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David Lasocki

Ein Uberblick iiber die Blockflétenforschung 2000, Teil 1

Was in anderen Publikationen aus aller Welt tiber die Blockflote geschrieben wurde

Dieser zwolfte Bericht einer Reihe behandelt Bii-
cher und Artikel, die im Jahre 2000 erschienen sind
und unsere Kenntnisse iiber die Blockflote, ihre
Hersteller und Spieler, Auffiihrungspraxis und
Technik, ihr Repertoire sowie ihre Darstellung in
Kunstwerken der Vergangenheit oder Gegenwart
bereichern. Einige unerwihnt gebliebene Pub-
likationen friiherer Jahre sind ebenfalls vertreten.
Die meisten Artikel sind dem Leser tiber Biblio-
theken zuginglich - sie sind entweder direke in
groflen Musikbibliotheken oder bei 6rtlichen Bib-
liotheken per Fernleihe erhiltlich.

Ein neues Blockflotenmagazin

Seit dem Erscheinen seiner ersten Ausgabe im
November 2000 hat das australische Magazin
Cinnamon Sticks (Zimtstangen), herausgege-
ben von Zana Clarke und Caroline Downer,
mittlerweile der von der Victorian Recorder
Guild veroffentlichten Blockflotenzeitschrift
den Rang abgelaufen. Dieses neue Blockflo-
tenmagazin hilt weiterhin an seiner angeneh-
men Mischung aus kurzen Artikeln, Inter-
views, Besprechungen und Neuigkeiten fest.
Das Thema des siifien Titels wird in jeder Fol-
ge in einem Zimt-Rezept aufgenommen, ein-
schliefllich eines Vorschlages, welcher Block-
flotenmusik beim Verzehr der jeweiligen
Speise zu lauschen sei. (Cinnamon Sticks: The
Recorder in Australasia. Im ersten Jahr eine
Ausgabe, im zweiten Jahr zwei Ausgaben.
P.O. Box 1363, Armidale NSW 2350, Aus-
tralien, www.orpheusmusic.com.au)

Geschichte

Anthony Rowland-Jones unterzicht den
durch Brian Trowell bertihmt gewordenen
Eintrag 1. fistula nomine Ricordo® aus den
Aufzeichnungen des Earl of Derby (des spi-
teren Henry IV) von 1388 einer neuerlichen
Betrachtung. Am Originaldokument weist
Rowland-Jones nach, dass das dort erwihnte
Instrument als ,Recordour® bezeichnet wur-
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de, eine von mehreren frithen Schreibweisen
fiir ,recorder” - Blockflote. Trowells Theorie,
wonach damit ein Andenken gemeint sei, er-
weist sich somit als unhaltbar. Weiterhin wei-
sen, so vermutet Rowland-Jones, die GrofR-
schreibung sowie der Wortlaut ,eine Flote,
bekannt unter dem Namen Recordour® auf
die Neuheit des Namens und vermutlich auch
des Instrumentes im Sprachgebrauch hin. Das
Instrument wurde in London gekauft und
Henrys ,Haushaltsbedarf* zugerechnet, of-
fenbar zum Zweck des hiuslichen Musizie-
rens. Der erhebliche Preis von 3 s (=shillings)
4 d (=pence) entsprach dem Lohn eines Ar-
beiters fiir 100 Arbeitsstunden. Da das Instru-
ment eine englische Bezeichnung trug, war es
vermutlich nicht auf dem europiischen Fest-
land, sondern in London hergestellt worden.
Wenn Rowland-Jones auch abschlieflend
allerlei Vermutungen anstellt, so liegt der
wahrscheinlichste Ursprung der Bezeichnung
yrecorder” doch immer noch in dem Verb ,to
record, zu libersetzen als ,sich erinnern; bei
jemand anderem in Erinnerung bringen®.
Folglich ist mit einem ,recorder® eine Person
gemeint, etwa jemand, der ,erinnert® oder
»berichtet*, oder ein Spielmann im allge-
meinen, bzw. eben das Instrument, welches
von einem Spielmann verwendet wurde.
(Anthony Rowland-Jones: Einige Uberlegun-
gen zum Begriff Recorder, in: Tibia 2/2000,
5. 89-97.)

Zwei Autoren betrachten die Geschichte des
Blockfloten-Ensembles aus verschiedenen
Blickwinkeln. In Bart Spanhoves Buch tiber
das Ensemblespiel lautet die Zusammenfas-
sung des von David Lasocki verfassten Arti-
kels wie folgt: Die Geschichte des Blockfliten-
Ensembles vor dem 20. Jahrbundert muss aus
verschiedenen Arten von Belegen zusammen-
gesetzt werden: aus Bildern, die vermutlich
realistische Ensembles zeigen, Abhandlungen
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iiber Instrumente, Dokumenten iiber Berufs-
musiker, Inventarlisten von Instrumenten-
sammlungen, Biihnenanweisungen in Thea-
terstiicken sowie emer relativ kleinen Anzahl
von Kompositionen. Die erbaltenen Beweis-
stiicke stellen sicherlich nur die sprichwortliche
Spitze des Eisberges dar. Trotzdem legen sie
den Schluss nahe, dass Blockfloten praktisch
seit der Evfindung des Instruments im 14.
Jabrbundert bis zum 18. Jahrbundert in En-
sembles gespielt wurden. Im 19. Jahrbundert
wurden dann auf der mit Klappen versehenen,
als Csakan bekannten Blockflote mindestens
Duette gespielt. Das neuerliche Aufkommen
historischer Blockflotentypen im 20. Jahrhun-
dert hat ein beispielloses Aufbliihen wvon
Blockfloten-Ensembles — zumeist unter Ama-
teuren — mit sich gebracht, mit dem gegen En-
de des Jahrbunderts auch die Griindung eini-
ger wichtiger professioneller Gruppen und eine
grofie Bereicherung der Ensembleliteratur fiir
die Blockflite einhergingen. (David Lasocki:
Zur Geschichte des Blockflotenensembles —
ein historischer Abriss, in: Bart Spanhove: Das
Einmaleins des Ensemblespiels. Ein Leitfaden
des Flanders Recorder Quartet fiir Blockflo-
tenspieler und -lehrer, S. 53-62, Moeck Verlag,
Celle 2002.)

Peter Thalheimer hingegen unterzieht das
Blockflotenstimmwerk und seine Geschichte
niherer Betrachtung. Der Begriff bezeichnet
in altem Deutsch eine Gruppe dhnlich gebau-
ter Instrumente verschiedener Groflen und
Tonlagen. Im Laufe der Zeit kommt es regel-
maflig wechselnd zu Gruppierungen von
Blockfléten im Quart- oder Quintabstand
bzw. einer Kombination beider Stimmwerke.
Die ilteste Quelle (Virdung, 1511), nennt drei
verschieden grofle Blockfloten im Quintab-
stand (f, ¢', g'); unter Verwendung verschiede-
ner Schliissel kann der Ausfiithrende diese In-
strumente mit identischer Griffweise spiclen.
Cardanus (um 1546) fiigte eine Blockflote
hinzu, die eine Quinte hoher gestimmt war
(d*). Praetorius (1619) berichtet von einem er-
weiterten Ensemble mit einer Blockflote in
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der Unterquint (B) und Verdoppelungen an-
derer Instrumente in der oberen oder unteren
Oktave, womit im Endeffekt Quarten und
Quinten miteinander vermischt wurden (so
liegt beispielsweise ¢’ eine Oktave tiber ¢' und
eine Quarte tiber g'). Mersenne (1636) ver-
gleicht hohe [petit jeu] und tiefe [grand jeu]
Quartette (welche das Instrument in f ge-
meinsam haben) mitden hohen und tiefen Re-
gistern einer Orgel. Im spaten 17. Jahrhundert
waren Blockfloten in f', g' und ¢* (gelegentlich
auch in £, ¢!, d' und f) gebriuchlich, wihrend
im friithen 18. Jahrhundert Blockfloten in f', ¢?
und d’ gespielt wurden. Im 20. Jahrhundert
wurden all diese Groflen nachgebaut sowie
nach oben (') und nach unten (C) erweitert,
teils gab es Versuche auf ungewohnlichen Ge-
bieten. (Peter Thalheimer: In Quinten und
Quarten. Zur Geschichte des Blockfloten-
summwerks, in: Tibia 1/2000, S. 16-24.)

Nikolaj Tarasovs Recherchen stellen allmih-
lich unsere Annahmen tiber Schnabelfléten im
19. Jahrhundert auf den Kopf. In seinem jiing-
sten Artikel beschiftigt sich Tarasov mit Lud-
wig van Beethovens Bezichung zu diesen In-
strumenten. Zunichst untersucht er die
spirlichen Bezugnahmen auf den Czakan und
drei seiner Spieler (Ernest Krihmer, Joseph
Sellner und Wilhelm Klingenbrunner) in
Beethovens Konversationsheften. Dann weist
er nach, dass sich eine Spazierstockflote in
Beethovens Besitz befand, und enttarnt eine
Bezugnahme auf ein Arrangement von Beet-
hovens Wellingtons Sieg fir Flote oder Cza-
kan von 1820 als Scherz. Weiterhin berichtet
Tarasov tber seine Entdeckung eines be-
rihmten Beethovenschen Menuetts (geschrie-
ben fiir die Klaviersonate Op. 49, Nr. 2) in ei-
nem Arrangement fiir Czakan und Gitarre aus
dem Jahre 1820 und erwihnt in einem Post-
skriptum eine auflerdem von ihm entdeckte
Sammlung Beethovenscher Musikstiicke fiir
dieselbe Instrumentenkombination, heraus-
gegeben von Anton Diabelli. (Nikolaj Tara-
sov: Neues von Beethoven, Teil 1: Csakan-
Recherchen in Beethovens Konversations-
heften, in: Windkanal 3/2000, S. 6-10, Teil 2:
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Csakan-Recherchen beim groflen Wiener
Klassiker, in: Windkanal 4/2000, S. 6-9.)

