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Georg Giinther

Die Oper im Wohnzimmer

Bearbeitungen des Freischiitz fiir zwei Floten

Nach seiner ungcheuer erfolgreichen Urauf-
fiihrung am 18. Juni 1821 in Berlin wurde der
Freischiitz bereits im Verlauf eines Jahres nicht nur
an allen wichtigen Opernhiusern des deutschspra-
chigen Raums nachgespielt, das Werk ging auch
nach wenigen Monaten iiber zahlreiche auslindi-
sche Bithnen Europas. Wie zu jener Zeit iiblich, er-
schienen im Anschluss an die Premiere nicht nur
rasch Klavierausziige, sondern auch Arrangements
fiir alle moglichen kammermusikalischen Beset-
zungen, welchen in dieser tontrigerlosen Zeit eine
wichtige Rolle bei der Bekanntmachung eines neu-
en Werkes zufiel; wegen der ungeheuren Popula-
ritit des Freischiitz, die einen groflen Bedarf an No-
ten fiir die biirgerliche Musikpflege hervorrief,
warfen die Verlage besonders viele entsprechende
Bearbeitungen auf den Markt. Da die Vereinigun-
gen von zwei, dret oder vier Flotisten, die zu eige-
nem Genuf mehrstimmige Satze spielen, [damals]
besonders in Deutschland stirker als sonstwo ver-
treten waren', lag ein Schwerpunkt der Verlags-
produktion auf Arrangements fir diese Instru-
mentenzusammenstellungen.

Originalausgaben solcher Bearbeitungen aus dem
zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts sind heute
dennoch eher selten zu finden, da diese Musikalien
zwar vom Biirgertum, nicht aber von den Biblio-
theken (soweit diese iiberhaupt im modernen
Wortsinn bereits existierten) erworben wurden.
Nach dem Aufkommen der Schallplatte verloren
solche Noten dann ihren urspriinglichen Zweck
und konnten deshalb weggeworfen werden; eine
zweite ,Vernichtungswelle® rollte spitestens seit
dem Aufkommen von Urtexteditionen und der
Historischen Auffithrungspraxis iber diese von der
Musikwissenschaft vielgeschmihten Ausgaben.

Im vorliegenden Beitrag sollen zwei solcher frithen
Bearbeitungen des Freischiitz fiir Flotenduo vorge-
stellt und so ein Eindruck von diesen immer noch
wenig beachteten Noten vermittelt werden.2 Das
eine Arrangement, das aus 15 Nummern besteht, ist
1822 im Wiener Verlag von Anton Diabelli (PL.-Nr.
1086) erschienen und von diesem selbst angefertigt
worden (kiinftig als Druck bezeichnet).3 Von der
anderen Bearbeitung, die insgesamt sichen Num-
mern umfasst, ist derzeit lediglich eine handschrift-
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liche, mit MDCCCXXX datierte Quelle bekannt,
die im Schwibischen Landesmusikarchiv (Tiibin-
gen) unter der Signatur T 08 aufbewahrt wird (Pro-
venienz Schwibisch Gmiind, Pfarramt des Heilig
Kreuz Minsters). Das aus zwei Stimmbiichern be-
stehende Notenmaterial enthilt insgesamt 54 durch-
nummerierte, meistens anonym iiberlieferte Stiicke,
von denen einige in der Zwischenzeit als Arrange-
ments von seinerzeit beliebten Bithnenwerken
identifiziert werden konnten.* Die Nummern 29
bis 35 sind unter dem Titel Piessen aus dem
Frejischiitz zusammengefasst (kiinftig als Hand-
schrift bezeichnet), und wahrscheinlich diente dem
unbekannten Schreiber der Druck einer entspre-
chenden Bearbeitung aus dem Augsburger Bohm-
Verlag als Kopiervorlage.?

Ein Vergleich zwischen den beiden Sammlungen
mit Bearbeitungen aus dem Freischiitz ergibt, dass
alle Nummern der Handschrift auch im Druck ent-
halten sind (vgl. die Ubersicht auf der folgenden
Seite). Bevor an einzelnen Teilen® der beiden Ar-
rangements dargestellt wird, wie die Bearbeiter den
originalen Vokal- und Orchestersatz bei den je-
weils gleichen Musikstiicken auf die zwei Floten
tibertragen haben und zu welchen eigenen Ergeb-
nissen sie dabei gekommen sind, sollen noch einige
grundsitzliche Uberlegungen zu dieser Titigkeit
vorangestellt werden.

Opern bestehen aus zwei unterschiedlichen musi-
kalischen Bereichen: reine Instrumentalstiicke bzw.
-abschnitte (beim Freischiitz z.B. die Ouvertiire,
Bauernmarsch und -walzer) und Vokalnummern
(hier solistische und chorische Teile). Allgemein
standen die Arrangeure bei threr Arbeit nicht nur
vor dem Problem, den farbigen Orchesterklang
bzw. sogar gesungene Partien auf die verhiltnis-
miflig engbegrenzten spieltechnischen Maglich-
keiten der beiden Fléten zu {ibertragen; es musste
auch noch eine bassbezogene Musik fiir zwei Dis-
kantinstrumente eingerichtet werden, die den har-
monischen Verlauf nicht durch vollstindige Ak-
korde verdeutlichen kénnen. Aus diesen Griinden
war der musikalisch interessanteste Teil des Frei-
schiitz, die sog. Wolfsschluchtszene, hierfiir voll-
kommen ungeeignet. Auflerdem musste man das
damals verbreitete Instrument beriicksichtigen, bei



Inhalt der beiden Sammlungen
(die Nummerierung beginnt in der Diabelli-Ausgabe erst nach der Ouvertiire; die Beibehaltung der Ori-
ginaltonart wurde mit »=« gekennzeichnet):

Nr. bei Diabelli Originaltonart  Ggf. Transposition  Nr.in ,Piessen®
- Quvertiire C-Dur G-Dur -
L Akt
1. Introduktion mit Chor ,Viktoria, der Meister soll leben® D-Dur C-Dur -
2. Bauern-Marsch G-Dur = 29,
3. Kilian und Spottchor (,Schau der Herr mich an als Meister*) G-Dur = zu 29,
4. Terzetr O lass Hoffnung dich beleben® C-Dur D-Dur -
5. Bauern-Walzer D-Dur = -
6. Durch die Wilder, durch die Auen® (Max) Es-Dur D-Dur 30.
7. WJetztist wohl ihr Fenster offen® (Max) G-Dur = 3.
8. Trinklied Hier im ird'schen ]Jmmcrt.llt'” (Kaspar) h-Moll = -
11 Akt
9. Duert ,Schelm, halt fest™ (Agathe, Annchen) A-Dur G-Dur -
10. Arietta ,Kommt ein schlanker Burm.']‘?icg.tn].:vrf' (Annchen) C-Dur D-Dur -
11, ,Leise, leise, fromme Weise® (Agathe) E-Dur G-/D-Dur 32.
I Akt
12. Kavatine ,Und ob die Wolke sie verhiille* (Agathe) As-Dur G-Dur 33,
13. Volkslied, Chor der Brautjungfern ,Wir winden dir den Jungfernkranz®  C-Dur G-Dur 34,
14. Jagerchor ,Was gleicht wohl auf Erden* D-Dur = 35.

Handschriftliche Stimme des Flauto
secundo (Faksimile der Handschrift
T 08 aus dem Schwibischen Lan-

*  desmusikarchiv, Tiibingen). Es han-
delt sich um die als Nr. 30 gezihlte
Arie des Max Durch die Wilder,
durch die Auen (vgl. auch die No-
tenbeispiele § und 9).

Sehr eindrucksvoll kann man hier
die Zuweisung der Bassfunktion an
die zweite Flote beobachten, die
iiberwiegend ,Alberti“- oder ,Bril-
len“-Basse zu spielen hat, wie man
sie u. a. aus der Klaviermusik kennt.
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dem es sich immer noch um den spitbarocken, mit
wenigen Klappen versehenen Typ handelte, fiir den
nicht jede Tonart leicht spielbar war;¥ es mussten
deshalb viele Sticke auch noch ,flotengerecht®
transponiert werden.

Grundsitzlich war eine melodiebetonte Musik am
besten verwendbar, weil die eine Flote die Haupt-
stimme spielen, die andere aber entweder zu dieser
parallel gefithrt werden (meistens in Terzen oder
Sexten) oder aber (in Anlehnung an entsprechende
Formen bei Klaviertibertragungen) sogar als , Bass-
instrument® mit ,Alberti“- oder ,,Brillen“-Bissen
dienen konnte (s. Faksimile). Dass man dariiber
hinaus auch vor Ubertragungen von strukturell ei-
gentlich fir die Flote ,unpassender” Musik nicht
zurlickschreckte, soll im folgenden gezeigt werden.
Man weifd oft nicht, ob man solche Arrangements
cher als Wagemut oder als Unverfrorenheit ihrer
Urheber interpretieren soll - ein interessantes Er-
gebnis stellen sie indessen allemal dar und diirfren
den Kenner des Originals zunichst verbliffen,
dann aber beim Spielen noch mehr Vergniigen her-
vorrufen.

Die ebenfalls von einer reichen Klangvielfalt und
teilweise komplexen Harmonik bestimmte Ouver-
tiire war z.B. in ihrer gesamten Linge fiir ein Arran-
gement mit zwei Floten ungeeignet; Diabelli, der auf
dieses Stiick dennoch nicht verzichten wollte, hat es
zwar aus diesem Grund immerhin um 101 Takte
gekiirzt, bezog aber dennoch Stellen ein, die eigent-
lich die beiden Floten iiberforderten (s. Noten-

Notenbeispiel 1

11, INTERNATIONALE KURSE: 23 .- il 2

FRUHJAHRS-AKADEMIE ror MUSIK
A-2093 Stift Geras / Kloster Pernegg
Fiir Laien, Schiler, Studenten, professionelle Musiker
bexte Unterbringung, individuelle Betreuung,
Begegnung historischer und moderner Instrumente.

Leitung: Oliver Holzenburg

STAGE INTERNATIONAL DE MUSIQUE  CORSIINTERNAZIONALL DI MUSICA

INTERNATIONAL MUSIC COURSES

HHTEPSALDCOHRUTHSLIN MY S8E ANEHLIE maom
FEIME 85 7 A 5 = — W e
Annelise Kohler: Gesang: Sabine Kaipainen:
Traversflote, Blockflote; Sebastian Silvestra: Panflote;
Tuomas Kaipainen: Oboe, Barockoboe, Barockfagott,
Dulcian, Schalmei, Pommer, Windkapselinstrumente;
Oliver Holzenburg: Laute, Gitarre; Jelena Dimitrijevic:
Clavichord, Hammerklavier, Klavier; Urte Lucht:
Cembalo, Generalbass: Mirko Weiss: Pflege von
Tasteninstrumenten. Weitere Kurse: Gehirbildung &
Harmonielehre, Stimmbildung & Singen im Ensemble,
Musikgeschichte ...
Detaillierten Prospekt kostenlos anfordern:
O.Holzenburg, Leonhardsstr. 22, CH-4051 Basel
Fax: +41-61-272 37 75 e-mail: holzenburg@ swissonline.ch

beispiel 1: T, 25ff, — Samiel-Motiv; Notenbeispiel 2:
T. 132ff. - Episode mit der hochdramatischen Mu-
sik, die im 1, Akt, Auftritt Max, zu den Worten
»Doch mich umgarnen finstre Michte® erklingt).

