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übrigen Tönen aufgehoben wird, sowie die unge-
meine Stärke des Klanges, die sie besitzt, als ein
Vorteil für das Instrument zu betrachten ist,

möchte zu bezweifeln sein, indem diese beiden

Eigenschaften, die bedingungsweise Lob verdie-
nen können, doch der Flöte ihre charakteristi-

schen Vorzüge rauben. Durch erstere ... entsteht
auf der Flöte Monotonie, da doch deren eigen-
tümlicher Reiz in der Befähigung zum Ausdruck
und zur Aufregung verschiedener Gefühle bis
jetzt größten Theils eben in dem Wechsel heller
und stumpfer, sowie dem vorzugsweise herrli-
chen und sonoren Klang der oft anwendbaren
gedeckten Töne, begründet liegen" .2 Und
Schmitz meint, heute sei im Gegenteil selbstver-
stiindliches Ziel eines jeden Musikers die klanglich
möglichst ausgeglichene Skala. Ist das wirklich
immer noch allgemein so? Ich erinnere hier an
James A. Macgillivrays Worte: „Die Orchester-
tradition der letzten hundert Jahre hat die Bläser in

der Richtung einer Vereinheitlichung des Tones
beeinflußt, während der Kontrast zwischen den

einzelnen Instrumentengruppen gesucht wird.
Das derzeitige Wiederaufkommen des konzer-
tanten Spiels mag ein Bedürfnis nach größerer
Vielfalt der Effekte innerhalb des Bereichs der ein-

zelnen Instrumente schaffen, und manche Holz-

bläser sind in dieser Richtung schon sehr weit
fortgeschritten. Es kann kaum einen Zweifel
geben, daß in diesem Falle die ganze Reinheit des,
sagen wir, englischen oder französischen Tons,
wie ihn Spezialisten hervorzubringen vermögen,
verloren gehen wird.... Das wachsende Interesse
der Musiker aber für alte Instrumente - und nicht

etwa eine reaktionäre Vorliebe für das Vergan-
gene um seiner selbst willen - wird vielleicht
durch Hinweise auf individuelle Vorzüge, die im
Zuge des allgemeinen Fortschritts geopfert wur-
den, einen Beitrag zur Musik der Zukunft lei-
sten".3

Das mag vielleicht etwas zu prophetisch klin-
gen, umschreibt aber, was letztlich hinter dieser
Auseinandersetzung steht, und daß sie mehr ist als
eine Differenz zwischen „normalen" Musikern

und sich scheinbar „mangels Masse" in Randge-
biete begebenden „Spezialisten", wie manche das
vereinfacht sehen könnten.

Zu den folgenden Artikeln

Hans Peter Schmitz schreibt in seinem Aufsatz

„ Über die Verwendung von Querflöten des 18.
Jahrhunderts in unserer Zeit': »... wir heute ver-
mögen ... dem Geist und der Flötenklang-Vorstel-
lung des 18. Jahrhunderts, der des ,hellen, schnei-
denden, dicken, runden, männlichen' Tons

(Quantz) in stärkerem Maße als auf originalen
oder nachgebauten Barock-Traversflöten auf der
Boehm-Flöte unserer Zeit gerecht zu werden".1
Daß manche mit Boehm-Flöte immer gleich den
schönen Nachmittag eines Fauns verbinden, mag
man vielleicht als deren Angelegenheit abtun, was
aber Quantz geschrieben hat über den „hellen,
schneidenden, dicken, runden, männlichen" Ton,
kann man nur aus dem Sensibilitätsstand der

damaligen Zeit verstehen und nicht so wörtlich
für die heutige Zeit in Anspruch nehmen. Das
Mannheimer Crescendo, das in der 2. Hälfte des

18. Jahrhunderts die Leute vom Stuhl gerissen hat,
reißt uns heute nicht mehr vom Hocker; das

heißt, was man damals und heute als „schnei-

dend" etc. bezeichnet, ist nicht das gleiche. Histo-
risch liegt hier auch die Misere unseres Problems
überhaupt. „Tempora mutantur et nos mutamur
in illis" betrifft auch partiell die Bedeutung musi-
kalischer Mittel.

Schmitz zitiert auch Anton Bernhard Fürste-

naus (1792-1862) Kritik an der Boehm-Flöte: „Ob
aber die bewirkte große Gleichmäßigkeit der
Töne, wodurch namentlich jeder Unterschied
zwischen den sogenannten gedeckten und den

Erschienen in Üben und Musizieren, Oktober 1986,
fast gleich aber auch schon in der Festschrift für Max
Schneider, Leipzig 1955.
Die Kunst des Flötenspiels, Leipzig o J. (1844). Das
Zitat muß allerdings in diesem Zusammenhang etwas
relativiert werden, da Fürstenau wohl die konische,

aber nicht die zylindrische Boehm-Flöte meinen
konnte (kam erst 1847 heraus) und seine Kritik im
Vergleich mit anderen Äußerungen nicht ganz
widerspruchsfrei ist. Vgl. hierzu: Karl Ventzke:
„Barockes Klangideal und Boehm-Flöte", in: Das
Musikinstrument, 1954, S. 683 f.

Anthony Baines: Musikinstrumente, München 1962.
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obertönig überhöht durch die dünnen Metall-
rohre, die auch den großen Ton noch etwas in
Richtung der Trompete fördern, haben ihre Aus-
schließlichkeit in den deutschen Orchestern erst

nach dem 2. Weltkrieg erreicht. Die alten koni-
schen Holzflöten (Meyer, Schwedler, Reform-
flöte Schwedler-Kruspe, konische Boehm-Flö-
tenb etc.), in denen weniger Luft bewegt wird,
klangen „wärmer" und grundtöniger und waren
nicht ganz so weit ab von der Barocktraverse.
Auch die zylindrische Holz-Boehm-Flöte paßte
in Resten noch in diese Richtung, so in der Berli-
ner Staatsoper bis nach dem Kriege.'

Gewichtig dürfte Schmitz' Kritik an der Into-
nation der Barocktraversen sein, die schon Scar-

latti (1725)4 und John Hawkins (1776)5 mit recht
zynischen Bemerkungen bedachten. Schmitz
schreibt: „Selbstverständlich ist es möglich, auf
guten alten Flöten in langsamerem Zeitmaß die
meisten Töne durch den Ansatz, durch Drehen
des Instruments und/oder durch schwächeres

oder stärkeres Anblasen zu korrigieren, was aber
bei manchen bereits nur auf Kosten ihres Klanges
geschehen kann; im rascheren Tempo dagegen
schnellt zwangsläufig die Kurve der diesbezügli-
chen Schwierigkeiten derart in die Höhe, daß sich
Unstimmigkeiten grundsätzlich nicht vermeiden
lassen. Unstimmigkeiten, die wir heute als solche
zu überhören nicht mehr in der Lage sind ...".
Um der Vielfalt der Meinungen gerecht zu

werden, ist dieser ausführliche Hinweis auf

Schmitz' (immerhin über 30 Jahre alten!) Artikel,
auf den auch Konrad Hünteler noch weiter einge-
hen wird, im Zusammenhang mit den folgenden
Aufsätzen wichtig.

Im übrigen vergegenwärtigen wir uns: die
Metall-Boehm-Flöte mit ihrer fast zu schönen

und physikalisch zu perfekt errechneten Clarte,

° Vgl. Quantz' Selbstbiographie in: Kahl, Selbstbio-
graphien deutscher Musiker, Köln 1948.

5 A general History of... Music, London 1776/2.1875.
6 Für sie setzt sich Peter Reidemeister ein: „Zwischen

Silberflöte und Traverso: Die konische Ringklappen-
flöte", in: TIBIA 3 (1976) S. 129-139. Auf diesen
Artikel, der darüber hinaus eine Fundgrube zu unse-
rem Thema ist, verweise ich ganz besonders.
Ich empfehle hier auch zu lesen Raymond Meylan:
Die Flöte, Bern und Stuttgart 1974, S. 92 ff:
„Gewinne und Verluste„.

Hermann Moeck

Frans Vester

Anmerkungen zur Wiedergabe der Flötenmusik W. A. Mozarts

Beginnen möchte ich mit einigen resümieren-
den Bemerkungen zur Verdeutlichung dessen,
was sich gegenwärtig in der „Flötenszene"
abspielt.

