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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1999
Was in Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

Dieser elfte Bericht einer Reihe behandelt Bücher und

Artikel, die im Jahre 1999 erschienen sind und unsere
Kenntnisse über die Blockflöte, ihre Hersteller und Spie-
ler, Aufführungspraxis und Technik, ihr Repertoire sowie
ihre Darstellung in Kunstwerken der Vergangenheit oder
Gegenwart bereichern. Einige unerwähnt gebliebene
Publikationen früherer Jahre sind ebenfalls vertreten. Die
meisten Artikel sind dem Leser über Bibliotheken zu-

gänglich - sie sind entweder direkt in großen Musik-
bibliotheken oder bei örtlichen Bibliotheken per Fern-
leihe erhältlich.

einer Fotografie, die mehr oder weniger einem
Papierrelief gleicht, kann man die starke und
regelmäßige Wirbelformation über und unter
dem Labium erkennen, die durch einen kur-

zen, festen Luftstrom (wie beim Staccatospie-
len) ausgelöst werden. Wissenschaftler haben
auf Grund dieser Erkenntnisse neue Simula-

tions- und Modellierungsprogramme ent-
wickelt, wobei zunehmend Computer einge-
setzt wurden, die parallel geschaltet wurden.
Man ist zu der Erkenntnis gekommen, dass
die „Verwirbelung die ersten Töne der Block-
flöte auslöst, die kurzen, festen Luftströme

definiert und zusätzlich zur Bildung der
Obertonstruktur beiträgt, die wiederum die
Klangfarbe definiert." Was die Funktion der
Fasen am Ausgang des Windkanals betrifft,
muss jedoch noch einiges an Forschungsarbeit
geleistet werden (wie bereits von John Martin
gefordert).

Der emeritierte Mathematikprofessor Richard
Sacksteder übt Kritik an den neuen Ergebnis-
sen mit der Begründung, dass die vorgestellten
Modelle sich zu sehr auf Schaltkreisanalogien
stützten, sich zu sehr von den Grundglei-
chungen fließender Dynamik entfernten und
einfach zu viele Vermutungen enthielten; „die
Versuchsresultate sind manchmal zu nachläs-

sig ausgewertet ..." Er schlägt die Strategie
vor, doch einfach „abzuwarten, bis sich die

Wellen (der neuen Forschungen) gelegt ha-
ben". (Dessy: „What New Experiments, Mo-
deling, and Simulation Are Telling Us about
Real Recorders", American Recorder, Jg. 40,
Nr. 2, März 1999, S. 8-10; Brief von Sackste-

der, American Recorder, Jg. 40, Nr. 4, Septem-
ber 1999, S. 35.)

Der Blockflötist Dan Laurin fürchtet sich

nicht davor, eigene Wege zu gehen, und scheut
sich auch nicht, seine Klangvorstellungen hin-
sichtlich der Blockflöte öffentlich kundzutun.

Akustik

Raymond Dessy berichtet über neue Unter-
suchungen hinsichtlich der „hydrodynami-
schen Luftströmung" sowie der akustischen
Gegebenheiten in Röhren: wie Luft, die auf ei-
ne scharfe Kante trifft, „Schneidentöne, flüch-

tige Einschwinggeräusche und regelmäßige
Töne" erzeugen kann.

Das Grundprinzip der Blockflöte besteht da-
rin, dass „während die Luft auf das Labium
trifft, zwei verschiedene akustische Phänome-

ne ausgelöst werden: einerseits wird klang-
akustisches Feedback erzeugt (Klangwellen,
die die ganze Bohrung herauf- und herunter-
reflektiert werden und starke stehende Pfeif-

tonwellen erzeugen) und andererseits hydro-
dynamische Effekte (das Abstrahlen von
Wirbeln oder Strudeln und die Erzeugung von
schwachen Schneidentönen)." In flachen, flie-

ßenden Strömungen kann man solche Strudel
wahrnehmen. Gegenwärtig beschäftigen Wis-
senschaftler sich damit, diese Strudel um das
Labium herum zu beobachten und zu erfas-

sen.

Auf diesem Gebiet hat Werner Mahu durch-

schlagende Resultate erzielt: Er brachte
Kohlenstoff in Blockflötenbohrungen ein und
fotografierte dann mit 80 Nanosekunden
Blitzgeschwindigkeit die Schlieren, die sich
aus dem Gefälle der Gasdichte ergaben. Auf
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italiens noch immer anzutreffen ist. Dort wird

eine Doppelflöte als Brautgeschenk über-
reicht." Als ersten Beleg präsentiert er dann
eine mit Schnitzereien verzierte, anscheinend

aus dem 19. Jahrhundert stammende Kern-

spaltflöte aus Elfenbein mit weiblichem und
männlichem Endstück. Das Instrument befin-

det sich derzeit im Schlossmuseum in Dieppe,
Frankreich. Rowland-Jones vergleicht es mit
einer hölzernen Doppelflöte (frühes 20. Jahr-
hundert) aus Benevento in Süditalien, die eine
weibliche und eine männliche Seite mit unter-

schiedlich vielen Luftlöchern aufweist. Tizi-

ans Tagen zu weit entrückt? Rowland-Jones
räumt ein, dass „die Vorstellung, Tizian habe
seine beiden Blockflöten als direktes Aquiva-
lent eines solchen Brautgeschenkes begriffen,
auf einer Mutmaßung beruht". Weiterhin
schlägt er vor, Tizian könne von Francesco del
Cossas Fresko „Die Triumphe der Venus" in
Ferrara beeinflusst worden sein, in welchem

„die verschiedenen Stadien höfischen Liebes-

werbens und nachfolgender Fortpflanzung"
dargestellt werden. Ihm sei, so merkt Row-
land-Jones an, vorher nicht aufgefallen, dass in
diesem Fresco eine Frau neben dem Liebes-

paar „damit beschäftigt ist, einen Myrten-
kranz zu winden ... den traditionellen Kopf-
schmuck einer Braut". Tizian benutzte Myrte
in zwei weiteren berühmten Gemälden als

Symbol für die Braut, in „Himmlische und
irdische Liebe" sowie in „Die Venus von Ur-

bino". Cossas Fresko zeigt u.a. „einen jungen
Mann, der mit rätselhaftem Blick aus dem Bild
herausschaut und zu beiden Seiten eine Frau

im Arm hat. Die eine hält eine Laute (deutet

Schwangerschaft an) und die andere zwei
Blockflöten. Die Blockflöten sind nebenein-

ander angeordnet, wie bereit zum Duett. Dies
suggeriert eine harmonische Beziehung
zweier Seelen durch dieselbe Symbolik, wie
sie auch den bei Hochzeiten üblichen Dop-
pelflöten zugrunde liegt. Da es in Cossas
Fresco um Ehe und Regeneration geht, stehen
die beiden Blockflöten vermutlich für die Ehe

oder den Wunsch nach ehelicher Gemein-

Er schätzt einen geräuschhafteren Klang und
lehnt die modischen, extrem engen Windka-
näle ab, die die höheren Teiltöne verschlucken

und Dynamik und Artikulation enorm ein-
schränken. Seit mehr als 25 Jahren hat er sich
damit auseinandergesetzt, wie sich Verände-
rungen in der Kehle auf Klangfarbe und
Dynamik auswirken und hat seine selbst-
erworbenen Techniken an seine Schüler

weitergegeben. Trotzdem ist gegen seine Auf-
fassung, dass die Kehlformung auf den Block-
flötenklang Einfluss haben kann, „von offi-
zieller Seite" immer wieder Einspruch
erhoben worden. Laurin berichtet nun, dass er

mit Hilfe einiger australischer Wissenschaftler
aus der Technologieforschung für Sprachthe-
rapie und Sprachtraining eine Versuchsreihe
konzipiert hat, die seine Theorien in unerwar-
teter Weise bestätigt haben. Unterschiede in
der Klangfarbe durch eine entspannte Glottis
im Gegensatz zu einer angespannten Glottis
waren deutlich messbar. Bisher hat er die

Klangfarbenveränderungen als Vokalverände-
rungen bezeichnet, die „Versuche jedoch le-
gen nahe, dass die Erzeugung verschiedener
Klangfarben eher eine Assoziation ist, als dass
sie durch die Anstrengung des Spielers,
unterschiedliche Vokalklänge zu erzeugen,
hervorgerufen wird." (Dan Laurin: „Shaping
the Sound", American Recorder, Jg. 40, Nr. 4
September 1999, S. 13-17.)

Ikonographie

Anthony Rowland-Jones schreibt weiterhin
ausführlich über Blockflötenikonographie.
Zum einen liefert er weitere Belege für die von
Edgar Hunt und ihm selbst aufgestellte The-
orie, wonach in der italienischen und hollän-

dischen Renaissance ein Blockflötenpaar mit
der Ehe assoziiert wurde. Insbesondere

möchte er bekräftigen, dass die beiden Block-
flöten, die das Mädchen in Tizians Gemälde
„Die drei Lebensalter des Mannes" hält, die

Ehe symbolisieren. Zunächst erwähnt er „ei-
nen Brauch, der in entlegenen Gegenden Süd-
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schaft ..." Leider erbringt die Wiederholung
der Annahme, ein Blockflötenpaar habe ver-
mutlich die Ehe symbolisiert, noch nicht den
Beweis dafür. Dennoch sind Rowland-Jones

Spekulationen immer spannend. (Anthony
Rowland-Jones: The Recorder and Marriage,
The Recorder Magazine 19, Nr. 1, Frühling
1999, S. 3-7.)

In Weiterführung seines Artikels über „Jesus
Christus und die Blockflöte" (s. Überblick
1998) ist RowlandJones auf weitere Beispiele
gestoßen, die Blockflöten als Geschenke der
Hirten an das neugeborene Christuskind zei-
gen. In zwei Bildern von Adam Eisheimer
(1578-1611) aus „Die Rast auf der Flucht nach

Ägypten" scheinen auf dem einen Bild Blas-
instrumente aus dem Korb der Heiligen Fa-
milie herauszuragen, auf dem anderen trägt
Joseph ein blockflötenähnliches Instrument,
oder möglicherweise die Spielpfeife einer
Sackpfeife, an seinem Gürtel. Ein Bild mit
gleichem Titel von Claude Lorrain aus dem
Jahre 1647 zeigt einen jungen Mann, der einer
Schäferin auf seiner Flöte, möglicherweise
einer Blockflöte, vorspielt. Hier vermischen
sich zwei Assoziationen, die mit der Block-

flöte verbunden sind. (Anthony Rowland-
Jones: The Nativity Shepherds' Gifts, The
Recorder Magazine 19, Nr. 4, Winter 1999,
S. 124-125.)

Schließlich teilt Rowland-Jones in einem Brief

an den Herausgeber von Early Music mit, dass
Giovanni Girolamo Savoldos „Portrait eines

Mannes mit einer Blockflöte", zuletzt Teil

einer New Yorker Privatsammlung, durch die
Banca Populare di Brescia dem amerikani-
schen Eigentümer abgekauft und der Pinaco-
teca Tosio-Martinengo in Brescia als Dauer-
leihgabe zur Verfügung gestellt wurde. Dort
hat es nun einen ihm gebührenden Platz inne.
Da Savoldo aus Brescia stammte, scheint dies

ein angemessener Aufbewahrungsort. (An-
thony Rowland-Jones: Portrait of a Man with
a Recorder, Early Music 27, Nr. 1, Februar
1999, S. 174.)

