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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1995, Teil I
Was in Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

Dieser siebte Bericht der Reihe behandelt

Bücher und Artikel, die im Jahre 1995 er-
schienen sind und unsere Kenntnisse über die

Blockflöte, ihre Hersteller und Spieler, Auf-
führungspraxis und Technik, ihr Repertoire
sowie ihre Darstellung in Kunstwerken der
Vergangenheit und Gegenwart bereichern.
Einige unerwähnt gebliebene Publikationen
früherer Jahre sind ebenfalls vertreten. Die
meisten angesprochenen Veröffentlichungen
sind dem Leser durch Bibliotheken zugäng-
lich - sie sind entweder direkt bei großen
Musikbibliotheken oder bei örtlichen Biblio-

theken per Fernleihe erhältlich.

verschiedenerlei Vokal- und Instrumental-

musik zu spielen.

In seinem Beitrag über die barocke Blockflö-
tensonate, The Baroque Recorder Sonata,
(S. 51-73) bezeichnet Rowland-Jones diese
ganz richtig als überwiegend nordeuropä-
ische Erscheinung der Jahre 1690 bis 1740,
generell für Amateure veröffentlicht und
technisch anspruchslos, aber voll heraus-
fordernder interpretatorischer Schwierigkei-
ten. Als musikalisch dankbarste Sonaten be-

zeichnet er einige von Händel und Telemann,
gefolgt von Loeillet, Pseudo-Vivaldi (Chede-
villes Il Pastor fido, Nr. 6), Albinoni, Finger,
Veracini, Benedetto Marcello, Barsanti und
Sammartini, dann Daniel Purcell, Paisible,

Bononcini und möglicherweise Pepusch, van
Wassenaer und Roman. Seine Aufstellung
wird wohl kaum auf Widerspruch stoßen
(wenn ich auch Pepusch weglassen würde,
dem mehrstimmige Kompositionen viel mehr
lagen). Erfreut habe ich festgestellt, daß Fin-
ger endlich die gebührende Anerkennung zu-
teil wird. In The Baroque Chamber-Music
Repertoire (S. 74-90) diskutiert Rowland-
Jones sodann eine viel breiter gefächerte
Gruppe von Kompositionen, führt die besten
auf und charakterisiert sie knapp.

Adrienne Simpson muß in ihrer Abhandlung
über die Orchesterblockflöte, The Orchestral

Recorder, (S. 91-106) zugeben, daß das In-
strument „keinen festen Platz im Orchester

errang, aber ein nützliches Extra darstellte,
das einige Spieler anbieten konnten." Die
meisten wichtigen Komponisten des Spät-
barock - Lully, Charpentier, Blow, Purcell,
Telemann, Bach, Vivaldi und Händel - setz-

ten die Blockflöte wirkungsvoll, wenn auch
relativ selten ein. Die einzigen modernen Bei-
spiele, die sie nennt, stammen von Benjamin
Britten (A Midsummer Night's Dream und
Noye's Fludde).

Repertoire

Eine Sonderstellung gebührt hier einer Reihe
von Artikeln über das Blockflötenrepertoire,
die in The Cambridge Companion to the Re-
corder erschienen ist und von John Mansfield
Thomson herausgegeben wurde (Cambridge
1995, Cambridge University Press). Obwohl
das Buch bereits hier besprochen wurde, sind
einige Bemerkungen über die Hauptbeiträge
lohnend. Anthony Rowland-Jones betrach-
tet das Repertoire der Blockflöte in Mittelal-
ter und Renaissance (The Recorder's Medie-

val and Renaissance Repertoire, S. 26-50) und
bedient sich dazu klugerweise differenzieren-
der Begriffe von „ausdrücklich für Blockflöte
bestimmt" über „wahrscheinlich für Block-

flöte" und „u. a. auch für Blockflöte" bis „für

Blockflöte arrangiert". Da die Blockflöte an-
scheinend nicht vor etwa 1400 erfunden wur-

de, beschränkt sich das mittelalterliche Re-

pertoire auf die Kategorie „u. a. auch für
Blockflöte" und „für Blockflöte arrangiert".
Vernünftigerweise fordert der Autor dazu
auf, Spielhinweise von erhaltenem, ausdrück-
lichem oder wahrscheinlichem Blockflöten-

repertoire der Renaissance abzuleiten und
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Anthony Rowland-Jones und David Lasocki
teilen die Blockflötenkonzerte des 18. Jahr-
hunderts in vier Typen ein: für Soloinstru-
ment und Orchester, für zwei oder mehrere
dominierende Soloinstrumente, Concerti

grossi sowie Kammerkonzerte für Kammer-
ensemble ohne Orchester (The Eighteenth-
Century Recorder Concerto, S. 107-118). Sie
beschäftigen sich mit Konzerten von Albino-
ni, Babell, Bach, Baston, Dieupart, Graupner,
Heinichen, Alessandro Marcello, Naudot,
Alessandro Scarlatti, Schickhardt, Telemann,
Vivaldi und Woodcock - „einem höchst be-

deutungsvollen Teil des Repertoires, der eini-
ge der größten technischen Herausforderun-
gen und musikalischen Anreize bietet."

Bisher hat es keine befriedigende Bibliogra-
phie der Musik für Blockflöte gegeben. Als
ersten Schritt in diese Richtung habe ich eine
Bibliographie früher Ensemblemusik für
Blockflöte erstellt, die Stücke für drei oder
mehr Instrumente mit oder ohne Basso con-

tinuo sowie ohne Saiteninstrumente, Orche-

ster oder Singstimme umfaßt. Richard
Griscom und ich arbeiten nun an einer voll-

ständigen Bibliographie der Blockflötenmu-
sik vor 1800. (David Lasocki: A Preliminary
Bibliography of Ensemble Pieces for Recor-
der, 16th-18th Century, The Recorder Educa-
tion Journal 2, 1995, S. 79-85).

Thiemo Wind hat aus Fragen bezüglich Jacob
van Eycks Der Fluyten Lust-hof (1646/49)
und ähnlicher zeitgenössischer Sammlungen
ganz erstaunlichen Nutzen gezogen. In sei-
nem letzten Artikel, der mich erreichte, be-

trachtet Wind die Weise Je ne puis eviter von
Franr ois de Chancy (Originaltitel: En vain je
veux celer. Airs de cour a quatre parties, Paris,
1635) und die diesbezügliche Variationenfol-
ge für Blockflöte aus `t Uitnemend Kabinet I
(Amsterdam, 1646). Der Verleger, Paulus
Matthyszoon, behauptet, die Folge sei eine
gemeinschaftliche Komposition von van
Eyck, Pieter de Vois und dessen Schwieger-
sohn Steven van Eyck (keine Verwandtschaft
zu Jacob). J. van Eyck selbst schrieb vier Va-

riationen über diese Melodie unter ihrem

holländischen Titel Philis schoone harderinne

(Der Fluyten Lust-hof I), und in der zweiten
Ausgabe vom Fluyten Lust-hof befand sich
eine Duettfassung, die wohl eher vom Her-
ausgeber denn von van Eyck stammte. Eines
der nützlichsten Resultate von Winds Artikel

ist die Menge biographischer Informationen
über de Vois, einige auch über S. van Eyck.
Beide sind heute kaum noch bekannt. Aus sti-

listischen und anderen Gründe folgert Wind,
daß die Variationen von den drei Komponi-
sten stammen und Matthyszoon vermutlich
eine Zusammenstellung aus drei eigenständi-
gen, bereits vorhandenen Variationsfolgen
vornahm. (Thiemo Wind: `Je ne puis eviter':
17de-eeuwse blokfluitvariaties van een Ne-

derlandse `groupe des trois', Musica Antiqua
10, Nr. 3, August 1993, S. 104-111).

Don Fader hat die beiden Fassungen von
Francis Dieuparts Suiten genauestens unter-
sucht - die erste für Cembalo und die zweite

in zwei Teilen mises en concert ... pour un vio-
lon & flute avec une basse de viole & un ar-
chilut (arrangiert für Violine und Blockflöte
mit Viola da gamba und Erzlaute). Er kommt
zu dem Schluß, daß keine der beiden Versio-

nen „eine ideale Verkörperung der Intentio-
nen des Komponisten" darstellt - und
tatsächlich entsprachen diese Absichten, so-
weit sie sich bestimmen lassen, nicht dem,

was die beiden Fassungen zeigen. „Mit ande-
ren Worten scheint Dieuparts ursprüngliche
Absicht eine Ausführung mit Solo-Cembalo
gewesen zu sein, verdoppelt durch Violine
oder Blockflöte. Die vorliegenden Fassungen
sind jedoch für Cembalo solo und für Instru-
mentalensemble mit Basso continuo. Nach

meiner Auffassung hat der Komponist die
endgültige Umsetzung der dem Satz inne-
wohnenden Möglichkeiten dem Ausführen-
den überlassen." Faders Artikel enthält eine

durchdachte Erörterung des Stellenwerts von
Arrangements in der Barockzeit sowie des
weiten Entscheidungsspielraumes, der Aus-
führenden seinerzeit gewährt wurde. (Don
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Fader: Let the Buyer Beware: Dieupart's Six
suittes de clavessin and Arrangement Prac-
tices for the Recorder, The Recorder Educa-

tion Journal 2, 1995, S. 32-52).

Brian Alexander Berryman vergleicht
Jacques Hotteterre le Romains erste Suiten-
folge für Flöte und Basso continuo von 1708
detailliert mit der zweiten Folge von 1715.
(Im Vorwort zur ersten Folge merkte Hotte-
terre an, daß die Suiten für die Altblockflöte

eine kleine Terz nach oben transponiert wer-
den könnten.) Berryman führt die erhöhte
Zahl italienischer Elemente in der zweiten

Folge als Beweis dafür an, daß Hotteterre
versuchte, aktuell zu bleiben und sich im
Wandel der Zeiten seine Kundschaft zu erhal-

ten. (B. A. Berryman: Jacques-Martin Hotte-
terre, Les goüts reunis und die Entwicklung
der französischen Barockmelodik, TIBIA
3/95, S. 517-531).

Das Problem der Instrumentation von Bachs

viertem Brandenburgischen Konzert ruft
weiterhin hitzige Debatten hervor, wie The
Galpin Society Journal von 1995 zeigt. In sei-
ner Erwiderung auf einen Artikel von Tus-
haar Power behauptet Michael Marissen,
daß Power, indem er sich für Blockflöten in g
aussprach, zahlreiche Fehler gemacht habe,
die seine Beweisführung durcheinander-
brächten. Power wiederum entgegnet, daß
Marissens Argumentation „auf vielen unqua-
lifizierten Annahmen", „einer vorgeblichen
Vertrautheit mit J. S. Bach" und fehlerhafter
Logik beruhe. Eine der Schwierigkeiten in ei-
ner solchen Diskussion besteht darin, daß

viele Theorien einem dünnen, mehrdeutigen
Beweismaterial hinterherjagen. Ich freue
mich auf Marissens in Aussicht gestellte um-
fassende Studie über Bachs Gebrauch der

Blockflöte.

musique (Amsterdam, 1696): „Les Bons de
deux flütes d'echo sont differents, parce que
1'un est fort, & que 1'autre est foible" (die Tö-
ne zweier Echoflöten sind verschieden, weil

der eine kräftig und der andere zart klingt).
Goebel interpretiert das dahingehend, daß es
sich bei der Echoflöte um ein Instrument

handelte, das sowohl laut als auch leise ge-
spielt werden konnte. Doch warum brauchte
man dann zwei Instrumente, um laut und lei-

se zu spielen? Meinte Loulie, daß eine Hälfte
einer Echoflöte laut und die andere leise

klang, oder gibt es eine andere Erklärung?
Wir wußten bereits, daß James Paisible um
1710 in London auf einer Echoflöte spielte,
aber über die Natur dieses Instrumentes

konnten wir nur spekulieren (zwei zusam-
mengebundene Blockflöten?), und Loulie
hilft uns hier nicht weiter. Zudem scheint

Bach, wie Marissen bereits zuvor gezeigt hat,
die Bezeichnungen forte und piano in den
Blockflötenpmarts des Brandenburgischen
Konzerts eher als tutti und solo denn als

Lautstärkenbezeichnungen gemeint zu ha-
ben. Sonst noch Ideen? (Michael Marissen:
Bach and Recorders in G, The Galpin Society
Journal 48, März 1995, S. 199-204; Antwort
von Tushaar Power, S. 265-269; George H.
Goebel: New Evidence an the Echo Flute,
S. 205-207).

