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David Lasocki

Ein Uberblick iiber die Blockflétenforschung 1995, Teil I

Was in Publikationen aus aller Welt iiber die Blockflote geschrieben wurde

Dieser siebte Bericht der Reihe behandelt
Biicher und Artikel, die im Jahre 1995 er-
schienen sind und unsere Kenntnisse tiber die
Blockflote, ihre Hersteller und Spieler, Auf-
fihrungspraxis und Technik, ihr Repertoire
sowie ithre Darstellung in Kunstwerken der
Vergangenheit und Gegenwart bereichern.
Einige unerwihnt gebliebene Publikationen
fritherer Jahre sind ebenfalls vertreten. Die
meisten angesprochenen Veroffentlichungen
sind dem Leser durch Bibliotheken zuging-
lich — sie sind entweder direkt bei grofien
Musikbibliotheken oder bei 6rtlichen Biblio-
theken per Fernleihe erhiltlich.

Repertoire

Eine Sonderstellung gebiihrt hier einer Reihe
von Artikeln tiber das Blockflotenrepertoire,
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 tiber die Hauptbeitrige
lohnend. Anthony Rowland-Jones betrach-
tet das Repertoire der Blockflote 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 ,ausdriicklich fiir Blockflote
bestimmt“ {iber ,wahrscheinlich fir Block-
flote* und ,u. a. auch fiir Blockfléte® bis ,fiir
Blockflote arrangiert®. Da die Blockflote an-
scheinend nicht vor etwa 1400 erfunden wur-
de, beschrinkt sich das mittelalterliche Re-
pertoire auf die Kategorie ,u. a. auch fiir
Blockflote und ,fiir Blockflote arrangiert®.
Verniinfuigerweise fordert der Autor dazu
auf, Spiclhinweise von erhaltenem, ausdriick-
lichem oder wahrscheinlichem Blockfloten-
repertoire der Renaissance abzuleiten und
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verschiedenerlei Vokal- und Instrumental-
musik zu spielen.

In seinem Beitrag tiber die barocke Blockflo-
tensonate, The Barogue Recorder Sonata,
(S. 51-73) bezeichnet Rowland-Jones diese
ganz richtig als liberwiegend nordeuropi-
ische Erscheinung der Jahre 1690 bis 1740,
generell fir Amateure veroffentlicht und
technisch anspruchslos, aber voll heraus-
fordernder interpretatorischer Schwierigkei-
ten. Als musikalisch dankbarste Sonaten be-
zeichnet er einige von Hindel und Telemann,
gefolgt von Loeillet, Pseudo-Vivaldi (Chéde-
villes 11 pastor fido, Nr. 6), Albinoni, Finger,
Veracini, Benedetto Marcello, Barsanti und
Sammartini, dann Daniel Purcell, Paisible,
Bononcini und moglicherweise Pepusch, van
Wassenaer und Roman. Seine Aufstellung
wird wohl kaum auf Widerspruch stoflen
(wenn ich auch Pepusch weglassen wiirde,
dem mehrstimmige Kompositionen viel mehr
lagen). Erfreut habe ich festgestellt, dafl Fin-
ger endlich die gebithrende Anerkennung zu-
teil wird. In The Barogque Chamber-Music
Repertoire (S. 74-90) diskutiert Rowland-
Jones sodann eine viel breiter geficherte
Gruppe von Kompositionen, fiihrt die besten
auf und charakterisiert sie knapp.

Adrienne Simpson mufl in ihrer Abhandlung
iiber die Orchesterblockflote, The Orchestral
Recorder, (S. 91-106) zugeben, dafl das In-
strument ,keinen festen Platz im Orchester
errang, aber ein niitzliches Extra darstellte,
das einige Spieler anbicten konnten.“ Die
meisten wichtigen Komponisten des Spat-
barock - Lully, Charpentier, Blow, Purcell,
Telemann, Bach, Vivaldi und Hindel - setz-
ten die Blockflote 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).
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Anthony Rowland-Jones und David Lasocki
teilen die Blockflotenkonzerte des 18. Jahr-
hunderts in vier Typen ein: fiir Soloinstru-
ment und Orchester, fiir zwei oder mehrere
dominierende Soloinstrumente, Concerti
grossi sowie Kammerkonzerte fiir Kammer-
ensemble ohne Orchester (The Eighteenth-
Century Recorder Concerto, S. 107-118). Sie
beschaftigen sich mit Konzerten von Albino-
ni, Babell, Bach, Baston, Dicupart, Graupner,
Heinichen, Alessandro Marcello, Naudort,
Alessandro Scarlatti, Schickhardt, Telemann,
Vivaldi und Woodcock - ,einem hochst be-
deutungsvollen Teil des Repertoires, der eini-
ge der grofiten technischen Herausforderun-
gen und musikalischen Anreize bietet.”

Bisher hat es keine befriedigende Bibliogra-
phie der Musik fiir Blockflote gegeben. Als
ersten Schritt in diese Richtung habe ich eine
Bibliographie frither Ensemblemusik fir
Blockfldte erstellt, die Stiicke fiir drei oder
mehr Instrumente mit oder ohne Basso con-
tinuo sowie ohne Saiteninstrumente, Orche-
ster oder Singstimme umfaflt. Richard
Griscom und ich arbeiten nun an einer voll-
stindigen Bibliographie der Blockflotenmu-
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 beztiglich Jacob
van Eycks Der Fluyten Lust-hof (1646/49)
und dhnlicher zeitgenossischer Sammlungen
ganz erstaunlichen Nutzen gezogen. In sei-
nem letzten Artikel, der mich erreichte, be-
trachtet Wind die Weise Je ne puis eviter von
Frangois de Chancy (Originaltitel: En vain je
veux celer. Airs de cour a quatre parties, Paris,
1635) und die diesbeziigliche Variationenfol-
ge fiir Blockflote aus ‘t Uitnemend Kabinet [
(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-
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riationen tiber diese Melodie unter ihrem
hollandischen 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 niitzlichsten Resultate von Winds Artikel
ist die Menge biographischer Informationen
tiber de Vois, einige auch iiber S. van Eyck.
Beide sind heute kaum noch bekannt. Aus sti-
listischen und anderen Griinde folgert Wind,
daf} die Variationen von den drei Komponi-
sten stammen und Matthyszoon vermutlich
eine Zusammenstellung aus drei eigenstiandi-
gen, bereits vorhandenen Variationsfolgen
vornahm. (Thiemo Wind: ‘Je ne puis eviter’:
17de-ceuwse 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 fiir Cembalo und die zweite
in zwei Teilen mises en concert ... pour un vio-
lon & flite avec une basse de viole & un ar-
chilut (arrangiert fiir Violine und Blockflote
mit Viola da gamba und Erzlaute). Er kommt
zu dem Schluf}, dafl keine der beiden Versio-
nen ,eine ideale Verkorperung der Intentio-
nen des Komponisten“ darstellt = und
tatsichlich entsprachen diese Absichten, so-
weit sie sich bestimmen lassen, nicht dem,
was die beiden Fassungen zeigen. ,Mit ande-
ren Worten scheint Dieuparts urspriingliche
Absicht eine Ausfithrung mit Solo-Cembalo
gewesen zu sein, verdoppelt durch Violine
oder Blockflote. Die vorliegenden Fassungen
sind jedoch fiir Cembalo solo und fiir Instru-
mentalensemble mit Basso continuo. Nach
meiner Auffassung hat der Komponist die
endgiiltige Umsetzung der dem Satz inne-
wohnenden Moglichkeiten dem Ausfiihren-
den iiberlassen. Faders Artikel enthilt eine
durchdachte Erorterung des Stellenwerts von
Arrangements in der Barockzeit sowie des
weiten Entscheidungsspielraumes, der Aus-
filhrenden seinerzeit gewihrt 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 fiir Flote und Basso continuo von 1708
detailliert mit der zweiten Folge von 1715.
(Im Vorwort zur ersten Folge merkte Hotte-
terre an, daf} die Suiten fiir die Altblockfléte
eine kleine Terz nach oben transponiert wer-
den konnten.) Berryman fiihrt die erhéhte
Zahl italienischer Elemente in der zweiten
Folge als Beweis dafiir an, daf Hotteterre
versuchte, aktuell zu bleiben und sich im
Wandel der Zeiten seine Kundschaft zu erhal-
ten. (B. A. Berryman: Jacques-Martin Hotte-
terre, Les gouts réunis und die Entwicklung
der franzosischen Barockmelodik, TIBIA
3/95,8.517-531).