Bei Cécile Roberts neuem Buch, urspriinglich
scheinbar eine Dissertation, handelt es sich
um eine kurze Darstellung der Geschichte der
Blockfléte in Frankreich im 20. Jahrhundert.
Es beginnt mit einem Kapitel tiber ,europii-
sche Vorlaufer*: England (die Familie Dol-
metsch, Edgar Hunt, die Griindung der So-
ciety of Recorder Players, die Blockflte und
ithre Amateure) und Deutschland (Peter Har-
lan, deutsche Griffweise, Der Blockfliten-
Spiegel, die Wandervogel-Bewegung). Das
zweite Kapitel behandelt die Anfinge der
Blockfloten-Renaissance in den 1930er Jahren
in Frankreich (Lehrwerke von Angele Ravizé,
Victor Delfolie und D. Aeschimann; Musik
fiir daheim und fiir die Schule). Dann erfahren
wir von der ,ersten Anerkennung®, die die
Blockflote in der Zeit von 1950 bis 1970 erfuhr
(die Gruppe fiir Alte Musik von Roger Cotte;
die padagogische Arbeit Jean Henrys; weitere
Lehrwerke; der erste Blockflotenbauer Clau-
de Monin; Blockflotenmusik von Gaston
Saux und Georges Migot; die ersten Solisten
Pierre Paubon, Michel Sanvoisin und Nicole
Millot; die erste Hochschulklasse mit Jean-
Frangois Alizon). In einem Intermezzo geht
es um Entwicklungen in den Alte Musik- und
Blockflotenbewegungen auflerhalb Frank-
reichs zu jener Zeit, insbesondere um den Ein-
fluss von Frans Briiggen und die ,hollindi-
sche Schule® (er hasse diesen Begriff selbst,
wird Walter van Hauwe zitiert). Dies fithrt
weiter zu neuen Entwicklungen in Frank-
reich: den ersten internationalen Sommerkur-
sen, neuen franzosischen Spielern wie Hugo
Reyne und Sébastien Marq und neuen Lehr-
werken. Schliefllich berichtet ein Kapitel iiber
die ,ruhmreichen Jahre (die 1970er und
80er): die Griindung der Association Frangaise
pour la Flate a Bec (AFFB); Klassen in ver-
schiedenen Hochschulen, den ersten Block-
flotenhersteller Adege; modernes Repertoire;
die Beteiligung von Blockflotisten an franzo-
sischen Opernproduktionen unter Leitung
von William Christie. Beverly Barbey, die Au-
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torin des Vorworts, war Schiilerin von Edgar
Hunt und spielte unter ihrem Midchennamen
Smith eine wichtige Rolle in der franzésischen
Blockflotenbewegung der 1960er Jahre. (Cé-
cile Robert: XXéme siecle et flate a bec: Sa
redécouverte an France; préface de Beverly
Barbey Bourg-la-Reine/Frankreich, Editions
Aug. Zurfluh 1998.)

Repertoire

Peter Thalheimer erortert die Auswirkungen
der ,Entdeckung® eines urspriinglich fiir
Flautino geschriebenen Konzertes von Vival-
di durch Jean Cassignol. Er weist darauf hin,
wie problematisch die Versuche zur Rekon-
struktion der Flautino-Partie doch sind: als
Vivaldi die Flautino-Stimme fiir Violine um-
arbeitete, ersetzte er im ersten Satz einige fiir
die Geige ungiinstig gelegene Passagen ein-
fach durch neue Melodien zum vorhandenen
Bass. ,Diese Freiheit nimmt sich heute aus gu-
tem Grund kein Bearbeiter.“ Die Solostimme
fiir Flautino reichte von g' bis ¢’, in den Tutti-
Teilen geht sie bis zum fis' und d' hinunter,
und im letzten Soloabschnitt notierte Vivaldi
urspringlich sogar ein fis’ (ein Ton, der in kei-
ner anderen Flautino-Stimme Vivaldis zu fin-
den ist). Diese Informationen tragen jedoch
nicht dazu bei, die Identitit von Vivaldis Flan-
tino zu kliren. Jedenfalls enthilt das Auto-
graph keinen Hinweis auf eine Transposition
des Parts. Eine tiberarbeitete Fassung einer Vi-
valdi-Arie mit Flautino-Stimme weist auf ei-
nen Stimmungsunterschied von einem Halb-
ton hin — wiederum keine Hilfe zur Klirung
der Identitit des Instruments. Thalheimers
Artikel endet mit den trostreichen (?) Worten
des Tao-Meisters Chuang Tsu: Niemand ist
weiter von der Wahrbeit entfernt als derjeni-
ge, der alle Antworten weifs. (Peter Thalhei-
mer: Ein weiteres Flautino-Konzert von Vi-
valdi?, in: 7ibia 3/2000, S. 209-210. Siehe auch
Karsten Erik Ose: Neue entdeckte Floten-
Lust: Vivaldis Concerto in G nach RV 312 fiir
Flautino, 2 Violinen, Viola und B.c., in: Con-
certo, das Magazin fiir Alte Musik, Nr. 153,
Mai 2000, S. 9.)
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Thalheimer veroffentlichte 1988 eine Ausga-
be eines Konzertes fiir Flauto piccolo, das in ei-
nem Rostocker Manuskript Hindel zuge-
schrieben wurde. Obwohl Bernd Baselt es in
seinem Haindel-Werkeverzeichnis (HWV)
den zweifelhaften Werken zuordnet, argu-
mentierte Thalheimer in seinem Vorwort, ei-
ne englische Herkunft des Werkes sei wahr-
scheinlich und Hindel stehe als Autor nicht
aufler Frage. Seither sind weitere Belege auf-
getaucht. Die Rostocker Sammlung gehorte
urspriinglich dem wiirttembergischen Fiirst-
bischof Friedrich Ludwig (1698-1731), der
Flotist und vielleicht sogar Blockflotist war.
Die Sammlung enthilt andere Werke, die in
Verbindung mit England stehen, darunter die
beriihmten, Loeillet zugeschriebenen Kon-
zerte, die unter Woodcocks Namen erschie-
nen (s. Artikel von Lasocki und Neate, Ame-
rican Recorder, August 1988) sowie ein
Oboenkonzert von Hindel, das Baselt au-
thentisch genug erschien, um thm eine HWV-
Nummer zuzuteilen (287). Im Breitkopf-
Katalog von 1763 wird das Rostocker Flauto
piccolo-Konzert einem gewissen Montenari
zugeschrieben. Moglicherweise handelt es
sich um Francesco Montenari, der um 1730 in
Amsterdam 12 (nicht erhaltene) Sonaten fiir
Blockflote oder Violine veroffentlichte. Han-
dels Werke wurden in London in den 1720er
und 30er Jahren auf der ,little flute® gespielt.
Ein zeitgenossisches Arrangement von Han-
dels Concerto Grosso Op. 3 Nr. 3 fiir Flote
und Streicher kdnnte durchaus fiir eine kleine
Blockflote gedacht gewesen sein. Die Frage
»Hindel oder Montenari“ muss jedoch auch
weiterhin unbeantwortet bleiben. (Peter Thal-
heimer: Spurensuche im Repertoire fiir ‘flauto
piccolo’: Hindel oder Montenari? — das
ist hier die Frage ..., in: Windkanal 2/2000,
S. 6-10.)

Einen dritten Artikel leitet Thalheimer mit
Dietz Degens gern zitierter Ansicht ein, dass
die Blockflote in der Mitte des 18. Jahrhun-
derts ausstarb und durch die Flote ersetzt
wurde (Zur Geschichte der Blockflote in den
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germanischen Lindern, 1939). Er gibt aber
auch Degens weniger bekannte Meinung wie-
der, dass der Csakan, zicht man die Anzahl er-
haltener Exemplare in Betracht, im 19. Jahr-
hundert ,gar nicht selten gewesen sein
diirfte. Im folgenden zeigt Thalheimer, dass
der Czakan tatsiachlich weiter verbreitet war,
als wir bisher annahmen. Er behandelt folgen-
de Aspekte: Geschichte des Csakan (mit Fotos
dreier Haupttypen); die Wiederentdeckung
des Csakan-Repertoires in den 1960er Jahren;
Marianne Betz’ Buch Der Csakan und seine
Musik (1992), insbesondere die Repertoire-
liste; wie man Csakan-Musik fiir die Block-
flote transponiert; moderne Csakan-Kopien;
der Bedarf an noch viel mehr modernen Aus-
gaben des Csakan-Repertoires, insbesondere
zum Studium des klassischen und romanti-
schen Stils. Er schliefft mit einer Auflistung
von Csakan-Musik in neuen Ausgaben. (Peter
Thalheimer: Csakan-Musik - eine Nische
im heutigen Blockflotenrepertoire, in: Tibia
4/2000, S. 288-295.)

Bei Maria Martinez Ayerzas ausfiihrlichem
Artikel iiber Hindels Blockflotensonaten
handelt es sich angeblich um ein ,,Seminarpa-
pier fiir einen Blockflotenkurs an der Musik-
hochschule Sevilla®. Als Semesterliteratur
zum Selbststudium bietet er einen ordent-
lichen Uberblick iiber die Hintergriinde die-
ser beriihmten Sonaten, und auch dem breite-
ren spanischsprachigen Publikum, dem er nun
als Veroffentlichung zuganglich ist, diirfte er
von Nutzen sein. Leider verkennt die Autorin
offenbar die Notwendigkeit, in einem verof-
fentlichten Artikel simtliche Quellen anzuge-
ben. In diesem Fall handelt es sich dabei
hauptsichlich um eine Ausgabe und etliche
Artikel meinerseits (mit zusitzlichem Materi-
al von Terence Best und Klaus Hoffman).
Wenn derart viel von anderen Autoren tber-
nommen wird, reichen drei Fuflnoten fiir ein-
zelne Punkte des Artikels einfach nicht aus -
das gesamte Material muss kenntlich gemacht
werden (einschliefllich beispielsweise der
Quellen zu meinen Motivanalysen in den So-
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naten in d-Moll und F-Dur), andernfalls
konnte der Vorwurf des Plagiats erhoben wer-
den. Es ist schon ein starkes Stiick, dass die
Herausgeber der Zeitschrift die Autorin nicht
dringlich zu korrektem wissenschaftlichem
Vorgehen angehalten haben. Der erwihnens-
werte Eigenbeitrag Ayerzas besteht in einigen
Anmerkungen zu den musikalischen Qualiti-
ten der Sonaten, einer umfangreichen Biblio-
graphie der Ausgaben und einer ebensolchen
Diskographie mit Interpretenverzeichnis.
(Maria Martinez Ayerza: Las sonatas para
flauta de pico y bajo continuo de G. F. Haen-
del, in: Revista de flauta de pico, Nr. 15/2000,
S. 13-22 und Nr. 16/2000, S. 17-28.)

Peter Holman hat einen gelungenen bewer-
tend-bibliographischen Aufsatz tiber Block-
flotenmusik in England in der ausgehenden
Barockzeit vorgelegt. Darin bespricht er Ori-
ginalquellen wie auch moderne Ausgaben und
Faksimiles. Die Bibliographie ist gegliedert in
die Bereiche frithe Vokalmusik, spitere Vo-
kalmusik, Bithnenmusik, Stiicke ohne Beglei-
tung, Duette, Stiicke fiir Blockflote und Bas-
so continuo, Triosonaten, Kammermusik fiir
mehr als drei Stimmen sowie Konzerte. (Peter
Holman: Recorder Music in England ca.
1680-1730, in: Early Music Performer, Nr. 4,
Winter 1999-2000, S. 10-14.)