Sehr eindrucksvoll wurde
versucht, das Tremolo der >
- & i Violon-
Streicher durch virtuose Ak-

cello},
kordbrechungen in der zwei-
ten Flote nachzuahmen. Fast
kurios wirkt auflerdem die

Ubertragung des drohenden Samiel-Motivs — original von Kontrabissen (pizzicato) und Pauke vorgetragen —, das hier
von der ersten Flote mit zwei sforzato zu spielenden Viertelnoten angedeutet wird.

2. Fagott und

Notenbeispiel 2
Violonellg ——

T. 132

Ve

[Streicher in unruhigen Synkopen]
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Auch der drohende Sekundvorhalt, den in der
Oper immerhin zwei Posaunen in schwirzester
Basslage vortragen, wurde an einer anderen Stelle
nicht vergessen (s. Notenbeispiel 3).

Ebenso gewagt erscheint dann beispielsweise die
Ubertragung des Terzettes mit Chor O lass Hoff-
nung dich beleben (1. Akt), dessen komplexe Struk-
tur fiir das Arrangement radikal vereinfacht und
dessen urspriingliche Gesamtlinge cbenfalls stark
gekiirzt werden musste.? Die Takte 62ff. lauten bei
Weber wie folgt (s. Notenbeisprel 4, Wiedergabe als
Klavierauszug).

Diabelli bewiltigte diese Aufgabe, indem er dem
Primo-Instrument die Melodie des Chortenors
tiberlisst, und mit einer im Original nicht vorhan-
denen Achtelbewegung in der zweiten Flote das
Klangvolumen des Duos zu erweitern sucht (s. No-
tenbeispiel 5,T. 8 der Bearbeitung, entspricht T. 63
dieser Nummer in der Oper).

Ebenfalls hochst problematisch fiir ein solches
Arrangement war Agathes Kavatine Und ob die
Wolke sie verhiille, in die original neben der Singe-
rin und der Orchesterbegleitung ein solistisches
Violoncello einbezogen ist; hier musste also nicht
nur der Vokal- bzw. Orchestersatz beriicksichtigt
werden, sondern auch noch das in der Tenorlage
eingeflochtene tiefe Streichinstrument. Beide Bear-
beiter haben sich dieser Herausforderung gestellt
und ihre Aufgabe — mit erstaunlich dhnlichem Er-
gebnis — ganz {iberzeugend gelost. Interessanter-

weise ibertrug man in beiden Fillen die Partie des
Solocellos der ersten Flote; dem Secundo-Instru-
ment bleibt lediglich die Begleitfunktion. Wihrend
Diabelli die Synkopen des Weberschen Orchester-
satzes hier beibehalt, versuchte der andere Bearbei-
ter, den klangintensiven Charakter des Originals
durch ein ,Auffiillen” der Begleitstimme (vorwie-
gend mit Achtelpassagen) auf das Duo zu iibertra-
gen (s. Notenbeispiel 6).

Eine Instrumentengruppe des Opernorchesters
konnte man jedoch aufgrund ihrer eingeschrinkten
Spielmoglichkeiten und der daraus resultierenden
Besonderheit bei der Stimmfithrung ziemlich gut
nachahmen, indem man deren typischen Satz tiber-
nahm. Mit den damals noch gebriuchlichen Na-
turhornern war namlich nur ein bestimmter Aus-
schnitt der Tonleiter realisierbar, und so entstand
jener typische Klang in der Vorstellung des Zuho-
rers bereits durch die notengetreue Ubernahme
von entsprechenden Tonfolgen. Dementsprechend
gering blieben die Méglichkeiten bei der Ubertra-
gung eines der Glanzstiicke des Frewschiitz: der
Jagerchor mit seiner hornbestimmten Struktur
weist deshalb in beiden Arrangements die nahezu
gleiche Stimmfithrung auf. Im folgenden Noten-
beispiel wurde die handschriftliche Fassung mit re-
guliren Notenzeichen, die hiervon abweichende
Stimmfithrung des Drucks (s. T. 7) durch No-
tenkorper in ,x“-Form wiedergegeben (s. Noten-
beispiel 7; Unterschiede hinsichtlich von Uberbin-
dungen, die iibrigens nur im bei Diabelli dem
Original entsprechen, wurden vernachlassigt).

Abschliefiend soll noch ein Stiick vorgestellt wer-
den, das sich aufgrund seines melodiebetonten
Charakters und des harmonisch sowie instrumen-
tatorisch schlicht gehaltenen Satzes fiir das Floten-
Arrangement besonders gut eignete; es handeltsich
umdas ariose ,Durch die Wilder, durch die Auen®,
das fiir solche Bearbeitungen aus dem dramatischen
Gesamtzusammenhang des vierten Aufurites (1.
Akt) herausgelost wurde. 19 Zunichst kamen beide
Bearbeiter — abgesehen von unbedeutenden Vari-
anten in der Begleitstimme - zu weitgehend identi-
schen Ergebnissen, wie der Ausschnitt der ersten

Notenbeispiel 3 ; T T
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Notenbeispiel 4

Notenbeispiel 5

Es handelt sich hier sicherlich um
cines der eindrucksvollsten Bei-
spiele fiir die Kunst des Bearbei-
ters, den Zwangen des gewahlten

Instrumentariums folgend einen iiberwiegenden Teil des originalen Satzes zu eliminieren.

Notenbeispiel 6

Wihrend die erste Flote in beiden
Arrangements nahezu identisch
ist, weist der Part des begleiten-
den Instruments deutliche Unter-
schiede auf. — Am Rande sei auf
die unterschiedliche Einbindung
der Verzierung in T. 10 hingewie-
sen; wihrend in der Handschrift -
wie auch dem Original entspre-
chend - die Melodie mit einer
Umspielung des Vorhaltes g - fis
schlieflt, verwies Diabelli diese
Auszierung in die zweite Stimme
(hier zum Vorhalt h - a).

Notenbewspiel 7

Beide Varianten sind klanglich
gleichwertig, jedoch entspricht die
Tonfolge in T. 7 bei Diabelli wie-
der den typischen Merkmalen ei-
nes Hornsatzes.
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acht Takte belegt (s. Notenbeispiel 8); lediglich die
Handschrift erlaubt sich im sechsten Takt eine Ab-
weichung von der vorgegebenen Gesangsmelodie,
wenn die erste Flote hier eine Quart nach oben,
statt eine Quinte nach unten springt.

Interessant sind hingegen in T. 30-32 die doch sehr
unterschiedlichen Losungen, wie die original von
Klarinette, Fagott, 2. Violine und Bratsche einge-
flochtenen chromatisch eingefirbten Durchginge
tibertragen worden sind. Recht einfallsreich pri-
sentiert sich hier die Handschrift, wo ein Stimm-
tausch stattfindet (es handelt sich dabei zugleich
um eine der ganz wenigen Stellen im gesamten Ar-
rangement, in denen die zweite Flote aus ihrem
Schattendasein als Begleitinstrument heraustritt
und die Gesangsmelodie iibernimmt). Dem ersten
Spieler wurden dann die fraglichen Passagen zuge-
wiesen, die nun tiber (!) der Hauptstimme erklin-
gen (s. Notenbeispiel 9).

Auch wenn zunichst die Frage naheliegt, welche
Bedeutung solche Bearbeitungen fiir das gegen-
wirtige Musikleben noch besitzen, so erschliefit
sich ihre Existenzberechtigung in mindestens zwei-
erlei Hinsicht: zum einen wird dem Ausiibenden in
jedem Falle die Musik viel niher gebracht, wenn er
sie selbst spielt— egal in welcher bearbeiteten Form,
und er wird dadurch ein nicht zu niedrig einzu-
schitzendes subjektives Vergniigen gewinnen; zum
anderen diirfte man mit solchen Bearbeitungen
manche Erkenntnis tiber die Auffiihrungspraxis
der Zeit (besonders im Hinblick auf vokale Verzie-
rungen) gewinnen konnen, da bei der Ubertragung
des vokalen Satzes auch Passagen notiert werden
mussten, die fiir gewohnlich nur improvisatorische
Beigabe des Singers gewesen sind. Hier 6ffnet sich
ein weites Feld, dessen Erforschung noch aus-
steht.!!

ANMERKUNGEN

1 Musikalisches Conversations-Lexikon ... bearb. u. hrsg.
von Hermann Mendel, 3. Bd., Berlin 1873, S. 567. — Uber
die im Unterschied zu anderen Holzblasinstrumenten be-
sonders zahlreichen Ausgaben jener Zeit fiir eine oder
mehrere Floten kann man sich in den Verzeichnissen von
C. F. Whistling (Handbuch der musikalischen Literatur
...y Leipzig, 1828) oder Hofmeister (C. E Whistling's
Handbuch der musikalischen Literatur ..., 3., bis zum An-
fang des Jahres 1844 erganzte Aufl., Leipzig, 1845) infor-
mieren; die Listen mit Noten fiir die Klarinette oder die
Oboe sind z.B. deutlich kiirzer.
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2 Einzig die Musiksoziologie hatte bisher an solchen Aus-
gaben ein gewisses Interesse, da sich anhand dieser Do-
kumente das zeitgenossische Musikleben erforschen lasst.
3 Neuausgabe unter dem Titel: Der Freischiitz. Fiir 2 Fli-
ten eingerichtet von Anton Diabelli ..., hrsg. von Konrad
Hiinteler, Wien: Universal Edition, 1989 (UE 18672) in
der Reihe Universal Querfloten Edition. — Diabelli hat
sich iibrigens mehrfach als Bearbeiter fiir die verschie-
densten Instrumente betitigt.

4 Darunter z.B. Stiicke aus dem Donauweibchen von
Ferdinand Kauer oder aus Maurer und Schlosser (Origi-
naltitel: , Le magon®) von Daniel-Frangois-Esprit Auber.
5 Ein gedrucktes Exemplar konnte allerdings bisher noch
nicht gefunden werden. — Zu dieser Vermutung s. meinen
Beitrag Piessen aus dem Freischiitz. Handschriftlich iiber-
lieferte Flotenduos ans dem Jahr 1830 (in: musica instru-
mentalis, Ausgabe 2, 1999), wo die gesamte Sammlung
niher vorgestellt wird. — Eine Veroffentlichung der
Freischiitz-Bearbeitungen ist im Carus-Verlag (Stuttgart)
geplant.

