (die Singer) sclbst in der Ausfithrung der
Lieder unterwies.“1 Auflerdem ist dies Feh-
len von Manieren sowohl fiir seine verzierten
als auch fiir seine schlichten Texte bezeich-
nend. In drei Arien aus der Oper Ottone
(HWV 15, 1722), die er fiir eine spezielle Auf-
filhrung mit einigen Manieren versah, gab
Hindel keinen Triller und nur einen Schleifer
an.’3 Der Standpunkt der Halls, dafl Handels
Singerinnen derartige Verzierungen hinzu-
fiigten, wird durch Dr. Charles Burneys Be-
richte tiber die beiden fithrenden Hindel-
Sangerinnen der 1720er Jahre gestiitzt.

Uber Francesca Cuzzoni schrieb er: ,In einer
kantablen Arie, obwohl die Téne, die sie hin-
zufiigte, wenige waren, verschmihte sie nie
eine giinstige Gelegenheit, die Kantilene mit
allen Verfeinerungen und Auszierungen der
Zeit zu bereichern. Thr Triller war perfekt.
...“16 Uber Faustina Bordoni: ,Thre Morden-
te und Triller waren kriftig und schnell.“17
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des Air, T. 1-4

Fiir das Cembalo schrieb Hindel andererseits
durchaus blithende Linien voller wesentli-
cher Manieren. Das Air con Variazioni aus
seiner d-Moll-Suite, HWV 428 (ca. 1717-
1720) beginnt mit ciner verzierten Melodie
(Abb. 4, 2. Zeile), dic auf der einfachen Melo-
die in Variation 2 (obere Zeile)'8 beruht. Man
beachte die zahlreichen kurzen Triller und
Mordente sowie den Schleifer, die schnellen
Liufe und die kantable Verbindung aller Ma-
nieren. Bei einem Cembalostiick erwartet
man natiirlich mehr Manieren als bei einem
Stiick fiir Gesang oder fir ein Holzblasin-
strument, weil die Verwendung von Manie-
ren das vergleichsweise schwache Nachklin-
gen der gezupften Saite  wettmacht.
Diesbeziiglich lehrreiche Beispiele sind die
Divertimenti da camera von Giovanni Bo-
noncini, Hindels Opernrivalen. Sie wurden
1722 in zwei verschiedenen Versionen verof-
fentlicht, einer fiir Geige oder Altblockflote
und B.c. und einer ,cingerichtet fiir das Cem-
balo“.1? Die Melodiclinie der Fassung fir
Geige oder Blockflote ist so schlicht wie die
vieler langsamer Sitze von Handels Sonaten
(wenn auch von weitaus geringerer Qualitit
der musikalischen Erfindung). Die Ubertra-
gung fiir Cembalo steckt voller Triller, Mor-
dente, Vorschlige und Schleifer. Wenn, wie
wir annchmen, die Verzierung fiir Cembalo
im Vergleich zu den Melodieinstrumenten
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Abb. 5: ,Forse ch’un giorno® der
Kantate Arresta il passo, HWV 83
(1708), T. 23-25, T. 27-29

!

weit mehr wesentliche Manieren enthielt, so
konnen wir aus dem Studium von Hindels
verzierten Cembalositzen auch heute noch
Einsichten dariiber gewinnen, wo wir solche
Manieren in seinen Holzblasersonaten an-
bringen konnen.

Auflerdem kann man, wie wir bereits unter-
sucht haben, durch das Studium von Hindels
Vokalmusik viel tiber seine Einstellung zur
Instrumentalmusik erfahren. Die Halls nen-
nen eine Ausnahme von der Regel, wonach
der Komponist fiir Sanger selten wesentliche
Manieren ausschrieb. Fiir die Wiederaufnah-
me von Radamisto (1728) schrieb er eine zu-
sitzliche Arie fiir Faustina (,Parmi che
giunga in porto“). Hier dachte Handel wahr-
scheinlich an Faustinas Fihigkeit, Triller
kriftig und schnell auszufiihren, als er auf die
Silbe ,ten* des Wortes ,,contento® Triller mit
Doppelschligen auf mehreren wiederholten
Tonen notierte. Sie stellten hier vielleicht das
Gurren zufriedener Tauben dar. Wir haben
auch festgestellt, daf er in der Arie Sweet
Accents All Your Numbers Grace aus der
Kantate Look Down, Harmonious Saint,
HWV 124 (ca. 1736), wiederholte Triller auf
dem Wort ,trembling* (,,zitternd*) anbrachte.