TIBIA nennt sich ein in Deutschland erschei-

nendes Magazin für Holzbläser, eine Publikation,
die hinsichtlich ihres hohen Standards weltweit

ihresgleichen sucht. 1976 veröffentlichte TIBIA
einen bemerkenswerten Artikel aus der Feder

Peter Reidemeisters (Basel), in dem die Merkmale
des heutzutage „üblichen" Flötenspiels diskutiert

TIBIA beginnt in dieser Ausgabe mit dem Abdruck
zweier Referate Frans Vesters, die dieser auf der

„Eighth Annual Convention" der National Flute
Association 1980 in Boston/USA und anläßlich der

„Huiluviikko„ (flute week) 1985 in Tampere/Finnland
hielt (zu dieser siehe auch unseren Bericht in TIBIA
2/86). Vester ist verdienter Nestor der holländischen
Flötisten mit zahlreichen bemerkenswerten Schallplat-
teneinspielungen, gilt als gefragter Lehrer und kompe-
tenter Herausgeber sorgfältiger Editionen von Flöten-
musik und anderer Publikationen wie als engagierter
Rufer nach einer Neuorientierung des Boehmflöten-
spiels.
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werden. Ich nehme an, daß Reidemeisters Aus-

führungen bis heute in Amerika unbeachtet blie-
ben. Lassen Sie mich deshalb daraus einiges zur
Sprache bringen. Reidemeister schreibt: „Eine
Hotteterre-Suite und eine Prokofjew-Sonate in

der Tongebung verschieden zu spielen, versucht
bzw. vermag kaum jemand... Im Vordergrund
des allgemeinen Strebens scheinen zu stehen:

Die Art von Flötenspiel, wie Reidemeister sie
hier umreißt, nenne ich den „international style".
Flötisten auf der ganzen Welt streben heute
danach, diesen „Franco-American flute Sound" zu

produzieren. Alle spielen die gleichen Stücke nach
der gleichen Masche.

Seien wir uns darüber im klaren, daß es eine

derart anödende Situation nie zuvor gegeben hat!
Spieler des 18. und 19. Jahrhunderts spielten in der
Tat noch in sehr differenzierten, typischen und
von ihrer Persönlichkeit geprägten Stilen. Hinzu
kommt, daß vor allem in der ersten Hälfte des 19.

Jahrhunderts die unterschiedlichsten Flötentypen
zugleich in Gebrauch waren. Heute dagegen
droht die Tradition eines unverwechselbar indivi-

duellen Stils verlorenzugehen.
Nicht nur ist diese Situation langweilig. Sie ist

zugleich - wenn wir nach der künstlerischen
Kreativität fragen - eine Sackgasse. Es ist traurig,
mitansehen zu müssen, wie Tausende von Flöten-

spielern nur das eine anstreben: Lauter, schneller
und brillanter zu spielen als ihre Kollegen - ob-
gleich all diese Fähigkeiten so gut wie keine
Bedeutung für die Interpretation des größten Teils
traditioneller Musik haben. In den Flötenlehrwer-

ken bis hin zur 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts fin-
den solche Konzepte nicht einmal Erwähnung. In
ihnen wird man nach Darstellungen über Ton-
qualität, Farbe, Atemtechnik, Vibrato usw.
suchen müssen. Warum? Ganz einfach, weil all

diese Dinge zweitrangig waren, nämlich unter-
geordnet dem musikalischen Ausdruck und den
„Affekten" (einer Umschreibung für die
„Gefühle" und „Leidenschaften"). Die Kunst des
Flötenspiels war zuallererst eine Frage des durch
Inspiration beflügelten Spiels, nicht der Technik.
Das will heißen: Musizieren vergangener Zeiten
setzte eine Mentalität voraus, die sich von der

unserer Tage kraß unterscheidet.
Heutzutage so generell akzeptierte Prinzipien

wie die des „Zwerchfell-Drucks" oder gar der
„Zwerchfell-Stütze" schränken die Möglichkeiten
musikalischer Darstellung in beträchtlichem
Maße ein. Die absolute Selbstaufgabe heutiger
Flötisten zugunsten dieser Vorstellungen hindert
an der Entdeckung und Verwirklichung anderer
Konzeptionen.

1. Erzielung eines ,großen' Tons ...;
2. Orientierung am tiefen Register, das besonders

laut sein soll;

3. durchgehendes Vibrato;
4. Farbgebung häufig mit dem Kehlkopf;
5. eine gewisse Aggressivität in Ton und Musika-

lität.

„Wie kommt es zu diesem uniformen Bild?",

rätselt Reidemeister und läßt vier Erklärungen
folgen:

1. Es herrscht heute ... ein ausgeprägter Interna-
tionalismus. Flötenstudenten ausJapan studie-
ren in Amerika und Europa, Europäer in Ame-
rika, Amerikaner in Europa. Internationale
Kurse ... an jeder Ecke, internationale Wettbe-
werbe stellen eine starke Attraktion dar. All

dies hat eine einebnende Wirkung.

Z. (Die Schallplatte)
Je mehr Schallplatten ein Flötist auf dem

Markt hat, desto größer ist derAndrang zu sei-
ner Ausbildungsklasse, besonders seitens aus-
ländischer Studierender. Die Orientierung an
einigen wenigen, die noch dazu in ihrer Art
einander ähneln, hat ebenfalls gleichmacheri-
schen Effekt.

3• In allen Weltteilen wird ein und derselbe Flö-

tentypus gespielt: die zylindrische Silberflöte,
wie Theobald Boehm sie 1847 entwickelte ...

4• Der wichtigste Grund aber, der auch alle bis-
her genannten Gründe einschließt, ist das Phä-
nomen Sinfonie-Orchester ... Dabei ist der
Spielraum, den der einzelne in Fragen des
Tons, der Tonvorstellung oder des Stilgefühls
hat, denkbar eng. Die "Diktatur" des Orche-
sters bestimmt heute Lehrer und Schüler, Aus-

bildung, Technik und Ästhetik des Flötenspiels
- mit stark nivellierenden Konsequenzen.
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So gesehen, könnte man eher denken, in die
Flöte zu seufzen, zu stöhnen, zu keuchen und zu

heulen (wie imJazz), als daran, sich ausschließlich
zu orientieren am intensiven, fetten Ton, gemästet
mit obligatorischem Vibrato. Dieser beständig
pralle Ton bedingt für den Hörer fortgesetzte
Anspannung und Überladenheit mit Ausdruck,
was letzten Endes genauso langweilig ist wie Man-
gel an Ausdruck überhaupt. In meinen Ohren
klingt so etwas wie immerwährender Optimis-
mus und fortgesetzte Fröhlichkeit - Qualitäten,
die in dieser Einseitigkeit unerheblich sind für
musikalische Emotion (wie für das Emotionale im
profanen Alltag auch). Ganz sicher aber: in sol-
chem Spiel liegt keine „Kunst". Die Interpretation
traditioneller Musik verlangt nach Abwechslung,
nach Wechsel der „Leidenschaften", nicht nach
Monotonie.

Ich bin überzeugt, daß nun jeder, aufgefordert,
unter Verzicht auf die beschriebene Zwerchfell-

„Technik" in die Flöte zu seufzen, glauben wird,
daß ihr Ton kaum noch zu vernehmen sei. Wenn

dem so ist, dann deshalb, weil für gewöhnlich die
Akustik - vor allem in modernen Konzertsälen -

so miserabel ausfällt. Viel zu lange sind wir Opfer
der Akustik-Ingenieure gewesen. Sie sollten end-
lich Säle bauen lernen, in denen sich die beste
Akustik eben im Saale selbst findet - und nicht

im WC. Konzerte in vielen „neuzeitlichen" Sälen

erinnern mich an Gemäldeausstellungen in dunk-
len Räumen. Wie auch immer - es ist nicht ein-

zusehen, daß man nur aus diesen lächerlichen

Gründen auf die Möglichkeiten der Flöte verzich-
ten sollte. Die Vereinigten Staaten betrifft das in
besonderem Maße, finden sich doch hier Kon-

zertbauten, deren Akustik generell so mies ist wie
sonst nirgend in der Welt, mit einer Einschrän-
kung: dieser Saal hier ist eine Ausnahme. Ich bin
der Meinung, daß diese ungünstigen akustischen
Bedingungen in beträchtlichem Maße für die
Eigenart amerikanischen Flötenspiels verantwort-
lich sind. Und auch erklärt sich daraus die Forde-

rung nach immer lauteren Instrumenten. Unter
derartigen akustischen Voraussetzungen kann
man den Flötisten nur noch mit einem Stein-

metzen vergleichen, der mit schwerem Hammer
seinen Granitblock bearbeitet - nicht aber mit

dem mit Lehm arbeitenden Töpfer oder mit
einem Maler, der lichte Wasserfarben verwendet.

Die Akustik sollte dem Musiker helfen, ihn unter-

stützen wie das Tageslicht den Maler.
Von der Richtigkeit unserer heutigen Sicht

musikalischer Belange sind wir natürlich fest
überzeugt. Welch ein trauriger Irrtum! Eher
geboten wären Beunruhigung und Unbehagen. Es
sollte doch klar sein: Flötenspiel, das sich aus-
schließlich am „international style" orientiert, ist
an sich untauglich zu befriedigender Darstellung
z.B. barocker Musik. Und das gilt nicht weniger
für die Musik Haydns, Mozarts, Beethovens und
Schuberts. (Den Aspekt der Verwendung alter
Originalinstrumente klammere ich bewußt aus.
Die persönliche Einstellung ist hier von weit grö-
ßerer Bedeutung als der Typ eines bestimmten
Instrumentes.)

Der prinzipielle Übelstand liegt in unserer
Atemtechnik.

