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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1997
Was in anderen Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

Dieser neunte Bericht einer Reihe behandelt

Bücher und Artikel, die im Jahre 1997 er-
schienen sind und unsere Kenntnis über die

Blockflöte, ihre Hersteller und Spieler, Auf-
führungspraxis und Technik, ihr Repertoire
sowie ihre Darstellung in Kunstwerken der
Vergangenheit und Gegenwart bereichern.
Darüber hinaus sind einige zuvor unerwähnt
gebliebene Publikationen früherer Jahre ver-
treten.

dung mit Sängern oder gezupften Saitenin-
strumenten. Zum Schluss wirft Rowland-Jo-
nes die Frage auf, ob die Blockflöte im späten
14. Jahrhundert in Barcelona erfunden wor-
den sein könnte. (Recorders and Angels: First
Sightings in Catalan Art, in: American Recor-
der 38, Nr. 5, November 1997, S. 7-13; länge-
re, dreiteilige Version, La flauta de pico en el
arte catalän, in: Revista de flauto de pico, Nr.
6, Oktober 1996,S. 15-20), Nr. 7, Januar 1997,
S. 20-24, Nr. 8, Mai 1997,S. 9-13). Eine solche

Frage auch nur zu stellen heißt allerdings, er-
haltenes Beweismaterial aus andersgearteten
Quellen und sogar ikonographische Belege zu
ignorieren. Die ältesten erhaltenen Blockflö-
ten (Dordrecht und Göttingen) - ziemlich
verschieden - stammen aus Nordeuropa und
datieren offenbar aus dem 14. Jahrhundert. Es
gibt auch schriftliche Belege für die Existenz
der Blockflöte in England im Jahre 1388. Wei-
terhin existieren zwei ältere wahrscheinliche

Darstellungen der Blockflöte: Die Verspot-
tung Jesu (1315 oder später) aus der Kirche
von Staro Nagoricino bei Kumanova in Ma-
zedonien sowie eine holzgeschnitzte Miseri-
kordie aus dem 14. Jahrhundert aus Chiches-
ter (England). Es stellt sich auch durchaus die
Frage, ob die Blockflöte auf einen einzelnen
Erfinder zurückgeht wie die Klarinette oder
das Klavier. Die vernünftigste Feststellung
über die Ursprünge der Blockflöte, die ich bis-
her gelesen habe, trifft Nicholas Lander auf
seiner vorzüglichen der Blockflöte gewidme-
ten Internetseite. Ausgehend von einem Stich-
wort aus seiner eigenen beruflichen Disziplin,
der Botanik, schreibt er: „Wenn wir schon

spekulieren müssen, wäre es nicht möglich,
dass die Blockflötenfamilie eher polyphyle-
tisch denn monophyletisch ist, dass sie zu un-
terschiedlichsten Zeiten, an einer Reihe von
Orten, in einer Vielzahl von Formen auftauch-

te, welche jeweils späterer Weiterentwicklung

Bildliche Darstellungen

Nachdem er sich von seinem Posten in der

Universitätsverwaltung in den Ruhestand
verabschiedet hat, betreibt Anthony Row-
land-Jones umfassende Forschung über die
Blockflöte, insbesondere über ihre bildliche

Darstellung.

In seiner ikonographischen Forschung hat ihn
hauptsächlich die Frage nach dem Wann und
Wo des Ursprungs der Blockflöte beschäftigt.
Er merkt an, dass Blockflöten in der Kunst

Nordeuropas, des südlichen Frankreichs und
Italiens nicht vor Mitte des 15. Jahrhunderts in
Erscheinung treten. Er stellt fest, dass sich die
ersten unstrittigen Darstellungen des Instru-
ments in Gemälden vom katalanischen Hof

von Aragon in Barcelona aus dem späten 14.
Jahrhundert finden, insbesondere in Bildern
aus der Werkstatt der Gebrüder Serra. Nach-

dem er Gemälde und Altarbilder von Pere

Serra, Jaume Cabrera, Ramon de Mur, dem
Meister von La Secuita, dem Meister von Fo-

nollosa und von Pere Vall besprochen hat, fol-
gert Rowland-Jones, dass die Blockflöte oft
genug in der katalanischen Kunst der Zeit
zwischen 1390 und 1430 aufftaucht], um da-
raus auf einen festen Platz des Instrumentes
beim Spiel die stille Musik dieser Zeit
schließen zu können. Katalanische Kunstwer-
ke aus dem späteren 15. Jahrhundert zeigen
Engeltrios beim Blockflötenspiel in Verbin-
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und Modifikation unterworfen wurde. Diese

Vermutung würde die grundverschiedenen
Erscheinungsformen der erhaltenen Frag-
mente (also sowohl offen als auch unten ge-
schlossen, mit zylindrischer wie [umgekehrt]
konischer Bohrung) erklären wie auch die
verschiedenen charakteristischen äußeren

Formen, die in Illustrationen des Mittelalters

und der frühen Renaissance abgebildet sind
(zylindrisch, annähernd zylindrisch, unten er-
weitert), sowie die Vielzahl anzunehmender

Innenbohrungen, die mit diesen Formen ein-
hergehen (zylindrische weite Bohrung, enge
Mensur, etc.)." (www.iinet.net.au/ -nickl/me-
dieval.html)

einer der Frauen. Eine vierte beim Fuß einer

nackten Nymphe deutet auf Hingabe an den
Trunk hin. Schließlich hält Venus in Venus

und Amor mit einem Lautenspieler (ca. 1560)
eine Blockflöte, die sowohl für die sakrale als

auch für die profane Liebe steht. Raffaels
Altarbild Die Ekstase der heiligen Cäcilia
(1515) zeigt drei zerbrochene, weggeworfene
Blockflöten, die die nicht vollzogene Ehe der
Heiligen mit Valerian zu repräsentieren schei-
nen. Ein Fresco von Girolamo Romanino al

Trento (1531) zeigt eine Kurtisane, die eine
Blockflöte, Symbol des Erotischen, hält,
während die Keuschheit daneben ein Einhorn

liebkost. In diesem Zusammenhang ist es der
Erinnerung wert, dass Castiglione in 11 Corte-
giano (1513-1518) empfahl, Flöten und Block-
flöten, insbesondere im Beisein von Frauen,

nur privat zu benutzen, jedoch mit „Takt und
Urteilsvermögen, weil man sich schließlich
unmöglich all die Dinge vorstellen kann, die
passieren können". (Anthony Rowland-Jo-
nes: The Iconography of Two (or Three) Re-
corders: Recorder Symbolism in some 1 sth to
17th Century Paintings from Italy and the
Low Countries, in: The Recorder Magazine
17, Nr. 1, März 1997, S. 12-17; 17, Nr. 2, Juni
1997, S. 48-53; 17, Nr. 3, September 1997,
S. 88-92).

Anthony Rowland-Jones weist in seiner bril-
lanten Studie über den Symbolik von zwei
(oder drei) Blockflöten in Bildern der Renais-
sance und des Barock auf einen wichtigen Un-
terschied im Symbolik von Bildern des 15.
und 17. Jahrhunderts hin: „Während eine
Blockflöte allein vielleicht einen selbstgenüg-
samen Aspekt der Sexualität repräsentiert,
deuten zwei Blockflöten, die zusammen eine

süße Harmonie verströmen, eher ein gemein-
sames Ganzes an, das beiden Partnern gleich
viel bedeutet." Das älteste erhaltene Bild, das

sich des erotischen Symbolismus der Block-
flöte bedient, ist Francesco del Cossas April
oder der Triumph der Venus (1470), welches
zwei Blockflöten mit ausladenden Fuß-

stücken (stellvertretend für das Männliche,

aber auch die Ehe) zeigt, die von Lauten (dem
Weiblichen) begleitet werden. In der Nähe
finden sich Kaninchen, die für die Produkte

dieser Vereinigung stehen. Tizian malte einige
schöne Beispiele. In Die drei Lebensalter des
Menschen (ca. 1510-1515) zeigt ein Mädchen
zwei Blockflöten einem jungen Mann, der
eine Blockflöte in seiner rechten Hand hält,

vielleicht eine Interpretation der Legende von
Daphnis und Chloe. Das Bacchanal der Andri-
aner (1518-1519) zeigt vier Blockflöten. Zwei
werden beinahe parallel von zwei liegenden
Frauen gehalten und suggerieren Harmonie.
Eine andere Blockflöte befindet sich am Fuß

Aufführungspraxis

Etienne Loulies handgeschriebene Blockflö-
tenschule Methode pour apprendre ä jouer de
la flirte douce wurde in den 80er Jahren des 17.
Jahrhunderts geschrieben und kurz vor sei-
nem Tod im Jahre 1702 überarbeitet. Sie wur-
de 1983 ins Englische übersetzt (von Richard
Semmens in American Recorder), jedoch bis-
her nur teilweise im französischen Original
veröffentlicht. Laurence Pottier hat nun den

französischen Text herausgegeben, wobei sie
die Überarbeitungen durch Kursivschrift von
der ursprünglichen Fassung abhebt. (Leider
weist sie jedoch nicht auf die Veränderungen
hin, die Loulie bei seinen Artikulationssilben

vornahm.) Die Schule ist elementarer als die

von Freillon-Pon ein (1700) und Jacques
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Hotteterre le Romain (1707), doch immer
noch interessant wegen ihrer Triller- und
Battement-Tabellen sowie ihrer knappen
Artikulationsanweisungen. Pottier stellt die
Blockflötenabschnitte der Schulen von Freil-

lon-Pon ein und Hotteterre zum Vergleich
daneben. (Laurence Pottier: Les 3 methodes de
flute ä bec en France ä 1'epoque baroque, ed.
Laurence Pottier, Editions Aug. Zurfluh,
Paris 1996).

Der französische Flötist und Komponist
Jacques Hotteterre (1707/1715) empfahl, das
flattement, ein Fingervibrato, bei allen langen
Tönen zu verwenden. Moderne Ausführende

französischer Barockmusik ignorieren diesen
Rat im allgemeinen - und vielleicht zu Recht.
Frankes Feldon zeigt, dass zumindest ein
französischer Komponist aus Hotteterres
Zeit, Pierre Philidor, dasflattement sparsamer
und zur Artikulation rhetorischer Elemente in

einer musikalischen Struktur einsetzte. Fel-

don analysiert Philidors zahlreiche notierte
Verzierungen in seinen Flötenduetten und
Suiten und kommt zu dem Ergebnis, dass der
Komponist dasflattement zur Betonung einer
schweren Taktzeit (erster oder zweiter Schlag
des Taktes), bei einer Modulation oder am En-

de eines wichtigen Abschnitts benutzte.
(Vibrato in the French Baroque, in: American
Recorder 38, Nr. 1, Januar 1997, S. 12-13,

gekürzt und bearbeitet aus The Rational Ear:
Musica Poetica and Vibrato in France, 1675-

1725 (D.Mus. document, Indiana University,
1996).