Repertoire: Alte Musik

Das berühmte Fitzwilliam Wind Manuscript
(Fitzwilliam Museum, Cambridge, England,
MS. 24.E.13-17) enthält fünf von ursprünglich
sechs Stimmbüchern, die in drei Abschnitte

gegliedert sind: 1) Zweiunddreißig Madrigale,
Motetten und Chansons von italienischen

Komponisten des 16. Jahrhunderts - vermut-
lich zur instrumentalen Ausführung gedacht -
sowie ein Madrigal und eine Fantasia von Je-
ronimo Bassano. Ein weiteres Madrigal von
Jeronimo befindet sich eigentlich zwischen
dem ersten und zweiten Abschnitt. 2) Zwei-

undzwanzig Tänze sowie zwei Madrigale oh-
ne Textunterlegung von Mitgliedern des höfi-
schen Bläserkonsorts oder von Komponisten
der höfischen „masques" [dramatischen und
musikalischen Unterhaltungsstücken, ur-
sprünglich pantomimisch, später mit metri-
schen Dialogen, d. Ü.] des frühen 17. Jahr-
hunderts. 3) „Fünfstimmiges für Zinken",
dem Manuskript anscheinend in den 1660er
Jahren hinzugefügt. Der erste Teil ist erst
kürzlich untersucht worden. Vielleicht wur-

den Wissenschaftler bis dahin von Thurston

Darts Kommentar abgeschreckt, die frag-
lichen Werke seien „ernst-kontrapunktischen
Stils, von strenger Harmonie ... und bar jeder
rhythmischen Lebendigkeit". Beim Early
Music Festival 1996 in Brügge hielt ich eine
Vorlesung mit dem Titel „The Wind Consort
Music at the English Court, ca.1600" und ver-
teilte Kopien meiner vorläufigen Bestandsauf-
nahme des Fitzwilliam-Manuskriptes sowohl
an die Anwesenden als auch an das Flanders

Recorder Quartett, dessen CD „Viva l'amore"
auf meinen Forschungen beruht. Mir war
nicht bewusst, dass Ross Duffin bereits unab-

hängig von mir eine vollständigere Bestands-
aufnahme vorgenommen hatte, in der er den
Ursprung nahezu aller Werke des ersten Ab-
schnitts (bis auf eines) aufklärte. Einige waren
bekannt genug, um ihren Weg bis in die ge-
druckten Sammlungen von Nicholas Yonge,
Thomas Watson und Thomas Morley sowie in
wichtige Manuskriptsammlungen jener Zeit
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einigen gebrochenen Akkorden hier und da
einmal abgesehen, konservativ. Das Erschei-
nen einiger Melodien zu Schäfergedichten in
holländischen Liederbüchern spiegelt nicht
nur das in der holländischen Gesellschaft ver-

breitete Bild des Schäfers wider, sondern auch

die Blockflöte als pastorales Symbol. Nach
Rosenfelds Ansicht handelt es sich bei den

fehlerhaften Fortschreitungen in den Duetten
der Sammlung „mit hoher Wahrscheinlich-
keit" um Druckfehler und nicht um kompo-
sitorische Unzulänglichkeiten; aus diesem
Grunde ficht er die Schlussfolgerungen von
Griffioen und Thiemo Wind an, die die Duette
nicht für authentisch halten. Er schließt mit

der Feststellung, es sei „das beste, die Duette
als Teil von van Eycks Gesamtwerk zu belas-
sen". Die Sammlung wurde „aus einer gemä-
ßigten, tolerant-calvinistischen Einstellung
heraus zusammengestellt, die sogar die Ver-
öffentlichung von Tänzen zusammen mit
Psalmen zulässt. Mancher mag in ihrem Ton
ein Echo des Tones der Utrechter Gesellschaft

erkennen wollen ..." Zusammenfassend kann

gesagt werden, dass van Eycks Sammlung die
Mischkultur des holländischen „Goldenen

Zeitalters" wiedergibt - auf gewisse Weise
kosmopolitisch wie auch konservativ, zeigt sie
uns die Stilvielfalt, die im „Barock" noch

möglich war. (Van Eyck's `Der Fluyten Lust-
Hof' (1644-ca.1655) and the Perception of the
Baroque", Going for Baroque, Cultural
Transformations 1550-1650, hrsg. von Fran-
cesco Guardiani (Ottawa/Kanada, Legas
1999), S. 169-190; Griffioen, Jacob Van Eyck's
Der Fluyten Lust-hof (1644-ca. 1655), Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis,
Utrecht 1991.)

Wer American Recorder oder Windkanal liest,

hat bereits durch Nikolaj Tarasovs Artikel
von dem „neuen" Flautinokonzert von Anto-

nio Vivaldi erfahren. Eigentlich geht diese
Entdeckung auf den mit Vivaldis Werkver-
zeichnis befassten Peter Ryom zurück, wurde
aber nutzbringend von Jean Cassignol aufge-
griffen, der sich, in Zusammenarbeit mit der

zu finden. Von anderen sind in England keine
weiteren Veröffentlichungen bekannt. Dieje-
nigen, die ursprünglich veröffentlicht wurden,
stammen aus den Jahren 1546 bis 1592. Wie
Duffin hervorhebt, müssen wir aus diesem

Abschnitt des Fitzwilliam-Manuskriptes zwei
wichtige Folgerungen ableiten. Erstens, dass
der Großteil des Repertoires für Bläser - sei
es nun für Blockflöten, Flöten oder Zinken
und Posaunen - durchaus aus solchen Arran-

gements von Vokalwerken bestanden haben
könnte. Zweitens, dass Bläser nicht nur

Vokalwerke auf ihre Instrumente übertrugen,
sondern diese auch so transponierten und ar-
rangierten, dass die Stücke in Tonumfang und
Tessitura für ihre sechsstimmigen Bläser-
ensembles geeignet waren. (`Cornets & Sag-
buts': Some Thoughts an the Early Seven-
teenth-Century English Repertory for Brass,
Perspectives in Brass Research, Proceedings of
the International Historic Brass Symposium,
Amherst 1995, hrsg. von Stewart Carter, Stuy-
vesant, NY 1997, Pendragon Press, S. 47-70.)

Randall A. Rosenfeld beschäftigt sich mit
Jacob van Eycks berühmter Sammlung Der
Fluyten Lust-hof(Amsterdam, 1644- ca.1655).
Er versucht, die Sammlung „im Kontext der
bildenden und darstellenden Künste und der

Politik des holländischen `Gouden Eeuw'

(Goldenen Zeitalters)" zu verstehen. Nun hat
natürlich Ruth van Baak Griffioen die Samm-

lung in ihrer Monographie (1991) bereits sehr
detailliert behandelt, so dass beim derzeitigen
Stand der Forschung vielleicht nur wenig
Neues zu erfahren sein dürfte. Einige Bemer-
kungen Rosenfelds fielen mir beim Lesen auf:
dass van Eyck von „hoher Geburt" gewesen
sei - sogar zu jener Zeit ungewöhnlich für
einen Berufsmusiker. Er „konnte von seinen

Einkünften sicherlich leben, aber es ist un-

wahrscheinlich, dass die Erträge aus seiner
Musikertätigkeit besonders hoch waren". Es
waren eher van Eycks Fähigkeiten als konzer-
tierender Künstler denn seine Komponisten-
tätigkeit, die seinen Zeitgenossen Beifall ab-
nötigten. Sein Kompositionsstil war, von
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zum Erscheinen der französischen Erstaus-

gabe. Da in verschiedenen anderen Ländern
Agenten für Roger tätig waren, geht die Ver-
breitung von Hotteterres Anleitung zur Ver-
zierung und zum Gebrauch von Artikula-
tionssilben in Europa sicherlich eher auf
Rogers Ausgabe denn auf die verschiedenen
französischen Editionen zurück. Dass dieser

Verbreitungsprozess wohl eher 1710 als 1728
seinen Anfang nahm, hat weitreichende Aus-
wirkungen auf die Geschichte der Holzblas-
instrumente. Es spielt schon eine Rolle, ob
man eine Jahreszahl richtig oder falsch angibt.
(Jacques Hotteterre: Principes de la flute tra-
versiere, de la flirte ä bec et du hautbois, Paris
1707, Archivum musicum: L'art de la flute tra-

versiere, 53 (Florenz: Studio per Edizioni
Scelte 1998); Jacques Hotteterre: Principes de
la flute traverisere ou flute d'allemagne, de la
flute ä bec ou flute douce, et du haut-bois; Fak-
simile-Druck der Amsterdamer Ausgabe von
1728 mit deutscher Übersetzung von Hans-
Joachim Hellwig und einer Einleitung von
Vera Funk (Bärenreiter, Kassel 1998); Fran ois

Lesure: Bibliographie des editions musicales
publieespar Estienne Roger et Michel-Charles
Le Cene (Amsterdam 1696-1743) (Paris: Soci-

ete Fran aise de Musicologie/Heugel, 1969),
S.47.)

Musikwissenschaftlerin Anne Napolitano-
Dardenne, des Themas ausführlich in einem
wissenschaftlichen Artikel annimmt. An dem

Konzert interessierte Leser werden Details

dieses Artikels höchst spannend finden. In
Kürze: Um 1727/28 begann Vivaldi mit der
Komposition eines Flautinokonzerts in D-
Dur. Als der erste Satz zu 90 Prozent fertigge-
stellt war, überlegte er es sich anders und führ-
te das Werk als Violinkonzert (RV 312) weiter.

Da der Tonumfang der Soloviolin-Stimme im
wesentlichen im Rahmen der ursprünglichen
Flautinostimme bleibt, besteht die Möglich-
keit, die Violinstimme der letzten zehn Pro-
zent des ersten Satzes sowie des zweiten und

dritten Satzes zur Flautinostimme umzuar-

beiten. Cassignol hat nun natürlich ein solches
Arrangement vorgenommen, das in Europa
bereits vielfach von so bekannten Solisten wie

z. B. Michala Petri aufgeführt wurde. (Jean
Cassignol und Anne Napolitano-Dardenne:
„Le Concerto RV 312 est-il le quatrieme
`Cont° P Flautino Del Vivaldi'?" Informa-
zioni e studi vivaldiani 20 (1999), S. 83-110;

Nikolaj Tarasov: „Vivaldis 4. Flötenkon-
zert?", Windkanal: Das Forum für die Block-
flöte 4/99, S. 6-9; Peter Thalheimer: „Ein wei-
teres Flautino-Konzert von Vivaldi?", Tibia

3/2000, S. 209-210.)