Wenden wir uns nun England im 20. Jahrhun-
dert zu. Ein Artikel von Andrew Mayes ver-
mittelt uns vermutlich einen Vorgeschmack
auf das Buch, an dem er gerade schreibt. Es
geht um die von Carl Dolmetsch fiir seine
jahrlichen Konzerte in der Londoner Wigmo-
re Hall in Auftrag gegebenen Blockflotenwer-
ke sowie um Kompositionen, die Dolmetsch
gewidmet sind. Aufgelockert durch Korres-
pondenz-Zitate aus Dolmetschs Archiv, fithrt
Mayes uns durch das Repertoire und seine
Auffithrungen durch Dolmetsch. Wihrend
der Recherche fiir das Buch reiste er mehrfach
nach Haslemere, um sich in Dolmetschs
Bibliothek mit Manuskripten und Briefen zu
beschiftigen. Von einigen entziickenden De-
tails, die thm dabei unterkamen, berichtet er in

TIBIA 1/2003

einem zweiten Artikel mit dhnlichem Titel.
Als Mayes nach einer unveroffentlichten Suite
fiir Blockflote, Violine, Cello und Cembalo
von Gordon Jacob suchte, die Dolmetsch
1983 erstmals in einem Konzert gespielt hatte,
stellte er fest, dass es sich hierbei eigentlichum
ein Stiick mit dem Titel Trifles handelt, das
Jacob im Jahr 1971 an Dolmetsch geschicke
hatte. (Das Wort ,trifle“ ist mehrdeutig. Im
Englischen kann es einerseits etwas Neben-
sachliches, eine Bagatelle bedeuten, anderer-
seits bezeichnet es ein Biskuitdessert.) Fiir die
Premiere hatte Dolmetsch den Titel geindert
und Jacobs siile Uberschriften zu den vier
Satzen gestrichen (von denen drei auf diese
Nachspeise Bezug nahmen). Vielleicht hielt er
sie ,fiir unvereinbar mit der Musik und nicht
ganz passend fiir die Wigmore Hall“. In einem
dritten Artikel erzahlt Mayes diese Geschich-
te noch detaillierter und analysiert das Werk,
das 2000 bei Emerson Edition erschienen ist.
(Andrew Mayes: Carl Dolmetsch and the Re-
corder Repertoire of the Twentieth Century,
in: Cinnamon Sticks 2, Nr. 2, November 2001,
S. 10-15; Carl Dolmetsch and the Recorder
Repertory in the 20th Century, in: The Con-
sort, Nr. 56, Sommer 2000, S. 52-55; Gordon
Jacob’s “Trifles’, in: Recorder Magazine 20,
Nr. 4, Winter 2000, S. 136-139.)

Wir alle kennen einen berithmten, Blockflote
spielenden Romancier - Umberto Eco. Nur
wenige Leser werden hingegen wissen, dass
ein weiterer namhafter Romanautor, Antho-
ny Burgess (1917-1993), bekannt insbeson-
dere durch A Clockwork Orange, sich zudem
als produktiver Amateurkomponist betitigte.
Scott Paterson berichtet, dass Burgess fiir sei-
nen Sohn Andrew, einen Oboisten, eine Rei-
he von Blockflotenstiicken schrieb. Burgess’
schriftlicher Nachlass an der University of
Texas in Austin enthilt nicht weniger als vier-
zehn unverdffentlichte Werke fiir Blockflote,
zwei weitere Werke sind in England erschie-
nen. Komischerweise finden sich unter den
vierzehn nicht weniger als funf Stiicke fiir
Groflbass in ¢ und weitere fiinf fir Tenor-
blockflote. Paterson analysiert Burgess” Stil
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eingehend, gekonnt und mit Hingabe, wobei
er auch auf die ungewdhnlichen Eigenheiten
einiger Stiicke eingeht (einen schr ausge-
dehnten Tonumfang und eine fiir Blockfls-
tenmusik ungewohnt massive Klavierbeglei-
tung). Die Musik ist frei tonal, der Komponist
im wesentlichen von Debussy (Harmonie und
Farbe) und Elgar (Melodie und Rhythmus)
beeinflusst. Dem Artikel ist die vollstindige
Notenausgabe des kurzen, undatierten Sicil:-
ano fir Tenorblockflote und Klavier beige-
fugt. (Anthony Burgess: The Man and His
Recorder Music, in: American Recorder,
Jg. 41, Nr. 4, September 2000, S. 11-17.)

Wilfrid Mellers, den man hauptsichlich als
produktiven, sehr belesenen und durchaus
wagemutigen Musikhistoriker und -kritiker
kennt, war in den 1940er bis 70er Jahren auch
als Komponist sehr aktiv. Unter seinen Wer-
ken finden sich vier kammermusikalische
Stiicke mit der Blockfléte in der ,Hauptrolle®
sowie zwei Kompositionen fiir Kinderchor
und Begleitensemble mit Blockflote. John
Turner, nimmermiider Fiirsprecher moder-
ner englischer Blockflotenmusik, prisentiert
in einer bezaubernden Einleitung Mellers Bio-
graphie, danach unterzieht er die Werke ciner
stilistischen Analyse. Der Artikel schliefft mit
einigen charmanten Absitzen von Mellers
personlich, die den Hintergrund seiner Arbeit
mit der Blockflote beleuchten. Mir gefiel be-
sonders Mellers” Parteinahme fiir die Musik
Carl Orffs im Gegensatz zur Hegemonie des
Schonbergschen Serialismus. (John Turner:
The Recorder Music of Wilfrid Mellers: A
Catalogue and Description, in: Recorder
Magazine 20, Nr. 3, Herbst 2000, S. 93-101.)

Von Turner stammt auch eine einnchmende
Wiirdigung des Komponisten Thomas Pit-
field, der 96-jihrig im Jahr 2000 verstarb. Pit-
field war ein ,character®, wie man in Nord-
england sagt — Pazifist und Vegetarier, Maler
und Graphiker von Rang, Dichter von Lime-
ricks und Nonsensversen wie auch Selfmade-
Komponist, der fiir Turner, Carl Dolmetsch
und andere Blockflotenmusik schrieb. (John
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Turner: Thomas Pitfield — An Appreciation,
in: Recorder Magazine 20, Nr. 1, Friihling
2000, S. 3-4.)

Peter Bowman berichtet iiber seine gemein-
sam mit seiner Ehefrau Kathryn Bennetts
unternommenen Bemiihungen, fiir den
ERTA-Kongress 2000 ein Programm mit
welektro-akustischer Musik in Auftrag zu ge-
ben und zu Gehor zu bringen. Daraus gingen
drei Kompositionen fiir zwei Blockfloten und
elektronisch erzeugten Klang hervor: Dupli-
cator von Vitor Rua, Pertaining to Trees von
Geotf Cox sowie Tricorder von Mark Brom-
wich, weitere sind zu erwarten. (Peter Bow-
man: The Electro-Acoustic Recorder, in:
Recorder Magazine 20, Nr. 3, Herbst 2000,
S.103-104.)

Das deutsche Blockflotenquartett Four Wheel
Drive verarbeitete den Choral Aus tiefer Not
aus dem 16. Jahrhundert und das Stiick La-
mentation von Ryohei Hirose (1975) zu einer
Art musikalischer Collage. Heida Vissing,
Mitglied des Quartetts, reflektiert die Reak-
tionen der Spieler und des Publikums auf das
Stiick und schliefft mit allgemeinen Gedan-
kentiber das Thema Collagen. (Heida Vissing:
Eine Werkcollage alter & neuer Musik, in:
Windkanal 2/2000, S. 27-29.)

Gerhard Braun hilt die sechs Studien der
Flotenstories von Martin Giimbel fiir emnen
guten Einstieg in Spieltechnik und Ausdrucks-
maglichkeiten der Blockflite in der Musik der
Gegenwart”, zugianglich deshalb auch ,ju-
gendlichen Spielern mit guten Fertigkeiten in
traditionellen Spielweisen®. Er beschreibt die
technischen Aspekte der Stiicke, erginzt
durch eine Seite mit beispielhaften Ausschnit-
ten. (Gerhard Braun: Martin Giimbel: Floten-
stories fur 3 Blockfloten gleicher Stimmlage,
Satz I, IIT und IV, Edition Moeck Nr. 2504, in:
Tibia 2/2000, Die gelbe Seite, S. V-VII.)

Von den 38 Werken des englischen Kompo-
nisten Donald Bousted sind nicht weniger als
16 fiir Blockflote(n): ,Soli, Duette, ein Stiick
fiir Philipp Boltons elektroakustische Block-
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fléte, ein Konzert fiir zwei Blockfléten und
Streichorchester sowie als jiingstes Werk ein
Stiick fiir zwei Blockfloten, Bandaufnahme
und Videoprojektion. Wenn allen seinen
Werken auch das Interesse an rhythmisch-
strukturellen Beziehungen und eine Hervor-
hebung von Skalen gemeinsam ist, so hebt sich
Bousteds Blockflotenmusik von seinen {ibri-
gen Kompositionen doch durch betonte
Mikrotonalitit ab. Bousted ist ,,im Lauf seiner
Arbeit zu der Ansicht gekommen, dass die
Blockflote als mikrotonales Instrument ein-
zigartiges Potenzial besitzt und dass ihren
Méglichkeiten zu alternativen Stimmsyste-
men, zumindest in ithrem mittleren Tonbe-
reich, allenfalls durch die Technik und die
Horfihigkeit des Spielers Grenzen gesetzt
sind“. Er beschreibt einige seiner Blockflo-
tenkompositionen sowie seine Zusammenar-
beit mit Peter Bowman und Kathryn Bennetts
an The Quarter-Tone Recorder Manual und
in ihrem Ensemble QTR. (Donald Bousted:
My Music and the Recorder, in: Cinnamon
Sticks 1, Nr. 1, November 2000, S. 14-17.)

Caroline Downer schildert in knapper Form
Werdegang und Ansatz des jungen neuseelin-
dischen Komponisten Gareth Farr. In einem
Absatz beschiftigt sie sich mit seinem Block-
flotentrio aus dem Jahre 1992. (Caroline
Downer: Gareth Farr, in: Cinnamon Sticks 2,
Nr. 1, Mai 2001, S. 26-27.)

Mit Gassenhaner bezeichnete man eine Art
Ballade, entstanden aus populiren Melodien
aus Singspiel oder Oper in Verbindung mit
parodierenden Texten. Werner Heider scheint
jedoch eher an Stralenmusikanten und ihre
Musik gedacht zu haben, als er 1984 ein Stiick
mit diesem Titel fiir Sopranblockflote und
Trommel schrieb. Es vereint Elemente aus
Kunst- und Volksmusik mit Kommentaren,
die die Musiker an ihr Publikum richten
(G'fallt euch das?). Gerhard Braun analysiert
das Stiick, das seiner Meinung nach ,heute
zum Standardrepertoire der Besetzungssparte
Blockflote und Schlagzeug® zihlt. (Gerhard
Braun: G'fillt euch das? Einige Bemerkungen
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zu Werner Heiders Gassenhauer fir Sopran-
blockflote (oder Piccoloflote) und kleine
Trommel, in: Tibia 1/2000, S. 33-36.)