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,
dafl Power, indem er sich fiir Blockfléten in g
aussprach, zahlreiche Fehler gemacht habe,
die seine Beweisfilhrung durcheinander-
brichten. Power wiederum entgegnet, dafl
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, dafl
viele Theorien einem diinnen, mehrdeutigen
Beweismaterial hinterherjagen. Ich freue
mich auf Marissens in Aussicht gestellte um-
fassende Studie iiber Bachs Gebrauch der
Blockflote.

Inzwischen hat George G. Goebel cine neue
Quelle entdeckt, die scheinbar etwas tiber ei-
ne Echoflote aussagt — obwohl das Zitat ver-
wirrend ist. Etienne Loulié, der u. a. als
Blockflotist und Blockflotenlehrer titig war,
schrieb in seinen Elements ou principes de
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musique (Amsterdam, 1696): ,Les sons de
deux flates d’echo sont differents, parce que
I'un est fort, & que I"autre est foible* (die To-
ne zweier Echofloten sind verschieden, weil
der eine kraftig und der andere zart klingt).
Goebel interpretiert das dahingehend, daf es
sich bei der Echofléte um ein Instrument
handelte, das sowohl laut als auch leise ge-
spielt werden konnte. Doch warum brauchte
man dann zwe: Instrumente, um laut und lei-
se zu spielen? Meinte Loulié, daf eine Halfte
einer Echoflote laut und die andere leise
klang, oder gibt es eine andere Erklirung?
Wir wuflten bereits, daff James Paisible um
1710 in London auf einer Echoflote spielte,
aber tber die Natur dieses Instrumentes
konnten wir nur spekulieren (zwei zusam-
mengebundene Blockfloten?), und Loulié
hilft uns hier nicht weiter. Zudem scheint
Bach, wie Marissen bereits zuvor gezeigt hat,
die Bezeichnungen forte und piano in den
Blockflotenpmarts des Brandenburgischen
Konzerts eher als tutti und solo denn als
Lautstirkenbezeichnungen gemeint zu ha-
ben. Sonst noch Ideen? (Michael Marissen:
Bach and Recorders in G, The Galpin Society
Journal 48, Mirz 1995, S. 199-204; Antwort
von Tushaar Power, S. 265-269; George H.
Goebel: New Evidence on the Echo Flute,
. 205-207).

Die fiinf Satze von Telemanns Triosonate C-
Dur fiir zwei Altblockfléten 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, dafl es sich bet
den Frauen um gewisse illustre Damen der
Antike handelt. Xanthippe war das zankische
Eheweib des Sokrates. Lucretias Vergewalti-
gung und Selbstmord fithrten zum Umsturz
in Rom. Corinna war das Subjekt von Ovids
Liebeselegien: ,attraktiv, frivol, promisk, aber
auch darauf aus, ithren Geliebten, den Dichter,
zu quilen.” Clelia gelang es, sich den Nach-
stellungen von Lucretias Vergewaltiger zu
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entziehen. Dido schliefllich, ,von threm Ge-
liebten Aeneas verlassen, durchlebt tiefsten
Kummer und Verzweiflung, bis sie schliefi-
lich threm Leben ein Ende setzt.“ Love
kommt zu dem Schluf}, das ,diese Erzihlun-
gen von Vergewaltigung und Selbstmord
sicherlich unsere Interpretation beeinflussen
miissen ... auch wenn es sich um eine Darstel-
lung im kleinen handelt, die nicht z# sehr mit
Leidenschaft tiberladen 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
Binde seines vierteiligen thematischen Ver-
zeichnisses Floten-Konzerten (ein-
schlieflich Blockflote) verdffentlicht, der bis
1850 reicht. Der dritte Band behandelt Ra-
cemberger bis Zumsteeg, und der vierte ist
Anhang und Verzeichnis der Anfinge. In den
neuen Binden wird die Blockfléte durch
Corrette, Racemberger (flauto piccolo), Sam-
martini, Sari, Alessandro Scarlatti, Scheibe,
Schickhardt (irrtiimlich als Flotenkonzert
aufgefiihrt), 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
fiir ecinen Komponisten des Barock gehalten -
dabei ist dieser eine Erfindung des echten
Komponisten Winfried Michel. (Ingo Grone-
feld: Flotenkonzerte 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 fiir Blockflotenensemble schrieb und
arrangierte — im allgemeinen sechsstimmig
mit drei unabhingigen Bafilinien (Baf}, Grof-
bafl, Kontrabafl). Thr Artikel enthilt ecine
vollstindige Aufstellung der Kompositionen.
Noten sind durch die Vertretung der Society
of Recorder Players in Leicester erhiltlich.
(R. Hickcock und P. Robertson: The Recor-
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der Works of Daryl Runswick, The Recorder
Magazine 15, Nr. 1, Marz 1995, S. 13-14).

John Turner, britischer Rechtsanwalt und im
Nebenberuf Blockflétist, arbeitet seit vielen
Jahre hinter den Kulissen als Herausgeber
und Verleger, um neue Blockflotenmusik in
Auftrag zu geben. Einer seiner Schiitzlinge ist
Alan Bullard (geb. 1947), der in Colchester
Komposition lehrt und konservative Musik
in der Tradition Brittens und Howells’
schreibt. Turners Beschreibungen der zwélf
Blockflotenwerke Bullards sind lebendig und
anregend. In einem Anhang beschreibt der
Komponist, wie er das Spiel auf der Sopran-
blockfléte erlernte und im Alter von acht Jah-
ren seine ersten Werke fir das Instrument
schrieb (die, ach, nicht erhalten sind). Was
meine musikalische Ausbildung angebt, so
schulde ich der Blockflote viel, mehr als ich
damals vielleicht erkannte, und ich hoffe, die-
se Schuld abzutragen, indem ich heute Musik
fiir die Blockflite schreibe. (John 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 Richms Komposition Weeds in Opbe-
lia’s Hair fiir Blockflote solo (Ricordi, Miin-
chen 1993) wird von Julia Whybrow disku-
tiert und analysiert. Das Werk 1st poetisch im
Umkreis des Ophelia-Themas gedacht,
yubersetzt in eine nuancierte musikalische
Rede, die sich in einer Fiille von bisher ,un-
gehorten® Klingen ausdriickt, und stellt hohe
Anspriiche an neue Spieltechniken.” Weeds
hat eine enorme dynamische Bandbreite (srr
bis pppp) sowie eine spezielle Notation, um
Nuancen des Atemdrucks anzuzeigen.
Whybrow bemerkt abschlieflend, dafl das
Werk ,einen klaren Schritt vorwirts in der
Entwicklung neuer Klangwelten auf der
Blockflote [darstellt]. Der gesamte Facetten-
reichtum des Instruments kommt zum Tra-
gen. Es ist ein auflerordentlich innovatives
Werk, das mit Sicherheit ein Meilenstein in
der Blockflotenliteratur des 20. Jahrhunderts
werden wird.“ (Julia Whybrow: Eine Ein-

TIBIA 2/98



fihrung in das Blockflotenstiick Weeds in
Opbhelia’s Hair von Rolf Riehm, in TIBIA
1/95, S. 357-361).

Ewald Henseler und Yoshi Tokimitsu haben
ein Verzeichnis der Blockflotenmusik japani-
scher Komponisten zusammengestellt. Fiir
Leser wie mich, denen japanische Einschiibe
in einem im wesentlichen englischen Text
Schwierigkeiten bereiten, haben die Autoren
eine leicht gekiirzte Fassung ausschlieflich 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).

Geschichte und bildliche Darstellungen

Zuriick zu The Cambridge Companion to the
Recorder. In einer seiner letzten veroffent-
lichten Schriften wirft Howard Mayer Brown
einen maflgeblichen Blick auf die Blockflote
in Mittelalter und Renaissance (The Recorder
in the Middle Ages and the Renaissance, S. 1-
25). Zunichst bekriftigt er, dafl ,es wenig
Grund zu der Annahme gibt, daff die Block-
flote vor dem schr spiten vierzehnten oder
frithen fiinfzehnten Jahrhundert irgendeine
aktive Rolle in der Ausfilhrung notierter
Kunstmusik spielte.“ Im 15. Jh. erscheint die
Blockflote 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
Blockflotenconsorts, erstaunlich umfangrei-
che Blockflétenbestinde an den Hofen, erste
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Spielanleitungen fir das Instrument sowie
Spieler, die ,ihre Fingerfertigkeit zu hohem
Kénnen entwickelten, wenn auch mitunter
auf Kosten des Komponisten®, hervor. Ab-
schlieflend ,kann man sagen, dafl die Renais-
sance thr Ende fand, als Blockfloten nicht
mehr in Consorts gespielt wurden.”