Die fünf Sätze von Telemanns Triosonate C-

Dur für zwei Altblockflöten und Basso con-

tinuo aus Der getreue Music-Meister (1728)
sind Xanthippe, Lucretia, Corinna, Clelia
und Dido betitelt. In meiner Jugendzeit in
England wurde das Werk liebevoll Telemanns
Freundinnen genannt. Harold Loves Ansicht
nach ist es hilfreich, zu wissen, daß es sich bei

den Frauen um gewisse illustre Damen der
Antike handelt. Xanthippe war das zänkische
Eheweib des Sokrates. Lucretias Vergewalti-
gung und Selbstmord führten zum Umsturz
in Rom. Corinna war das Subjekt von Ovids
Liebeselegien: „attraktiv, frivol, promisk, aber
auch darauf aus, ihren Geliebten, den Dichter,

zu quälen." Clelia gelang es, sich den Nach-
stellungen von Lucretias Vergewaltiger zu

Inzwischen hat George G. Goebel eine neue
Quelle entdeckt, die scheinbar etwas über ei-
ne Echoflöte aussagt - obwohl das Zitat ver-
wirrend ist. Etienne Loülie, der u. a. als

Blockflötist und Blockflötenlehrer tätig war,
schrieb in seinen Elements ou principes de
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der Works of Daryl Runswick, The Recorder
Magazine 15, Nr. 1, März 1995, S. 13-14).

John Turner, britischer Rechtsanwalt und im
Nebenberuf Blockflötist, arbeitet seit vielen

Jahre hinter den Kulissen als Herausgeber
und Verleger, um neue Blockflötenmusik in
Auftrag zu geben. Einer seiner Schützlinge ist
Alan Bullard (geb. 1947), der in Colchester
Komposition lehrt und konservative Musik
in der Tradition Brittens und Howells'

schreibt. Turners Beschreibungen der zwölf
Blockflötenwerke Bullards sind lebendig und
anregend. In einem Anhang beschreibt der
Komponist, wie er das Spiel auf der Sopran-
blockflöte erlernte und im Alter von acht Jah-
ren seine ersten Werke für das Instrument

schrieb (die, ach, nicht erhalten sind). Was

meine musikalische Ausbildung angeht, so
schulde ich der Blockflöte viel, mehr als ich
damals vielleicht erkannte, und ich hoffe, die-
se Schuld abzutragen, indem ich heute Musik
für die Blockflöte schreibe. (lohn Turner: The
Recorder Music of Alan Bullard: A Cata-

logue and Description, The Recorder Maga-
zine 15, Nr. 4, November 1995, S. 128-132).

Rolf Riehms Komposition Weeds in Ophe-
lia's Hair für Blockflöte solo (Ricordi, Mün-
chen 1993) wird von Julia Whybrow disku-

tiert und analysiert. Das Werk ist poetisch im
Umkreis des Ophelia-Themas gedacht,
„übersetzt in eine nuancierte musikalische
Rede, die sich in einer Fülle von bisher „un-

gehörten" Klängen ausdrückt, und stellt hohe
Ansprüche an neue Spieltechniken." Weeds
hat eine enorme dynamische Bandbreite (j'pj'
bis PAPP) sowie eine spezielle Notation, um
Nuancen des Atemdrucks anzuzeigen.
Whybrow bemerkt abschließend, daß das
Werk „einen klaren Schritt vorwärts in der

Entwicklung neuer Klangwelten auf der
Blockflöte [darstellt]. Der gesamte Facetten-
reichtum des Instruments kommt zum Tra-

gen. Es ist ein außerordentlich innovatives
Werk, das mit Sicherheit ein Meilenstein in

der Blockflötenliteratur des 20. Jahrhunderts

werden wird." (Julia Whybrow: Eine Ein-

entziehen. Dido schließlich, „von ihrem Ge-

liebten Aeneas verlassen, durchlebt tiefsten

Kummer und Verzweiflung, bis sie schließ-
lich ihrem Leben ein Ende setzt." Love

kommt zu dem Schluß, das „diese Erzählun-

gen von Vergewaltigung und Selbstmord
sicherlich unsere Interpretation beeinflussen
müssen ... auch wenn es sich um eine Darstel-

lung im kleinen handelt, die nicht zu sehr mit
Leidenschaft überladen werden sollte."

(Harold Love: Telemann's Illustrious Ladies,
Australia's Journal of Recorder and Early
Music, Nr. 19, August 1995, S. 4-6).

Ingo Gronefeld hat jetzt die letzten beiden
Bände seines vierteiligen thematischen Ver-
zeichnisses von Flöten-Konzerten (ein-

schließlich Blockflöte) veröffentlicht, der bis
1850 reicht. Der dritte Band behandelt Ra-

cemberger bis Zumsteeg, und der vierte ist
Anhang und Verzeichnis der Anfänge. In den
neuen Bänden wird die Blockflöte durch

Corrette, Racemberger (flauto piccolo), Sam-
martini, San, Alessandro Scarlatti, Scheibe,

Schickhardt (irrtümlich als Flötenkonzert

aufgeführt), Schultz, Stulick (nicht erhalten),
Telemann, Valentine, Vivaldi und Woodcock

vertreten. Leider hat sich Gronefeld gleich
anderen modernen Autoren zum Narren

halten lassen und Giovanni Paolo Simonetti

für einen Komponisten des Barock gehalten -
dabei ist dieser eine Erfindung des echten
Komponisten Winfried Michel. (Ingo Grone-
feld: Flötenkonzerte bis 1850: ein themati-

sches Verzeichnis, Tutzing 1992-1995, Hans
Schneider).

Roger Hickcock und Peter Robertson zol-
len Daryl Runswick Tribut, einem Musikleh-
rer aus Leicester, der einige Dutzend Kompo-
sitionen für Blockflötenensemble schrieb und

arrangierte - im allgemeinen sechsstimmig
mit drei unabhängigen Baßlinien (Baß, Groß-
baß, Kontrabaß). Ihr Artikel enthält eine
vollständige Aufstellung der Kompositionen.
Noten sind durch die Vertretung der Society
of Recorder Players in Leicester erhältlich.
(R. Hickcock und P. Robertson: The Recor-

88 TIBIA 2/98



führung in das Blockflötenstück Weeds in
Ophelia's Hair von Rolf Riehm, in TIBIA
1/95, S. 357-361).

Ewald Henseler und Yoshi Tokimitsu haben

ein Verzeichnis der Blockflötenmusik japani-
scher Komponisten zusammengestellt. Für
Leser wie mich, denen japanische Einschübe
in einem im wesentlichen englischen Text
Schwierigkeiten bereiten, haben die Autoren
eine leicht gekürzte Fassung ausschließlich in
englischer Sprache erstellt, die bei Herrn
Matsushita unter unten genannter Adresse
angefordert werden kann. Dr. Henseler ist
gerne bei der Beschaffung der Notenmanu-
skripte behilflich. (E. Henseler und Y. Toki-
mitsu: Recorder Music by Japanese Compo-
sers, Music Library Association Japan
Newsletter 16, Nr. 1, 30 April 1995, 1-5;
Mr. Matsushita, Kunitachi College of Music
(Library), Kashiwa 5-5-1, Tachikawa, 190
Tokyo, Japan; Dr. Ewald Henseler, Elisabeth
University of Music, Nobori-cho 4-15,
Naka-ku, 730 Hiroshima-shi, Japan).

Spielanleitungen für das Instrument sowie
Spieler, die „ihre Fingerfertigkeit zu hohem
Können entwickelten, wenn auch mitunter

auf Kosten des Komponisten", hervor. Ab-
schließend „kann man sagen, daß die Renais-
sance ihr Ende fand, als Blockflöten nicht

mehr in Consorts gespielt wurden."
Zu meinem Buch über die Familie Bassano

sei nur soviel gesagt, daß die Bassanos an-
scheinend die einzigen Berufsmusiker vor
dem 20. Jh. waren, die die Blockflöte zu
ihrem Hauptinstrument machten. Das Buch
beschreibt u. a. ihr Leben, die Aufführungs-
bedingungen des Blockflötenconsorts am
englischen Hof (1540-ca. 1630), die Aktivitä-
ten der Familie im Bereich des Instrumenten-

baus sowie ihre Kompositionen (weitgehend
Musik für Bläserconsorts). (David Lasocki
with Roger Prior: The Bassanos: Venetian
Musicians and Instrument Makers in Eng-
land, 1531-1665, Aldershot 1995, Scolar

Press).

In einem weiteren Artikel fasse ich zusam-

men, was über die Laufbahn der Bassanos
und anderer Berufsmusiker bekannt ist, die

zwischen 1500 und 1740 in England Block-
flöte spielten, mit einigen Seitenverweisen auf
das europäische Festland. (Lasocki: Profes-
sional Recorder Players I: Pre-Twentieth
Century, The Cambridge Companion to the
Recorder, S. 167-174).

Patricia Campbell hat ein bisher unbekann-
tes handgeschriebenes „musikalisches Kom-
pendium" entdeckt, das Mitte des 17. Jahr-
hunderts in Süddeutschland oder Osterreich

von einem gewissen „A. S." verfaßt wurde. Es
war als universale Anleitung für nicht weni-
ger als dreißig Instrumente gedacht, vorwie-
gend für Streichinstrumente, enthielt aber
auch Griffe für Flageolett, Curtal und Block-
flöte. Der Autor scheint ein recht sachkundi-

ger Lautenist oder Theorbenspieler gewesen
zu sein, der mit Entwicklungen in Komposi-
tion und Theorie in Venedig vertraut war.
Auch konnte er Quellen in Verbindung mit
Höfen angeben, die sich in seinem Umfeld

Geschichte und bildliche Darstellungen

Zurück zu The Cambridge Companion to the
Recorder. In einer seiner letzten veröffent-

lichten Schriften wirft Howard Mayer Brown
einen maßgeblichen Blick auf die Blockflöte
in Mittelalter und Renaissance (The Recorder

in the Middle Ages and the Renaissance, S. 1-
25). Zunächst bekräftigt er, daß „es wenig
Grund zu der Annahme gibt, daß die Block-
flöte vor dem sehr späten vierzehnten oder
frühen fünfzehnten Jahrhundert irgendeine
aktive Rolle in der Ausführung notierter
Kunstmusik spielte." Im 15. Jh. erscheint die
Blockflöte auf Bildern oft zusammen mit

Harfe, Laute oder Fiedel, gespielt „von wohl-
geborenen Damen und Herren sowie von je-
nen Musikern, die sich auf wohlklingende In-
strumente spezialisiert hatten und entweder
als Hausmusiker des Adels oder als freie Mu-

siker engagiert wurden." Das 16. Jh. brachte
Blockflötenconsorts, erstaunlich umfangrei-
che Blockflötenbestände an den Höfen, erste
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befanden - vielleicht war er selbst Höfling.
Ich freue mich auf weitere in Aussicht gestellte
Artikel Campbells, in denen das Manu-
skript im einzelnen diskutiert wird. (Patricia
Campbell: Musical Instruments in the Instru-
mentalischer Bettlermantl - A 17th - Century
Musical Companion, The Galpin Society
Journal 48, März 1995, S. 156-167).