Wir neigen dazu, das f7attement (Fingervibra-
to) ausschließlich mit der französischen Holz-
bläserschule um 1700 zu verbinden. Bruce

Haynes demonstriert jedoch, dass diese Ver-
zierung auch außerhalb Frankreichs bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein verwendet wurde.
Seine Forschung ergab, dass das Flattement
viel flexibler war als das moderne Vibrato (das

im allgemeinen gern kontinuierlich benutzt
wird), und der „sprechenden" Linienführung
des späten Barock sowie den ständigen dyna-
mischen Veränderungen, wie sie bei Quantz

vorkommen (1752), angemessener war. Ent-
gegen der Vermutung einiger moderner Auto-
ren war es vermutlich nicht mit einer absicht-

lichen Veränderung der Tonhöhen verbunden.
(Bruce Haynes: Das Fingervibrato (Flatte-
ment) auf Holzblasinstrumenten im 17., 18.
und 19. Jahrhundert, in: Tibia 22, 2/1997, S.
401-407; 22, 3/97, S. 481-487).

Geschichte

Die Bezeichnungen von Blasinstrumenten in
alten Inventarlisten können manchmal ver-

wirrend sein. Marcello Castellani widmet

sich der Inventarliste der Besitztümer von Lo-

renzo de Medici, bekannt als il Magnifico, die
nach dessen Tod im Jahre 1492 erstellt wurde.
Sie enthält Einträge über „Uno giuocho di zu-
foli grossi in una guaina" [ein Satz großer zu-
foli in einem Etui], „Uno giuocho di zufoli a
uso di pifferi cholle ghierre nere e bianche,
sonso zufoli cinque" [ein Satz zufoli zum Ge-
brauch für die pifferi, mit schwarzen und
weißen Ringen: es sind fünf zufoli], und „Tre
zufoli chon ghiere d'argento in una guaina
guernita d'argento" [drei zufoli mit silbernen
Ringen in einem silberverzierten Etui]. Cas-
tellani erklärt, dass das Wort giuocho einen
Satz von Objekten gleicher Größe bezeichnet
und für Stricknadeln und Spielkarten noch ge-
bräuchlich ist. Das Wort zufolo leitet sich von
dem Verb zufolare oder sufolare ab und be-
deutet „mit den Lippen oder einem Musikin-
strument pfeifen". Deshalb schließt er, dass
sich zufoli auf Blockflöten oder Flöten bezie-
hen muss. Castellani glaubt, dass a uso di
„nach dem Muster von" bedeutet und dass

sich pifferi auf Blasinstrumente wie Schalmei-
en und Posaunen bezieht. Ich halte es für

wahrscheinlicher, dass a uso di „zum Ge-
brauch für" bedeutet, wie im modernen Itali-

enisch, und dass die in Frage kommenden
pifferi die höfischen oder städtischen Blasmu-
siker sind. Castellani scheint dies Beleg genug
dafür zu sein, dass es sich bei dem zweiten
Instrumentensatz um Blockflöten handelt,
vermutlich weil Flöten eher von Militärmusi-

kern, ursprünglich Schweizern, gespielt wur-
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den. Bei den drei einzelnen zufoli handelt es
sich andererseits vermutlich um Flöten ver-

schiedener Größen (Sopran, Tenor, Bass). Bei
den großen Instrumenten des ersten Satzes
könnte es sich entweder um Flöten oder um

Blockflöten handeln. Jedenfalls finden sich
1463 drei ähnliche Einträge in den Bestandslis-
ten von Lorenzos Vater, Piero di Cosimo de

Medici, genannt il Gottoso. (Marcello Castel-
lani: 1 flauti nell'inventario di Lorenzo il
Magnif:'co (1492), in: Sine musica nulla vita:
Festschrift Hermann Moeck zum 75. Geburts-
tag am 16. September 1997, hrsg. von Niko-
laus Delius, S. 185-191, Moeck Verlag, Celle
1997).

Wir wussten bereits, dass eine Quintettsonate
für zwei Blockflöten, zwei Oboen und Basso

continuo von Gottfried Finger anlässlich eines
Konzertes am St. Cecilia-Tag in Edinburgh,
Schottland, am 22. November 1695 aufgeführt
wurde. Alexander McGrattan gibt nun das
gesamte Programm dieses Konzertes wieder,
wie es ursprünglich in einem Artikel des

schottischen Historikers William Tytler 1792
veröffentlicht wurde. Das Programm, das drei
Blockflötenwerke enthielt, stellt sich als sehr
viel aufschlussreicher heraus, als man erwartet

hätte. Zu dem oben genannten Werk von Fin-
ger gesellte sich eine Quintettsonate von Jo-
hann Christoph Pepusch für zwei Blockflö-
ten, zwei Violinen und Basso continuo. Dies

ist schon für sich genommen ein sehr wichti-
ges Stück historischer Information, da Pe-
puschs Quintettsonaten nicht vor 1717 veröf-
fentlicht wurden, obwohl ähnlich klingende
Werke von einer Gruppe junger Bläser unter
der Leitung des Bruders des Komponisten,
Gottfried, 1704 in London aufgeführt wur-
den. Pepuschs veröffentlichte Musik ähnelt
den Werken für gleiche Besetzung von Finger
und Gottfried Keller (veröffentlicht 1697/98
und 1677/1700) - ich hatte zuvor angenom-
men, dass sie diesen Werken nachempfunden
sei, doch die Datierung des Edinburgher Kon-
zertes verunklart nun die Frage des Einflusses.

Bemerkenswerterweise wurden die Sonaten

von Finger und Pepusch in Edinburgh mit
mehr als einem Instrument pro Stimme aus-
geführt: Finger mit drei Blockflöten pro Stim-
me (aber nur einer Oboe), Pepusch mit sechs
Blockflöten für die erste Stimme, vier für die

zweite und drei Musikern pro Violinstimme.
Welche anderen Belege haben wir für derarti-
ge Mehrfachbesetzungen in der Kammermu-
sik des Barock? Auf Anhieb fällt mir nur die

Triosonate von Telemann aus Der getreue
Music-Meister (1728) ein, die Solo- und Tutti-
bezeichnungen für die Blockflötenparts an-
bietet.

Das dritte Blockflötenwerk auf dem Edin-

burgher Programm heißt Clerk's Ouverture,
vermutlich handelt es sich um eine Thea-

terouverture von Jeremiah Clarke, gespielt
von sieben ersten Violinen, fünf zweiten Vio-

linen, sechs Blockflöten, zwei Oboen und
sechs „Bässen". Die Oboisten waren Berufs-
musiker, William Carse und Matthew Mc-
Gibbon. Beide tauchten in anderen Werken

des Konzertes auch als Violinisten auf, und

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

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen

ä =442 und ä = 415 Hz

und

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

in der Stimmung

a' = 415 Hz

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

Auslieferung durch:
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26. Mai 1747, vielleicht aus Kummer über den

Verlust seiner Frau zwölf Tage zuvor. Er soll
76 Jahre alt gewesen sein (was auf das Jahr
1670 oder 1671 als Geburtsjahr schließen
lässt). Lapriore zeigt, dass Valentine enge Be-
ziehungen zur ausländischen Gemeinde in
Rom unterhielt. Es gibt aber keinen Beleg
dafür, dass er jemals die Stadt verließ. Als viel-
seitiger Musiker spielte er Blockflöte, Oboe
(und vermutlich Flöte), Geige und Cello. (Ce-
cilia Lapriore: Robert Valentine: Nuovi docu-
menti biografici, in: Nuova rivista musicale
italiana 30, Nr. 1-2, Januar-Juni 1996,S. 193-
208). Frühere biographische Forschungen
sind zusammengefasst in: J. Bradford Young:
A Thematic Catalog of the Works of Robert
Valentine, in: MLA Index and Bibliography
Series 27, Music Library Association, Canton,
MA 1994, S. v-xvii.

Michiel van Bolhuis war Magistrat im Stadtrat
von Groningen in den Niederlanden. Nach
seinem Tode im Jahre 1764 wurde seine große
Sammlung an Noten, Instrumenten und
Kunstobjekten versteigert. Die erhaltene Ko-
pie des Auktionskatalogs verzeichnet eine
Reihe von Holzblasinstrumenten: ein Fagott,
vier Blockflöten, vier Flöten, drei Oboen, drei

Klarinetten, eine Schalmei, zwei Zinken und

zwei Chalumeaux. Eine der Flöten ist unge-
wöhnlich, da sie „ein Mundstück wie bei einer

Blockflöte" aufweist. Jan Bouterse, der über
die Holzblasinstrumente in dem Katalog
schreibt, findet dieses Instrument „etwas rät-

selhaft" und erinnert sich vage an eine Flöte
„mit einem Mechanismus, der den Luftstrom

des Spielers auf die Kante des Mundloches
lenkt." Aber bei Bolhuis' Instrument handelt

es sich wohl eher um so etwas wie die Dolz-

flöte, die in Praetorius' Syntagma Musicum
(1619) abgebildet ist - eine Flöte mit einem
Blockflötenmundstück. Bei den aufgelisteten
Blockflöten handelt es sich um „einen Bass, ei-

ne Doppelblockflöte von M[ichiel] Parent, ei-
ne Sixth Flute von van Heerde, und eine klei-
ne Blockflöte." Bouterse merkt an, dass von
van Heerde keine Sixth Flutes erhalten sind,

McGibbon spielte die Blockflöte in der Pe-
pusch-Sonate. Der Rest der nicht weniger als
sechzehn Blockflötisten waren örtliche Ama-

teure, von denen einige andere Instrumente
spielten: John Corse, Henry Crumbden
(Cembalo), Lord Elcho, Sir John Erskine,
John Falconer of Fesdo, - Fesdo, William
Gordon (Violine), Sir Alexander Hamilton,
Ja[mes] Hamilton, John Middleton, - New-
hall, - Pitmedden (Violine), Sir John Pringle
(Violine), John Russell und Francis Toward
(Violine). (Alexander McGrattan: The Solo

Trumpet in Scotland, 1695-1800, in: Perspec-
tives in Brass Research: Proceedings of the
International Historic Brass Symposium, Am-
herst 1995, hrsg. von Steward Carter, Pendra-
gon Press, Stuyvesant, NY, 1997, S. 79-90).