Zu meinem Buch tiber die Familie Bassano
sei nur soviel gesagt, dafl die Bassanos an-
scheinend die einzigen Berufsmusiker vor
dem 20. Jh. waren, die die Blockflote zu
ihrem Hauptinstrument machten. Das Buch
beschreibt u. a. ihr Leben, die Auffiihrungs-
bedingungen des Blockflétenconsorts am
englischen Hof (1540-ca. 1630), die Aktivita-
ten der Familie im Bereich des Instrumenten-
baus sowie ihre Kompositionen (weitgehend
Musik fiir Bliserconsorts). (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 iiber die Laufbahn der Bassanos
und anderer Berufsmusiker bekannt ist, die
zwischen 1500 und 1740 in England Block-
flote spielten, mit einigen Seitenverweisen auf
das europaische 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 Siiddeutschland oder Osterreich
von einem gewissen , A. S.” verfaflt wurde. Es
war als universale Anleitung fiir nicht weni-
ger als dreiffig Instrumente gedacht, vorwie-
gend fiir Streichinstrumente, enthielt aber
auch Griffe fir Flageolett, Curtal und Block-
flote. 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
Hoéfen angeben, die sich in seinem Umfeld
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befanden - vielleicht war er selbst Hofling.
[ch 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, Mirz 1995, S. 156-167).

Ein neues spanisches Blockflotenmagazin ist
an den Start gegangen — unter der Herausge-
berschaft von Barbara Sela und Guillermo
Penialver, zweier Blockflotenprofessoren des
Konservatoriums in Sevilla, die {iber Ent-

wicklungen in aller Welt im Bilde sind. Bisher

ist die Zeitschrift eine vielversprechende Mi-
schung aus eigener Forschung und Uberset-
zungen andernorts erschienener Artikel. Zu
den erstgenannten zihlt ein Artikel
Mariano Pérez Prieto, in dem der Autor,
ausgehend von seiner Doktorarbeit, tiber die

von

Blockflote und die Flote in Salamanca in der

ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts berichtet.
Er fand nur eine Erwihnung eines Blockflo-
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Tel. 04 21-70 28 52
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tisten, emnes gewissen Francisco Gémez, der
an der Kathedrale Violine, Oboe, Trompete
und Blockflote spielte (Datierung fehlt). Fiinf
tiberlieferte Kompositionen stellen die Block-
flote vor: Antonio Yanguas, Lamentacion de
la Feria Sexta, ,,Lamed. matribus suis dixer-
unt” (1722), Lamentacion, ,Aleph. Ego vir vi-
dens“ (1736) und Lamentacion de la Feria
Quinta, ,Vau. Et egressus esta a filia Sion“
(1742); Juan Marun, Lamentacion, ,De la-
mentatione Jeremiae prophetae® (1745) und
Lamentacion, ,Vau. Et egressus est filia Sion“
(1748). Man beachte, dafl die Blockfléten in
Zusammenhang mit Tod und dem Ubernatiir-
lichen gebraucht werden, wie es vielfach in der
Barockmusik anderer Linder der Fall ist.
(Mariano Pérez 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 prisentiert in ge-
winnender Weise die Geschichte von der
Wiederbelebung der Blockflote (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 liflt diese Freundschaft
nicht einfach Revue passieren, sondern
schliefit John Finn, Christopher Welch und
andere ein, die sich hier verdient gemacht
haben.

Die gefeierte Bressan-Blockflote, nach deren
Vorbild Dolmetsch seine ersten Blockfloten-
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 fiir 2 € kaufte: ,III.
VERSCHIEDENES. Blockflote aus Buchs-
baumholz und Elfenbein, von Barton [sic!]
... Dann berichtet sie tiber ihre Untersu-
chung des Instrumentes, das sich heute im
Horniman Museum in London befindet.
Dolmetsch wickelte ein Band um das Elfen-
beinmundstiick, vermutlich weil es gesprun-
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gen war, ersetzte es dann. Dann tauschte er
den Block aus, wobei er Bressans enge, ge-
kriimmte Kernspalte in eine ,dolmetschtypi-
sche weite, gerade“ umwandelte. Meadows
fiigt hinzu: ,Wie schade, dafl er der Kernspal-
te im Originalzustand nicht mehr Beachtung
geschenkt hat — er hitte die Herstellung von
Millionen entsetzlich rechteckiger Kernspal-
ten verhindern konnen.“ (Hilary Maedows:
‘Happy Birthday, Whenever that may be’:
Further Thoughts on Mr. Loretto’s Article,
The Recorder Magazine 15, Nr. 3, September
1995, S. 87-88).

Eve O’Kellys Artikel The Recorder Revival
11: The Twentieth Century and its Repertoire
(The Cambridge Companion to the Recorder,
S. 152-166) fafdt ihr Buch The Recorder Today
zusammen und fthrt uns knapp durch fol-
gende Themen: Deutsche Griffweise; Spiel-
musik; die konservativen britischen Kompo-
nisten der 30er bis 50er Jahre; Gustav Scheck
und seine Schiiler; die Falling Leaves, Man-
fred Mann und die Rolling Stones; Frans
Briiggen, 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
dariiber hinaus. O’Kellys Kapitel iiber Pro-
fessionelle Blockflotisten (und thre Instru-
mente) I11: Das Zwanzigste Jahrbundert
(S. 175-183) stellt weniger einen historischen
Abriff dar, wie man vielleicht erwartet haben
konnte, sondern enthilt vielmehr kurze Ab-
schnitte tiber Robert Ehrlich, ,,den Solisten®,
Daniel Briiggen, ,den Ensemblespieler®, Tim
Cranmore, ,den Blockflotenbauer® und Pete
Rose, ,den Spezialisten fiir das zwanzigste
Jahrhundert“. Infolgedessen wird Frans
Briiggen im Companion kurz abgefertigt —
der grofite Spieler dieses Jahrhunderts, ohne
dessen Einfluf} ein solches Buch sicherlich nie
zustandegekommen wire.

Der Artikel wurde unter dem Titel The recorder i pring: 1995 in
American Recorder (March 1997) erstveroffentliche.
Deutsch von D, f’?’('!n‘-f\‘n'qu.inl’f
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Sie

hat gut lachen-
Sie

geht zum Fachmann

Wenner

HOLZBLASINSTRUMENTE

Blockfloten
aller Fabrikate

handgemachte Block-
floten verschiedener
Instrumentenmacher

Reparaturen
und Umbauten

Seminare rund um die
Blockflote

Fordern Sie kostenloses Informationsmaterial an !

Aluminiumstr. 8 D-78224 Singen

Tel.: 07731/64085

91




DAS PORTRAT

Klaus Schochow
Curriculum

Geboren am 7. November 1925 in Berlin. Neben
dem Gymnasium Schiiler des Berliner Konserva-
tortums. Nach dem Kriegsdienst Studium an der
Stuttgarter Musikhochschule.

1949-1950  Soloflétist Stuttgarter Philharmonie
1950-1975  Soloflotist im Philharmonischen Staats-
orchester (Hamburgische Staatsoper) Hamburg
(mit diesem Ensemble Tourneen in viele Linder)
seit 1951 mit Unterbrechungen Soloflétist im
Bayreuther Festspielorchester

1975-1976  Vertretung als Soloflotist im Sinfonie-
orchester des SDR (unter Celibidache), bei den
Bamberger Sinfonikern, im Wiirttembergischen
und Baverischen Staatsorchester

Lehrtitigkeiten:

1956-1959
vatorium Wirzburg
1960-1975
hochschule
1975
titigkeit und Annahme einer vollen Professur an
der Staatlichen Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst Stuttgart

1986 Zusitzliche Annahme eines Lehrauftrages
an der Hochschule fiir Musik in Miinchen

Lehrer am Bayerischen Staatskonser-
Lehrer an der Hamburger Musik-

Verzicht auf die hauptamtliche Orchester-

Solistische/Kammermusikalische Tatigkeiten:
1949
Solisten®, von Radio Frankturt durchgefiihrt

ab 1950 Konzerte und Rundfunkaufnahmen im
In- und Ausland mit der Philharmonischen Kam-

[’l‘cislr.'igur beim ,Wetthewerb fiir il.ln}:,c

mermusikvereinigung Hamburg, der Philharmo-
nischen Bliservereinigung Hamburg, dem Ham-
burger Kammertrio (Barockensemble).
Solokonzerte mit der Hamburger Philharmonie
und dem Stuttgarter Kammerorchester, dem Bach-
orchester Miinchen unter Karl Richter, dem Rund-
funkorchester des Siiddeutschen Rundfunks, dem
Bamberger Bliisurquilllvll (Tourneen mit Unter-
stiitzung des Goetheinstituts nach Lateinamerika
und Asien, Solotourneen durch Indien/Nepal).
Flotenkurse:

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

92

.