Musik des 18. und frühen 19. Jahrhunderts
heißt zuallererst Tanz und musikalische Rede,

nicht „singende" Musik. Den „singenden Stil"
haben wir von der Musik Richard Wagners über-
nommen. Nennen wir diese Art zu musizieren

„long line playing". Und weil jede Musikergenera-
tion glaubt, mehr als ihre Vorgänger über Musik
zu wissen, wurden die Prinzipien, die für die Dar-
stellung Wagnerscher Musik Gültigkeit haben,
auf jede andere Art von Musik übertragen - vor-
wagnerianische Musik eingeschlossen. Dieses
falsche Konzept findet sich nicht nur unter Flöti-
sten. Unter allen Musikern ist es weit verbreitet,
und oft sind die berühmtesten die schlimmsten

Übeltäter. Wie ich schon sagte, steht uns vor allem
die „moderne Atemtechnik" im Wege. Die
zweite, nicht weniger folgenreiche Erschwernis
liegt darin, daß man die musikalische Notation
vergangener Zeiten zu verstehen verlernt hat. Die
Folge ist, daß heutige Interpreten diese Notation
sehr persönlich und eigenwillig auslegen, ohne die
ursprüngliche Notensprache zu „übersetzen".
Kenntnis alter Lehrwerke könnte hier zu besseren

Ergebnissen verhelfen. Nicht nur sind diese Trak-
tate oft schwer zu erschließen; wichtiger ist es
darüber hinaus, zu verstehen, aus welchen Grün-

den die Behandlung gewisser Sujets überhaupt

244



diktierten Betonungen aufzuheben. Besonders
deutlich sind längere Vorhalte hervorzuheben,
gleichgültig, ob sie nun mit kleinen Noten notiert
oder vielmehr „normal" geschrieben sind. In die-
sem Zusammenhang sei vermerkt, daß der Auf-
takt immer leicht und kurz ausgeführt werden
sollte („innerlich kurz" sagt Löhlein 1765), dabei
tunlichst mit einem diminuendo versehen.

unterblieb. Hier mag musikwissenschaftliche For-
schung weiter dazu beitragen, die Chiffren alter
Musik zu entschlüsseln.

Wenden wir uns nun Mozart zu! Klassische

Musik wurde im Kontext eines Systems von
„Schablonen" oder Klischees komponiert. Je ori-
gineller die Kombination dieser Klischees, je
interessanter die Modulationen, je klüger jedes
einzelne Klischee bezüglich Artikulation, Orche-
strierung etc., desto bedeutender war der Kom-
ponist. Wenn wir nun unter diesem Aspekt die
Musik Mozarts mit der seiner Zeitgenossen ver-
gleichen, dann werden wir entdecken, daß Mozart
in der Tat ein sehr großer Komponist war. Das
schließt ein, daß seine Meinung hinsichtlich der
Aufführung seiner Musik von größerer Bedeu-
tung ist als unsere. Das gilt besonders für den, der
sich nie mit Studien der Quellen zur Auffüh-
rungspraxis befaßte.

Im folgenden nenne ich einige „Regeln",
Regeln als völlig unschulmäßige Mischung aus
Vorschriften alter Traktate und den von mir

daraus gewonnenen Einsichten.

II. Die Artikulation

Von besonderer Bedeutung im Sinne dessen,
was ich „redende" Musik nenne, ist die Artikula-

tion. Der Korrespondenz Mozarts mit seinem
Vater Leopold entnehmen wir, daß letzterer sei-
nen Sohn zu diesem Punkt belehrte und auf die

Bedeutung einer angemessenen Artikulation hin-
wies. Im Zusammenhang mit dem, was ich zur
Betonung der „guten" Taktteile sagte, ist zu for-
dern: Bindungen' verlangen eine Betonung auf
der ersten Note, gleichgültig, ob sie nun von
„guten" oder „schlechten" Taktteilen ihren Aus-
gang nehmen. Immer ist die Bindung diminuendo
auszuführen, dabei die letzte Note unter dem Bin-

debogen zu kürzen, um den Beginn der nächsten
Artikulation deutlich werden zu lassen. Diese

Maßnahme zählt besonders dann, wenn die

nächste Artikulation eine appogiatura betrifft.
„Artikulation" will auch besagen, die betonten
Noten aus der Reihe sie umgebender leichter
Noten hervortreten zu lassen. So heißt es:

Mözart, und nicht Mozart; Benson und Hedges,
nicht: Benson und He ges.

Gebunden gespielte Noten erhalten immer
mehr Ausdruck als abgesetzte oder solche, die mit
Punkten oder Strichen versehen sind. Noten ohne

Bindebögen sind voneinander getrennt zu spielen;
keinesfalls darf man sie miteinander verbinden,

wie schließlich auch auf die Artikulationspausen
zwischen den einzelnen ungebundenen Noten zu
achten ist. Punkte über einer Folge von Sechzehn-
teln können für diese zweierlei Bedeutung haben:
einmal können sie kurz sein, zum anderen kann

das heißen, sie als „notes egales" auszuführen.
Achtelnoten, derart bezeichnet, sind überdies

immer „bedeutungsvoll" zu spielen (KV 314, III,
T. 2,3).

I. Die Diktatur des Taktstriches

Sie bedeutet nicht mehr und nicht weniger, als
daß im 4/4-Takt die „1" und die „3" betont sind,

die „1" mehr als die „3". Im 2/4- und 3/4-Takt ist

die „1" betont. Im langsamen Satz sind die Beto-
nungen weniger deutlich als im schnellen. Die
Folge dieser Hervorhebungen ist ein ausgegliche-
nes diminuendo im 2/4- und 3/4-Takt, zwei fast

gleiche diminuendi im 4/4-Takt. Wir finden hier
eine Erklärung dafür, daß die Vorschrift dimi-
nuendo in der Musik Mozarts nicht sehr häufig
auftaucht, und wenn, dann nur, wenn es sich über
mehr als einen Takt erstreckt. Das diminuendo

war eine völlig natürliche Angelegenheit. Es
bedurfte keiner Notation. Jeder Musiker verstand
dieses Prinzip. Mit Hilfe von Bindungen, Über-
haltungen, Strichen, Synkopen usw. war es -
wenn erwünscht - möglich, die von der Taktart

' Anmerkung des Übersetzers: Seriosität und Authen-
tizität der jeweiligen Edition vorausgesetzt.
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Sechzehntelnoten ohne darübergesetzte Punk-
te erlauben ebenfalls zweierlei Deutung. Sie sind
entweder „inegal" auszuführen oder aber so zu
artikulieren, wie es die Regeln alter Traktate - z.B.
eines Devienne, Hugot-Wunderlich, Monzani
etc. - angeben.

Eine Ausnahme bilden die Schlußtriller, die

immer den - fast nie notierten - Nachschlag erfor-
dern.

Vielleicht ist es lohnend, auf einige weitere
Besonderheiten in Mozarts Flötenmusik hin-

zuweisen: Die Hemiole! Sie macht aus zwei 3/4-

Takten drei 2/4-Takte und aus zwei 3/8-Takten

drei 2/8-Takte. Der letzte Satz des G-Dur-Kon-

zertes steckt voller solcher Hemiolen (KV 313,111,
T. 36 - 41, T. 222 - 228), und im 1. Satz des
C-Dur-Quartetts findet sich nach dem Doppel-
strich ein ganzer Hemiolen-Kanon.

III. Phrasierung

Mit ihr ist es das gleiche wie mit der Artikula-
tion: klar soll sie sein, in Musik wie in gesproche-
ner Rede. Unterschiedliche Phrasen dürfen nie-

mals zusammenfließen, wie wir ähnliches schon

für getrennt notierte Noten gefordert hatten.
Immer muß der Hörer in der Lage sein, Artikula-
tion wie Phrasierung mit gleicher Deutlichkeit zu
vernehmen wie die Noten selbst.

V. Vom Affekt

Der Affekt-Begriff war in Mozarts Tagen zwar
weniger gebräuchlich als zuvor im Barock, die
ihm immanente Konzeption aber dennoch wirk-
sam und auch in praxi im Quantzschen Sinne
gang und gäbe. Bezeichnend in diesem Zusam-
menhang ist, daß der Klarinettist Anton Stadler -
fiir ihn schrieb Mozart das Klarinettenkonzert

und das -quintett - Quantzens „Versuch..." als
Pflichtlektüre empfahl, als er 1801 mit der Grün-
dung des Konservatoriums in Keszthely/Ungam
befaßt war. Quantz nennt die verschiedenen
Affekte: Zärtlichkeit, Trauer, Fröhlichkeit,

Schmeichelei, Pathos, Erhabenheit, Scherzhaftig-
keit, Wut etc. Jeder mag seine eigenen hinzufü-
gen: Agressivität, Erstaunen, Pedanterie, Selbst-
zufriedenheit, Selbstgenügsamkeit, Zorn, Liebes-
leid, Schwermut, Eitelkeit, Heldenmut usw. usw.

Von der Musik sagt Quantz, sie müsse die Leiden-
schaft „bald erregen, bald wieder stillen". Verbun-
den mit der Darstellung der Leidenschaften - der
Affekte - sind immer Gegensätzlichkeiten wie:
laut - leise, schnell - langsam, ausdrucksvoll - aus-
drucksarm, vibrato - non vibrato, Spannung -
Entspannung, leicht - schwierig etc. In diesem
Zusammenhang lassen Sie mich sagen: Passagen,
die schwierig komponiert sind, sollten auch
„schwer" klingen - und wir sollten sie nicht wie-
der und wieder üben, nur um sie endlich leicht

klingen zu lassen.