Fiir seine CD Chips 'n' Chocolate spielte das
Ensemble Dreiklang Berlin auch Soren Siegs
zweite Afrikanische Suite mit der Uberschrift
pina ya phala (1995) ein. In seinem Vorwort
hatte der Komponist angegeben, das Stiick
verlange nach einer ,rhythmisch prizisen und
lebendigen non-legato-Spielweise. Diesen
Hinweis nahmen sich die Mitglieder des Trios
zu Herzen. Als sie Sieg jedoch die CD zu-
sandten, meinte dieser, dass ihre relativ kurze
Artikulationsweise keineswegs seinen Inten-
tionen entspreche. Singend und Flote spielend
demonstrierte er thnen am Telefon seine Vor-
stellungen — unterschiedliche Artikulations-
weisen, die das Stiick ,melodisch und rhyth-
misch fliefender” machten. Darauthin lernten
die Musiker das Stiick noch einmal neu ... Der
Artikel beschreibt und illustriert Satz fiir Satz
die Artikulationsvorstellungen des Kompo-
nisten. (Irmhild Beutler und Sylvia C. Rosin:
Artikulation in Soren Siegs pina ya phala oder
Warum wir die Afrikanische Suite Nr. 2 zwei-
mal einspielten ..., in: Tibia 1/2002, Die gelbe
Seite, S. I-IV.)

Auffiihrungspraxis und Notation

Peter Holman und Richard Maunder zeigen
unter Zuhilfenahme u.a. der Blockflétenkon-
zerte von Babell, Baston und Woodcock, dass
in England, zumindest in der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts, die Begleitstimmen in In-
strumentalkonzerten generell einfach besetzt
waren, auch in Ripieno-Abschnitten. In den
Soloabschnitten konnte die Begleitung gar auf
eine einzelne Violinstimme reduziert sein,
selbst in spiteren Werken wie in Sammartinis
Blockflotenkonzert (1740er Jahre?). (Peter
Holman und Richard Maunder: The Accom-
paniment of Concertos in Eighteenth-Centu-
ry England, in: Early Music 28, Nr. 4, No-
vember 2000, S. 637-650.)

Der deutsche Blockflotist Mathias Maute
stellt die Grundprinzipien der Rhetorik vor,
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gefolgt von einer rhetorischen Analyse des
zweiten Satzes von Telemanns dritter Metho-
discher Sonate in e-Moll (das sich mit Tenor-
oder Sopranblockflote gut spielen lisst). (Ma-
thias Maute: Rhetorik in der Musik des Ba-
rock, in: Windkanal 1/2000, S. 6-11.)

Anthony Rowland-Jones beschiftigt sich
mit dem Zitat Then to our recorder with tood-
le loodle poope aus dem Biihnenstiick Ralph
Roister Doister (1553 oder 54) von Nicholas
Udall, Rektor von Eton und spiter Westmin-
ster School. Rowland-Jones erkennt Ahnlich-
keiten zwischen ,toodle loodle poope” und
Ganassis Artikulationssilben (Fontegara, Ve-
nedig 1535) - mit Ausnahme des ,,dle“, das bei
Ganassi nicht vorkommt. Bisher ging man
davon aus, dass das ,,dI* erstmals in Johann
Joachim Quantz’ Versuch einer Anweisung
die Flote traversiere zu spielen (Berlin 1752)
erwihnt wurde. Rowland-Jones hilt das Zitat
von Udall fiir einen Beleg dafiir, dass ,,Quantz
nicht der ,Erfinder’ der ,dI’-Artikulation war,
und zweitens diese Artikulation der Blockflo-
te” selbst in der ,,sehr schnellen und abgesetz-
ten Ornamentik, die in der Instrumentalmu-
sik des spaten 16. und frithen 17. Jahrhundert
erwartet wurde®, zur Anwendung kam. (An-
thony Rowland-Jones: Quantz dediddled, in:
Recorder Magazine 20, Nr. 2, Sommer 2000,
S. 54-55.)

Der australische Blockflétist und Komponist
Benjamin Thorn wagt einen Blick aus histo-
rischer Perspektive auf die Griinde heutiger
Experimentierfreude in Musiksprache und
Technik. Weiterhin beschreibt er knapp und
unter Verwendung von Literaturbeispielen
die folgenden modernen Blockfltentechni-
ken: Verinderung des Timbres (seitliches An-
blasen, Obertone, Flatterzunge, eine Vielzahl
verschiedener Artikulationsweisen und Vi-
bratoarten), Multiphonie (ins Instrument sin-
gen, zwei Blockfloten gleichzeitig spielen),
ungenaue Notation (bewegte Triller und
»burbles“ (,,Geblubber), Glissandi etc.) und
andere Effekte (Schlagzeugeffekte, Ausein-
andernchmen des Instruments). Er stellt ab-
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schlieflend recht naiv fest, dass solche Effekte
so manches Mal iz den Obren wehtun und un-
angenehm sein konnen, dies jedoch gewdihn-
lich zum Zweck eines speziellen Ausdrucks.
(Benjamin Thorn: Don’t Be Afraid of Modern
Sounds —They’re Fun!, in: Cinnamon Sticks 2,
Nr. 1, Mai 2000, S. 6-12.)

Peter Wells beklagt die mangelnde Standardi-
sierung in der Fingersatznotierung moderner
Blockflétenmusik. Er bespricht die drei ge-
brauchlichsten Systeme (im Diagramm, in
Zahlen von 1-8 und in Zahlen von 0-7) und
zeigt in einer Tabelle, wie acht Komponisten
ein und dieselbe Griffweise notieren wiirden.
Er selbst favorisiert die Zahlennotation, weil
diese bei hohem Tempo leichter zu lesen ist
und sich Glissandi, Triller und Tremoli besser
darstellen lassen. Auch findet Wells es logi-
scher, dem linken Daumen die 0 (statt 1) und
dem rechten Zeigefinger die 4 (statt 5) zuzu-
ordnen. Abschlieflend spricht er sich nach-
driicklich dafiir aus, auch andere Aspekte der
Notation zu standardisieren. (Der Titel be-
zeichnet im Amerikanischen {ibrigens eine
obszone Geste, nicht jedoch im britischen
Sprachgebrauch, der dem Magazin zugrunde
liegt. Der Autor ist Neuseelinder.) (Peter
Wells: ‘Giving the Fingers’: Conventions in
the Notation of Contemporary Recorder Mu-
sic, in: Recorder Music 20, Nr. 2, Sommer
2000, S. 59-62.)

Ikonographie

Anthony Rowland-Jones schreibt {iber die
wichtige Abteilung Recorder Iconography
von Nicholas Landers Blockfloten-Home-
page, zu der er selbst erheblich beigetragen
hat. Er erwihnt die unterschiedlichen Quellen
solcher Darstellungen und berichtet von der
Schwierigkeit, echte Blockfloten (nicht also
andere direkt angeblasene Fléten mit Wind-
kanal oder auch Holzblasinstrumente) in Ka-
talogen mittelalterlicher Kunst aufzuspiiren.
(Anthony Rowland-Jones: Images of the
Recorder on the Web, in: Recorder and Early
Music (Australien), Nr. 24/2000, S. 16-18,
www.blockfloetenbau.de/Kunst.html)
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Rowland-Jones setzt seine Untersuchungen
an Kunstwerken fort und stellt zwei Bilder
vor, die jeweils sieben Blockfloten zeigen. In
Die Kronung der Jungfrau, Mittelteil eines
Tryptichons tiber dem Altar des Freiburger
Miinsters (Freiburg 1.Br.) von Hans Baldung
Grien, entstanden 1512-1517, reprisentiert
die Blockflote die Sanftmut der Jungfrau. Im
Portrait der Familie Van der Dussen (1640)
von Hendrick Corneliszoon van Vliet, derzeit
im Delfter Prinsenhof Museum, halten Vater
und jiingerer Sohn Blockflten in Hinden,
vor sich einen Notenstinder mit einer Ausga-
be des geistlichen Liedes Factum est Silentium
von Hieronymus Praetorius fiir achtstimmi-
gen Chor - eine merkwiirdige Wahl fiir ein
Blockflotenduo. Auf einem Schemel bzw.
daran gelehnt sind fiinf weitere Blockfloten
abgebildet. Der Symbolgehalt der sieben
Blockfloten mag sich einfach auf die siecben
Familienmitglieder beziehen. Die Mund-
stiicke dreier Instrumente sind durch metalle-
ne Kappen geschiitzt. Zufilligerweise ist das
Familienportrait der Van der Dussens auch
Thema einer Tibia-Beilage aus dem Jahr 2000.
Es handelt sich dabei um eine Farbreproduk-
tion des Gemildes mit eingehenden Erlaute-
rungen von Hermann Moeck. Beide Autoren
beziehen sich auf die Arbeit der Kunsthistori-
kerin Frauke Laarman. (Anthony Rowland-
Jones: Seven at a Blow, in: Recorder Magazine
20, Nr. 4, Winter 2000, S. 141-143; Hermann
Moeck: Familienportrit, Beilage zu Tibia
1/2000; Frauke Laarman: Familienportret met
blokfluiten, in: Kunstschrift 7/1998, S. 32-36.)

Rowland-Jones unterzieht auch zwei The-
men fritherer Artikel einer kurzen Revision.
Ein Paneel des Chorgestiihls der Klosterkir-
che von Zwiefalten in Schwaben, geschnitzt
zwischen 1744 und 1748 von Joseph Chris-
tian, zeigt einen Hirten, der dem Christkind
am Fufl der Krippe in Kreuzform eine
Bassblockflote und zwei Sopranblockfloten
ihnelnde Floten darbringt. Ein Gemilde von
Antonio Zucchi aus dem Kenwood House in
Hampstead, London, fertiggestellt 1769, tragt
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den Titel,, Epithalamium* (ein Hochzeitslied)
oder schlicht ,Hochzeit“. Eine zentrale Figur
spielt zwei Einzelfloten, moglicherweise
Blockfloten, wobei die rechte ein wenig linger
ist als die linke. Fiir Rowland-Jones ist dies die
»uneingeschrinkte Bestatigung® der These,
dass zwei Blockfloten, nebeneinander gehal-
ten oder gespielt, Hochzeit bzw. Ehe symbo-
lisieren. In einem Brief an den Herausgeber
bespricht er einen von Jacques Matham gefer-
tigten Stich des Bildes Rast auf der Flucht nach
Agypten von Bartholomew Sprangers (1546-
1611), wo auf dem Korb mit Josefs Zimmer-
mannsausriistung eine Tenorblockflote liegt.
Es erscheint unwahrscheinlich, dass der Kiinst-
ler sich vorstellte, Josef habe die Blockflite
selbst gefertigt — die abgebildeten Werkzeuge,
Sige und Zangen, diirften sich kaum dazu ge-
eignet haben. Vermutlich sollte sie das Ge-
schenk eines zur Krippe geeilten Hirten dar-
stellen und befindet sich nun mit der Heiligen
Familie auf der Reise nach Agypten. (Antho-
ny Rowland-Jones: Postscripts — The She-
pherds’ Gifts, and Marriage, in: Recorder Ma-
gazine 20, Nr. 1, Frithling 2000, S. 11-12;
Brief, in: Recorder Magazine 20, Nr. 4, Win-
ter 2000, S. 165.)