Ein neues spanisches Blockflötenmagazin ist
an den Start gegangen - unter der Herausge-
berschaft von Barbara Sela und Guillermo

Penalver, zweier Blockflötenprofessoren des
Konservatoriums in Sevilla, die über Ent-

wicklungen in aller Welt im Bilde sind. Bisher
ist die Zeitschrift eine vielversprechende Mi-
schung aus eigener Forschung und Überset-
zungen andernorts erschienener Artikel. Zu
den erstgenannten zählt ein Artikel von
Mariano Perez Prieto, in dem der Autor,

ausgehend von seiner Doktorarbeit, über die
Blockflöte und die Flöte in Salamanca in der

ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts berichtet.
Er fand nur eine Erwähnung eines Blockflö-

tisten, eines gewissen Francisco Gömez, der
an der Kathedrale Violine, Oboe, Trompete
und Blockflöte spielte (Datierung fehlt). Fünf
überlieferte Kompositionen stellen die Block-
flöte vor: Antonio Yanguas, Lamentaciön de
la Feria Sexta, „Lamed. matribus suis dixer-

unt" (1722), Lamentaciön, „Aleph. Ego vir vi-
dens" (1736) und Lamentaciön de la Feria

Quinta, „Vau. Et egressus esta a filia Siön"
(1742); Juan Martin, Lamentaciön, „De la-

mentatione Jeremiae prophetae" (1745) und
Lamentaciön, „Vau. Et egressus est filia Siön"
(1748). Man beachte, daß die Blockflöten in

Zusammenhang mit Tod und dem Übernatür-
lichen gebraucht werden, wie es vielfach in der
Barockmusik anderer Länder der Fall ist.

(Mariano Perez Prieto: Presencia de la flauta

de pico y de la travesera en tres capillas musi-
cales salmantinas: catedralica, universitaria y
de San Martin, durante el periodo 1700-1750,
Revista de flauta de pico 2, Mai 1995, S. 3-6).

John Mansfield Thomson präsentiert in ge-
winnender Weise die Geschichte von der

Wiederbelebung der Blockflöte (The Recor-
der Revival I: The Friendship of Bernard
Shaw and Arnold Dolmetsch (The Cam-
bridge Companion to the Recorder, S. 137-
151). Sein Artikel läßt diese Freundschaft

nicht einfach Revue passieren, sondern
schließt John Finn, Christopher Welch und
andere ein, die sich hier verdient gemacht
haben.

Die gefeierte Bressan-Blockflöte, nach deren
Vorbild Dolmetsch seine ersten Blockflöten-

kopien fertigte, ist Thema einer Anmerkung
von Hilary Meadows. Sie ist dem korrekten
Eintrag des Instruments in Sotheby's Ver-
kaufskatalog aus dem Jahre 1905 nachgegan-
gen, als Dolmetsch es für 2 £ kaufte: „III.
VERSCHIEDENES. Blockflöte aus Buchs-

baumholz und Elfenbein, von Barton [sic!]
..." Dann berichtet sie über ihre Untersu-

chung des Instrumentes, das sich heute im
Horniman Museum in London befindet.

Dolmetsch wickelte ein Band um das Elfen-

beinmundstück, vermutlich weil es gesprun-

Für die Besetzung mit Basso continuo und
Instrumente in 415 Hz:

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen

ä=442undä=415Hz

und

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

in der Stimmung

ä = 415 Hz

Beide Flöten mit leichter und schneller Anspra-
che, sauberer Intonation und ausgeglichenem
Klangspektrum.

Auslieferune durch:
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gen war, ersetzte es dann. Dann tauschte er
den Block aus, wobei er Bressans enge, ge-
krümmte Kernspalte in eine „dolmetschtypi-
sche weite, gerade" umwandelte. Meadows
fügt hinzu: „Wie schade, daß er der Kernspal-
te im Originalzustand nicht mehr Beachtung
geschenkt hat - er hätte die Herstellung von
Millionen entsetzlich rechteckiger Kernspal-
ten verhindern können." (Hilary Maedows:
`Happy Birthday, Whenever that may be':
Further Thoughts an Mr. Loretto's Article,
The Recorder Magazine 15, Nr. 3, September
1995, S. 87-88).

Eve O'Kellys Artikel The Recorder Revival
II: The Twentieth Century and its Repertoire
(The Cambridge Companion to the Recorder,
S. 152-166) faßt ihr Buch The Recorder Today
zusammen und führt uns knapp durch fol-
gende Themen: Deutsche Griffweise; Spiel-
musik; die konservativen britischen Kompo-
nisten der 30er bis 50er Jahre; Gustav Scheck
und seine Schüler; die Falling Leaves, Man-
fred Mann und die Rolling Stones; Frans
Brüggen, Michael Vetter und die Avantgarde;
die japanischen Komponisten der 60er und
70er Jahre; Hans-Martin Linde und Gerhard
Braun; moderne Techniken; Michael Barker
und elektroakustische Musik; Loeki Stardust;

Walter van Hauwes Ladder of Escape; und
darüber hinaus. O'Kellys Kapitel über Pro-
fessionelle Blockflötisten (und ihre Instru-
mente) II: Das Zwanzigste Jahrhundert
(S. 175-183) stellt weniger einen historischen
Abriß dar, wie man vielleicht erwartet haben

könnte, sondern enthält vielmehr kurze Ab-
schnitte über Robert Ehrlich, „den Solisten",

Daniel Brüggen, „den Ensemblespieler", Tim
Cranmore, „den Blockflötenbauer" und Pete

Rose, „den Spezialisten für das zwanzigste
Jahrhundert". Infolgedessen wird Frans
Brüggen im Companion kurz abgefertigt -
der größte Spieler dieses Jahrhunderts, ohne
dessen Einfluß ein solches Buch sicherlich nie

zustandegekommen wäre.
Der Artikel wurde unter dem Titel The recorder in print1995 in
American Recorder (March 1997) erstveröffentlicht.

Dentsä, cum /). Pressc-Regnardt

Sie

hat gut lachen-
Sie

geht zum Fachmann

9iCartin

enner

Blockflöten

aller Fabrikate

handgemachte Block-
flöten verschiedener

Instrumentenmacher

Reparaturen
und Umbauten

Seminare rund um die

Blockflöte

Fordern Sie kostenlos.. Informationsmaterial an 1

Tel.: 07731/64085
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DAS PORTRÄT

Klaus Schochow

Curriculum

Geboren am 7. November 1925 in Berlin. Neben

dem Gymnasium Schüler des Berliner Konserva-
toriums. Nach dem Kriegsdienst Studium an der
Stuttgarter Musikhochschule.
1949-1950 Soloflötist Stuttgarter Philharmonie
1950-1975 Soloflötist im Philharmonischen Staats-

orchester (Hamburgische Staatsoper) Hamburg
(mit diesem Ensemble Tourneen in viele Länder)
seit 1951 mit Unterbrechungen Soloflötist im
Bayreuther Festspielorchester
1975-1976 Vertretung als Soloflötist im Sinfonie-
orchester des SDR (unter Celibidache), bei den
Bamberger Sinfonikern, im Württembergischen
und Bayerischen Staatsorchester

Lehrtätigkeiten:
1956-1959 Lehrer am Bayerischen Staatskonser-
vatorium Würzburg
1960-1975 Lehrer an der Hamburger Musik-
hochschule

1975 Verzicht auf die hauptamtliche Orchester-
tätigkeit und Annahme einer vollen Professur an
der Staatlichen Hochschule für Musik und Dar-

stellende Kunst Stuttgart
1986 Zusätzliche Annahme eines Lehrauftrages
an der Hochschule für Musik in München

Solistische/Kammermusikalische Tätigkeiten:
1949 Preisträger beim „Wettbewerb für junge
Solisten", von Radio Frankfurt durchgeführt
ab 1950 Konzerte und Rundfunkaufnahmen im

In- und Ausland mit der Philharmonischen Kam-

mermusikvereinigung Hamburg, der Philharmo-
nischen Bläservereinigung Hamburg, dem Ham-
burger Kammertrio (Barockensemble).
Solokonzerte mit der Hamburger Philharmonie
und dem Stuttgarter Kammerorchester, dem Bach-
orchester München unter Karl Richter, dem Rund-
funkorchester des Süddeutschen Rundfunks, dem

Bamberger Bläserquintett (Tourneen mit Unter-
stützung des Goetheinstituts nach Lateinamerika
und Asien, Solotourneen durch Indien/Nepal).
Flötenkurse:

Finnland 1962, Japan 1978, 1980, 1982, 1983,
mehrfach Orchesterkurse der „Musikalischen Ju-
gend Deutschlands" in Weikersheim, seit 1988

Kurse mit dem Landesverband Bayerischer
Tonkünstler. Internationales Flötensymposium in
München 1991. 1992 neue Kurse mit der „Musika-

lischen Jugend Deutschlands" in Weikersheim und
mit dem Landesverband Bayerischer Tonkünstler.
1993 Flötenkurs in Japan und am Tschaikowsky-
Konservatorium Kiew. 1994 weiterer Flötenkurs

in Japan.

Gerhard Braun: Lieber Herr Schochow, wel-

ches waren für Sie die herausragendsten Sta-
tionen Ihrer Flötistenkarriere?

Klaus Schochow: 25 Jahre Mitglied der Ham-
burgischen Staatsoper und des Philharmoni-
schen Staatsorchesters als Soloflötist. Höhe-

punkte mit diesem Ensemble: Eine 1. Brahms
in der Royal Albert Hall London, wo ich ge-
gen 7000 Zuhörer mit dem Flötensolo im
4. Satz „ankämpfte", eine wunderbare Auf-
führung des Verdi-Requiems unter Giulini,
Gastspiele in der berühmten Met/NY, in der
Mailänder Skala, in der Römischen Oper.
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Mit dem Stuttgarter Kammerorchester in der
Royal Festival Hall in London und auf dem
„Petersberg" anläßlich einer Tagung der
Außenminister der Europäischen Union. In
beiden Fällen ging es um Brandenburgische
Konzerte und die Bachsche h-Moll-Suite.

Eröffnung der Bayreuther Festspiele nach
dem Krieg 1951 (Furtwängler mit der 9. Sin-
fonie und einer wunderbaren Aufführung der
Meistersinger unter Knappertsbusch, der diese
sogenannte „Gewerkschaftsaufführung" ohne
jede Probe von Karajan übernahm.