IV. Ornamentik

Verzierungen in Mozarts Flötenmusik sind
rar, am häufigsten noch finden wir Vorhalt und
Triller. Den Vorhalt führte man sowohl in langer
wie kurzer Manier aus. Für beide Versionen gab es
üblicherweise nur eine Schreibweise, was aber für

den Spieler nun nicht hieß, einfach willkürlich zu
verfahren. Es gab allgemein anerkannte Überliefe-
rungen, die die Ausführung regelten und sie bis
heute verbindlich festlegen. Ein Beispiel: Kurz ist
der Vorhalt immer dann auszuführen, wenn er

zwischen Noten gleicher Tonhöhe steht (KV 313,
I, T. 46,164) - es sei denn, solche Noten sind lang
notiert (KV 314, I, T. 78, 153)2.

Probleme schafft oft die richtige Deutung der
Figur: [ (,j die grundsätzlich „übersetzt" werden
sollte mit L(;[f , nicht mit ( (Lf z (KV 313, I,
T. 32,33). Generell nimmt der Triller seinen Aus-
gang von der oberen, gelegentlich von der unteren
Hilfsnote (Schlußtriller in KV 313, I, T. 90, 208),
dabei stets mit dem Schlag beginnend - häufig
Anlaß für Konfusion. Das Symbol für den Halb-
und den Pralltriller kommt bei Mozart nicht vor,
doch werden diese manchmal durch das normale

Trillerzeichen gefordert. Den Triller-Nachschlag
hat Mozart stets ausgeschrieben. Wenn er nicht
notiert ist, sollte er auch nicht gespielt werden.z

z Anmerkung des Übersetzers: Seriosität und Authen-
tizität der jeweiligen Edition vorausgesetzt
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In Mozarts Rondo D-Dur, KV 373, wechseln

die Affekte manchmal sehr unvermittelt. Folglich
handelt es sich um ein schweres Musikstück, das

vollständig verstanden sein muß, will der Spieler
eine akzeptable Wiedergabe erreichen. Auch
unterscheidet sich dieses Stück beträchtlich von

den übrigen Flötenwerken mit Orchesterbeglei-
tung, war es doch ursprünglich für die Violine
geschrieben worden.

Enge Verflechtungen zwischen Solopart und
Begleitung spielen in der Musik Mozarts immer
eine Rolle. Daher mein Rat, die Partitur zu studie-

ren, darauf zu achten, daß mit Änderung des Cha-
rakters in der Begleitung auch eine Wandlung der
Solostimme einherzugehen hat. Wird der Solo-
part über pausierender Begleitung weitergeführt,
dann mag hier der Solist hinsichtlich Tempo und
Dynamik freier - ad libitum - verfahren (KV 314,
I, T. 78,153; KV 314, III, T. 218-220, 255 -256).

Wenn es möglich wäre, auf Einlassungen über
einen so prekären Topos wie das Vibrato zu ver-
zichten - ich verzichtete. Aber mitnichten.

Irgendwo in einem Brief schreibt Mozart: „Die
Menschenstimme zittert schon selbst - dasz ist die

Natur der stimme, man macht ihrs auch nicht

allein auf den blas=instrumenten, sondern auch
auf den geigen instrumenten nach - ja sogar auf
den Claviern. " Hier ist nicht die Rede vom

Dauervibrato. Das Vibrato wurde als Atem- oder

Fingervibrato erzeugt und eingesetzt nur an musi-
kalisch exponierten Stellen wie langen Vorhalten,
langen oder sehr ausdruckbeladenen Noten,
manchmal im messa di voce und - das ist meine

persönliche Überzeugung - ausnahmsweise dann,
wenn der Spieler es als unerläßlich empfand. Wir
sollten nicht vergessen, daß für den Flötisten jener
Zeit der non-vibrato-Ton die Regel war. Das
Vibrato sah und behandelte er als Ornament.

Heutige Spieler dagegen gehen von einem Ton
aus, der das Vibrato als essentielles Element ein-

schließt. Den nicht vibrierenden Ton empfinden
sie als einen, dem irgend etwas fehlt, als einen Ton
ohne Ausdruck.

Ich kann Ihnen versichern, daß ein vibrato-

loser Ton nicht notwendigerweise ausdruckslos,
nicht wie der non-vibrato-Ton in der zeitgenössi-
schen Musik „tot" sein muß. Flötisten, die niemals

non vibrato spielten, müssen das üben. Sie werden
dann nach einer Weile feststellen, daß es sich beim

non vibrato nicht um Ausdruckslosigkeit, son-
dern vielmehr um eine ganz andere Art von Aus-
druck handelt. Wird das Vibrato eingesetzt, dann
allerdings sollte es ungezwungen klingen und aus
dem inneren Erleben des Spielers kommen, auf
keinen Fall aber „technisch" bewerkstelligt sein.
Ein technisches Vibrato wirkt gekünstelt. Gerade
beim Flötenspiel ist das Vibrato eine Sache, auf die
wir uns gern übermäßig konzentrieren - und sol-
chermaßen Ursprünglichkeit und Natürlichkeit
des Ausdrucks verlieren.

Es fällt auf, daß - abgesehen von der Serenade
c-Moll für acht Blasinstrumente (KV 388) - sämt-
liche Werke Mozarts für Bläser auch die Flöten-

konzerte, in Dur geschrieben sind. Häufig jedoch
weisen sie in Moll gehaltene Formteile auf, in
denen Merkmale der Opernmusik vorzuherr-
schen scheinen. Beispiele dafür finden sich in allen
Werken Mozarts für Flöte und Orchester. Einzige
Ausnahme bildet der im „türkischen" Stil

geschriebene letzte Satz des D-Dur-Konzertes.
Die adäquate Charakterisierung dieser Moll-

Abschnitte verlangt nach Wechsel in den Affek-
ten, manchmal auch im Tempo. Aber nicht nur
die Änderung des Tongeschlechts (Dur-Moll)
macht einen Tempowechsel notwendig. Man
denke nur an den letzten Satz des Flöte-Harfe-

Konzertes, das Mozart in Paris komponierte. Sein
französischer Stil sollte den Parisern schmeicheln.

Also wurde der letzte Satz eine Gavotte. Und

weil nur wenige sich dessen bewußt sind, wird er
gewöhnlich zu schnell gespielt. Man kann den
ganzen Satz mit einer Ballett-Oper vergleichen;
das Ballett wird regelmäßig von zwei Liliputanern
unterbrochen: Der Flöte und der Harfe. In diesem

Satz findet sich zudem eine Stelle, die sich -

obwohl kein Dur-Moll-Wechsel vorliegt - für
eine Tempo-Nuance anbietet (KV 299, III, T. 112
ff., T. 283 ff.). Hier a tempo weitergespielt, könnte
uns möglicherweise den rechten Ausdruck ver-
fehlen lassen.

Am Ende möchte ich einiges zu jener bemer-
kenswerten Stelle des G-Dur-Konzertes sagen,
die sich in den Takten 50 - 56 des zweiten Satzes

findet. Die Flöte spielt - um es mit Quantz zu

247



sagen - mit „Gelassenheit" bis zum Triller in Takt
52, den Triller selbst diminuendo und ohne Nach-

schlag. Ein Nachschlag würde hier Ideen mit-
einander verweben, die voneinander getrennt
bleiben sollten. Auf den Triller folgt eine Phrase,
die sich durch die großen Sprünge scharf vom
Vorhergehenden abhebt; wir spielen den Solo-
Part f Und urplötzlich fühlen wir in dieser
„Szene" jenen Schauder, der sich im Don Gio-
vanni beim Erscheinen des Steinernen Gastes

einstellt. All das in einem Flötenkonzert!

Das sind die Dinge, um die wir uns bemühen
sollten! Wir müssen unsere - lassen Sie uns so

sagen - „Technik" in diese Richtung entwickeln.
Denn: Mozarts Musik birgt viele ähnliche
Geheimnisse. Vergessen wir unseren „out of date
style", schließlich sind wir nicht trainierte Kana-
rienvögel! Es ist an der Zeit, unsere Wahrneh-
mungsgabe wiederzuentdecken - und unsere
Fähigkeit zum Staunen.

(Mit freundlicher Genehmigung des Autors aus dem Englischen über-
tragen von Jochen Gärtner) Oktober 1985

Konrad Hünteler

Traversflöte heute -

Gedanken aus der Praxis des Traversospiels

Kritische Stimmen zum Musizieren auf alten

Instrumenten gibt es zur Genüge.'
Ich bin der Meinung, daß ich als ausübender

Musiker in der Verantwortung stehe, mich mit
solchen kritischen Stimmen auseinanderzusetzen;
ich kann meine musikalische Arbeit nur dann

ernst nehmen, - und im übrigen auch nur dann
erwarten, daß sie von anderen ernstgenommen
wird - wenn ich mit Überzeugung zu dem stehe,
was ich tue, wenn ich also bereit bin, mich den kri-

tischen Fragen und Gegenargumenten zu stellen.
Dies ist nicht der Rahmen für eine musikästhe-

tische Grundsatzdiskussion, die ich ohnehin wohl

In den letzten Jahren ist die Wiedergabe Alter
Musik unter Berücksichtigung sogenannter auf-
führungspraktischer Kriterien, wozu natürlich
auch die Verwendung „authentischer" oder
„historischer" oder „originaler" Instrumente ge-
hört, ein immer wichtigerer Bestandteil unseres
Musiklebens geworden. Trotzdem - oder auch
gerade deshalb - erscheint es mir nicht überflüssig,
hier einmal aus der Sicht des Praktikers Fragen zu
untersuchen, die sich im Zusammenhang mit der
Verwendung von historischen Querflöteninstru-
menten stellen.