In einem Artikel, der sich diesmal mehr an
Kunsthistoriker denn an Blockflotisten wen-
det, geht Rowland-Jones in die Einzelheiten
seiner gesamten Forschung zum Symbolismus
zweier paarweise verwendeter Blockfloten
ein. Zum einen mochte er zeigen, dass die bei-
den Frauen, die in Tizians Das Bacchanal der
Andrianer (1518-19) nebeneinander lagern
und Blockfloten parallel halten, bald Sex mit-
einander haben werden. Zum anderen meint
Rowland-Jones, dass Rubens in seiner Kopie
des Bildes (wahrscheinlich in den 1630er Jah-
ren), in der er bestimmte Anderungen an der
oberen Frau und am darunter verlaufenden
Fluss vornahm, sein Missfallen an der Bezie-
hung der beiden Frauen zum Ausdruck brin-
gen wollte. (Anthony Rowland-Jones: The
Symbolism of the Recorders in Rubens’s Ver-
sion of Titian’s Bacchanal, in: Art Bulletin of
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the Nationalmuseum Stockholm, Nr. 7/2000,
S. 84-90.)

Auf Rowland-Jones” Arbeit iiber die Block-
flote in der katalanischen Kunst aufbauend
berichtet Jordi Ballester, dass aufler den bei-
den von Rowland-Jones erwihnten Altarbil-
dern von Pere Serra aus dem spiten 14. Jahr-
hundert ein drittes existiert, das ,aller
Wahrscheinlichkeit nach® aus der entspre-
chenden Zeit stammt, eine Virgen del Lirio, zu
finden in der Kirche von Longares und gemalt
vom anonymen ,Meister von Longares®. Es
zeigt die Jungfrau Maria mit dem Kind, um-
geben von sechs Engeln. Fiinf dieser Engel
spielen Musikinstrumente, darunter auch eine
Blockflote. Ballester hat auch ein interessantes
Dokument entdeckt: einen Brief des Infanten
(Kronprinzen) Juan (spiter Juan I.) von Ara-
gon, 1378 aus Saragossa an seinen Kimmerer
Pere d’Artés geschrieben, worin er diesen da-
rum bittet, die Lauten und flahutes schnellst-
méglich zu schicken —vermutlich aus Valencia.
Ballester glaubt, dass es sich bei diesen flahu-
tes, berticksichtigt man zeitgenossische Dar-
stellungen, nur um Blockfloten gehandelt ha-
ben kann und dass Juan sie anforderte, um
yInstrumente [zu besitzen], die den neuen
musikalischen Tendenzen der modernen fran-
zosischen Musik gerecht wurden, um also,
mit anderen Worten, ,die ballades, virelais
und rondeaux spiclen zu konnen, die damals
an Frankreichs Hofen so populir waren.” Lei-
der bleibt unklar, ob die Instrumente in Va-
lencia, anderswo in Spanien oder auch im
Ausland gefertigt wurden. (Jordi Ballester: La
flauta dulce en la antigua Corona de Aragon a
finales del siglo XIV: nuevas aportaciones, in:
Revista de flauta de pico, Nr. 15/2000, S. 9-12.)

Ballester schreibt auch iiber die fiinf Gemal-
de aus Katalonien und Valencia aus dem 15.
Jahrhundert, auf denen er Blockflote spielen-
de Hirten entdeckt (erhalten sind 315 Kunst-
werke, davon zeigen wiederum 28 Hirten). Er
schliefit daraus, dass diese Bilder uns wahr-
scheinlich keinen Aufschluss dartiber geben,
welche Instrumente Hirten tatsachlich spiel-
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ten, sie jedoch bestitigen, dass die Blockflote
ein anspruchsvolles Instrument war, das in
hofischen Kreisen Verwendung fand. (Jordi
Ballester: El pastor musico y la flauta dulce en
la pintura catalana y valenciana del siglo XV,
in: Revista de flauta de pico, Nr. 16/2000,
S. 11-15.)

Instrumente:
Bau, Restaurierung und Wartung

Carlos Serrano Marquez, kolumbianischer
Professor fir Botanik sowie Musik, macht
sich Gedanken tiber die Holzer, die in Ver-
gangenheit und Gegenwart zum Blockfl6ten-
bau verwendet wurden. Die schlichten, zylin-
drisch gebohrten Renaissanceblockfloten
waren aus leichten Hoélzern wie Kirsche,
Pflaume, Birne und Ahorn gefertigt, wogegen
fiir die konisch gebohrten, verzierten Barock-
instrumente Hartholzer, vor allem Buchs,
vonnoten waren. Seit den Zeiten der europii-
schen Kolonialisierung Afrikas, Sidamerikas
und Asiens arbeiten europiische Hersteller
mit tropischen Hartholzern, und eine neue
Gruppe siidamerikanischer Hersteller folgt
nun diesem Beispiel. Serrano klassifiziert das
Holz nach Dichte und Gewicht, Porositit,
Textur und seiner Fihigkeit zur Aufnahme
von Feuchtigkeit. Besonders erwihnenswert
ist seine Bitte an die Hersteller, die Holzer mit
ihren lateinischen statt ihren eingebiirgerten
Namen zu bezeichnen, denn bei letzteren
kann ein Name fiir eine Vielzahl verschiede-
ner Holzer stehen (z. B. Ebenholz), oder an-
dersherum bezeichnen mehrere Namen ein
und dasselbe Holz (z. B. Dalbergia = Palisan-
der, Rosenholz, Grenadill), Der Artikel , Two
tables listing the most important forest species
native to temperate zones and to tropical
zones, showing their characteristics and the
relationships of their scientific and common
names® (,Zwei Ubersichtstabellen der wich-
tigsten Forstspezies gemifigter und tropi-
scher Klimazonen, ihrer Eigenschaften und
ihrer wissenschaftlichen und eingebiirgerten
Bezeichnungen®) geht Thnen nach Einsen-
dung eines ausreichend frankierten Riick-
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umschlages an folgende Adresse zu: American
Recorder, 5554 S. Prince St., Suite 128, Little-
ton CO 80120, USA (Carlos Serrano Mair-
quez: The Growing World of Wood, in: Ame-
rican Recorder 41, Nr. 1, Januar 2000, S. 7-9.)

Sebastian Borsch berichtet tiber einen jlingst
patentierten Klappenmechanismus von Nor-
bert Naman fiir die Grifflécher 0, 6 und 7 von
Sopran- und Altblockfléte. Die Klappen sol-
len es insbesondere Kindern und erwachsenen
Anfingern leichter machen, Probleme mit
dem Daumenloch und den Doppelléchern zu
meistern. Borsch halt die Klappen nicht nur
fir unnotig, sondern sogar fir hinderlich
beim Erlernen des Spiels mit variabler Dau-
menoffnung und teilweisem Abdecken der
Doppellocher. (Sebastian Borsch: Ein weiteres
Klappenpatent fiir die Blockflote, in: Tibia
4/2000, S. 304.)

Nach dem Vorbild friitherer Artikel von Alec
V. Loretto, in denen Anleitung zum Bau
quadratischer mittelalterlicher Sopran- und
Altblockfloten gegeben wurde, beschreibt
Denis Thomas, wie jedermann aus Sperrholz,
Messing, Dentalgips, Magneten und Bau-
schaum einen quadratischen Grofibass in
Paetzold-Tradition bauen kann. (Genaue Pla-
ne, gezeichnet von Raymond Taylor, und An-
leitung sind beim Autor erhiltlich.) (Denis
Thomas: A DIY Square C Bass, in: Recorder
Magazine 20, Nr. 1, Frihling 2000, S. 5-6.)
Blockflotenbauer Jo Kunath gibt Ratschlige
zum Olen von Blockfléten: wie oft, womit,
welche Teile, wie, wie lange vor dem nichsten
Spielen, wann nicht - und abschliefend eine
Warnung beziiglich der Entflammbarkeit. Ein
weiterer Blockflotenbauer, Alec V. Loretto,
informiert iber das Entfernen und Ersetzen
des Blocks unter Zuhilfenahme eines Holz-
hammers und eines Diibels (oder eines
Stiickes Messingrohr, wenn der Block nur er-
setzt werden soll). (Jo Kunath: Eine olige Sa-
che...,in: Windkanal 4/2000,S. 24-27; Alec V.
Loretto: Removing the Recorder’s Block and
Replacing It, in: Recorder Magazine 20, Nr. 2,
Sommer 2000, S. 56-57.)
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bald ein giilden*k-nie

Peter und Natalie Nussey beschreiben in
aller Kiirze das Einspielen, die Blockfloten-
Pflege, das Olen, die Zapfenpflege und das
Vermeiden von Rissen. In der ersten Folge
einer geplanten Serie beschiftigt sich Brian
Blood von den Dolmetsch-Werkstitten mit
Anspracheproblemen (schwache tiefe Tone
und schlecht oder gar nicht ansprechende
hohe). (Peter und Natalie Nussey: Tips and
Maintenance, in: Cinnamon .Sm:(; 1, Nr. 1,
November 2000, S, 18-19, in: Cinnamon
Sticks 2, Nr. 1, Mai 2001, S. 20-21; Brian
Blood: Tips and Maintenance: Symptoms and
Solutions — Does Your Recorder Need Servi-
cing?, in: Cinnamon Sticks 2, Nr. 2, Novem-
ber 2001; S. 20-21.)

Der Autor, Musikbibliothekar an der Indiana Uni-
versity (USA), schreibt tiber Holzblasinstrumente,
thre Geschichte, ihr chc:rmin, und thre Auffiih-
rungspraxis. Er verfasste 21 Beitrige im New
Grove Dictionary r;r,l’ Music and Musicians, 2. Aus-
gabe (London, Macmillan 2000

Er bittet die Leser, thn tiber die hbia—!\:‘lscht'ifl auf
Publikationen hinzuweisen, die er moglicherweise
tibersehen hat.

Fiir das Einsenden von Quellen sowie sonstige
Unterstiitzung beider \”urhvrcilung dieser Bespre-
chung mochte er sich bedanken bei: Richard Gris-
com, Sabine Haase-Moeck und Moeck Music,
Hans Maria Kneihs und ERTA Osterreich, Barba-
ra Sela und Guilermo Penalver, Nikolaj Tarasov
und Conrad Mollenhauer GmbH, Zana Clark,
Genevieve Lacey, Anthony Rowland-Jones und
seinen Kollegen von der William and Gayle Cook
Music Library, Indiana University, insbesondere
Mary Wallace Davidson und Michael F ling.