Frühere Forschungen über das Leben von
Robert Valentine, Musiker und einer der pro-
duktivsten Blockflötenkomponisten aller Zei-
ten, hatten seine Taufe in Leicester, England,
am 16. Januar 1674 belegt, jedoch nur wenige
Details seiner Karriere in Italien und kein To-

desdatum ermitteln können. Statt dessen er-

gingen sie sich in Spekulationen über seine
mögliche Rückkehr nach England. Cecilia
Lapriore hat unter Benutzung einer Hand-
voll Dokumente aus Rom beträchtlich zu un-

serem Wissen über Valentines römische Jahre
beigetragen. Anscheinend war er in der Stadt
bereits gut etabliert, als er am 22. September
1701 die 19-jährige Giulia Bellatti heiratete.
(Dieser Beweis widerlegt die Hypothese, wo-
nach er 1707 mit Sir Thomas Semwell, dem er

seine Blockflötensonaten op. 2 gewidmet hat-
te, nach Rom kam). Das Paar lebte in der Ge-
meinde S. Andrea delle Fratte, zog 1704 nach
S. Lorenzo in Lucina und kehrte schließlich

1738 nach S. Andrea delle Fratte zurück, um

dort seinen Lebensabend zu verbringen. Die
beiden hatten neun Kinder, von denen fünf
früh starben. Von den überlebenden Söhnen

wurden Giacomo (getauft 1704) und Frances-
co (getauft 1714) Musiker (sonatore). Giusep-
pe (getauft 1713) wurde (römisch-katholi-
scher) Missionar in England. Robert starb am
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obwohl es solche Instrumente von den hollän-

dischen Herstellern Beukers und Steenbergen
gibt. Eine andere Blockflöte von van Heerde,
ein Alt, wurde bei der Auktion nicht verkauft,
sondern in der Familie Bolhuis vererbt. Sie

befindet sich jetzt in den Händen der Enkel-
tochter des kürzlich verstorbenen Herrn Jon-
xis, eines Groninger Arztes.

Fünf Jahre vor der van Bolhuis-Auktion, im
Jahre 1759, wurden die Musikbibliothek, In-
strumente und anderer Besitz von Nicolaus

Selhof, einem Musikalienhändler in Den

Haag, ebenfalls bei einer Auktion veräußert.
Der Katalog (von Frits Knuf 1973 im Faksi-
mile veröffentlicht) führt sogar noch mehr
Holzblasinstrumente auf - fünf Fagotte,
sechsundzwanzig Blockflöten, vierzehn Flö-
ten, fünf Flageoletts, acht Oboen, zwei Klari-
netten und fünf Chalumeaux - von denen

Bouterse annimmt, dass sie ziemlich neu wa-
ren. Unter den interessanten Blockflöten sind

„eine lange Baßblockflöte von R. T. [recte P.I.]
Bressan, die gleiche von De Bie" (vermutlich
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einem holländischen oder flämischen Herstel-

ler), „eine erste und eine zweite Blockflöte
von Borkens" (anscheinend ein zusammen-

gehöriges Paar, vielleicht mit unterschiedli-
chen Eigenschaften), und „zwei Alt-Spazier-
stockblockflöten". Die anderen Blockflöten

stammen von van Aardenberg, Beukers,
Boekhout, van Heerde, de Jager, Rottenburgh
und Terton (allesamt bekannte holländische
oder flämische Hersteller) sowie von Brasam

(vermutlich ebenfalls Bressan) und Rosen (an-
scheinend I. Roosen, von dem eine Bass-

blockflöte in Den Haag erhalten ist). (Jan
Bouterse: The Van Bolhuis Auction (1764), in:

FoMRHI Quarterly 89, Oktober 1997, S. 20-
22; The Selhof Auction (1759), ebenda, S. 23-
26).

Der Blockflötenchor (später Blockflöten-
orchester) Berlin-Neukölln wurde 1947 von
Rudolf Bartels ins Leben gerufen und feierte
1997 unter dessen Nachfolger Michael Kubik
sein 50-jähriges Bestehen. Hermann Moeck
verfolgt kurz die Geschichte des Ensembles,
wobei namhafte Gastdirigenten aus der gan-
zen Welt wie auch Europatourneen und Ra-
dioübertragungen zu nennen sind. Er sieht
den Erfolg des Ensembles als Fortsetzung des
Erfolgs des Berliner Blockflötenquartetts (ge-
leitet von Manfred Ruetz 1938/39), das be-
wies, dass Blockflöten tatsächlich sauber spie-
len konnten. (Hermann Moeck: 50 Jahre
Blockflötenorchester Berlin Neu-Kölln: ein
markant es Jubiläum der Rlockfiutengesc/ ieb-
te, in: Tibia 22, 4/1997, S. 595).

Gerhard Braun hat einen hochphilosophi-
schen Artikel über die sich verändernde

Asthetik des 18. bis 20. Jahrhunderts und ihre
Auswirkungen auf die Bewertung der Block-
flöte geschrieben. In der Barockzeit wurde die
Blockflöte allgemein wegen ihres Tones ge-
schätzt, der eingesetzt wurde, um Liebe, das
Übersinnliche usw. zu symbolisieren. Doch
sogar zu dieser Zeit gab es Andersdenkende,
wie Mattheson und Eisel, die den Ton lang-
weilig oder abstoßend fanden. Im 20. Jahr-
hundert fand sogar eine so blockflötenfreund-
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liche Persönlichkeit wie Waldemar Woehl

ihren Ton unpersönlich, und Braun zitiert den
zeitgenössischen koreanischen Komponisten
Isang Yun, der ihn als zufestgelegt bezeichnet.
Diese Einschätzungen begannen sich jedoch
in den sechziger Jahren grundlegend zu wan-
deln, als originalgetreuere Kopien alter Block-
flöten aufkamen, und mehr noch mit der

Entwicklung von avantgardistischen Spiel-
techniken, die die Bandbreite des Instrumen-

tes hinsichtlich Klangfarbe und Dynamik re-
volutioniert haben. (Gerhard Braun: Einige
Gedanken zur Ästhetik der Blockflöte und des
Blockflötenspiels im 20. Jahrhundert, in: Sine
musica nulla vita: Festschrift Hermann Moeck
zum 75. Geburtstag am 16. September 1997,
hrsg. von Nikolaus Delius, S. 91-107, Moeck
Verlag, Celle 1997).

dass Blockflötisten, die neue Ausdrucksberei-

che suchen, eine große Bandbreite und Aus-
drucksfreiheit im Blues wie auch in anderen

populären und volkstümlichen Stilen finden
können. (Scott Reiss: Blues, Jazz, Improvisa-
tion und die Blockflöte, in: Tibia 22, 2/1997,
S. 408-419).

Repertoire

Ausgehend vom Motiv sing cucu aus dem Ka-
non Sumer is cumen in aus dem 13. Jahrhun-
dert bis zu Olivier Messiaens Catalogue d'oi-
seaux und darüber hinaus unternimmt Ilse

Hechler eine Reise durch die Wiedergabe von
Vogelgesang in der Musik, insbesondere Mu-
sik für Mitglieder der Flötenfamilie. Unter
den weniger bekannten Vogelsang-Stücken
für die Blockflöte aus der Barockzeit befindet

sich eine Tenorarie aus Reinhard Keisers Oper
Orpheus in der sich das Flattern der fliegen-
den Sänger mit fünf Blockflöten (AAAAT)
und konzertierendem Cembalo mit sehr be-

wegten Noten abwechselt, und eine Sopran-
arie aus Arsinoe desselben Komponisten, die
nur von vier Blockflöten begleitet wird. Aus
dem 20. Jahrhundert führt sie, manchmal mit
Kommentar, Cesar Bresgens Kuckucksduette
und Nachruf für eine Amsel, Fritz Schieris
Kuckuck ruft's aus dem Wald, Gerd Wittes
Kleine Vogelsuite, Ferdinand Bruckmanns
Ornithologische Suite, Ingo Frankhausers Ein
Scherz mit der kleinen Terz, Elli-Marie Fixs Il
Cucu, ein fröhliches Kinderkonzert, Jenö
Takäcs' Waldmusik, Wilhelm Kellers Kleine

Vogelpredigt, Gerhard Brauns Nachtstücke
und Gärten der Nacht, Jürg Baurs Pezzi uc-
celli und Konrad Lechners Ferner Vogelsang
und O the cuckoo sowie Hans-Martin Lindes

bekannte Musikfor a Bird an. Diese Liste mag
lang erscheinen, doch gibt es buchstäblich
Dutzende anderer Vogelstücke für die Block-
flöte, die Hechler aufgeführt haben könnte.
Ich hoffe, dass jemand eine vollständige Liste
veröffentlichen wird. (Ilse Hechler: Von Vo-
gel- und Flötenstimmen, in: Sine musica nulla
vita: Festschrift Hermann Moeck zum 75.
Geburtstag am 16. September 1997, hrsg. von

Technik und Aufführung

In The Recorder Magazine beschreibt And-
rew Robinson Walter van Hauwes Ent-

deckung einer Methode, hohe Töne weich zu
spielen (sowie Crescendi und Decrescendi auf
ihnen auszuführen), indem man aus dem
ersten Griffloch mehr oder weniger viel Luft
austreten lässt. Ob es sich hierbei wirklich um

eine neue Entdeckung handelt, steht auf einem
anderen Blatt. Im Jahre 1535 schrieb Ganassi:
„Beachte, daß du jeden Ton weicher machen
kannst, indem du das Loch ein wenig öffnest
und entsprechend weniger Atem gibst." (An-
drew Robinson: Quiet High Notes: An Extra-
ordinary Discovery, in: The Recorder Magazi-
ne 17, Nr. 4, Dezember 1997, S. 139).

In den letzten Jahren hat Scott Reiss auf der
Blockflöte Blues gespielt. Er hat klassische
Stücke von Blueskünstlern wie Lillian Glinn,

Bertha „Chippie" Hill, Elmore James und
Henry Thomas sowie von Louis Armstrong
bearbeitet und seine eigenen blues lines im-
provisiert. Er beschreibt nun die Qualität des
Blues, die auf die Blockflöte übertragbar ist,
verfolgt die Geschichte der Blues-Stile mit
Beispielen der obengenannten Musiker und
gibt Hinweise, wie man in dem Genre impro-
visiert. In Tibia kommt er zu dem Schluss,
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Nikolaus Delius, S. 119-131, Moeck Verlag,
Celle 1997).