Bei unserem Uberblick tiber Hindels Kanta-
ten haben wir eine relativ geringe Anzahl von
Verzierungen bemerkt. Die wesentlichen
Manieren fallen unter folgende Kategorien:

R L ROR AL S =

Abb. 6:

»Bella gloria in campo armato®
der Kantate Solitudini car, amata
liberta, HWV 163 (ca.- 1710-
1711), (a) T. 77-80, (b) T. 127-131
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Triller (fast immer kurze Triller oder Prall-
triller), Vorschlige, Doppelschlige, Schleifer

und Tiraten.

In einer aufsteigenden Tonleiterpassage, wie
sie auch in seinen Sonaten vorkommt (vgl.
z.B. 2. Satz der Sonate C-Dur, HWV 365), va-
riiert Hindel das Verzierungsmuster von Ton
zu Ton und verlifdt sich nicht immer auf Tril-
ler. In Abb. 5, wo die Silbe ,mar® des Wortes
Jformarti“ (geformt) auf eine Phrase von
zunichst sieben, dann elf Schligen gesetzt ist,
notiert er einen Triller mit Doppelschlag, die-
selbe Figur ohne Trillerzeichen, eine punk-
tierte Note, die mit einem Schleifer endet,
und drei verschiedene Wechseltonfiguren.

In Abb. 6 schreibt Hindel Pralltriller mit
starkem rhetorischem Effekt aus, erst auf ein-
zelnen Schligen (6a) zu dem Wort ,trionfar®
(triumphieren), dann auf jedem Schlag (65)
zu dem Wort ,guerra“ (Krieg). Das einzige
Beispiel fir Vorschlage, das wir fanden - eine
Folge durchgehender Vorschlage in absteigen-
den punktierten Figuren — wurde in Abb. 3
gezeigt. Ausgeschriebene Doppelschlige sind
ebenfalls selten. Zwei solcher Fille sind unten
in Abb. 9 zu sehen (T. 4, 5). Dort kehren die
Doppelschlagfiguren auf vielerlei Art verziert
wieder. Der Schleifer im kurz-kurz-lang-
Rhythmus, eine typisch Handelsche Verzie-
rung, findet sich einzeln an vielen Stellen.
Abb. 7 zeigt zwei charmante Phrasen, die sich

495



o

aus Schleifern (sechs aufsteigenden und
einem absteigenden) und Trillernoten zusam-
mensetzen.

Handel verwendete die Tirata — in modernen
Auffiihrungen so oft miffbraucht = sparsam
und immer mit einzigartigen rhythmischen
Wendungen. Wir unterscheiden drei Typen:
gerade, wellenférmig, zurtickkehrend. Abb. 8a
aus einem instrumentalen Zwischenspiel ei-
ner Kantate verdeutlicht den zweiten Typ: ein
Muster aus Aufwirts- und Abwirtsbewe-
gungen, das schneller, dann langsamer wird
und in einen Triller mit Doppelschlag miin-
det. In Abb. 8b geht auf dem Wort ,furor®
(Wut) ein Zackenmuster in eine Tonleiter
tiber und endet mit einer plotzlichen Ver-
langsamung des Rhythmus.