Die erste Ausgabe von Hotteterres berühmten
Principes de la flute (Paris, 1707) ist nun
endlich, mit einem Vorwort in italienischer

Sprache von Marcello Castellani, im Faksi-
mile erschienen. Das uns seit seiner Erstver-

öffentlichung 1942 bei Bärenreiter so wohl-
bekannte Faksimile aus der Edition von

Estienne Roger in Amsterdam liegt ebenfalls
in einer Neuausgabe vor, mit einem Vorwort
in deutscher Sprache von Vera Funk. Leider
ist weder Castellani noch Funk aufgefallen,
dass die Amsterdamer Ausgabe gar nicht 1728
erschienen sein kann, wie von Bärenreiters

erstem Herausgeber H. J. Hellwig behauptet
wurde, da Roger bereits im Jahre 1716 ver-
starb. Vielmehr belegt eine Zeitungsannonce
1710 als Erscheinungsjahr - in zeitlicher Nähe

Repertoire: Neue Musik

Welche Art von Musik hätten wohl Cesar

Franck oder sein Schüler Vincent d'Indy im
späten 19. Jahrhundert für die Blockflöte ge-
schrieben, wenn die wichtigsten Komponis-
ten das Instrument ernst genommen hätten?
Die Blockflötenmusik von Gaston Saux, ei-

nem Schüler d'Indys, vermittelt uns einen
Eindruck. Sie entstand vorwiegend in Saux'
späteren Lebensjahren, weist aber noch im-
mer einen spätromantischen Stil auf. Malcolm
Davies beschreibt Saux' wichtigste Werke für
Blockflöte, die beiden Quartette in F-Dur
(1959) und G-Dur (1965), die „einer vierköp-
figen Gruppe etwas fortgeschrittener block-

TIBIA 3/2002 165



flötender Freunde vergnügliche Stunden be-
reiten werden." Dann führt er nicht weniger
als zwanzig weitere Werke von Saux an, an de-
nen die Blockflöte beteiligt ist. Die meisten
von ihnen sind heutzutage unbekannt, weil sie
nie veröffentlicht wurden. Einige liegen im
Autograph vor und befinden sich im Besitz
des französischen Blockflötisten Jean Henry,
andere sind möglicherweise bei der Societe des
Auteurs, Compositeurs et Editeurs in Paris
aufzufinden. (Malcolm Davies: The Recorder
Music of Gaston Saux (1886-1969), The
Recorder Magazine 19, Nr. 3, Herbst 1999,
S. 87-89.)

John Turner, der viel neue britische Block-
flötenmusik in Auftrag gegeben hat, führt sei-
nen nützlichen Überblick über die Musik ein-

zelner Komponisten mit einem Artikel über
John Joubert weiter, einen in Südafrika gebo-
renen Komponisten, der seit seinem 20. Le-
bensjahr in England lebt. Laut Turner hat Jou-
bert „einen Sinn für überraschende und

einprägsame Ideen innerhalb eines tonalen
Rahmens, die oft kurz und prägnant sind, aber
auf komplizierte Weise verändert werden, um
größere Strukturen zu schaffen. Dabei wird
sich der Hörer nur instinktiv der subtilen Ge-

schehnisse bewusst." Turner beschreibt und

analysiert kurz die folgenden Werke: Sonata a
cinque für Blockflöte, zwei Violinen, Cello
und Cembalo (Op.43, 1963); Crabbed Age
and Youth: Five Songs to 16th-Century Texts
für Countertenor, Blockflöte, Viola da gamba
und Cembalo (Op.82,1974, revidierte Ausga-
be 1988); Dr. Syntax: A Suite für Blockflöten-
ensemble (Op.85, 1975); The Hour Hand:
Song-Cycle für Sopran und Altblockflöte
(Op.101, 1983); Music for a Pied Piper für
sechs Männerstimmen, Sopranino-Blockflöte,
zwei Lauten, zwei Violinen, Viola da gamba
und Violone (1985), Improvisation für Alt-
blockflöte und Klavier (Op. 120, 1988) sowie
The Rose is Shaken in the Wind für Sopran
und Altblockflöte (Op.137, 1996). Am
Schluss des Artikels kommt Joubert selbst zu
Wort und berichtet von der Freude, die er

empfand, als er entdeckte, dass „die Block-

flöte keinesfalls eine irgendwie überflüssig
gewordene Flöte, sondern vielmehr ein eigen-
ständiges Instrument mit eigenem unver-
wechselbarem Klangcharakter ist". Im fol-
genden machte er Bekanntschaft mit ihrer
Fähigkeit, „gleichberechtigt mit der mensch-
lichen Stimme zusammenzuwirken", und mit

„den Ausdrucksmöglichkeiten der Blockflöte
in einem gemischten Ensemble" und „dem
homogenen Timbre eines Blockflötencon-
sorts". (The Recorder Music of John Joubert:
A Catalogue and Description, The Recorder
Magazine 19, Nr. 1, Frühling 1999, S. 8-15.)

Joan Izquierdo macht uns auf ein aleatori-
sches Stück aufmerksam, das dem großen
Blockflötisten Frans Brüggen gewidmet ist,
auf dem Titelblatt jedoch großzügig die Er-
laubnis zur Aufführung durch „beliebig viele
Musiker mit Melodieinstrumenten plus belie-
big viele Nichtmusiker, die alles mögliche
spielen" erteilt. Es handelt sich um das Stück
Les moutons de Panurge [Panurges Schafe],
1969 geschrieben von dem amerikanischen
Komponisten Frederic Rzewski. Panurge war
der ausgelassene Schelm, der in Franr ois Ra-
belais' Satire Gargantua et Pantagruel Panta-
gruels Weggefährte wurde. So dürfen wir also,
den Aufführungshinweisen folgend, ein Stück
von ausgelassen spitzbübischem Charakter
erwarten, indem es um das Zählen von 1 bis 65

geht (Schäfchenzählen?). „Wer sich dabei ver-
liert, mag verloren bleiben", sagt der Kompo-
nist. „Der Gedanke des sich Verlierens ist

deshalb grundlegend", sagt Izquierdo. Viel-
leicht werden Blockflötenspieler, die Berios
Gesti gemeistert haben, ohne aus dem Takt zu
kommen, Rzewskis Stück ausprobieren wol-
len. (Contando ovejas: Reflexiones despues de
una realizaciön de `Les moutons de Panurge'
de Frederic Rzewsky, Revista de flauta de
pico, Nr. 14, 1999, S. 23-24.)

Irmhild Beutler und Sylvia C. Rosin, zwei
Mitglieder des Ensemble Dreiklang Berlin,
schreiben über ein Werk des polnischen Kom-
ponisten Witold Szalonek für eine bis drei Alt-
blockflöten, betitelt Das Haupt der Medusa
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(1992). Die Überschrift des Artikels („Da
wird selbst die sanfte Blockflöte zum messer-

scharfen Mordinstrument") ist ein Zitat aus
einer Kritik einer Aufführung des Stückes
durch das Ensemble im Jahre 1998. Das Stück
ist das dritte in einem „Medusa-Zyklus" von
Szalonek, der sich offensichtlich von den grie-
chischen Sagen von Göttern, Gorgonen, Geis-
tern und der Unterwelt inspirieren ließ. Pro-
grammmusik erscheint mir sehr geeignet für
die Anwendung moderner Blockflöten-Spiel-
techniken, die Zuhörern (von speziellem Pub-
likum einmal abgesehen) sonst nutzlos vor-
kommen und abschreckend wirken könnten.

Einem Vorschlag des Komponisten folgend
plante das Ensemble Dreiklang Berlin eine
Aufführung des Werkes in Verbindung mit
Tanz im Verlauf des Jahres. (Irmhild Beutler
und Sylvia C. Rosin: Da wird selbst die sanf-
te Blockflöte zum messerscharfen Mord-

Instrument ...: Ensemble Dreiklang Berlin
über Witold Szaloneks Das Haupt der Medu-
sa, Tibia 4/1999, S. 630-631.)

Der deutsche Blockflötist und Komponist
Gerhard Braun schreibt über seine Abbrevi-

aturen für Sopranblockflöte und Klavier, eine
Folge von zehn Miniaturen, mit denen er die
pädagogische Absicht verfolgt, jungen Men-
schen zeitgenössische Techniken sowie spe-
zielle Griffe zum Erzeugen von Dynamik na-
he zu bringen. Formal basieren die Stücke auf
klassischen Formtypen wie Lied, Tanz, Toc-
cata, Choral, Notturno, Invention und Osti-

nato (teils unter Verwendung graphischer
Notation) - vielleicht um den Vortragenden
etwas Vertrautes anzubieten, an dem sie Halt

finden können. (Gerhard Braun: Ach, wie gut,
dass niemand weiß ... Marginalien zu meinen
Abbreviaturen für Sopranblockflöte und
Klavier, Tibia 4/1999, Die gelbe Seite,
S. XXXIII-XXXVI.)

Dem Leser ist Walter Leigh möglicherweise
als Komponist einer schönen Sonatina für
Altblockflöte und Klavier und eines weniger
bekannten Air für dieselbe Besetzung ein Be-
griff. Das Recorder Magazine bringt ein Foto

von ihm, auf dem er am Klavier und „Dr.

Bland, sein früherer Kollege aus Cambridge"
an der Blockflöte, zusammen musizieren, ver-
mutlich das Air. Das Foto entstand in Kairo,

kurz bevor Leigh im Juni 1942 bei Tobruk fiel.
(The Recorder Magazine 19, Nr. 4, Winter
1999, S. 154.)

Aufführungspraxis

,,... durch die Geschichte der vier wichtigsten
Holzblasinstrumente der Barockzeit - der

Querflöte, der Oboe, der Blockflöte und des
Fagotts - zu führen und Interessierten zum
Erwerb einer grundlegenden Spieltechnik für
diese Instrumente zu verhelfen", das war Paul
Carrolls Absicht, als er sein neues Buch über
barocke Holzblasinstrumente verfasste. Seine

Zielgruppe sind anscheinend Spieler moder-
ner Holzblasinstrumente jeglichen Fortge-
schrittenheitsgrades, einschließlich solch ver-
wegener Gesellen wie Carroll selbst, die
Ambitionen hegen, sich mit mehr als einem
barocken Holzblasinstrument zu befassen. Er

versichert seinen Lesern, dass das Spiel auf Ba-
rockinstrumenten ihrer modernen Technik

nicht schade. Zwar räumt er ein, dass man mit
einem Lehrer viel besser bedient sei als mit ei-

nem Buch, andererseits schreibt er dann aber

merkwürdigerweise: „Wenn jedoch keine
Möglichkeit besteht, an einen Lehrer heran-
zukommen, dann ist autodidaktisches Lernen

möglich und ungefährlich." Seine knappen
technischen Anmerkungen beruhen offen-
sichtlich auf Eigenerfahrung und könnten leh-
rerlos Lernenden, die sich um nichtvorhande-

ne Gefahren ohnehin nicht scheren, durchaus
nützlich sein.

Für Carroll liegt der Grund für das Erlernen
des Spiels auf barocken Instrumenten - und
damit die wahre Absicht dieses Buches - darin,

auf einer „originalgetreuen Kopie" eines
Originalinstrumentes einen „Vortrag unter
Berücksichtigung historischer Gegebenhei-
ten" zustande zu bringen. Der Name Richard
Taruskin taucht in Carrolls Bibliographie be-
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merkenswerterweise nicht auf, und doch muss

jeder ernstzunehmende Spieler historischer
Instrumente Taruskins Grundsätze kennen:

dass unser Wissen über Aufführungsprakti-
ken der Vergangenheit immer begrenzt ist,
dass wir, im Einklang mit dem modernen Ge-
schmack, immer selektiv aus unserem Wissen

auswählen, dass jeder Vortrag unvermeidlich
ein moderner Vortrag ist und dass letztendlich
der Wert eines Vortrages nichts mit seinen
vorgeblichen historischen Wahrheiten zu tun
hat, sondern mit den kommunikativen Fähig-
keiten des Ausführenden.