Dewtsch van . Presse-Requardt

block & flote

e Zeitung aus der Praxis fiir die Praxis

_ Anfordern. Zuschicken lassen.
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=
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DAS PORTRAT

»Wenn wir alles wiissten, gibe es fiir keinen einen Grund, weiterzumachen*
Ralf Ehlert im Gespriach mit dem Blockflétenbauer Adrian Brown

JIch traf Adrian Brown zum ersten Mal vor ca. 10
Jahren, als er einen Vortrag iiber Consort-Block-
floten an der Hochschule fiir Musik und Theater in
Hannover hielt. Schon damals hatten seine Instru-
mente Weltruhm, und die Kompetenz und Souve-
ranitit, mit der er sein Referat vortrug, haben mich
sehr beeindruckt. Damals entstand mein Wunsch,
tiber verschiedene Themen des Blockflotenbaus
niher mit ihm ins Gesprich zu kommen.“

Ralf Eblert: Viele Blockflotenbauer trifft man
regelmaflig als Aussteller bei den Festivals fiir
Alte Musik. Liegt es an deiner ungewohnlich
langen Auftragsliste, dass man dich dort so sel-
ten steht?

Adrian Brown: Die letzte Ausstellung, an der
ich teilnahm, war Briigge 1999. Das war im-
mer meine liebste Ausstellung, wegen des
Rahmens, der Ferienatmosphire und, nicht zu
vergessen, des Biers! 1999 aber erlebte ich ei-
ne Enttiuschung, weil so wenige meiner Kol-
legen dort waren, und das Festival selbst auch
verkleinert worden war. Es war, wie ich leider
sagen muss, etwas langweilig. Seitdem gehe
ich nicht mehr auf Ausstellungen. Eigentlich
mag ich die geschiftige Atmosphire nicht.
Lieber zeige ich meine Instrumente in meiner
Werkstatt oder bei meinen Kunden zuhause,
wo es ruhiger zugeht. Ein weiterer Grund ist
die Zeit. Ich habe nicht genug, um alle paar
Monate wieder drei Tage davon auf einem
Stuhl sitzend verbringen zu konnen. Aber im
Ernst: Zu einem bestimmten Zeitpunkt muss-
te ich mich entscheiden, ob ich mit den Aus-
stellungen weitermachen sollte oder ob ich
meine Arbeit in Forschungsprojekte iiber Re-
naissanceblockfloten stecken sollte. Ich habe
mich fir das Letztere entschieden. Das war
ungefihr zu der Zeit, als ich nach Amsterdam
zog und hier in einem der Zentren der Block-
flotenwelt feststellte, dass ich wihrend des
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ganzen Jahres viele Besucher habe. Ich bedau-
re es natiirlich, meine Kollegen nicht hiufiger
zu sehen, aber ich habe mit vielen regelmafiig
Kontakt, und auf der Instrumentenausstel-
lung in Utrecht bin ich auch jedes Jahr.

Ich erlebte es in den letzten Jahren nicht selten,
dass Studenten a' = 415 Hz fiir den normier-
ten Kammerton des Barock hielten, oder iiber-
rascht waren, dass es friiher ganze Instrumen-
te ans Elfenbein gab etc. Es scheint, als wiirde
sich nach dem groflen Blockflotenboom der
70er und 80er Jahre das Interesse an der
Blockflote allmdhlich berubigen, vielleicht
auch einfach normalisieren. Andererseits hat
man auch den Eindruck, als wiirde zeitgleich
das Interesse an den historischen Zusammen-
héingen wieder abnebmen. Machst du ahnliche
Erfabrungen?
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Eigentlich nicht. Ich finde, dass es immer noch
ein starkes Interesse an Blockfléten gibt, und
das weltweit. Es scheint in Holland weniger
Hochschulen zu geben, an denen das Fach
Blockflote unterrichtet wird, aber das liegt
vielleicht an den geringen Berufsaussichten,
die Blockflotisten hier haben. Aber du hast in-
sofern recht, als das Interesse an historischer
Forschung nachgelassen hat, vielleicht weil
schon so vieles durchdacht und veréffentlicht
worden ist. Frithere Spieler mussten notwen-
digerweise Musikwissenschaftler sein, denn es
gab so wenig Informationen, und sie hinter-
fragten alles. Heute kann man im Web oder in
Bibliotheken Informationen tber fast alles
finden. Und die nachteilige Seite davon ist,
wie du schon gesagt hast, das ,a' = 415 Hz-
Diktum® oder das ,Ganassi-Diktum®. Das
bedeutet natiirlich, dass die Studenten mehr
Zeitund Energie zum Spielen haben, und man
muss sagen, dass die Spieler als ,Ausgleich®
fir diesen Konservatismus heute technisch
um einiges besser sind als frither. Zum Beispiel
ist es nicht ungewohnlich, Blockflotenklassen
zu finden, in denen alle Schiiler Renaissance-
floten sauber blasen konnen. Vor 17 Jahren, als
ich anfing Renaissance-Consorts zu bauen,
hatten sehr wenige Spieler die notwendige Er-
fahrung, und folglich war der Klang oftmals
farchterlich.

Du hast die Ganassifloten erwdihnt. Ich habe
nur ein einziges Mal so ein Instrument von dir
in der Hand gehabt und hatte schon vermutet,
dass du fiir die vor ein paar Jahren ausgebro-
chene , Ganassiwelle® nicht sebr viel iibrig
hdttest.

Oh, das wiirde ich nicht sagen, Ralf. Ich halte
die Ganassiflote fiir ein sehr gut konstruiertes
Instrument. Es hat einen ausgeglichenen
Klang und ist, wenn es gut gebaut ist, ein wun-
derbares Instrument fiir zeitgendssische Mu-
sik. Es in einen historischen Kontext einzu-
ordnen ist eher mein Problem. Als Fred
Morgan herausfand, dass das Wiener Modell
SAM 135 sich mit der Ganassi-Griffweise
spielen lief}, dachten die meisten Leute, und
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ich auch, das sei es nun gewesen, und kopier-
ten das, was er vorgemacht hatte. Es wurden
wenige Versuche unternommen, das Instru-
ment historisch zu erforschen, stattdessen er-
langte es eine Art Kultstatus und wurde ehr-
firchtig Ganassiflote genannt. Irgendjemand
sprach einmal von ,,der berithmten Blockfls-
te, hergestellt von Ganassi in Wien®, und es
soll sogar einen Versuch gegeben haben, sich
das Modell patentieren zu lassen. Vielen Spie-
lern galt die ,,Ganassiflote” als das ideale In-
strument fiir die italienische Musik des 17.
Jahrhunderts, ungeachtet der Tatsache, dass
Ganassi seine Abhandlung im frithen 16. Jahr-
hundert geschrieben hatte. Im Laufe der Jah-
re wurden aber immer mehr Zweifel an der Sa-
che laut, und 1996 fand Maggie Kilbey
(damals noch Lyndon-Jones) dann heraus,
dass das Markenzeichen dieses Instruments
mit dem Stempel auf dem Deckel eines alten
Blockflotenkastens (SAM 17) aus der Samm-
lung Gibereinstimmte und iiberdies die Flote
trotz thres beschidigten Zustands in diesen
Kasten passte. Dieser Kasten bietet vier In-
strumenten der Groflen Tenor (1), Alt (2) und
Diskant (1) Platz. Wenn ich danach die unge-
fihre Tonlage der fehlenden Instrumente ab-
schitzen sollte, so wiirde ich sagen, sie standen
inc', g', g' und d* bei a' = 466 Hz, und dies ist
in etwa die Tonhohe der SAM 135. Ein solches
Consort mag uns seltsam vorkommen, aber
man muss natiirlich bedenken, dass diese In-
strumente im Quintabstand so gespielt wor-
den sein konnen, als stiinden sie in f ¢, ¢' und
g'. Das sind die Standard-Groflen, wie man sie
aus allen Lehrwerken des 16. Jahrhunderts
kennt, und mit diesem Set hitte man also den
grofiten Teil der vierstimmigen Musik dieser
Epoche spielen konnen. Dass alles eine Quin-
te hoher erklang, ist in diesem Zusammenhang
nicht wichtig. Es war eben ein Satz hoher In-
strumente oder der erhalten gebliebene hohe
Teil eines grofleren Stimmwerks. Aber wo
bleibt bei alldem die ,,Ganassi-Flote“? Die
Antwort ist wahrscheinlich, ,da wo sie her-
kommt*, sie gehort nimlich in ein Consort.
Schliefilich verdffentlichte Ganassi die Gritf-
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tabellen fiir alle drei Groflen, und bis in die
hohen Noten entsprechen diese Griffweisen
und Instrumentengroffen dem, was Jahre zu-
vor Virdung und Agricola dartiber geschrie-

ben haben.

Hast du noch mebr Instrumente gefunden, die
mit Ganassigriffen funktionieren, vergleich-
bar mit der Wiener G-Alt?

Es sind auch andere Instrumente bekannt, auf
denen man mit viel Feingefiihl den 15. Ton als
Teilton des tiefsten Tons spielen kann (das ent-
scheidet im Grunde, ob sich die Flote mit Ga-
nassi-Griffen spielen lisst), und schon 1972
hat Bob Marvin einige solcher Instrumente er-
wihnt (jedoch nicht SAM 135). Wihrend mei-
ner Arbeiten am Kunsthistorischen Museum
in Wien habe ich einige Instrumente entdecket,
die mit Ganassi-Griffen gespielt worden sein
konnten, und diese Instrumente waren ver-
mutlich auch anderen Blockflétenbauern be-
kannt. Es ist nur so, dass seit dem Artikel von
Morgan aus dem Jahre 1982 der Begriff Ga-
nassiflote allein auf die SAM 135 fixiert war.
Technisch bedeutsam an diesen Floten ist
nicht, dass die Bohrung zylindrisch ist. Eine
leicht konische Bohrung tut es auch, voraus-
gesetzt dass die Tonlocher groff und gut plat-
ziert sind und dass die Bohrung eine grofiere
trichterformige Ausbuchtung hinter der Ein-
schniirung hat. Je kleiner das Instrument ist,
desto zylindrischer kann die Bohrung sein,
aber die grofle Mehrheit der erhaltenen Re-
naissanceblockfloten sind Bisse in f (auch
Bassets genannt) oder groflere Instrumente
und insofern kann es nicht erstaunen, dass die
meisten Instrumente mit Ganassi-Griffweise
auch Bisse in f sind. Aber es ist mir wichtig,
zu wiederholen, dass diese Instrumente zual-
lererst Consort-Instrumente sind.

Dann kinnte man vermuten, dass du eines Ta-
ges ein Ganassi-Consort bauen wirst?

