
TIBIArW^V J Q

N

O M
Q

a

PL

ä

w

Heft 2/2001

4

Z U

-

N

C

W

LH
y

7
W

C



TIBIA Magazin für Holzbläser

26. Jahrgang Heft 2/2001

Berichte (479): Conrad Steinmann: Erfahrun-

gen beim Erarbeiten des Konzertes für Bass-
blockflöte und großes Ensemble von Fabian
Neuhaus / Theresia Fleck: Flöte - was ist das?

Fachtagung mit dem Ensemble „Neue Flöten-
töne" und dem Komponisten Hans-Joachim
Hespos / Eva Schieffer: Der Musikalische
Dialog „Was passiert, wenn sich ein Cello und
eine Flöte in der Toskana treffen?" / Rabbe

Forsman: Lindes Blockflötenkonzert wird ein

Klassiker

Inhalt:

David Lasocki: Ein Überblick über die

Blockflötenforschung 1998 (441)

Das Porträt: Winfried Michel. Blockflötist,

Lehrer und Komponist (455)

Peter Thalheimer: Kammermusik mit Block-

flöte von Johann Nepomuk David (1895-
1977) (460)

Georg Günther: „Als Künstler ausgezeich-
net, musterhaft als Mensch". Der Flötist Carl

Koch in der Stuttgarter Hofkapelle (1881-
1914) (468)

Summaries for our English Readers (477)

Frisch aus der Quelle: Vom anderen Teil des
Unterrichts oder The stories behind the

scenery (484)

Zeitschriften / Periodica (486)

Bücher, Noten, Tonträger (488)

European Recorder Teachers Association
ERTA (521)

Nachrichten (523)

Die Autoren der Artikel (527)

DIE GELBE SEITE

Gerhard Braun: Das Männlein im Walde. 12

Variationen über Kinderlieder für Sopran-
blockflöte solo (XXV-XXVIII)

Impressum (528)

TIBIA-Kunstbeilage
Johann David Preisler (Nürnberg 1666-1737) /
Art des J. D. Preisler

BILDNIS DES GOTTFRIED CHRISTOPH

MÄMMINGER in der Tracht der Pegnitzschäfer (?)
Öl auf Leinwand 87 x 67 cm

Museen der Stadt Nürnberg

Uas Papicr dir.cr Ausgabt wurde aus chlnrfrci gebleichtem Zellstoff hergeste lt.



David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1998
Was in Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

Dieser zehnte Bericht einer Reihe behandelt

Bücher und Artikel, die im Jahre 1998 erschienen
sind und unsere Kenntnisse über die Blockflöte, ihre

Hersteller und Spieler, Aufführungspraxis und
Technik, ihr Repertoire sowie ihre Darstellung in
Kunstwerken der Vergangenheit oder Gegenwart
bereichern. Einige unerwähnt gebliebene Publika-
tionen früherer Jahre sind ebenfalls vertreten. Die
meisten Artikel sind dem Leser durch Bibliotheken

zugänglich - sie sind entweder direkt in großen
Musikbibliotheken oder bei örtlichen Bibliotheken

über Fernleihe erhältlich.

stellte, „er war ein meisterhafter Handwerker mit
einem unfehlbaren Blick für schöne Formen und

Rundungen." (Jeremy Montagu: „As like as Two
Pears", FoMRHI Quarterly, Nr. 92, Juli 1998,
S. 26-27)

Ausgehend von der Beobachtung anderer, dass das
01235 gegriffene h2 auf einer barocken Altblock-
flöte oft zu hoch ist, schlägt Alec V. Loretto vor,
dass barocke Hersteller die Intonation dieses Tones

durch Veränderung der Bohrung hätten korrigieren
können, was aber den Klang des Instrumentes be-
einträchtigt haben würde. So entschied man sich
vielleicht bewusst gegen eine Veränderung der
Bohrung und überlies das Ausgleichen der Intona-
tion dem Ausführenden. (Alec V. Loretto: Recor-

der Fingerings, FoMRHI Quarterly, Nr. 90, Januar
1998,S. 30)

Jan Bouterse hat lange darüber gerätselt, warum
sich auf einigen erhaltenen niederländischen
Barockblockflöten drei Töne des hohen Registers
(es3, e3 sowie P bei Altblockflöten) leicht mit Hot-

teterre-Griffen spielen lassen, aber viel zu tief klin-
gen. Ihm ist jetzt klar geworden, dass die zur Dis-
kussion stehenden Instrumente lange Fußstücke
aufweisen (107 mm oder mehr). Auf Standardin-
strumenten (kurze Fußstücke bis 105 mm) können

die Hotteterre-Griffe gut verwendet werden.
Durch Experimentieren hat Bouterse herausgefun-
den, dass man den Instrumenten mit langem Fuß-
stück durch Verwendung von Alternativgriffen oft
korrekte hohe Töne entlocken kann, insbesondere

durch Liegenlassen des kleinen Fingers der rechten
Hand. Er weist darauf hin, dass die Arbeit mit wei-

teren langfußigen Blockflöten ergeben könnte, dass
die Hersteller bisher nicht dokumentierte alterna-

tive Griffweisen voraussetzten wie z. B. das

Liegenlassen jenes kleinen Fingers bei allen Tönen
des hohen Registers. (Jan Bouterse: Alternative
Fingerings for Long-foot Baroque Recorders,
FoMRHI Quarterly, Nr. 90, Januar 1998, S. 26-29)

Alec V. Loretto warnt davor, die Gesamtlänge von
Blockflötenfüßen als bedeutungsvolles Maß zu be-
trachten. Bedingt durch Unterschiede in der Länge
der Zapfen konnten die Bohrungslängen von

Instrumente

Für Leser, die mit Recht über die Unterschiede

zwischen frühen Blockflötentypen rätseln mögen
sowie über die Frage, warum diese sich im Ton
beträchtlich unterscheiden, liefert der Hersteller

Stephan Blezinger einen hilfreichen Überblick. Er
beginnt mit den grundlegenden akustischen Prin-
zipien, wobei er die Bedeutung der Bohrung und
des Aufschnitts betont. Dann diskutiert er die mei-

sten der wichtigen frühen Typen: „Ganassi" (kurz
verglichen mit dem anderen Typ Renaissance-
instrument, den er „Consort-Blockflöte" nennt),

Frühbarock (Kynseker, „van Eyck") und Spät-
barock (Bressan, Denner). (Stephan Blezinger:
Ganassi-Kynseker-Bressan-Denner: Bauliche Un-
terschiede und ihre Auswirkungen auf die musika-
lische Praxis, Tibia 23, Nr. 1, 1998, S. 77-78, Tibia

23, Nr. 2, 1998, S. 158-159 und Tibia 23, Nr. 4,

1998, S. 340-341)

Wie konnten sich erhaltene Altblockflöten des

berühmten Bressan und des kaum bekannten Ur-

quhart äußerlich in praktisch jedem Detail glei-
chen, aber unterschiedliche Bohrungen aufweisen?
Nachdem er dieses Rätsel vorgestellt hat, schlägt
Jeremy Montagu eine Lösung vor: dass nämlich
Blockflötenbauer von anderen Herstellern vorge-
fertigte Rohlinge erwerben konnten, wahrschein-
licher noch von jemandem, der auf Rohlinge spe-
zialisiert war. Das war eine gute Sache »für jeden
Blockflötenbauer, der Zeit sparen wollte, indem er
mit einem geformten Körper und einer Richtboh-
rung begann." Wer auch immer diese Rohlinge her-
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vor, dass wir im englischen Sprachraum für ein sol-
ches Instrument eine neue Bezeichnung verwen-
den: blockflute. Der Franzose Philippe Bolton, bis-
her für seine Kopien alter Instrumente bekannt, hat
sich nun an der Herstellung einer „elektroakusti-
schen" Blockflöte versucht. Zuerst hat er, inspiriert
von einem Instrument von Thomas Stanesby jr.,
eine Tenorblockflöte mit Fußstück im Traverso-Stil

geschaffen, deren Form das leichte Anbringen einer
Fußklappe erlaubt. Diese Blockflöte kann so, wie
sie ist, „akustisch" gespielt werden. Oder man kann
ein Mikrophon in die Seite des Kopfstückes schrau-
ben, das dann mit einem Verstärkersystem, Effekt-
gerät usw. verbunden wird. Bolton demonstrierte
mir dieses Instrument beim Early Music Festival in
Brügge 1996. Er spielte Paul Desmonds Take Five
mit viel Nachhall auf eine aufsehenerregende Wei-

se, die sofort potentielle Kunden anzog. Wollen Sie
Jazz oder Rock mit E-Gitarren, Schlagzeug usw.
spielen? Auf geht's. (Philippe Bolton: The Electro-
acoustic Recorder, The Recorder Magazine 18, Nr. l
März 1998; S. 6; Walter van Hauwe: Recorder ver-
sus Blockflute, Windkanal 2/97, S. 6-7)

Jo Kunath, der für Mollenhauer tätig ist, schreibt
über einen revolutionären verstellbaren Block, ent-

wickelt von Arnfred Strathmann, der eine elegante
Lösung für das Problem der feuchtigkeitsbeding-
ten Veränderungen der Blockmaße beim Spiel eines
Instrumentes darstellt. Ein solcher Block gehört
jetzt zur Ausstattung der modernisierten Block-
flöten von Mollenhauer. (Jo Kunath: Total abge-
dreht - völlig hochgeschraubt?!, Windkanal 2/97,
S. 24-25)

Ein Laie könnte meinen, Alec V. Loretto kehre zu

dem ewigen Thema zurück, ob das Material einer
Blockflöte deren Tonqualität beeinflusst. Loretto
argumentiert, dass Verwirbelungen im Windkanal
Einfluss auf die Luft haben, die das Labium er-

reicht - folglich wird ein Holz, das Turbulenzen
begünstigt, den Klang beeinflussen. Verwirbelun-
gen werden durch oberflächliche Rillen hervorge-
rufen. „Rillen in der Oberfläche kann man mini-

mieren, indem man das Holz mit einer großzügigen
Schicht Lack endbehandelt, und in geringerem
Maße durch Ölen. Dennoch kann es keinen Ersatz

für ein ausreichend dichtes Holz mit feiner Mase-

rung geben, das sehr glatt und ohne Rillen ab-
schließt." Zum Schluss beklagt er das allmähliche
Verschwinden jenen Holzes, das er für das ideale
Blockflötenholz hält- Buchs. In Leserbriefen wird

Füßen verschiedener Gesamtlängen gleich und die
Instrumente einander daher akustisch ähnlich sein.

Nach Lorettos Erfahrung sind die beiden wichtig-
sten Faktoren, die Ansprache und Intonation des
hohen Registers beeinflussen, das Verhältnis von
Fußbohrungslängen zur gesamten klingenden Län-
ge sowie der Abstand des siebten Griffloches vom
unteren Ende des Instrumentes. Unabhängig von
Jeremy Montagu führt Loretto die von diesem er-
wähnte Möglichkeit an, dass Blockflötenbauer vor-
gefertigte Rohlinge kauften. Er schließt mit dem
Vorschlag, dass hierin der Grund dafür liege, wes-
halb einige Hersteller langfüßige, andere kurzfüßige
Blockflöten herstellten. Mit anderen Worten, die

anscheinend zufällige Wahl der Fußlänge hing von
der Quelle des Rohlings ab. (Alec V. Loretto: Long
and Short Recorder Feet, FoMRHI Quarterly,
Nr. 92, July 1998, S. 22-24)

Jan Bouterse setzt seine bemerkenswerte Reihe
von Berichten über die Blockflöten barocker Her-

steller mit einer Betrachtung dreier erhaltener Alt-
blockflöten (und eines Mittelstücks) des niederlän-
dischen Herstellers Jan Steenbergen (1676-nach
1728) fort. Steenbergen verwendete Buchsbaum
von höchster Qualität und bewies große Geschick-
lichkeit beim Drehen. Bei einer Blockflöte sind das

sechste und das siebte Loch als Doppellöcher aus-
geführt; anscheinend ist sie die einzige erhaltene
niederländische Blockflöte mit diesem Merkmal.