Und was Carrolls Äußerung angeht, wonach
es heutzutage „möglich ist, sich praktisch
jedes Barockinstrument in glaubwürdiger
Kopie zu beschaffen", so hängt alles davon ab,
was man unter „glaubwürdig" versteht und
wer woran glaubt. Die Maße historischer In-
strumente sind notwendigerweise ungenau
und ihr Holz hat über die Jahrhunderte gelit-
ten, deshalb ist die Herstellung exakter Ko-
pien unmöglich, Carrolls eigenem Glauben an
die Macht des Mikrometers zum Trotz

(„Sorgfältiges Vermessen gleicht die Fehler
aus, die bei einem vom Alter verzogenen und
geschrumpften Instrument unvermeidlich
sind. Es ermöglicht die Herstellung einer Ko-
pie, die der Natur des Originals, so wie es da-
mals frisch aus der Werkstatt kam, viel näher

kommt."). Wie dem auch sei, ebenso selektiv,

wie heutige Ausführende mit dem Wissen
über Aufführungspraktiken umgehen, gehen
heutige Instrumentenbauer mit den Merkma-
len alter Instrumente um und stellen „Ko-

pien" her, die ihrem notwendigerweise mo-
dernen Geschmack entsprechen.

Selbst wenn Carrolls Buch meiner Meinung
nach auf unsicherem Fundament aufbaut, so

bietet es doch zumindest als Pluspunkt einen
Überblick über barocke Holzblasinstrumen-

te, ihren Bau und ihr Repertoire, wie man ihn
in keinem anderen Einzelband finden kann.

Insgesamt kennt sich Carroll gut in der For-
schung über barocke Holzblasinstrumente
aus, hatte offensichtlich bisher aber keinen

Zugang zu so wichtigen Holzbläser-Magazi-
nen wie American Recorder und Tibia. So be-

hauptet er beispielsweise, dass Telemanns So-
natinen für Blockflöte oder Fagott und
Continuo „ohne Basslinie erhalten sind", ob-

wohl die Basslinie mittlerweile aufgefunden
wurde, wie Martin Nitz berichtete. Über das
Leben Robert Woodcocks ist laut Carroll

„wenig bekannt", wo doch Helen Neate und
ich vor vierzehn Jahren einen langen Artikel
über dessen Leben und Werk veröffentlicht

haben. Das Schlimmste an Carrolls Buch ist

die schlampige Sprache, die von Verlagslekto-
ren hätte korrigiert werden müssen. (Paul
Carroll: Baroque Woodwind Instruments,
A Guide to their History, Repertoire and Basic
Technique, Aldershot: Ashgate 1999; Tarus-
kin, Text and Act: Essays an Music and Per-
formance, New York, Oxford University
Press 1995); Martin Nitz: Abschied von lieben

Hörgewohnheiten, Tibia 4/1997, S. 581-584;
David Lasocki und Helen Neate: The Life and

Works of Robert Woodcock, 1690-1728,

American Recorder 29, 1998, S. 92-104.)

Als Peter G. R. Wells das eröffnende Triste

aus Georg Philipp Telemanns f-Moll-Sonate
für Fagott oder Blockflöte und Basso conti-
nuo zum Zweck der Illustration rhetorischer

Ideen in der Musik des Spätbarock auswählte,
war ihm anscheinend Wolfgang Rüdigers Ar-
tikel über diesen Satz nicht bekannt. Da Wells

Artikel aber mehr ins Detail geht als Rüdigers,
stellt er eine Ergänzung dar und vermittelt
nützliche Einsichten. Auf verblüffende Weise

demonstriert Wells, dass „es in einem Satz wie

diesem praktisch keine Figur und kein Ge-
schehen gibt, das man nicht als rhetorischen
Ausdruck ansehen kann ... Ein gewisser Ein-
blick in den Gebrauch dieser Figuren und
Strukturen kann der Leichtigkeit sehr zuträg-
lich sein, mit der wir ... dieses Repertoire ver-
stehen und folglich ... besser interpretieren
können". (Wolfgang Rüdiger:... kein geringes
im Lande der Affecten - das Triste aus Tele-

manns f-Moll-Sonate für Fagott und General-
baß, Tibia 1/1996, Die gelbe Seite, S. I-VIII;
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Peter G. R. Wells: Affect and the Recorder, A

Rhetorical Question, The Recorder Magazine
19, Nr. 3, Herbst 1999, S. 83-85)

Auf den „Gelben Seiten" von Tibia, die oft

Gelegenheit zu ausführlichen Erörterungen
einzelner Stücke bieten, bringt Ulrich Thieme
eine anregende Studie über die Frage, wie die
erste Solofantasie für Querflöte (oder Block-
flöte) von Telemann vorzutragen ist. Insbe-
sondere gefiel mir seine einleitende Bemer-
kung, dass Musiktheoretiker des Barock die
Spieler eines Musikstückes eher als Ausfüh-
rende denn als Interpreten bezeichneten.
Thiemes Interpretation des Stückes geht zum
Teil auf Johann Matthesons Beschreibung des
„fantastischen Stils" zurück, die dem Kompo-
nisten in Bezug auf Metrum, Tempo, Tonalität
und Stimmführung größte Freiheit lässt. Be-
sondere Aufmerksamkeit schenkt Thieme den

Tempowechseln in dieser Fantasie, denn Tele-
mann schwenkt von, wie Thieme dies be-

zeichnet, „Präludium" zu „Fuge", weiter zu
„Toccata" und schließlich zu „Tanz". Er be-

trachtet auch die hier improvisatorische, dort
eher formale Natur des melodischen Materi-

als sowie die harmonische Bewegung. Höchst
empfehlenswert. (Ulrich Thieme: Fantasie mit
Phantasie: G. Ph. Telemanns 1. Fantasie für

Travers- bzw. Blockflöte ohne Baß, Tibia

1/1999, Die gelbe Seite, S. XVII-XXXIII.)

Die Flötenduette von Pierre Danican-Phili-

dor, einem Bläser und Streicher am französi-

schen Hof, wurden 1717-18 veröffentlicht. In

Einklang mit der damaligen Aufführungspra-
xis können sie zwecks Ausführung auf Alt-
blockflöten transponiert werden. Bevor Peter
Bowman die Verzierungen in den Duetten be-
spricht, weist er auf den großen musikalischen
Wert der Stucke hin. Sie „enthalten eine rei-

chere und vielseitigere Auswahl musikalischer
Formen, als sie Blockflötisten normalerweise

im üblichen Repertoire französischer Suiten
vorfinden". Es sind sechs Fugen darunter, und
die zweiteiligen Tänze zeigen viele andere An-
wendungsmöglichkeiten für den Kontra-
punkt. „Philidors Stil ist somit durchgehend

stark kontrapunktisch, aber dennoch persön-
lich, oft sinnlich und reich an dissonanter und

harmonischer Vielfalt." Die Verzierungen des
Komponisten waren ausgewählt und sorgfäl-
tig in einem teils von Hotteterre bekannten,
teils selbstgeschaffenen Zeichensystem no-
tiert. Bowman ordnet diese Verzierungen
nach ihrer musikalischen Funktion: melo-

disch, harmonisch, rhythmisch und variabel
(abhängig von Kontext, Artikulation und
Gestus). Er zeigt auch auf, wie Philidor Ver-
zierungen zur Bestimmung und Verdeutli-
chung von Strukturen verwendet. Ein fesseln-
der Artikel. (Peter Bowman: Ornamentation
in the Duets of Pierre Danican-Philidor, The

Recorder EducationJournal Nr. 5/1999,S. 12-
20. Dieselbe Zeitschrift druckt zwei weitere

wichtige Artikel von 1988 zum Thema „Ba-
rocke Verzierungspraxis", einen theoretischen:
Lasocki, The Philosophy of Baroque Orna-
mentation, geringfügig überarbeitet, S. 2-5,
und einen praktischen: Betty Bang Mather
„Developing Baroque Ornamentation Skills,
S. 6-9.)

Um 1721, nachdem er ansprechende Kam-
mermusik in einer Verbindung von französi-
schem und italienischem Stil vollendet hatte,

veröffentlichte Jacques Hotteterre unter dem
Titel Airs et brunettes ... eine Sammlung von
für die Flöte arrangierten Liedern. Die meis-
ten dieser Lieder waren für zwei oder drei

Melodieinstrumente mit Basso continuo ein-

gerichtet. Am Ende der Sammlung stand eine
Folge von einundzwanzig Stücken „pour la
flute seule" (für Flöte allein), die sich durch

ihre Tonarten in drei Gruppen fügten, aber
nicht als „Suiten" gekennzeichnet waren. Das
Titelblatt vermerkte, dass diese Lieder von

Hotteterre verziert worden seien („ornez d'a-

grements"). Manchmal transkribierte er die
vokale Ornamentik der Lieder, an anderer
Stelle erfand er eine für die Flöte idiomati-

schere Verzierungsweise. In vierzehn Fällen
lieferte er auch doubles, d. h. Verzierungs-
variationen des gesamten Liedes. In einem
kürzlich erschienen Artikel analysierte ich die
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Situationen, in denen Hotteterre in diesen

doubles Verzierungen verwendet. Er teilte sie
nach Verzierungen auf: port-de-voix, port-de
voix double, coulement, „coulement double"

(meine Bezeichnung), accent, „accent double"
(wiederum meine Bezeichnung), zwei ver-
schiedene Arten von Doppelschlag - sowie
freiere Ornamentik: Vorschläge, Wechsel-
und Durchgangstöne, Akkordtöne, Terzen,
größere Intervalle, abspringende Nebentöne,
andere akkordfremde Töne, zusammenge-
setzte Verzierungen, Spiel mit dem Rhyth-
mus, Pausen, rhythmische Verlagerung und
Diminutionen. Der Artikel enthält die Lied-

texte samt meiner Übersetzung ins Englische
sowie Transpositionen der Lieder und Dou-
bles für Altblockflöte mit den Originalstim-
men für Basso continuo (die in Hotteterres

Ausgabe fehlten). An zwei Stellen bleiben
Analyse und Aussetzen der Continuostimme
zu Übungszwecken dem Leser überlassen.
(David Lasocki: The Doubles in Jacques Hot-
teterre's Airs et brunettes (ca. 1721), The Re-
corder Education Journal Nr. 5/1999, S. 21-52;
Nr. 6/2000, S. 60.)

Nach der ausgedehnten Debatte über das
Thema, ob J. S. Bach im vierten Brandenbur-
gischen Konzert Altblockflöten in G statt in F
vorgesehen habe, fragt nun Dale Higbee, bei
welchen anderen Stücken der Alt in G einge-
setzt worden sein könnte. Als erstes zieht er

drei D-Dur-Stücke von Vivaldi in Betracht, in
denen das berühmte hohe Fis vorkommt: das

Konzert für Blockflöte, Violine und Fagott
oder Cello (RV 92), das Konzert „La Pasto-

rella" für Blockflöte, Oboe, Violine, Fagott
und Basso continuo (RV 95) sowie das eben-

so besetzte Konzert RV 94. (Dale Higbee:
On Playing the Baroque Treble Recorder in
G Today, Galpin Society Journal 52/1999,
S. 387-388.)