Weltweite Tourneen mit dem Bamberger Blä-
serquintett z. T. unter extremen klimatischen
Bedingungen.

Diese Erlebnisse waren prägender als zahlrei-
che Solokonzerte. Schließlich die Übernahme

einer Professur an der Stuttgarter Musik-
hochschule (nachdem ich auf ähnliche Posi-
tionen vorher verzichtet hatte), wo die
pädagogischen Aufgaben zur Hauptsache
wurden und es bis heute geblieben sind.

Können Sie uns etwas über Ihr Studium er-

zählen?

Gab es für Sie Vorbilder?

Schon 1947 lernte ich Aurele Nicolet kennen,
der mit dem Winterthurer Kammerorchester

in Stuttgart gastierte. Daraus entstand eine in-
tensive fachliche und menschliche Beziehung,
die viel später zu einem Austausch zwischen
Freiburg und Stuttgart führte.

In anderer Weise lernte ich Gustav Scheck

kennen. Ich biederte mich bei ihm im Schwä-

bischen als „Umblätterer" an. Er imponierte
mir durch sein Wissen und seine Toleranz in

puncto barocker Aufführungspraxis. Mit
dem Fahrrad fuhr ich einmal nach Ulm, um

Rene Le Roy zu erleben. Ich überredete die
Leute an der dortigen Konzertkasse so lange
bis ich in der 1. Reihe saß; denn die Französi-

sche Schule interessiert mich grundsätzlich.
Aber abseits von seinem charmanten Ton und

einer brillanten Technik gab es einen gepreß-
ten Ansatz, der mir gar nicht zusagte.

Dann dieser enorm talentierte Rampal mit
seiner verblüffenden Finger- und Zungen-
technik, aber auch mit allerhand Schludrig-
keit. Für einen „singenden" Ton wurden Sän-
gerinnen und Sänger entscheidend.

Sie haben in Stuttgart damals bei Alfred
Kreuz auch „Alte Musik" studiert. Inzwi-

schen hat sich da im Bereich der sogenannten
„historischen Aufführungspraxis" viel ereig-
net. Wie sehen Sie diese Entwicklung?

Die „historische Aufführungspraxis" ist ein
weites und differenziertes Feld. Den Studie-

renden sollten da ganz generell mehr Bil-
dungsangebote gemacht werden. Natürlich
streben junge Leute als Existenzgrundlage
zumeist Orchesterpositionen an. Durch die
große Konkurrenz erfordert dieses einen
enormen Trainingsaufwand. Aber das reicht
nicht aus, um ein „Flötenleben" sinnvoll zu

führen, schließlich hat man es später meistens
mit Schülerinnen/Schülern zu tun, für die ba-
rocke Musik ein weites und interessantes Feld

ist oder sein könnte. Und für die Pädagogik
an Musikschulen ist dies ganz besonders
wichtig.

Meine Eltern waren hochmotiviert in künstle-

rischen und wissenschaftlichen Dingen. Jeder
ihrer vier Söhne spielte schon während der
Schulzeit auf dem Berliner Konservatorium

drei Instrumente. Ich wollte Amateur sein,

wollte Jura studieren, wurde aber wegen der
Nachkriegssituation (Kriegsversehrte hatten
Vorrang) abgewiesen. Da die Eltern Ostflücht-
linge und in Berlin total bombengeschädigt
waren, wurde das Instrument Flöte auf einmal
wesentlich. Ich übte auf „Deibel komm raus"

unter den beengenden Nachkriegsverhältnis-
sen in Stuttgart. Es gelang mir, nach 6 Seme-
stern bereits bei den Stuttgarter Philharmoni-
kern zu landen und nach einem weiteren Jahr
in Hamburg engagiert zu werden, obwohl ich
im Süden bleiben wollte. Als neugebackener
dortiger Soloflötist mußte ich jedoch bald er-
kennen, daß ich noch große Schwächen hatte.
Um in das große Repertoire einsteigen zu kön-
nen, studierte ich alle Partituren, eine Metho-

de, die mir auch später sehr half.
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künstlerischen Sinn, sind hochkomplizierte
rhythmische Aufteilungen vom Ohr nach-
vollziehbar, sind „Cluster"-Formen nicht oft

ein „irgendwie", was mache ich mit den oft
verheerend stimmenden Multiphonia-Klän-
gen, die vom Optischen her eindrucksvoller
sind als für das Ohr, sind Perkussionseffekte

(ein Schrecken für die Flötenwerkstätten)
sinnvoll usw.?!

Viele Dinge grenzen da an Scharlatanerie,
wobei ich den Willen, etwas Neues zu schaf-

fen, nicht in Frage stellen möchte. Oft ein
simpler musikalischer Ausdruck, aber eine
verführerische Hilfe bei Prüfungsprogram-
men. Auch bei Robert Dick interessiert mich

vor allem das „Herausbekommen", wobei ich

zugebe, daß dessen „Whistletonskalen" eine
neue Herausforderung sind. Aber es bleibt im
Atmosphärischen stecken. Die Konsequenz:
Die tatsächliche Moderne Musik ist elektro-

nische Musik, sind einen Computer befragen-
de und durch ihn realisierte Elemente. Aber

wo bleibt da der Mensch? Interessant: Berio

hat für seine Sequenza - ursprünglich „Spa-
cenotation" - eine neue Fassung geschrieben,
um die vorherige „Freiheit" wieder einzu-
schränken. Auf jeden Fall gilt es, die neue
Notation überhaupt zu verstehen! Über den
verbleibenden künstlerischen Aussagewert
wird eine spätere Zeit urteilen.

Wie haben Sie mit Ihren Studenten gearbei-
tet? Gab es ein System (im technischen Be-
reich) und Pflichtstücke bzw. „Schlüsselwer-
ke" der Flötenliteratur?

Nur darf trotz vieler Sachhinweise und im-

mer wieder neu zu erwerbender Erkenntnis-

se die musikalische Spontaneität nicht verlo-
ren gehen. Flötistisch erfordern Rameau,
Couperin, C. Ph. E. Bach große Sensibilität
und schlagen für mich eine Brücke zum spä-
teren französischen Impressionismus, dessen
Klangvorstellung prägend für die moderne
Böhmflöte ist.

Mit der historischen Traversflöte haben Sie
sich ja nie beschäftigt. Wie aber kann man sich
heute als Böhmflötenspieler noch mit ba-
rocker Musik auseinandersetzen?

Ich glaube, daß man mit einer geschmeidigen
Böhmflöte der barocken und nachbarocken

Musik sehr wohl gerecht werden kann. Ich
gebe zu, daß mich die alte Traversflöte wegen
ihrer großen Schwächen nicht interessiert.
Während Cembali und Streichinstrumente

im 18. Jahrhundert in der Fertigung noch
heute anhaltende Triumphe feierten, blieb das
Traverso weit zurück und führte durch eine

Neuentwicklung zur Böhmflöte, ohne die ich
nicht Flötist geworden wäre, hatte ich doch
jahrelang Violine gespielt und dabei deren
Möglichkeiten zumindest erahnt. Ich wehre
mich aber auch gegen Böhmflöten, deren
Vorzug nur kräftige Töne sind, auch wenn
diese in der modernen Musik so oft gefordert
werden.

Als Interpret und Lehrer haben Sie sich sehr
intensiv mit der zeitgenössischen Musik (bis
Helmut Lachenmann) auseinandergesetzt.
Wie beurteilen Sie die Entwicklung des
Flötenspiels in diesem Bereich, mit den vielen
neuen Spieltechniken, den verfremdeten
Klängen, dem „advanced System" eines
Robert Dick?

Hier ist die Neugierde das stimulierende Ele-
ment. Wie läßt sich diese neue Sprache reali-
sieren?! Fragen: Wieviel dynamische Ausdeh-
nung ist überhaupt flötistisch möglich,
welche Möglichkeiten ergeben sich durch die
permanente Atmung, welchen Wert hat die
zusätzliche Gestik (Stockhausen), machen
verfremdete Töne, „schmutzige" Töne einen

Es gab und gibt für jedes Studienjahr ein
genau detailliertes Programm! Als „Hand-
werkszeug" gelten: Basisübungen für die
Atmung, für die körperliche Präsenz
(Impulsübungen verschiedenster Art), für die
Lippenspannung und -elastizität, „abstrakte"
Fingerübungen/Training von diversen Skalen
und Akkorden, Tongruppen und Intervallen
(Taffanel, Gaubert, M. Moyse und eigene
Übungen u. a.), Artikulationstraining für
Zungenenergie und Tempo, schließlich alle
Elemente zusammenfassende Tonübungen,
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wobei alle Trainingsmethoden einen klaren
rhythmischen Rahmen haben.

Etüdenprogramme, die wechselnde An-
sprüche erfüllen, bei denen für andere Instru-
mente geschriebene Etüden (Paganini, Bach-
Übertragungen) einen wichtigen Platz
einnehmen.

Pflicht- und somit Schlüsselwerke: J. S. Bach:
Sonaten und Solopartita, C. Ph. E. Bach:
Solosonate, J. J. Quantz: G-Dur-Konzert,
M. Marais: Les Folies d'Espagne, Mozart: alle
Flötenkonzerte, Schubert: „Trockene Blu-
men", Reinecke: Sonate „Undine" / auch

C. Frank-Übertragung, Martin-Ballade, Pro-
kofieff-Sonate, Varese: Density, Messiaen: Le
merle noir, Berio: Sequenza, Ibert-Konzert,
Yun: GARAK und Etüden, Chr. Halffter:

Debla, Boulez: Sonatine.

Außerdem plädiere ich seit langem für die
Einführung des internationalen Solfege. Sol-
misationssilben verbinden sich mit Tonvor-

stellungen und können zum absoluten Hören
zumindest im eigenen Instrumentalbereich
führen.

Künstlerische Verantwortung und Vitalität
über lange Jahre zu bewahren, scheint mir ei-
ne ganz wichtige Angelegenheit zu sein. Dies
ist leichter zu realisieren in Solopositionen,
leichter in einem Sinfonieorchester auf offe-

ner Bühne als im zum Teil verdeckten Orche-

stergraben eines Opernhauses. Bequemlich-
keit ist künstlerischer Tod!

Gab es Dirigenten, die einen prägenden Ein-
fluß auf Ihr Spiel und Ihre Interpretations-
weise hatten?

Ja! Furtwängler bei der Wiedereröffnung der
Bayreuther Festspiele 1951 mit Beethovens 9.
Sinfonie. „Meine Herren, spielen Sie wie
Chopin" (Adagio). Der musikalische Gehalt,
nicht die Dirigiertechnik stand im Vorder-
grund. Später waren es Giulini und Carlos
Kleiber, deren Musikalität ich bewundert ha-

be. Aber es gab auch „Wunder" mit Joseph
Keilbert, der besonders bei Beethoven über
viele andere hinauswuchs.

28.

INTERNATIONALE MEISTERKURSE

IM RHEINBERGERHAUS VADUZ

6. -11. Juli 1998 Thomas Brandis, Violine

7. -19. Juli 1998 Gerhard Mantel, Violoncello

Erika Frieser, Klavier

Kurs für Klaviertrio

13. - 17. Juli 1998 Woche der alten Musik

Linde Brunmayr, Traversflöte

John Holloway, Barockvioline

Jaap ter Linden, Gambe/
Barockcello

Lars-Ulrik Mortensen,

Cembalo/Generalbaß

13. -19. Juli 1998 Kurt Widmer, Gesang

Welche Erfahrungen haben Sie in Ihrer Zeit
als Orchestermusiker gewonnen?