Kurse mit dem Landesverband Bayerischer
Tonkiinstler. Internationales Flotensymposium in
Miinchen 1991. 1992 neue Kurse mit der ,Musika-
lischen Jugend Deutschlands® in Weikersheim und

mit dem Landesverband Bayerischer Tonkiinstler.
1993 Flotenkurs in Japan und am Tschaikowsky-
Konservatorium Kiew. 1994 weiterer Flotenkurs
in Japan.

Gerbard Braun: Lieber Herr Schochow, wel-
ches waren fiir Ste die herausragendsten Sta-
tionen Threr Flotistenkarriere?

Klaus Schochow: 25 Jahre Mitglied der Ham-
burgischen Staatsoper und des Philharmoni-
schen Staatsorchesters als Soloflotist. Hohe-
punkte mit diesem Ensemble: Eine 1. Brahms
in der Royal Albert Hall London, wo ich ge-
gen 7000 Zuhorer mit dem Flotensolo im
4. Satz ,ankampfte“, eine wunderbare Auf-
fihrung des Verdi-Requiems unter Giulini,
Gastspiele in der beriihmten Met/NY, in der
Mailinder Skala, in der Romischen Oper.
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Mit dem Stuttgarter Kammerorchester in der
Royal Festival Hall in London und auf dem
»Petersberg® anlifllich einer Tagung der
Auflenminister der Europiischen Union. In
beiden Fillen ging es um Brandenburgische
Konzerte und die Bachsche h-Moll-Suite.

Eroffnung der Bayreuther Festspicle nach
dem Krieg 1951 (Furtwingler mit der 9. Sin-
fonie und einer wunderbaren Auffithrung der
Meistersinger unter Knappertsbusch, der diese
sogenannte ,Gewerkschaftsauffithrung® ohne
jede Probe von Karajan tibernahm.

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

Diese Erlebnisse waren pragender als zahlrei-
che Solokonzerte. SchlieBlich die Ubernahme
einer Professur an der Stuttgarter Musik-
hochschule (nachdem ich auf dhnliche Posi-
tionen vorher verzichtet hatte), wo die
padagogischen Aufgaben zur Hauptsache
wurden und es bis heute geblieben sind.

Kénnen Sie uns etwas iiber [hr Studium er-
zahlen?

Meine Eltern waren hochmotiviert in kiinstle-
rischen und wissenschaftlichen Dingen. Jeder
ihrer vier Sohne spielte schon wihrend 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 Ostfliicht-
linge und in Berlin total bombengeschidigt
waren, wurde das Instrument Fléte auf einmal
wesentlich. Ich {ibte auf ,Deibel komm raus“
unter den beengenden Nachkriegsverhiltnis-
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 Siiden bleiben wollte. Als neugebackener
dortiger Soloflétist mufite ich jedoch bald er-
kennen, dafl ich noch grofle Schwichen hatte.
Um in das grofle Repertoire einsteigen zu kén-
nen, studierte ich alle Partituren, eine Metho-
de, die mir auch spiter sehr half.
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Gab es fiir Sie Vorbilder?

Schon 1947 lernte ich Aureéle Nicolet kennen,
der mit dem Winterthurer Kammerorchester
in Stuttgart gastierte, Daraus entstand eine in-
tensive fachliche und menschliche Bezichung,
die viel spiter zu einem Austausch zwischen
Freiburg und Stuttgart fiihrte.

In anderer Weise lernte ich Gustav Scheck
kennen. Ich biederte mich bei thm im Schwi-
bischen als ,Umblatterer® an. Er imponierte
mir durch sein Wissen und seine Toleranz in
puncto barocker Auffiihrungspraxis. Mit
dem Fahrrad fuhr ich einmal nach Ulm, um
René Le Roy zu erleben. Ich iiberredete die
Leute an der dortigen Konzertkasse so lange
bis ich in der 1. Reihe saf; denn die Franzosi-
sche Schule interessiert mich grundsitzlich.
Aber abseits von seinem charmanten Ton und
einer brillanten Technik gab es einen geprefi-
ten Ansatz, der mir gar nicht zusagte.

Dann dieser enorm talentierte Rampal mit
seiner verbliiffenden Finger- und Zungen-
technik, aber auch mit allerhand Schludrig-
keit. Fiir einen ,,singenden® Ton wurden Sin-
gerinnen und Singer entscheidend.

Sie haben in Stuttgart damals bei Alfred
Kreuz auch ,Alte Musik® studiert. Inzwi-
schen hat sich da im Bereich der sogenannten
»bistorischen Auffithrungspraxis“ viel ereig-
net. Wie sehen Sie diese Entwicklung?

Die ,historische Auffithrungspraxis® ist ein
weites und differenziertes Feld. Den Studie-
renden sollten da ganz generell mehr Bil-
dungsangebote gemacht werden. Natiirlich
streben junge Leute als Existenzgrundlage
zumeist Orchesterpositionen an. Durch die
grofle Konkurrenz erfordert dieses einen
enormen Trainingsaufwand. Aber das reicht
nicht aus, um ein ,Flétenleben sinnvoll zu
fithren, schlieflich hat man es spiter meistens
mit Schiilerinnen/Schiilern zu tun, fiir die ba-
rocke Musik ein weites und interessantes Feld
ist oder sein kénnte. Und fiir die Padagogik
an Musikschulen ist dies ganz besonders
wichtig.
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Nur darf trotz vieler Sachhinweise und im-
mer wieder neu zu erwerbender Erkenntnis-
se die musikalische Spontaneitit nicht verlo-
ren gehen. Floustisch erfordern Rameau,
Couperin, C. Ph. E. Bach grofie Sensibilitat
und schlagen fiir mich eine Briicke zum spi-
teren franzosischen Impressionismus, dessen
Klangvorstellung prigend fir die moderne
Bohmflote ist.

Mit der historischen Traversflite haben Sie
sich ja nie beschaftigt. Wie aber kann man sich
heute als Bihmflotenspieler noch mit ba-
rocker Musik auseinandersetzen?

Ich glaube, dafl man mit einer geschmeidigen
Bohmflote der barocken und nachbarocken
Musik sehr wohl gerecht werden kann. Ich
gebe zu, dafl mich die alte Traversflote wegen
ihrer groflen Schwichen nicht interessiert.
Wihrend Cembali und Streichinstrumente
im 18. Jahrhundert in der Fertigung noch
heute anhaltende Triumphe feierten, blieb das
Traverso weit zuriick und fiihrte durch eine
Neuentwicklung zur Bohmflote, ohne die ich
nicht Flotist geworden wire, hatte ich doch
jahrelang Violine gespielt und dabei deren
Maoglichkeiten zumindest erahnt. Ich wehre
mich aber auch gegen Bohmfloten, deren
Vorzug nur kriftige Tone sind, auch wenn
diese in der modernen Musik so oft gefordert
werden.

Als Interpret und Lebrer haben Sie sich sehr
intensiv mit der zeitgenissischen Musik (bis
Helmut Lachenmann) auseinandergesetzt.
Wie beurtellen Sie die Entwicklung des
Flitenspiels in diesem Bereich, mit den vielen
newen Spieltechniken, den wverfremdeten
Klingen, dem ,advanced system“ eines
Robert Dick?

Hier ist die Neugierde das stimulierende Ele-
ment. Wie lifdt sich diese neue Sprache reali-
sieren?! Fragen: Wieviel dynamische Ausdeh-
nung ist iberhaupt flotstisch moglich,
welche Méglichkeiten ergeben sich durch die
permanente Atmung, welchen Wert hat die
zusitzliche Gestik (Stockhausen), machen
verfremdete Tone, ,schmutzige® Tone einen
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kiinstlerischen Sinn, sind hochkomplizierte
rhythmische Aufteilungen vom Ohr nach-
vollziehbar, sind ,,Cluster“-Formen nicht oft
ein yirgendwie“, was mache ich mit den oft
verheerend stimmenden Multiphonia-Klin-
gen, die vom Optischen her eindrucksvoller
sind als fiir das Ohr, sind Perkussionseffekte
(ein Schrecken fiir die Flotenwerkstitten)
sinnvoll usw.?!