Wie bewusst gingen Blockflötisten vergange-
ner Zeiten mit der Intonation um? Eine Ab-

handlung des spanischen Organisten Pablo
Nasarre (Escuela de müsica segün la präctica
modern, Zaragoza 1723-1724) beinhaltet ein

kurzes Kapitel über Blasinstrumente „wie
Dulziane, Schalmeien und Blockflöten", in
dem der Autor alle Intervalle aus ihrem Ver-

hältnis zur klingenden Länge der Instrumen-
te ableitet. Weiterhin erklärt er, dass der Mu-

siker lernen muss, auch wenn er ein gut
gestimmtes Instrument hat, Einzeltöne ein
oder zwei Cent höher oder tiefer zu spielen,
um sie der Tonhöhe der Orgel anzupassen.
Alonso Salas Machuca, der in Nasarres Schrift

einführt, beschreibt ausschließlich die Ge-

schichte der Schemata zum richtigen Intonie-
ren in Abhandlungen des 16. und 17. Jahr-
hunderts. Er schließt mit einigen Zitaten aus
Archivmaterial, die belegen, wie wichtig die
Blockflöte für spanische Spielleute des 16.
Jahrhunderts war. (Alonso Salas Machuca:
Consideraciones sobre la aportaciön de la
flauta dulce al establecimiento de la justa ento-
naciön, Revista de flauta de pico Nr. 13/1999,
S.22-31.)

Instrumente

Das bei den erhaltenen Blasinstrumenten des

16. (und frühen 17.?) Jahrhunderts am häufigs-
ten vertretene Herstellerzeichen ist das !!, das

einzeln, paarweise oder in Dreiergruppen zu
finden ist. Früher wurde es für eine Hasen-

pfote gehalten, doch ich schlug vor, dass es
eine stilisierte Seidenmotte darstellen könne

und irgendwie mit beiden Zweigen der Bassa-
no-Familie, dem englischen und dem venezi-
anischen, zu tun habe. Weiterhin stellte ich die

Vermutung auf, dass die Zeichen HIE.S,
HIERS oder HIERO.S auf anderen Blasin-

strumenten in Verbindung zu den Bassanos
gestanden haben könnten, deren paterfamilias
Jeronimo hieß und der bei ihrem ersten Be-
such in England um 1531 „de Jeronimo" als
Nachnamen führte.

Maggie Lyndon-Jones hat es sich zur Auf-
gabe gemacht, dem Geheimnis um all diese
Herstellerzeichen auf die Spur zu kommen.
Sie hat europäische Sammlungen besucht und
alle Instrumente mit solchen Zeichen aufgelis-

170 TIBIA 3/2002



tet: Zinken, Krummhörner, Kurtale, Flöten,
Blockflöten und Schalmeien. In dieser hilfrei-

chen Liste unterscheidet sie die !!-Instrumen-

te nach Zeichentyp - nicht weniger als 18 ver-
schiedene Typen (plus einige unklassifizierte,
die zu schwach waren, die einzigartig waren
oder die sie nicht selbst gesehen hatte), mit
Fotos illustriert. Zweiundvierzig Prozent der
!!-Zeichen gehören zu den ersten vier Kate-
gorien: A (vor 1628, 22 Exemplare), B (ca.
1559-1608, 27 Exemplare), C (vor 1596, 10
Exemplare), und D (3 Exemplare). Aus ihrer
Bestandsaufnahme leitet Lyndon-Jones eine
Reihe von „Schlussfolgerungen und Beobach-
tungen" ab, hier die wichtigsten: „Die !!-Zei-
chen unterscheiden sich in Form, Größe, An-

zahl und Anordnung, die Instrumente selbst
in ihrer Qualität. Dies trägt der Tatsache
Rechnung, dass sie von vielen verschiedenen
Handwerkern hergestellt wurden." „Jedes !!-
Zeichen wurde mit einem Stempel hergestellt,
der ein-, zwei- oder dreimal benutzt wurde."

„Es gibt keinen Beleg dafür, dass sich die An-
zahl der eingestempelten Zeichen auf ver-
schiedene Generationen der Bassano-Familie

bezog. Es scheint eher so, dass sie schlichtweg
von der Laune des Instrumentenbauers ab-

hing, und manchmal wurden unterschiedlich
viele Zeichen auf verschiedenen Teilen eines

bestimmten Instrumentes angebracht." „Es
gibt keinen Beleg dafür, dass es sich um ein ex-
klusives Zeichen der Familie Bassano han-

delt." Andererseits möchte ich betonen, dass

Lyndon-Jones auch keinen Beleg dafür gefun-
den hat, dass es sich nicht um ein ausschließ-
lich von der Bassano-Familie verwendetes

Zeichen handelt. „Der obere Abschnitt des !!-

Zeichens vom Typ A sieht wie ein kleines B
bzw. dessen Spiegelbild aus, also könnte es
sein, dass die bei Ganassi mit einem „B" ge-
kennzeichneten Blockflöten identisch mit den

„!!"-signierten Instrumenten sind." „Die
Kennzeichnungen HIE.S, HIER.S und
HIERO.S sind möglicherweise von Jeronimo,
Jacomo und Santo Bassano zeitweise in ihren
Werkstätten in Venedig benutzt worden." In
Anhängen führt Lyndon-Jones auf, was man

über die Tätigkeit der Bassanos als Instru-
mentenbauer weiß bzw. nennt viele zeitge-
nössische Verweise auf englische und venezi-
anische Blasinstrumente. (Maggie Lyndon-
Jones: A Checklist of Woodwind Instruments
Marked !!, Galpin Society Journal 52/1999,
S. 243-280.)

Jan Bouterse hat in aller Ruhe eine Folge de-
taillierter Studien über Blockflöten bestimm-

ter barocker Hersteller verfasst. Diesmal wid-

met er sich den Bassblockflöten von Thomas

Boekhout (1666-1715), aus dessen Werkstatt

die größte Anzahl erhaltener Bässe holländi-
scher Hersteller stammt. Bouterse beklagt zu-
nächst das erstaunlich geringe Interesse an Ba-
rockbässen: „Heutzutage spielen nur einige
wenige Blockflötisten Sonaten des Barock auf
der Bassblockflöte, und Consortmusik wird

vorwiegend auf Kopien von Renaissancein-
strumenten gespielt. Spieler erkundigen sich
selten nach barocken Bassblockflöten." Boek-

hout hat mit seinen Bassblockflöten experi-
mentiert und Modelle mit einer wie auch mit

zwei Klappen (die zweite Klappe ist für das
dritte Tonloch) verschiedener Tonhöhen ge-
baut. Vermutlich bezog er sich auf die zwei-
klappigen Modelle, als er 1713 inserierte:
„baut und verkauft ... Bassblockflöten, die

alle Töne wie eine normale (Alt-) Blockflöte
hervorbringen." Bouterse vermutet hier einen
Bezug zu der Tatsache, dass einklappige Bass-
blockflöten aufgrund der Anordnung ihrer
Grifflöcher in den C- und D-Oktaven ten-

denziell verstimmt sind, die zweite Klappe das
Problem jedoch löst. (Jan Bouterse: Die Baß-
blockflöten von Thomas Boekhout, Tibia

2/1999, S. 457-461.)

Denis Thomas erklärt dem Laien, wie es sich
bei der Blockflöte mit den Obertönen verhält.

Er zeigt, wie bestimmte Grifflöcher als „Ab-
zugslöcher" für Obertöne wirken. Darauf Be-
zug nehmend berichtet John Dunn von seiner
Forschung über die Frage, warum die Alt-
blockflöte etwa 10 cm kürzer ist als die ent-

sprechende Orgelpfeife (in der gleichen Zeit-
schrift 1975 veröffentlicht). Der Unterschied,
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wie Dunn heute zusammenfasst, geht „auf die
Auswirkungen des relativ kleines Aufschnitts
[der Orgelpfeife], verglichen mit dem Boh-
rungsdurchmesser und dessen Nähe zum
Block, zurück; auch lassen die kleinen Griff-

löcher [der Blockflöte] die Luft nicht

vollständig entweichen, was einen grundsätz-
lichen Unterschied zum einfachen Orgelpfei-
fenmodell darstellt." (Denis Thomas: Harmo-

nics and Fingering, The Recorder Magazine
19, Nr. 2, Sommer 1999, S. 48-50, letter to the

editor by Dunn, 19, Nr. 3, Herbst 1999,
S. 106.)

Es ist bekannt, dass man durch Bohren eines

kleinen Loches an der Rückseite des Kopfteils
einer Blockflöte, gegenüber dem Aufschnitt,
die Tonhöhe des Instrumentes insgesamt an-
hebt. Scheinbar in Unkenntnis von Carl Dol-

metschs patentierter Echoklappe, zwecks Ver-
besserung der dynamischen Möglichkeiten
von Lippe oder Kinn bedient, beschreibt
Craig Carmichael, wie er einen „Stimmkol-
ben" für die Blockflöte erfand. Er bohrte ein

„Stimmloch" in die Rückseite des Kopf-
stückes und führte anschließend einen aus ei-

nem Messingstab gefertigten Kolben durch
den Block abwärts. Am Ende des Kolbens saß

ein Ventil, welches das Stimmloch öffnen, ver-
schließen oder teilweise öffnen konnte. Durch

Druck gegen den Kolben mit der Unterlippe
kann der Spieler ein p oder mp spielen sowie
ein Vibrato erzeugen. Carmichael hat nicht
vor, seine neue Vorrichtung patentieren zu las-
sen, sondern bietet sie Instrumentenbauern

und -herstellern großzügig an. Irgendwelche
Interessenten? (Craig Carmichael: Dynamics
- and Tremolo, Too! Easy to Construct -
Simple to Play, The Recorder Magazine 19,
Nr. 4, Winter 1999, S. 131-133.)

Martin Wenner beschreibt kurz, wie er eine

Sopranino-Blockflöte aus Elfenbein des hol-
ländischen Instrumentenbauers Engelbert
Terton (erstes Viertel des 18. Jahrhunderts)
restaurierte. Am Mittelstück fügte er einen
neuen Zapfen an, baute die zerstörte Abschrä-
gung des Fußstückes wieder auf und reparier-

te den Riss im Kopfstück (alles mit Photos
illustriert). Eine Beschreibung seiner Tätigkeit
in der Blockflötenherstellung, -reparatur und
-restaurierung folgt. (Martin Wenner: Eine
Terton-Blockflöte auf der Intensivstation ...

Blockflötenkauf ist Vertrauenssache, Wind-

kanal: Das Forum für die Blockflöte 1/99,
S. 22-23 und S. 29.)