Das herausragende Problem scheint mir nicht
die Technik, sondern die Intonation zu sein.

Es ist zwar interessant, die Cent-Rechnung
von A. Ellis kennenzulernen, die jeden Halb-
ton in hundert gleiche Teile zerlegt, entschei-
dend ist aber die rasche, durch die jeweilige
Situation bedingte Reaktion, da die Blasin-
strumente durch ihre Konstruktion oder die

dynamischen Anforderungen Schwächen zei-
gen. Sonst gilt es, einem Werk durch chori-
sches Einordnen oder je nach Position durch
solistische Aussagen zu dienen.

Um gut im Orchester zu sein, darf man nicht
nur Orchesterwerke spielen, sondern muß in
der Kammermusik und im Solo Erfahrungen
sammeln. Diese Einzelfähigkeiten bestimmen
die Qualität eines Klangkörpers, dessen Dar-
bietungen dann zu einem ausstrahlenden
künstlerischen Erleben führen können.

Prospekte und alle Auskünfte durch:
Leaflets and all informations through:

Internationale Melsterkurse

Liechtenstelnische Musikschule

Postfach 435 • FL-9490 Vaduz

Fürstentum Liechtenstein

Telefon: 0 75 /232 46 20

Telefax: 075/2324642
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Mancher Dirigent hat jedoch sein Ensemble
psychologisch in unglücklicher Weise auto-
ritär behandelt. Statt zu inspirieren, schuf er
Gleichgültigkeit bis zur Verweigerung. Hier
möchte ich für den genialen Celibidache, der
auch sehr autoritär war, um Nachsicht bitten.
Er war ein Phänomen!

Internationaler

Kammermusikkurs

für Ensembles JEUNESSES
MUSICALES
DEutscnin Ho

2.9. bis 13.9.1998

Schloß Weikersheim
Sie waren Jurymitglied in zahlreichen Wett-
bewerben - von „Jugend musiziert" bis zum
ARD-Wettbewerb. Wie sind Ihre Erfahrun-
gen?

Wettbewerbe erinnern mich an eine kleinere

oder größere, unwichtigere oder wichtigere
Olympiade. Gut, daß durch sie Propaganda
gemacht wird. Aber oft entscheiden über den
Erfolg die besseren Nerven. Nun, die Betref-
fenden stellen sich zur Diskussion, verglei-
chen sich, schätzen sich ein und werden auf-

grund ihres Erfolges weitergereicht. Es gibt
sehr qualifizierte künstlerisch veranlagte
Menschen, die einen „Anlauf" brauchen, der
ihnen jedoch hier verwehrt bleibt. So wird ih-
re wirkliche Kompetenz nicht zur Geltung
kommen.

Dozenten:

Henry W. Meyer - Violine

(LaSalle Quartett)
Johannes Lüthy - Viola

Genevieve Teulieres - Violoncello

Inge-Susan Römhild - Klavier

Martin Spangenberg - Klarinette

Karsten Nagel - Fagott
Wolfgang Wipfler - Horn

Programm:
Kammermusikliteratur

für Streicher, Bläser, Klavier.

Zusatzangebot:
„Haltung und Bewegung am Instrument".
Dozentin: Alexandra Müller

Ich bin deshalb nicht besonders auf diese

Tätigkeit erpicht. Bei mancher dieser Sitzun-
gen verliert der eine oder andere Juror durch
die Wiederholung von Pflichtstücken und die
Länge der Veranstaltungen sein helles Be-
wußtsein und ist schon dadurch unfair.

Welche Ratschläge würden Sie heute einem
jungen Flötisten mit auf den Weg geben?

Voraussetzungen sind gute physische und
psychische Kondition. Beharrliches, aber
sinnvolles und genau dosiertes Training. Kör-
perlicher Ausgleich (Jogging, Schwimmen).
Auswendiges Arbeiten und absolutes Wollen
trotz evtl. Enttäuschungen. Bewußte Lebens-
führung und - soweit es durch das Instru-
mentaltraining möglich ist - Erweiterung des
geistigen Umfelds. Bereitschaft zu toleranter
Kommunikation.

Herr Schochow, ich danke Ihnen für dieses
Gespräch.

Kursgebühr (incl. Unterkunft

und Verpflegung): DM 900,-

Anmeldeschluß: 1. Juli 1998

Anmeldeunterlagen und Information:
Jeunesses Musicales Deutschland e.V.

Marktplatz 12
97990 Weikersheim

Telefon 07934/280 oder 1680

Fax 07934/8526

E-mail: weikersheim@JeunessesMusicales.de
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Peter Thalheimer

„Flautino" und „Flasolet" bei Antonio Vivaldi

In den Jahren 1951 bis 1953 erschienen die Erst-
drucke der drei Concerti per Flautino von Antonio
Vivaldi'. Seither beschäftigen sich Flötisten und In-
strumentenforscher immer wieder mit der Frage,
welcher Instrumententyp sich hinter der Bezeich-
nung Flautino verbirgt. So plädiert z. B. Dale Hig-
bee2 für den Flauto traverso piccolo in d2 und
Hans-Martin Linde3 denkt an die Sopran-Block-
flöte in d2 (Sixth Flute) .4 Am populärsten ist die
Meinung, Vivaldi hätte die Sopranino-Blockflöte
in f2 gemeint.5 Keine der bisher publizierten Un-
tersuchungen kann jedoch alle in diesem Zusam-
menhang auftretenden Fragen schlüssig beantwor-
ten. Der verbleibende ungeklärte Rest wird dann
- hierin sind sich alle einig - zu einem Versehen des
Komponisten erklärt. So ist es auch nicht verwun-
derlich, daß in mancher Darstellung die Frage des
Flautino bewußt offengehalten wird.b

Die Erforschung der Details um Vivaldis Flautino
wird dadurch erschwert, daß es bis jetzt keine
grundlegende Untersuchung der italienischen Flö-
tenspielpraxis des 18. Jahrhunderts gibt. Auch die
Bestandsaufnahme italienischer Flöten und Flö-

tenbauer aus der Zeit Vivaldis steckt noch in den

Anfängen. Obwohl nur von solchen breit angeleg-
ten Studien sichere Ergebnisse zur Deutung des
Terminus Flautino bei Vivaldi zu erwarten sind,

soll im folgenden eine neue Hypothese gewagt
werden. Sie basiert auf den autographen Partituren
Vivaldis, den zahlreich vorliegenden Erklärungs-
versuchen und weiterem, bisher nicht einbezoge-
nem Material.

Erste Anhaltspunkte zur Klärung der Flautino-
Frage bieten zwei theoretische Quellen. Bartolo-
meo Bismantova erwähnt in seinem Compendio
musicale, Ferrara 1677v, neben dem Flauto Italia-

no (Blockflöte in gI) noch Il Flasoletto, ö Flautino
alles Francese. Nach Abbildung und Beschreibung
handelt es sich dabei um ein französisches Flageo-
letts mit vier vorderständigen Grifflöchern und
zwei Daumenlöchern. Leider sagt Bismantova
nichts über Stimmung und Tonumfang dieses In-
struments. Eine weitere, eigentlich sehr nahelie-
gende Schrift brachte erst Inge Farup-Madsen9 mit
Vivaldis Flötenstimmen in Verbindung, den Gabi-
netto armonico von Filippo Bonanni, Rom 172210
und 177611. Nach der Beschreibung der Alt-,

Sopran-, Tenor- und Baßflöte folgt in beiden Auf-
lagen der folgende Text: A questi se ne puö aggiun-
gere un'altro chiamato Ottavino, per che suona
l'ottava voce del Flauto contralto, ed e lungo palmo
uno, e due oncie. Un'altro delle specie medesima si
usa, detto comunemente Flageolet, ovvero Flauti-
no, lungo circa un palmo, ed ha quattro buchi so-
pra, e due sotto. Wie Bismantova versteht also Bo-
nanni unter Flautino das französische Flageolett,
während er die Sopraninoblockflöte Ottavino
nennt. Sein Flageolett ist etwas kürzer als das So-
pranino, es könnte folglich in g2 oder a2 gestimmt
gewesen sein.

Obwohl deutsche und englische Flautino- und
Flauto piccolo-Partien immer wieder in Verbin-
dung zum französischen Flageolett gebracht wur-
den, scheint dessen Bedeutung für die italienische
Musik bisher nie genauer untersucht worden zu
sein.12 So wurde auch die einzige Komposition
Vivaldis mit zwei „flasolet" gelegentlich nur flüch-
tig betrachtet: Mario Rinaldi13 hält sie für frag-
mentarisch und Eleanor Selfridge-F►eld14 teilt den
Tonumfang der Flasolet-Stimmen falsch mit. Es
handelt sich um eine vollständig erhaltene Arie in
F-Dur für Sopran, 2 Flasolet, 2 Violini sordini,
Violette pizzicate, Cembali mä Violoni e Violon-
cello pizzicati mit dem Textanfang Di, due rai
languire.15

Im folgenden soll eine genauere Determinierung
des Flautino und des Flasolet versucht werden.

Zentraler Ansatzpunkt hierfür ist der verwendete
Tonvorrat. Zusätzlich zu den drei bekannten Con-

certitb sind dabei drei Arien aus Vivaldis Opern
„Tito Manlio"17 und „La Veritä di Cimento"18 zu

berücksichtigen19
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Die Flautmo-Tonumfänge, sämtliclh notiert im Violinschlüssel:

Concerto C-Dur (RV 443; PV 79; F VI n. 4; R op. 44 No. 11):20 e1 - f3

Concerto C-Dur (RV 444; PV 78; F Vl n. 5; R op. 44 No. 9): c1 - f3

Concerto a-Moll (RV 445; PV 83; F VI n. 9; R op. 44 No. 26): et - f3

Tito Manlio (RV 738), Arie „Sempre copra notte", F-Dur: ft - f3

La Veritä di Cimento (RV 739), Arie „Cara sorte", F-Dur:2t f1 - f3

La Veritä di Cimento (RV 739), Arie „Io son fra l'onde", F-Dur: ct - f3

Umfänge der Flasolet-Partien, ebenfalls im Violinschlüssel:

Arie „Di, due rai languire", F-Dur (RV 749) FI. 1: at - f3

Fl. 2:22 el - f3

Die autographen Partituren der Concerti RV 443
und RV 445 tragen auf den ersten Notenseiten
Transpositionshinweise, die jedoch schlecht lesbar
sind. (s. Abb. 1 und 2)

Ryom überträgt sie in „Gl'Istromtt trasportati alla
4a" bzw. „L'Istromtt alla 4° Bassa", ohne sich zur

Bedeutung zu äußern. Der Inhalt ergibt jedoch
keinen Sinn, weil sich der Plural Istromenti ja nur
auf die Streicher beziehen kann, deren Partien aber

durch eine Transposition in die Unterquarte un-
spielbar würden. Plausibler wäre wohl eine Quart-
transposition der Solostimme. Wahrscheinlich hat
diese Problematik dazu geführt, daß die Transpo-
sitionsanweisungen in manchen Artikeln zum
Thema Flautino verschwiegen wurden.