Pieter Dirksen hat eine Ausgabe von 20
Stiicken herausgegeben, die Hindel um 1738
selbst  zwei  Flotenuhren  komponiert
und/oder eingerichtet hat.2® Acht dieser
Stiicke konnen zugeordnet werden: eines fiir
Orchester, drei fiir Tasteninstrument und vier
Opernarien, Ein Vergleich mit Handels Ori-
ginalen zeigt einen recht bescheidenen Zu-
wachs an wesentlichen Manieren, Morden-
ten, Pralltrillern, Trillern (die fast immer auf
dem Hauptton beginnen) und Schleifern.
Dieser Ansatz wire mechanisch gewesen,
hitte der Komponist den Rhythmus nicht fle-
xibel gehandhabt und viele Triolen, Quinto-
len, Sextolen und punktierte Noten einge-
baut. Hindel schrieb fiir einige Sitze auch
Variationen.

B e e ==

Abb. 7: ]l dolce foco mio* der
Kantate Allor ch'io dissi addio,
HWV 80 (1707-1709) T, 3-5

Freie Ornamentik

»Freie Ornamentik® besteht aus einer Mi-
schung der wesentlichen Manieren mit ande-
rem, freierem Material, das auf der Melodik
und Harmonik basiert.2! Wie Quantz sagte:
JFast niemand der, zumal auflerhalb Frank-
reich, die Musik zu erlernen sich befleifliget,
begniiget sich mit Ausfithrung der wesentli-
chen Manieren allein; sondern der grofite
Theil empfindet bey sich eine Begierde, die
ithn Verinderungen oder willkiihrliche Aus-
zierungen zu machen antreibt. Diese Begier-
de ist nun zwar an sich selbst nicht zu tadeln:
doch kann sie, ohne die Composition oder
wenigstens den Generalball zu verstehen,
nicht erfiillet werden.“22 Mit anderen Worten:
Die Verwendung wesentlicher Manieren be-
darf nur bescheidenen Wissens (iber das
Komponieren und besonders tiber die Har-
monie, wihrend die Anwendung freier Orna-
mentik dieses Wissen erfordert.

Ein blumiges Beispiel fiir Hindels freie Or-
namentik sehen wirin Abb. 9, dem A-Teil der
Da-capo-Arie Siete rose rugiadose aus der
gleichnamigen Kantate, HWV 162 (ca.
1711/1712). (Der Text bedeutet: ,Ihr seid be-
taute Rosen, schone Lippen meines Gelieb-
ten.” Wir haben die kleineren Notenwerte
mit Balken zusammengefaflt, um sie iber-
schaubarer zu machen.) Wir halten diese Arie
fiir das beste Beispiel fir Handels vokale freie
Ornamentik, weil es eine vollendete Kompo-
sition ist. Man beachte die Kiirze des Textes
und auch, wie Hindel vier sehr verschiedene

Abb. 8: (a) Adagio der Kantate
Ah! crudel, nel pranto mio, HWV
78 (1708), 1. und 2. Violine, T. 29-
31; (b) .Gia nel seno comincia®
der Kantate Oh Numi eterni!
HWYV 145 (1706-1707), T. 10-12
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Wege findet, ein und dieselbe Zeile zu verto-
nen. Die Rhythmen sind komplizierter und
verschlungener, als wir sie gewohnlich notiert
sehen.?3 Fiir den Barockkomponisten mit sei-
nem rhetorischen Zugang zur Komposition
waren bestimmte Rhythmen mit Affekten
verbunden, und Rhythmus war mitnichten
beliebig.2* Auch méchten wir auf Hindels
clegante und wunderbare Verwendung von
Legatobogen in dieser Arie hinweisen. (Viele

Largs

Barockschriftsteller bezeichnen den Legato-
bogen selbst als eine Verzierung.)