Geschichte

Anthony Rowland-Jones hat seine literari-
schen und ikonographischen Forschungen
über mittelalterliche Blockflöten in einem

Überblick erweitert und dabei sämtliches Be-

weismaterial über den Ursprung der Block-
flöte zusammengefasst. Zu Beginn deutet er
darauf hin, dass die Blockflöte mit acht Lö-

chern, davon ein Daumenloch, das zur Okta-

vierung dient, den Vorteil gegenüber der
sechslöcherigen Pfeife hatte, dass man die ho-
hen Töne leise spielen konnte. Dies entspricht
(nach dem heutigen Kenntnisstand, der sich
allerdings nur aus einer einzigen Quelle speist)
dem Gesangsstil des 15. Jahrhunderts. Row-
land-Jones stellt u. a. die Vermutung auf, dass
das Wort „recorder" von dem Verb „to re-

cord" abstammt, mit der Bedeutung „aus-
wendig lernen" bzw. „etwas im Gedächtnis
speichern", da „dies die Rolle des Instrumen-
tes ist, wofür es ursprünglich vorgesehen war,
d. h. den Melodien eines Sängers nachzuspü-
ren und sie zart zu begleiten. Dies scheint mir
etwas weit hergeholt. Es scheint mir wahr-
scheinlicher, dass sich das Wort „recorder"

eher an die andere Bedeutung des Verbes „to
record" anlehnt, nämlich „für sich selbst
etwas erinnern" oder „einem anderen etwas
vermitteln". Die Blockflöte war also ein In-

strument des Erinnerns, des Erzählens, ein

Spielmann, oder eben das Instrument des Spiel-
manns. Rowland-Jones beschreibt die ersten
Blockflöten, die bekannt sind (Göttingen,
Dordrecht) und weist auf die ersten Vorkom-
men des Wortes „recorder" in den Archiven

und der Literatur hin (siehe Artikel in Tibia
2/2000). Er kommt zu dem Schluss, der so-
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wohl aus archäologischer als auch literarischer
Sicht bewiesen ist, dass die Blockflöte in der

zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts in Er-
scheinung trat. Da es sich hier nicht um eine
präzise Datierung handelt, stellt er das ikono-
graphische Beweismaterial dar, das keine ein-
deutigen Beispiele von Blockflöten vor 1400
enthält, obwohl es einige blockflötenähnliche
Instrumente gibt, die bis ins frühe 13. Jahr-
hundert zurückgehen. Er unterstreicht die
Vermutung, dass die Blockflöte ihren Ur-
sprung in Westeuropa hat, „um den Bedürf-
nissen der Kunstmusik gerecht zu werden",
und bezweifelt, dass das Instrument aus Ost-

oder Nordafrika importiert wurde. In wel-
chem europäischen Land die Blockflöte nun
zuerst erschienen ist bleibt jedoch offen. Es
könnte England, Frankreich, Deutschland,
oder das katalanische Spanien gewesen sein, es
könnten auch die Niederlande gewesen sein.
(Anthony Rowland-Jones: „The First Recor-
der: How? Why? When? ...and Where?",
American Recorder, Jg. 40, Nr. 5, November
1999, S. 10-14 und 33.)

Auf der Basis der von ihm kürzlich entdeck-

ten Dokumente über die Familie Bassano (in

meinem letzten Artikel besprochen) versucht
Alessio Ruffatti nun zu zeigen, dass sie die
(von mir gebilligte) Hypothese Roger Priors
widerlegen, derzufolge die Bassanos jüdischer
Abstammung waren. Ruffatti argumentiert -
und das ist umstritten -, dass in Venedig
grundsätzlich eine tolerante Einstellung
gegenüber Juden vorgeherrscht habe, deren
Situation sich im Lauf der 1530er Jahre sogar
verbesserte, also genau zu jener Zeit, als die
Bassanos nach England übersiedelten. Eng-
land dagegen war ein gefährliches Pflaster für
Juden, denen der Aufenthalt offiziell bis Mit-
te des 17. Jahrhunderts verboten war. Weiter-
hin, so schreibt Ruffatti, hätten die fanatisch

judenfeindlichen Franziskaner nicht zwei
Mitglieder der Familie Bassano mit dem Stim-
men ihrer Kirchenorgeln beauftragt. Laut
Ruffatti ist Priors Mutmaßung überflüssig, die
Bassanos könnten ihren jüdischen Glauben

Ausgaben von
Linde Höffer-v. Winterfeld

Neuauflage - Ed. 318
40 Studien für Altblockflöte

nach den Solfeggien
Friedrichs des Großen

Fast fünfzig Jahre sind seit der Erstausgabe
der 40 Studien für Altblockflöte nach den

Solfeggien Friedrichs des Großen, heraus-
gegeben von Linde Höffer-v. Winterfeld,
vergangen. Die Sikorski Verlage legen die
beliebten Übungen nun in überarbeiteter
Form und in einem neuem Heftformat vor.

Die 40 Studien für Altblockflöte sind den

Solfeggien Friedrichs des Großen entnom-
men, einer Sammlung von Flötenübungen,
die sich der König zu seinem täglichen

• Gebrauch aufgeschrieben hatte.

Blockflötenstudien '
Ed. 502a

Heft 1: Die Blockflöte in den Kantaten

J. S. Bachs (f'-Blockflöte)

Ed. 502b

Heft 2: Aus den Kantaten J. S. Bachs
(für 2 f'-Blockflöte)

Ed. 502c

Heft 3: Aus den geistlichen Kantaten
Telemanns (f'-Blockflöte)

Ed. 502e

Heft 5: Guillaume Dufay:
12 Duette für Sopran- und Tenor-Blockflöte

Ed. 502f

Heft 6: 199 Daumenübungen
für Sopran-Blockflöte

Ed. 502g
Heft 7: 99 Daumenübungen

für Alt-Blockflöte

INTERNATIONALE MUSIKVERLAGE

HANS S I K O R S K
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heimlich praktiziert haben und nach außen
hin als Christen aufgetreten sein - schließlich
hätten die Bassanos ihren jüdischen Glauben
in Venedig offen ausleben können (allerdings
nicht in der Stadt Bassano, beides unter einen

Hut zu bringen, geht hier nicht). Nebenbei
bemerkt Ruffatti, dass der Nachname Piva,

den die Familie vor ihrem Umzug nach Vene-
dig führte, „überhaupt nicht jüdisch er-
scheint". Ruffatti nimmt an, dass die von Je-
ronimo Pivas Vater gepachteten vier Felder
bei Bassano bedeuten, dass die Familie von
der Landwirtschaft lebte. Er zieht zu keinem

Zeitpunkt in Betracht, dass die Familie Holz
von den Feldern zur Herstellung von Instru-
menten benutzt haben könnte. Auch macht

ihn der Name Piva nicht stutzig, der allerdings
„Sackpfeife" bedeutete (oder, im weiteren Sin-
ne, Blasinstrument) - wohl kaum ein Name
für Bauern. Ruffatti kommt zu dem Schluss,

dass der Umzug der Bassanos nicht aus religi-
ösen Gründen geschah: vermutlich verließen
sie Bassano wegen der kriegerischen Aktivitä-
ten der Liga von Cambrai, als die Stadt Bassa-
no in Gefahr war, und gingen später nur des-
halb von Venedig nach London, weil „die
Situation von Instrumentalisten in Venedig
unsicher war", während der englische Hof
Sicherheit, Macht und Stabilität zu bieten hat-

te. Nun weisen die erhaltenen Belege über die
Familie Bassano viele verwirrende Aspekte
auf; nur wenn wir alle Dokumente unvorein-

genommen betrachten, können wir zu ver-
nünftigen Annahmen über die Religion der
Bassanos oder ihre Umzugsmotive kommen.
Nach meiner Ansicht ist die jüdische Hypo-
these bisher am besten geeignet, einige Be-
sonderheiten ihres Lebens und Verhaltens zu

erklären. Diese Hypothese kann nicht einfach
„widerlegt" werden, indem man wichtiges Be-
weismaterial, wie die Bedeutung eines Na-
mens, ignoriert oder unterstellt, das Leben im
15. und 16. Jahrhundert habe Musikern deut-
liche und genau definierte Entscheidungen
nahegelegt - dieselben Entscheidungen, die
wir in Kenntnis des Fortgangs der Geschichte
für sie treffen würden. Bleiben Sie dran, eine

Reaktion von Prior ist zu erwarten. (Alessio
Ruffatti: Italian Musicians at the Tudor Court

- Were They Really Jews?, Jewish Historical
Studies 35 (1996-1998), S. 1-14.)

Der Autor, Musikbibliothekar an der Indiana

University (USA), schreibt über Holzblasin-
strumente, ihre Geschichte, ihr Repertoire
und ihre Aufführungspraxis. Er verfasste 21
Beiträge im New Grove Dictionary of Music
and Musicians, 2. Ausgabe (London, Macmil-
lan 2000):, darunter: „John Banister II", „Bas-
sano", „John Baston", „echo flute", „flauto",
„flautino", „Jean-Pierre Freillon-Poncein",
„HIERS", „Fran ois La Riche", „Luis Mer-
cy", „Moeck", „James Paisible", „Michala Pe-
tri", „Recorder", „Humphrey Salter", „Johann
Chrstian Schickhardt", „Tonguing", „Michael
Vetter" und „Robert Woodcock". Die kom-

plette Liste seiner Veröffentlichungen ist zu
finden unter http://php.indiana.edu/-lasocki.

Er bittet die Leser, ihn über die Tibia-An-
schrift auf Publikationen hinzuweisen, die er

möglicherweise übersehen hat.

Für das Einsenden von Quellen sowie sonsti-
ge Unterstützung bei der Vorbereitung dieser
Besprechung möchte er sich bedanken bei:
Sabine Haase-Moeck und dem Moeck Verlag,
Hans Maria Kneihs und ERTA Österreich,
Nicholas Lander, Bärbara Sela und Guillermo

Penalver, Nikolaj Tarasov und Conrad Mol-
lenhauer GmbH und seinen Kollegen von der
William and Gayle Cook Music Library, In-
diana University, insbesondere Mary Wallace
Davidson, Emma Dederick-Colön und Mi-

chael Fling. ❑
Deutsch von D. Presse-Requardt

•

Blockflöte kaputt?
Die besten Flötenbauer Deutschlands reparieren für uns.
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DAS PORTRÄT

,,... versuchen wir, etwas vom Zauber der Musik und des Flötenspiels auch
an unsere Schüler weiterzugeben!"
Johannes Fischer im Gespräch mit Gerhard Braun

Gerhard Braun, geb. 1932 in Heidenheim/Brz., ist nach
seinem Studium an der Stuttgarter Musikhochschule als

Flötist insbesondere durch eine Reihe spektakulärer Ur-

aufführungen (Lachenmann, Rihm, Hespos, Döhl u. a.)
bekannt geworden. Er unterrichtete 10 Jahre lang Quer-
und Blockflöte an der Akademie für Tonkunst in Darm-

stadt und nahezu 25 Jahre an der Musikhochschule in
Karlsruhe. Nach Kompositionstudien bei Konrad Lech-
ner ist Braun ab 1970 auch mit zahlreichen Kom-

positionen hervorgetreten. Allein für Blockflöte weist
sein Werkverzeichnis über 50 Kompositionen aller
Schwierigkeitsgrade auf. Für die wissenschaftliche Erfor-
schung und die Edition Händelscher Flötenmusik erhielt
er 1995 den Deutschen Händel-Preis, und auf der dies-

jährigen Frankfurter Musikmesse wurde sein im Carus-
Verlag erschienenes Flötenschulwerk (Co-Autor: Hanns
Wurz) mit dem Deutschen Musikeditionspreis aus-
gezeichnet. Aus Anlass seines 70. Geburtstages sprach
Johannes Fischer mit dem Jubilar.

Johannes Fischer: Lieber Gerhard, du bist am

27. Februar 70 Jahre alt geworden. In ver-
schiedenen Städten Deutschlands gab es aus
diesem Anlass Geburtstagsfeiern, Konzerte
und Komponistenportraits. Mich würde inte-
ressieren, was dich über- all die Jahre hinweg
eigentlich an der Blockflöte gereizt hat?