Auch die drei Arien mit Flautino wurden oft nicht

in die Betrachtungen einbezogen. „Cara sorte" ist
übrigens eine revidierte Fassung von „Sempre
copra notte", der Flautino-Part ist aber im wesent-
lichen identisch.

Innerhalb des verwendeten Gesamtumfangs ct - f3
sind übereinstimmend im Bereich von at bis f3

(chromatisch) keinerlei Bevorzugungen oder Ver-
meidungen von Einzeltönen zu beobachten. Un-
terhalb von at treten jedoch einige Besonderheiten
auf, die für die Bestimmung des Flötentyps wich-
tig sind. In der folgenden Übersicht wird die Häu-
figkeit des Auftretens von Einzeltönen durch Zif-
fern wiedergegeben.

A1)h. 1: Concerto per Flau-
tino C-F)ur RV 443, auto-

graphe Partitur, Ausschnitt
aus der 1. Notenseite, rechts
oben

S¢• a L'sAli. l,i f : aa1 Java si.a ■
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Ab%. 2: Concerto per Flautino a-Moll RV 445, autographe Partitur, Ausschnitt aus der I. Notenseite, links oben
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c' fis' g' gis/ast

RV 443 im Solo 4 4 52 1

im Tutti 1 1 3

RV 444 im Solo 2 1 9 3

im Tutti 2 2 4

RV 445 im Solo 1 1 1 28 9

im Tutti 7 6 2 5

RV 738 „Sempre copra flotte" 3 59

RV 739 „Cara Sorte" 2 38

RV 739 "Io son fra l'onde" 4? 4? 4? 11+4? 10+5?

RV 749 „Di, due rai", Fl. II 1 1 1

Besonders interessant, wenn auch nicht ganz ein-
deutig, ist die Notation der tiefsten Töne in der IW
Arie „Io son fra l'onde". Dieses Stück ist gegliedert ` !
durch eine viermal vorkommende Unisono-Partie,
in der vom Flautino Töne unter fi verlangt werden
(s. Abb. 3):

iw( T t 1 - ! Abb. 4 a: Arie RV 739, Takte 32-33 (Flautino)

-

i.issa l : 1Wj i:t

.. .•

Dort, wo die Flautino-Stimme in diese Takte

Abb. 3: Arie „Io son fra l'onde", Takte 61-63 (Flau- einmündet, hat Vivaldi an zwei Stellen korrigiert
tino, Sopran, B.c.) (s. Abb.4 a und b).
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sind, keine hnlichen I hinweise? Und wie sind
dann die Tone unter f2 zu erklären? Ein mehr-

faches Versehen des Komponisten ist jedenfalls
sehr unwahrscheinlich.

Bei der ersten Stelle hat Vivaldi über dem Uni-

sono-Linsatz in der llautino-Stimm all ot

eingetragen. Daraus gellt hervor, daß Vivaldi die
Oktavierung des Unisono für nötig; hielt und dafür
einen geeigneten Ubergang herstellen wollte. Un-
klar bleibt, ob die beiden anderen Unisono-Stel-

len, bei denen es keine melodischen Ubergangs-

probleme gab, auch oktaviert werden sollen.

Es ist bisher unbestritten, daß Vivaldi mit Flau-

tino - im Gegensatz zum Flauto und zum Flauto
traverso - ein oktavierendes Instrument meint.

Da sämtliche Quellen des 18. Jahrhunderts das
Flageolett als kleines Instrument kennen, gilt dies
wohl auch für Vivaldis Flasolet. Die festgestellten
Tonumfänge klingen also auf dem Flautino c2 - f4,
auf dem Flageolett e2 - f4.

Vergleicht man die Faktur der Partien mit den
Möglichkeiten der Instrumente, die bisher unter
Flautino bei Vivaldi verstanden wurden, so ergibt
sich folgendes Bild:

Der Flauto traverso piccolo in d2 könnte zwar d2
bis e4 wiedergeben, das sehr häufig vorkommen-
de und immer als Spitzenton angestrebte f4 ist
jedoch auf Instrumenten der Zeit um 1720 fast
unspielbar. Auch das cz in RV 444 ist nicht zu
erreichen23. Die originale Transpositionsanwei-
sung ergibt für eine Traversflöte in d2 keinen Sinn.

Theoretisch ist der Tonvorrat von Vivaldis Flauti-

no auf einer Blockflöte in d2 spielbar - mit Aus-
nahme des c2. Die verwendeten Tonarten und die

auftretenden Griffverbindungen machen diese
Deutung jedoch ganz und gar unwahrscheinlich.
Das f4 als häufiger Spitzenton und die zahlreichen
Verbindungen mit es/dis4 sind im höchsten Grade
untypisch für eine dz-Blockflöte. Die originale
Transpositionsanweisung ergäbe auch hier keinen
Sinn.

Die bisher plausibelste Lösung ist die Verwendung
der f2-Blockflöte. Sie ist auch die einzige Variante,
die den Weg in die heutige Praxis mit historischem
Instrumentarium gefunden hat.24 Die Lage der drei
Opernarien scheint besonders für die Sopranino-
Blockflöte zu sprechen. Auch ließen sich die auto-
graphen Transpositionsanweisungen so deuten,
daß die Flötistin oder der Flötist lieber aus einer

transponierenden Stimme „in F" gespielt hat, also
der Grundton f2 als cI notiert werden sollte. Aber

warum gibt es dann bei den zahlreichen Flauto-
Partien, die sicher für fI-Blockflöten geschrieben

Selfridge-Field25 berichtet, daß Vivaldis Flasolet-
Arie zusammen mit dem Oratorium „juditha tri-

umphans" überliefert ist, was eventuell als llin-
weis auf Entstehungszeit und -ort gewertet

werden könnte: Venedig 1716. Von den Werken
mit Flautino sind nur die beiden Opern datierbar:
„Tito Manlio" wurde zum Karneval 1719 in Man-

tua uraufgeführt, „La Veritä di Cimento" im
Herbst 1720 in Venedig.26 Die Concerti per Flau-
tino sind höchstwahrscheinlich in zeitlicher Nähe

dazu entstanden, wohl zwischen 1704 und 172627
Der neueren Tendenz, die Flautino-Konzerte (zu-

sammen mit den virtuosen Flauto-Kompositio-
nen) der Kapelle des Landgrafen Philipp in Man-
tua statt wie bisher dem Orchester des Ospedale
della Pietä in Venedig zuzuordnen, widerspricht
jedenfalls, daß „La Veritä di Cimento" für Venedig
bestimmt war.28

Aus diesem Zeitraum wurden bisher keine weite-

ren Flautino-Kompositionen italienischer Her-
kunft entdeckt. Etwas älter sind drei Arien von

Alessandro Scarlatti29 mit Flautino, sie entstanden

zwischen 1698 und 1705. Da die Partien insgesamt
den notierten Umfang g' - e3 nicht überschreiten,
sind sie sowohl auf der Blockflöte in f2 wie auch

dem Flageolett in g2 problemlos spielbar. Für
die Zuordnung der Flautino-Stimmen Vivaldis
können sie deshalb keine Entscheidungshilfe
geben.

Wenn man von der Annahme ausgeht, Vivaldis
Flautino und sein f7asolet seien dasselbe Instru-
ment, was Bismantova und Bonanni ja nahelegen,
so ergibt sich überraschenderweise eine Möglich-
keit der Interpretation, die keine Fragen offenläßt.
Wegen der eingangs dargelegten schmalen Quel-
lenbasis wird diese Deutung vorerst als Hypothe-
se formuliert: Vivaldis Flautino- und Flageolett-
Stimmen sind für ein französisches Flageolett in gz
bestimmt. Bis neue Quellen auftauchen, könnte
diese Hypothese als Arbeitsgrundlage dienen.

Da weder Bismantova noch Bonanni genaue An-
gaben zur Stimmung und zum Umfang des
Flageoletts machen, scheint ein Überblick über die
aussagekräftigeren französischen, deutschen und
englischen Quellen sinnvoll:
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Mersenne30 1636 notierter Umfang ct, dl - c3 Grundstimmung d3 g2 c2
Speer31 1687/1697 d' - c3

Freillon-Poncein32 1700 dt - c3

The Bird Fancyer ...33 1717 gt - f3 Grundstimmung g2
Majer34 1732 d' - az

Walther3S 1732 dt - c3

Eisel36 1738 dt - c3

In mehreren Quellen finden sich Hinweise darauf,
daß es sich um kleine Instrumente handelt, die

genannten Umfänge also nicht dem realen Klang
entsprechen. Außer den Flageolett-Stimmungen
d3, g2 und c2 sind sicher auch noch andere denkbar,
insbesondere, wenn man die Folgen von Stimm-
tondifferenzen einbezieht. Soweit die in England
und Deutschland geschriebene Flageolett-Litera-
tur Schlüsse zuläßt, ist z. B. bei Georg Friedrich
Händel37, Johann Christoph Pepusch38 und Pietro
Torri39 in erster Linie an die g2-Stimmung zu
denken.

Mersenne beschreibt noch eine weitere Technik,

die Töne unter dem Grundton ermöglicht, das so-
genannte „Unterblasen": »Nichtsdestoweniger
spiele ich alle Töne des Hexachordes, nämlich «ut,
re, mi, fa, sol, la», ohne irgendein Griffloch aufzu-
decken, sei es, daß das Fußloch offen oder ge-
schlossen ist, wie man dies versuchen kann, wenn

man dafür sorgt, daß man zuerst die Luft ganz
leicht einbläst und sie dann immer ein wenig ver-
stärkt, bis dahin, daß das Flageolett seinen Grund-
ton (ton naturel) oder Stimmton (ton ordinaire)

hervorbringt, das ist jenes besagte «la»: Doch kön-
nen diese Töne in der Musik wegen ihrer
Schwäche und ihrer Unsicherheit nicht verwen-

det werden, sie ähneln den Geräuschen, die man

im Innern der Ohren hört."45 Bezogen auf ein

Es gibt keinen Zweifel daran, daß auf diesem In-
strument der Ton g2 und der chromatische Bereich
a2 bis f4 gut spielbar ist. Dies belegen die histori-
schen Grifftabellen und praktische Versuche mit
Flageoletten verschiedener Stimmung und Her-
kunft. Problematischer sind gis/as2, fis2 und die
tieferen Töne bis c2. Sie sind jedoch erreichbar,
wenn man eine Spieltechnik einbezieht, die für das
Flageolett und einige andere Kernspaltflötentypen
gebräuchlich war, nämlich das teilweise oder voll-
ständige Abdecken des Schalloches. Hieronymus
Gardanus beschreibt sie schon etwa 1546 bei der

achtlöchrigen Blockflöte, um den Grundton um
einen Halb- oder einen Ganzton zu erniedrigen.40
Auch bei den kleinen Blockflöten mit vier Löchern

wurde sie benutzt41 Den ältesten Beleg für die An-
wendung dieser Technik auf dem Flageolett liefert
Mersenne 1636. Er spricht von einer Unterschrei-
tung des Grundtons um eine große Terz: „Je fais
aussi 1'estendue de la Tierce maieure en bouchant

peu ä peu la pate, encore que l'on s'en serve seule-
ment pour descendre plus bas d'un demyton ou
d'un ton."42 (Deutsche Übersetzung nach Wolf-
gang Köhler43: „Ich erreiche auch den Umfang der
großen Terz, wenn ich nach und nach das Fußloch
schließe, obgleich man dies nur dazu nutzt, um ei-
nen halben oder ganzen Ton tiefer zu spielen.")
Um 1800 hält Bellay in seiner Schule sogar alle
chromatischen Töne bis zur Quinte unter dem
Grundton durch Abdecken des Schalloches für

spielbar.
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Flageolett in g2 wäre also mit Mersennes Unter-
blastechnik noch b1, c2, dz, esz und f2 erreichbar.