6 Platzbedingt konnen hier nur einige besonders signifi-
kante Stellen niher vorgestellt werden.

7 Einziges Stiick mit verschiedenen Transpositionen in
den beiden Bearbeitungen.

8 Erst durch die Erfindung Theobald Bohms gegen die
Jahrhundertmitte konnten diese Schwierigkeiten weitge-
hend beseitigt werden.

9 Diabelli lisst diese Nummer erst mit dem 63. Takt des
Originals beginnen, und seine Bearbeitung hat dann eine
Gesamtlinge von 45 Takten (die beriicksichtigte Musik
umfasst ber Weber 63 Takte).

18 Ebenso verfuhr man bei einem anderen Glanzstiick der
Oper; auch Agathes innige Melodie von Leise, leise, from-
me Weise existierte fiir die Bearbeiter immer nur als
selbstindiges Stiick, dessen Einbettung in eine dramati-
sche Szene grundsitzlich vernachlissigt wurde.

1 Eine erste Auscinandersetzung mit diesem Aspekt von
zeitgendssischen Arrangements s. meinen Artikel Ein
Beitrag zur , Belebung des Gesangs“? Thesen zur zeit-
gendssischen Auszierungspraxis am Beispiel von , Leise,
leise, fromme Weise®, in: Webertana (in Vorbereitung).O

Flotenkunst
Susanne Haupt

Xer
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Y/ QSchleswiq-FColstein
Sfehr- Nertrotung
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Opernbearbeitungen fiir Flote

Zwei und mehr Floten

Georges Bizet
Carmen-Suite fiir 2 Fléten (Walther)
ZM 26300 DM 26,

Carmen-Impressionen fiir 4 Floten
(Walther)

in 3 Heften

ZM 28210, 28220, 28230 je DM 22,-

Caspar Kummer

Opernmelodien mit und ohne Variationen
fiir 2 Floten (Richter)
ZM 23660 DM 26,-
Wolfgang Amadeus Mozart

Ouvertiire zu ,,Die Zauberflite fiir 6 Flo-
ten oder Flotenchor (Scott)

ZM 29770 DM 24—

J. Andersen; W. A. Mozart
Figaro-Fantasie fiir 4 Floten (Eppel)
ZM 30410 DM 28.-

Giuseppe Verdi

Ouvertiire zu ,,Nabucco* fiir 4 Fliten
(Linckelmann)
ZM 33240 DM 24—
Carl Maria von Weber
Freischiitz-Impressionen fiir 2 Floten
(Walther)
ZM 27940 DM 22—~

Der Freischiitz. Nach einer zeitgenossi-

| schen Bearbeitung fiir 3 Fléten (Eppel)

ZM 25550 DM 26,-

Flote und Klavier

Flotenjournal Heft 3 ,Mit der Flote
in der Oper“

Bearbeitungen von Gluck/Bohm;
Rossini/Rémusat; Leduc-Flotow/Kiiffner
(Eppel)
ZM 22370

DM 30,-

Theobald Boehm

Introduktion und Variationen op. 9 iiber
ein Thema aus ,.Der Freischiitz* (Eppel)
ZM 27460 DM 20.-

Giulio Briccialdi
Rigoletto-Fantasie op. 106 (Eppel)
ZM 25570 DM 18,~

Christoph Willibald Gluck

Reigen seliger Geister und Menuett aus
,»Orpheus und Eurydike* (Richter)

ZM 23410 DM 15~

Wolfgang Amadeus Mozart

Aer tranquillo e di sereni

Arie des Aminta aus ,,Il Re pastore* KV
208 (Holle)
ZM 31360 DM 15,-
Die Zauberflote

Aus Operntranskriptionen op. 45 von J.
Andersen (Richter)
ZM 27600 DM 16,-
Gioacchino Rossini

Opernszenen aus ,,Productionen im
hiuslichen Freundschaftszirkel™, gesetzt
von Anton Diabelli (Richter)

ZM 26260 DM 24,

Flote und Gitarre

J. G. Busch; W. A. Mozart

Figaros Hochzeit fiir Flote (Violine) und
Gitarre (Eppel)
ZM 30690

DM 24,

Raphael Dressler

Variationen iiber eine Romanze aus der
Oper ,,Joseph und seine Briider* von
Méhul fiir Flote und Gitarre

(Michael/Griin)
ZM 33330 in Vorbereitung
ZIM\IEHMI\NN-FRP\N KFURT
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DAS PORTRAT

Karsten Erik Ose im Gesprich mit Dan Laurin

Dan Laurin wurde 1960 als Sohn eines schwedischen Wis
senschaftlers und einer baltischen Kunstmalerin in Joen-
koeping geboren. Seine Ausbildung im Blockflotenspiel
hat er am Fiinen Konservatorium in Odense begonnen
und erwarb 19-jihrig das Solistendiplom in Kopenhagen.
Meisterkurse in Holland erganzten seine Studien. 1980 er-
hielt Laurin einen Lehrauftrag an der Carl-Nielsen-Aka
demie in Odense, 1981 am Konservatorium in Aalborg,
spater im schwedischen Goteborg und am Koniglichen
Konservatorium in Kopenhagen. 1993 wird er als Profes-
sor an die Akademie fiir Alte Musik in Bremen berufen.
1995 chrte die Schwedische Komponistenvereinigung
Laurin als ,besten Interpreten zeitgenossischer schwedi-
scher Musik®, 1997 wird er Mitglied der Koniglichen
Akademie der Kiinste in Stockholm. Dan Laurin befasst
sich mit Alter und Neuer Blockflotenmusik gleicher-
maflen, wie nicht zuletzt seine zahlreichen - teils preisge-
kronten - Platteneinspielungen mit deutscher, italieni-
scher und franzosischer Barockmusik sowie japanischen
und schwedischen Kompositionen des 20. Jh. bezeugen.
Das Gesprich mit Dan Laurin fithrte im September 1998
Karsten Erik Ose.

Karsten Erik Ose: Dan, wie bist Du zur Block-

flote gekommen?

Dan Laurin: Das war ein Zufall. Ich habe da-
mit so angefangen wie jedes Kind: Ich war
acht Jahre alt, und im Siiden von Schweden,
wo ich aufgewachsen bin, bestand die Mog-
lichkeit, zusammen mit 35 anderen Kindern
Sopranblockflote zu spielen. Einfach Horror!
Eigentlich verstehe ich nicht, warum ich
danach trotzdem unbedingt weitermachen
wollte. Offenbar habe ich kein Ohr dafiir ge-
habt, wie furchtbar das war. Angefangen habe
ich aut einem sehr schlechten Instrument:
deutsche Griffweise, banaler Klang, braun -
einfach unisthetisch! Im Riickblick kann ich
sagen: Hatte es damals bessere Instrumente
gegeben, gibe es heute sicher mehr gute
Blockflotisten auf dieser Welt.

Danach sind wir umgezogen — nach Helsing-
borg, aber dort gab es keinen Lehrer. Also
musste ich mich autodidaktisch weiterbilden,
habe ein bisschen Ensemble gespielt etc. -
sechs Jahre lang! Gottlob hatte meine Mutter
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viel fiir Musik iibrig und brachte immer wie-

der gute Schallplatten ins Haus. Von Briiggens
Einspielung des Vivaldi-Concertos in ¢-Moll
war ich vollig besessen, habe es stundenlang
angehort — immer und immer wieder. Briig-
gens phantastisches Spiel und diese hinreiflende
Musik — das war fiir mich eine Offenbarung.
Von da an wusste ich: Das ist mein Instrument.
Das ist meine Musik. Das muss ich spielen!

Du verebrst Frans Briiggen noch immer ...

Oh ja, wie keinen anderen Blockflétisten! Fiir
mich ist er eine Jahrhunderterscheinung, und
es musste eine charismatische Personlichkeit
wie Briiggen sein, um der Blockflote tiber-
haupt wieder auf die Beine zu helfen. Ahn-
liches hat Alfred Deller fiir die mannliche Alt-
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stimme getan oder Wanda Landowska und
spater Gustav Leonhardt fiir das Cembalo.

Inzwischen gibt es zahlreiche hervorragende
Blockflotisten — aber noch immer nur einen
Frans Briiggen. Was hat Dich so an ihm faszi-
niert?

Der Ton, vor allem der Ton. Es steckte immer
die ganze Personlichkeit drin. Ein Ton, und
man erkannte sofort, dass er es ist. Faszinie-
rend. Im Riickblick kann ich sagen, dass Briig-
gen tiberhaupt der erste Musiker war, den ich
an seinem Spiel direkt erkennen konnte. Da-
zu kommt, dass die Stereo-Revolution in mei-
ner Heimat damals noch ganz neu war. Ich safl
wie gebannt vor den Lautsprechern: ,Was ist
das, wer spielt da? Ah! Frans Briiggen® oder
~Moment, das ist Hans-Martin Linde!“ Ein
echtes mediales Erlebnis.

Und was war Linde fiir Dich?

Linde war fiir mich zunichst der Piccolospie-
ler in Vivaldis C-Dur Concerto. Und ich war
—und bin noch immer - sehr von ihm beein-
druckt. Es gibt so viele schone Momente in
seinem Spiel — z.B. in diesem Flautino-Stiick.
Da habe ich zum erstenmal verstanden, was
man mit Ornamentik machen kann — wun-
derbar! Und als Pidagoge fand ich Linde
groflartig. Er liebte seine Schiiler. Bei den
Hollindern hatte ich immer das Gefiihl: Dis-
tanz halten, nur nichts Personliches sagen,
einfach die Werkzeuge aufzeigen: , Das ist die
Farbe Rot, das ist die Farbe Gelb, jetzt musst
Du selbst damit was machen.“ Aber das kann
keiner, der erst 16 Jahre alt ist, das muss man
lernen — und das kann man, denke ich, noch
immer bei Hans-Martin Linde.

Lass uns noch etwas itber Deine Ausbildung
sprechen. Wer waren Deine Lebrer?

Zunichst habe ich einige Privatstunden bei Ul-
la Wijk, einer Schiilerin von Briiggen, genom-
men. Sie riet mir damals schon —ich war gera-
de 14 Jahre alt — Berufsmusiker zu werden.

Wo hat sie unterrichtet?