Darin und in dem kurzen Fußstück ist Steenber-

gens Arbeit Bressan näher als anderen niederländi-
schen Herstellern jener Zeit. (Wie schon erwähnt,
waren Bressan-Blockflöten in den Niederlanden

bekannt.) (Jan Bouterse: The Alto Recorders of
Steenbergen, FoMRHI Quarterly, Nr. 91, April
1998, S. 19-27)

Alec V. Loretto lässt seinen Anweisungen zum Bau
einer „mittelalterlichen" Sopranblockflöte nun
Tipps folgen, wie diese abzuwandeln sind, um eine
ähnliche Altblockflöte herzustellen. Er zeigt auch,
wie man die Maße einer zylindrischen Blockflöte in
jene für ein vierkantiges Instrument umwandelt.
(Alec V. Loretto: Making Your Own Medieval
Treble Recorder in F, The Recorder Magazine 18,
Nr. 1, März 1998, S. 8-9, Some Basic Recorder

Design Problems, The Recorder Magazine 18,
Nr. 3, September 1998, S. 91-92)

Über die letzten zwanzig Jahre haben wir die Ent-
wicklung verschiedener Arten modernisierter
Blockflöten gesehen. Walter van Hauwe schlägt

442 TIBIA 2/2001



macht, ein Ringklappensystem zu entwickeln, das
die Grifflöcher in ihre akustisch richtigen Positio-
nen bringt. Das System beinhaltet eine Deckel-
klappe, die „von Jean Brossa, einem französischen
Flötisten, als Ergänzung für die metallene Boehm-
flöte erfunden wurde." Im Ergebnis ist die Technik
der rechten Hand „leicht zu erlernen und der einer

modernen Querflöte ähnlich", Klangfülle und In-
tonation des tiefen Registers wurden verbessert,
der Umfang des Instrumentes erweitert, und die
Kreuztonarten lassen sich leichter spielen. Thomas
appelliert an die Instrumentenbauer, unter Ver-
wendung solch neuen Klappenwerkes neue Bässe
und sogar Tenorblockflöten zu schaffen. (Denis
Thomas: Modernising a Plastic Bass, The Recorder
Magazine 18, Nr. 4, Dezember 1998, S. 133-134)

gefragt, warum ein glänzendes Material wie Plastik
dann nicht besser für Blockflöten geeignet ist als
jegliches Holz. (Alec V. Loretto: Recorder Woods
- Do They Influence the Sound?, The Recorder Ma-
gazine 18, Nr. 2, Juni 1998, S. 48-49. Leserbrief von
David Brancher und Bill Cartwright, The Recorder
Magazine 18, Nr. 3, September 1998, S. 109-110)

Angeregt durch Alec Lorettos Forschung über
Blockflötenpatente fragt Denis Thomas in einem
Brief, ob Carl Dolmetsch die Schlussklappe jemals
patentiert habe. Loretto antwortet, dass man zu der
Zeit, als Dolmetsch das Patent für seine spezielle
Klappe beantragte, in schriftlicher Form die Details
der Erfindung und die beanspruchten Monopol-
rechte erklären musste, es jedoch nicht nötig war,
Zeichnungen all dieser Details beizufügen. „Und
dies geschah mit Dolmetschs Patentantrag. Die ein-
zige Zeichnung zeigt die Klappe seitlich am Fuß ...
Der Text jedoch beschreibt nicht nur diese Anord-
nung, sondern erwähnt, dass 'die Erfindung ... auf
verschiedene Arten in die Praxis umgesetzt werden
kann und eine Ausführung im folgenden exempla-
risch beschrieben wird.'" Später heißt es: »... dass,
wenn das Ende des Blockflötenrohrs geschlossen
oder teilweise geschlossen ist ...." Ohne weitere
Belege zu liefern schließt Loretto, dass „diese bei-
den Feststellungen allein - und es gibt andere - Ar-
nold Dolmetsch Ltd. dazu berechtigten, das Ver-
marktungsmonopol sowohl für die seitlich
angebrachte wie auch für die am Ende befindliche
Fußklappe zu beanspruchen ..." (Leserbrief zum
Thema „Bell Key Patent" von Denis Thomas, The
Recorder Magazine 18, Nr. 2, Juni 1998, S. 73, Er-
widerung von Alec V. Loretto, The Recorder Ma-
gazine 18, Nr. 4, Dezember 1998, S. 156-157)

Bernhard Mollenhauer spricht sich aus zwei
Gründen für Klappenwerk bei Tenorblockflöten
aus. Es ist bei der Bewältigung der Griffweite hilf-
reich, insbesondere für Menschen mit kleinen Hän-

den. Und es bringt die Tonlöcher in ihre akustisch
korrekten Positionen, was dem Instrument zu

leichterer Ansprache und verbesserter Intonation
der hohen Töne verhilft. Weiterhin kann das In-

strument verlängert (und folglich klangvoller ge-
macht) werden. (Bernhard Mollenhauer: „So long

(gute Klappen-Tenorblockflöten sind länger)",
Windkanal 3/98, S. 28)

Motiviert durch die Unzulänglichkeiten von Ga-
belgriffen und Doppellöchern bei seiner Plastik-
Bassblockflöte hat sich Denis Thomas darange-

Ikonographie

Anthony Rowland-Jones hat seine Studien über
die Blockflötenikonographie in drei weiteren anre-
genden Beiträgen fortgesetzt. Zuerst diskutiert er
eine wie durch ein Wunder erhaltene Holzschnitt-

arbeit, die drei riesige zylindrische Blockflöten dar-
stellt. Diese dienen als Eckpfeiler eines Fachwerk-
hauses in Bourges, der Hauptstadt der französischen
Provinz Berry, das 1499 erbaut wurde. Leider geben
die Stadtarchive keinen Aufschluss darüber, wer

das Haus „Aus Trois Flütes" ursprünglich besaß.
Bekannt ist, dass es im 16. Jahrhundert einem Kon-
ditor gehörte. Heute dient es wiederum als Kondi-
torei und Teehaus. Wie uns Rowland-Jones ins Ge-

dächtnis ruft, zeigen einige Gemälde aus dem 15.
Jahrhundert drei gemeinsam im Consort gespielte
Blockflöten. (Anthony Rowland-Jones: Recorders
Rising from Ashes, The Recorder Magazine 18,
Nr. 1, März 1998, S. 34)

Zweitens merkt Rowland-Jones an, dass die
Blockflöte oft mit Engeln oder der Jungfrau Maria
in Verbindung gebracht wurde, das Instrument je-
doch seltener im Zusammenhang mit Jesus Chris-
tus zu sehen ist. Eine naheliegende Verbindung
besteht in Bildern von Maria mit dem Jesuskind,
wenn musizierende Engel in Darstellungen von
Jesu Geburt oder gelegentlich bei „der Rast auf der
Flucht nach Ägypten" Blockflöten spielen. Dar-
stellungen der „Anbetung der Hirten" bedienen
sich möglicherweise der traditionellen Assoziation
von Blockflöten und Hirtenszenen. So zeigt bei-
spielsweise ein Holzschnitt aus einem französi-
schen Stundenbuch aus dem 15. Jahrhundert einen
Hirten, der Jesus eine Blockflöte darbringt, die
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größer ist als das Kind selbst. Als Symbol in Ver-
bindung mit Christus „repräsentiert" die Blockflöte
bei seiner Geburt „Güte und Hingabe, doch in der
Nähe seines Todes wird sie zu einem furchtbaren

Symbol der Arglist und Schlechtigkeit." Es gibt
eine Reihe von Gemälden, die Blockflöten in Ver-

bindung mit der „Verspottung Jesu" zeigen, begin-
nend mit der vielleicht ersten Darstellung einer
Blockflöte in einem Fresco aus dem Jahre 1315, das
sich in einer mazedonischen Kirche befindet. (Ant-

hony Rowland-Jones: Jesus Christ and the Recor-
der, The Recorder Magazine 18, Nr. 4, Dezember
1998, S. 127-129)

Drittens betrachtet Rowland-Jones einige bemer-
kenswerte flämische Bildteppiche (um 1520) von
ähnlicher Gestaltung, die in Brüssel (ursprünglich
aus Palencia), Hampton Court (England), Lamen-
go (Portugal) und Saragossa (Spanien) erhalten
blieben. Ein Teppich, den er „Tanz" oder „Die sie-
ben Todsünden" betitelt hat, zeigt eine sinnliche
Szene mit „drei Sängerinnen und drei männlichen
Blockflötisten, die für leichtbekleidete Tänzer-
innen musizieren", während ein Mann sie vor der

Strafe warnt, die ihre Sündhaftigkeit sicherlich nach
sich ziehen wird. „Einer der Blockflötisten scheint

(verständlicherweise) abgelenkt durch die halb bar-
busige Tänzerin neben ihm." In »Musik« bzw.
„Gerechtigkeit" werden die hedonistischen Musi-
ker von der personifizierten Gerechtigkeit ange-
griffen. Ein Musiker entkommt mit über den Kopf
gehobener Blockflöte, während ein anderer die sei-
ne hat zu Boden fallen lassen. Eine Frau in extrava-

gantem blauen Kleid - vielleicht die heilige Cäci-
lie, Schutzheilige der Musik, die die Erlösung durch
Frömmigkeit versinnbildlicht - spielt Orgel, um-
standen von drei Musikern (zwei Männern und ei-

ner Frau), die Blockflöten verschiedener Größen

(anscheinend Sopran, Alt und Tenor) spielen. Ro-
wland-Jones geht darauf nicht ein, aber Blockflö-
tistinnen waren im 16. Jahrhundert ungewöhnlich.
An anderer Stelle in diesem großen Teppich spielt
ein Mann Blockflöte, eine Frau spielt Clavichord
und eine Frau singt. Hinter ihnen steht ein Liebes-
paar - eine klare Assoziation von Blockflöte mit
Liebe. In „Der verlorene Sohn" spielt eine Gruppe
von Musikern auf zwei Schnabelflöten (zu undeut-
lich abgebildet, um sie als Blockflöten bezeichnen
zu können), Laute und Hackbrett, anscheinend ge-
meinsam mit einem Sänger. Wie Rowland-Jones
anmerkt, ist die Kombination von Blockflöte und

gezupften und/oder geschlagenen Saiteninstru-

menten in Bildern des späten 15. und frühen
16. Jahrhunderts häufig anzutreffen. (Anthony
Rowland-Jones: Los tapices de Zaragoza las
präcticas de ejecuciön con flauta dulce, Revista de
flauta de pico, Nr. 12, Oktober 1998, S. 11-16)

Der geneigte Leser sei daran erinnert, dass Nicho-
las Landers „Recorder Home Page"
<http://iinet.net.au/-nickl/recorder.htm> einen
umfangreichen Katalog von Abbildungen der
Blockflöte in Kunstwerken (sowie Links zu einigen
Reproduktionen) enthält.

Geschichte

Frank A. D'Accones meisterliche Arbeit über Mu-

sik und Musiker in Siena in Mittelalter und Renais-

sance (862 engbedruckte Seiten) enthält eine Fülle
von Material über die Stadtbläser. Der vielleicht

faszinierendste Leckerbissen ist sein Bericht über

einen Sieneser Dichter, Folgore da San Gimignano
(Blütezeit 1309-1317), der zu den Aprilfreuden auf
dem Lande bei Siena „die in französischer Manier

gekleideten Menschen" zählte, „in proven a-
lischem Stil singend und tanzend mit neuen Instru-
menten aus Deutschland" ( con istormenti novi

d'Alemagna"). D'Accone kommentiert: „Der
Dichter bezog sich auf neuentwickelte Formen von
Holzblasinstrumenten - Schalmeien, Blockflöten,
Pommer und andere - die in Italien bis zu diesem

Zeitpunkt kaum zu sehen oder zu hören gewesen
waren und die nun von frisch aus dem Norden an-

gereisten Musikern und anderen, die ihnen nachei-
ferten, gespielt wurden." Es ist wahr, dass Folgore
auch von „dem Klang von Trompetern, Pfeifen,
Flöten und Schalmeien" schrieb, die die Sieger bei
einer Tjost versammeln („e sonar a raccolata i trom-
batori, e sufoli e flauti e ciramelle, e toccar a le schie-

re i feritori"). Hier stellt sich uns die große Frage:
handelt es sich bei den flauti um Blockflöten oder
immer um Schnabelflöten?