Es ist weithin bekannt, dass der Londoner

Verleger John Walsh, der von den frühen
1690er Jahren bis 1731 aktiv war, in großem
Umfang Blockflötenmusik herausgab. In der
Moeck-Festschrift katalogisiert David La-
socki diese Musik und unterwirft sie genauer
Analyse. Walsh veröffentlichte nicht weniger
als 130 Ausgaben für die Blockflöte, weit
mehr als jeder andere Herausgeber vor dem
20. Jahrhundert. In der Blütezeit des Instru-
mentes (1695-1720) machte Blockflötenmu-
sik ein Sechstel seiner gesamten Produktion
aus. Walsh publizierte zwei Arten von Block-
flötenmusik: erstens einfache Duette, Bear-

beitungen oder andere kleine Stücke, die spe-
ziell zur Unterhaltung oder Bildung von
Amateuren geschrieben worden waren, zwei-
tens Musik, die Berufsmusiker für sich selbst

zum Vortrag in Konzerten und Theater-"Di-
vertissements« geschrieben hatten. Es über-
rascht vielleicht, dass die zweite Kategorie in
größerer Menge produziert wurde. Anfangs
veröffentlichte Walsh eher Blockflötenmusik

von in London ansässigen Komponisten (z. B.
Demoivre, Franck, Finger und Daniel Pur-
cell). Als 1706 die italienische Oper in London

Einzug hielt, veröffentlichte Walsh regel-
mäßig Bearbeitungen der Arien und manch-
mal auch der Instrumentalmusik. Zuweilen

gab er als Kaufanreiz Zugaben bei, wie z. B.
Blockflötenduette. Als um 1710 die ortsansäs-

sigen Komponisten das Interesse am Kompo-
nieren für die Blockflöte verloren zu haben

schienen, verlegte sich Walsh mehr auf im-
portierte Musik von generell hoher Qualität
(Loeillet, Mattheson, Schickhardt). In den
1720er Jahren, als die Blockflöte als das
Instrument für Gentlemen von der Flöte ab-

gelöst worden war, produzierte Walsh kluger-
weise gemischte Ausgaben aus Blockflöten-
musik und Musik für andere Instrumente

(Flöte, Oboe, Violine). Sein Sohn John jr. ver-
fuhr auf ähnliche Weise, als er Händels Block-
flötensonaten 1732 in einer für Flöte, Oboe

und Violine bezeichneten Sammlung heraus-
gab. (David Lasocki: The London Publisher
John Walsh [1665 oder 1666-1736]and the Re-
corder, in: Sine musica nulla vita: Festschrift
Hermann Moeck zum 75. Geburtstag am 16.
September 1997, hrsg. von Nikolaus Delius,
S. 343-374, Moeck Verlag, Celle 1997).

Johann Christoph Graupner (1683-1760) war
am hessischen Hof in Darmstadt tätig. Die
Forschung über sein Altblockflötenkonzert
in F-Dur wurde in meinem Forschungs-
überblick 1988-1989 diskutiert (Tibia 16, Nr.
4/1991, S. 594). Die handschriftliche Fassung
datiert zwischen 1735-1737, so dass es un-
wahrscheinlich ist, dass sie für den berühmten

Holzblasvirtuosen des Hofes, Johann Michael
Böhm, geschrieben wurde, der Darmstadt
1729 in Richtung Ludwigsburg verließ. Die
wahrscheinlichsten Adressaten sind die bei-

den Oboisten des Hofes, J. Corseneck und J.
E Stolz. Christoph Großpietsch diskutiert in
seiner Arbeit über Graupners Suite ein ver-
wandtes Werk, eine Ouvertüre für Altblock-

flöte und Streicher, ebenfalls in F-Dur (in mo-
derner Ausgabe bei Nagel veröffentlicht,
Hrsg. Klaus Hofmann). Er datiert dieses
Werk, in seinem thematischen Verzeichnis als
F5 bezeichnet, ebenfalls auf ca. 1735-1737.
Sein Kommentar über die musikalische Seite

des Werkes bezieht sich im wesentlichen auf

den dritten Satz, Air en Gavotte; dessen kurz-

atmigen („kleinteiligen") Stil nennt er „zeit-
gemäß" oder „galant". Da die Darmstädter
Inventarliste von 1769 immerhin nicht weni-

ger als 21 Blockflöten aufführte, findet Groß-
pietsch ein einzelnes Konzert und eine Suite
für Solo-Blockflöte von Graupner „eine er-
staunlich kleine Anzahl solistischer Werke"

für das Instrument. (Christoph Großpietsch:
Graupners Ouverturen und Tafelmusiken.
Studien zur Darmstädter Hofmusik und the-

matischer Katalog, in: Beiträge zur Mittel-
rheinischen Musikgeschichte, Nr. 32, Schott,
Mainz 1994).

Antonio Vivaldis Triosonate in a-Moll für

Altblockflöte, Fagott und Basso continuo RV
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und vier Refrains; das thematische Material

der Ritornelle ist wegen seiner Kontrapunktik
bemerkenswert. Eine nützliche kurze Analy-
se. (Cesare Fertonani: Antonio Vivaldi: le So-
nate a tre, in: Informazioni e studi vivaldiana
18, 1997, S. 5-35). Peter Thalheimers Artikel

„Flautino" und „flasolet" bei Antonio Vival-
di, in: Sine musica nulla vita: Festschrift Her-
mann Moeck zum 75. Geburtstag am 16. Sep-
tember 1997, hrsg. von Nikolaus Delius,
S. 155-168, Moeck Verlag, Celle 1997, werde
ich nächstes Jahr besprechen, da er 1998 in Ti-
bia zusammen mit einem wichtigen Begleitar-
tikel von Winfried Michel nochmals veröf-

fentlicht wurde.

86 ist oft fälschlicherweise den Kammerkon-

zerten des Komponisten zugeordnet worden.
In seiner Studie über Vivaldis Triosonaten

zeigt Cesare Fertonani warum: „Obwohl der
Aufbau aller vier Sätze wie auch die binäre

Struktur der langsamen Sätze (mit verzierter
Reprise des Ausgangsmaterials im zweiten
Abschnitt nach einer Kadenz in einer Moll-

tonart) der Tradition der Sonate Reverenz er-
weisen, stellt die Ritornellform der schnellen
Sätze zusammen mit der akzentuierten Vir-

tuosität ein wichtiges Merkmal des Konzertes
dar." Später bezeichnet Fertonani diese Kreu-
zung als „Verunreinigung der Sonate durch
das Konzert." Der erste Satz, Largo, legt so-
fort das „Kontrapunktische und imitative ein-
trägliche Miteinander" von Blockflöte und
Fagott fest. Der dritte Satz, Largo e cantabile,
ähnelt einigen Sätzen in den Kammerkonzer-
ten, in denen die Soloblockflöte vom Alberti-

no- (kleinen Alberti-) Bass des Fagotts beglei-
tet wird. Die beiden schnellen Sätze folgen
demselben Bauschema mit fünf Ritornellen

Horst Augsbachs neues thematisches Ver-
zeichnis der Werke Johann Joachim Quantz'
verbannte die berühmte Triosonate in C-Dur

für Blockflöte, Flöte und Basso continuo

überraschenderweise in den Anhang mit
zweifelhaften und unechten Werken (QV
2:Anh.3). Quantz' Werk ist nur im Manu-
skript eines Kopisten in der Bibliothek des
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früheren Dresdner Hofes erhalten. Das Deck-

blatt trägt folgende Bezeichnung: Trio, Flaut:
dolc:• Flaut: e Basso. Del Sig'. Quantz. Die drei
Stimmen tragen keine Bezeichnungen. Zur
Begründung seiner drastischen Maßnahme
gibt Augsbach nur den folgenden knappen
Kommentar: „Der Komponist ist (sicherlich)
G. Ph. Telemann, von dem sich andere Werke

mit Blockflöte in Dresden finden." Dies legt
nahe, dass er die Authentizität aus Gründen

der Instrumentation in Frage stellt (und er ist
sich vermutlich völlig im Klaren darüber, dass
Telemann ein Concerto und eine Quartettso-
nate geschrieben hat, in denen Blockflöte und
Flöte gemeinsam vorkommen). Steven Zohn,
dessen Doktorarbeit sich mit Telemanns En-

semblesonaten beschäftigte, hat mir jedoch
geschrieben, dass „ich nicht glaube, dass es ei-
nen Grund gibt, die Zuschreibung des Kopis-
ten in Zweifel zu ziehen. Sicherlich ähnelt der

erste Satz dem Stile Telemanns, vergleichbar
einer Reihe seiner „Affettuoso"-Sonatensätze.
Aber die verbleibenden Sätze der Triosonate

erinnern mich überhaupt nicht an Telemanns
Musik."

(Horst Augsbach: Thematisch-systematisches
Verzeichnis der Werke von Johann Joachim
Quantz: Quantz-Werkverzeichnis (Q V),
Carus-Verlag, Stuttgart 1997).

Bis vor kurzem nahm man an, dass die Basso-

continuo-Stimme von Georg Philipp Tele-
manns zwei Neuen Sonatinen für Blockflöte

und Basso continuo verlorengegangen sei.
Nikolaus Delius hat nun die fehlende Stimme

in einem Dresdener Manuskript gefunden, wo
sie als Bearbeitung für Violine und Basso con-
tinuo getarnt war. Derweil haben zwei mo-
derne Herausgeber jeweils die Continuo-
Stimme rekonstruiert: Claus E. Maynfranck
[Klaus E. Hofmann] für Musica Rara 1978
und Winfried Michel für Amadeus 1986. Mar-

tin Nitz, der über Delius' Fund berichtet,

merkt an, dass Telemanns eigener Continuo-
Part im Gegensatz zu den modernen „manch-
mal von geradezu bestürzender Schlichtheit
ist." Die modernen Stimmen jedoch „bieten
wunderschön detaillierte Lösungen, von de-
nen man sich ungern trennt." (Martin Nitz:
Abschied von lieben Hörgewohnheiten, in:
Tibia 22, Nr. 4/1997, S. 581-584).