Viele Dinge grenzen da an Scharlatanerie,
wobei ich den Willen, etwas Neues zu schaf-
fen, nicht in Frage stellen méchte. Oft ein
simpler musikalischer Ausdruck, aber eine
verfiihrerische Hilfe bei Prifungsprogram-
men. Auch bei Robert Dick interessiert mich
vor allem das ,Herausbekommen®, wobei ich
zugebe, dafl dessen ,,Whistletonskalen® eine
neue Herausforderung sind. Aber es bleibt im
Atmosphirischen stecken. Die Konsequenz:
Die tatsichliche 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 fiir seine Sequenza - urspriinglich ,,Spa-
cenotation“ — eine neue Fassung geschrieben,
um die vorherige ,Freiheit“ wieder einzu-
schrinken. Auf jeden Fall gilt es, die neue
Notation iiberhaupt zu verstehen! Uber den
verbleibenden kinstlerischen  Aussagewert
wird eine spitere Zeit urteilen.

Wie haben Sie mit Ihren Studenten gearbei-
tet? Gab es ein System (im technischen Be-
reich) und Pflichtstiicke bzw. , Schliisselwer-
ke“ der Flotenliteratur?

Es gab und gibt fiir jedes Studienjahr ein
genau detailliertes Programm! Als ,Hand-
werkszeug® gelten: Basistibungen fiir die
Atmung, fir die korperliche Prisenz
(Impulstibungen verschiedenster Art), fiir die
Lippenspannung und -elastizitit, ,abstrakte®
Fingeriibungen/Training von diversen Skalen
und Akkorden, Tongruppen und Intervallen
(Taffanel, Gaubert, M. Moyse und eigene
Ubungen u. a.), Artikulationstraining fiir
Zungenenergie und Tempo, schlieflich alle
Elemente zusammenfassende Toniibungen,
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wobei alle Trainingsmethoden einen klaren
rhythmischen Rahmen haben.

Etiidenprogramme, die wechselnde An-
spriiche erfiillen, bei denen fiir andere Instru-
mente geschriebene Ettiden (Paganini, Bach-
Ubertragungen) einen wichtigen Platz
einnehmen.

Pflicht- und somit Schliisselwerke: 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
Flétenkonzerte, Schubert: , Trockene Blu-
men“, Reinecke: Sonate , Undine“ / auch
C. Frank-Ubertragung, Martin-Ballade, Pro-
kofieff-Sonate, Varese: Density, Messiaen: Le
merle noir, Berio: Sequenza, Ibert-Konzert,
Yun: GARAK und Etiiden, Chr. Halffter:
Debla, Boulez: Sonatine.

Auflerdem pladiere ich seit langem fur die
Einfiilhrung des internationalen Solfege. Sol-
misationssilben verbinden sich mit Tonvor-
stellungen und kénnen zum absoluten Héren
zumindest im eigenen Instrumentalbereich
fihren.

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 Schwichen 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 mufl in
der Kammermusik und im Solo Erfahrungen
sammeln. Diese Einzelfihigkeiten bestimmen
die Qualitit eines Klangkorpers, dessen Dar-
bietungen dann zu einem ausstrahlenden
kiinstlerischen Erleben fithren konnen.
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Kiinstlerische Verantwortung und Vitalitat
tiber lange Jahre zu bewahren, scheint mir ei-
ne ganz wichtige Ange]egenhclt zu sein. Dies
ist leichter zu realisieren in Solopositionen,
leichter in einem Sinfonieorchester auf offe-
ner Bithne als im zum Teil verdeckten Orche-
stergraben eines Opernhauses. Bequemlich-
keit ist kiinstlerischer Tod!

Gab es Dirigenten, die einen prigenden Ein-
fluf} auf Ihr Spiel und Ihre Interpretations-

weise hatten?

Ja! Furtwingler bei der Wiedereroffnung 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. Spiter waren es Giulini und Carlos
Kleiber, deren Musikalitit ich bewundert ha-
be. Aber es gab auch ,Wunder® mit Joseph
Keilbert, der besonders bei Beethoven iiber
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 fir Klaviertrio

Woche der alten Musik
Linde Brunmayr, Traversfiote
John Holloway, Barockvioline
Jaap ter Linden, Gambe/
Barockcello

Lars-Ulrik Mortensen,
Cembalo/Generalbai3

13. = 19. Juli 1998 Kurt Widmer, Gesang

13. = 17. Juli 1998

Prospekte und alle Auskiinfte durch:
Leaflets and all informations through:
Internationale Meisterkurse
Liechtensteinische Musikschule
Postfach 435 - FL-9490 Vaduz
Furstentum Liechtenstein
Telefon: 075/2324620
Telefax: 075/23246 42
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Mancher Dirigent hat jedoch sein Ensemble
psychologisch in ungliicklicher Weise auto-
ritir behandelt. Statt zu inspirieren, schuf er
Gleichgiiltigkeit bis zur Verweigerung. Hier
méchte ich fiir den genialen Celibidache, der
auch sehr autoritir war, um Nachsicht bitten.
Er war ein Phinomen!

Sie waren Jurymutglied in zablreichen Wett-
bewerben — von , Jugend musiziert“ bis zum
ARD-Wettbewerb. Wie sind Ihre Erfahrun-
gen?

Wettbewerbe erinnern mich an eine kleinere
oder groflere, unwichtigere oder wichtigere
Olympiade. Gut, dafl durch sie Propaganda
gemacht wird. Aber oft entscheiden tiber den
Erfolg die besseren Nerven. Nun, die Betref-
fenden stellen sich zur Diskussion, verglei-
chen sich, schitzen sich ein und werden auf-
grund ihres Erfolges weitergereicht. Es gibt
sehr qualifizierte kiinstlerisch veranlagte
Menschen, die einen ,,Anlauf* brauchen, der
ithnen jedoch hier verwehrt bleibt. So wird ih-
re wirkliche Kompetenz nicht zur Geltung
kommen.

Ich bin deshalb nicht besonders auf diese
Tatigkeit erpicht. Bei mancher dieser Sitzun-
gen verliert der eine oder andere Juror durch
die Wiederholung von Pflichtstiicken und die
Linge der Veranstaltungen sein helles Be-
wufltsein und ist schon dadurch unfair.
Welche Ratschlige wiirden Sie heute einem
Jungen Flotisten mit auf den Weg geben?
Voraussetzungen sind gute physische und
psychische Kondition. Beharrliches, aber
sinnvolles und genau dosiertes Training. Kor-
perlicher Ausgleich (Jogging, Schwimmen).
Auswendiges Arbeiten und absolutes Wollen
trotz evtl. Enttiuschungen. Bewuflte Lebens-
fihrung und - soweit es durch das Instru-
mentaltraining moglich ist— Erweiterung des
geistigen Umfelds. Bereitschaft zu toleranter
Kommunikation.