Am Konservatorium in Odense — also dort,
wo ich inzwischen selbst tatig bin. Ulla war ei-
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ne wirklich begabte Spielerin und eine groflar-
tige Kiinstlerin. Noch bis vor kurzem hatte
ich beim Musizieren immer ihr Bild vor Au-
gen, so charismatisch war sie. Leider ist sie
nicht so bekannt geworden wie einige andere
Schiiler von Briiggen, weil sie viel zu friih ge-
storben ist. Das war 1977 bei einem Verkehrs-
unfall, mit Anfang dreiffig. [hre Karriere hat-
te gerade erst angefangen. Ein Kind hatte sie
auch, und dann war alles aus ...

Und dann hast Du bet Paul Nauta gelernt ... ¢

Ja, Paul war so ein wilder Hollinder — ein
fabelhafter Kiinstler aber als Mensch ausge-
sprochen schwierig. Er kam nach Ulla ans
Konservatorium in Odense und hat tibrigens
nicht nur gut Blockfléte, sondern auch phan-
tastisch Traverso gespielt — wie kein anderer.
Was ich von ihm vor allem gelernt habe, war
Disziplin und Methode. Also, auf der einen
Seite Paul, sagen wir ein ,provozierender Pun-
ker“ und gnadenloser Systematiker, auf der an-
deren Seite Ulla, die Romantikerin mit so viel
Schénheit, so viel Poesie in ithrem Spiel. Und
aus einer Mischung von beiden ... bestehe ich!

Du bist sehr vertraut mat der Kultur des 16.-
18. Jahrbunderts, mit der musikalischen Auf-
fishrungspraxis, der Malerei, Literatur etc.

Das kam erst sehr viel spater dazu. Zunichst
musste ich lernen, mich mit meinem eigenen
Spiel auseinanderzusetzen, genau zu wissen,
warum ich das mache, was ich gerade mache.
Dabei hat Paul mir viel geholfen. Das vertief-
te Interesse an barocker Kulturgeschichte kam
eigentlich erst in den letzten Jahren auf. Vor-
her habe ich z.B. keine Lyrik gelesen — zu-
mindest nicht auf deutsch, was ja auch nicht
ganz einfach ist. Die Bedeutung des Wortes
fur die Alte Musik habe ich erst relativ spat
entdeckt, aber inzwischen sind musikalische
Rhetorik und Sprachlichkeit allgemein fiir
mich sehr wichig geworden.

Welche Rolle spielt Jobann Joachim Quantz
fiir Dich¢ Du zitierst oft aus seinem ,, Versuch*.

Oh, ja! Quantz ist ein wunderbarer alter
Mann, der meine Hand nimmt und sagt:
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Komm, geben wir, ich hab’ Dir was zu sagen.
Man kann in seinem Buch herumwandern,
stindig, ein Leben lang, es gibt so viele Weis-
heiten und auch so viel Schénheit darin.
Manchmal vielleicht schwer zu verstehen,
weil es nicht eigentlich fiir die Blockflote ge-
schrieben ist, aber letztlich geht es auch um die
Methode, wie Quantz das Phinomen Musik
in den Griff zu bekommen sucht. Die muss
man verstehen und umsetzen.

Eine Methode, die in ibrer Systematik offen-
bar zeittypisch ist — dhnlich ,aufgeklirt® wie
z.B. die Bestrebungen von Immanuel Kant —
alles intellektuell erfassen, katalogisieren etc.

Gerade das gefillt mir, so denke ich auch!

Wie kann man Emotionen auch besser in den
Griff bekommen als mit dem Intellekt?

Richtig. Das heifit ... vielleicht mit Bier?

Im Vorwort zu Deiner Platte , Die Schwedi-
sche Blockflote“ hast Du geschrieben, dass
Menschen von heute Musik von heute brau-
chen, und Mustker von heute Komponisten von
heute. Tatsichlich sind die Werke von Bach,
Handel oder Telemann ja nicht Spiegel unserer
Zeit. Warum spielst Du dennoch Alte Musik?

Die Antwort ist einfach: Weil es Wahrheiten
gibt, die ganz gleich wie alt sie sind, immer
noch modern sind. Wann immer Menschen
leben, sprechen sie von den gleichen Dingen.

Du meinst, verschiedene Kulturen sprechen
zwar verschiedene Dialekte, aber der Inhalt
bleibt stets der gleiche?

Richtig. Auf Erden dreht sich alles um Leben
und Tod, um Liebe, Glaube, Hoffnung. Was
gibt es sonst? Das sind die Quellen, die wir
stindig trinken miissen. Und wenn man da-
von etwas in sein Musizieren einbringt, wird
es authentisch, es sei Alte oder Neue Musik.
Auflerdem ist jedes Stiick zeitgenossisch, so-
bald es hier und heute gespielt wird — auch
eine Hiandel-Sonate, indem ich sie spiele.

Und wie naherst Du Dich der Alten Musik?
Michala Petri vertritt die Meinung, man miisse
»die Dinge beute starker sagen als im Barock*,
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Einfach besser!

Bei uns finden Sie hochwertige handge-
fertigte Blockfliten fiir den Solisten aber
auch preiswerte Anfingerinstrumente.

Nutzen auch Sie unseren europaweiten
Versandservice und lassen sich, aus
unserem groffen Angebot fiihrender In-
strumentenbauer, die Floten IThrer Wahl
3 Tage xur Ansicht zusenden.

Die gewiinschten Instrumente sind meist
innerhalb 48 Stunden bei Thnen.

Sicherlich haben Sie reparatur- oder iiber-
holungsbediirftige Blockfloten.

Unser Reparaturservice ist fiir Kom-
petenz und hohe Qualitit bekannt und
wird deshalb von vielen Universititen
sowie Musikschulen genutzt.

Bis zum 31.12.1999 bieten wir Ihnen
Blockflotenreparaturen/-iiberholungen
zum Sonderpreis.

Senden Sie uns Ihr Sorgenkind.

Besuchen Sie uns in Berlin.

COLIN JARDINE
Das Fachgeschift
fiir Blockfléten,
Traversi

und historische

Tasteninstrumente

(GNEISENAUSTRASSE 04
10961 BERLIN

TeL/Fax (030) 691 62 25
Funk (0177) 690 41 06
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d. b. kriftigere Ausdrucksmittel wihlen — an-
dere Tempi, andere Ornamente, mehr Dyna-
mik etc. Damit widerspricht sie der Histori-
schen Auffiihrungspraxis, die auch in der Wahl
der Mittel moglichst authentisch sein machte.
Welche Haltung vertrittst Du?

Nun, viele Interpreten Alter Musik spielen
ganz asketisch. Und obwohl sie sich stindig
mit dieser Musik beschiftigen, scheint mir, sie
spielen uns eine Schattenwelt vor. Fiir meine
Begriffe kann Alte Musik sehr temperament-
voll, emotional, personlich und kriftig darge-
stellt werden. Was nicht heifit, dass man im-
mer groflere Megaphone erfinden soll! Das
wire fiir die feinen Details der Alten Musik
auch destruktiv. Die Dinge einfach lauter zu
sagen, die Rohren aufzudrehen, um die Leute
zum Stampfen zu bringen, das ist die Sprache

der Disko!

Der moderne Interpret Alter Musik sieht sich
in emnem Spannungsfeld zwischen der ver-
meintlichen Intention des Komponisten und
seiner eigenen kiinstlerischen Individualitdt.
Wo siehst Du Dich? Was ist wichtiger: der
Komponust, die Musik, die Blockflote oder
Dan Laurin?

Frither haben Komponisten ihre Werke oft
selbst gespielt: Corelli, Bach, Mozart etwa. Da
war die Sache einfach: Musik, Instrument und
Interpret gehorten zusammen. Das funktio-
niert im Bereich der Alten Musik heute natiir-
lich nicht mehr. Jeder Komponist muss aber
damit rechnen, dass seine Werke, sobald sie im
Druck heraus sind, von anderen gespielt wer-
den. Und ich glaube, damit hat jemand wie Te-
lemann auch gerechnet. Warum hitte er sonst
so viel publiziert? Und dann scheiden sich
eben die Geister. Aber wer kann schon sagen,
was die Intention des Komponisten war? Es
gibt vielleicht mehrere hundert Interpretatio-
nen, die ,richtug” sind. Man kann vielleicht
stilistisch ein bisschen besser oder schlechter
spielen, aber die Hauptsache bleibt doch, dass
die Aussage ehrlich ist und ein Fundament in
der Personlichkeit des Kiinstlers hat. Insofern
binich ganz romantisch in meinen Interpreta-
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tionen. Andere Spieler sehen in Barockmusik
stilisierte Bilder oder Masken, als wiren die
Menschen damals Marionetten gewesen. Fiir
mich waren sie aus Fleisch und Blut. Es geht
um Gefiihle, um Liebe und Leidenschaft —
und das sind auch die wirklich ,authent-
schen® Muskeln, denke ich, der musikalischen
Interpretation.

So wird verstindlich, warum Du problemlos
Musik vom Mittelalter bis zur zeitgenissi-
schen Avantgarde spielen kannst ...

. weil es fiir mich eigentlich immer um das
gleiche geht — um den Menschen.

Wenn Du ein neunes Stiick erarbeitest, wie
gehst Du dabei vor?

Ich bin ganz primitiv. Zuerst muss ich vom
Notenbild charmiert werden. Ich muss irgend-
etwas entdecken, das mich spontan anspricht.
Die Kompositionen von C. Ph. E. Bach z.B.
finde ich schon im Druckbild sehr reizvoll:
Feine Details, kontrapunktische Linien, viele
Ziffern im Bass — also reiche Harmonik ...

Und wenn dann die Liebe zum Stiick da ist ?

... dann habe ich sofort Assoziationen zu
einem gewissen Instrument: zur Altblockflote
in f', zur Sixth- oder Voice-flute, zur Tenor-
blockflote usw. Erst dann spiele ich das Stiick,
und schon beim ersten Durchgang — ganz in-
tuitiv - stellt sich ein Bild, ein Gefiihl, irgend-
eine Assoziation ein. Frither war ich dartiber
ungliicklich und bemiiht, diese spontanen Re-
aktionen —also das, was eigentlich meine Per-
sonlichkeit ausmacht = auszuschalten, um
moglichst ,stilgetreu® zu spielen. Gelungen
ist mir das nie, und inzwischen versuche ich es
auch gar nicht mehr. Ein neues Stiick spiele ich
einige Tage wie in Trance, immer und immer
wieder, bis ich es auswendig kann. Danach
versuche ich, jede Phrase zu verinnerlichen, zu
meiner eigenen Aussage zu machen, quasi zu
stransformieren®. Und da fingt die Arbeit
erst wirklich an.

Wie stebst Du zur zeitgenossischen Musik?
Offenbar hast Du eine besondere Vorliebe fiir
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konventionelle Notation, vorgegebene For-
men und tendenziell tonale Stiicke. Das
scheint ein wenig konservativ ...