Jedenfalls blieben die deutschen Bläser in Siena, wo
die Taten (und Missetaten) ihrer Nachkommen bis
ins frühe 17. Jahrhundert in den Stadtarchiven fest-
gehalten wurden. Die frühesten Aufzeichnungen
über die städtischen pifferi berichten nur von Schal-
meien und Posaunen. Die erste Erwähnung der
Blockflöte findet sich anlässlich eines Besuches ei-

ner Gruppe florentinischer pifferi 1468, die in der
`Kombination von drei „bas"-Instrumenten', Lau-

te, Rebec und Blockflöte spielten („1 di leiuto,1 di
ribechino e 1 di fiuto"). Ein Etui mit von den pifferi
benutzten Blockflöten wird zuerst 1547 erwähnt

444 TIBIA 2/2001



(„una cassa die flauti all'italiana").1556 wurde den
fünf pifferi befohlen, sich mit ihren „Blockflöten,
Posaunen und Kornetten ... in ständiger Bereit-
schaft zu halten, um vor weltlichen und kirchlichen

Würdenträgern der Stadt zu spielen." Die Inven-
tarliste des Palastes aus dem Jahre 1573 führte un-
ter den „an die Musiker verliehenen" Artikeln ein

Etui mit sechs Blockflöten auf („una cassa co' sei

flauti dritti"). Als 1602 der gefeierte Bläser Simone
Nodi starb, befanden sich bei den Instrumenten,

die die Erben dem Palast zurückgaben, auch zwei
Blockflötenetuis, ein schwarzes und das andere

gelblich („Due casse di flauti dritti, una nera e I'altra
gialliccia"). (Frank A. D'Accone: The Civic Muse,
Chicago, University of Chicago Press, 1996)

In seinem Buch über die Bassanos, die gefeierten
anglo-venetianischen Holzblasinstrumentenbauer
und konzertierenden Künstler des 16. und 17. Jahr-
hunderts, rief der Verfasser dazu auf, in veneziani-
schen Archiven zu forschen, um Licht in die frühe

Geschichte der Familie zu bringen. Nun hat Ales-
sio Ruffatti nicht nur in Venedig, sondern auch in
der Stadt Bassano selbst nachgeforscht und einige
interessante Dokumente gefunden. Bei dem ersten
Dokument handelt es sich um einen Abschnitt aus

einem Buch über Bassano, das 1577 von Lorenzo

Marucini, einem venezianischen Arzt, veröffent-

licht wurde. Dieser Abschnitt bezieht sich auf Jero-
nimo 1., den Vater jener Brüder, die 1539-1540 nach
England emigrierten. »Maestro Gieronymo,
genannt il Piva, Erfinder eines neuen Bass-Holz-
blasinstrumentes, ausgezeichneter Pifaro und im
Dienste des Dogen von Venedig ... ebenfalls aus-
gezeichnet im Herstellen von Blockflöten; deshalb
werden die Instrumente, die sein Zeichen tragen,
unter Musikern derartig wertgeschätzt, dass sie,
wenn sie zu finden sind, sehr teuer sind." Dieser

Absatz enthält einige neue Informationen.

Die Familie benutzte ursprünglich den Namen Piva,
was „Dudelsack" oder vielleicht sogar »Blasinstru-
ment" im weitesten Sinne bedeutete. Bei Jeronimo
könnte es 'sich, eher als bei Santo später im 16. Jahr-
hundert, durchaus um den Erfinder der Bassanelli

handeln. Und Jeronimos Blockflöten, anscheinend
mit einem Zeichen versehen, das sie von den Er-

zeugnissen seiner Nachkommen unterschied, wa-
ren im späten 16. Jahrhundert noch immer bekannt
und geschätzt. Dieser Beleg macht es wahrschein-
licher, dass Jeronimo die Zeichen HIE.S, HIER.S
und HIERO.S benutzte, die bisher auf 31 Blasin-
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strumenten entdeckt wurden (9 Kornette, 8 Dulzi-
ane und 14 Blockflöten). Marucinis Absatz be-

stätigt auch die Annahme, dass Jeronimo für den
Dogen arbeitete. Im zweiten Dokument, zwei Be-
schlüssen des Rates der Stadt Bassano aus dem Jah-
re 1502, werden „Magister Hieronymus Piva" oder
sein Sohn, „MagisterJacob Piva", damit beauftragt,
die Orgeln der Kirche San Francesco in Bassano zu
stimmen und zu warten, ohne für den Verdienst

Steuern abführen zu müssen. Aus diesen Aufträgen
lässt sich die Vermutung ableiten, dass Jacopo der
älteste von Jeronimos sechs Söhnen war. Spätere
Mitglieder des englischen Zweiges der Familie
stimmten und reparierten ebenfalls Orgeln. Beim
dritten Dokument handelt es sich um eine notari-

elle Niederlegung (Bassano, 1481), laut der der Abt
des Mönchsklosters vom Heiligen Kreuz Waldland
an Baptista Piva, Sohn des verstorbenen Andree
Crespano, sowie an Baptistas Ehefrau und ihre ge-
meinsamen Söhne Zanantonio und Hieronymo ab-
gab (Crespano ist eine Stadt 15 km östlich von Bas-
sano). Dieses Schriftstück nennt die bis dahin nicht
bekannten Namen von Jeronimos Bruder, Vater

und Großvater und legt nahe, dass die Familie arm
war und in Crespano lebte. Die Frage, wie und
wann sie sich mit dem Holzblasinstrumentenbau

zu beschäftigen begannen, bleibt noch zu beant-
worten.

Das vierte Dokument besteht aus einigen Besitz-
steuerbelegen für ein Haus in Bassano, das „Maes-
tro Jeronimo Piva, wohnhaft in Venedig" minde-
stens bis 1546, dann 1550 seinen „Erben" und 1554

seinem Sohn Jacopo gehörte. Dies ist kein ab-
schließender Beweis, legt aber nahe, dass Jeronimo
zwischen 1546 und 1550 starb. (Wir wussten be-

reits, dass ein venezianisches Register den Tod
eines gewissen „Jeronimo Pifaro", vielleicht eben-
jenen Mannes, im Jahre 1539 dokumentiert.)
(Alessio Ruffatti: La famiglia Piva-Bassano nei
documenti degli archivi di Bassano del Grappa, in:
Musica e storia 6, Nr. 2, Dezember 1998, S. 349-367)

Wo kann man, außer in Büchern wie D'Accones,

über Leben und Werk von Künstlern der Vergan-
genheit nachlesen? Wenn sie berühmt sind, kann
man Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(MGG), The New Grove oder ähnliche Enzyklo-
pädien oder Wörterbücher heranziehen. Doch was
ist mit kleineren Meistern? Viele von ihnen sind

niemals irgendwo verewigt worden. Was jene Mu-
siker angeht, die von der Regentschaft Henry VII.

bis zu der Annes am englischen Hof tätig waren, so
hat sich diese Situation nun mit der Veröffent-

lichung eines biographischen Lexikons für den
fachlich besonders interessierten Leserkreis von

Andrew Ashbee, mir selbst und zwei anderen

geändert. Der Teil über Bläser - nicht weniger als
175 an der Zahl - gab mir die Möglichkeit, die in
meiner Dissertation (1983) und meinem Buch über

die Bassanos (1995) beschriebenen Forschungser-
gebnisse aufzugreifen und zu vertiefen. Ein beson-
ders langer Artikel ist James Paisible gewidmet,
dem größten Blockflötisten des Spätbarock in Eng-
land. (Andrew Ashbee und David Lasocki mit

Peter Holman und Fiona Kisby: A Biographical
Dictionary of English Court Musicians 1485-1714,
2 Bde., Aldershot, Hampshire & Brookfield,
VT Ashgate, 1998)

Maggie Lyndon-Jones merkt an, dass die Block-
flöten des Museo degli strumenti musicali in Rom
bis auf eine Ausnahme vor 25 Jahren aus der Samm-

lung Marcello-Giusti of Giardino in der Nähe von
Padua erworben wurden. Ursprünglich wurden sie
von Benedetto Marcello (1686-1739) gesammelt,
der Blockflötisten als Komponist von zwölf Sona-
ten für das Instrument wohlbekannt ist. Die Samm-

lung enthält vier Blockflöten (Tenor, Bassett,
Großbassett und Bass), die mit der Dreifachversion

des Herstellerzeichens gekennzeichnet sind, wel-
ches ich der sowohl in London als auch in Venedig
arbeitenden Bassano-Familie zugeschrieben habe.
Die Ausnahme bildet eine Tenorblockflöte, ur-

sprünglich aus der Sammlung Gorga, die mit zwei
dreiblättrigen Kleeblättern gekennzeichnet ist. All
diese Instrumente sind aus einem orangefarbenen
Holz hergestellt, das vermutlich von der Kornel-
kirsche stammt, einem Hartriegelgewächs, das in
Mittel- und Süditalien beheimatet ist. (Maggie Lyn-
don-Jones: Renaissance Woodwinds in the Museo
degli strumenti musicali, Rome, FoMRHI Quar-
terly, Nr. 90, Januar 1998, S. 21-25)

Alec V. Loretto berichtet, dass wir uns alle über die

Herkunft der berühmten Wien-Blockflöte (ur-

sprünglich numeriert C 8522, jetzt SAM 135) geirrt
haben, die ihm selbst, Fred Morgan und anderen
Herstellern als Modell für die „Ganassi" diente. Sie

hat ihren Ursprung in Castello Catajo (das C in der
Kennzeichnung steht für „Catajo"), das in den
frühen 1570er Jahren von Pio Enea Obizzi 1, dem
Erfinder der Haubitze, erbaut wurde. Sein Sohn

Pio Enea Obizzi II. fügte diesem ein Theater und
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eine Instrumentensammlung für dessen Orchester
hinzu. Wann das bewusste Instrument für die

Sammlung erworben wurde, ist jedoch ungewiss.
Schließlich ging das Schloss in den Besitz der Habs-
burger, der Wiener Herrscherfamilie, über. Gegen
Ende des 19. Jahrhunderts brachten diese, mög-
licherweise aus Angst vor Aktionen italienischer
Nationalisten, die Schätze aus Catajo nach Wien,
wo sie seither geblieben sind. (Alec V. Loretto:
Catajo and Ganassi - an Italian Castle and a Flauto
Dolce, FoMRHI Quarterly, Nr. 91, April 1998,
S. 28-30)

Von Maggie Lyndon-Jones stammt die Enthül-
lung, dass es sich bei unserer berühmten „Ganassi"
nicht um ein Solo-, sondern um ein Consortinstru-
ment handelte. Bei den Blockflöten der Wiener

Sammlung befindet sich ein Etui (SAM 171), das
dieselbe Variante des Herstellerzeichens trägt wie
SAM 135 und in das die Blockflöte perfekt hinein-
passt. Das Etui war für vier Blockflöten gemacht;
einen Alt, zwei Tenöre und einen Bass. Die gleiche
Variante des Zeichens findet sich auf drei Tenor-

blockflöten in der Wiener Sammlung (SAM 146,
149 und 150), also müssen sie ursprünglich minde-
stens zwei Instrumentensätzen angehört haben.
(Maggie Lyndon-Jones: A Case for the „Ganassi
Recorder" in Vienna, FoMRHI Quarterly, Nr. 92,
Juli 1998, S. 20)
In Renaissance und Barock waren in verschiedenen

Ländern und Kontexten viele unterschiedliche As-

soziationen und Symbolismen mit der Blockflöte
verknüpft. Das Thema Liebe ist jedoch das kon-
stanteste. Der Verfasser beschäftigt sich mit der
Blockflöte als Liebessymbol im Londoner Theater
des 17. Jahrhunderts, in der niederländischen Ma-

lerei und Dichtung eben jenen Jahrhunderts (wo
sich Liebe in Lüsternheit verwandelt) sowie in der

vollendeten Vokalmusik Lullys, Charpentiers, Pur-
cells und Händels. Ein wenig bekanntes Beispiel
aus Charpentiers Oper Medee (1694): Die Zaube-
rin Medea hat als Gegenleistung für ihre Hilfe beim
Erlangen des Goldenen Vlieses Jasons Liebe erhal-
ten. Nun muss Jason sich zwischenzeitlich aus ge-
schäftlichen Gründen mit der Prinzessin Krusea

treffen und verliebt sich in sie. Was macht Mann in

dieser Situation? In Jasons erstem Air wird er von
zwei Blockflöten und Basso continuo begleitet:
„Wie glücklich wäre ich, wenn ich weniger geliebt
würde ...". Die verschiedenen Dur-Moll-Wechsel

scheinen seine Stimmung verliebter Unentschlos-

senheit wiederzugeben. (David Lasocki: Die
Blockflöte als Symbol der Liebe, ERTA Osterreich
News 4, Nr. 2, Juli 1998,S. 1-5)

1728 kam der Londoner Trompeter und Flötist
John Grano wegen seiner Schulden in das Gefäng-
nis von Marshalsea. Während der nächsten 18 Mo-

nate hatten Grano und seine Familie genug Geld,
um ihm die bequemere Unterbringung auf der
Herrenseite des Gefängnisses zu ermöglichen (die
Seite für die einfachen Leute war erbärmlich). Dort

profitierte er auch von der merkwürdigen Praxis,
dass Gefangene Pässe zum Stadtgang während des
Tages käuflich erwerben konnten (nachts mussten
sie allerdings zurück sein). Während seines Auf-
enthaltes führte er ein Tagebuch. Darin hielt er sei-
ne musikalischen und sonstigen Abenteuer genau
fest, während er sich abmühte, durch freiberufliche

Tätigkeit genug Geld für seine Freilassung aufzu-
bringen. Wenn ihm dies auch nicht gelang, so hatte
er doch das Glück, dass das Parlament eine Gene-
ralamnestie für Schuldner erließ. Ansonsten hätten

seine Chancen sicherlich schlecht gestanden. Die
damaligen Verhaltensmaßregeln erlaubten ihm
nicht, Arbeit zu erbitten oder auch nur seine In-
strumente mitzunehmen. Er musste in Schenken

oder in den Häusern einflussreicher Leute herum-

lungern und darauf warten, zum Spielen aufgefor-
dert zu werden. Dann schickte er nach seinen In-

strumenten und spielte, solange die Gesellschaft
dies wünschte. Natürlich konnte er nicht um Be-

zahlung bitten, deshalb bestand manchmal der
ganze Lohn eines Abends aus Essen und reichlich
Trinken. Zwei Benefizkonzerte, die er arrangierte,
verschlangen viel von seiner Zeit und brachten we-
nig Geld ein, weil er nicht genug Eintrittskarten
verkaufen oder Musiker angemessenen Ranges ver-
pflichten konnte, mit ihm zu spielen. All dies hatte
nichts mit Granos Fähigkeiten als Musiker zu tun,
die ausgezeichnet gewesen zu sein scheinen - im
Gegensatz zu seiner englischen Prosa, die anfangs
erbärmlich war und sich zum Tolerierbaren stei-

gerte. Er war früher festangestellter Trompeter in
Händels Opernorchester gewesen, und ein Band
seiner Flötensonaten wurde 1728 von John Walsh
veröffentlicht.