Mehrere von Hindels Kantaten enthalten
wahre Salven ausgeschriebener freier Orna-
mentik, kostlich in threr melodischen und
rhythmischen Unberechenbarkeit (s. Abb. 10,
auf der Silbe ,la“ von ,lasci“, verlassen). Wir
haben bemerkt, dafl Hindel in seinen Kanta-
ten oft verzierte Passagen direkt vor eine Ka-

= =bra del  mio ben,

bra  bel- -le  lab - - - bradel mioben
7~ T — o I — — — e
% —mato— e e e
~J ~= ~
— = — 11 = ==
4 ——— ———— =

Abb. 9: ,Siete rose rugiadose®
der Kantate gleichen Namens,

HWV 162 (1711-1712), T. 1-13
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denz setzt. Reich verziert ist auch Abb. 11,
das wieder einmal die komplizierte Rhyth-
mik des Komponisten zeigt.

Unsere Untersuchungen der Verzierungen in
Hindels Kantaten haben uns gezeigt, dafl
seine Rhythmen manchmal einem Prozefl un-
terworfen sind, den wir vielleicht ,,rhythmi-
sche Progression* nennen konnen - accele-
rando oder rallentando. Er mag fiir Hindel
eine Moglichkeit gewesen sein, das zu notie-
ren, was seine besten Singer von sich aus
beim Vortrag ausfiihrten. Burney sagt z. B.
von der Cuzzoni: ,Sie hatte ... die Fihigkeit,
das Zeitmal gelegentlich auf kiinstlichste und
kunstvollste Art zu beschleunigen und zu
verlangsamen, was die Italiener tempo rubato
nennen.“?8 (Robert Donnington definiert
tempo rubato als ,die Verlagerung von
Rhythmus oder manchmal von Betonung in-
nerhalb eines zugrunde liegenden Tempos,
das nicht gestort wird.”)26

Um mit dem Accelerando zu beginnen: Abb.
12 zeigt auf der Silbe ,pen” des Wortes , pen-
sa“ (denkt) eine Progression, die mehrmals
vorkommt: Spannung wird aufgebaut, indem
eine Phrase zweimal an einem bestimmten
Punkt aufgehalten und dann endlich in die
Kadenz entlassen wird. Abb. 13 zeigt, wie so-
wohl accelerando als auch rallentando zum

Abb. 10: ,Ah!, crudele® der
Kantate Dietro Uorme fugaa,
HWV 105(1707), T. 3-7

Zwecke der Wortmalerei eingesetzt werden.
Die ausgefiillte Oktave (auf der Silbe ,,quan®
des Wortes ,,quanti“[wieviel]) eilt zum g' und
wird dann durch die Aufwirtsbewegung ge-
bremst, wodurch der Sprung in einer groflen
Septime zum ¢" vorbereitet wird.

Es gibt glicklicherweise drei Arien, in denen
der Komponist sowohl eine schlichte als auch
eine verzierte Melodielinie schrieb - die oben
erwihnten Arien aus Ottone (s. ,, Wesentliche
Manieren®), die offensichtlich direkt vor ei-
ner Auffiihrung fiir einen in der Kunst der
Ornamentik unerfahrenen englischen Sianger
verziert wurden.?” Abb. 14 zeigt einen Aus-
schnitt aus der am reichhaltigsten verzierten
der drei Arien. (Der Text bedeutet: ,Betriibte
Gedanken. Einen einzigen Moment wenig-
stens gebt thr mir Frieden, dann kehrt ihr
zuriick.“) Der bedeutende Forscher der Hin-
del-Oper, Winton Dean, hat tiber diese ver-
zierten Arien geschrieben: ,Es gibt keine
Konzessionen an schauspielerisches Talent
oder nichtssagende Feuerwerke und vor al-
lem keine Verletzung der Affekte der Musik;
dies ist Virtuositat im Dienste der Kunst. Ob-
wohl die urspriingliche Linie tiberladen ver-
ziert ist, wird sie nie verhiillt oder so entstellt,
dafl sie nicht wiederzuerkennen ist. Die Ver-
zierungen sind oft kithn und unerwartet, aber
immer darauf gerichtet, die Emotion hinter
den Noten zu intensivieren,“28

— Abb. 11: ,Col partir la bella®
der Kantate Ab! che pur trop-

po é vero, HWV 77 (ca. 1707),

T. 24-25
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Abb. 12: ,Se pensate che mi moro®
der Kantate Nice, che fa? che pensa?