Herr Schochow, ich danke Ihnen fiir dieses

Gesprich.
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Internationaler
Kammermusikkurs
fur Ensembles

JEUNESSES
MUSICALES

2.9. bis 13.9.1998
SchloB Weikersheim

Dozenten:
Henry W. Meyer — Violine
(LaSalle Quartett)

Johannes Luthy — Viola
Geneviéeve Teulieres — Violoncello
Inge-Susan Roémhild — Klavier
Martin Spangenberg — Klarinette

Karsten Nagel - Fagott
Wolfgang Wipfler Horn

Programm:

Kammermusikliteratur

fur Streicher, Blaser, Klavier.
Zusatzangebot:

,Haltung und Bewegung am Instrument"”.
Dozentin: Alexandra Mdller

Kursgebuhr (incl. Unterkunft
und Verpflegung): DM 900,

AnmeldeschluB: 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
Vivaldil. Seither beschiftigen sich Flotisten und In-
strumentenforscher immer wieder mit der Frage,
welcher Instrumententyp sich hinter der Bezeich-
nung Flautino verbirgt. So plidiert z. B. Dale Hig-
bee? fiir den Flauto traverso piccolo in d? und
Hans-Martin Linde? denkt an die Sopran-Block-
flote in d? (Sixth Flute).# Am populirsten ist die
Meinung, Vivaldi hitte die Sopranino-Blockfléte
in f2 gemeint.® Keine der bisher publizierten Un

tersuchungen kann jedoch alle in diesem Zusam

menhang auftretenden Fragen schliissig beantwor

ten. Der verbleibende ungeklirte Rest wird dann
— hierin sind sich alle einig - zu einem Versehen des
Komponisten erklirt. So ist es auch nicht verwun

derlich, daff in mancher Darstellung die Frage des
Flautino bewuflt offengehalten wird.®

Die Erforschung der Details um Vivaldis Flautino
wird dadurch erschwert, dafl es bis jetzt keine
grundlegende Untersuchung der italienischen Flo-
tenspielpraxis des 18, Jahrhunderts gibt. Auch die
Bestandsaufnahme italienischer Floten und Flo-
tenbauer aus der Zeit Vivaldis steckt noch in den
Anfingen. Obwohl nur von solchen breit angeleg-
ten Studien sichere Ergebnisse zur Deutung des
Terminus Flautino bei Vivaldi zu erwarten sind,
soll im f':\lgt‘ndcn eine neue H_\'put!‘luw gewagt
werden. Sie basiert auf den autographen Partituren
Vivaldis, den zahlreich vorliegenden Erklirungs
versuchen und weiterem, bisher nicht einbezoge
nem Material.

Erste Anhaltspunkte zur Klirung der Flautino
Frage bicten zwei theoretische Quellen. Bartolo
meo Bismantova erwihnt in seinem Compendio
musicale, Ferrara 16777, neben dem Flauto Italia-
no (Blockfléte in g') noch 1l Flasoletto, o Flautino
alla Francese. Nach Abbildung und Beschreibung
handelt es sich dabei um ein franzosisches Flageo-
lett® mit vier vorderstindigen Grifflochern und
zwel Daumenlochern. Leider sagt Bismantova
nichts tiber Stimmung und Tonumfang dieses In-
struments. Eine weitere, eigentlich sehr nahelie-
gende Schrift brachte erst Inge Farup-Madsen? mit
Vivaldis Flotenstimmen in Verbindung, den Gabi-
netto armonico von Filippo Bonanni, Rom 172210
und 177611, Nach der Beschreibung der Alt-,
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Sopran-, Tenor- und Bafiflote folgt in beiden Auf-
lagen der folgende Text: A questi se ne puo aggiun-
gere un’altro chiamato Ottavino, per ché suona
Pottava voce del Flanto contralto, ed ¢ lungo palmo
uno, e due oncie. Un’altro delle specie medesima si
usa, detto comunemente .r"[.!\ﬁ;t'r?!’t'!, ovvero Flanti-
no, frmlqu arca un ['m"mu. ed ha quattro buchi so-
pra, e due sotto. Wie Bismantova versteht also Bo-
nanni unter Flautino das franzosische Flageolett,
wihrend er die Sopraninoblockflote Ottavino
nennt. Sein Flageolett ist etwas kiirzer als das So-
pranino, es konnte folglich in g2 oder a2 gestimmt

|ewesen scin.

Obwohl deutsche und englische Flantino- und
Flauto piccolo-Partien immer wieder in Verbin-
dung zum franzosischen Flageolett gebracht wur-
den, scheint dessen Bt‘L]L'Lllllll; fiir die italienische
Musik bisher nie genauer untersucht worden zu
sein.!2 So wurde auch die einzige Komposition
Vivaldis mit zwei ,flasolet® gelegentlich nur fliich-
tig betrachter: Mario Rinaldi!3 hilt sie fiir frag-
mentarisch und Eleanor Selfridge-Field™ teilt den
Tonumfang der Flasolet-Stimmen falsch mit. Es
handelt sich um eine vollstindig erhaltene Arie in
F-Dur fiir Sopran, 2 Flasolet, 2 Violini sordini,
Violette pizzicate, Cembali ma Violoni ¢ 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 hierfiir 1st der verwendete
Tonvorrat. Zusatzlich zu den drei bekannten Con
certi'® sind dabei drei Arien aus Vivaldis Opern
»Tito Manlio“17 und ,La Verita di Cimento“18 zu

berticksicht igen 19

Jdnternationale

sommerakademie

fir alte

ck, Haspingersir, 1/, Tel. ++ 43
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Die Flautino-Tonumfinge, simtlich notiert im Violinschliissel:

Concerto C-Dur (RV 443; PV 79; F VI n. 4; R op. 44 No. 11):20 el -f3
Concerto C-Dur (RV 444; PV 78; F VIl n. 5; R op. 44 No. 9): cl-f3
Concerto a-Moll (RV 445; PV 83: F Vi n. ‘J; R op. 44 No. 26): el -f3
Tito Manlio (RV 738), Arie ,Sempre copra notte®, F-Dur: fl -
La Verita di Cimento (RV 739), Arie ,,Cara sorte®, F-Dur:2! fl-f3
La Verita di Cimento (RV 739), Arie ,lo son fra 'onde®, F-Dur: cl-f3
Umfinge der Flasolet-Partien, ebenfalls im Violinschliissel:
Arie i, due rai languire®, F-Dur (RV 749) Fl.L1: al-f
Fl.2:22 ol -3

Die autographen Partituren der Concerti RV 443

und RV 445 tragen auf den ersten Notenseiten

Transpositionshinweise, die jedoch schlecht lesbar

1bb. 1 und 2)

sind. (s. /

Ryom iibertrigt sie in ,GlIstrom® trasportati alla

44 bzw. , L'Istrom" alla 49 Bassa“, ohne sich zur

Bedeutung zu duflern. 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 wiirden. Plausibler wire wohl cine Quart-
transposition der Solostimme. Wahrscheinlich hat
diese Problematik dazu gefithrt, dafl die Transpo-
Artikeln

Thema Flantino verschwiegen wurden.

sitionsanweisungen in manchen zum

j/ ﬂa}zf/‘% Aapatfak

P A

% 2
V. somar-w MMEV B n-.:"'mu <
P am__anmELEY.T IR TR
T MWLM MU SCTEmLe
-..._- -ullﬂ—l- -

Auch die drei Arien mit Flautino wurden oft nicht
in die Betrachtungen einbezogen. ,Cara sorte® ist
tibrigens eine revidierte Fassung von ,Sempre
copra notte®, der Flantino-Part ist aber im wesent
lichen identisch.

Innerhalb des verwendeten Gesamtumfangs ¢! - 2
sind tbereinstimmend im Bereich von a! bis £
(chromatisch) keinerler Bevorzugungen oder Ver-
meidungen von Einzelténen zu beobachten. Un-
terhalb von a! treten iL'iiﬂL‘l\ t‘ini;;l: Besonderheiten
auf, die fir die Bestuimmung des Flotentyps wich
tig sind. In der folgenden Ubersicht wird die Hiu
figkeit des Auftrete Zif-

fern wiedergegeben.

Abb. I: Concerto per Flau-
uno C-Dur RV 443,
graphe Partitur, Ausschnitt
aus der 1. Notenseite, rechts
oben

auto-

Abb. 2: Concerto per Flautino a-Moll RV 445, autographe Partitur, Ausschnitt aus der 1. Notenseite, links oben
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RV 443 im Solo
im Tutn
RV 444 im Solo
im Tutu 2

RV 445 im Solo
im Tutn
RV 738 ,Sempre copra notte®
RV 739 ,Cara sorte®
RV 739 “lo son fra 'onde® 4? 4?2

RV 749 ,Di, due rai, FL. 11

Besonders interessant, wenn auch nicht ganz ein-
deutig, ist die Notation der tiefsten Téne in der
Arie ,lo son fral'onde®. Dieses Stiick ist gegliedert
durch eine viermal vorkommende Unisono-Partie,
in der vom Flautino Téne unter ! verlangt werden

(s. Abb. 3):

el f! fis! gl gis/as!
4 52 1
1 1 3
2 1 9 3
2 4
1 | | 28 9
7 6 2 5
3 59
2 38
42 11447 10452
1 1 1
-~ .
Loy 1Ly "'Ar ’#ﬁ
Yy Iy
s | {r - a2 '
7o v
-'L,L\'" B B 1 3
e L L3 MR \ bt

4 [ 1 / Abb. 4 a: Arie RV 739, Takte 32-33 (Flautino)
| S Y n 4
H-{# P s
L 5 i 0 I [ W 5 - 1 1
R i -3 T T \ : r T I
o) Ly 2B S
1L 1 " I i & y A i -
[ ¥ 1 | Y ) 1S 1 i 1 } ’- r o
T ST Y D
‘n /‘/”.‘ 4 s 1 { ]‘ '/ {
1715 7 b P Ly
y Bt 15 5 5PN O £ ; ;
| M 1
1 11t o - \
? TR \ Abb. 4b: Arie RV 739, Takte 58-60 (Flautino)

|

Abb. 3: Arie ,lo son fra 'onde®, Takte 61-63 (Flau-
tino, Sopran, B.c.)