Grano spielte auch Blockflöte, wie eine Handvoll
verlockender Bemerkungen in dem ansonsten
schwerverdaulichen Tagebuch enthüllen. Der Sohn
eines örtlichen Kohlenhändlers „machte mir eine

sehr gute Sixth Flute von der Hand des jungen
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Staneshv zum Geschenk". Eines Tages gab Grano
Thomas Benficld, einem örtlichen Schmied, „eine

Unterrichtsstunde auf der common flute" (eng!.
Blockflötenname zwischen 1750 und 1800). Ein
ansonsten unbekannter Musiker namens Jacob
versprach, bei einem von Granos Benefizkonzerten
„die kleine Flöte" zu spielen. Eines Abends in ei-
ner Schenke unterhielt Grano „die Gesellschaft mit

einem Solo auf der German flute (Querflöte),
einem weiteren auf der kleinen Flöte, einem Lied

und verschiedenen Airs auf der Trompete". In einer
anderen Schenke „trat Mr. John Baston ein, der
zum Old House gehörte" (vermutlich ein Verweis
auf das Drury Lane Theatre, wo Baston zum
Orchester gehörte), und drei Tage später schrieb
Grano einen Brief „An Jack Baston, die Erste Flöte
(d. h. den besten Blockflötisten) in England". (John
Ginger (Hrsg.): Handel's Trumpeter: The Diary of
John Grano, Bucina: The Historie Brass Society
Series, 3, Stuyvesant, N.Y., Pendragon Press, 1998)

Thomas Sherwood versucht, den oft vorgebrach-
ten Vorschlag zu widerlegen, J. S. Bach hätten für
das vierte Brandenburgische Konzert Altblockflö-
ten in G zur Verfügung gestanden. Dabei geht er
von erhaltenen spätbarocken Instrumenten als Be-
weis aus, „ignoriert (jedoch) den wichtigen Ein-
fluss der Bohrung auf die Tonhöhe". Eindeutige F-
Blockflöten des Spätbarock weisen eine Länge von
49-50 cm auf. Zwei Altblockflöten von Rippert
(Paris) sind 46 cm lang. Es gibt fünfzehn erhaltene
Altblockflöten von deutschen Instrumentenbauern

(insbesondere von Gahn und Oberlender aus
Nürnberg) mit Längen im Bereich zwischen 43 und
45 cm. Als F-Blockflöten würden diese A = 466

oder höher geklungen haben, oder ungefähr in
Chorton-Stimmung, die „aus lokalen historischen
Gründen" verwendet worden sein könnten. Wenn

diese Instrumente als G-Blockflöten verwendet

worden wären, hätte der Rest des Ensembles zum

Ausgleich um A = 423 spielen müssen - unmöglich
hoch für die Kammertonstimmung. Sherwood
kommt zu dem Schluss, dass es, möglicherweise
mit Ausnahme der Instrumente von Rippert, „kei-
ne barocken G-Blockflöten gibt". Hätte er gesagt
„keine deutschen spätbarocken G-Blockflöten", so
hätte er sich auf sichererem Boden befunden. Die

Existenz von G-Blockflöten im 17. Jahrhundert ist
bis hin zu Bismantovas Abhandlung (überarbeitet
1694) gut belegt. Und sicherlich muss immer der
Einfluss der Bohrung auf die Tonhöhe in Betracht
gezogen werden, wenn man über die Länge von

Blockflöten debattiert. Ganz klar muss zu dieser in-

teressanten Frage mehr Forschung betrieben wer
den. (Thomas Sherwood: Baroquc G Recorders, The
Galpin Society Journal 51, 1998, S. 267-269)

Zwei Artikel von Peter Thalheimer und Winfried

Michel über die Bedeutung von flautino in drei
(oder vier) Konzerten und vier Arien für dieses In-
strument von Antonio Vivaldi sind kürzlich von

Nikolaj Tarasov gut zusammengefasst und be-
sprochen worden (American Recorder, März 2000,
S. 14-16). Beide Autoren legen ihrer Argumenta-
tion die wenig beachteten Anweisungen Vivaldis in
zwei der Konzerte zugrunde, wonach „die Instru-
mente eine Quarte abwärts" oder einfach um „eine
Quarte" transponiert werden sollten. Michel
nimmt Vivaldi beim Wort und transponiert die
Konzerte eine Quarte herunter, wobei die tiefsten
Saiten der Violinen und der Viola und die beiden

tiefsten Töne des Cellos zum Einsatz kommen.

Michel argumentiert, dass mit flautino mit an
Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit eine So-
pranblockflöte gemeint war, die nach englischer
Praxis zu Vivaldis Zeit wie ein transponierendes
Instrument mit Alt-Griffweise behandelt wurde

und eine Quarte tiefer klang als notiert. Die einzi-
ge Note in einer Solopassage des (ursprünglichen)
a-Moll-Konzertes, die den Umfang der Sopran-
blockflöte unterschreitet, schreibt er Vivaldis no-

torischer Eile zu. Die Ausführung auf anderen
„kleinen Flöten" kann man jedoch nicht aus-
schließen.

Thalheimer glaubt dagegen, dass eine solche Ab-
wärtstransposition aller Stimmen für die Streicher
„unspielbar" wäre. Zwei zeitgenössische italieni-
sche Quellen - Bismantova (1677, überarbeitet
1694) und Bonanni (1722) - stellten flautino und
Flageolett gleich. Naheliegender Kandidat für Vi-
valdis flautino-Parts ist das kleine Flageolett in g2
(immer wie in dl stehend notiert, so dass es in Re-
lation zur Partitur eine Quarte abwärts transpo-
niert werden muss). Aber wie konnte dieses In-

strument die Töne unter gl spielen, die Vivaldi
verlangt - relativ selten e1, f' und fisl in Solopassa-
gen sowie c1 und d1 in Ritornellen? Indem das
Schalloch des Instruments teilweise oder vollstän-

dig abgedeckt wurde sowie durch Techniken des
Unterblasens, wie sie von Theoretikern von

Cardan (ca. 1546) über Mersenne (1636) bis hin zu
Ballay (ca. 1800) erläutert werden. Thalheimer
schließt mit der Feststellung, dass seine Hypothe-
se noch durch praktische Erfahrung mit erhaltenen
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Flageoletts zu beweisen ist wie auch durch weitere
Forschung darüber, welche Arten von Flageoletts
Vivaldis Musikern zur Verfügung standen. (Peter
Thalheimer: „Flautino" und „Flasolet" bei Anto-

nio Vivaldi, Tibia 23, Nr. 2, 1998, S. 97-105, ur-

sprünglich erschienen ohne die Erwiderung auf
Winfried Michel in Sine musica nulla vita: Fest-

schrift Hermann Moeck zum 75. Geburtstag am 16.
September 1997, hrsg. von Nikolaus Delius, Celle,
Moeck Music Instrumente und Verlag, 1997,S. 155-
168, Winfried Michel: Vivaldis Konzerte „per Flau-
tino" in ihrer wahren Gestalt. Ein letzter Lesever-

such, Tibia 23, Nr. 2, 1998, S. 106-111)

Michel Charles le Cene (gest. 1743), Schwieger-
sohn und Nachfolger des gefeierten Estienne Roger
in Amsterdam, war einer der wichtigsten Verleger
des späten Barock. Die Bestandsliste der Instru-
mente, die sich zum Zeitpunkt seines Todes in sei-
nem Besitz befanden, nennt drei Violinen, drei

Gamben, ein Cello, einen Doppelbass, ein Cemba-
lo und nicht weniger als dreizehn Blockflöten Jan
Bouterse, der diese Inventarliste vorstellt, erläutert
nicht, ob es sich um Instrumente handelte, die le

Cene verkaufte, oder ob sie zu seinem eigenen Ge-
brauch dienten. Viele Musikverleger jener Zeit be-
saßen Geschäfte, in denen sie neben Noten auch

Bücher und Musikinstrumente verkauften. Wie Jan
Bouterse aufzeigt, sind die Beschreibungen der
Blockflöten zwar kurz, aber faszinierend und stel-

len uns vor einige Fragen: zwei schwarze Blockflö-
ten mit Elfenbein von Bressan; eine braune „ditto"

von Bressan; eine schwarze „sang fluyt" (Voice
Flute) mit Elfenbein von Bressan; eine braune „alt-
fluit" (Alt- oder vielleicht Tenorblockflöte) von
Bressan; eine braune »kwartfluit« (Fourth Flute)

von Bressan; eine schwarze „octaaffluit" (Sopra-
nino-Blockflöte) in Ebenholz mit Elfenbein von
Terton; zwei Forth Flutes mit Elfenbein von Van

Heerde und eine „rotting fluijt" (Spazierstockflöte)
sowie eine braune Bassblockflöte von Bressan.

Handelt es sich bei den Forth Flutes um Soprane in
hl oder um Tenorinstrumente in c'? Warum waren

Blockflöten die einzigen Holzblasinstrumente in
dem Verzeichnis? Warum waren so viel mehr In-

strumente von dem in London ansässigen Bressan
vertreten als von niederländischen Herstellern?

Vielleicht wird weitere Forschung über Le Cene zu
Antworten führen. (Jan Bouterse: The Inventory
of the Musical Instruments of Michel Charles Le

Cene (1743), FoMRHI Quarterly, Nr. 90, Januar
1998, S. 18-19)

Da wir uns dem 21. Jahrhundert nähern, frönen
Blockflötisten der Gewissenserforschung, schlagen
sich gar kummervoll an die Brust. Der deutsche
Block- und Traversflötenspieler Martin Heidecker
stellt ein „Blockflötendilemma" fest: Blockflötisten

befinden sich »in der Lage eines Kochs, der für ei-
ne leckere Speisenfolge mit nur zehn Gewürzen
auskommen muss, während der Chefkoch eines

Spezialitätenrestaurants aus 100 verschiedenen Ge-
würzen wählen kann". Anders ausgedrückt, es geht
um das wohlbekannte Problem, dass es heutzutage
Hunderte technisch versierte Spieler in aller Welt
gibt, die nicht genug wirklich gute Musikstücke zu
spielen haben. Heideckers Lösungen? Zahlreiche-
re und bessere Arrangements. Eines Tages die Er-
schaffung „der absoluten Superblockflöte, die alle
unsere Probleme löst". Auch, nach seinem Vorbild,

das Spielen anderer Instrumente mit der Blockflöte
als zweitem Standbein. (Martin Heidecker: Quo
vadis, Flauto dolce?", Windkanal2/98, S. 6-10)