In den vergangenen zwanzig Jahren ist viel
über Händels Blockflötensonaten geforscht
worden, vor allem von Terence Best und Da-

vid Lasocki, was zum Wiederauffinden einiger
Manuskripte des Komponisten führte, ver-
wirrende Aspekte der Veröffentlichung der
Sonaten durch „Roger" und Walsh erklärte,
und die d-Moll- und B-Dur-Sonaten mit den

vier Sonaten aus op. 1 (in g-Moll, C-Dur, a-
Moll und F-Dur) auf eine Stufe stellte. In
American Recorder haben Eva Legene und
David Lasocki auch Ratschläge zur Verzie-
rung dieser Sonaten gegeben, die sich im we-
sentlichen an Händels eigener vokaler Praxis
orientieren (eine verkürzte deutsche Fassung
dieses Materials erschien 1997 in Tibia). Doch

ist in den vergangenen Jahren wenig über die
musikalischen Qualitäten der Sonaten gesagt
worden. Michael Schneider unternimmt eini-

ge Schritte in dieser Richtung. Er beschreibt
grob die verwendeten Satztypen, analysiert

Augsbach hat weit festeren Boden unter den
Füßen, wenn er das andere Quantz zuge-
schriebene Blockflötenwerk, eine Triosonate

in C-Dur, herausgegeben von Walter Berg-
mann und Leonard Lefkovitch, und für Alt-

blockflöte, Violine und Basso continuo von

Schott, London, 1958 herausgegeben (Edition
Schott, 10652), in den Appendix verweist (QV
2:Anh.1). Die Kopie der British Library aus
dem 19. Jahrhundert, nach der sie ihre Ausga-
be gestalteten, nennt Quantz als Komponis-
ten, gibt als Instrumentation flauto, violino e
basso an. Dieses Manuskript wurde jedoch
von einem anderen in Brüssel abgeschrieben,
aus dem klar hervorgeht, dass es sich bei der
bewussten Flöte um eine Traversflöte handelt:

Trio pour Flute Traversiere, Violon et Basse.
Außerdem ist das Werk aus fünf anderen

Quellen des achtzehnten Jahrhunderts als So-
nate für zwei Flöten oder Violinen und Basso

continuo von Johann Adolph Hasse bekannt.
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detailliert das eröffnende Larghetto der a-
Moll-Sonate (und weniger detailliert das
Larghetto der C-Dur-Sonate) und äußert sich
zu einigen von Händels Verzierungstechni-
ken. Er schließt: „Ich hoffe, dass die Händel-
schen Sonaten in Konzert und Unterricht

wieder den Stellenwerk einnehmen, der ihnen

gebührt, gehören sie doch zu den wenigen
Werken des Original-Repertoires, die wirk-
lich in jedem Takt eine kompositorische
Meisterhand erkennen lassen." (Michael
Schneider: Muster mit Wert: Händels Block-

flötensonaten, in: Sine musica nulla vita: Fest-
schrift Hermann Moeck zum 75. Geburtstag
am 16. September 1997, hrsg. von Nikolaus
Delius, S. 139-153, Moeck Verlag, Celle 1997;
David Lasocki und Eva Legene: Wie man
lernt, beim Verzieren von Händel-Sonaten

mit dem Ohr des Komponisten zu hören, in:
Tibia 22, 3/1997, S. 488-503).

Zwischen 1935 und 1988 schrieb der deutsche

Komponist Konrad Lechner nicht weniger
als 87 kleine Stücke für Sopranblockflöte
solo, die zusammengenommen, wie Gerhard
Braun sagt, so etwas wie einen modernen
fluyten lusthofdarstellen, „dessen komposito-
rische Qualität mit Bela Bartoks Mikrokos-
mos für Klavier verglichen werden kann. Es
wird Zeit, dass dieses wichtige Werk (auch ein
Kompendium neuer Spieltechniken) endlich
in einer vollständigen Ausgabe herausgegeben
wird ..." Er diskutiert einige der Stücke, wo-
bei er einige Beispiele aus Lechners Skizzen-
buch heranzieht. (Gerhard Braun: Traumbil-

der. Einige Bemerkungen zu den Solostücken
für Sopranblockflöte von Konrad Lechner, in:
Tibia 22, Nr. 4/1997, Die gelbe Seite XXXIII-
XXXVII).

Überraschenderweise musste die einzige
Blockflötenkomposition eines des wichtig-
sten amerikanischen Komponisten des 20.
Jahrhunderts noch sechs Jahre über dessen
Tod hinaus warten, bis sie erstmals aufgeführt
wurde. Rachel Begley berichtet, wie sie Leo-
nard Bernsteins Variations an an Octatonic

Scale für Blockflöte und Cello (1989) ent-

deckte und 1996 die Welturaufführung des
Stückes in seiner Originalbesetzung gab. Das
Werk entstand als Geschenk für eine junge
Amateurin, Tochter eines Freundes von Bern-

stein. Leider lässt sich der Komponist deutlich
fehlende Vertrautheit mit der Blockflöte an-

merken. Das Werk ist nicht besonders idio-

matisch, obgleich dennoch bezaubernd. Be-
gley erörtert verschiedene Änderungen, die
sie vornehmen musste, um das Stück spielbar
zu machen. Dabei klagt sie: Man stelle sich nur
vor, was Bernstein zustande gebracht hätte,
wenn ein Blockflötist ihm etwas von den Mög-
lichkeiten des Instrumentes gezeigt hätte.
(„Premiering Bernstein", American Recorder
38, Nr. 5, November 1997, S. 4-5, 38)

John Turner fasst das Leben des zeitgenössi-
schen britischen Komponisten Anthony Gil-
bert zusammen, der viele Jahre als Komposi-
tionslehrer am Royal Northern College of
Music in Manchester tätig war. Dann be-
schreibt er Gilberts Blockflötenmusik: Farings
für Sopranino-Blockflöte und Klavier (eine
fortgesetzte Reihe von Kompositionen mit
wunderlichen Titeln: Mr. Pitfield's Pibroch,
Eighty for William Alwyn, Arbor Avium Ca-
nentium, BatterFeet, Slow Down after Fifty,
Miss Carroll her Lullabye, Chant-au-Clair
und MidWales Lightwhistle Automatic),
Igörochki für Blockflötist und Kammerorche-
ster; Palauma für Sopranino-Blockflöte und
Klavier; Flame-Robin für Sopranino-Block-
flöte und Stars für Altblockflöte und Gitarre.

Der Komponist selber fügt ein Postskriptum
hinzu, indem er erklärt, wie er unter dem Ein-

fluss von Frans Brüggens Repertoire der sech-
ziger Jahre erfolglos versuchte, avantgardisti-
sche Musik zu schreiben, um dann später „die
traditionellen Assoziationen des Instrumen-

tes" in seiner Musik zu spiegeln. Als Kompo-
nist wurde er hauptsächlich von Strawinski,
Messiaen und nordindischer Musik beein-

flusst. (lohn Turner: The Recorder Music of
Anthony Gilbert: A Catalogue and Descrip-
tion, in: The Recorder Magazine 17, Nr. 3,
September 1997, S. 93-98).
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„Bearbeitungen nehmen mittlerweile im Re-
pertoire von Blockflötistinnen und Block-
flötisten einen unübersehbaren Anteil ein. Zu-

nehmend finden sich Konzerte, in denen kein

einziges originales Blockflötenstück zu finden
ist. Dabei beschränken sich die unzähligen Be-
arbeitungsversuche nicht nur auf Werke des
Barock oder Frühbarock. Kein Komponist
und keine Epoche wird von den Bestrebungen
der Bearbeiterinnen und Bearbeiter ver-

schont. Gregorianische Choräle, die Sonaten
von Cima, Castello, Fontana oder Violin-
bzw. Cello-Partiten von Bach scheinen dabei

genauso geeignet zu sein wie etwa Chopins
Klavieretüden, Klarinettenstücke von Stra-

winskij, Bruckner-Sinfonien oder Beatles-
Songs und Lloyd Webbers „Cats". Woher
kommt diese exzessive Bearbeitungswut? Ist
sie Ausdruck unserer Zeit, oder ist sie ein spe-
zifisch blockflötistisches Phänomen? Was

sind die Auswirkungen?" So beginnt ein Ar-
tikel von Johannes Fischer in der Moeck-
Festschrift, der sich anschickt, diese Frage zu
beantworten. Nachdem er angemerkt hat,
dass der Wunsch nach Bearbeitungen zumin-
dest bis Perotin um das Jahr 1200 zurückgeht,
kommt er zu dem folgenden ziemlich konser-
vativen Schluss: „Bearbeitungen sind ein
wichtiger Bestandteil unserer Musikkultur.
Sie können zum pädagogischen Bereich bei-
tragen, einen Einblick in die verschiedenen
Musikstile und Epochen vermitteln und unter
Umständen einen Weg bieten, sich anderen
Instrumentalklassen zu öffnen. Der pädago-
gische Nutzen einer Bearbeitung kann sich je-
doch leicht - in Abhängigkeit von der Qua-
lität einer Bearbeitung - ins Gegenteil
verkehren. Auch kann die intensive Beschäf-

tigung mit Bearbeitungen von wichtigen an-
deren Fragen ablenken und somit einer allge-
meinen Weiterentwicklung im Wege stehen.
Der Künstler sollte sich im klaren darüber

sein, dass Transkriptionen kein Ersatz für
Originalliteratur sein können und somit letzt-
endlich auch keinen befriedigenden Beitrag
zur Identitätsfindung leisten. Jedoch können
die musikalischen Erfahrungen und die Aus-

einandersetzung mit neuen Ausdrucksformen
einen wichtigen Beitrag zur Entwicklung der
künstlerischen Persönlichkeit leisten. Auch

die Entwicklung neuer Instrumente macht die
Blockflöte nicht zu einem romantischen In-

strument. Die Blockflöte benötigt ihre eigene
Literatur und kann sich auch nur durch sie be-

haupten." Ich schlage vor, dass er sich z. B. mit
einigen Saxophonisten, Posaunisten und Tu-
bisten über ihr Repertoire unterhält. Wie die
Blockflötisten spielen diese Instrumentalisten
sowohl Originalwerke als auch Bearbeitun-
gen (und nicht nur aus pädagogischen Grün-
den), ohne ihre Identität zu verlieren. (Johan-
nes Fischer: Bearbeitungen für Blockflöte: ein
Weg der Identitätsfindung?, in: Sine musica
nulla vita: Festschrift Hermann Moeck zum
75. Geburtstag am 16. September 1997, hrsg.
von Nikolaus Delius, S. 111-118, Moeck Ver-

lag, Celle 1997).

Instrumente

Ins_ meinem Überblick 1995 hatte ich ange-
merkt, dass Dietrich Hakelberg ein wenig
Licht in die Frage nach den Ursprüngen der
Blockflöte gebracht hatte. Er hatte vom kurz
zuvor erfolgten Fund der vermutlich ältesten
erhaltenen Blockflöte berichtet, einem Pflau-
menholzinstrument aus dem 14. Jahrhundert

in Göttingen. Ihm zufolge ist es 256 mm lang,
einteilig, mit zylindrischer Bohrung, die sich
am zweiten und siebten Griffloch verengt und
am unteren Ende erweitert. Die schräg ge-
schnittenen Tonlöcher verjüngen sich konisch
nach außen (im Gegensatz zum Unterschnitt,
den man bei Barockblockflöten findet). Dop-
pellöcher für den untersten Finger erlauben
links- oder rechtshändiges Spiel. Leider ist das
Instrument oben beschädigt. Eine Rekon-
struktion von Hans Reiners (Berlin) produ-
zierte einen durchdringenden, obertonreichen
Klang und einen Umfang von etwa zwei Ok-
taven. Merkwürdigerweise entsteht beim Öff-
nen des untersten Tonloches/der untersten