HWWV 138 (1707-1709), T. 15-17

Zeitgenossische Beispiele verzierter Satze
Es sind eine Reihe von Beispielen verzierter
Sitze tiberliefert, die von Zeitgenossen Hin-
dels stammen. Zwei davon gelten unter mo-
dernen Interpreten als Vorbilder fiir die Ver-
zierung Hindelscher Sonaten.

Die Drehorgelverzierungen

Die Beispicle, die in den letzten Jahren die
meiste Aufmerksamkeit erregt haben, sind
zwei verzierte Orgelkonzerte Hindels, die
auf einer Drehorgel der Colt Clavier Collec-
tion in Bethersden, Kent (England) erhalten
sind.2? Eines dieser Konzerte, nimlich das in
F-Dur, HWV 293 (Op. 4, Nr. 5; 1735), stellt
eine ,Anleihe® (im oben definierten Sinn eine
Parodie) des Komponisten bei der Sonate tiir
Altblockflote und B. c. in F-Dur, HWV 369
(Op. 1, Nr. 11; ca. 1725-1726) dar.

Diese Transkription wurde Blockflotenspie-
lern 1974 durch David Munrows Verwen-
dung bei einer Aufnahme der F-Dur-Sonate
bekannt.3® Munrow schrieb in seinen Pro-
grammnotizen: ,Wenn auch ein oder zwei
Verzierungen cher fiir das Tasteninstrument
geeignet sind, so passen die meisten doch aus-
gezeichnet fiir die Blockflote und sind hier
aufgenommen worden, weil sie stellvertre-
tend fiir die Art von Verzierungen genommen
werden konnen, die Handel in seinen Sonaten
erwartet und gutgeheiffen haben wiirde.”
(Hervorhebung d. Verf.) Eine Aufnahme der
Drehorgel selbst wurde von Olivier Roux
herausgegeben3!, und von Irmtraud Kriiger
stammt eine Aufnahme beider Konzerttrans-
kriptionen auf der Orgel.32 An anderer Stelle

Abb, 13: ,0 voi che m’ascoltate®
der Kantate Parti, ’idolo mio,

hat sie geschrieben, dafl diese Transkripti-
onen ,fiir uns in bezug auf die verschiedenen
Formen der Verzierungen und ihren Kontext
vorbildlich sein kénnen.“3? David Fuller hat
dagegen tiberzeugend argumentiert, dafl die
Drehorgel in der Sammlung Colt aus der Zeit
um 1790 stammt, d. h. ca. 65 Jahre jiinger ist
als die Sonate.3

Die iiberlieferten Beispiele fiir Handels eige-
ne Ornamentation - selbst die fiir Musik-
uhren - sind unendlich viel kunstvoller als
diese Drehorgelversionen. Wenn wir sie mit
einem Hindel-Stiick idhnlich Gppigen orna-
mentalen Stils vergleichen, dem in Abb. 4
wiedergegebenen Air con Variazioni, sehen
wir, dafl Hindels Satz rhythmische Vielfalt
und Flexibilitat, eine sangliche Linie, hand-
werkliches Kéonnen und kiinstlerisches Ge-
schick aufweist.

Babells verzierte langsame Satze

Etwa zwei Jahre nach dem Tod William Ba-
bells, eines Londoner Cembalisten, Organi-
sten und Komponisten (ca. 1690-1723), ver-
offentlichten Walsh und Hare zwei Ausgaben
mit zwolf seiner Sonaten, die erste fiir Violine
oder Oboe und B. c., die zweite fiir Violine,
Oboe oder Traversflote und B. ¢.3% Die Titel-
seiten der Ausgaben verheiflen: ,Mit ange-
messenen Verzierungen, jedem Adagio vom
Autor passend hinzugefiigt.“ Beinahe jeder
langsame Satz weist Verzierungen des Kom-
ponisten auf.