Der holländische Blockflötist Karel van Steenho-

ven, Mitglied des Amsterdam Loeki Stardust
Quartet, hat Gerhard Brauns Dozentenstelle in
Karlsruhe übernommen, was ihn zu einigen philo-
sophischen Reflexionen über die Zukunft der
Blockflöte veranlasste. Er ist der Ansicht, dass so-
wohl die Stärke als auch die Schwäche des Instru-

mentes in seiner Fähigkeit liegen, wegen seines rei-
nen, sinuskurvenartigen Tones nur „die Wahrheit
sagen (zu können)" - dass es „einfach `sagt, wie es
ist'". Komponisten des Barock nutzten diese
Fähigkeit zum Erzählen der Wahrheit, um extreme
Affekte wie Liebe, Tod und Zeichen der Götter

auszudrücken. Dem Philosophen Ernst Cassirer
folgend sieht van Steenhoven die Aufgabe des heu-
tigen Künstlers „vor allem darin, für noch gestalt-
lose Strukturen, die vielleicht nur gefühlt sind, For-
men zu finden" - eine Aufgabe, für die die
Blockflöte außergewöhnlich gut geeignet ist. Heut-
zutage haben viele Spieler entdeckt, dass die Block-
flöte auch gut andere Instrumente imitieren kann:
Horn, Saxophon, Klarinette, Jazz-Bass, Streicher.
Doch hat das Instrument seinen eigenen Charakter
und eine Reihe von Möglichkeiten, „Geschichten
zu erzählen" und Strukturen in Zeit und Klang-
raum darzustellen. In Zukunft werden wir heraus-

zufinden haben, wie das am besten erreicht werden

kann. In einem Leserbrief schlägt Ilse Hechler vor,
dass „es sicher hilfreich wäre, mit Instrumenten-

bauern und Komponisten im Gespräch zu sein, wie
es z. B. in der Schweiz versucht wird mit den In-
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tornationalen [igen für Neue Bloekflotenmusik".
(Karel van Steenhoven: llie Blockflöte im 21. Jahr-
hundert, 7ib,a 23, Nr. 1, 1998, S. 28-32; Leser-

brief von Ilse Hechler in Tibia 23, Nr. 3, 1998,

S. 249-250)

Repertoire und Aufführungspraxis

Francesco Barsantis sechs Blockflötensonaten,

1724 in London veröffentlicht, werden gemeinhin
den besseren Barocksonaten für das Instrument zu-

gerechnet, obgleich Ausführende in der Praxis eher
dazu neigen, bei Konzerten und Aufnahmen hier
und da einzelne Sonaten zu spielen und die Sona-
tenfolge offensichtlich nicht als Ganzes zu schätzen
wissen. Seriöse Analyse barocker Blockflötenmu-
sik war bisher rar. Es bereitet daher doppeltes Ver-
gnügen, zu lesen, wie ernsthaft Enrice Careri sich
der Sonaten Barsantis annimmt, ihre allgemeinen
formalen Strukturen analysiert und über ihren
Platz in der Musikgeschichte in Relation zu den
Violinsonaten sowohl von Arcangelo Corclli und
Francesco Geminiani (wie Barsanti aus Lucca

stammend) nachdenkt. Er kommt zu dem Schluss,

dass Barsanti von diesen beiden Komponisten be-
einflusst wurde wie auch von allgemeinen topoi der
Barockmusik wie chromatisch absteigenden Vier-
klängen (2, ii; 3, i; 5, ii). Er entwickelte jedoch seine
eigene spezielle Verschmelzung der Kirchen- und
Kammersonaten sowie seine eigenen Verfahren: So
verlieh er der Anfangsphrase eines binären Satzes
besondere Wichtigkeit und verkürzte die Reprise
der langsamen Mittelsätze. (Enrico Careri: The
First Publications in England of Geminiani,
Castrucci and Barsanti, Studi musicali 27, Nr. 2,

1998, S. 311-337)

Vielen Lesern wird The Divison Flute vertraut sein,

eine Sammlung von Divisions über einen Ground,
geschrieben von in England ansässigen Komponi-
sten im späten 17. Jahrhundert und vonJohn Walsh
in London 1706-1708 verlegt. Matthias Maute er-
mutigt uns, diese Divisions nicht nur zu spielen,
sondern sie zum Vorbild für selbst improvisierte
Divisions über diesen und andere Grounds zu

nehmen. Seine Ratschläge zum Erlernen derartiger
Improvisation sind in fünf „Leitprinzipien" ge-
fasst: Das Harmonieschema im Kopf haben, mit
großen Notenwerten in langsamem Tempo begin-
nen, nach und nach mit rhythmischen Mustern ex-
perimentieren, die Akkordtöne als melodische An-
haltspunkte benutzen und schließlich unserer
Phantasie freien Lauf lassen (Intervalle, gemischte

Rhythmen, Registerwechsel, angedeutete Pols -
phonie, eingestreute Dissonanzen. Charakterge-
gensätze usw.) (Matthias Maute: Improvisation
über einen Ground, Die Gelbe Seite, Tibia 23,

Nr. 2, 1998, V-VIII)

Scott Paterson untersucht den Hintergrund
von Georg Friedrich Händel's Kantate Nel dolce
dell'oblio (1707) für Sopran, Altblockflöte und Bas-
so continuo. Dann schlägt er einen ungewöhn-
lichen Weg ein, indem er die Anmerkungen von
vier anderen Blockflötisten - Aldo Abreu, Clea

Galhano, Alison Melville und Mordecai Rubin - zu

Fragen der Aufführung der Kantate zusammen-
trägt. Die versammelten Autoren sind insbesonde-
re beim Ergründen des Textes und des Schlüssel-
schemas der Kantate hilfreich. Sie diskutieren

weiterhin Ornamentation, Artikulation und rhyth-
mische Alterationen. In der Bibliographie erfuhr
ich zu meinem Vergnügen von einer witzigen Kon-
trafaktur auf den Text, die folgendermaßen beginnt:
„Soll dies die erwählte Musik sein? Was habt ihr da

ausgesucht?! Sie gefällt mir gar nicht - viel zu viel
Blockflöte!" Schmunzeln musste ich auch über den

Setzfehler in der Anmerkung zur Doblinger-Aus-
gabe: »Die Continuostimme ist für Continuo ge-
setzt." Achtung, Gitarristen, hier kommt Euer neu-
es Instrument. (American Recorder 39, Nr. 4,

September 1998,S. 9-13)

Es ist bekannt, dass Johann Sebastian Bach in sei-
nen eigenen Konzerten die strukturellen Kontraste,
formale Gestaltung und melodischen Charakteris-
tika der Solokonzerte Vivaldis nachahmte. Erst-

mals, erstaunlicherweise, hat ein Wissenschaftler

Bachs Einbeziehung Vivaldischer Formen in für
Kantaten und andere Vokalwerke komponierte
Arien diskutiert. Daniel E. Freeman analysiert,
wie Bach die italienische Da-Capo-Arie aufnahm
(veranschaulicht anhand einer frühen Kantate mit
Blockflötenstimmen, Gott ist mein König, BWV
71, 1708), dann unter Verwendung der Techniken
Vivaldis Alternativen zur strengen Da-Capo-Form
entdeckte. „Mit diesem Konzept kann man in den
vokalen Teilen (seiner Arien) das Aquivalent zu
den Soloteilen in den schnellen Sätzen italienischer

Solokonzerte erkennen." Freeman führt die Arie

„Leget euch dem Heiland unter" aus Himmels-
könig sei willkommen, BWV 182 (1714) mit obli-
gater Blockflöte als ein frühes Beispiel für Bachs
neuerworbenes Können an. Eine Reihe von Merk-

malen sind von Vivaldi beeinflusst: die Verände-

rung von Ritornellen und Soloteilen, die „Motto"-
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Eröffnung der Singstimme (die Eröffnungsphrase
wird von einem Ritornell-Entwurf unterbrochen

und beginnt nochmals) und das Erscheinen des
Kopfmotivs des ersten Ritornells zu Beginn des
zweiten. Gleichzeitig liegt eine klare ABA-Struk-
tur vor, in welcher der A-Teil zur Tonika zurück-
kehrt und die musikalische Kontinuität durch die

Verwendung von Motiven aus dem A-Teil im B-
Teil gewahrt bleibt. Freeman führt eine andere
Blockflötenarie an, „Mein Seelenschatz ist Gottes

Wort" aus Gleichwie der Regen und Schnee vom
Himmelfällt, BWV 18 (1715), als frühes Beispiel ei-
ner „Motto"-Eröffnung kombiniert mit dem Wie-
dererreichen der Tonika vor dem letzten Soloab-

schnitt (ein Phänomen, das in Bachs Leipziger
„Konzert"-Arien vorherrschte). (Daniel E. Free-

man: J. S. Bach's „Concerto" Arias: A Study in the
Amalgamation of Eighteenth-Century Genres,
Studi musicali 27, Nr. 1, 1998, S. 123-162)

valent, Majers Grifftabelle bis zum h3, Telemanns
Blockflötenkonzert F-Dur g3, a3 und h3) und
Blockflötensonate F-Dur aus Der getreue Musik-
meister (ein c4). Mir neu war eine handgeschriebe-
ne holländische Grifftabelle, „Schaale voor Bek-

fluit", aus der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts (Den
Haag, Gemeentemuseum), die vollständig abge-
druckt ist (bis h3). Hanning hätte verschiedene an-
dere Grifftabellen anführen können sowie J. S.

Bachs zahlreiche Raubzüge ins hohe Register. Um
ihre These zu beweisen, müssten wir jedoch noch
mehr erhaltenes Repertoire außer dem Telemanns
finden, das die extrem hohen Töne enthält. (Ilona

Hanning: Die dritte Oktave der Altblockflöte -
altes Neuland, Windkanal 3/98, S. 6-9)

Der Blockflötist Nikolaj Tarasov, einer der Her-
ausgeber von Windkanal, spricht sich nachdrück-
lich für die Nutzung des erweiterten Tonumfanges
und der dynamischen Möglichkeiten modernisier-
ter Blockflöten nicht nur zur Aufführung von Mu-
sik des 20. (und 21.) Jahrhunderts, sondern auch der
Klassik und Romantik aus. Als Beispiel schreibt er
in einem weiteren Artikel über „Mozart und die

Blockflöte", wobei er ein bisschen schummelt und

Wolfgang Amadeus' Sohn Franz Xaver mit einbe-
zieht, einen Freund des Czakan-Virtuosen Ernest

Krähmer. Einige von Wolfgangs Stücken wurden
im frühen 19. Jahrhundert für Czakan eingerichtet,
und im 20. Jahrhundert entstanden Blockflötenar-
rangements von Karl Marx (dem Komponisten,
nicht dem Begründer des Kommunismus), Fritz
Spiegel und anderen. Gerhard Braun äußert sich
begeistert über die Entwicklungen in der Block-
flötenherstellung, warnt jedoch vor dem neutra-
len" Ton der modernisierten Instrumente. „Spieler
historischer Instrumente werden die individuelle,

persönliche Farbe barocker Kopien vermissen. Viele
werden vielleicht auch das hohe Register etwas
`dünn' finden." Deshalb fragt er sich, ob Tarasov
mit seiner Zulieferung des klassisch-romantischen
Repertoires wirklich erfolgreich sein wird. (Niko-
laj Tarasov: Stationen, Windkanal 1/97, S. 8-9)

Der englische Komponist und Spieler von Tas-
teninstrumenten David Gordon eröffnete die erste

Ausgabe von Windkanal mit der provokativen
Überschrift „Die Blockflöte - die beste Freundin

eines Komponisten". Wie sich herausstellt, be-
schäftigt sich der Artikel mit Gordons Gedanken
über die Rolle der Blockflöte im Jazz (begrenzt
durch die dynamischen Möglichkeiten des Instru-

Über Windkanal

Gerade habe ich die zurückliegenden Ausgaben ei-
nes neuen Blockflötenmagazins erhalten, Windka-
nal, das Forumfür die Blockflöte, das seit 1997 beim
deutschen Blockflötenhersteller Mollenhauer er-

scheint. Es dient zum Teil als Hauszeitschrift, je-
doch nicht in stärkerem Maß, als auch The Recor-

der and Music Magazine den Interessen von Schott
in London diente und Tibia nach wie vor die Arbeit

des Moeck Verlages bekannt macht. Windkanals
Layout ist auf angenehme Art trendy, mit Unmen-
gen von Fotos im Vorder- und Hintergrund. Die
Artikel sind in einem lebendigen Umgangsdeutsch
geschrieben. Der Untertitel lautete zunächst „Das
Forum für die Blockflöte und Neue Musik", nach

dem ersten Jahr wurden die letzten drei Worte je-
doch stillschweigend weggelassen. Die Mehrzahl
der Artikel hat sich auch tatsächlich mit der

modernen Rolle der Blockflöten beschäftigt, die
historische Seite des Instrumentes wurde jedoch
auch berücksichtigt.