Tonlöcher ein Halbton, kein Ganzton. (In
einem Kommentar zu Hakelbergs Artikel
schlug Hermann Moeck, Experte für volks-
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(XX) gespielt werden konnten (mit Ausnah-
me der reinen zweiten Oktave natürlich). Die
zweite Oktave des überblasenen tiefsten To-

nes mit dem Griff 01234567 ist um einen

Halbton erhöht. Die reine Doppeloktave
spricht mit Ganassis alternativem Fingersatz
01-5- leicht an. Soll das heißen, dass jemand
150 Jahre vor Ganassi „Ganassi-Blockflöten"
baute?" Er unterstreicht, dass diese hohen Tö-

ne grob und laut waren. Nichtsdestoweniger
gelangt er zu einer Neueinschätzung dessen,
was Ganassi sagen wollte: dass er sich bei sei-
nen zusätzlichen Tönen nicht auf ein spezielles
(Ganassi-)Instrument bezog, dass verschie-
dene Blockflötengrößen manchmal verschie-
dene Griffe benötigen, und dass das Spiel auf
Blockflöten verschiedener Hersteller erheb-

liches Experimentieren mit den Griffen be-
deutet. Er stellt die Erkenntnis einiger moder-
ner Blockflötenhersteller in Frage, wonach
Instrumente mit dem berühmten Hasen-

pfoten- bzw. Seidenraupenfalter-Zeichen (!!)
(bei dem es sich, wie David Lasocki vorschlug,
um das Zeichen der Bassano-Familie in Lon-

don und Venedig handelt könnte) „die Vor-
aussetzung erfüllen, mit dem Griff des tiefsten
Tones in die Doppeloktave (XV) und die
große Terz darüber (XVII) zu überblasen, in-
dem man das Daumenloch und das zweite

Griffloch (für die Doppeloktave) teilweise of-
fenlässt, um den Registerwechsel zu erleich-
tern." Die ziemlich dicken Blockflöten auf

dem Holzschnitt auf Ganassis Titelseite sehen

eher nach Paris, Muse de Musique, Nr. 179-
2-11 aus, einem Tenor von 52 cm Länge mit
„einer enormen zylindrischen Bohrung von
28 mm und einer Stufe auf 21,5 mm unter dem

siebten Loch", dann „eine pompöse Erweite-
rung. Leider erzeugt das Instrument keine
Töne der dritten Oktave, die erwähnenswert

wäre, andererseits scheint Ganassi diese in

Gänze nur vom Sopran zu erwarten." Reiners
weist im weiteren darauf hin, dass Ganassis

Diminutionen „weniger eine Sammlung ...
für eine einzelne Blockflötengröße darstell-
ten, sondern vielmehr für S, T oder B oder so-

gar für jedes andere Blas- oder Saiteninstru-

tümliche Pfeifen, vor, dass die untersten

Löcher ursprünglich Stimmlöcher gewesen
sein könnten und später gewissermaßen „in
den Dienst der höheren Sache" gestellt wor-
den sein könnten).

Jetzt hat Reiners selbst einige sehr wichtige
Reflexionen über seine Rekonstruktion der
Göttinger Blockflöte verfasst. Zunächst be-
schreibt er das Instrument mit beachtlicher

Genauigkeit. Hakelbergs Beschreibung der
Bohrung als zylindrisch zieht er in Zweifel
und zeigt, dass sie sich tatsächlich vom oberen
Ende (13,6 mm) zum ersten und zweiten
Griffloch (13,2 mm) leicht verjüngt, wieder-
um zwischen dem zweiten und dritten

Griffloch (12,7 - 12,8 mm) und noch mehr
hinter den siebten Tonlöchern (wie bei vielen
frühen Blockflöten zum links- oder rechts-

händigen Spiel verdoppelt). Sie endet jedoch
in einer Erweiterung (von ihm „backbore" ge-
nannt) mit einem maximalen Durchmesser
von 14,5 mm. Das knollenförmige untere En-
de des Instrumentes „weist Spuren auf, als sei
es oft zu percussiven Zwecken benutzt wor-
den, wie man das erwarten könnte, wenn es
nicht nur als [Blockflöte], sondern zumindest

gelegentlich als Trommelstock verwendet
wurde." Die Göttinger Blockflöte unterschei-
det sich so stark von der anderen erhaltenen

mittelalterlichen Blockflöte, dem berühmten

Dordrechter Instrument, dass Reiners davor

warnt, Verallgemeinerungen über Blockflöten
dieser Zeit abzuleiten.

Reiners' Rekonstruktion des Göttinger In-
strumentes produzierte „all die Tonschritte,
die man bei europäischen Skalen erwartet, mit
Griffen, die denen der frühesten Blockflöten-

schulen [Virdung und Agricola] fast oder völ-
lig entsprechen, mit Ausnahme des ersten
Schrittes vom tiefsten Ton zum zweiten, bei
dem es sich klar um einen Halbton handelt"

(wie oben berichtet). Es überraschte ihn, dass
über den normalen Tonumfang hinaus „alle
Ganz- und Halbtöne aus Ganassis sette voce

de piü (einige zusätzliche Töne) mit leichter,
klarer Ansprache bis zum zwanzigsten Ton
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weist Denis Thomas darauf hin, dass „die

Schlussklappe, wie wir sie heute kennen,
tatsächlich nie patentiert wurde." Die Klappe,
die Carl Dolmetsch 1958 patentierte, „war ein
Versuch, dem mechanischen Problem zu be-

gegnen, wie man eine Klappe über dem unte-
ren Ende anbringen kann. Es überrascht nicht,
dass die Gestaltung nicht befriedigen konnte,
denn das neue, seitlich erhöhte „End"-Loch
war kleiner als das normale und verkürzte ef-

fektiv die klingende Länge des Instrumentes.
(Aber warum verlängerte man das Fußstück
nicht, um diese beiden Fehler korrigieren zu
können?)" Abschließend bedauert er, dass
„der unpatentierten, am Ende befestigten
Schlussklappe trotz ihrer echten Vorzüge bis
heute allgemein Anerkennung von Herstel-
lern und Spielern versagt blieb." In Antwort
darauf stimmt Alec V. Loretto zu, dass ein

längerer Fuß einige Probleme lösen würde,
kontert jedoch, dass damit „andere Probleme
einhergehen wie die Intonation einiger Töne -
hauptsächlich in Verbindung mit der rechten
Hand." Seiner Meinung nach haben sich
Schlussklappen nicht durchgesetzt, „weil eine
riesige und überwältigende Mehrheit von
Blockflötisten nicht den geringsten Bedarf für
sie hat." (Denis Thomas: Comment an Comm.
1486 (Recorders Patents), in: FoMRHI Quart-
erly Nr. 86, Januar 1997, S. 30; Alec V. Loret-
to: Response to Comm. 1500, in: FoMRHI
Quarterly, Nr. 87, April 1997, S. 17).

Es wurde zeitweilig angenommen, dass die
Holzblasinstrumentenbauer-Familie Scherer

in Paris lebte. Friedrich von Huene erzählt

die Geschichte, wie ihm Anfang der 80er Jah-
re auffiel, dass ein Fagott von Scherer im Me-
tropolitan Museum of Art in New York die
Bezeichnung Butzbach trug. „Das nette alte
Städtchen in Hessen mit Überresten von

Stadtmauer, Wachturm und hübschem Markt-

platz war mir wohlbekannt, auch als Endsta-
tion für Ausflüge zur prächtigen Münzen-
burg." Sofort setzte er sich mit einer Kundin
in Verbindung, die er dort zufällig betreute.
Deren Vater stellte den Kontakt zu einem Re-

ment und selbst für Sänger." In diesen Dimi-
nutionen ging Ganassi nicht über einen Um-
fang von zwei Oktaven plus einem Ton hin-
aus, überschritt jedoch den üblichen
Blockflötenumfang von 13 Tönen. (Dietrich
Hakelberg: Some Recent Archaeo-organolo-
gical Finds in Germany, in: The Galpin Society
Journal 48, 1995, S. 3-12; Hermann Moeck
berichtet über diesen Artikel im The Galpin
Society Journal, in: Tibia 20, Nr. 3/1995,
S. 546-548; Hans Reiners: Reflections an a Re-
construction of the 14th-Century Göttinger
Recorder, in: The Galpin Society Journal 50,
1997, S. 31-42).

Jan Bouterse beschreibt drei der vier Barock-
blockflöten, die 1996 bei Sotheby's in London
versteigert wurden. (Es stellte sich heraus,
dass er die vierte schon vorher gesehen hatte
- eine beschädigte Voice Flute von Beukers.)
Die erste war eine Alt von Stanesby jr., über
die er sagt: „Ich habe selten eine historische
Blockflöte gesehen, die noch eine so gute
Stimmung aufwies." Ursprünglich auf einem
Flohmarkt für gerade einmal 20 $ gekauft, er-
zielte sie rund 33.000 $. Die anderen Instru-
mente wurden nicht verkauft. Eine überra-

schende Eigenschaft des Mittelstückes war,
dass „alle Grifflöcher so ausgesprochen rund
waren, als wären sie direkt bis zu ihrer end-

gültigen Größe gebohrt und später nur unter-
schnitten, aber nicht von oben erweitert
wurden." Wie bei anderen historischen Block-

flöten war das hI nur schwer sauber zu spielen.
Die zweite zur Versteigerung stehende Block-
flöte war ein echter Tenor (keine tiefgestimm-
te Voice Flute) von Jacob Denner, auf der das
fis' (das Äquivalent zum h2 auf einer Alt) wie-
derum schwer sauber zu spielen war. Beim
dritten Instrument handelt es sich um eine

Altblockflöte vom selben Hersteller. (Jan
Bouterse: Four Baroque Recorders at Sothe-
by's, November 1996, in: FoMRHI Quarterly
Nr. 86, Januar 1997, S. 31-35).

In Reaktion auf den Artikel von Paul Madg-
wick und Alec V. Loretto über Blockflöten-

patente (im letzten Überblick vorgestellt)
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Bohrung ergibt eine KKurve. Multipliziert
man den Grad der Veränderung des Boh-
rungsdurchmessers mit der W-Kurve für ei-
nen bestimmten Punkt, erhält man das Akus-

tische Verhalten (AV). Multipliziert man
schließlich den Grad der Veränderung des
Bohrungsdurchmessers mit der K-Kurve für
alle Punkte, erhält man den K-Wert, der gene-
rell negativ ist. Renaissanceblockflöten, bei
denen der zweite Partialton (Oktave) stark
mitschwingt, weisen einen weniger negativen
K-Wert (um -0,18) auf als Barockblockflöten,
bei denen der dritte Partialton (Dezime) stär-

ker mitschwingt (K-Wert um -0,8 bis -0,9).
Bouterse nennt solche Vergleiche „das theore-
tische Herz der Dissertation" und fragt sich,
„ob wir dermaßen aufwendige Berechnungen
zur Charakterisierung von Blockflöten wirk-
lich benötigen", zumal die Unterschiede zwi-
schen vielen Instrumenten deutlich zu hören

sind. Lerch vergleicht im folgenden seine his-
torischen Blockflöten eher unter Zuhilfenah-

me von Graphen ihrer Bohrung als mit Hilfe
seiner K-Werte. Er schließt mit der Feststel-

lung, dass Johann Christoph Denner für die
Entwicklung der Blockflöte in der späten Ba-
rockzeit wichtig war, da er progressiver war
als Bressan. (Thomas Lerch: Vergleichende
Untersuchung von Bohrungsprofilen histori-
scher Blockflöten des Barock (Berlin, Staatli-
ches Institut für Musikforschung, Preußischer
Kulturbesitz, Musikinstrumenten-Museum,

1996?), besprochen in: FoMRHI Quarterly
Nr. 87, April 1997, S. 10-18).