Als Theatermusiker wird Babell unter Hin-

dels Leitung den Rinaldo3® mit aufgefiithrt ha-
ben, und nach einem unbestitigten Bericht

HWV 147 (nach 1710), T. 16-17 _"ff____
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Abb. 14: ,Affanni del pensier®

aus der Oper Ottone, HWV 15

(von Hindel vermutlich fir cine
Auffithrung 1727 ornamentiert),

T. 7-16; aus: Winton Dean

(Hrsg.), G. E Handel: Three Or-
namented Arias (London: Oxford

erhielt er beim Komponisten Unterricht an
Tasteninstrumenten.’” Jedenfalls hielt er so
viel von Hindels Musik, dafl er von einigen
seiner Opernarien verzierte Versionen fir
Cembalo verfafite.3® Babell war durch seinen
Vater, einen Fagottisten3?, wahrscheinlich mit
Holzblasinstrumenten vertraut, und er wird
auch dem Spiel fithrender Holzbliser der Zeit
wie John Baston, Johann Ernst Galliard, Jean
Christian Kytch und John Loeillet gelauscht
haben, die ebenfalls Mitglieder der Theater-
orchester waren. Schliissel und Tonumfang
von Babells posthum erschienenen Sonaten
zeigen, dafl sie vorrangig fiir Oboe, weniger
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University Press, 1976), S. 3-6

fur Violine oder Flote gedacht waren. Ver-
mutlich wurden sie fiir einen oder mehrere
der vorgenannten Instrumentalisten zum
Vorspiel in 6ffentlichen Konzerten oder zur
Pausenunterhaltung im Theater verfafit.

Somit ist wahrscheinlich, daf Babells verzier-
te langsame Sitze zumindest in ithrer Uberla-
denheit die Art von Ornamentation reprisen-
tieren, die die fithrenden Londoner Oboisten
wihrend des zweiten Jahrzehnts des 18. Jahr-
hunderts praktizierten.#® Sollten wir uns
demzufolge Babell zum Vorbild nehmen,
wenn wir Hindel verzieren? Babells Stil
zeichnet sich durch irgendwie willkiirlich
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eingefihrte  ,Schauer® kurzer, gleicher
Notenwerte aus. Thre Form neigt zu einer
geradlinigen Abwarts-Aufwirts-Bewegung
(manchmal auch umgekehrt) ohne grofle
Subtilitit oder Variation. Im Vergleich zu
Hindels Siete rose rugiadose nimmt sich Ba-
bells Ornamentation langweilig und mecha-
nisch aus, mehr dazu angetan, die flinken Fin-
ger des Ausfithrenden zur Geltung zu
bringen denn seine Erfindungskraft. Treffend
erscheint uns eine Beschreibung von Babells
verzierten Arien von Burney: ,prichtige,
brillante Lektionen, die ithm durch blofle Fin-
gerfertigkeit beim Spielen einzelner Tone,
ohne Geschmack, Ausdruck, Harmonie oder
Modulation erméglichten, Ignoranten zu er-
staunen und mit geringem Aufwand den Ruf
eines groflartigen Spielers zu erwerben ... Ich
kann mich gut daran erinnern, wie ich selbst
in jungen Jahren auf das Funkeln und Glit-
zern dieses  Flittergoldes hereingefallen
bin.“41

Mit Burney ziehen wir die musikalische Sub-
stanz dem Flittergold vor und empfehlen Ba-
bells Oboensonaten folglich nicht als Vorbil-
der fiir die Verzierung Hiandelscher Werke.