In einem dieser historischen Artikel beschäftigt
sich Ilona Hanning mit dem Gebrauch des extrem
hohen Registers der Blockflöte im 18. Jahrhundert.
In diesem „alten Neuland" sieht sie einen Beweis

dafür, dass Komponisten des Barock auf diese Wei-
se die Ausdruckskraft und dynamische Bandbreite
des Instrumentes erweitern wollten. Die zahlen-

mäßig geringen historischen Belege, die sie anführt,
sind überwiegend wohlbekannt: Grifftabellen von
Hotteterre und Stanesby bis g3 oder dessen Äqui-

TIstn Zizom 451



ments - und, wie er hinzugefügt haben konnte,
durch seine Klangfarbe) und in der vom Jazz inspi-
rierten Kunstmusik (viel gewichtiger, insbesonde-
re im Consort). Er diskutiert einige seiner eigenen
Kompositionen für seine Gruppe Respectable
Groove, der die Blockflötistin Evelyn Nallen, er
selbst am Cembalo und „groove" erzeugendes
Schlagzeug angehören. (David Gordon: Die Block-
flöte - die beste Freundin eines Komponisten,
Windkanal 1/97, S. 4-7)

Die Blockflötenmusik des deutschen Komponisten
Helmut Bornefeld (1906-1990) hat bereits Ger-

hard Braun zum Thema eines Berichtes gemacht,
und der Komponist selbst hat betont, dass Blasin-
strumente in seinem Schaffen im Mittelpunkt stan-
den. Peter Thalheimer, der die Blockflötenmusik

für die Gesamtausgabe von Bornefelds Werk
(Carus-Verlag) vorbereitet hat, diskutiert nun des-
sen Werke der frühen 30er Jahre mit Bezug auf die
damals erhältlichen Blockflöten. Der Komponist
besaß eine Blockflöte mit deutscher Griffweise in

d' (a' = 435) mit der Kennzeichnung „Peter Har-
lan/Markneukirchen", die aber vermutlich von

Kurt Jacob stammt, weiterhin eine Blockflöte in e'
(a' = 435) mit deutscher Griffweise und der Kenn-
zeichnung DACAPO (vermutlich auch aus Mark-
neukirchen) sowie eine Altblockflöte mit „ba-

rocker" Griffweise und der Kennzeichnung
„BARENREITER/KASSEL" (das von Manfred
Ruetz entworfene und von Max Hüller etwa ab

1935 hergestellte „Meisterflöte"-Modell). Demzu-
folge waren die betreffenden Werke nicht für Alt in
f', sondern für Blockflöte in d' oder e' gedacht. Die
Eigenschaften solcher Blockflöten beschreibt Wal-
ter Merzdorf, Cembalo- und Blockflötenbauer aus

Markneukirchen, 1934 folgendermaßen: „Die In-
strumente sind proportional weit gebohrt und ge-
ben einen weichen, runden, somit flötigen Ton. Die
Wahl der Bohrung erlaubt leichtes und zartes
Überblasen, ohne das tiefe Register zu beeinträch-
tigen." (Den Ton der neueren Blockflöten in C und
F fand er „eher streicher- und gambenähnlich".)
Ein akustischer Vorteil der Jacob Harlan-Blockflö-
ten - das reine Überblasen - wurde kürzlich von

Nikolaj Tarasov wiederentdeckt und auf seine mo-
dernisierten Blockflöten übertragen. Thalheimer
hofft, dass die Hersteller bald Blockflöten ent-

wickeln werden, die den gleichen Prinzipien nahe-
kommen, damit wir Bornefelds frühe Blockflöten-

musik (von Hindemiths berühmtem Trio einmal

ganz abgesehen) in der von ihm ersonnenen Weise

würdigen können. (Gerhard Braun: Das andere
Arkadien: Gedanken zur Plotenmusik von Helmut

Bornefeld, 7ibia 12, Nr. 2, 1987, S. 401-405; Helmut

Bornefeld: Ein Leben mit Bläsern und Orgel, ibid.,
2, Nr. 2, 1977, S. 289-293; Peter Thalheimer: Fünf
kleine Suiten für eine Blockflöte von Helmut Bor-

nefeld (1906-1990), ibid., 23, Nr. 4,1998, S. 268-273.)

In Zusammenarbeit mit Michael Vetter schrieb der

deutsche Komponist Jürg Baur, teilweise unter Ver-
wendung moderner Techniken, einige der frühe-
sten „Avantgarde"-Stücke für die Blockflöte:
Incontri, Mutazioni und Pezzi uccelli. Diese be-

zaubernden Stücke, deren Ergründung wegen ihrer
musikalischen Qualitäten wirklich lohnend ist,
scheinen heute selten gespielt zu werden. Baurs
Concerto da camera für Blockflöte und Orchester

ist, wenn überhaupt, noch weniger bekannt, ver-
mutlich weil zur Ausführung ein modernes Sinfo-
nieorchester benötigt wird. Eva Schieffer, die zu
Ehren von Baurs 80. Geburtstag im Jahre 1998 ei-
ne Aufführung des Werkes vorbereitete, schreibt
über seine Vorzüge: „Das Concerto ist sowohl in
technischer als auch in musikalischer Hinsicht eine

Herausforderung für den Interpreten und hält je-
dem Vergleich mit bekannten Solokonzerten stand.
Die langsamen Sätze enthalten ausdrucksstarke
Melodien, während die schnellen Sätze durch Vir-

tuosität und rhythmische Prägnanz bestechen."
Zum Glück für jene Leser, denen kein Orchester
zur Verfügung steht, ist eine Klavierfassung erhält-
lich. (Eva Schieffer: Jürg Baurs Concerto da Came-
ra - für virtuose Blockflöte und Sinfonieorchester,

Tibia 23, Nr. 4, 1998, S. 302-303)

Der britische Blockflötist John Turner, der bei vie-

len zeitgenössischen britischen Komponisten Wer-
ke in Auftrag gegeben und selbst auch eine ganz
Reihe Kompositionen geschrieben hat, lenkt unse-
re Aufmerksamkeit auf einen dieser Komponisten,
John McCabe, der auch als Pianist bekannt ist. Tur-

ners Beschreibungen machen sicherlich neugierig
auf dieses zahlenmäßig kleine, aber ausgezeichnete
Werk. Les soirs bleus für Sopran, Blockflöte, Cello
und Cembalo (1979), durchmisst die sich verän-

dernden emotionalen Stimmungen des Rimbaud-
schen Textes, indem der Blockflötist zwischen So-

pran-, Bass- und Altblockflöte wechselt. Desert IV
Vista (1983) für Blockflöte solo (Tenor/Soprani-
no), „eines der wenigen Hauptwerke für unbeglei-
tete Blockflöte im Repertoire", beschwört durch
unheimliche, klagende Klänge Wüstenstimmung
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herauf, einschließlich eines „besessenen, doch bril-

lanten, repetitiven und rhythmischen Stampftanzes
für die Sopranino-Blockflöte, der vielleicht ein Fest
eines Nomadenstammes darstellt ...". Two Latin

Elegies (1991) für Countertenor, Blockflöte, Cello
und Cembalo setzt eine Beerdigungselegie von Ca-
tullus und die Complinus-Hymne Te lucis ante
terminium zu ernster Musik, die auf Melodiefrag-
menten einer Pavane von William Byrd basiert. Bei
dem Stück not quite a tAnGo (1994) für Altblock-
flöte und Klavier handelt es sich um ein „winziges
und geschicktes Scherzo", gewidmet dem Kompo-
nisten Anthony Gilbert und auf seinen Initialen
aufgebaut. Schließlich hat McCabe 1993 die Suite
für Blockflöte und Klavier seines Freundes Alan

Rawsthorne für Blockflöte und Streichorchester

arrangiert. McCabe hat eine erfrischend positive
Einstellung zur Blockflöte. Deren relativ be-
schränkte dynamische Möglichkeiten sieht er als
Inspiration für das musikalische Material seiner
Stücke. (lohn Turner: The Recorder Music of John
McCabe: A Catalogue and Description, The Re-
corder Magazine 18, Nr. 1, März 1998, S. 12-17)

Winfried Michel beschreibt, wie Lothar Lämmer

nach 21 Jahren des Komponierens schließlich mit
drei „provokant schwierigen" Stücken auf die
Blockflöte kam: Pfeifdrauffür drei Altblockflöten,
Duo für Sopranblockflöte und Klavier und flautis-
simo für Sopranblockflöte allein. Die angeführten
Notcnheispicle zeigen eine Beschäftigung mit klei-
nen melodischen Zellen, manchmal im Unisono.

Der Artikel ist garniert mit provokativ vertrackten
Zitaten des Komponisten: „Mein Misstrauen
gegenüber dem Melos ist der Grund meines Inte-
resses an demselben." „Das Witzige ist, dass ich
eigentlich schon immer einen langsamen Satz
schreiben wollte." „Man sollte heute so komponie-
ren, dass etwa ein ungebildeter Sänger nicht im-
stande wäre, das Stück auszuführen ... ist doch so,

oder?" (Winfried Michel: „Flautissimo": Wie der

Frankfurter Komponist Lothar Lämmer spät, aber
erfreulich radikal die Blockflöte seinem Schaffen

einverleibt, Die Gelbe Seite, Tibia 23, Nr. 3, 1998,

IX-XI)

Leila Schoeneich stellt ein Werk für Blockflöte und

Gitarre vor, das der polnische Komponist Witold
Szalonek (geb.1927) zur Geburt ihrer Tochter Mi-
riam im Jahre 1995 schrieb: „In search of the lost

little prince". Es wurde umgearbeitet aus einem
Werk für Kinder-Puppentheater für Querflöte,

Gitarre und Schlagzeug. Es soll nach wie vor Kin-
der ansprechen und kann teilweise von ihnen ge-
spielt werden, die Interpretation der ganzen Suite
von zehn Tänzen verlangt nichtdestoweniger sei-
nen professionellen Solisten. Musikalische Figuren
werden mit Menschen und Tieren der Geschichte

verknüpft, wie z. B. einem verzauberten Paradies-
vogel, einer Schneekönigin und einem tanzenden
Tiger. Die Blockflötenfassung verteilt den ur-
sprünglichen Querflötenpart auf Sopranino, So-
pran, Alt und Tenor, je nach Charakter und Um-
fang. Die Rolle des Schlagzeugs wird sowohl von
der Blockflöte (sputati, Stampfer mit dem Fuß) als
auch von der Gitarre übernommen. Weiterhin dis-

kutiert Schoeneich alle zehn Sätze in Bezug auf
ihre musikalischen Eigenschaften und ihre Rolle in
der Geschichte. (Leila Schoeneich: Auf der Suche
nach dem verlorenen Kleinen Prinzen, Die Gelbe
Seite, Tibia 23, Nr. 1, 1998, I-IV)

Mit dem Näherrücken des 21. Jahrhunderts vollzieht
sich in der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts ein
Wandel weg von der bisher eher vorherrschenden
Darstellung in akademischen Veröffentlichungen.
Die atonalen, seriellen und post-seriellen Kompo-
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Sinf,nia e Sonata
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nisten erscheinen zunehmend als Randfiguren,
während Komponisten wie Bartök, Nielsen, Pou-
lenc, Prokofieff, Rachmaninow, Schostakowitsch,
Sibelius und Strauss, die einem tonalen Zentrum die

Treue hielten und Elemente der Volks- und Popu-
larmusik aufnahmen, vergleichsweise wichtiger er-
scheinen. So gesehen stellt die jüngste Bewegung in
Richtung Minimalismus daher nur die neueste Er-
scheinungsform eines Jahrhunderts des freien
quasi-tonalen (oder quasi-modalen) Stils dar. So
verhält es sich jedenfalls laut einer Einführung in
die Blockflötenmusik Markus Zahnhausens, ei-

nes redegewandten deutschen Spielers und Kom-
ponisten, der sich für die Schaffung zugänglicher
moderner Musik für das Instrument einsetzt und

uns aus dem „Blockflötengetto" herausführen
möchte. In einem Interview, das Joseph Maria Sa-
peras mit ihm führte, erschließt sich seine Grund-
philosophie - „ein leidenschaftlicher Kampf für
unser Instrument". Weiterhin werden die vier Rei-

hen vorgestellt, die Zahnhausen für Möseler her-
ausgibt. Contempora besteht aus Originalwerken
moderner Komponisten, Antiqua enthält wissen-
schaftliche Ausgaben und „künstlerisch verant-
wortungsvolle" Arrangements Alter Musik. Facile
kommt den Bedürfnissen der Blockflöte im Mu-

sikunterricht entgegen. Und Jazz plus enthält
Kompositionen von Jazzmusikern sowie jazz-be-
zogene Blockflötenstudien und Arrangements von
Volksmusik im besseren Sinne. Auf das Interview

folgen Kritiken sieben eigener Kompositionen
Zahnhausens. Manuel Castellano Munoz' Bespre-
chung von Musica inquieta für Altblockflöte solo
beinhaltet eine überlange Beschreibung und etwas
Analyse. (Joseph Maria Saperas: Markus Zahnhau-
sen: »...soy un apasionado luchador por nuestro
instrumento", Revista de flauta de pico, Nr. 10,

Januar 1998, S. 3-9; Obras para flauta dulce, ibid.,
S. 9, Berichte, ibid., S. 10-16)

Technik

„Den meisten von uns bringt man als Blockflöten-
anfängern bei, tiiief Luft zu holen, bevor wir zu
spielen beginnen. Wenn wir auf das Einatmen nicht
besonders hingewiesen werden, beobachten wir
unsere Lehrer und andere Blockflötisten, denen wir

nacheifern, bei einem plötzlichen großen Luft-
schnappen, eben bevor sie den ersten Ton spielen
und lernen auf diese Weise, dass man so spielt. Die-
ses Luftholen ist für gewöhnlich nicht zu hören.
Wiewohl es manchmal auch bei sehr guten Spielern
hörbar ist." So beginnt ein anregender Artikel von
Jeanette Hajncl, einer Lehrerin der Alexander-
Technik, die die unzuträglichen Auswirkungen sol-
chen Atmens im einzelnen beschreibt und uns

natürlich im folgenden eine bessere Möglichkeit
aufzeigt. Beginne zu spielen, wenn die Lungen sich
von selbst gefüllt haben. Wenn du körperlich und
geistig entspannt bleibst, wird mit einiger Übung
die Luft weiterhin automatisch einströmen, wenn

du deinen Mund zum Atmen öffnest. Genauer ge-
sagt „holt sich" die Luft selbst. (Jeanette Hajncl:
Don't Panic! Or, Why Recorder Players Do Not
Need to „Take a Breath", The Recorder Magazine
18, Nr. 1, März 1998, S. 10-11)

Deutsch von D. Presse-Requardt

Der Autor bittet die Leser, ihn über die Tibia-Anschrift

auf Publikationen hinzuweisen, die er möglicherweise
übersehen hat.