Alec Loretto stellt eine von dem norwegi-
schen Blockflötenhersteller Sverre Kolberg
„vor über zwanzig Jahren" entwickelte Me-
thode vor, wie man die Größe des Fensters ei-

ner Blockflöte in ungefähr berechnen kann.
(Warum stammt der Bericht von Loretto und
nicht von Kolberg selbst?). Wenn der Boh-
rungsquerschnitt an der Blocklinie von einem
Kreis dargestellt wird, auf dem man dann fünf
voneinander gleich weit entfernte Punkte an-
ordnet, entspricht die Länge der Verbin-
dungslinie zwischen zwei benachbarten

ferendar in Darmstadt her, der wiederum in
Archiven Informationen über die Familie

Scherer fand. Von Huene gab seine Informa-
tionen an seinen Schulkameraden, den Instru-

mentenforscher Phillip T. Young, weiter, der
daraufhin Butzbach besuchte, dort Nach-
kommen der Scherers traf und einen wichti-

gen Artikel über die Familie verfasste. Von
Huene widmet den größten Teil seines Arti-
kels einer Beschreibung und Vermessung ei-
ner Altblockflöte von Scherer, die bei Sothe-

by's versteigert wurde. (Friedrich von Huene:
Eine Altblockflöte von Scherer; Scherers in
Butzbach, in: Sine musica nulla vita: Fest-

schrift Hermann Moeck zum 75. Geburtstag
am 16. September 1997, hrsg. von Nikolaus
Delius, S. 47-53, Moeck Verlag, Celle 1997;
Phillip T. Young: The Scherers ofButzbach, in:
The Galpin Society Journal 39, 1986, S. 112-
124).

Thomas Lerch hat auf Deutsch eine ausführ-

liche Studie über die Bohrungsprofile von 60
Barockblockflöten verfasst. Die Studie hat

mir nicht vorgelegen, und aus Jan Bouterses
hilfreicher Besprechung ging nicht hervor, ob
es sich um ein Buch oder sogar um Lerchs als
Buch erschienene Dissertation handelt. Laut

Bouterse ist die Hauptfrage (oder -these) des
Buches, wie man die akustischen Qualitäten
historischer Blockflöten miteinander verglei-
chen kann, ohne die Instrumente zu spielen,
da dies manchmal verboten oder wegen Be-
schädigung nicht möglich ist. Lerch greift eine
These von Arthur Benade auf, wonach man

die Veränderungen im akustischen Verhalten
einer Blockflöte genau analysieren kann,
wenn man die Weite der Bohrung in verschie-
denen Abschnitten des Instrumentes verän-

dert. Lerch entwarf eine elliptisch geformte
Vorrichtung zum Verengen der Bohrung und
studierte deren Auswirkung auf Tonhöhe und
Klang. Der Effekt einer verengten Bohrung
auf die Tonhöhe kann in einer W-Kurve dar-

gestellt werden. Der Unterschied im Klang-
druck zwischen den zweiten und dritten Par-

tialtönen an verschiedenen Stellen der
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Punkten der Weite des Fensters. (Eine weite-
re Strecke in dem Diagramm entspricht der
Höhe des Fensters bzw., in der Orgeltermi-
nologie, des Aufschnitts.) (Alec Loretto: Re-
corder Window Size, in: FoMRHI Quarterly
No. 87, April 1997, S. 18).

Der Begriff Voicing wird in Verbindung mit
der Blockflöte oft ohne klare Definition ge-
braucht. Loretto bietet vier Definitionen an

(zwei Nomen und zwei Verben): 1. Jene Teile
der Blockflöte, die einen starken und direkten
Einfluss auf die Artikulation des Instrumentes

haben; Tonhöhe und Tonfarbe bei unter-

schiedlichstem Atemdruck; das körperliche
Gefühl dafür, wie sich das Instrument bläst;
und wie das Instrument auf Feuchtigkeit und
Kondenswasser reagiert. 2. Die Arbeit an je-
nen Teilen der Blockflöte, die 1. beeinflussen.

3. Jene Teile des Instrumentes, die sich vom
Eingang des Windkanals zum unteren Ende
des Labiums oder Unterlabium erstrecken, je
nachdem, welches länger ist. 4. Die Arbeit an
jenen unter 3. erwähnten Teilen der Blockflö-
te. Als revoicing bezeichnet man das Einstel-
len des Originalzustandes. Loretto wendet
sich im Detail den Teilen unter 3. zu, die un-

ter 1. enthalten sein sollten und weist gleich-
zeitig darauf hin, dass andere Teile der Block-
flöte 1. beeinflussen, z. B. die Bohrung des
Fußstückes. (Alec Loretto: Recorder Voicing,
in: FoMRHI Quarterly, Nr. 89, Oktober
1997, S. 29-35).

1988 patentierte Arnfred R. Strathmann die
Strathmann-Flöte, ein blockflötenartiges In-
strument mit dem komplizierten Klappen-
werk und Griffsystem eines Saxophons, dem
Boehm-System ähnlich und mit einer Oktav-
klappe anstelle eines Daumenloches; die Höhe
des Blockes kann verändert und das Dach des

Windkanals entfernt werden. Strathmann hat

außerdem einen kippbaren Windkanalboden
patentiert (1994). Jetzt berichtet Hermann
Moeck, dass Strathmann einen Mechanismus

im Block patentiert hat (1996), der, von der
Unterlippe bedient, die Tonhöhe der Block-
flöte um bis zu 5 Cent verändern kann. Der

Mechanismus basiert auf dem Prinzip der
„Universalhalbtonklappe, die bei Blockflöten
schon in den 1930er Jahren verwendet worden
ist." (Hermann Moeck: Blockflötenmundstück
mit Frequenzregler, in: Tibia 22, Nr. 3/1997,
S. 525).

Der Autor, Musikbibliothekar an der William and Gayle
Cook Music Library, Indiana Universität, USA, schreibt
über Holzblasinstrumente, ihre Geschichte, ihr Reper-
toire und ihre Aufführungspraxis. Gemeinsam mit And-
rew Ashbee ist er Autor von A Biographical Dictionary of
English Court Musicians, 1485-1714, Ashgate 1998. Er
bittet die Leser, ihn auf wichtige Artikel aufmerksam zu

machen, die er vielleicht übersehen hat. Leser können die
meisten Artikel über Bibliotheken erhalten-entweder di-

rekt in großen Musikbibliotheken oder per Fernleihe bei
ihrer örtlichen Bibliothek. Für Zusendung von Quellen
und andere Unterstützung während der Vorbereitung
dieses Überblicks möchte der Autor Sabine Haase-

Moeck und dem Moeck Verlag, Nicholas Lander, Mari-
anne Mezger, Laurence Pottier, der Edition Aug. Zurfluh,
Barbara Sela und Guillermo Pe?lalver, Anthony Row-
land-Jones und meinen Kollegen in der William and Gay-
le Cook Music Library, Indiana University, danken.

David Lasocki, Ph. D., Head of Reference Services, Wil-

liam and Gayle Cook Music Library, Indiana University,
E-Mail: lasocki@exchange.indiana.edu
Tel.: (812) 855-2971 (work); (812) 333-5317 (home)
Fax: (812) 855-3843 (work); (812) 333-5345 (home)
Veröffentlichungen: http://php.indiana.edu/-lasocki/
Postadresse: William and Gayle Cook Music Library,
School of Music, Indiana University, 1201 E. 3rd St.;
Bloomington IN 47405-7006, USA ❑

Deutsch von D. Presse-Requardt

Der Artikel wurde unter dem Titel The recorder in print: 1997 im
American Recorder 40, Nr. 3 (Mai 1999) erstveröffentlicht. Die

vorliegende Version schließt die im Jahr 1997 im American
Recorder veröffentlichten Artikel mit ein.

CEMBALO AMMER

1-manualig, Modell Scarlatti, 160 cm, Nuss-
baum, DM 7.200,-
CEMBALO NEUPERT-RAMEAU

1-manualig, 194 cm, Vorführinstrument,
DM15.900,-

CEMBALO LINDHOLM

2-manualig, 180 cm, Nussbaum, gebraucht,
DM 19.800,-

Musik Schalter GmbH

67659 Kaiserslautern, Mühlstraße 10

Tel.: 0631-70217, Fax: 0631-97287
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Martin Heidecker im Gespräch mit Peter Thalheimer

Kurzer Werdegang Peter 'I halheimers:

5.5. 1946 geho reit in Stuttgart.

1968-1973 Studtunt an der Statu. Hochschule für Musik

und 1)arsi eile nde Kunst Stuttgart und an der Unisersitat

Tübingen, Staatsexantina Schulmusik und Musikwissen-
schalt; 1 lauptfachprütungen Querflöte und lti ekflüte;
Ke'n/ern ei1ep ruf ung Quertliite; 2. 1)ienstprütunn tür das
l eftrantt an (; ntnasien.

1966-1979 \iitarheiter eines NIusikverlages als \Verhelei-
ter und 1.ekt,u'.

1974-1`)78 Seit ulmusiker an verschiedenen ( s mnasien.

1973-1980 1 clt rau ltrag für lt lockt lote, Querflöte, I'ra-

verstiote, 1.nsemhlespiel und Methodik an der Staatl.
l loehschule tür Musik und darstellende Kunst Stuttgart.

Seit 1978 ( .utduzcnt der lteindesakadentic (iir ntusikali-

Seite jugendhikiunl;'I'russingen.

Seit 1978 1)ttzent für lt lockt Traverst lote, Querflöte,

Methodik, Aufführungspraxis und Ensemblespiel an der
Fachakademie tür Musik Nürnberg, jetzt Hochschule für

Musik Nürnberg-Augsburg.

Konzerte als Solist, Kammer- und Orchestermusiker in

Europa und den USA; Gründung verschiedener Ensem-
bles, z.B. Collegium Musica Rara Stuttgart, Divertimen-
to musicale Basel-Stuttgart, Triflauto Stuttgart, Flute
Band '92; Erstaufführungen unveröffentlichter Werke des
18. und 19. Jahrhunderts, Uraufführungen, Rundfunk-
und Tonträgeraufnahmen, Gesprächskonzerte zur Ge-
schichte der Flöteninstrumente u.a.