Praktische Erfahrungen in diesen Spieltechniken
wurden mit einem originalen Flageolett aus der
1. Hälfte des 18. Jahrhunderts gesammelt. Das In-
strument stammt von Giovanni Cerino und wurde

vermutlich in Turin gebaut, der Grundton ist c3 bei
aI = 425 Hz46 (s. Abb. 5). Weil erfahrungsgemäß
verschieden gebaute Instrumente beim Abdecken
des Schallochs durchaus unterschiedlich reagieren,
wurden ergänzend verschiedene Flageoletts aus
Frankreich um 1800 und auch neu gebaute Instru-
mente herangezogen.

Bezieht man die Tendenz zur Umfangserweite-
rung nach unten auf das Flageolett in g2 und ver-
gleicht damit Vivaldis Anforderung an den Flauti-
no und das Flasolet, so zeichnen sich merkwürdige

Übereinstimmungen ab: Der Grundton g2 kommt
weitaus am häufigsten vor. Auf dem Flageolett ist
dieser - anders als bei der achtlöchrigen Barock-
blockflöte - ein kräftiger und sehr stabiler Ton.
Die bekannten Partien aus dem Concerto C-Dur

RV 443 sind dadurch leichter ausführbar als auf der

Sopraninoblockflöte (s. Abb. 6).

Abb. 6: Concerto per Flautino C-Dur RV 443, 1. Satz,
Takt 132

Das gis/as-, von Vivaldi z. B. in RV 445 sehr expo-
niert verwendet (s. Abb. 7), funktioniert auf Ceri-

nos Flageolett sehr gut als a2-Griff mit gedecktem
Schalloch. Dieser Ton ist jedoch auch durch Halb-
deckung des 1. Grifflochs spielbar, wie in den
Grifftabellen seit Jean-Pierre Freillon-Poncein
(1700)47 belegt.

i •.rnr• _a arm•• ivrr s
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Von den Tönen unter dem Grundton sind die bei-

den ersten problemlos möglich und gut in der An-
sprache. Im Fall des g2-Flageoletts betrifft dies fis2
und f2. Vielleicht kann man ihre Verwendung in
der Art Vivaldis sogar als flageolett-typisch be-
zeichnen (s. Abb. 8).

M t

Abb. 8: Concerto per Flautino C-Dur RV 443, 1. Satz,
Takt 112ff.

Die nächsten beiden Halbtöne sind nur leiser

spielbar, wobei die kleine Terz unter dem Grund-
ton deutlich besser anspricht als die große. Dies
deckt sich mit dem Befund bei Vivaldi: Das e2 wird

selten verwendet, das es2 überhaupt nicht.
Abb. 5: Flageolett von Giovanni Cerino, Torino,
1. Hälfte des 18. Jhs. (Sammlung des Verfassers)
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Auf vielen Flageoletten ist darüber hinaus mit 6
geschlossenen Grifflöchern und völlig abgedeck-
tem Schalloch noch ein einziger tieferer Ton spiel-
bar. Wenn dieser „gedackte" Ton überhaupt an-
spricht, dann klingt er eine Quinte bis große Sexte
tiefer als der Grundton und ist sehr kräftig. Dabei
sind Funktion und Tonhöhe abhängig vom Bau
des Windkanals und der Bohrung des Instru-
ments.48 Es wäre durchaus denkbar, daß Vivaldis

Flötistin (oder Flötist) ein Flageolett in g2 benutz-
te, bei dem mit geschlossenem Schalloch genau die
Unterquinte, also c2, ansprach. Mit einem solchen
Instrument wäre dann auch das Concerto RV 443

vollständig spielbar. Selbst die merkwürdige Nota-
tion in der Arie „Io son fra l'onde" wäre dann er-

klärlich: Im Prinzip kannte Vivaldi die Spielbarkeit
der Töne unter dem Grundton bis zur Unterquin-
te, nicht aber die Details, z. B. die Problematik der

Unterquarte. Nach Rücksprache mit der Flötistin
oder dem Flötisten wurde dann vereinbart, alle

Unisono-Stellen zu oktavieren, wo nötig, wurden
die Anschlußstellen geändert.

Schließlich passen auch die originalen Trans-
positionsanweisungen: Bei Flageoletts aller Stim-
mungen wurde fast immer der Grundton als d1
notiert, im Falle des g2-Flageoletts also eine Quarte
(+ Oktave) tiefer als er klingt. Die Flautino-Stim-
men mußten folglich gegenüber der Partitur alla
quarta bassa notiert werden. Speziell für das
g2-Flageolett ist jedoch auch die oktavierende
Notation belegt, z. B. in der Sammlung „The Bird
Fancyer's Delight" von 1717.49

Die Tragfähigkeit der Hypothese müßte nun noch
an Instrumenten aus dem Umfeld Vivaldis über-

prüft werden. Dem stellen sich jedoch große Hin-
dernisse entgegen. Wir wissen zu wenig über die
Stimmtöne am Ospedale della Pieta in Venedig
und der Kapelle in Mantua, wir wissen auch nicht,
ob dort nur mit italienischen oder auch ausländi-

schen Holzblasinstrumenten gespielt wurde.
Durch das erwähnte italienische Flageolett, das
(trotz zu hoher Grundstimmung) zu praktischen
Versuchen verwendet wurde, ist jedenfalls belegt,
daß dieser Instrumententyp in Italien gebaut wur-
de.s0 Der Import von Flageoletten aus Nürnberg,
wo sie im fraglichen Zeitraum in großer Anzahl
hergestellt wurden, ist nicht auszuschließen.st

Ein mit hinreichender Sicherheit authentisches In-

strument wird also nicht zu finden sein. Deshalb

bleibt nur, eine Rekonstruktion von Vivaldis Flau-

tino zu versuchen. Wenn sie gelänge, könnten von
ihr neue Impulse ausgehen, zugleich für die Inter-
pretation von Vivaldis Flautino-Partien und für
die heutige Blockflöten-Szene.

Nach Abschluß der Arbeiten an diesem Artikel

erschien eine Neuausgabe des Concertos C-Dur
RV 443, herausgegeben von Winfried Michel im
Amadeus-Verlag Winterthur/Schweiz (BP 800).
Da Michel in seinem Vorwort den bisherigen The-
sen zum Flautino bei Vivaldi eine weitere hinzu-

fügt, soll diese hier kurz zitiert und kommentiert
werden.

Winfried Michel geht davon aus, daß alle drei
Flautino-Konzerte aufgrund der Transpositions-
anweisungen zu RV 443 und RV 445 um eine
Quarte abwärts zu transponieren sind. Er stellt die
Behauptung auf, daß dadurch der Streichersatz (...)
in günstigere und Vivaldis Praxis entsprechendere
Lagen gelangt. Die Solostimme läßt sich dann ohne
weiteres auf einer ,Fifth Flute" spielen - auf der
Sopranblockflöte in c, für die ein anderes promi-
nentes Werk, das Concerto in Fvon Giuseppe Sam-
martini, geschrieben wurde. Außerdem kündigt er
transponierte Neuausgaben in G-Dur und e-Moll
für Sopranblockflöte an.

Einige entscheidende Fragen läßt Michel jedoch
bisher offen: Wenn die Konzerte in G-Dur und

e-Moll für Sopranblockflöte in c2 gedacht gewesen
wären - warum hat Vivaldi sie dann in C-Dur und

a-Moll aufgeschrieben? Wie wurden die Flautino-
Werke ohne Transpositionsanweisung, also die
Arien und das Konzert C-Dur RV 444, gespielt?
Wie sind die Umfangsunterschreitungen in den
Solostimmen zu erklären? Diese entsprechen ja
trotz Transposition und c2-Blockflöte genau denen
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der Originalnotation, gespielt auf der f2-Block-
flöte. (Ubrigens wären die quarttransponierten
Konzerte problemlos auf einem Flageolett in da
spielbar.)

Auf die transponierten Neuausgaben und ihre Wir-
kung auf die Praxis darf man gespannt sein.

9 Vgl. Anmerkung 6.

10 Filippo Bonanni (Buonanni): Gabinetto armonico pie-
no d'Istromenti sonor..., Rom 1722, S. 60-61.

11 Zweite, korrigierte und erweiterte Auflage unter dem
Titel Descs-iption Des Instruments H o noniques Ers tont

Genre ....Rom 1776, Faksimile Leipzig und Kassel 1975,
S. 71- 72. Diese 2. Auflage enthält außer dem italieni-
sehen Text auch eine französische Ubersetzung.

12 Vgl. Conrad Steinmann: Das Flageolett. Instrumen-
tenkundliche Untersuchung als Diplomarbeit für das
Schola-Diplom mit Hauptfach Blockflöte, Basel
(misch.) 1973, S. 29; auch Lenz Meierott, a.a.O.

13 Catalogo numerico tematieo delle composizioni di
A. Vivaldi, Rom 11948], unter R op. 312 No. 9.
14 a.a.O., S. 337.

15 Bibliotheca Nazionale Torino, Foa 28, S. 104-106,
90-9L Für die Bereitstellung von Mikrofilmen wird der
Bibliotheksleitung an dieser Stelle gedankt.

16 Bibliotheca Naziomale 'Forino, Giordano 31,
S. 292-301,S. 272-281,5.433-442.

17 11ibliotheca Nazi onale Torino, Foa 37.

lK 11i1)1 otheca Nationale Torino, Foa 33.

19 Inge I arup-Madsen, S. 83, erwähnt noch 17autino als
Orgel register in Vivaldis Psalm verton ung „Beatus vir",
RV 597.

20 \Verkverzeichnissc Peter Rvom: Rcpertmre des
(1.uvres d'Antonio Vivaldi. Les compositions instru-
mcntales, Copcnhagen 1986 (RV); Marc Pincherle: Anto-
nio Vivaldi et la musi9uc instrumentale, Paris 1948 (PV);

Antonio Fan na: Antonio Vivaldi. Catalogo Numcrico-
I'ematico dclla Opere Stromcntali, Milanii 1958 (I');
Is1ario Rinaldi: Cata1o} ntuncrico tcmatico delle compo-
sizioni di A. Vis aldi, Rost 11948] (R op.)

21 Praktische Neuausgabe in Vorbereitung in Ilauto c

rote /ll, Carus-Verlag 1.21 I.

22 Fin ganz ähnliches Bild ergibt sich übrigens in
einer anonymen venezianischen Duettsammlung Alinueti
c biete da Batelo per ii 17arrto du/ei aus der Zeit um

1700, ediert von Petro Verardo, Ricordi, NIi1ano 1971:

Normaler Umfang gt -d', einmal es, dazu gelegentlich e1,

sehr selten noch /t. Sollte etwa hier mit „Flauto dolce"
cin französisches Flageolett gemeint sein?