Warum Traversflöte?

z.B.: Th. W. Adorno, Bach gegen seine Liebhaber
verteidigt, Frankfurt 1950; P. Boulez, „La celebra-
tion", in: Programmbuch zum Internationalen
Musikfest Stuttgart 1985; W. Hildesheimer, Derferne
Bach, Frankfurt 1985; H.-P. Schmitz, „Über die Ver-
wendung von Querflöten des 18. Jhdts. in unserer
Zeit", in: Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955, S.
277 ff und „Üben und Musizieren", Oktober 1986;
ders., „Vom Wohl und Wehe des Historismus in der
Musik und ihrer Wiedergabe", in: TIBIA 2/84, Celle
1984, S. 81 ff.

Die entscheidende Frage ist meiner Meinung
nach, welche Gründe und Argumente es geben
kann, heute ein Instrument zu spielen, das so vor
250 Jahren existiert hat, obwohl dieses Instrument
nicht einfach irgendwann ausgestorben ist - dann
bedürfte es keiner Rechtfertigung für das Bemü-
hen um seine Wiederbelebung - sondern das in
veränderter, „modernisierter" Form heute eines

der populärsten Musikinstrumente überhaupt ist.
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auch gar nicht angemessen führen könnte; des-
halb sei es mir gestattet, mich hier ausschließlich
mit solchen Fragen zu beschäftigen, die unmittel-
bar mit dem Instrumentarium zusammenhängen.
Für grundsätzliche Fragen sei auf N. Harnon-
courts Buch „Musik als Klangrede" verwiesen.

Ich bin, anders als Hans-Peter Schmitze, der

Überzeugung, daß die jeweilige Erscheinungs-
form eines Musikinstrumentes nicht das Ergebnis
eines in einer bestimmten Epoche vorherrschen-
den allgemeinen Klangideals ist, sondern daß es
klangliche und technische Anforderungen in der
Musik sind, - die natürlich ihrerseits einem stilisti-

schen Veränderungsprozeß ausgesetzt sind -
durch welche phantasievolle und geschickte
Instrumentenbauer herausgefordert werden,
Instrumente zu verändern, - wie es aus ihrer sub-

jektiven Sicht wohl aussehen muß: sie zu verbes-
sern - damit sie den Anforderungen der Kompo-
nisten um so besser entsprechen können. Nach
meiner Überzeugung ist die Entwicklung von
Musikinstrumenten, von spektakulären Einzelfäl-
len einmal abgesehen, das Ergebnis einer gegensei-
tigen Beeinflussung von Komponisten, Interpre-
ten und Instrumentenbauern. Eine bestimmte

Musik braucht ein entsprechendes Instrumenta-
rium. Herausragende Instrumentenbauer haben
immer den Komponisten Mittel zur klanglichen
Realisation ihrer Vorstellungen geschaffen, und
Komponisten haben fast immer dankbar neue
Möglichkeiten zur klanglichen Verwirklichung,
die ihnen von Instrumentenbauern geliefert wur-
den, genutzt.

Es wäre jedoch ein Trugschluß, hieraus Pinn
generellen Positivismus in Bezug auf die Entwick-
lung der Musikinstrumente abzuleiten; die Instru-
mente sind eben nicht im Laufe der Entwicklung
immer besser geworden, bis sie auf dem heutigen
perfekten Stand angekommen sind, und der alte
Kalauer: „Wie glücklich wäre Mozart gewesen,
hätte er statt seines armseligen Hammerflügels
einen modernen Steinway gehabt!" ist natürlich
blanker Unsinn; denn auch und gerade Mozart
hat sehr genau für die klanglichen Möglichkeiten

seiner Stein- und Walther-Flügel geschrieben.
Hätte Mozart - abenteuerliche Vorstellung! -
einen Steinwayflügel moderner Bauart gehabt,
dann hätte er für dieses Instrument selbstver-

ständlich völlig anders komponiert.
Natürlich hat es immer auch Musik gegeben,

für die die klangliche Realisation erst in zweiter
Linie wichtig ist, und je vergeistigter eine Kompo-
siton ist, desto weniger bedarf sie festgelegter
klanglicher Mittel. Deshalb läßt sich manche
Musik Bachs auch hervorragend und absolut
überzeugend auf dem modernen Klavier oder
etwa auch auf einem Synthesizer darstellen. Aber
z.B. gerade eine gewisse Rücksichtslosigkeit in
Bezug auf instrumentale Beschränkungen, wie
Beethoven sie ja immer geübt hat, (kann denn nie-
mand höhere Sopranstimmen erfinden, damit die
Chorpartien in der 9. Symphonie nicht so müh-
sam klingen?) wird doch erst dann in ihrer quälen-
den Unnachgiebigkeit wirklich begreifbar, wenn
man sich der instrumentalen Mittel bedient, an die

Beethoven gedacht hat oder eben nicht gedacht
hat.

Daß die Verhältnisse nicht so einfach sind, wie

Hans-Peter Schmitz sie darstellt, zeigt z.B. die so
unterschiedliche Situation etwa der „modernen"

Boehmflöte, die seit nunmehr 140 Jahren prak-
tisch unverändert geblieben ist, und des moder-
nen Klaviers, das sich im gleichen Zeitraum ganz
erheblich technisch und klanglich verändert hat.
Wie verhält es sich denn da mit der von Schmitz

beschworenen „Anpassung an das neuzeitliche
Klangideal"'? Hat sich das „neuzeitliche» Klang-
ideal für die Flötisten 1840 gebildet? Und für die
Pianisten erst 1920? Und ist es in beiden Fällen das

Klangideal unserer Zeit?
Das Argument eines verbindlichen Klang-

ideals, das in einer bestimmten Epoche vor-
herrscht und bestimmt, welcher Klang als zeitge-
mäß gilt und dann in dieser Epoche als der ideale
Klang für die Wiedergabe aller Musik, wie alt sie
auch sein möge, angesehen wird, kann meiner
Überzeugung nach nicht ernsthaft aufrecht erhal-
ten werden, um die Überlegenheit der Boehm-
flöte über frühere Querflöteninstrumente zu
postulieren. Ebensowenig können wir heute naiv
davon ausgehen, daß unsere modernen Instru-

Z Schmitz 1955, S. 278

' Schmitz 1955, S. 283
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mente (die ja so modern gar nicht sind!) objektiv
besser sind als die Musikinstrumente vergangener
Zeiten.

Ich bin wie Nikolaus Harnoncourt der festen

Überzeugung, „daß die Vor- und Nachteile jeder
Entwicklungsstufe eines Instrumentes genau mit
den Anforderungen der dazupassenden zeitge-
nössischen Musik übereinstimmen" .4 Musikin-

strumente befinden sich eigentlich immer in einer
perfekten Balance aller ihrer Eigenschaften, und
bei einem guten Instrument muß eine Verbesse-
rung in einem Bereich (z.B. Technik) zwangsläu-
fig eine Verschlechterung in einem anderen
Bereich (z.B. Klang) mit sich bringen. Das gilt für
den Flauto traverso des 18. Jhdts., das gilt genauso
aber natürlich auch für unsere Boehmflöte; ich

kann mir nicht vorstellen, wie man die Boehm-

flöte verbessern könnte, ohne sie zugleich auch
schlechter zu machen. Ich glaube, anhand dieses
Beispiels kann sich auch der Skeptiker die Proble-
matik veranschaulichen.

Im Falle der Veränderungen, die Boehm mit
der Flöte vornahm, stützt die Reaktion der Kom-

ponisten und Flötistenkollegen Boehms meine
Ansicht: in Deutschland stieß Boehms revolutio-

näre Erfindung auf eine Reaktion, die von Ver-
ständnislosigkeit bis hin zu erbitterter Ablehnung
reichte, weil man dieses neue Instrument über-

haupt nicht mehr als Flöte empfand, sondern als
„wahre Gewaltröhre"5. Noch bis zum zweiten

Weltkrieg wurden in manchen deutschen Orche-
stern Flöten nach dem alten System gespielt.

Ich lege alles dies natürlich nicht dar, um die

Leistung Boehms zu diskriminieren. Es ist völlig
unbestreitbar, daß ohne Th. Boehms geniale
Erfindung die rasante Entwicklung, die Flöten-
musik und Flötenspiel in den letzten 100 Jahren
gemacht haben, völlig undenkbar wäre. Ich schil-
dere all dies, weil ich zu begründen versuche,
warum ich für mich das Recht in Anspruch neh-
men möchte, die Flötenmusik des 18. Jhdts. auf
einem Instrument zu spielen, mit dem ich meine
musikalischen Absichten besser verwirklichen

kann als mit der modernen Flöte, ohne daß ich

deswegen als musikalischer Trottel, als Purist oder
Hausmusikflötist bezeichnet werde, dem man

gönnerhaft auf die Schulter klopft, um ihm zu zei-

gen, daß man es doch recht beachtlich findet, wie

er sich mit seinem primitiven Holzprügel
abstrampelt.