Für das Einsenden von Quellen sowie sonstige Unter-
stützung bei der Vorbereitung dieser Besprechung möch-
te er sich bedanken bei: Sabine Haase-Moeck und dem

Moeck Verlag, Hans Maria Kneihs und ERTA Osterreich,
Nicholas Landcr, B:üb.sra Scla und Guillcrmo PcnaIvcr,

Nikolaj Tarasov und Conrad Mollenhauer GmbH, Dani-
el Zuluaga, David Bellugi, Jonathan Hall, Tobias Hartlieb,
Francesco Romano und seinen Kollegen von der William
and Gayle Cook Music Library, Indiana University, ins-
besondere Michael Fling.
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PORTRÄT

Winfried Michel

Blockflötist, Lehrer und Komponist

In einem anregenden Telefongespräch stellte Ulrich Thieme Fragen, um deren
Beantwortung sich die folgenden Zeilen bemühen.
Winfried Michel, 1948 in Fulda geboren, studierte Blockflöte bei Ingetraud Dre-
scher, Nikolaus Delius und als Stipendiat des DAAD bei Frans Brüggen. Er
schloss sein Studium an der Königlichen Hochschule Den Haag mit dem Solis-
tenexamen ab und ist heute als Dozent für Blockflöte und Kammermusik an der

Musikakademie der Stadt Kassel und der Staatlichen Hochschule für Musik in

Münster tätig. Eigene Kompositionen sind bei Amadeus, Mieroprint und Ricordi
erschienen.

Weil ich kaum reise und ein recht zufriedener Mensch bin, wäre eine Be-

schreibung meinerfactorum vitae ziemlich einförmig für den wie auch
immer geneigten Leser. Freilich! Kritik an Menschen und Zuständen
hätt' ich genug, Rezepte und Thesen jedoch in geringerem Maß - und
ein Manifest soll's ja auch nicht werden; was aber dann?

Wollen wir versuchen, einen Canon zu schreiben? Das ist, hör ich, ganz
schön unzeitgemäß, und weil ich tatsächlich nicht weiß, was zeitgemäß
ist, ist's mir sehr gemäß. Zeit habe ich auch. So erfahren wir vielleicht
am Rande ganz zwangsläufig einiges über mich, und darum soll es ja,
wohl oder übel, hier gehen.

Was für ein Canon soll denn das werden?

Zweistimmig, schon schwer genug. Und in Gegenbewegung, in motu contrario. Bewegung und Gegen-
bewegung machen das Leben aus. Habe auch immer lieber Duette als Soli gespielt oder accompagniert.

Und wie soll der Abstand der beiden Stimmen sein?

Alla decima quarta! Oder, fasslicher ausgedrückt: eine Oktave plus eine Septime, angenehm heikle Be-
ginnsituation. Nehmen wir d-Moll, nicht allzu „tragisch", aber eben doch in den Mollton getaucht. Jetzt
muss sich zeigen, ob unser Geist ein Handwerk gelernt hat: Verständlichkeit, vorgegebene Regel und „Af-
fekt" sollen zusammen finden. Hier die Ausgangspunkte:

Als Musiker und als Lehrer habe ich bis zum heutigen Tag mehr Fragen als Antworten; wie wäre es mit
einer kleinen Frage und Gegenfrage?
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Wir machen hier, scheint's, ein Clavierstückchen, du verdienst aber doch dein Ilonigbrot mit der Block-
flöte - warum bist du bei ihr geblieben?

Als Kind habe ich erst Geige und Klavier gelernt; dann hatte ich das Glück, direkt sehr guten Blockflö-
tenunterricht zu erhalten: bei Ingetraud Drescher in Kassel, damals eine der ganz wenigen professionellen
Blockflötistinnen in Deutschland. Als Fünfzehnjähriger hörte ich Frans Brüggen, dessen Klangsinn und
Spieltemperament mich begeisterten, und seither blieb eine trotzige Faszination: Wie kann ich immer wie-
der diesem Stück Holz etwas abgewinnen? Es ist wie beim Canon: Ein enger Spielraum ist abgesteckt,
fülle ihn nach Vermögen! Weiter nun, und etwas längere Linien bitte!

Wir bekommen etwas Zug in die Sache, daneben schärft sich der Sinn für Einzelheiten: Ein Triller ist
kein Mordent; warum ist dieser hier richtig und jener dort angebracht? Beide haben ihre private Be-
deutung und hier, innerhalb der Gegenbewegung, noch einen höheren Grad der Richtigkeit.

Jetzt aber des Zögerns, Tastens und Pausierens ein Ende! Wie ging es bei mir weiter? Geld musste ver-
dient, Erlerntes weitergegeben werden: Unterrichtsstellen in Den Haag, Breukelen und Duisburg,
große und kleine Kindergruppen, „Learning by doing". Eine Tätigkeit ist in Gang gekommen, und mit-
unter sind Bewegung und Gegenbewegung, durch Zeitverschiebung, zur Gleichbewegung geworden:

Hinzu kam bald ein Lehrauftrag an der Musikhochschule in Münster, der mir bis heute, fünfundzwan-
zig Jahre später, mit dem schmeichelhaften Zusatz „jederzeit widerruflich" zu Semesterbeginn gewährt
wird. Damit hatte ich zugleich meine dauerhaftesten Lehrer gewonnen: meine Studenten! Ob sie nun
wollten oder nicht (die meisten wollten) - neben all den schönen bläserischen Aufgaben musste ich
ihnen dartun, was eine große Sexte abwärts und eine kleine aufwärts für Herz und Sinne bedeuten
können.

Richtig, der Canon! Nehmen wir die affektvollen Sprünge mit hinein:

Du tönst hier herum - was bedeuten sie denn nun?

Spiel, und finde es selbst heraus.

Danke.

Bitte. Wir sind übrigens im siebten Takt. Beugen wir uns der Konvention, dass nach zwei mal vier Tak-
ten Halbzeit ist? Nicht ungern! Der Doppelstrich ist Verschnaufpause, man kann zurückblicken und
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Kräfte sammeln und ist, erst einmal, „in Sicherheit". Sicherheit - eine richtige Stelle! Beworben und an-
genommen sein; selbst der Amtsarzt war zufrieden. 1985 wurde ich Dozent an der Musikakademie Kas-
sel, einem übersichtlichen Institut mit ausgezeichneter Zusammenarbeit. Eine gute Grundlage auch, um
vieles im Bereich der Neuen Musik auszuprobieren. Hoffen wir, immer erneut beim Experiment bleiben
zu dürfen, um nicht allzu sehr Experten zu werden: Wagen wir nun auch im Canon ein winziges chro-
matisches Abenteuer: .

Damit wir nicht vergessen, wie das Eine aus dem Anderen kam, ein Resümee des Zurückgelegten:
Cü

Macht das denn nun Freude, diese Notenschreiberei?

Mir schon. Bestimmt ein Erbteil meiner Mutter, die immer schon gerne Noten schreibt und betrachtet.
Und um das Glück voll zu machen: Meine Frau gründete vor über zehn Jahren ihren Verlag, in dem, ne-
ben denen vieler anderer Autoren, auch meine Tonsetzermühen Eingang fanden. Schließlich: Was wäre
ich ohne die strenge Schule des Amadeus-Verlags? Ohne die stimulierenden Forderungen unseres Freun-
des Bernhard Päuler? Ohne die Quellenvergleiche, Generalbassaussetzungen, das termingerechte Kor-
rekturlesen?

Jetzt hast du dich aber genug umgeschaut, komm zu Ende mit dem Canon. Zeit scheinst du ja unendlich
viel zu haben, aber Papier ist ein Wertstof.f

Auf denn, hopp! „Unsere Lust entspringt der Abwechslung" stellt Francesco Geminiani bündig fest, also
weg mit den ewigen Auftakten: gradtaktig weiter und ein bisschen avanti!
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Mischen wir in den nächsten Takten ein wenig Optimismus und Resignation:

Leise gefragt: Wie kommst du eigentlich auf,, Ideen«?

(Forte:) Nimm die Frage zurück!! Wie soll ich das wissen? Ähnliches wurde ich im letzten Jahrhundert
(ja, wirklich!) oft gefragt. Damals hatte ich ein paar fragmentarisch aufgefundene Sonaten aus der „Wie-
ner Klassik" ergänzt, und eine ehrenwerte Gesellschaft in Köln am Rhein wollte genau wissen: von wo ab
bis wohin, wie und warum? Still hielt ich, und man warf mir „Mystifizierung" vor. Zu Recht. Geheim-
nisvoll sind wir und bleiben es und messen den Wert einer Sache nicht daran, wer sie wann gemacht hat.
Es gibt Möglichkeiten der Beurteilung, die sich jedoch musikwissenschaftlichem Journalismus entziehen.

In diesem Sinne: ich beende den Canon, „wie es mir kommt", lasse ihn vorübergehend vierstimmig wer-
den (Frau A: „Steigerung! Fantastisch, welch ein Fund!", Herr B: „Inkonsequent! Aufweichung der stren-
gen Zweistimmigkeit! Bach hätte nie ..."), gebe den larmoyanten Neapolitaner und die steigernde Dop-
peldominante an gehörigem Orte hinzu und schließe in Dur. Guck, hier steht meine kleine Geschichte, so
weit, so ganz ...

C4non alla decirna quar*a +n tnotu con+har;o. 4,
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Nun ja, also ein weiteres Stückchen deines alter ego, Tomesini oder Simonetti. Scheinst das Pseudonym nötig
zu haben.

Den Eindruck habe ich auch. Warum das so ist? Wer mich kennt, weiß, dass jetzt ein Gedicht herhalten
muss und wird es mir freundlich nachsehen. Es sind zwei Strophen eines Gedichts ohne Titel aus der
Sammlung „Ossi di seppia" von Eugenio Montale:

Restö cosi questa scorza
la vera mia sostanza;
il fuoco che non si smorza

per me si chiamö :l'ignoranza.

Se un'ombra scorgete, none
Un'ombra - ma quella io sono.
Potessi spiccarla da me,
offrirvela in dono.

So hat mir diese Rinde

als wahrer Kern gedient;
das Feuer, das nicht schwindet,
Unwissen hieß es mir.

Ihr wollt einen Schatten erkennen?

Einen Schatten, wo ich's doch bin.

Könnt ich von ihm mich trennen,

Ich gäbe ihn euch hin.

Und Dein Privatleben?

Da müsste ein weiterer Canon her ...

der dann mit dem ersten verwoben sein sollte ...

So ist es. Aber dafür bedarf es eines größeren Contrapunktikers als deiner und meiner.

Es gibt Menschen, die ganz »sie selbst" sind, wenn sie sich Einordnungen und konventionellen Arrangements entzie-
hen, Menschen, die Spuren hinterlassen, indem sie vor unseren Wünschen und Erwartungen einen Haken schlagen. Wir
mögen sie - und deshalb dankt Tibia Winfried Michel für dieses „etwas andere" Porträt, für die Antworten auf fiktive
Fragen eines bloß gedachten Gegenübers, für Kanon-Lektion und Musikbeilage! Ulrich Thieme
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Peter Thalheimer

Kammermusik mit Blockflöte von Johann Nepomuk David (1895-1977)

In den ersten Jahren nach der Wiederentdeckung
der Blockflöte um 1930 kam eine Flut einfach spiel-
barer Gebrauchsmusik aus dem Umfeld der

Jugendmusikbewegungt auf den deutschen Musi-
kalienmarkt. Meist handelte es sich um Heftchen

mit kleinen Stücken alter Meister, mit Volksliedsät-

zen, Variationen oder schlichten Stilkopien. Diese
Ausgaben haben den Blick auf die herausragenden
Werke Neuer Blockflötenmusik aus der Zeit vor

1950 verstellt - sowohl für die damaligen Block-
flötenspieler als auch für uns heute.