Das ist fiir mich nicht die Frage! Man kénnte
sich ein Schnitzer-Consort vornehmen (die
meisten ihrer Instrumente scheinen mit Ga-
nassi-Griffweise zu spielen) oder ein von-
Schrattenbach-Consort (einige der Instru-
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mente, die dieser Familie zugeschrieben wer-
den, funktionieren auch mit Ganassi-Griffen),
aber es ist mir wichtig, darauf hinzuweisen,
dass aller Wahrscheinlichkeit nach zuerst die
Instrumente gebaut wurden und sich die
Griffweise erst spiter herausstellte. Ich glau-
be nicht daran, dass es spezielle Ganassi-In-
strumente gab. Ganassi merkte einfach, dass
einige Instrumente die hohen Tone so spielten
wie in seiner Grifftabelle und andere nicht.
(Er auflert sich nicht dazu, ob die Noten in sei-
nen Extra-Listen auf den zwei tieferen Instru-
mentengrofien gespielt werden konnen, wahr-
scheinlich weil es musikalisch keinen Sinn
ergab, diese Noten in den tieferen Stimmen zu
spielen. In Bezug darauf ist es interessant, sei-
ne Verzierungsbeispiele niher zu betrachten.
Trotz der beriihmten 2 Oktaven plus einer
Sechste ist die hochste Note im ganzen La
Fontegara a' (Note XVI) und sie kommt nur
zweimal vor. Sogar die Doppeloktave g’
kommt nur sechsmal vor und zusammen
kommen sie nur in vier der Beispiele vor.

Wo liegen die Hauptunterschiede (Funktion
mit Ganassi-abnlichen Griffen) im Vergleich
mit den aktuellen Kopien?

Die meisten Kopien, meine eigenen einge-
schlossen, ihneln sich und orientieren sich an
der SAM 135, so wie sie heute ist. Ob das In-
strument schon immer eine so zylindrische
Bohrung hatte oder ob dies eine spatere Mo-
difikation ist (z. B. um die Tonhohe anzuhe-
ben!), das steht in den Sternen. Wie schon ge-
sagt, in Wien gibt es mehrere Instrumente mit
mehr oder weniger zylindrischen Bohrungen
und einige haben sogar die trichterformige
Gegenbohrung. Obendrein gibt es einige In-
strumente, an denen in der Vergangenheit of-
fensichtlich Verinderungen vorgenommen
wurden. Es gibt Schabespuren und Hinweise
auf Nachbohrungen, die manchmal so weit-
gehend sind, dass der Bohrungsdurchmesser
Vorder-/Riickseite um mehr als 2 mm vom
Bohrungsdurchmesser linke Seite/rechte Sei-
te abweicht. Diese Abweichungen lassen sich
nicht auf Holzverziehung zuriickfithren, dazu
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sind sie nicht regelmiflig genug, auflerdem
kann man sogar Werkzeugspuren schen. Es ist
also offensichtlich, dass diese Instrumente,
von denen die meisten seit dem spaten 16.
Jahrhundert zur selben Sammlung gehorten,
eine interessante Wartungsgeschichte haben.

Einige der Wiener Renaissancefliten sind sehr
verbogen. Wurde im Unterschied zu heute
héaufiger Buchsbaum verwendet, zumindest
fiir die kleineren Instrumente?

Ja, ich wiirde sagen, dass die Mehrzahl der er-
haltenen kleinen Blockfléten (kleiner als Bis-
se in f) aus Buchsbaumholz hergestellt wur-
den. Es gibtaber auch einen sehr interessanten
Renaissance-Bass aus Olivenholz. Insgesamt
sind nur wenige erhaltene Instrumente kleiner
als Bisse in f, vielleicht weil sie im Laufe der
Zeit leichter verloren gingen oder weil man ih-
nen wegen ihrer einfachen Form ihren Wert
nicht ansah.

Bob Maruvin schrieb einst, dass die Wiener Re-
naissancefloten ganz vorziiglich gedrechselt
seien, wahrend spezifische Blockflotenbau-
techniken, wie die Herstellung eines Windka-
nals, Blocks, Labiums etc. eber etwas diirftig
ausgefallen sind. Was denkst du iiber die
Griinde, emnmal unterstellt, dass nachtragliche
Korrekturen nicht der Grund dafiir sind.

Es ist sicher so, dass die Mehrzahl der Block-
flotenbauer zunichst Drechsler waren, die
sich vielleicht auf Holzblasinstrumente spezi-
alisiert hatten, und es gibt viele Beispiele
hoher Kunstfertigkeit. Diese Instrumenten-
macher arbeiteten sehr ziigig und verschwen-
deten keine Zeit auf unwichtige Details. Sie
achteten aber darauf, Wichtiges, wie z. B. die
Bohrung, gut hinzukriegen, fir jedes Instru-
ment. In einigen Fillen sind Instrumente
gleicher Grofle erhalten geblieben, die wahr-
scheinlich zur selben Kollektion gehorten,
und iiberraschenderweise unterscheiden sich
diese Instrumente immens voneinander: Die
Tonlocher sind unterschiedlich platziert und
deshalb unterscheiden sich auch die Bohrun-
gen, damit man die Instrumente aufeinander
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abstimmen konnte. Dies war sicher nicht
ungewollt und legt nahe, dass die Instrumen-
tenbauer ihre Modelle fortwahrend tiberarbei-
teten, um die Instrumente klanglich zu verbes-
sern. Eine Ausnahme bilden die Instrumente
der Familie Schnitzer: Es gibt mehrere erhalte-
ne Blockfloten in verschiedenen Sammlungen,
deren Tonlécher mit einer Genauigkeit von
1 mm alle an den gleichen Plitzen sitzen. Das
lisst auf ein gutes konservatives (deutsches!)
Modell schlieflen, an dem es offenbar nichts zu
verbessern gab.

Anders als die Blechblasinstrumente waren
Renaissance-Blockfloten oft uneinbeitlich
oder gar nicht signiert. Ist mittlerweile zwei-
felsfrei geklirt, was z. B. ,HIER. S.“ oder die
sogenannten , Hasenohren® fiir einen Ur-
sprung haben, und wie waren die hoch ange-
sehenen Schnitzer-Instrumente signiert?

Maggie Kilbey hat viel Zeit in die Erforschung
der ,Hasenohren“ — manche halten sie auch
fiir ,Seidenspinner® — gesteckt und herausge-
funden, dass es tiber 25 Arten des Stempels
gibt. Meine eigenen Forschungen ergaben,
dass Instrumente mit bestimmten Merkmalen
des Stempels auch bestimmte andere gemein-
same Merkmale haben. Wahrscheinlich wei-
sen die unterschiedlichen Hasenohren-Stem-
pel auf unterschiedliche Werkstitten oder
historische Zeiten hin. Die Forschungen zu
diesem Thema sind noch lingst nicht abge-
schlossen. Die Verbindung dieser Stempel zur
Familie Bassano basiert im wesentlichen auf
der Tatsache, dass die meisten aus dieser Zeit
erhaltenen Instrumente eben diese Hasenoh-
ren/Seidenspinner-signierten sind und die Fa-
milie Bassano die berihmtesten Holzblasin-
strumentenmacher ihrer Zeit waren. Insofern
liegt es nahe, dass sie hinter diesem Marken-
zeichen stecken. Der Zusammenhang zwi-
schen Seidenspinnern und dem Wappen der
Familie Bassano wurde von David Lasocki in
seinem Buch The Bassanos hergestellt.

Was andere Markenzeichen betrifft, so hat
Ekkehart Nickel sich in den 70er Jahren sehr
mit den Schnitzers befasst, Maggie Kilbey hat
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tiber die HIER S.- und HIE.S -Stempel ge-
schrieben, aber keine direkte Verbindung zwi-
schen diesen Stempeln und den ,Hasenoh-
ren“ gefunden. Es gibt noch viele andere
Instrumente, die sich bisher nicht identifizie-
ren lassen: die mit zwei ,Apfeln“ gekenn-
zeichneten vier Instrumente aus Wien, die
»Kronen“, die Monogramme, wie z. B. HD,
und die Instrumente ganz ohne Stempel.

Hier und da hort man von Kollegen, sie wiir-
den ein Bassano-Set bauen.

Uber eines sollten wir uns im klaren sein: Es
gibt keinen Beweis dafiir, dass auch nur ein
einziges der tiberlieferten Instrumente tat-
sachlich von den Bassanos hergestellt wurde.
Trotz der vielfiltigen Forschungsergebnisse
halte ich es fiir falsch, jedes Instrument mit
den ,Hasenohren® ,Bassano“ zu nennen. Es
gibt bisher einfach nicht geniigend Beweise
dafiir, und so entstehen Blockfloten-Legen-
den! Die einzigen zweifelsfrei identifizierten
Renaissanceblockflotenbauer sind, soweit ich
weifl, die Schrattenbachs, die Rafis und die
Schnitzers, und nicht mal hier wissen wir, wel-
che Blockfloten in welcher Generation herge-
stellt wurden. Alle anderen erhaltenen Instru-
mente haben entweder nicht identifizierte
Stempel oder tiberhaupt nichts!

Was das Kopieren von Renaissance-Consorts
betrifft: Es gibt keine kompletten Consorts
von Blockfloten mit ,Hasenohren®. In der
Regel fehlen die hohen Instrumente. Will man
sie ,rekonstruieren, so ist man auf ganz per-
sonliche Interpretation angewiesen. Deshalb
kann man sie nicht wirklich ,Kopien® nen-
nen, denn die Originale fehlen ja! Das einzige
mehr oder weniger vollstindige Consort, das
man ,kopieren® konnte, sind die ,HIER.S*-
und die ,HIE.S“-Instrumente in Wien. Dieses
Set steht in parallelen Quinten, nimlich in F,
¢, g, d' und a', und der Flotenkasten legt nahe,
dass es noch eine kleine Blockflote in e gab.
Ich bin der Uberzeugung, dass eine ,,Kopie“
dieses Consorts sich perfekt fiir den grofiten
Teil der umfangreichen Musik des 16. Jahr-
hunderts eignen wiirde. Mit einem solchen
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Consort konnte man von vier verschiedenen
»Positionen® aus spielen: Fcecg/cggd' /g
d'd"a'/d"a'a' ¢ aber immer in der Kombi-
nation F ¢ ¢ g greifen. Leider ist aber bei den
heutigen Musikern die viel spatere Kombina-
tion f ¢' f' ¢* zur Gewohnheit geworden, und
obwohl ich diese ungewohnlichen Instrumen-
tengroflen stindig anpreise, werde ich nur sel-
ten um ein Set in parallelen Quinten gebeten.

Wie sieht es mit den Ubergangsinstrumenten
aus? Lasst sich bei den frithbarocken Blockflo-
ten bereits ein Absinken der Tonhihe erken-
nen? Geschah das plitzlich oder war das ein
langsamer Prozess? Welcher Grund wire

denkbar?

Jetzt wird’s kompliziert, und trotz intensiver
Forschung in den letzten Jahren sind wir ein-
deutigen Antworten auf diese Fragen offenbar
nicht niher gekommen. Mir scheint, dass es
im 16. Jahrhundert viele verschiedene Stim-
mungen gab und dass dann gewisse ,Lieb-
lingsstimmungen® im Laufe der Zeit zu einer
Art Standard fiihrten. Ich bin iiberzeugt da-
von, dass Instrumente oft in der Stimmung
gebaut wurden, in der sie am besten klangen.
Meiner Meinung nach ist das auch der Grund
dafiir, dass die Renaissance-Traversfloten so
tief waren und die Blockfloten so hoch. Wann
genau die g'-Blockflote zur f'-Blockflote wur-
de und warum, das ist eine der lohnenderen
Fragen, deren Antwort meiner Meinung nach
noch aussteht.