Wer einmal den dritten Satz aus Bachs e-Moll-

Sonate BWV 1034 auf einem Traverso gehört hat,
verspürt ganz deutlich, daß der weich-schwe-
bende und warme Klang die überaus trostvolle
Geste dieses Stuckes unendlich viel anrührender

und menschlicher ausdrückt als die Boehmflöte.

Die a-Moll-Solosonate von C.Ph.E. Bach wirkt

durch die sprechende Artikulation und die klang-
liche Ungleichheit der Traversflöte entschieden
expressiver und kühner, ja moderner als auf der
ausgeglichenen „modernen" Flöte. Gerade an die-
sem Stück zeigt sich exemplarisch, welchen musi-
kalischen Gewinn die tonliche inegalite des Tra-
verso bedeuten kann. Selbst die aufregenden, ja
aufwühlenden Qualitäten von Beethovens Eroica
wirken viel packender, wenn das Orchester auf
Instrumenten der Zeit spielt, weil diese nichts
vom massigen „royal sound" moderner Orche-
ster haben, sondern viel rauher und eckiger klin-
gen können. Eine Aufführung dieser Symphonie
durch das Orchester des 18. Jahrhunderts unter
der Leitung von Frans Brüggen gehört zu den
intensivsten musikalischen Erlebnissen meines

Lebens. Natürlich sind es nicht die Instrumente

allein, die eine solche Wirkung vollbringen, aber
bei den eben geschilderten Beispielen läßt sich die
beabsichtigte musikalische Wirkung mit dem ent-
sprechenden Instrumentarium viel besser erzielen
als mit unserem heutigen.

Es gibt sogar Dinge, die sich nach meiner
Erfahrung auf einer Boehmflöte überhaupt nicht
adäquat realisieren lassen: französische Flötenmu-
sik aus der Zeit zwischen etwa 1700 und 1720 von

Komponisten wie de La Barre, Marais, Hotte-
terre, Monteclair, Philidor etc., also Musik, die

innerhalb des Flötenrepertoires eigentlich einen
ganz wichtigen Platz innehat, weil sie eine erste
große Blüte des Instruments markiert, diese
Musik läßt sich auf der modernen Flöte gar nicht
darstellen, wenn sie nicht plump, ungeschickt und

° N. Harnoncourt, Musik als Klangrede, Salzburg und
Wien 1982, S. 98

S Richard Wagner, Über das Dirigieren, Leipzig 1869
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banal klingen soll; denn die tonliche und mecha-
nische Konstruktion der modernen Flöte machen

sie ungeeignet für diese Musik, die doch auf einer
tiefen Hotteterreflöte so unaussprechlich verzau-
bernd und betörend klingt.

Eine absolute Sonderstellung nimmt auch in
der uns beschäftigenden Frage Joh. Seb. Bach ein.
Einerseits ist vielleicht, wie schon erwähnt, seine

Musik nicht immer so stark an eine festgelegte
Klanglichkeit gebunden, als daß sie nicht auch in
klangverfremdender Realisation noch überzeu-
gen könnte, andererseits hat Bach wie kein ande-
rer die charakteristischen Eigenarten der verschie-
denen Instrumente höchst raffiniert eingesetzt
und ausgenutzt. Hierfür ein Beispiel:

In der Johannespassion heißt es bei der Gefan-
gennahme Jesu: „Simon Petrus aber folgete Jesu
nach und ein anderer Jünger". Die darauffolgende
B-Dur-Sopranarie „Ich folge dir gleichfalls mit
freudigen Schritten" ist mit zwei unisono spielen-
den Traversieren besetzt. Zu zweit unisono zu

spielen ist - wie jedermann weiß - extrem heikel,
in der für die Traversflöte äußerst unbequemen
Tonart B-Dur wird es regelrecht zum Abenteuer.
Zudem bewegt sich die Arie in einer extrem tiefen
Lage, die auf der Flöte - zumal in B-Dur - sehr
verwaschen und undeutlich klingt. Der störende
Gegensatz zwischen positivem, bekenntnishaf-
tem Text: „ich lasse Dich nicht!" und ungeschick-
ter, unklarer Instrumentation läßt sich mit moder-
nem Instrumentarium natürlich mühelos aus-

bügeln, zwei moderne Flöten werden in dieser
Arie zu Bollwerken der Zuverlässigkeit (Wie
glücklich wäre wohl Bach gewesen, ...!). Erst beim
zweimaligen Hinschauen fällt auf, daß im Rezita-
tiv, das unmittelbar auf die Arie folgt, die dreifache
Verleumdungsszene des Petrus geschildert wird,
mit Hahnengeschrei und allen peinlichen Begleit-
umständen. Vorausahnender Zweifel an der so

selbstbewußt proklamierten Loyalität durch
zwielichtige Begleitmusik? Ganz sicher!

Ein weiteres Thema ist meines Erachtens über-

haupt noch nicht gründlich genug untersucht
worden, nämlich die Verwendung der Flöte im
klassischen und barocken Orchester. Ich habe den

Eindruck, daß viele besonders charakteristische
Stellen in klassischen Orchesterwerken durch die

Boehmflöte in ihrer Wirkung geradezu verfälscht
werden. Ich möchte hier nur auf zwei besonders

typische Beispiele eingehen: Das eine ist der
Beginn des dritten Teils von Haydns Oratorium
Die Schöpfung. Man hört ein überirdisch schönes
Stück Musik, in dem drei solistische Flöten süßen

Wohlklang verströmen und den Hörer durch ihre
schwebende Ruhe in Glückseligkeit versetzen.
Und dann beginnt Uriel sein Rezitativ, in dem er
den paradiesischen Morgen des ersten Menschen-
paares beschreibt: „Aus Rosenwolken bricht,
geweckt durch süßen Klang, der Morgen jung und
schön. Vom himmlischen Gewölbe strömt reine

Harmonie zur Erde hinab." Zwischen diesen

ersten beiden Sätzen seines Rezitativs erklingt
noch einmal die gleiche Musik, nur von den drei
Flöten gespielt. Wer diese Stelle einmal mit den
Instrumenten gehört hat, deren Klang Haydn sich
vorgestellt hat, der empfindet den strahlenden,
intensiven Klang der modernen Flöte in diesem
Zusammenhang als höchst unbefriedigend.

Das andere Beispiel ist das große d-Moll-Flö-
tensolo im „Reigen seliger Geister" in Glucks
Oper Orfeo ed Euridice. Noch Hector Berlioz
schreibt 1844 in seiner berühmten Instrumenta-

tionslehre: „Will man z.B. einem traurigen
Gesange den Ausdruck der Trostlosigkeit, zu-
gleich aber auch der Demut und Entsagung verlei-
hen, so werden die schwachen Mitteltöne der

Flöte, namentlich in cis- und d-Moll, sicher die

passende Schattierung geben. Beim Anhören der
pantomimischen Gesangstelle in d-Moll, welche
in der Elysiums-Szene des Orpheus vorkommt,
überzeugt man sich sogleich, daß nur eine Flöte
für diese Melodie passen konnte. Selbst die zarte-
sten Töne der Klarinette könnten nicht bis zu dem

schwachen, verwischten, verschleierten Klange
des f der Mittellage und des ersten b über der Linie
herabgestimmt werden, welche der Flöte in dieser
Tonart (d-Moll), wo sie häufig vorkommen, einen
solchen Ausdruck von Traurigkeit verleihen.
Dabei ist die Melodie Glucks derartig erfunden,
daß die Flöte allen unruhigen Regungen dieses
ewigen, noch die Spuren irdischer Leidenschaft
tragenden Schmerzes folgen kann. Anfangs
scheint die Stimme sich kaum vernehmbar und

wie voll Bangigkeit hören zu lassen; dann seufzt
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sie leise auf, erhebt sich zum Ausdruck des Vor-

wurfs, des tiefsten Schmerzes, zum Schrei eines

von unheilbaren Wunden zerrissenen Herzens,

und sinkt dann nach und nach wieder zur Klage,
zum Seufzen und zum kummervollen Flüstern

einer in alles sich ergebenden Seele zurück ...
Welch ein Poet!"6

Die verfügbaren Schallplattenaufnahmen - das
Stück ist immer ein Paradestück großer Flötisten
gewesen - sprechen eine beredte Sprache. Sie zei-
gen, daß die moderne Flöte über faszinierende
Qualitäten verfügt; nur sind es nicht die Qualitä-
ten, die Berlioz in so leidenschaftlicher Sprache
beschreibt. Nichts kann darüber hinwegtäuschen,
daß die jubelnde Brillanz der modernen Boehm-
flöte, deren Faszination auch ich mich immer wie-

der gerne ausliefere, nicht mehr viel gemeinsam
hat mit dem Klang der Flöteninstrumente im
Barock und der Klassik. Ich denke, aus dem bis-

her Gesagten wird deutlich, daß das Spiel der
historischen Flöteninstrumente heute nicht nur

einen legitimen und ernstzunehmenden Platz in
unserer Musikpraxis einnimmt, sondern daß es
auch, aus der Sicht der Boehmflöte betrachtet,

eine unschätzbare Bereicherung alles dessen, was
mit Flötenspiel zusammenhängt, bedeutet. Es ist
bereits deutlich zu erkennen, daß innerhalb ver-

gleichsweise sehr kurzer Zeit die Impulse, die vom
Traversospiel ausgehen, einen starken Einfluß auf
das heute etwas erstarrte Spiel der Boehmflöte
haben werden, und die modernen Flötisten zu

einer Art Standortbestimmung zwingen werden.
Unbedingte Voraussetzung für einen ernsthaf-

ten Dialog ist natürlich, daß es ein professionell
hochstehendes Niveau des Traversospiels gibt;
denn eine schlecht gespielte Traversflöte ist alle-
mal schlechter als eine mittelmäßig gespielte
Boehmflöte, mit anderen Worten: Grundlage für
eine reelle Vergleichbarkeit von musikalischen
Ergebnissen kann nur ein gleichermaßen hohes
musikalisches und technisches Niveau sein. Für