Kurse, Workshops und Vorträge, z.B. an Musikhoch-
schulen und musikwissenschaftlichen Instituten von

Universitäten, Meisterkurs bei der National Flute Asso-
ciation der USA; Editionen alter und neuer Musik, Pub-

likationen zur Instrumentenkunde, zur Aufführungspra-
xis und zur Holzbläsermethodik.

Martin Heidecker: Herr Thalheimer, wie sind

Sie zur Flöte gekommen?

Peter Thalheimer: Als ich 8 Jahre alt war, mel-
dete mich meine Mutter in der Stuttgarter Ju-
gendmusikschule für Rhythmik und Block-
flöte an. Meine Kunst muss sich damals sehr in

Grenzen gehalten haben, meine erste Lehrerin
meinte nämlich, über ein paar Volkslieder
würde ich nie hinauskommen. Die entschei-

denden Anstöße gingen dann einige Jahre spä-
ter von Gertrud Steinlechner, Neidhart Bous-

set, Ludolf Lützen und Hartmut Strebel aus.

Mit der Querflöte begann ich 1960 bei Hart-
mut Strebel, bei dem ich später auch studiert
habe. Am Virus des Traversflötenspiels „lei-
de" ich schon seit 1963, es hat mich seither

nicht mehr losgelassen.

Was war das damals für eine Traversflöte?

Die erste war ein Leihinstrument von Joachim
Paetzold, frei nach Rottenburgh, gebaut etwa
1958 und natürlich in 440 Hz. Meine erste ei-

gene baute Paetzold 1967 nach J. Zehring, Ver-
den um 1780. Damals hielten wir ja noch jede
einklappige Flöte für ein Barockinstrument.

Sie spielen und unterrichten ja drei verschie-
dene Flötentypen: Blockflöte, Traversflöte und
moderne Querflöte. Geht das im Zeitalter der
ständig zunehmenden Spezialisierung über-
haupt noch?

Das ist eine sehr prinzipielle Frage. Seit eini-
ger Zeit ist es Mode, zu glauben, dass in der
Musik Qualität nur durch Spezialisierung ent-
stehen kann. Das war nicht immer so und

muss auch nicht unbedingt so bleiben. Für
mich hat die Vielfalt Qualitäten, die ich über
die Vorteile der Spezialisierung stelle. In an-
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deren Bereichen nennt man das Synergieef-
fekt. Vermutlich ist es eine Frage des Men-
schentyps, ob man sein Heil eher in der Viel-
falt oder in der Spezialisierung sucht. Für
mich persönlich ist Flöte schon genug Spezia-
lisierung.

Wäre es dann nicht wünschenswert, wenn in-
nerhalb einer Institution solche verschiedenen

Menschentypen zusammenarbeiten würden -
Spezialisten und Universalisten? Haben Sie in
Ihrem Berufso eine positive Zusammenarbeit
erlebt oder fühlten Sie sich oft eher von den
„Spezialisten" belächelt als einer, der sowieso
zwischen sämtlichen Stühlen sitzt?

Unser Hochschulsystem sorgt dafür, dass die
Spezialisten meistens das Rennen machen,
deshalb sind sie in der Überzahl. Die wahren

Künstler sucht man eben eher unter den Spe-
zialisten. Ahnungslosigkeit auf anderen Ge-
bieten gilt als professionell, das Gegenteil ist
verdächtig. Es hat einige Jahre gedauert, bis
ich mich über diese Vorurteile hinwegsetzen
konnte.

natürlich davon, dass sich die Repertoires von
Block-, Travers- und Boehmflöte merklich
überschneiden.

Außer diesem quantitativen Aspekt gibt es
aber noch den qualitativen. Damit sich die
Projekte nicht gegenseitig stören, versuche ich
zu vermeiden, dass wenige Tage nach einem
anspruchsvollen Blockflötenprogramm ein
schweres Boehmflöten-Konzert ansteht.

Als gefragter Kursleiter und Dozent an der
Bundesakademie für musikalische Jugendbil-
dung in Trossingen sind Sie auch im Bereich
der Erwachsenenbildung sehr engagiert. Was
gefällt Ihnen an diesem Aufgabengebiet?

Als Lehrer in der musikalischen Berufsausbil-

dung erteilt man in erster Linie „Langzeit-
unterricht" über vier oder mehr Jahre. Die

Gefahr ist groß, dass man das, was heute nicht
erreicht wird, eben auf die nächste Woche ver-

schiebt. Bei den berufsbegleitenden Lehrgän-
gen und anderen Kursen muss man in wenigen
Minuten den musikalischen und spieltech-
nischen Standort des Schülers erfassen, Strate-

gien für die weitere Arbeit entwickeln und ers-
te Schritte in die richtige Richtung ver-
anlassen. Diese Art des „Kurzzeitunterrichts"

empfinde ich als eine Herausforderung, die
sich positiv auf meinen „Langzeitunterricht"
auswirkt. Dazu kommt noch, dass man Kurs-

teilnehmer, die in der Berufspraxis stehen,
nicht erst davon überzeugen muss, dass das,
was man erzählt, für sie interessant ist. Stu-
denten können manchmal noch nicht abschät-

zen, was wichtig ist.

Soweit ich mich erinnere, sind Sie in Nürnberg
für den Methodikunterricht sämtlicher Holz-
bläser zuständig. Was reizt Sie an so einer
fächerübergreifenden Arbeit?

Ich war dafür zuständig, mittlerweile habe ich
das gemeinsame Holzbläserseminar aufgege-
ben wegen zu unterschiedlicher Mitarbeit und
Leistungsbereitschaft der Studenten verschie-
dener Instrumentengruppen. Mein Eindruck
war, dass sich die zukünftigen Blockflöten-,
Querflöten- und Saxophonlehrer mehr für ihre

Ich bin nicht sicher, ob eine echte Zusammen-

arbeit zwischen den verschiedenen Typen er-
strebenswert und möglich ist. Vielleicht regu-
liert sich aber das Problem auch dadurch, dass
es unter den Studenten ähnliche Polaritäten

gibt und sie sich ihre Lehrer entsprechend
aussuchen. So studieren z.B. von meiner der-

zeitigen Klasse fast alle mehr als ein Haupt-
fach.

Wie bewältigen Sie das gewaltige Repertoire
für die verschiedenen Flöten beim Konzertie-
ren und Unterrichten?

Seit vielen Jahren erarbeite ich jedes Jahr etwa
fünf neue Programme in den unterschiedlichs-
ten kammermusikalischen Besetzungen für
meine kleine Konzertreihe. Wiederholungen
will ich so lange vermeiden, bis ich alles ge-
spielt habe, was mir interessant zu sein
scheint. Bisher ist ein Ende noch nicht abzu-

sehen. Deshalb kann ich beim Unterrichten

auf Erfahrungen mit einem großen Repertoire
zurückgreifen. Andererseits profitiere ich

98 TIBIA 3/2000



didaktisch-methodische Ausbildung interes-
sieren als die Spieler anderer Rohrblattinstru-
mente. Entsprechend war auch die Unterstüt-
zung und die Mitarbeit der Fachkollegen.
Deshalb habe ich jetzt nur noch das Seminar
„Körperbewusstsein und Übetechnik für
Holzbläser", das für alle Holzbläser angebo-
ten wird, sowie methodisch-didaktische Se-

minare für Blockflöte und Querflöte. Reizvoll
fand ich daran, den Studenten zu zeigen, dass
die instrumentenspezifischen Unterschiede
beim Unterrichten das kleinste Problem sind

und es letztlich um dieselben Fragen geht, un-
abhängig vom Instrument.

Nun wirdja im Studium eine Fülle an Kennt-
nissen und Spielfertigkeiten vermittelt. Auf
welche Weise kann der Methodikunterricht

dem Lehrer helfen, das erkennen zu lernen,
was dem jeweiligen Schüler im Moment wirk-
lich weiterhilft?

Ich glaube, dass der angehende Lehrer dazu
drei Dinge braucht: Die Diskussion mit den
Kommilitonen nach den Lehrversuchen, eine

gute Supervision durch den Methodiklehrer
und vor allem Entwicklungszeit. Die Studien-
ordnungen vieler Hochschulen gehen davon
aus, dass man zwar vier Jahre braucht, um

professionell Flöte zu spielen, aber nur zwei
Jahre, um das Unterrichten zu lernen. Selbst
wenn jede Woche eine Lehrprobe stattfindet
und diese anschließend ausführlich bespro-
chen wird, ist das zu wenig. Erst seit ich das
Modell der „Studienbegleitenden Methodik-
seminare" (vergl. TIBIA 4/95, S. 616) einge-
führt habe, in dem die Lehrpraxis 3 Jahre
dauert, bin ich mit den pädagogischen Fähig-
keiten meiner Absolventen zufrieden.

Wie sollte die Ausbildung zum Blockflötisten
an einer Musikhochschule (Nürnberg hat ja
mittlerweile auch den Hochschulstatus) ausse-

hen, wenn Sie alleine darüber zu entscheiden
hätten?

Neu für

Flöten-Ensemble

Zwei Flöten

Eva Barath

Japanisch?
(Jahresgabe 1999 für die Mitglieder des Vereins
„Freunde der Querflöte e.V. '1

ZM 33740 DM 14,-

Saverio Mercadante

Drei Duos (Renner Eppel)
ZM 32770 DM 32,-

Drei Flöten

Anton Bernhard Fürstenau

Großes Trio (mit Fuge) op. 118 (Werner Richter)
ZM 32130 DM 30,-

Vier Flöten

Frödöric Chopin
5 Pröludes aus op. 28 (du Cheyron)
ZM 33430 DM 20,-

Friedgund Göttsche-Niessner
Just for Fun: Sonne, Mond und Sterne

3 himmlische Ohrwürmer für 4 Flötisten

ZM 33510 DM 24,-

Siegfried Ochs
S'kommt ein Vogerl geflogen
Ein deutsches Volkslied im Stile älterer und

neuerer Meister humoristisch bearbeitet

(Winfried Meier-Ehrat/Frank Michael)

ZM 33710 DM 28,-

Georg Abraham Schneider
Drei Quartette für 4 Flöten (Eberhard Grünenthal)

ZM 33230 DM 44,-

Fünf und mehr Flöten

Peter Kütt

Whispering Bamboo für 5 Flöten
(5. Flöte auch Altflöte in G)

ZM 33980 DM 18,-

Wil O fermans

Itsuki-no-Komori-Uta für Flötenensemble (4 Flöten

in C, Altflöte in G, 2 Bassflöten und Kontra-

bassflöte)

ZM 33850 DM 22,-

Weil wir gerade die Konditionen für die neue
Musikhochschule Nürnberg-Augsburg fest-
gelegt haben, war ich sehr ausführlich mit die- I%MERMW i.FRANKFURT
TIBIA 3/2000 199
























































































































