23 Ausführlichere Begründung bei David Lasocki,
Vivaldi and the Recorder, vergl. Anmerkung 5.

24 Vivaldis Flautino-Konzerte gehören zwar auch zum
Repertoire der Bochmpiccolospieler, von diesen wird je-
doch nicht der Anspruch auf Autheoti.zität erhoben.
25

26 Walter Kolneder, a.a.O., S. 204, und Michael Talhot,
a.a.O., S. 279f.

27 Walter Kolneder, a.a.O., S. 20 und S. 165.

28 Vgl. Konrad Hünteler: Blockflöte und Querflöte bei
Antonio Vivaldi, in: Internationales Blockflöten-Sympo-
sion 1990, Vorträge und Dokumentation, Karlsruhe
1991, S. 39ff.

ANMERKUNGEN

1 Ricordi, Milano, PR 555, PR 560, PR 677.

2 Dale Higbec: Michel Corrette an die Piccolo and Spe-
culations regarding Vivaldi's ,Flautino'. G:alpin Socictv
Journal XVII (1964), S. 115f.

3 1 Uns-Martin Linde: Vorwort zu Antonio Vivaldi,
Konzert C-Dur für Piecoloblockflüte ....Mainz 1968.

I ür seine Schallplattenauf nah mcn (Archiv 14318; Vox

1)1.1V 4009 Art.) benützte Linde jedoch eine Blockflöte
in F.

4 Der Verfasser hielt früher ein französisches Flageolett
in f für wahrscheinlich, vgl. Peter Thal hei mcr: 1)ie Im-
heu Blockflöten in der Zeit von 1700 bis 1760. Unter-

such ungcn zur Interpretation der Termini „1:lautino"
und „I:lauto piccolo". Wissenschaftliche Arbeit für das

künstlerische Lehramt an Höheren Schulen, Stuttgart
1972 (masch.), S. 77.

5 z. B.: Walter Kolneder: Antonio Vivaldi - Leben und

Werk, Wiesbaden 1965, S. 166; David Lasocki: Vivaldi

and die Recorder, 'I hie American Recorder IX, Heft 4

(1968), S. 103ff, und in Recorder & Music Magazine III,
Ileft (1969), S. 22f1; Michael Talbor Antonio Vivaldi,

Stuttgart 1985, S. 192; Andrea Hermcs-Neumann: Die
1-lotenkonzerte von An ton i0 Vivaldi, Igel sbach, Köln,
Neiv York 1993, S. 27; David Lasocki und Anthonv

Rowland-Joncs: Thc eightccnth-centurv recorder con-

certo, in: The Cambridge Companion to thc Recorder,
Cambridge 1995, S. 107.
t' z. B.: William C. Metcalfe: Dolce or I'rtverso? The

Flauto Problem in Vivaldi's Instrumental Musie, The

American Recorder VI, Heft 3(1965), 5.3-6; Inge Farup-
Madsen: Vivaldis anvendelse af flojteinstrumcnter, Diss.

Kopenhagen 1974 (misch.); Eleanor SeIlridge- Field:
Vivaldi's esoteric instruments, Early Music, Julv 1978,
S. 337

7 I aksimilc Florenz 1978; Bruce Dicker, Petra Leonards,

1;dward H. Tar.n Die Abhandlung über die Blasinstru-
mcnte in Bartolomeo Bismantova Compendio rnusicale
(1677), Ubersetzung und Kommentar in: Basler Jahrbuch
für Historische Musikpraxis 11 1978. S. 161, S. 185.

H Vom Beginn des 19. Jahrhunderts an werden Flageoletts
mit 2 Daumcnlöehern „französische Flageoletts" ge-
nannt, um Verwechslungen mit dem „englischen I:lageo-
lett" (ein oder kein Daumenloch) zu vermeiden, vergl.
Lenz Meierott: Die geschichtliche Entwicklung der klei-
nen Flötentypen und ihre Verwendung in der Musik des
17. und 18. Jahrhunderts, Tutzing 1974, S. 37. - Im fol-
genden wird unter Flageolett immer das französische
Flageolett verstanden.

104 TIBIA 2/98



Ihr Spezialist für Instrumente der Alten Musik
INSTRUMENTE

In unserem Ausstellungsraum finden sie eine enomre Mzahl von Instrumenten aus
Mittetaltet Renaissance und Barock von Herstellern aus aller Weit

INSTRUMENTENBAUSÄTZE
Ober40 Ins6umeeesindals Bausemerhältlich,zumBnkhtei!des
Pmiseseirk s fertigen hehumentes! Ode ble wenden in unseren eigenen
Werkstätten mit dem gleichen hohen Standard hergestellt wie unsere
fertigen Instrumente Zu jedem Bausatz gehören detailiede MteiNngen,
und wir hegen Ihnen auch darüber hinaus, falls erbrderßch.

BLOCKflÖTEN
Unsere Kunden sind immer wieder begeistert von der großen Auswahl an Bloceöten
und von unserem ausgezeichneten Service. Wir hihren die Instrumente der
verschiedensten Hersteller und bieten innerhalb der EG ein bequemes ZuFMsicht-
System. Unsere Garantien gelten weltweit

NOTEN

Sie erhalten bei uns Noten und Bücher fast aller führenden Musdmedage

CDs

Unser umfangreiches Sortlment beinhaltet über 300 CDs md Bbctdldtenmu* dazu
viele andere EinspiHungen der Musik des Mittelalters der Renaissance und des Barock

VERSANDSERVICE

Rufen Sie uns an, schreiben Sie, faxen Sie oder senden Sie ein e
E-maiL Wir liefern Ihnen die Ware ins Haus. Wir akzeptieren alle
gängigen Kreditkaren und bieten einen weltweiten Postversand an.

(D11.sk. .a rk e rag
Mwr $) d. 4nlat r.kne■ i.,krarur.a cY

me Ea 'tMrsk srop, 38 t wn laure, er+a West blrat*e, 5sar4 mDl 3EA
Webaal http-Jlwww,e-m-itaro 6nak sateOewlymidemencoak

r

29 Vgl. Franz Müller-Busch: Alessandro Scarlattis Kan-
taten mit obligaten Blockflöten. TIBIA 1/1991, S. 343,
und Peter Thalheimer, a.a.O., S. 43.

30 Harmonie Universelle, Paris 1636, Faksimile Paris
1963, S. 232ff; zu den Grundstimmungen vgl. Lenz Mei-
erott, S. 28.

31 Daniel Speer: Grund-richtiger, Kurz, Leicht und
Nötiger Unterricht der Musicalischen Kunst, Ulm 1687
und 21697, Faksimile Leipzig 1974, S. 258.
32 Jean-Pierre Freillon-Poncein: La Veritable Maniere
d'apprendre a jouer en perfection du Hautbois, de la
Flute et de Flageolet, Paris 1700, Faksimile Geneve 1974,
S. 15f.

33 The Bird Fancyer's Delight, London 1717, Neudruck,
herausgegeben von Stanley Godman, London 1954.

34 Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer: Museum mu-
sicum, Schwäbisch Hall 1732, Faksimile Kassel 1954, S. 38.

35 Johann Gottfried Walther: Musicalisches Lexicon,
Leipzig 1732, Faksimile Kassel 1953,'1986, S. 247.

36 Johann Philipp Eisel: Musicus autodidactus, oder der
sich selbst informierende Musicus, Erfurt 1738, nach S. 80.

37 Oper „Rinaldo", Arie „Augelletti, che cantate", vgl.
dazu Christopher Welch: Lectures an the Recorder in
Relation to Literature, London 1961, S. 149-150.

38 Oper „Venus and Adonis", London 1715, Autograph,
Library of Royal College of Music London.
39 Oper „Ismene" (1715), Denkmäler der Tonkunst in
Bayern, 19. und 20. Jahrgang, 1.cipzig 1920.

40 I licnmvreus Cardanus: VVriting an Nlusic, American
Institute of N1usiculuhv 1963, S. 64.

41 z. B. bei Martin Agricola: Musica Instrumentalis
deutsch, \\'ittemherl; 1529, l aksiin Ii Hildesheim 1969.

42 Marin hlersenne: Harmonie Universelle [11, S. 235.
43 Die Blasinstrumente aus der «Harmonie Universelle«

des Marin Mersenne, Celle 1987, S. 124.

44 Vgl. Lenz Meierott, a.a.O., S. 49 und S. 52.
45 Harmonie Universelle, Paris 1636, Übersetzung nach
Wolfgang Köhler, S. 124.
46 Das Instrument hat ein Schalloch ohne die trichter-

förmige Erweiterung, die bei späteren französischen In-
strumenten das Abdecken erleichtern soll.

37 Vgl. Anmerkung 32.
;H 1)er entsprechende Ion auf der 6-Blockflöte wird ge-

legentlich in der Neuen Musik verlangt: b als Unter-
quinte von fl mit geschlossenem Schalloch.

49 Vgl. Anmerkung 33.
50 Bei Philipp T. Young: 4900 Historical Woodwind In-
struments, London 1993, ist kein einziges Flageolett ita-
lienischer Herkunft nachgewiesen.
51 Vgl. Martin Kirnbauer: Überlegungen zu den Meister-
zeichen Nürnberger AHolzblasinstrumentenmacher" im
17. und 18. Jahrhundert, in: TIBIA 1/1992, S. 9ff.
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Winfried Michel

Vivaldis Konzerte „per Flautino" in ihrer wahren Gestalt. Ein letzter Leseversuch

Daß Spezialistentum notwendig und zugleich sich
selbst im Wege ist, ahnen lange schon nicht nur die
Naturwissenschaftler. Wir Musik-Beflissenen, de-

ren Materie ungefährlich sein könnte, verteidigen
unsere winzigen Funde und vermeintlichen Ent-
deckungen desto unbefangener mit Schnabelhie-
ben: geschieht dies in akademischem Rahmen, so
heißt es Forschung.

Die forschende Person freut sich, wenn sie bishe-

rigen Ansichten eine Abfuhr erteilen kann, sie tut
es unter Nennung von Namen und Werken gerne
in Fußnoten. Auch errechnet sich der wissen-

schaftliche Habitus aus der Anzahl der Fußnoten,

fehlen diese, ist die Sache „populär". Daher bitte
ich recht freundlich, die folgenden Ausführungen
als eine einzige Fußnote zu betrachten.

Wenn wir, um unser Gewissen zu entlasten, leicht-

fertig des öfteren Johann Joachim Quantz im

Munde führen, der den Musiker, der ins Ganze

blicket forderte - ei, so müßte es uns doch be-

drücken, wieviel Spezialkenntnisse auf der Geige
heutzutage nötig sind, um Geiger zu sein. Fühlt
der Geiger einen Drang, sich in blockflötistischen
Dingen auszukennen? Selten. Leidet der Block-
flötist ein bißchen mit, wenn der Violinist immer

wieder in die ungeliebte zweite Lage genötigt
wird? Die Zuständigkeit hat sich, mit dem An-
schwellen der verlangten Fertigkeiten und Detail-
kenntnis, notgedrungen stets deutlicher abge-
grenzt. Und jetzt sind wir hart an der Sache: Nie
hat der Blockflötist gefragt, wie sich seine Geiger
beim Begleiten fühlen, nie haben die Streicher be-
sorgt eine Nacht durchwacht bei der Frage, was
Vivaldi unter einem Flautino versteht.

Aber das fein säuberliche Trennen der Ressorts, in

dem sich neben Bescheidenheit Bequemlichkeit
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