Neben den Stücken von Helmut Bornefeld2 und

Paul Hindemith3 sind es vor allem die Kammer-

musikwerke von Johann Nepomuk David, die
trotz - oder wegen - ihrer Qualität und ihres An-
spruchs in den Jahren ihrer Entstehung fast keine
Beachtung fanden. Bis heute hat sich daran wenig
geändert: Diese Musik konnte noch keinen festen
Platz im Repertoire der Blockflötenspieler er-
obern.4 Allerdings standen und stehen einer weite-
ren Verbreitung auch Hindernisse entgegen, die mit
den Werken und ihrer Qualität nichts zu tun haben
- sowohl beim Trio für Blockflöten von Paul Hin-

demith, als auch bei den beiden Kammermusik-

werken von Johann Nepomuk David. Vielleicht
können die hier dargelegten Erkenntnisse einen
Teil der äußeren Hindernisse beseitigen und den
Zugang zu dieser Musik erleichtern.

Thomas Christian David, ein Sohn Johann Nepo-
muk Davids, schrieb 1989 in einem Brief an Gerd

Sievers:s Mein Vater befaßte sich in der Zeit nach
1942 mit gewissen Lieblingsprojekten, wie der Wie-
derbelebung alter Instrumente. Er schrieb ja da-
mals auch Variationen für Blockflöte in D und G

Laute. Neben der Duo-Sonate für Viola d'amore

und Viola da gamba DK 3656 (1942), der Sonate für
Laute DK 371 (1943), den Variationen über ein ei-

genes Thema für Viola d'amore und Viola da gam-
ba DK 382 (1945) und anderen entstanden 1943
auch die Variationen über ein eigenes Thema für
Blockflöte und Laute DK 373. Sie erschienen mit

Copyright 1949 bei Breitkopf & Härtel und wur-
den sowohl in Leipzig wie auch Wiesbaden unter
der Editionsnummer 5783 gedruckt.? Ein Nach-
druck davon mit dem Copyright 1949/1977 ist heu-
te noch lieferbar. Im Jahre 1981 erschien eine neue
Ausgabe mit dem Titel Johann Nepomuk David
(1895-1977), Variationen über ein eigenes Thema
für Flöte und Gitarre, herausgegeben und einge-
richtet nach den Variationen über ein eigenes The-
ma für Blockflöte (Querflöte) und Laute op. 32 Nr.
2 von Karl Scheit, Breitkopf & Härtel, Wiesbaden,
Edition Breitkopf Nr. 8205. Die Bearbeitung be-
schränkt sich im Wesentlichen auf eine Transposi-
tion der Lautenstimme, wie Thomas Christian Da-
vid im Vorwort mitteilt: Im Interesse einer

leichteren Spielbarkeit wurde der Notentext eine
ganze Stufe nach unten transponiert; durch Aufset-
zen eines Kapodasters auf den II. Bund ist die ur-
sprüngliche Tonhöhe wieder herzustellen. Außer-
dem schreibt Thomas Christian David: Der

Herausgeber, Karl Scheit, weiß um des Komponi-
sten Einverständnis mit einer Drucklegung der
Komposition in der vorliegenden Fassung.

Die ungenauen Besetzungsangaben und zahlreiche
unklare Stellen im Notentext der beiden Ausgaben
führten zur Suche nach den Quellen und den Ein-
zelheiten der Entstehungsgeschichte der Variatio-
nen.s Es stellte sich heraus, daß das Werk im Som-
mer 1943 in Bad Ischl9 für die Blockflötistin

Dorothea (Thea) von Sparr (1915-1988)b0 und den
Lautenisten Walter Gerwig (1899-1966) geschrie-
ben wurde. Beide lebten bis Anfang 1943 in Berlin
und waren Mitglieder der „Spielgemeinschaft
Seiler", einem Kammermusikkreis um den Brat-
schisten Emil Seiler, der vom 1. März 1943 an in
St. Florian/Oberösterreich wirkte. Nach den For-

schungen von Bernhard A. Kohl fand die Urauf-
führung der Variationen wohl am 23.11.1943 in
Ried/Oberösterreich statt, es spielten Thea von
Sparr und Walter Gerwig.

NADJA SCHUBERT
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die Rücksprache mit Thea von Sparr oder einem
anderen Blockflötenspieler zurück.13 Die ursprüng-
lich in sich konsequente Bogensetzung wurde je-
doch bei der Revision nicht lückenlos angepasst. So
entstanden inkonsequente Artikulationsbezeich-
nungen, die sich auch im Erstdruck wieder finden.
Das Autograph bzw. die Fotoabzüge im Breitkopf-
Archiv dürfen folglich als Stichvorlage gelten. We-
gen zahlreicher Stichfehler, die anhand des Auto-
graphs leicht korrigierbar gewesen wären, ist
anzunehmen, dass David vor der Fertigstellung des
Erstdruckes nie Korrektur gelesen hat - erklärbar
mit den Nachkriegswirren des Jahres 1949. Ein be-
sonders fataler Irrtum im Erstdruck bestätigt diese
Vermutung:

Vor der Herstellung des Erstdruckes hatte David
den Lautenisten Walter Gerwig um eine Durch-
sicht des Autographs gebeten. Dieser hat geprüft,
ob der Lautenpart auf der Laute und auf der Gitar-
re spielbar ist. Seine Anmerkungen sind durch Blei-

Das Autograph der Variationen ist verschollentt.
Es haben sich aber Fotoabzüge davon erhalten, die
jetzt im Archiv des Verlages Breitkopf & Härtel
Wiesbaden aufbewahrt werden.12 Das Titelblatt

trägt die Aufschrift: Variationen über ein eigenes
Thema für Blockflöte und Laute von Pf N D
1943 op. 32 c. Die Partitur umfasst zwei Systeme
für Blockflöte in d und Laute mit Stimmungs-
angabe im oktavierenden Violinschlüssel, darüber
ein separates System Blockflöte = f', in dem die
Flötenstimme nochmals wiedergegeben ist, jedoch
um eine kleine Terz aufwärts transponiert (Abbil-
dung 1).

Die Stimme für Blockflöte in d enthält zahlreiche
Bindebögen, die später durchgestrichen wurden.
Weil diese im System Blockflöte =f nicht vorhan-
den sind, ist anzunehmen, dass die transponierte
Stimme später - wohl mit Bleistift - nachgetragen
wurde. Die transponierende Notation und die Än-
derungen bei den Bindebögen gehen vermutlich auf

• ,,.f t .j

♦ + - - _ .

Abbildung 1: J. N. 1)acid, Variationen für Blockflöte und Laute 1)1'. 373, Beginn der 3. Variation, Fotoabzug des Au-
tographs, Archiv Breitkupt & Harte!. AX eshaden.
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stifteintragungen erhalten. David hat dann drei
Stellen, zu denen Gerwig angemerkt hatte auf der
Laute nicht spielbar, auf einem separaten Blatt, das
zum Stichmanuskript gehörte, neu geschrieben.
Diese Takte sollten nach Davids Angaben, wie z.B.
Seite S, 3. Takt, 1. Zeile - erleichtert in den Noten-

text eingefügt werden. Dies ist dem Stecher des
Erstdrucks an zwei der Stellen gelungen, nicht aber
an einer dritten. Er hat die erleichterte Fassung, die
für die Takte 212 bis 214 gedacht war, an Stelle der
Takte 221 bis 223 eingefügt. Die originalen Takte
221-223 erscheinen deshalb im Erstdruck über-

haupt nicht, und in den Takten 212-214 steht nun
die laut Gerwig unspielbare Fassung der Lauten-
stimme.14 Die im Erstdruck völlig unverständ-
lichen Stichnoten im Takt 212 der Blockflöten-

stimme gehen auf einen Korrekturvorschlag
Gerwigs zurück. David hatte offensichtlich verges-
sen, diese Eintragung Gerwigs zu tilgen, als er die
Neufassung der Takte 212-214 auf das Einlageblatt
geschrieben hatte.

Leider finden sich sämtliche Fehler des Erstdruckes

auch in der bearbeiteten Ausgabe von 1981 wieder.
Diese geht also nicht auf das Autograph, sondern
auf den unkorrigierten Erstdruck zurück. Die
Fotoabzüge des Autographs befanden sich zur Er-
scheinungszeit der Neuausgabe im Archiv des Ver-
lages Breitkopf & Härte! Leipzig und waren wohl
deshalb für die Herausgeber nicht zugänglich.

Die Besetzungsangabe Blockflöte in der jetzt liefer-
baren Ausgabe ist unklar, weil die Blockflöten-
stimmung nicht daraus hervorgeht. Dagegen sind
das Autograph und der Erstdruck mit Blockflöte in
d bzw. in D viel genauer. Gemeint ist die d'-Block-
flöte, die in Deutschland seit etwa 1930 als „Alt-

flöte"eines Blockflötensatzes in d2a'd'a d gebaut
wurde.ts Nach 1936 wurde die D-A-Stimmung
von den „historischen" C-F-Flöten verdrängt, hat-
te aber bis zum Krieg - und auch noch danach -
begeisterte Anhänger, wie z.B. Karl Gofferje" und
Waldemar Woehl.t7 Speziell die d'-Blockflöte wur-
de sogar von den Anhängern der C-F-Stimmung
wegen ihrer vielfachen klanglichen Vorzüge ge-
schätzt.18

den - wie übrigens schon vorher Hindemith - hat
dann aber das System Blockflöte = f' in einer für
diese Zeit neuen Art nachgetragen, nämlich trans-
ponierend mit F-Flötengriffen.19 In der heutigen
Terminologie entspricht diese Notation einer
Transposition in A. David selbst scheint diese
Notation nicht richtig verstanden zu haben. In sei-
nem Brief vom 18. August 1948 an Walter Gerwig
schreibt er nämlich: Ich habe seinerzeit mit Ihrer

gütigen Mitwirkung noch eine Blockflötenstimme
in Fan den Verlag eingereicht. Nun weiß ich nicht,
ob nicht diesbezüglich für die Lautenstimme ein
Vermerk notwendig sein wird.20

Der Erstdruck besteht neben der Partitur mit zwei

Systemen in Klangnotation noch aus der von Da-
vid erwähnten Einzelstimme, die ohne weitere Er-

klärung mit »Blockflöte in F" bezeichnet ist?t Sie
geht auf das zusätzliche System im Autograph
zurück und war in der Vergangenheit immer wie-
der Anlass zu der Vermutung, das Werk sei für Alt-
blockflöte in f' geschrieben und der Lautenpart
müsse deshalb eine Terz höher klingen als er notiert
ist. Der Lautenpart ist jedoch eindeutig für ein In-
strument in der Lage der Renaissance-Altlaute in
G c f a d'g' gedacht, klingend eine Oktave tiefer, als
im Erstdruck notiert. Im Autograph ist dies durch
den oktavierenden Violinschlüssel gekennzeichnet.
Gerwigs Eintragungen im Autograph lassen ver-
muten, dass David ihn gebeten hatte zu prüfen, ob
die Lautenstimme auch auf der Gitarre spielbar ist.
Bei der Revision hat David aber später auf Gerwigs
diesbezügliche Hinweise keine Rücksicht mehr ge-
nommen. Die Alternative Gitarre statt Laute kann

ihm also - zumindest damals - nicht sehr wichtig
gewesen sein.

Die Alternativbesetzung Querflöte statt Blockflöte
wird erstmals im Erstdruck erwähnt. Das Auto-

graph enthält keinen entsprechenden Hinweis.
Allerdings war die d'-Blockflöte zum Zeitpunkt
der Drucklegung nach dem Krieg ein relativ selte-
nes Instrument, das nicht mehr gebaut wurde. Eine
Ersatzbesetzung war also nötig, wenn das Werk
überhaupt eine Aufführungschance haben sollte.

Die Partie für Blockflöte in d ist für damalige Ver-
hältnisse insofern ungewöhnlich, als ihr Umfang
nicht auf die bequem spielbare Duodezime be-
schränkt ist, wie z.B. in den d'-Blockflötenstimmen
von Paul Hindemith. David verwendet d' bis e3 und

vermeidet auch das d3 nicht, das auf vielen weit-
mensurierten d'-Flöten dieser Zeit schwer erreich-

Für die Notation von Blockflöten gab es damals
verschiedene Möglichkeiten: Die relative Stufen-
schrift wie bei Gofferje, transponierend mit C-FIö-
tengriffen wie bei Woehl, und klingend, ohne
Rücksicht auf die Blockflötenstimmung. David
hatte sich anfangs für die Klangnotation entschie-
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