Gut erkannt! Den tonalen Bereich zu verlas-
sen, fallt mir tatsichlich nicht leicht. Aufler-
dem arbeite ich viel mit Klang, mochte mit je-
dem Ton eine kleine Geschichte erzihlen.
Wenn die Musik keine Riicksicht mehr auf
Tonqualitit nimmt, finde ich es schwierig,
mich mit meinem Instrument noch auszu-
driicken. Es gibt genug Geriusch —in der Mu-
sik und drauflen im Alltag. Fiir mich ist ganz
wichtig, dass der Ausdruck prizise fokussiert
ist und sich nicht allzuweit von der Sprache
entfernt. ,Maschinenmusik® ist ein Problem
fiir mich — so wie Techno. Ich hore Techno,
manchmal liebe ich es sogar. Aber spielen
konnte ich Techno niemals.

Walter van Hauwe meint, zeitgendssische und
Alte Musik zu spielen, kinnte sich gegenseitig
inspirvieren. Wie denkst Du dariiber?

Da ist etwas Wahres dran; denn das Instru-
ment stehtin der Mitte. Es gibt Alte und Neue
Musik, und die Flote ist der Schauspieler, das
Medium. Fiir mich geht es bei der Flote als
Medium vor allem um den Atem. Musizieren
ist fiir mich etwas Physisches: Ich muss atmen,
ich muss nicht stottern, nicht phrasieren wie
eine Maschine, sondern einfach nur ausatmen,
entspannen — durch mein Instrument. Diese
Art Phrasierung finde ich vielleicht nicht in
einem Hoquetus-Satz, aber zu allen Zeiten in
einer Musik, die innere Schonheit besitzt.

Einige Blockflétisten haben sich durch das Me-
dium Blockflote eher eingeschrankt gefiihlt.
Mit den Worten: , Endlich befreit von der
Blockfléte, endlich grofie Werke interpretie-
ren!* hat Briiggen sich von ,seinem™ Instru-
ment verabschiedet. Und fiir Clas Pebrsson
war die Blockflote oder ihr Repertoire so eng
»wie ein Flaschenbals“. Davon scheinst Du
weit entfernt ...

Vielleicht bin ich ja geistig nicht auf einer Ebe-
ne mit diesen beiden? Ich kann mit meinem
Instrument alles sagen, was ich will.
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Du hast also keine Lust, auch Traverso zu spie-
len oder zu dirigieren - wie einige andere
Blockflitisten?

Nun ja, es gibt natiirlich mehr Geld im Diri-
giergeschift, aber bisher habe ich nicht ge-
dacht, mein Instrument kénnte nicht ausrei-
chen fiir das, was ich sagen will. Mag sein, dass
die Blockflote meinen Ausdruck beeinflusst.
Das stort mich nicht. Fiir mich ist diese
Vermittlungsphase Musik-Laurin-Blockfléte
noch lange nicht vorbei. Ich bin ja auch eine
spate Blume. Alles kommt langsam, und ich
musste hart dafiir arbeiten und viel durchste-
hen. Aber ich liebe mein Instrument — und
meine Schiiler.

Du unterrichtest weit mebr junge Frauen als
Manner. Ob die Blockflite eher ein weibliches
Instrument ist ... ¢

Schwer zu sagen. In Odénse gibt es ein kleines
Konservatorium auf dem Land, wo ich eine
Klasse von neun Schiilern habe — darunter
tatsichlich vor allem junge Frauen. Die kom-
men direkt vom Bauernhof, aber haben es
schon jetzt sehr weit gebracht und ihre Wahl
lingst getroffen: ,Blockfléte, das ist meine
Stimme, das will ich mit meinem Leben ma-
chen.“ Und das im Alter von sechzehn oder
siebzehn! Die Blockfléte scheint ithnen zu lie-
gen. Woran das liegt, wer weiff? In Skandina-
vien ist es iiberhaupt so, dass die meisten Mu-
sikstudenten Frauen sind — unabhingig vom
[nstrument. Nur der Typus Frau ist anders als
in Deutschland. In Skandinavien sind die Fa-
milienstrukturen anders, und es ist fiir Frauen
nicht so schwierig, etwas Ungewohnliches aus
ihrem Leben zu machen. In Deutschland ha-
be ich bei Studentinnen oft den Konflikt er-
lebt: ,,Was soll ich tun? Ich will Kiinstlerin
sein, aber ich muss auch Frau sein.“ Darin ein
Problem zu sehen, ist konservativ, und ich fin-
de es armselig. Denn es gibt ja hervorragende
Musikerinnen — Sabine Meyer oder Anne So-
phie Mutter: grofle Vorbilder mit erstaunli-
chen Kapazititen. Ich bin zuversichtlich, dass
tiberall auf der Welt junge Musikerinnen sich
immer mehr daran orientieren werden.

13



Was ritst Du einem Schiiler, der sich entschei-
det, sein Geld mit der Blockflote zu verdie-
nent

Eine heikle Situation: Nehmen wir an, es
kommt ein sehr begabtes Kind zu mir. Was
sagt man? Was versteht ein Kind? Was ich sa-
gen muss —weil ich Verantwortung trage — ist,
dass man als Blockflotist, egal wie gut man ist,
wohl niemals wirklich zu Reichtum kommt.
Einer hat das gekonnt, aber er war auch gott-
lich, und er war der Erste. Heute sind die Zei-
ten anders. Also, was rate ich? Jeder muss in
seinem Herzen suchen: , Was will ich mit mei-
nem Leben machen? Was ist fiir mich wich-
tig?“ Das ist fiir einen jungen Menschen
natiirlich sehr schwierig. Ich frage danach, wie
wichtig ihm die Blockflote wirklich ist, und
ob es Alternativen gibt. Und falls es sie gibt,
dann sollte er sich lieber dafiir entscheiden.
Versprechen kann ich gar nichts. Ich weify
nicht, wie weit man es bringen kann oder wie-
viel Geld man verdienen kann. Und dann bin
ich ganz ehrlich und erzihle iber mein eige-
nes Leben. Jeder kann so leben, es ist nicht
einfach. Aber was ich von der Musik zuriick-
kriege —an Gliick — ohne das konnte ich nicht
leben!

Wie denkst Du iiber den Flitenbau? Marten
Helder hat seit emigen Jahren eine Blockflote
fiir zeitgenossische Musik entwickelt und
Frans Twaalboofen ein Modell aus Plexiglas.
Du besitzt beide Instrumente und spielst auf
der anderen Seite natiirlich Kopien verschie-
dener erhaltener Originalinstrumente. Wo
liegt Deiner Meinung nach die Zukunft der
Blockflite, werden all diese Typen nebenein-
ander existieren?

Hoffentlich! Jeder Typus hat seine Qualititen
- und tibrigens auch seine Evolution: Vor ein
paar Jahren habe ich diese Marten Helder-Flote
probiert und fand sie einfach furchtbar - kein
schéner Ton, gar nichts! Spater ist mir noch
einmal eine begegnet, und die war wirklich
wunderschon. Ich habe sie gekauft und freue
mich, so ein spezielles Instrument zu haben -
vielleicht eine Hybride, die an andere kuriose
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Experimente in der Geschichte des Musikin-
strumentenbaus erinnert — aber ich halte Ent-
wicklungen fiir notig und glaube, dass viele
Probleme der zeitgenossischen Blockfloten-
musik - Dynamik, Crescendo und Ambitus -
durch dieses Instrument gelost werden kon-
nen. Der besondere Reiz einer Blockflote liegt
fiir mich jedoch in threm Klang. Wer einmal
die Aufnahmen von Briiggen mit seinen 17
Originalinstrumenten gehort hat, der vergisst
das nie! Vor einiger Zeit hatte ich Gelegenheit,
Briiggens Instrumente in Amsterdam zu spie-
len. Das war religios fiir mich! Im Grunde
schligt mein Herz fiir das historische Origi-
nal, selbst wenn es sich nicht ganz exakt er-
halten hat. Der Blockflotenbau hatte eben
auch seinen Stradivari !

Wabhrscheinlich klingen Briiggens Instrumente,
wenn Du sie spielst, ganz anders als bei thm?

Oh ja, vollkommen. Ich mag zum Beispiel viel
Luft im Ton — aus Erfahrung, weil ich so viel
mit Orchestern spiele. Der Ton wird tragfihi-
ger, und der Spieler hat mehr dynamische
Moglichkeiten. Ich hatte die Nase voll von ba-
nalen, diinnen Toénen und von diesem ,Pseu-
do messa di voce®, den permanenten Bauchen
auf langen Ténen, was auf der Blockflte nicht
funktioniert. Deshalb sollte man etwas ande-
res machen, und das probiere ich — mit mehr
oder weniger Luft im Ton oder mit unter-
schiedlichen Vokalvorstellungen etc.

Wenn man einen Blick auf Deine Einspielun-
gen wirft, ldsst sich eine stilistische Entwick-
lung erkennen. Die Duette und Doppelkon-
zerte Telemann wirken noch ziemlich glatt,
wahrend bereits die erste Vivaldi-Aufnabme
einen Spieler verrit, der sehr emotional und
zugleich ,authentisch* spielt, was sich z.B. in
weit ausladenden, teils exzentrischen Orna-
menten ausdriickt. Was macht Deiner Mei-
nung nach den ,, Laurin-Stil“ aus?

Man hat kritsiert, dass ich vielleicht zu ex-
zentrisch spiele. Und dartiber bin ich verwun-
dert, sogar ein bisschen bestiirzt; denn ich
kann mich nicht verleugnen und unbeteiligt
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hinter die Musik zuriicktreten. Musik machen
ist fiir mich eine personliche Sache: Man muss
sich einbringen, sich irgendwie verhalten, mit-
machen oder mitfantasieren. Deswegen sind
Ornamente fiir mich tatsichlich wichtig — als
Ausdruck von Personlichkeit und als Gele-
genheit, endlich ein Wortchen mitreden zu
diirfen. Ich bin tibrigens vom Jazz beeinflusst,
von Charlie Parker etwa — fiir mich ein Gott!
Jazzmusik und Alte Musik haben fiir mich
viel miteinander zu tun — nicht nur im Hin-
blick auf Improvisation ...

... bereits die sozialen Hintergriinde sind ver-
wandt: Tanzmustk, Volksmusik etc.

Richtig, und was schreibt Telemann in seiner
Autobiographie? Wo hat er seine Inspiratio-
nen her? Aus der polnischen Volksmusik! Na
bitte: Improvisation ist sehr wichtig. Manch-
mal gelingt das vielleicht nicht auf Anhieb, ge-
rade wenn man eine Platte produziert, und es
schnell gehen muss - Zeit ist Geld! Dann hat
man nicht immer die Ruhe oder geht auf
Nummer sicher. Blof kein Risiko. Das gefallt
mir eigentlich nicht, und deswegen bin ich bei
meiner neuesten Hiandelaufnahme aufs Ganze
gegangen, hab’ wirklich wahnsinnige Sachen
probiert, sehr spannend.