Dort, wo die Flautino-Summe in diese Takte
einmiindet, hat Vivaldi an zwei Stellen korrigiert
(s. Abb.4 a und b).

TDic E’)]oukﬂé@
Das Fachgeschift

F.G. Morgan - Altblockflote

nach Bressan, 415 Hz.

A. Schwob - Sopranblockflote
nach Ganassi 440/415 Hz.
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Bei der ersten Stelle hat Vivaldi {iber dem Uni-
sono-Einsatz Flautino-Stimme all ot
eingetragen. Daraus geht hervor, dafl Vivaldi die
Oktavierung des Unisono fiir notig hielt und dafir
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.

in der

Es ist bisher unbestritten, dafl Vivaldi mit Flax-
tino —im Gegensatz zum Flauto und zum Flanto
traverso — ein oktavierendes Instrument meint.
Da simtliche Quellen des 18. Jahrhunderts das
Flageolett als kleines Instrument kennen, gilt dies
wohl auch fiir Vivaldis Flasolet. Die festgestellten
Tonumfinge klingen also auf dem Flautino ¢? - {4,
auf dem Flageolett e2 - f4,

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

Der Flauto traverso piccolo in d? konnte zwar d?
bis et wiedergeben, das sehr hiufig vorkommen-
de und immer als Spitzenton angestrebte f* ist
jedoch auf Instrumenten der Zeit um 1720 fast
unspiclbar. Auch das ¢2 in RV 444 ist nicht zu
erreichen?3. Die originale Transpositionsanwei-
sung ergibt fiir eine Traversflote in d? keinen Sinn,

Theoretisch ist der Tonvorrat von Vivaldis Flauti-
no auf einer Blockfléte in d? spielbar — mit Aus-
nahme des ¢2. Die verwendeten Tonarten und die
auftretenden  Griffverbindungen machen diese
Deutung jedoch ganz und gar unwahrscheinlich.
Das f* als hiufiger Spitzenton und die zahlreichen
Verbindungen mit es/dis* sind im héchsten Grade
untypisch fiir eine d2-Blockfléte. Die originale
Transpositionsanweisung ergibe auch hier keinen
Sinn.

Die bisher plausibelste Losung ist die Verwendung
der f2-Blockfléte. 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 fiir die Sopranino-
Blockfléte zu sprechen. Auch liefien sich die auto-
graphen Transpositionsanweisungen so  deuten,
daf} die Flotistin oder der Flotist lieber aus einer
transponierenden Stimme ,in F* gespielt hat, also
der Grundton f2 als ¢! notiert werden sollte. Aber
warum gibt es dann bei den zahlreichen Flauto-
Partien, die sicher fiir f'-Blockfléten geschrieben
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sind, keine dhnlichen Hinweise? Und wie sind
dann die Téne unter £2 zu erkliren? Ein mehr-
faches Verschen des Komponisten ist jedenfalls
sehr unwahrscheinlich.

Selfridge-Field?5 berichtet, dal Vivaldis Flasolet-
Arie zusammen mit dem Oratorium ,,Juditha tri-
umphans® iiberliefert ist, was eventuell als Hin-
weis auf Entstehungszeit und -ort  gewertet
werden konnte: Venedig 1716. Von den Werken
mit Flautino sind nur die beiden Opern datierbar:
. Tito Manlio® wurde zum Karneval 1719 in Man-
tua uraufgefihr, ,La Verita di Cimento® im
Herbst 1720 in Venedig.26 Die Concerti per Flau-
tino sind hochstwahrscheinlich in zeitlicher Nihe
dazu entstanden, wohl zwischen 1704 und 1726.27
Der neueren Tendenz, die Flautino-Konzerte (zu-
sammen mit den virtuosen Flauto-Kompositio-
nen) der Kapelle des Landgraten Philipp in Man-
tua statt wie bisher dem Orchester des Ospedale
della Pieta in Venedig zuzuordnen, widerspricht
jedenfalls, daf} ,La Verita di Cimento® fir Venedig
bestimmt war.28

Aus diesem Zeitraum wurden bisher keine weite-
ren Flautino-Kompositionen italienischer Her-
kunft entdeckt. Etwas dlter sind drei Arien von
Alessandro Scarlatti2? mit Flautino, sie entstanden
zwischen 1698 und 1705. Da die Partien insgesamt
den notierten Umfang g! - 3 nicht iiberschreiten,
sind sie sowohl auf der Blockflote in {2 wie auch
dem Flageolett in g2 problemlos spiclbar. Fiir
die Zuordnung der Flautino-Stimmen Vivaldis
konnen sie deshalb keine Entscheidungshilfe
geben.

Wenn man von der Annahme ausgeht, Vivaldis
Flantino und sein flasolet seien dasselbe Instru-
ment, was Bismantova und Bonanni ja nahelegen,
so ergibt sich iiberraschenderweise eine Moglich-
keit der Interpretation, die keine Fragen offenlafit.
Wegen der eingangs dargelegten schmalen Quel-
lenbasis wird diese Deutung vorerst als Hypothe-
se formuliert: Vivaldis Flautino- und Flageolett-
Stimmen sind fiir ein franzosisches Flageolett in g2
bestimmt. Bis neue Quellen aufrauchen, konnte
diese Hypothese als Arbeitsgrundlage dienen.

Da weder Bismantova noch Bonanni genaue An-
gaben zur Stimmung und zum Umfang des
Flageoletts machen, scheint ein Uberblick tiber die
aussagekriftigeren franzosischen, deutschen und
englischen Quellen sinnvoll:
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Mersenne3? 1636
Speer3! 1687/1697
Freillon-Poncein3?2 1700
The Bird Fancyer ...33 1717
Majer34 1732
Walther3s 1732
Eisel? 1738

In mehreren Quellen finden sich Hinweise darauf,
dafl es sich um kleine Instrumente handelt, die
genannten Umfinge also nicht dem realen Klang
entsprechen. Aufler den Flageolett-Stimmungen
d3, g2 und ¢? 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 Schliisse zuliflt, ist z. B. bei Georg Friedrich
Hindel37, Johann Christoph Pepusch38 und Pietro
Torri3? in erster Linie an die g2-Stimmung zu

denken.

Es gibt keinen Zweifel daran, dafl auf diesem In-
strument der Ton g2 und der chromatische Bereich
a2 bis f+ gut spielbar ist. Dies belegen die histori-
schen Grifftabellen und praktische Versuche mit
Flageoletten verschiedener Stimmung und Her-
kunft. Problematischer sind gis/as?, fis2 und die
tieferen Tone bis ¢2. Sie sind jedoch erreichbar,
wenn man eine Spieltechnik einbezieht, die fiir das
Flageolett und einige andere Kernspaltflstentypen
gebriuchlich war, nimlich das teilweise oder voll-
stindige Abdecken des Schalloches. Hieronymus
Gardanus beschreibt sie schon etwa 1546 bei der
achtlochrigen Blockflote, um den Grundton um
einen Halb- oder einen Ganzton zu erniedrigen.#°
Auch bei den kleinen Blockfloten mit vier Lochern
wurde sie benutzt.*! Den iltesten Beleg fiir die An-
wendung dieser Technik auf dem Flageolett liefert
Mersenne 1636. Er spricht von einer Unterschrei-
tung des Grundtons um eine grofle Terz: /e fais
aussi Uestendue de la Tierce maieure en bouchant
peu a peu la pate, encore que l'on s’en serve seule-
ment pour descendre plus bas d’un demyton ou
d’un ton.“#2 (Deutsche Ubersetzung nach Wolf-
gang Kohler®3: [Ich erreiche auch den Umfang der
groflen Terz, wenn ich nach und nach das Fuffloch
schliefle, obgleich man dies nur dazu nutzt, um ei-
nen halben oder ganzen Ton tiefer zu spielen.)
Um 1800 hilt Bellay in seiner Schule sogar alle
chromatischen Tone bis zur Quinte unter dem
Grundton durch Abdecken des Schalloches fiir
spielbar.#4
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notierter Umfang ¢!, d! - ¢?