Schluf¥folgerungen

In diesem Artikel haben wir einen Ansatz
zum Verzieren Hindelscher Sonaten vorge-
stellt, der auf Hindels eigene kompositori-
sche Praktiken zurtickgeht. Zunichst haben
wir den rhetorischen Zugang zur Kompositi-
on betrachtet, dann einige Variationen Hin-
dels. Dann haben wir gezeigt, wie Hindels
Wiederverwendung seines Materials uns Ver-
zierungsbeispiele an die Hand gibt. Weiterhin
prasentierten wir Beispiele fiir Hindels Ge-
brauch der wesentlichen Manieren und emp-
fahlen seine Flexibilitit und Vielzahl der Ver-
zierungen fiir unsere eigene Spielpraxis. Was
die freie Ornamentik angeht, so hat Hindel
uns einige wunderbare Beispiele hinterlassen,
die uns wiederum inspirieren konnen. Wir
haben auf Handels virtuosen Gebrauch der
Rhythmik hingewiesen, insbesondere auf die
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von uns so genannte ,rhythmische Progressi-
on®. Auch haben wir unsere Ansicht unter-
mauert, dafl zwei zeitgenossische Beispiele
verzierter Sitze (eine Drehorgel mit zwei Or-
gelkonzerten von Hiandel sowie Oboensona-
ten von William Babell), die manchmal als
Vorbilder zum Verzieren Hiandelscher Musik
empfohlen werden, im Vergleich mit Hindels
eigenen Verzierungen von begrenztem Wert
sind.

Handel war natiirlich ein groflartiger Impro-
visator, aber zuerst und vor allem war er ein
grofler Komponist, der seine Arbeit ,mit
Sorgfalt und Bedacht® (Quantz) betrieb.
Wenn wir verzieren lernen, brauchen wir uns
nicht ibermaflig um das Improvisieren der
Ornamentation zu sorgen, sondern kénnen
vielleicht unsere Erfindungskraft weiterent-
wickeln, indem wir die Hindelsche studieren.
Um noch einmal Quantz zu zitieren: ,Denn
es ist etwas rares, so gleich im Spielen etwas
bessers, als ein anderer, der vielleicht lange
darauf gedacht hat, zu erfinden.“#2 Man kann
beim Spiel trotzdem die Verve und die Spon-
taneitit einbringen, die der guten Improvisa-
tion entspringt.

Ubersetzung: Dagmar Presse- Requardt
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vid Fuller: Flmlfyzmg the Pn'rlfhrmam'e of a Barrel Or-
gan, in: The Organ Yearbook 11 (1980): S. 104-115,

30 Argo, England, ZRG 746, 1974. Der erste Satz ist
von dieser Einspielung aufgezeichnet in David Lasocki:
A New Look at Handel's Recorder Sonatas, I. Orna-
mentation in the First Movement of the F major Sonata,
in: Recorder & Music 6, Nr. 1 (Mirz 1978): 2-9, 19,

31 Handel: Un envegistrement d’époque sur un orgue a
cylindres du 18e siécle (Erato, France, 9.724, 1985; RCA,
Germany, ZL 30 974 DT, ca. 1986). Siche auch das In-
terview mit Roux von Jacqueline Ritchie, Une mémorre
musicale infallible in Flute a bec et instruments anciens
19 (September 1986): S. 16-17.

32 Christophorus, Deutschland, SC GLX 74 039, 1987,
33 Zwei verzierte Orgelkonzerte Handels in Musikauf-
zeichnungen des 18. Jabrhunderts, in: Ars Organi 35,
Nr. I (Marz 1987): 8. 17-21.

34 Andererscits sagt Roux (Une mémoire, 17), ohne sei-
nen Standpunkt zu belegen, dal nach dem Stand seiner
Nachforschungen die Verzierungen John Christopher
Smith jr. (1712-1795), Handels Assistenten und Nach-
folger, zuzuschreiben seien. Zu Smith und seiner Bezie-
hung zu Hindel siche Alfred Mann: Handel’s Successor:
John Christopher Smith the Younger, in: Music in Eight-
eenth-Century England, 135-145.