Was ist sonst noch geplant? Der gesamte van
Eyck sollte eigentlich schon im Friihjahr ‘98 er-
scheinen ...¢!

Ja, das ist mein Fehler. Ich habe meine Kor-
rekturen noch nicht gemacht, weil ich nicht
stindig meine eigenen Fehler anhoren konn-
te. Ich bin auch nur ein Mensch! Dafiir sind
aber schon Teile einer Corelli-CD mit zwei
Blockfloten im Kasten, es wird eine Platte mit
mittelalterlicher Musik geben — Totentanz ge-
nannt -, und ich plane zusammen mitdem van
Wassenaer-Ensemble eine Aufnahme mit So-
lokonzerten von Babell, Baston, Woodcock
und Sammartini. Du sichst, es gibt viel zu tun!

Viel Gliick dabei und vielen Dank! m]
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Peter Thalheimer

In Quinten und Quarten. Zur Geschichte des Blockflotenstimmwerks

Die Geschichte der Musikinstrumente wurde und
wird weiter geprigt von Wechselbezichungen zur
Evolution der musikalischen Spieltechnik und zur
instrumentenspezifischen Literatur. Bei einigen
wenigen Instrumenten, wie z. B. bei der Blockflote,
steht die Geschichte aber auch in einem direkten
Zusammenhang mit dem Bau verschiedener In-
strumentengrofien, also einer Instrumentenfamilie.
Weil dieser Aspekt in heutigen Betrachtungen
meist zugunsten der Bau- und Literaturgeschichte
oder der Fragen historischer Spieltechniken ver-
nachlissigt wird, soll er im folgenden im Zentrum
stehen. Der alte Begriff Stimmuwerk wird dabei dem
neueren, Familie, vorgezogen, weil er sich eindeu-
tig auf prinzipiell baugleiche Instrumente verschie-
dener Grofle und Lage bezieht, wihrend unter
Blockflotenfamilie oft auch Instrumente unter-
schiedlicher Bauweise zusammengefasst werden.
Die folgende Betrachtung beschrankt sich im we-
sentlichen auf Blockfléten mit einem Daumenloch
und sieben vorderstindigen Grifflochern.

Die Quellen zur Geschichte des Blockfloten-
stimmwerks sind vielfilug: Trakrate, Lexika und
Schulwerke, dann Kompositionen, die fiir be-
stimmte Blockflotengroflen geschrieben sind, aber
auch erhaltene Instrumente, soweit ihr intendierter
Grundton feststellbar ist. Bei den Belegen fir ein-
zelne Flotenstimmungen wird aus Griinden der
Ubersichtlichkeit auf Vollstindigkeit verzichtet.
Soweit die erwihnten Kompositionen in Neuaus-
gaben zuginglich sind, werden sie am Schluss in
einem Literaturverzeichnis zusammengefasst.

Das Renaissance-Stimmwerk (16. Jahrhundert)

Die ilteste Quelle fiir das Blockfloten-Stimmwerk
ist Sebastian Virdungs Musica getutscht und anss-
gezogen, Basel 15111 ... so man zwo oder drey flo-
ten zu samen stympt / So mufl die clain flite des dis-
cants alweg ein quint uber die mutler flote des tenors
stan / des gleichen die flite zu dem Baficontra mufd
auch ein quint under den tenor stan. Virdung
spricht also zuerst von der relativen Flotenstim-
mung, dem Quintabstand, und dann von der abso-
luten Tonhihe und deren Notation: Als so ich den
Baficontra an dem fa under dem gamant anfang /
und den tenor darob in cfant in spacio / darnach den
discant ein quint uber den tenor / Das wirt gsolreut
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in spacio / Des gleichein die erst linien in dem Bafi-
contra die wirt gamaut / der tenor dariiber ein quint
in desolre / Und dan der discant ayn quint uber dem
tenor das wirt alamire in der linien / Und also forter
hin uffzugan / So ist ein flite / schir eben gleich das
die ander zu greiffen und zu pfeiffen.

Gemeint ist ein Notationssystem, bei dem die
Grundtone der verschiedenen Floten durch ent-
sprechende Schliissel im Notensystem an derselben
Stelle liegen, so dass die Spieler ohne Transposition
die Instrumente wechseln konnten:

UED,%’B.,,

i ¢ g

|

Die Grundtone g° ¢” und F bezichen sich dabei
auf die notierte Lage, gemeint sind wohl oktavie-
rend klingende Blockfloten in g, ¢! und f°. Eine
ausfuhrliche Beschreibung dieses Phinomens gibt
Michael Practorius 16192 im Bezug auf die ¢!-Te-
norfléte: Diese Flotte / so wol auch die Qne;pferff(’
in diesem Thon / kan nicht allein zum Discant, wie
ich es alhier emgesetzet / sondern auch zum Tenor
ein Octav drunter / gebraucht werden. Wie es
dann in gemein von etlichen Instrumentisten dafiér
gehalten wird / daft dieser Art Plock- und Quer-
flitten / ein rechter Tenor am Laut und Sono sey:
und derselben unterster Clavis, dem Clavem c oder
d im Tenor, und also thren Laut aunff vier Fuefl
Thon (nach Orgelmacher Mensur,) von sich gebe.
Und die Warbeit zu bekenn / bin ich anfangs aunch
/ weil es gar schwebr im Gehir zuerkennen / und
zuunterscheiden / derselben meynung gewesen:
Aber wenn man diesen Thon gegen der Orgel-
pfeiffen Thon intonieren lest / und eins gegen das
ander im vleissigen Gehor eigentlich in acht nimpt
/ so ist es nur ein rechter Discant... Dies gilt sicher
auch fiir die Blockfloten des 16. Jahrhunderts.

Virdungs Aussagen zum Blockflétenstimmwerk
werden von Martin Agricola 1529/15453 und von
Sylvestro Ganassi 1535* bestitigt. Agricola be-
schreibt auflerdem noch die Transpositionspraxis,
die der Einrichtung von Vokalstiicken fiir Block-
flotenensembles diente. Als konkrete Beispiele
dafiir sind die von Pierre Attaingnant zusammen-
gestellten Vingt et sept chansons musicales a quatre
parties, Paris 15335, erhalten. Wie auch bei Phili-
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bert Jambe de Fer, Lyon 15566, beschrieben, wird
im Quartett die mittlere Grofle doppelt besetzt.

Hieronymus Cardanus’, der Ganassis La Fontegara
kannte, beschreibt um 1546 zusiatzlich zum be-
kannten Quint-Stimmwerk g! ¢! f* noch eine
Blockflote in d2. Vermutlich dokumentieren die
erhaltenen Saulenblockfléten von Hans Rauch von
Schrattenbach (um 1535) ein zusammengehoriges
Stimmwerk aus vier verschiedenen Groflen im
Quintabstand® (Abb. 1).

Offensichtlich wurde schon im 16. Jahrhundert
versucht, mit Blockfloten tiefere Tone als f° zu er-
reichen. Dazu wurde entweder das Schalloch teil-
weise abgedeckt,? ein lingeres Fufistiick mit offe-
nen Klappen konstruiert!® oder - bei Saulenblock-
fléten — im Corpus eine zweite Bohrung nach Art
der Dulziane angebracht.'! Auflerdem belegen er-
haltene Instrumente, dass es auch schon Bassfloten
mit tieferen Grundténen als f* gab. Wegen der er-

Abb. 1: Saulenblockfloten in d?glc't® (a! = 392 Hz) nach
Hans Rauch von Schrattenbach um 1535, von Rainer
Weber, Bayerbach 1995-1998
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heblichen Schwankungen des Stimmtons sind aber
die intendierten Grundténe nicht immer eindeutig
Vermutlich handelt es sich um
Quintbassfloten in B und um Quint-Stimmwerke
in g% ¢ und E Im Einzelfall wurden diese Instru-
mente sogar noch mit einer diatonischen Exten-
sion um eine Quarte nach unten versehen.12

festzustellen.

Das Stimmwerk des Frithbarocks (um 1600 bis
um 1680)

Der Kronzeuge fiir das Blockfloten-Stimmwerk
zu Beginn des 17, Jahrhunderts ist Michael Praeto-
rius.!3 Er nennt acht verschiedene Flotenstimmun-
g(‘":

1. Klein Flottlin / ein Quintadecima, dafl ist / zwo

Octaven hiher als ein Cornett.

DiscantFlot ein Quart nidrer.

DiscantFlét ein Quint niedrer / als die Erste Art.

AltFlit /ein Octav niedrer / als die Erste Art.

TenorFlit /ein Quint niedrer / als die Vierte

Art.

6. BassetFlote / noch ein Quint niedriger; Welche
unten ein Schlof oder Fontanelle haben.

7. BasFlot: Eine Quint niedriger / alff die Sechste
Art.

8. GrofiBafiflét / ein Octav niedriger / von der
Sechsten Art oder Sorten.

MR

Das alte Quint-Stimmwerk wird also nach oben
und unten im Oktavabstand erweitert, so dass
aufler den Quint- auch Quartabstinde entstehen:

g? (Oberquarte bzw.
Oktavabstand)
Quintstimmwerk d2

(=}

(s}

g!
¢l
fo
B
(Unterquarte bzw.
Oktavabstand) F

Zum Einsatz dieses Summwerks sagt Practorius!4:
Allhier ist aber zu merken: Dafl von alters her und
arch noch anitzo meistentheils alle Blasende In-
strumenta, als Flotten / Pommern / Schallmeyen /
Krumbhérner / etc. in den Accorten oder Stimm-
wercken / eins vom andern alzeit eine Quinta ist
gearbeitet / und gestimmet worden: darumb dafd
man allzeit (...) drey und drey zusammen als eine
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Art zum BafS, die ander zum Tenor und Alt, (Denn
diese beyde Stimmen / Tenor und Alt, konnen all-
zeit aufd gleichlantenden unnd einerley Corporibus
und Instrumenten musicirt werden) die dritte aber
zum Cantu, gebrauchen kan. Weil sich vier oder
fiinf verschiedene Instrumentengrofien im Quint-
abstand gar schwer zusammen (... Jreimen, emp-
fiehlt er, zusitzliche Instrumente herstellen zu las-
sen, die nicht eine Quint, sondern nur ein Quart,
von der nechst vorbergehenden héher intonieret
sind. Damit werden einerseits die im Stummwerk
schon vorhandenen Quartabstinde erklirt, ande-
rerseits fordert Praetorius dadurch aber ein noch
vielfiltigeres Quint-Quart-Stimmwerk, das etwa
so ausgesehen haben kénnte:

g2 (Oberquarte bzw.