Ganz verschwanden die G-Alt Instrumente ja
nicht. Da gibt es iiberlieferte Instrumente
(Rippert, Gahn, Hotteterre, Oberlender), die
teilweise von sebr guter Qualitat sind, auch
wenn mir kein Spieler bisher sagen konnte,
wofiir sie sinnvoll zu nutzen sind. Ich vermu-
tete bisher, dass es sich nicht nur um Ausnah-
men handelte, weil die erbaltenen Instrumen-
te oft teilweise oder ganz aus Elfenbein gebaut
und aufSerordentlich perfekt intoniert wurden
(vom Aufwand fiir die Neuentwicklung mal
ganz abgesehen). Wurden diese Floten viel-
leicht verwendet, um die gelegentlich sebr ho-
hen Tone, die fiir die F-Alt schwierig sind (ho-
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hes fis/a/c) spielen zu kinnen, sofern das je-
weilige Stiick kein f* erforderte?

Bei den Instrumenten von Denner und Ober-
lender geht es wahrscheinlich mehr um die
Stimmung an sich. Denner hat viele Instru-
mente in oder um a' = 466 Hz gebaut (fast alle
seine Bassblockfloten waren so hoch) und
wahrscheinlich handelte es sich um F-Instru-
mente in hoherer Simmung. Fiir die franzosi-
schen Instrumente habe ich keine Erklirung.
Zu wenige sind uns erhalten geblieben, als dass
wir feste Schliisse aus ihnen ziehen konnten.

Grundsitzlich ist die G-Altflote (ob barock
oder friiher) ein sebr schones Beispiel dafiir,
dass ,tiefer nicht immer besser heifit. So
klingt eine barocke G-Alt in 415 Hz doch
grundsatzlich schoner, als die (1/2 Ton) tiefere
Altflote in F/440 Hz, wihrend die Tonqualitat
dann in Richtung 400 Hz wieder kontinuier-
lich zunimmt. Ich finde das sebr interessant,
weil es offenbar mit den akustischen Grenzen
der Blockflote zusammenhingt, moglicher-
weise aber auch mit der Wabrnehmungsfihig-
keit (und Horgewobnbeit) des menschlichen
Obres. Eine Voice-Flute in 392 Hz (= Tenor
440 Hz) klingt ja ebenfalls weniger interessant
als eine vergleichbar konstruierte Voice-Flute
in 404 Hz, oder 415 Hz. Das wiirde deine Ver-
mutung vielleicht bestitigen, dass Holzblasin-
strumente in der Tonhohe gebaut wurden, in
der sie am besten klingen. Die iiberwiegende
Zahl der barocken Altfliten liegt zwischen 410
Hz und 400 Hz und der Klang ist nicht zu
schlagen, wenn man von dieser Tonhiohe ab-
weicht. Wie denkst du dariiber? Spatestens im
Barock ging das Blockfloten-Consortspiel ja
fast ganz zuriick, und es entstand noch mebr
als friiher die Notwendigkeit, anch mit ande-
ren (binsichtlich der Stimmung) unflexiblen
Instrumenten zusammenzuspielen, die viel-
leicht nicht antomatisch in der gleichen Ton-
hiohe optimal erklangen.

Ich stimme dir zu, dass der Klang englischer
Barockfloten in ungefihr a' = 405 Hz cinfach
unschlagbar ist, aber ich finde, dass man auch
praktische Erwagungen anstellen muss. Es
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gibt einige vorzigliche deutsche Instrumente
um a' = 415 Hz, die einfach praktikabler fir
die heute tibliche Barock“standard“stimmung
sind. Dies wire mein Kompromiss, was ba-
rocke Altfloten betrifft. Sie mogen vielleicht
im unteren Register nicht so stark wie eine
Bressan oder eine Stanesby sein, aber im gro-
en ganzen, denke ich, funktionieren sie bes-
ser als ein gekiirztes, umgerechnetes Instru-
ment, das urspriinglich in tieferer Stimmung
gebaut war. Ich finde, diese Einstellung gilt fiir
alle Blockflotengrofien und Modelle. Sie alle
scheinen eine optimale Tonhéhe zu haben, de-
ren ,Storung® zu einer Qualititseinbufle
fiihrt. Es geht nicht darum, dass tiefer gleich
besser ist, sondern darum, welches Modell mit
welcher Stimmung am gliicklichsten ist.

Dieses ist ja nun ein Interview und keine Dis-
kussion iiber meine personliche Meinung, aber
an dieser Stelle wiirde ich dir schon widerspre-
chen. Fred Morgan hat das beriihmte Kopen-
hagener Denner Modell einst mit einem zwei-
ten Mittelstiick und Fuf8 in 392 Hz versehen.
Das Instrument spielt mit beiden Unter-
stiicken sebr gut. Die Kopfbohrung war nicht
vergrofiert. Trotzdem klang das tiefere Unter-
stiick eindeutig besser. Umgekehrt ist er mit
der Bizey (Original nahe 392 Hz - Das Modell
baust du ja auch) verfahren. Er hat diesem In-
strument ein hohes Mittelstiick hinzugefiigt.
Unabhingig davon, dass ich diese Praxis ab-
lebne, wenn es sich nicht um ein sehr langes
oder zylindrisch gebohrtes Instrument han-
delt, klang auch in diesem Fall das tiefe Teil
wesentlich besser.

Das wusste ich nicht. Wenn du die Bohrungen
der Bizey und der Denner vergleichst, wirst
du schen, dass die Bohrung der Bizey viel
weiter ist. Ich hitte gedacht, dass die tiefen
Tone einer ,verlingerten Denner ziemlich
schwach wiren. Das Instrument hat ja seine
Stirken nicht gerade im tiefen Register, und
ich hitte vermutet, dass eine Verlingerung
dies Problem noch verstirken wiirde. Aller-
dings tberraschen mich Blockfloten immer
wieder. Man kann so vieles mit thnen hinkrie-
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gen, und immer wieder mache ich Erfahrun-
gen, die meine vorgefassten Ansichten verin-
dern. Ich fiir mein Teil bin schr gliicklich mit
der Bizey, und auch wenn ich vielleicht etwas
spat damit herauskam, habe ich doch das Ge-
fiihl, dass sie eine angemessene Losung fiir die
franzosische Barockmusik ist. Im allgemeinen
bin ich kein Freund des Prinzips ,,1 Kopfstiick
- 2 Blockfloten®. Ich habe es an zylindrischen
Instrumenten versucht, aber immer gibt es ein
Mittelstiick, das besser funktioniert als das an-
dere, und deshalb finde ich es einfach besser,
gleich zwei Instrumente zu bauen.

Praktisch jeder Blockflotenbauer und sicher-
lich viele Spieler, Musikwissenschaftler und
Liebhaber alter Instrumente haben speziell in
den 60er und 70er Jahren die Museen und Pri-
vatsammlungen aufgesucht und originale
Blockfloten ausprobiert, wo dies erlaubt war.
Trotz grofiter Achtung vor den alten Meistern,
schienen mir die verziickten Auflerungen iiber
das eine oder andere Instrument oft wenig ob-
jektiv zu sein. Der Vergleich zwischen heuti-
gen Nachbildungen und historischen Instru-
menten, die einige Jahrhunderte herumlagen,
ist sicherlich von eingeschranktem Wert, weil
erhebliche Verinderungen durch falsche Be-
handlung und Lagerung offenkundig sind,
auch wenn in einigen Fallen natiirlich wun-
derbar klingende Fliten erhalten blieben. Du
baust schon lange Blockfliten nach alten Vor-
bildern. Fragst du dich auch manchmal, ob
deine Kopien dem urspriinglichen Schipfer des
Instruments gefallen hitten? Entfernen wir
uns vielleicht allzu schnell von den histori-

schen Vorgaben, zugunsten einer unkompli-
zierten und leicht verkauflichen Blockflote?

Du verschweigst, dass die meisten Museen ei-
ne ausgezeichnete Akustik haben, zumindest
fiir Blockfloten, und dass die alten Blockflo-
ten in dieser Umgebung angespielt werden!
Nattirlich ist es schwer, unter diesen Umstin-
den objektiv zu sein, und fast niemand weif},
wie sich die alten Instrumente im tiglichen
Leben verhalten, wenn man sie taglich unter
den heutigen Bedingungen spielt. Dennoch
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finde ich, dass diese Instrumente unser Aus-
gangspunkt sein sollten, und dass wir so die
(zugegebenermaflen) unterbrochene Tradi-
tion fast linear fortsetzen konnen. Ich habe nie
die originale Denner in Kopenhagen gespielt;
als ich kam, gab es nur eine einzige Spielerin,
die das durfte, und obwohl ich sie wenigstens
horen konnte, war es einfach nicht dasselbe.
Museumsdirektoren haben es schwer, eine Ba-
lance herzustellen, die einerseits den Zugang
zu den Instrumenten gewihrt und anderer-
seits den Erhalt der Instrumente nicht gefahr-
det. Wenn durch das Spielen der Instrumente
in einer kontrollierten Umgebung grundle-
gende Fragen beantwortet oder allgemeine In-
formationsdefizite behoben werden kénnen,
dann bin ich der Ansicht, dass der Erkennt-
nisgewinn das Risiko der Beschadigung der
Instrumente aufwiegt (es ist unter verniinfti-
gen Vorkehrungen ohnchin relativ klein).
Manchmal sind auch Kompromisse moglich.
In Wien haben wir z. B. Renaissancefloten
mittels eines Kalkanten mit Druckkontrolle
kiinstlich angeblasen, um die Grundtonleitern
vergleichen zu konnen. Da tiber die Stim-
mungen und die ,Verwandtschaften dieser
Instrumente wenig bekannt war, waren die
Erkenntnisse von unschitzbarem Wert und
noch dazu ohne jedes Risiko fiir die Instru-
mente gewonnen. Ich wiirde diese Technik
nicht fiir Barockinstrumente empfehlen, aber
in diesem Falle, in dem unser Interesse auf den
relativen Tonhohen lag, funktionierte sie
prichtig. Aber zurtick zu deiner Frage: Mir ist
es nicht so wichtig, ob Denner meine Instru-
mente schitzen wirde oder nicht, genauso
wie es mir nicht so wichtig ist, ob meine heu-
tigen Kollegen meine Instrumente schitzen
oder nicht. Wichtig ist, dass gentigend Kun-
den es tun, wobei es mich zufriedener macht,
wenn ich sie von einer mehr historisch inspi-
rierten Interpretation der Bauweisen iiber-
zeugen kann. Aber letztlich bleibt es fiir uns
alle eine Interpretation, und die miissen wir
mit unserem Wunsch, von unserer Arbeit le-
ben zu konnen, vermitteln. Es gibt Instru-
mente, die ich nicht bauen wiirde, weil ich mit
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