Grundstimmung d? g2 ¢2

di-¢3
di- &3
g'-f  Grundstimmung g2
dl =52
dlnc
dl -3

Mersenne beschreibt noch eine weitere Technik,
die Tone unter dem Grundron erméglicht, das so-
genannte  ,Unterblasen®:  ,Nichtsdestoweniger
spiele ich alle Tone des Hexachordes, nimlich «ut,
re, mi, fa, sol, la», ohne irgendein Griffloch aufzu-
decken, sei es, dafl das Fuflloch offen oder ge-
schlossen ist, wie man dies versuchen kann, wenn
man dafiir sorgt, dafl man zuerst die Luft ganz
leicht einblist und sie dann immer ein wenig ver-
stirkt, bis dahin, dafl das Flageolett seinen Grund-
ton (ton naturel) oder Stimmton (ton ordinaire)
hervorbringt, das ist jenes besagte «la»: Doch kén-
nen diese Toéne in der Musik wegen ihrer
Schwiche und ihrer Unsicherheit nicht verwen-
det werden, sie ihneln den Gerauschen, die man
im Innern der Ohren hért.“45 Bezogen auf ein
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Flageolett in g2 wire also mit Mersennes Unter-
blastechnik noch b, ¢2, d2, es? und 2 erreichbar.

Praktische Erfahrungen in diesen Spieltechniken
wurden mit einem originalen Flageolett aus der
1. Hilfte des 18. Jahrhunderts gesammelt. Das In-
strument stammt von Giovanni Cerino und wurde
vermutlich in Turin gebaut, der Grundton ist ¢? bei
al = 425 Hz% (s. Abb. 5). Weil erfahrungsgemifl
verschieden gebaute Instrumente beim Abdecken
des Schallochs durchaus unterschiedlich reagieren,
wurden erginzend 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 merkwiirdige

Torino,

Abb. 5. I"l.\;,;colcll von Giovanni Cerino,
1. Hilfte des 18. Jhs. (Sammlung des Verfassers)
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Ubereinstimmungen ab: Der Grundton g2 kommt
weitaus am haufigsten vor. Auf dem Flageolett ist
dieser — anders als bei der achtlochrigen Barock-
blockflote — ein kriftiger und sehr stabiler Ton.
Die bekannten Partien aus dem Concerto C-Dur
RV 443 sind dadurch leichter ausfiithrbar als auf der
Sopraninoblockflote (s. Abb. 6).

1

N
LY

Abb. 6: Concerto per Flautino C-Dur RV 443,
Takr 132

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

nos Flageolett sehr gut als a2-Griff mit gedecktem

1. Satz,

niert verwendet (s

Schalloch. Dieser Ton ist jedoch auch durch Halb
deckung des 1.
('}r'tl'h li'-c"un seit

700)
/UU)

Grifflochs spielbar, wie in den
Jean-Pierre Freillon-Poncein

1*&']( §

Abb. 7: Concerto per Flautino a-Moll RV 445, 3. Satz,
Takt 101ff.

Von den Tonen unter dem Grundron sind die bei-
den ersten problemlos moglich und gut in der An-
.\}‘1'.1&']10 Im Fall des g2-Flageoletts betrifft dies fis?
Verwendung in
der Art Vivaldis sogar als flageolett-typisch be-
Abb. 8).

und 2. Vielleicht kann man ihre

zeichnen (s,

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

Die nichsten beiden Halbténe sind nur leiser

spielbar, wobei die kleine Terz unter dem Grund-
ton deutlich besser anspricht als die grofle. Dies
deckt sich mit dem Befund bei Vivaldi: Das e? wird
selten verwendet, das es? tiberhaupt nicht.
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Auf vielen Flageoletten ist dariiber hinaus mit 6
geschlossenen Grifflochern und véllig abgedeck-
tem Schalloch noch ein einziger tieferer Ton spiel-
bar. Wenn dieser ,gedackte® Ton iiberhaupt an-
spricht, dann klingt er eine Quinte bis grofle Sexte
tiefer als der Grundton und ist sehr kriftig. Dabei
sind Funktion und Tonhéhe abhingig vom Bau
des Windkanals und der Bohrung des Instru-
ments.*® Es wire durchaus denkbar, dafl Vivaldis
Flotistin (oder Flotist) ein Flageolett in g2 benutz-
te, bei dem mit geschlossenem Schalloch genau die
Unterquinte, also ¢2, ansprach. Mit einem solchen
Instrument wire dann auch das Concerto RV 443
vollstindig spielbar. Selbst die merkwiirdige Nota-
tion in der Arie ,lo son fra 'onde* wire dann er-
klarlich: Im Prinzip kannte Vivaldi die Spielbarkeit
der Tone unter dem Grundton bis zur Unterquin-
te, nicht aber die Details, z. B. die Problematik der
Unterquarte. Nach Ricksprache mit der Flotistin
oder dem Flotisten wurde dann vereinbart, alle
Unisono-Stellen zu oktavieren, wo nérig, wurden
die Anschluf8stellen geandert.

Schliefllich passen auch die originalen Trans-
positionsanweisungen: Bei Flageoletts aller Stim-
mungen wurde fast immer der Grundron als d!
notiert, im Falle des g2-Flageoletts also eine Quarte
(+ Oktave) tiefer als er klingt. Die Flautino-Stim-
men mufiten folglich gegentiber der Partitur alla
quarta bassa notiert werden. Speziell fir das
g2-Flageolett ist jedoch auch die oktavierende
Notation belegt, z. B. in der Sammlung , The Bird
Fancyer’s Delight” von 171749

Die Tragfihigkeit der Hypothese miifite nun noch
an Instrumenten aus dem Umfeld Vivaldis tiber-
priift werden. Dem stellen sich jedoch grofie Hin-
dernisse entgegen. Wir wissen zu wenig iiber die
Stimmténe am Ospedale della Pieta in Venedig
und der Kapelle in Mantua, wir wissen auch nicht,
ob dort nur mit italienischen oder auch auslindi-
schen Holzblasinstrumenten  gespielt  wurde.
Durch das erwihnte italienische Flageolett, das
(trotz zu hoher Grundstimmung) zu praktischen
Versuchen verwendet wurde, ist jedenfalls belegt,
daf} dieser Instrumententyp in ltalien gebaut wur-
de.’° Der Import von Flageoletten aus Niirnberg,
wo sie im fraglichen Zeitraum in grofler Anzahl
hergestellt wurden, ist nicht auszuschliefen.!

Ein mit hinreichender Sicherheit authentisches In-
strument wird also nicht zu finden sein. Deshalb
bleibt nur, eine Rekonstruktion von Vivaldis Flau-
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tino zu versuchen. Wenn sie gelinge, konnten von
ihr neue Impulse ausgehen, zugleich fiir die Inter-
pretation von Vivaldis Flautino-Partien und fiir
die heutige Blockfloten-Szene.

ar
'.-

Nach Abschluf der Arbeiten an diesem Artikel
erschien eine Neuvausgabe 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-
fiigt, soll diese hier kurz zitiert und kommentiert
werden.

Winfried Michel geht davon aus, dafl alle drei
Flautino-Konzerte aufgrund der Transpositions-
anweisungen zu RV 443 und RV 445 um eine
Quarte abwirts zu transponieren sind. Er stellt die
Behauptung auf, dafl dadurch der Streichersatz (...)
in giinstigere und Vivaldis Praxis entsprechendere
Lagen gelangt. Die Solostimme lifit sich dann ohne
weiteres auf einer , Fifth Flute® spielen — auf der
Sopranblockflote in c fiir die ein anderes promi-
nentes Werk, das Concerto in F von Giuseppe Sam-
martini, geschrieben wurde. Auflerdem kiindigt er
transponierte Neuausgaben in G-Dur und e-Moll
fir Sopranblockflote an.

Einige entscheidende Fragen liflt Michel jedoch
bisher offen: Wenn die Konzerte in G-Dur und
e-Moll fiir Sopranblockfléte in ¢2 gedacht gewesen
wiren — 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 erkliren? Diese entsprechen ja
trotz Transposition und ¢2-Blockfléte genau denen
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der Originalnotation, gespielt auf der f2-Block-
flote. (Ubrigens wiren die quarttransponierten
Konzerte problemlos auf einem Flageolett in d?
spiclbar.)

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