Oktavabstand)
Quintstimmwerk d2
2
g
fi
CI
(Unterquarte bzw., b°
Oktavabstand) g°
fa
&
B
[-.'

Als kleinste Blockflotenart erwihnt Praetorius
noch ein gar klein Plockflitlein in d3. Es gehort je-
doch wegen seiner Grifflochanordnung mit vier
Vorderléchern und einem Daumenloch nicht im
engeren Sinne zum Blockfléten-Summwerk. Aller-
dings ist auch ein sehr kleines Instrument mit nor-
maler Grifflochanordnung erhalten, das wohl als
c>-Blockfléte gedacht war.15

In der Praxis diirften so vielfiltige Summwerke nur
selten vorhanden gewesen sein. Marin Mersennel®
erwihnt 1636 davon auch nur cine kleine, aber
realistische Auswahl, nimlich g! ¢! f° ¢® EV7 Seine
beiden tiefsten Fléten sind mit einer diatonischen
Extension um eine Quarte nach unten ausgestattet,
die F-Flote reicht also bis C, die ¢®-Flote bis G.

17. - 19. 2. 2000: Masterclass & Récital
de flate i bec avec/mit DAN LAURIN
au cceur de Paris / im Herzen Paris.
Info: (frangais/deutsch) Marie-Theres ELOI
83 bis, route de Saint-Denis, F-95170 Deuil la Barre
Tel.: 0033-1-39.83.03.19 E-mail: m13elcob@aol.com
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Wie Praetorius geht auch Mersenne fiir den Nor-
malfall von Quartetten mit drei verschiedenen
Groflen aus, dem petit jen in glc'c'f” und dem
grand jeu in f°c°c°F, doch kénnen sie auch alle in
einem Ensemble zusammenwirken, so wie man in
den Orgeln anch hobe und tiefe Register findet.'8

Nur wenige der erhaltenen Blockfloten des 17.
Jahrhunderts sind so in zusammengehorigen Sit-
zen iberliefert, dass sie in der Frage der Floten-
stimmungen herangezogen werden kénnen. Be-
merkenswert ist aber auf jeden Fall das Ensemble
von Hieronymus Franziskus Kynsecker, gebaut
um 1670 in Niirnberg.!? Es besteht heute aus sie-
ben Floten in c2e2f!fictc!f?, urspriinglich gehorte
noch eine achte in {2 dazu.2° Der Stimmton dieses
Flotensatzes liegt bei al = 477 Hz, eine Deutung als
C-F-Summwerk in hoher Stimmung liegt also
nahe. Denkbar wire jedoch auch, dass es sich um
einen D-G-Satz in tiefer Stimmung handelt. Jeden-
falls sind diese Instrumente ein frither Beleg fiir ein
konsequentes Quint-Quart-Summwerk.

Das Repertoire, das im 17. Jahrhundert ausdriick-
lich fiir Blockflotenensembles geschrieben wurde,
ist bis heute noch nicht vollstindig in Neuausgaben
zuginglich. Die meisten der bekannt gewordenen
Stiicke legen fiir die Stimmen im Tenor- und Bass-
schliissel Instrumente in ¢! und f° nahe, lassen je-
doch fiir Sopran- und Altlage keine eindeutigen
Schliisse zu. Oft sind die Partien jedoch auf d2- und
g!l-Floten besser spielbar als auf ¢2- und f'-Floten,
so z. B. bei Daniel Bollius (um 1625), Samuel Ca-
pricornus (1664) und in der bekannten Sonata a 7
Flauti von Johann Heinrich Schmelzer. Dagegen
scheinen Antonio Bertali, Heinrich Ignaz Franz
Biber und Giovanni Valentini in thren Sonaten per
Tabula eher mit Fléten in ¢2g'c! und f* zu rechnen.
Fiir die anonymen Balletti a 4 Flauti ergibt sich
cine Besetzung mit d2glglc! oder gic?glc!, wenn
man von der iiblichen oktavierenden Schreibweise
ausgeht, im Falle einer Klangnotation mit g'c!f°c®.

Die Soloblockflote im 17. Jahrhundert

[m 16. Jahrhundert war die Diskantfléte in g' das
bevorzugte Soloinstrument des Blockfltenstimm-
werks. Uberall, wo der Flauto selbstverstindliches
Nebeninstrument der Zinkenisten war, wurde diese
Tradition fortgefiihrt, insbesondere in Italien und
in italienisch beeinflussten Kapellen. Der spiteste
Beleg dafiir stammt von Bartolomeo Bismantova,
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Ferrara 1677.21 Sein Flauto italiano in g! hat jedoch
schon Merkmale der konischen, dreiteiligen Barock-
flote angenommen, wie Grifftabelle und Abbil-
dung beweisen.

Parallel zur Beibehaltung der gl-Stimmung sind je-
doch schon frith Tendenzen zur fI-Flote zu beob-
achten. Neben der Empfehlung von Michael Prae-
torius (siche oben) ist hier vor allem die anonyme
Blockflotenschule Tutto il bisognevole per Sonar il
Flauto da 8 fori?2 von 1630 aus Venedig zu nennen.
Nikolaus Delius hat sie 1976 erstmals beschrie-
ben?3 und dabei festgestellt, dass es sich um die
ilteste Dokumentation einer f!-Flote handelt.24
Zugleich ist diese Schule die fritheste Quelle fiir
die dreiteilige Barockblockfléte. Eine dichte Folge
von Lehrwerken fiir die f'-Fléte beginnt erst 1679
mit John Hudgebuts Vade Mecum 2

Aufler den g'- und f'-Fléten wurde aber — zumin-
dest in den Niederlanden — auch die ¢2-Flote solis-
tisch verwendet. Gerbrandt Blankenburghs On-
derwyzinge (...) op de Handt-Fluyt, Amsterdam
1654,26 und der Fluyten Lust-Hof von Jacob van
Eyck, Amsterdam 1649%, geben einen Einblick in
diese Praxis.

Das Stimmwerk des Hochbarocks (um 1680 bis
um 1740)

Gegen Ende des 17. Jahrhunderts verschob sich der
Schwerpunkt in der Spielpraxis vom Blockfloten-
ensemble zum Solospiel und zur Kammermusik
mit anderen Instrumenten. Die f!-Flote war dabei
die verbreitetste Grofle. Das Stimmwerk hatte sich,
soweit es noch zum Zusammenspiel im Block-
flotenensemble gedacht war, auf die C-F-Stim-
mung reduziert. In England kennt James Talbot28
um 1685 Blockfliten in f2c2fidic!fc?, in Deutsch-
land nennen J. E. B. C. Majer?? und J. G. Walther3®
nur Fléten in fic'f?, die franzésische Encyclopédie
(1751/ 1765)3! erwihnrt f2c2fic!fe,

In der erhaltenen Literatur fiir mehrere Blockflo-
ten dominieren Stiicke mit drei bis vier fi-Block-
floten, z. B. von Johann Sebastian Bach, Godfrey
Finger, Johann David Heinichen, Reinhard Keiser,
Johann Mattheson, Johann Christian Schickhardt
und Georg Philipp Telemann. Johann Hugo von
Wilderer schrieb Arien mit drei Tenorfléten. Aller-
dings gibt es auch noch einzelne Werke fiir ein
barockes Stimmwerk, so z. B. das Prélude pour
d’Amonr (1681) von Jean-Baptiste Lully (fic!f°F),
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dic Partita von Johann Christoph Faber (fic!f?),
das Concerto di Flauti von Benedetto Marcello
(c2f1c'f?) und eine Arie von Michel Pignolet de
Montéclair (f2c2f1¢1f°).32 Zwei Besetzungen treten
haufiger auf, insbesondere in Opern und Kantaten,
so dass sie fir die Jahrzehnte um 1700 als typisch
gelten diirfen: Trios mit f1f1f* (z. B. bei Georg
Friedrich Hindel, Agostino Steffani, Friedrich
Gottlieb Klingenberg, Michael Rohde, Georg Cas-
par Schiirmann) und Quartette mit fific!f* (z. B.
bei Johann Christian Witt, Johann Peter Guzinger,
Carlo Luigi Pietragrua, Johann Hugo von Wilde-
rer, Georg Philipp Telemann). Gelegentlich wird
dabei die Bassflote durch ein Fagortt ersetzt.

Neben dem C-F-Summwerk wurden aber noch
andere Instrumente gebaut, die hauptsiachlich solis-
tisch gespielt wurden. Von diesen hatte vor allem
die Sixth Flute in d? iiberregionale Bedeutung.
Auflerin den englischen Solo- und Doppelkonzer-
ten von J. Baston, W. Babell und R. Woodcock3?
wurde sie auch von Johann Helmich Roman und
Johann Sebastian Bach (BWV 103) verwendet. Ei-
ne Okrave tiefer als die Sixth Flute steht die Voice
Flute in d!, die wohl hauptsichlich in England ge-
spielt wurde. Talbot erwihnt sie schon 1685, Jean
Bapuste Loeillet (John of London) verwendet sie
paarweise zusammen mit zwei Traversfléten3* und
Frangois Dieupart?’ sicht sie in vier seiner Suiten
vor. Sehr selten diirften die Blockfloten in a!, b!
und b° gewesen sein, fiir sie gibt es nur einzelne
Belege.36

Die zentrale Bedeutung des f'-Instruments schlug
sich auch in der Notation der D-, C- und B-Block-
fléten nieder: Die Partien wurden nimlich so no-
tiert, dass sie mit den Griffen der f!-Blockflote ge-
spielt werden konnten. Im Falle der Fifth Flute (c2-
Blockfléte) bedeutet dies, dass ein notiertes f! eine
Quinte héher als ¢2 erklang.37 Eine besonders in-
teressante Kombination von Klangnotation und
Griffschrift erfand M. P. de Montéclair, indem er
fur die C-Blockflotenstimmen den Violinschliissel

verschob38 (Abb. 2).

Blockfloten-Instrumente und ihre Stimmungen
(um 1750 bis um 1850)

Obwohl die Blockflotentypen, die gegen Ende des
18. und 19. Jahrhunderts gespiclt wurden, die Ge-
schichte der Barockblockflste nicht nahtlos fort-
setzen, sind zwei davon unter dem Aspekt ihrer
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Stummungen doch interessant, namlich das franzo-
sische Flageolett und der 6sterreichisch-ungari-
sche Csakan.