Scharlatanerie darf im Bereich der Alten Musik

absolut kein Platz sein; denn durch musikalische

oder technische Unzulänglichkeiten wird - anders
als im normalen Musikbetrieb, wo Schwächen

eines Einzelnen natürlich nicht das gesamte
System in Verruf bringen - sofort die Idee an sich

in Mißkredit gebracht, zumindest, solange es
noch eine formierte Gegnerschaft gibt.

Das Instrument

Nach diesen grundsätzlichen Überlegungen ist
die erste praktische Frage wohl die der Wahl eines
geeigneten Instrumentes. Obwohl sich sehr viel
mehr originale Traversflöten aus dem 18. Jahr-
hundert erhalten haben als beispielsweise Block-
flöten, wird doch nicht jeder interessierte Spieler
in der Lage sein, eine originale Flöte zu erwerben
oder zur Verfügung zu haben. Ohnehin zeigt die
Erfahrung auch, daß originale Flöten sehr oft
erhebliche Intonationsschwächen haben, was

häufig daraus resultiert, daß das Holz sich im
Laufe der Jahrhunderte teilweise stark verzogen
hat und damit die ursprünglichen Bohrungsver-
hältnisse sehr verändert sind. Glücklicherweise

hat in den letzten 20 Jahren der Instrumentenbau
gerade im Bereich der Traversflöte enorme Fort-
schritte gemacht, so daß es heute tatsächlich einige
Flötenbauer gibt, deren Instrumente den besten
bekannten Instrumenten aus dem 18. Jh. nicht
oder zumindest kaum nachstehen. Jedenfalls
denke ich, daß eine gute neue Flöte besser ist als
eine mittelmäßige oder schlechte alte. Ich habe das
Gefühl, daß die Bauer historischer Flöteninstru-

mente nach einer Phase des kompromißlosen
Kopierens von bestimmten Vorlagen sich heute in
einer zweiten, selbständigeren Phase befinden, in
der sie die Erkenntnisse und Techniken, die sie

beim genauen Kopieren gewonnen haben, ver-
arbeiten, um auf der Grundlage bestimmter
Modelle eigene Instrumente herzustellen, die
dann auch durchaus für verschiedene Spieler
„maßgeschneidert" sein können - auch dies
natürlich eine Selbstverständlichkeit im 18. Jahr-
hundert!

Wenn man sich intensiv mit dem Traversospiel
beschäftigt, wird man im Laufe der Zeit eine grö-
ßere Sammlung von verschiedenen Flötentypen
zusammentragen, beispielsweise Instrumente

6 H. Berlioz, lnstrumentationslehre, ergänzt und revi-
diert von Richard Strauss, Leipzig 1905, Neuauflage
1955, S. 244.
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nach Originalen von August und Heinrich Gren-
ser aus Dresden, Crone aus Leipzig, Quantz und
Kirst aus Potsdam, Scherer aus Darmstadt, G.A.

und I.H. Rottenburgh aus Brüssel, Hotteterre aus
Paris, Stanesby sen. und jun. aus London, um nur
die wichtigsten aus einer schier unübersehbaren
Fülle herauszugreifen. So reizvoll es natürlich ist,
die jeweils „richtige" Flöte für ein bestimmtes
Stück zur Verfügung zu haben, sollte man jedoch
diese „Richtigkeit" nicht überbewerten. Die
Gefahr eines gewissen Instrumentenfetischismus'
ist nicht zu übersehen. Natürlich ist, relativ unab-

hängig übrigens von lokalen Geschmacksunter-
schieden, während des gesamten 18. Jhs. eine fast
kontinuierliche Klangveränderung vom dunklen,
vollen, warmen Ton einer Hotteterre-Flöte auf

der einen Seite hin zum viel helleren, brillanteren

und auch süßeren Ton einer Klappenflöte von
Heinrich Grenser auf der anderen Seite zu beob-

achten. Dies ist jedoch viel stärker das Ergebnis
der ständig ansteigenden Stimmtonhöhe und
dadurch bedingter Veränderungen der Mensur als
etwa geschmacklich bedingter Tonvorstellungen.
Wahrscheinlich wichtiger als das genaue Zusam-
menpassen der örtlichen und zeitlichen Umstände
von Komposition und Instrument ist letztendlich
wohl doch die Tatsache, daß man ein Instrument

spielt, mit dem man sich tonlich wohlfühk, auf
dem man zu Hause ist, das zuverlässig funktio-
niert und auf dem man einigermaßen sauber spie-
len kann.

In puncto Intonation hat es sich gezeigt, daß
man als Spieler hohe Ansprüche an die Instru-
mentenbauer stellen sollte und durchaus nicht die

Intonation eines Instruments als unveränderliche

Größe hinnehmen muß. Gerade in dieser Hin-

sicht sind die erhaltenen Originale überhaupt
nicht stabil - wegen der schon erwähnten Verän-
derbarkeit des Materials über lange Zeiträume -‚
und das Intonationsverhalten einer neuen Flöte ist

folglich in hohem Maße abhängig von den Vor-
stellungen ihres Erbauers. Nach meiner Erfah-
rung ist es ideal, wenn man das endgültige
Abstimmen des Instruments gemeinsam mit dem
Flötenbauer vornehmen kann, denn so können

auch sehr persönliche Wünsche und Vorstellun-
gen des Spielers eingearbeitet werden. Dazu sind

eigentlich alle guten Flötenbauer gerne bereit.
Eine absolute Intonation gibt es ja auf keinem
Musikinstrument, nicht einmal auf den Tastenin-

strumenten, wenn man einmal von der für ältere

Musik höchst unbefriedigenden gleichschweben-
den Temperatur absehen will, und so ist es nur
natürlich, daß jeder Spieler eigene, persönliche
Vorlieben bezüglich der unumgänglichen Kom-
promisse entwickelt. Das war in früheren Zeiten
nicht anders, wie man an vielen Manipulationen,
temporären und permanenten Veränderungen,
bei erhaltenen Originalen sehen kann. Da die
Intonation eines Instrumentes sich auch kurzfri-

stig durch temperatur- und feuchtigkeitsbedingtes
Aufquellen oder Schrumpfen des Holzes ver-
ändern kann, erscheint es sinnvoll, daß auch der

Spieler selbst über gewisse Grundkenntnisse
bezüglich des Stimmungsverhaltens seiner Flöte
sowie das nötigste Werkzeug verfügt, um sich
kurzfristig selbst helfen zu können. Ich trage
immer ein Fläschchen farblosen Nagellack, Sand-
papier und Nagel (zum Darumwickeln) und ein
Schabemesser bei mir, um im Notfall nicht hilflos
dazustehen. Außerdem habe ich an fast allen mei-

nen Flöten (einschließlich der Blockflöten übri-
gens) nach dem Kauf vom Flötenbauer noch klei-
nere Korrekturen vorgenommen; meistens
dauert es doch ein paar Tage, bis man die Stärken
und Schwächen einer neuen Flöte genau kennt.
Für weniger trainierte Ohren sind übrigens die
neuerdings recht verbreiteten japanischen Stimm-
geräte eine hervorragende Hilfe, auch wenn sie
nach der gleichschwebenden Temperatur arbei-
ten. Die Abweichungen, die sich im Vergleich mit
historischen Stimmungssystemen ergeben, liegen
eigentlich alle innerhalb der Ausgleichstoleranzen,
und es gibt sogar Tabellen, die die genauen
Abweichungen in Cents auflisten.