35 X11 Solos for a Violin or Hautboy with a Bass Figir'd
for the Harpsichord ... Part the First of his Posthumonus
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Works (ca. 1725); XII Solos for a Violin, Hoboy or a
German Flute with a Bass Figur'd for the Harpsichord
... Part the Second of his Posthumous Works (ca. 1725).
36 Die umfassendste Biographie Babells enthilt das
Buch A Biographical Dictionary of Actors, Actresses,
Musicians, Dancers, Managers and Other Stage Person-
nel in London 1660-1800, hrsg. von Philip H. Highfill
ir., (Stichwort: Babel, William) Kalman A. Burnim, &
Edward A. Langhans (Carbondale & Edwardsville:
Southern Illinois University Press, 1973), 1, S. 190-191.
37 Sir John Hawkins schrieb: ,Es scheint, als habe Ba-
bells Ruhm Hamburg erreicht, denn Mattheson sagt, er
sei ein Schiiler Handels; hier irrte er jedoch, denn Han-
del lehnte es verichtlich ab, seine Kunst anderen als
Prinzen beizubringen.” Siche A General History of the
Science and Practice of Music (London, 1776, hrsg. von
Charles Cudworth, 2 Bde., New York, Dover, 1963), 11,
S. 826.

38 published as Suits (sic) of the Most Celebrated Les-
sons Collected and Fitted to the Harpsicord (sic) or Spin-
net ... With Variety of Passages by the Author (London:
Walsh & Hare, 1717; Richard Meares, 1718). Babells
Version der Arie Lascia ch'io pianga ist wiedergegeben
in Hans-Peter Schmitz, Die Kunst der Verzierung im
18. Jahrhundert (Kassel: Barenreiter, 1955), S. 104-105.
39 Zu Charles Babell, siche Babell, Charles in Biogra-
phical Dictionary, 1, 190.

40 Beispiele von dhnlicher Fiille kann man in langsamen
Sitzen dreier Blockflotensonaten von Jean Baptiste
Loeillet: Opus 3, Nr. 2, Opus 3, Nr. 8, und Opus 4,
Nr. 3, finden.

N General History of Music, 11, 5. 996.

42 Versuch einer Anweisung, S. 144,

Dieser Artikel ist eine von den Autoren vorgenommene
Zusammenfassung und Bearbeitung einer Artikelserie,
die im Februar, August und November 1989 in der
Zeitschrift The American Recorder verdffentlicht
wurde.

- Finger-Haase [_l

Komplettes Moeck-Blockfloten-Sortiment
Alle Modelle sofort lieferbar
Auswahlsendung maglich

Blockflotennoten
fur den Anfanger bis zum Solisten

Posttach 1162
29332 Nienhagen
Telefon (05144) 2232

Staatl. gepr. Musikpadagogin
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Exklusiv bei uns!!

Shigaharu Hirao
Altblockfléte, 415 Hz.

Bob Marvin
Consort G Alto, 466 Hz.

A. Schwob (CH) Ganassi
Sopran, 440/415 Hz.

| Interessenten wenden sich an:

1) r~—
| \_"Die Blockfisle

Das Fachgeschall
I Fiirbringerstr. 19, 10961 Berlin

= + Fax 030 /691 62 25
oder 030 / 6904 1060

| —
If You Play the Recorder -
This is Your Magazine

The Recorder
Magazine

Incorporating 'The Recorder News'

The journal for all players,

teachers, students, makers and
enthusiasts of the recorder

Wide ranging articles

News, Views, Comments, Interviews

Reviews of recordings and recitals

Special offers to subscribers

Recorder Magazine, published since 1937

The oldest established English language journal

in the world!

Peacock Press, Scout Bottom Farm,

Mytholmroyd, Hebden Bridge, HX7 5JS U.K.
Tel: 1944 422 882751

Margret Lobner

Fachhandlung fiir Blockfloten
und historische
Holzblasinstrumente

Sie konnen in meiner Fachhand-
lung die Blockfloten aller fiihren-
den Hersteller miteinander ver-
gleichen. Mein Angebot reicht von
der einfachen Schulflote bis zum
handgefertigten Soloinstrument
aus Edelholz.

Sie haben die groBe 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






























































































































































