Das franzosische Flageolett, eine Blockflte mit
vier vorderstandigen Grifflochern und zwei Dau-
menlochern, wurde im 17. Jahrhundert im Stimm-
werk3? gebaut, wie die achtlochrige Blockflote.
Gegen Ende des 18. Jahrhunderts bildeten sich ei-
nige Standardgrofien heraus, die zur Grundaus-
stattung eines Flageolett-Spielers gehorten, nim-
lich d?f2g2a2, Lenz Meierott nannte sie treffend ei-
nen Transpositionssatz.4° Frangois Collinet*! be-
schreibt 1822 sogar cine diatonisch-komplette
Reihe von Instrumenten in d2e2f2g2azh2cd’. Thr
Einsatz wurde von der Tonart und dem Charakter
des zu spielenden Stiickes bestimmt. Nach Bel-
lay*2 ist z. B. das d2-Flageolett vor allem in den
Romanzen zu verwenden, das g2-Flageolett sehr
charmant fiir das Rondean. Selbstverstindlich
wurden diese Instrumente in einer Griffschrift no-
tiert, der jeweilige Grundton immer als d' im Vio-
linschlussel.

Der osterreichisch-ungarische Csakan ist eine
Blockflotenart mit sicben vorderstindigen Griff-
lochern, einem Daumenloch und mindestens einer
Klappe. Er wurde in der Zeit von etwa 1800 bis
1850 im Raum Wien, Pressburg und Briinn gebaut
und gespielt.¥ Normalerweise stand erin as!, wur-
de jedoch auch in ¢2, a' und g' gebaut.#4 Interessant
ist die Bemerkung von Ernest Krihmer* zur Csa-
kanstimmung: Schon oft bin ich gefragt worden,
warum der Csakan in As steht! ich kinnte antwor-
ten, weil der erste diese Stimmung hatte, oder, ist
As dur nicht eine der schinsten Tonarten? allein
besser beweisst uns folgendes. Ein Stoppel oder
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Kerninstrument, wenn es hober als in As steht, wird
zu schreiend, und hauptsichlich in der Hihe zu
unangenehm, stebt es tiefer so ist die Hohe wobl
schoner, aber die Tiefe wird zu schwach, und ver-
sagt wohl manchmal gar den Ton. Nur die Stim-
mung G will ich gelten lassen...

Die Wiederentdeckung des Blockfloten-Stimm-
werks (um 1920 bis 1945)

Die verschiedenen Ansatzpunkte und Versuche,
die zur Wiederendeckung der Blockfléte auf brei-
ter Basis gefithrt haben, wurden sehr gut beschrie-
ben von Edgar Hunt*, Luise Rummel*” und Her-
mann Moeck?S.

In England baute Arnold Dolmetsch 1921 auf der
Basis erhaltener Instrumente und der thm be-
kanntgewordenen Literatur seine erste Altblock-
fléte in f1 und schon 1926 ein Quartett in c2f1c!f°,
Wie die originale Bressan-Altflote, die sich in sei-
nem Besitz befand, standen auch seine neu gebau-
ten Instrumente in einem tieferen Stimmton, min-
destens einen Halbtonschritt unter a! = 440 Hz. Im
Jahre 1931 konstruierte er dann ein Sopranino in
f2, ohne historische Vorlagen und die originale Li-
teratur zu kennen, Daneben kopierte er auch Ori-
ginale ind!, d? und g!, gab dies aber wegen Mangel
an Literatur spiter wieder auf. Als Dolmetsch
1932 die Blockflétenherstellung in gréfierem Um-
fang aufnahm, baute er auch Instrumente in mo-
derner Stimmung,.

In Deutschland ist die Wiederentdeckung der
Blockflote von Anfang an mit dem schon erwihn-
ten Blockflotensatz von Kynseker verbunden: Un-
abhingig voneinander liefien ihn die Musikwissen-
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schaftler Wilibald Gurlitt 1921 und Werner
Danckert 1922 nachbauen. Ausgehend von der
Altfldte, die Danckert als ein Instrument in ges!
ansah, liefl er noch Fléten in as! und b! konstru-
ieren, weil er sie fiir besonders geeignet fiir (...)
Auffithrungen von mittelalterlicher und Friihre-
naissance-Musik hielt 47

Der kommerzielle Neubau von Blockfléten ging
in Deutschland von Peter Harlan aus. Obwohl er
die Blockfléte schon 1921 in Gurlitts Seminar ken-
nengelernt hatte, wurde er erst durch den Besuch
von Dolmetschs Haslemere-Festival 1925 dazu
angeregt, sich intensiver mit der Blockfléte zu be-
schiftigen. Seine erste Blockflote, die er zusammen
mit Kurt Jacob konstruierte, kam 1926 auf den
Markt und stand in e!. Ahnlich wie vorher schon
Danckert hatten auch Harlan und Jacob keine
Kenntnis von den Stimmtonschwankungen im 17.
und 18. Jahrhundert. Sie erkannten deshalb nicht,
dass ihre Vorlage, wohl die Rottenburgh-Altflote
der Berliner Sammlung, in f! tefer Stimmung
stand und definierten deshalb ihren Nachbau als
el-Flote. Im Jahre 1926 oder 1927 wurde dann ohne
bestimmte Vorlagen ein Quartett konstruiert, das
in alela®d® stand. In den Jahren bis 1936 ist eine
Vielfalt neuer Flétenstimmungen entstanden, so
ein Quartett in ale'a®e® (Abb. 3), ein weitmensu-
riertes Quintett in d?ald'a®d® (Abb. 4) und ein
Stimmwerk f2c2fic!f® in hoher und tiefer Stim-
mung. Die C-F-Fléten im tiefen Stimmton wur-
den meist H-E-Floten genannt.

Die Vielfalt der Flétenstimmungen war damit aber
noch nicht erschopft: Klemnflotlemn in g2, Diskant-
fliten in g! und Bassfloten in g° wurden produ-
ziert, wohl zur Verwendung im Ensemble mit C-
und F-Floten. Die g!-Flote diente auch als Diskant
im glc'c!f*-Ensemble und als Anfinger-Instru-
ment.30 Ob die von Waldemar Woehl5! schon 1930
angekiindigten groflen Bisse in A und D je gebaut
wurden, ist fraglich. Erhalten blieben jedoch Pro-
totypen von Grofibissen in ¢® und F, gebaut von
G. A. Hiiller, Schoneck.

Die vielen Flétenstimmungen und die sehr unter-
schiedlichen klanglichen Erwartungen der Spieler
schlugen sich in verschiedenen Notationssystemen
nieder. Die oktavierende Notation, die in Anleh-
nung an die Vokalmusik entstand, und die Klang-
notation der Altfléte wurde vor allem von den An-
hingern der C-F- und der H-E-Stimmung propa-
giert. Die Spieler der D-A-Stimmung bevorzugten
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Abb. 3: Blockflotenquartett in ale!a®e® von Peter Harlan,
Markneukirchen um 1935

meist eine transponierende3? oder eine relative®3
Schreibweise.

Der Neubeginn im Blockflétenbau (1945-1965)

Nach dem zweiten Weltkrieg wurde der Bau viel-
faltiger Flotensimmwerke nicht wieder aufge-
nommen. Die meisten Flotenbauer konzentrierten
sich auf das C-F-Ensemble vom f2-Sopranino bis
zum f°-Bass in einer Bauweise, die um 1935 fiir die
sogenannten Barockblockfloten tblich geworden
war. Einzelne Firmen bauten dartiber hinaus einen
weitmensurierten Flotenchor3 tiefgestimmte So-
pran- und Altfléten35, c°-Bisse36 und sogar Re-
naissance-Blockfloten nach historischen Vorbil-
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Abb. 4: Blockflotenquintertt in d2ald!a®d® von Peter Har-
lan, Markneukirchen um 1935

dern bis zum F-Grofibass.?” Blockfléten in d? und
a! hatte lediglich die Firma Hopf im Angebot. In
diese Zeit fallen auch die ersten Versuche, barocke
Blockfloten genau nachzubauen.8

Neue Vielfalt im Blockflétenbau (nach 1965)

Um 1965 begann eine neue Vielfalt im Blockflo-
tenbau, die bis in die Gegenwart anhilt. Verstirke
finden Kopien, Rekonstruktionen und Modifika-
tionen historischer Modelle Interesse, so dass heute
fast alle Flétentypen und Stimmungen des 17, und
18. Jahrhunderts erhiltlich sind. Defizite gibt es
hauptsichlich noch bei den Ensemblefloten des 16.
Jahrhunderts.
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Die Konstruktion neuer Flétentypen und auch
neuer Flotenstimmungen stand im Schatten dieser
Tendenz zur historischen Blockflote. Es ist umso
beachtlicher, dass z. B. die Firma Hopf 1976 ein zy-
lindrisches Blockflotenmodell in 22 verschiedenen
Stimmlagen anbot, nimlich in cices’b2a2g2fZe2es?
d2cices?blalg!fietes!dlc!ba’f®, Die Nachfrage war
jedoch gering.

Mit einem neuen f3-Piccolino von Frans Twaalftho-
ven war die natiirliche Grenze zur Hohe hin
schnell erreicht. Moglichkeiten zur Erweiterung
des Summwerkes gab es aber noch bei den Bissen.
Konrad Junghinel baute 1977 die ersten Grofibisse
in ¢® und F mit diatonischer Extension bis zur Un-
terquarte und Herbert Pactzold erweiterte 1995
seinen Satz viereckiger Blockfloten in f°¢°F nach
unten um einen Subkontrabass in C.

Einen wirklich neuen Ansatz bot Friedrich von
Huene 1994 mit einem Quartett, das die Vorteile
des hohen und des tiefen C-F-Quartetts vereini-
gen soll. Es steht in glc'g®c” tiefer Stimmung und
wird mit ¢2flc!f°-Griffen gespielt. Klanglich steht
es dem alten D-A-Quartett nahe.

Zusammenfassung

Es hat sich gezeigt, dass die Geschichte der Block-
flote untrennbar mit dem Bau von Stimmwerken
verbunden ist. Wihrend zu Beginn des 16, Jahr-
hunderts die verschiedenen Groflen konsequent
im Quintabstand angelegt waren, kamen bis zum
17. Jahrhundert zunechmend kleinere und grofiere
Instrumente im Oktavabstand dazu. Dadurch er-
gaben sich fiir benachbarte Grofien oft Quartab-
stinde. In der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts hatte
dann das Quint-Quart-Stimmwerk das alte Quint-
stimmwerk abgelost.

Soweit die Barockblockfloten des 18. Jahrhunderts
zum Ensemblespiel verwendet wurden, waren es
Instrumente des C-F-Stummwerks, die im Quint-
Quartabstand standen. Daneben wurden zum So-
lospiel aus klanglichen Griinden und fiir bestimmte
Tonarten Blockfloten im Sekund- und Terzab-
stand gebaut, die jedoch nicht mit den C- und F-
Floten zusammen gespielt wurden. lhr Einsatz
und ihre transponierende Notation korrespon-
diert mit dhnlichen Entwicklungen bei anderen
Holzblasinstrumenten, z. B. den Querfléten und
den Klarinetten.
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