Gerhard Braun: Wohl bei kaum einem ande-

ren Instrument haben sich in den letzten 50

Jahren in spieltechnischer und instrumenten-
bautechnischer Hinsicht so „revolutionäre"

Veränderungen ereignet wie bei der Block-
flöte: die Entdeckung der historischen Auf-
führungspraxis, Kopien alter Instrumente, die
Entwicklung einer zeitgenössischen und
avantgardistischen Blockflötenmusik haben
das Bild dieses eigentlich einfachen, um nicht
zu sagen primitiven Instruments grundlegend
verändert. Das hat mich unglaublich faszi-
niert, und ich bin froh, dass ich diese dramati-

sche Entwicklung miterleben und auch ein
klein wenig mitgestalten durfte.

Foto: foto-batik

Neben der Umstellung auf die neuen histori-
schen Instrumente aus Renaissance und

Hochbarock - ich besitze davon einige wirk-
lich schöne Kopien mit einem zauberhaften
Klang - haben mich insbesondere die neuen
Kompositionen für dieses Instrument interes-
siert. Ein Schlüsselerlebnis war für mich wohl

die Uraufführung von Mauricio Kagels „Mu-
sik für Renaissance-Instrumente" 1968 in

Köln. Aber auch die Kompositionen von
Werner Heider, Erhard Karkoschka, Hans-

Joachim Hespos, Nicolas A. Huber u. a. ha-
ben mich interessiert und begeistert. Ich nen-
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ne hier mit Absicht einige Namen deutscher
Komponisten, um der weitverbreiteten An-
sicht entgegenzuwirken, die neue Blockflö-
tenmusik - wenn nicht das Blockflötenspiel
überhaupt - sei in Holland „erfunden" wor-
den. Aber selbstverständlich haben auch die

holländischen Kollegen - insbesondere Frans
Brüggen - einen entscheidenden Anteil an
dieser Entwicklung.

Du hast dich immer sehr intensiv mitpädago-
gischen Themen auseinandergesetzt, dabei
sicher auch den musikalischen Werdegang dei-
ner eigenen Kinder mitgetragen und erlebst
jetzt deine Enkelkinder. Was hat sich deiner
Meinung nach in all den Jahren in Bezug auf
die musikalisch-künstlerische Entwicklung
von Kindern undJugendlichen verändert?

Da ist zunächst die unglaubliche Reizüberflu-
tung, der die jungen Menschen heute ausge-
setzt sind. Tagaus-tagein, von morgens bis
abends werden diese Talmi-Erzeugnisse und
der ganze akustische Schrott auf die noch jun-
gen Ohren abgeladen. Wie soll sich da, ohne
entscheidende pädagogische Hilfe, auch nur
andeutungsweise ein Begriff von Kunst ent-
wickeln? Es geht also heute zunächst um eine
„Resensibilisierung" der jungen (und z. T.
auch der alten) Menschen für leise und zarte

Klänge, und gerade da könnte ja die Block-
flöte eine wichtige Rolle spielen. Ich sage
ausdrücklich „könnte", denn leider gehen
viele Lehrer den Weg des geringsten Wider-
standes und suchen sich mit zweifelhaften

Jazz- und U-Musik-Adaptationen das Inte-
resse und das Wohlwollen ihrer Schüler zu er-

halten. Und leider unterstützen auch immer

mehr Verlage nach Methoden der „Marktfor-
schung" mit entsprechenden Publikationen
diesen Trend. Bitte, ich bin durchaus kein

Kulturpessimist. Es stimmt mich z. B. sehr
zuversichtlich, dass heute bei Konzerten mit

neuer, z. T. ausgesprochen experimenteller
Musik, sehr viele junge Zuhörer anzutreffen
sind, die diese Versuche offensichtlich mit

großer Aufmerksamkeit und innerer Aufge-
schlossenheit verfolgen.

Ich bin ganz deiner Meinung, dass es eine
unserer wichtigsten Aufgaben ist, die Ohren
unserer Schüler für eine differenziertere und
natürlich auch feinfühligere Wahrnehmung
von Klängen zu erziehen und ihnen gleichzei-
tig die Freude am Erleben dieser Klangwelt zu
vermitteln. Gehören aber dazu nicht im be-

sonderen Maße auch Komponisten, die bereit
sind, sich aufsolche Weise mit den Instrumen-
ten auseinanderzusetzen? Ich habe bei vielen

Komponisten das Gefühl, dass sie sich aufeine
sehr grobschlächtige Art mit der Klan glichkeit
von Instrumenten befassen. Wie siehst du das?

Ich habe da bei meinen Komponisten andere
Erfahrungen gemacht. Die von mir oben ge-
nannten Tonsetzer haben sich, meist in Ver-

bindung mit den Interpreten, sehr wohl ein-
gehend mit den Klangmöglichkeiten der
verwendeten Instrumente befasst und auch

experimentiert. Das gilt z. B. auch für
K. Serocki, der die neuen Klänge für seine
„Arrangements" und sein Blockflötenkonzert
alle auch selbst ausprobiert hat, oder etwa für
Helmut Lachenmann, der bei der Komposi-
tion seines Trios „temA" für Stimme, Flöte

und Violoncello, das wir 1968 in Stuttgart
uraufgeführt haben, immer wieder mit mir
zusammen (oder mit dem Cellisten Werner

Taube) seine klanglichen Vorstellungen auf
ihre Realisierbarkeit überprüft und gegebe-
nenfalls verändert hat. Das kann man also

nicht verallgemeinern. Ein avanciertes Solo-
stück kann heute eigentlich nur noch in enger
Zusammenarbeit von Komponist und Inter-
pret entstehen.

Ich muss aber noch einmal aufdeinen Hinweis
mit den zweifelhaften Jazz- und U-Musik-
Adaptationen zurückkommen. Glaubst du
nicht, dass man unsere Kinder dort abholen

sollte, wo sie gerade stehen? Und die Musik,
die ihr Leben begleitet, ist nun mal zum größ-
ten Teil Popmusik. Ich bin mit dir einer Mei-
nung, dass viele Adaptationen dieser Sparte
auf der Blockflöte ein geradezu lächerliches
Bild abgeben und im Normalfall von Kindern,
meiner Erfahrung nach, nicht ernst genom-
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men werden, ja sie geradezu langweilen. Das
muss aber doch nicht heißen, dass es in diesem
Bereich nicht auch qualitätvolle Originalmu-
sik für unser Instrument geben kann.

Das will ich keineswegs abstreiten. Das beste
Beispiel dafür bieten die vomJazz inspirierten
Kompositionen meines amerikanischen
Freundes Pete Rose. Er ist eben in dieser

musikalischen Welt groß geworden, das ist
einfach seine originale Sprache, während wir
es in der Vielzahl der Fälle doch meist mit

fragwürdigen „Übersetzungen" zu tun haben.
Vielleicht sollte man mehr auf die Kollegen in
dieser Sparte zugehen und ihnen gezielt Auf-
träge erteilen, wie ich es z. B. für meine Spiel-
bücher mit dem Kölner Jazzmusiker Chris-
topher Dell versucht habe.

Geringere Studentenzahlen und daraus resul-
tierend gekürzte oder gar ganz gestrichene
Professuren auf der einen Seite stehen einem
offensichtlichen Mangel an BlockJlötenlehrern
an Musikschulen aufder anderen Seite gegen-
über, und das, obgleich die Zahl der Blockflöte
spielendenJugendlichen an den Jugendmusik-
schulen rückläufig ist. Wie siehst du die Situa-
tion der jugendlichen Spieler?

Es gibt zur Zeit sicherlich ein Überangebot an
Blockflötenspielern und Blockflötenlehrern.
Zunächst einmal: als konzertierende Block-

flötenvirtuosen können ja nur wenige Spieler
ihren Lebensunterhalt finanzieren. Während

aber nach dem Krieg lange Zeit ein großer
Mangel an qualifizierten Blockflötenlehrern
herrschte und an den aus dem Boden schie-

ßenden Musikschulen auch fachlich nicht oder

nur unzureichend ausgebildete Lehrkräfte die-
se Aufgaben übernehmen mussten, ist heute,
nach jahrelanger Nachwuchsförderung an den
Musikhochschulen, einfach ein gewisser Sätti-
gungsgrad erreicht. Wenn es heute noch
irgendwo an Blockflötenlehrern fehlt, dürfte
das wohl mit finanziellen Problemen der

Kommunen oder anderer Schulträger zu-
sammenhängen. Welche Ursachen aber die
Abkehr vieler junger Spieler von der Block-
flöte hat, müsste einmal genau untersucht wer-

den. Natürlich spielt das Charisma und die pä-
dagogische Überzeugungskraft des Lehrers ei-
ne entscheidende Rolle. Hängt es aber nicht
auch mit einer gewissen Unterforderung im
Unterricht durch die vielen billigen Spielmusi-
ken zusammen, die vergessen lassen, dass es
auch bei der Blockflöte künstlerische Anfor-

derungen gibt, die die Anstrengung einer tech-
nischen und musikalischen Ausbildung loh-
nend erscheinen lassen? Und natürlich ist eine

Instrumentenwahl auch immer gewissen Mo-
deströmungen unterworfen. Ich bedaure sehr,
dass diese Fragen in Fachkreisen heute zu we-
nig oder gar nicht diskutiert werden.

Gerhard Braun im Gespräch mit John Cage (lohn Cage
Weekend, Stuttgart 1975)

Die künstlerischen Anforderungen stehen und
fallen doch auch mit den Lehrwerken, die uns
zur Verfügung stehen. Unlängst wurde in
TIBIA die Behauptung aufgestellt, dass ein
nun knapp 20 Jahre altes Lehrwerk (das sich
zum Ziel macht, die Finger eines Interpreten
zu versklaven und die dynamischen Möglich-
keiten der Blockflöte aufgerade mal vier Sei-
ten plus einer Grifftabelle abhakt, um sie dann
im gleichen Atemzug als lächerlich zu be-
zeichnen) alle Betriebsgeheimnisse der Block-
flöte offenbart hätte? Wie stehst du dazu?

Neue Kompositionen bedingen immer wieder
auch Veränderungen in der Spieltechnik, im
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Instrumentenbau (wir werden vielleicht da-

rauf noch zu sprechen kommen) und natür-
lich auch in der Instrumentalpädagogik. Letz-
teres kann man sehr gut an den verschiedenen
Querflötenschulwerken vom 18. Jahrhundert
bis zur Gegenwart beobachten. Und sicher
spielt heute bei der Blockflöte die Fingertech-
nik eine ganz entscheidende Rolle, gerade
auch im Hinblick auf die dynamische Aus-
weitung des Klanges. Du selbst hast ja in dei-
nen Publikationen zur „dynamischen Block-
flöte" und in deinen neuen Schulwerken einen

Gegenentwurf bzw. eine Ergänzung zu dem
oben erwähnten Lehrwerk verfasst.

Ich glaube, dass in den letztenJahren die spiel-
technischen Anforderungen an Blockflötisten
enorm gestiegen sind. Auch die große Reper-
toirevielfalt und die Vielzahl an unterschied-
lichen Instrumententypen stellen hohe An-
sprüche an die Flexibilität der Spieler.
Dennoch scheint insbesondere unter Block-

flötisten die Meinung vorzuherrschen, dass ein
»guter" Blockflötist seine künstlerische Arbeit
durch andere Tätigkeiten (z. B. zweites In-
strument, kompositorische Arbeit, Verlagstä-
tigkeit) ergänzen müsste. Woran liegt das?
Könnte es sein, dass dies auch mit einem man-

gelnden Selbstbewusstsein in Bezug auf das
vorhandene Repertoire zusammenhängt?

Bei Blockflötenspielern, die sich ausschließ-
lich mit Alter Musik beschäftigen, trifft dies
sicherlich zu. Man kann ja die künstlerisch
relevante Originalliteratur für dieses Instru-
ment fast an seinen 10 Fingern abzählen. Also
ergänzt und erweitert man das Spektrum
durch Traversflöte, Barockoboe, wissen-
schaftliche Arbeiten und Editionen oder Di-

rigententätigkeit (da gibt es ja mehrere be-
kannte Beispiele!). Und dass ein Flötist für
sein Instrument komponiert, ist ja auch legi-
tim und durch viele berühmte historische

Vorbilder zu belegen: Hotteterre, Quantz,
Fürstenau, Böhm u. a., wobei einige dieser
großen Kollegen ja auch noch ihre Instru-
mente selbst gebaut haben. Will aber heute ein
Blockflötenspieler das gesamte Spektrum sei-

nes Instruments vom Mittelalter bis zur

Gegenwart erfassen, wird ihm für „Nebentä-
tigkeiten" wohl wenig Zeit bleiben.

Du hast in den letzten Jahren eine Vielzahl
von Stücken für die verschiedensten Instru-
mente und Besetzungen geschrieben. Ich habe
das Gefühl, dass sich durch die intensive Aus-
einandersetzung mit den » Nicht-Block-Flö-
ten-Instrumenten" dein kompositorischer Stil
verändert hat.

Das kann ich schlecht beurteilen. Ich habe

zwar meine ersten Stücke um 1970 für mein

Instrument Blockflöte geschrieben und auch
selbst uraufgeführt („Monologe I" und die
„Miniaturen für Sopranblockflöte, Klavier
und Schlagzeug"; Stücke, zu denen ich auch
heute noch stehe), aber von Anfang an immer
auch andere Instrumente berücksichtigt. Das
Portrait für Violoncello solo entstand eben-

falls schon 1970, und die „Fragmente" nach
Texten von Friedrich Hölderlin für Mezzoso-

pran, Flöte, Violoncello, Klavier und Schlag-
zeug wurden schon 1974 beim Deutschen
Musikfest in Stuttgart uraufgeführt. Nachdem
ich aber in den letzten 30 Jahren nahezu 50
Stücke für Blockflöten komponiert habe -
von den einfachsten Spielstücken bis zu an-
spruchsvollen Werken für das Konzert-
podium (hier ist für mich das „Nachtlied" für
Altblockflöte solo nach einem Text von Else

Lasker-Schüler ein ganz wichtiges Werk),
habe ich mich jetzt verstärkt wieder anderen
Instrumenten zugewandt. Dabei versuche ich,
mich sehr eingehend und intensiv mit deren
Klangmöglichkeiten zu beschäftigen. Das ist
immer wieder sehr spannend und liefert viele
neue Anregungen.

Ich möchte gerne noch etwas mehr auf deine
kompositorischen Themen eingehen. Ich denke
da z. B. an deine Vorliebe, immer wieder mit
Zitaten zu arbeiten. Welche Funktion haben

diese Zitate für dich?

Erhard Karkoschka schrieb in einem Begleit-
text für sein Werk „mit/gegen sich selbst" für
einen Flötenbläser und Tonband, das sehr
viele ineinander verschränkte Zitate enthält ...
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„Hat der Flötist so immer mit und gegen sich
selbst zu spielen, so deuten Titel und Collage
auch auf unsere Situation, auf die Flut vergan-
gener Musik, mit der und gegen die wir heute
zu komponieren haben." Anders als in frühe-
ren Stilepochen hat ja der Komponist heute ei-
ne - oft nahezu erdrückende - Last histori-

scher Modelle mit sich zu schleppen und bei
jeder neuen Komposition für ein bestimmtes
Instrument gleich mehrere historische Vorbil-
der im Hinterkopf. Diese drängen sich bei mir
eben immer wieder einmal nach vorn und flie-

ßen dann, als Verneigung vor dem großen
Vorgänger, in die Komposition mit ein und
beeinflussen dann natürlich Form und kom-

positorische Struktur des neuen Werkes.
Wenn das Zitat einmal parodistisch verwendet
wird, mache ich mir Igor Strawinskys diesbe-
zügliches Statement zu eigen: „Man kann nur
parodieren, was man liebt."

Du hast vor nicht allzu langer Zeit deine
„8 letzten Stücke für Blockflöte" veröffent-
licht. Hast du mit diesen Stücken die kompo-
sitorische Auseinandersetzung mit der Block-
flöte generell abgeschlossen, oder darf ich die
Stücke quasi als Schlussstrich unter eine Epo-
che deines Schaffens im Zusammenhang mit
einem bestimmten Blockflötentypus und des-
sen Ausdrucksmöglichkeiten verstehen?

Als ich meinem Freund und Kollegen Gün-
ther Höller die neue Ausgabe meiner „Tempi
passati" überreichte mit der Bemerkung „Das
sind jetzt meine letzten Stücke für die Block-
flöte", meinte er lapidar „Versprochen?" Nun
will ich den Günther natürlich nicht enttäu-

schen, aber es liegen halt noch ein paar bislang
unveröffentlichte oder nicht ganz abgeschlos-
sene Werke in meiner Schreibtischschublade,

die vielleicht in den nächsten Jahren doch
noch veröffentlicht werden. Aber in der Tat

scheinen mir die Ausdrucksmöglichkeiten für
zeitgenössische Kompositionen für die „ba-
rocke" Blockflöte nahezu ausgereizt. Es müs-
sen jetzt „moderne" Instrumente entwickelt
werden, die den neuen kompositorischen und
spieltechnischen Anforderungen genügen und

auch mit anderen Instrumenten „kompatibel"
sind. Sicherlich wird in Zukunft auch die Ver-

bindung mit Live-Elektronik und die Aus-
weitung in den gestisch-szenischen Bereich ei-
ne große Rolle spielen.

Noch eine kleine Zwischenfrage, bevor wir
zur Weiterentwicklung des Instruments
Blockflöte kommen. Ich persönlich vermisse
schon noch das eine oder andere Werk mit

Blockflöte in deinem Werkkatalog. So z. B.
Besetzungen mit verschiedenen Streichinstru-
menten oder die Blockflöte in einem Bläseren-
semble und natürlich ein Blockflötenkonzert.

Moment mal! Schon seit etwa 10 Jahren liegen
in meiner Schublade die Skizzen zu einem

Konzert für Blockflöte, Streichorchester und

Probe mit Hans-Joachim Hespos für die Uraufführung
von MALIKA", Karlsruhe, Januar 1988 (rechts Johan-
nes Fischer)

Schlagzeug mit dem poetischen Titel »... auf
den gläsernen Schwingen der Nacht". Sobald
sich eine Aufführungsmöglichkeit ergibt,
werde ich diese Komposition auch fertig-
stellen. Und noch in diesem Jahr erscheinen
meine schon lange angekündigten „Begeg-
nungen" für Blockflöte und Violoncello.

Würde dich ein modernes Instrument, wie

z. B. die Helder-Tenorblockflöte, nicht dazu
reizen, entsprechende Stücke zu schreiben?
Warum hast du bisher noch kein Stück für die-
ses Instrument geschrieben?

Nochmals Einspruch! Mein Tenorblockflö-
ten-Solo „pKdTs -oder: die Einsamkeit des
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lose Veränderung der Dynamik (Cresc.-De-
cresc. ohne Einfluss auf die Tonhöhe), wie sie
ja auch auf der Slide-Flöte von Adriana Breu-
kink möglich ist, eröffnet in Zukunft sicher-
lich viele neue Möglichkeiten. Puristen werden
sofort einwenden, dass diese Instrumente ja
dann nicht mehr wie eine Blockflöte klingen.
Sie vergessen, dass sich auch eine Renaissance-
Flöte klanglich erheblich von dem barocken
Instrumententyp unterscheidet und eine Flöte
aus dem Mittelalter (soweit es da verlässliche
Erkenntnisse bzw. Nachbauten gibt) sehr weit
von einem flauto dolce entfernt ist.

Frans Brüggen hat unlängst in einem Inter-
view freimütig bekannt, dass er Blockflöte
heute eigentlich nicht mehr hören könne
(„ The truth is, 1 cannot stand the sound of the
recorder any more ").

Ganz so weit würde ich nicht gehen, aber auch
ich kann ihn eigentlich nicht mehr hören, we-
der den „kriechenden und fatiguirenden" Ton
von Mattheson, wie er - originalgetreu - in
zahlreichen Barockensembles praktiziert wird,
noch den „nüchternen und läppischen Ton"
(nach Th. W. Adorno), wie er immer noch -
vielleicht unausweichlich - aus zahlreichen

Musikschul- und Klassenzimmern tönt. Ich

orientiere mich lieber an der Forderung von
Sylvestro Ganassi, dass die Flöte „den Aus-
druck der menschlichen Stimme durch Atem-

gebung und Schattierung des Tones" zu imi-
tieren habe. Und erfreulicherweise gibt es ja
eine ganze Anzahl von jungen Blockflöten-
spielern und -spielerinnen, die diese Forde-
rung erfüllen und unabhängig von stilistischen
Erwägungen auf ihrem Instrument einfach
„singen" können. Und es sind meist dieselben
Interpreten, die sich auch in die subtilsten
klanglichen Verfremdungstechniken und die
feinsten rhythmischen Verästelungen zeitge-
nössischer Werke einfühlen können und

exemplarische Wiedergaben zustande brin-
gen. Und dann höre ich Blockflöte immer
noch sehr gern!

Ganassi wird ja gern in dieser Hinsicht zitiert;
meist vergisst man aber, darauf hinzuweisen,

Lehrer und Freund: mit Konrad Lcchncr (Donaueschin-
gen 1987)

Flötenspielers" ist im Hinblick auf Tonum-
fang (bis g'/gis3) und die dynamischen Mög-
lichkeiten (pp auf h2) ganz auf die Möglich-
keiten einer Helder-Flöte zugeschnitten, und
auch in meinem z. Blockflötenquartett „Pris-
men" für 2 Tenor- und 2 Bassblockflöten

rechne ich mit den Ausdrucksmöglichkeiten
dieser Instrumente.

Ich widerspreche dir ungern, aber du be-
schreibst im Grunde die Grenzen einer klassi-

schen Tenorblockflöte. Die Heider-Tenor-
blockflöte begnügt sich natürlich nicht mit gis',
sondern lässt sich gut bis d° spielen, dabei ist es
z. B. möglich bisf die Töne gleich einer Klari-
nette aus dem Nichts auftauchen bzw. absolut
verklingen zu lassen. Auch das tiefe h findet
bei dir keine Verwendung. Gerade in tiefer
Lage istja ein erstaunliches Forte zu erreichen.
Wie schätzt du die Zukunftschancen dieses
Instrumentes ein, und bist du mit mir der Mei-

nung, dass in dieser Hinsicht etwas mehr Kon-
kurrenz von Seiten der großen Flötenbau-
Firmen nicht schaden könnte?

Hier ist in der Tat der Grenzbereich erreicht.

Sicher kann man „pKdTs" auch noch auf einer
„normalen" Tenorblockflöte spielen, und ich
habe das auch schon so gehört. Besser klingt
es aber, gerade auch was die sonore Tiefe an-
belangt, auf einem Heider-Modell. Und dieses
Instrument wird garantiert nicht die einzige
Neuentwicklung bleiben. Gerade die stufen-
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