Welche Kompromisse muß man aber schlie-
ßen, oder, anders gefragt: Welche Unsauberkei-
ten des Instruments muß man bereit sein, in Kauf

zu nehmen? Nun, bei einer guten Flöte gibt es
eigentlich nur eine Stelle in der chromatischen
Skala, an der man die Intonation wirklich als gra-
vierend falsch empfindet: die beiden Töne fund fis
in den ersten beiden Oktaven. Diese beiden Töne

muß man immer nach unten bzw. nach oben kor-
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rigieren, weil baulich bedingt dieses Halbton-
Intervall ohne Korrektur viel zu eng ist (eine mei-
ner persönlichen Präferenzen ist übrigens eher ein
relativ gutes f auf Kosten eines deutlich zu tiefen
fis als ein gutes fis auf Kosten eines viel zu hohen
f). Alle anderen Töne sind nach meiner Erfahrung
auf einer guten Flöte ohne aufwendiges Korrigie-
ren sauber zu spielen. Ich betone das so ausdrück-
lich, weil meiner Erfahrung nach viel zu viele Spie-
ler auf wirklich schlecht gestimmten Flöten spie-
len, einfach weil sie glauben, daß diese Falschheit
eben zum Instrument gehört. Es ist schwierig
genug, auf einer gut gebauten und gestimmten
Flöte sauber zu spielen, man sollte es sich nicht
zusätzlich noch durch ein schlechtes Instrument

erschweren.

klar fixiert wie auf der Blockflöte und lassen sich

nicht so leicht „fassen" wie auf der Querflöte.
Darin liegt zwar sicher ein anfängliches Handicap
für das Erlernen des Instruments, auf der anderen

Seite ist es aber gerade diese Flexibilität, die die
breite Palette tonlicher Expressivität, welche so
charakteristisch für die Traversflöte ist, erst

ermöglicht. Um trotz dieser Flexibilität aber eine
sichere und zuverlässige Intonation zu ent-
wickeln, braucht man nach meiner Erfahrung
zumindest gelegentlich eine gewisse Kontrolle
durch jemanden, der in Dingen der Tonbildung
und des Ansatzes eine Hilfestellung bieten kann.

Als moderner Flötist ist man durch die Ange-
wohnheit, den Ton automatisch fest im Zwerch-

fell zu stützen, häufig auch gegen einen gewissen
Widerstand der Lippen zu blasen, und durch ein
selbstverständlich eingebautes Vibrato oft nicht
locker genug, den Ton aus dem Instrument kom-
men zu lassen; man ist so daran gewöhnt, den
Ton zu „fabrizieren", daß es einem zunächst

schwerfällt, locker zu lassen und das Instrument

„sprechen» zu lassen. Damit soll nun keineswegs
eine Manier des Traversospiels proklamiert wer-
den, bei der alle Töne ganz schlaff und kraftlos
klingen; zu deutlich ist die Sprache, mit der Auto-
ren wie Quantz oder Tromlitz8 den Ton der Flöte
beschreiben: „Man muß sich, so viel als möglich
ist, bemühen, den Ton derjenigen Flötenspieler zu
erreichen, welche einen hellen, schneidenden, dik-

ken, runden, männlichen, doch dabey angeneh-
men Ton, aus der Flöte zu ziehen wissen."9 „Ich

sage: das einzige Muster, wornach der Instrumen-
tist seinen Ton bilden müsse, ist eine schöne Men-

schenstimme; und nach meinem Gefühl, ist eine

schöne Menschenstimme die, welche hell, voll

und klingend, von männlicher Stärke, aber nicht
kreischend; sanft, aber nicht dumpfig ist; kurz!
diejenige Menschenstimme ist für mich schön, die

Lernen und Üben

Nun wollen wir uns einige Gedanken machen
über das Erlernen und Üben des Traversospiels.
Solche Gedanken können in dem vorgegebenen
Rahmen natürlich nur sehr punktuell und pau-
schal sein. Sie können Richtungen aufzeigen,
nicht mehr.

Die wichtigste, umfassendste und bis auf den
heutigen Tag auch beste Schule für das Traverso-
spiel ist selbstverständlich die Schule von J. J.
Quantz.' Deshalb ist dieses Werk, das darüber
hinaus der wohl bedeutendste Spiegel des Musik-
lebens in der ersten Hälfte des 18. Jhs. ist, ein abso-
lutes Muß für den Spieler der barocken Travers-
flöte. Aber auch Quantz weist darauf hin, daß
selbst die gründlichste und beste Schule nicht
einen Lehrer ersetzen kann, eine Feststellung, die
nach meinem Eindruck von vielen Traversospie-
lern nicht ernst genug genommen wird. Auch
wenn man im Blockflötenspiel oder im Querflö-
tenspiel - oder in beidem - guten Unterricht
gehabt hat, bleibt es immer noch sehr riskant, sich
das Traversospiel auf eigene Faust zu erarbeiten;
zu viele Bereiche sind doch von beiden heute

gebräuchlichen Flöteninstrumenten verschieden.
Wenn man mit dem Blockflöten- oder Querflö-
tenspiel vertraut ist, wird einem als erstes die
klangliche und intonationsmäßige Labilität des
Traversotones auffallen, die Töne sind nicht so

Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung
die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Reprint
Kassel 1983.

Johann Georg Tromlitz, Ausführlicher und gründli-
cher Unterricht die Flöte zu spielen, Leipzig, 1791,
Reprint Amsterdam 1973
Quantz, a.a.O., S. 41;
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viel Metall hat, voll, singend, sanft und biegsam
ist."1° Tromlitz verweist aber gleichzeitig auch
darauf, daß es nicht ein einheitliches, allgemein
verbindliches Klangideal gibt, sondern daß die
Tonvorstellung immer das Ergebnis einer sehr
persönlichen Geschmacksausrichtung ist: „Ich
habe gar oft erfahren, daß der eine einen Ton für
schön hielt, den der andere nicht ausstehen

konnte. Dahero ist es schwer, wo nicht gar
unmöglich, den schönen Ton für einen jeden
genau zu bestimmen."t'

Ich denke, daß durch die vorhin beschriebene

Flexibilität in der tonlichen Anlage des Instru-
ments der Spielraum für sehr persönliche Tonge-
staltung erheblich größer ist als bei der Blockflöte
oder auch der modernen Querflöte. Zumindest
scheint bei letzterer die tonliche Konstruktion ein

weltweites Geschmacksdiktat zu begünstigen, das
einer stärkeren Individualisierung entgegensteht.

In einem wesentlichen Punkt halte ich es übri-

gens anders, als Quantz es in seinem „Versuch"
lehrt, ich meine die Formung des Ansatzes in den
verschiedenen Lagen des Instruments. Quantz
empfiehlt, zur Höhe hin kontinuierlich die Lippen
vorzuschieben, so daß beim g" das Mundloch zu
gut drei Vierteln bedeckt ist. Dadurch wird mei-
ner Erfahrung nach der Ton in der Höhe eng und
scharf, und ganz konsequent erklärt Quantz:
„Das dreygestrichene E ist eigentlich der höchste
brauchbare Ton, welchen man zu allen Zeiten

angeben kann."1z Diese Problematik hat schon
Tromlitz entdeckt und beschrieben: „Auf diese

Art will mir die Höhe nicht gerathen, und ich
glaube, daß sie auch Quanzen nicht gerathen seyn
mag. Ich habe ihn zwar oft spielen gehöret, da er
aber nur höchstens bis e", und niemahls darüber

hinausgieng, so habe ich das nicht bemerken kön-

nen; aber einer von seinen Schülern hat mich ver-

sichern wollen, daß seine Höhe nicht gut gewesen
wäre.»13

Die Technik von Tromlitz, die wir im Prinzip
ähnlich, wenn auch noch nicht so präzise ausfor-
muliert, schon bei Hotteterre14 und Michel Cor-
rette15 finden, erscheint mir sehr viel natürlicher:

Zur Höhe hin wird der Unterkiefer vorgescho-
ben, wobei die Lippen immer an den Zähnen
anliegen bleiben, und von den Seiten her wird die
Lippenöffnung verkleinert. Auf diese Weise bleibt
der Ton bis in höchste Höhen (Tromlitz: C"!)
rund, locker und geschmeidig.

Was die Artikulation angeht, so denke ich, daß
die Einteilung der Artikulationssilben von
Quantz eine hervorragende Grundlage für ein dif-
ferenziertes Artikulationssystem bildet. Wir müs-
sen uns deutlich klar machen, daß nicht die glatte
Ebenmäßigkeit der modernen Artikulationslehre
das Ideal der Barockzeit darstellt, sondern eine

sprechende Verschiedenartigkeit, wobei eine ganz
leichte inegalite in Zweier- oder Vierergruppen
das Normale zu sein scheint. Darüber hinaus sind

Dichte oder Kürze von Tönen meistens - einmal

abgesehen vom musikalischen Affekt - von der
Größe der Intervalle abhängig; als Faustregel
könnte man vielleicht formulieren: Je kleiner das
Intervall, desto weicher und länger die Artikula-
tion, je größer das Intervall, desto schärfer und
kürzer.

Als Vokal in den Artikulationssilben benutzt

Quantz das „i": ti, di, tiri, did'll. Nach meiner per-
sönlichen Erfahrung hat dieses „i" die Tendenz,
den Mundraum sehr eng werden zu lassen und die
Lippen sehr breit zu ziehen. Die gleiche Kritik fin-
den wir schon bei Tromlitz: „Ich glaube aber, daß
der Buchstabe i auf den Ton der Flöte nicht die

beste Wirkung macht, denn bey dessen Ausspra-
che ziehen sich alle innere Theile und Muskeln

zusammen, und machen dadurch den Ton in der

Flöte spitzig; man versuche es nur, und prüfe
genau, so wird mans finden."16 Tromlitz seiner-
seits empfiehlt den Vokal „a", wodurch er meiner
Meinung nach das Kind mit dem Bade ausschüt-
tet; denn die Vorstellung eines „a", das mit quasi
geschlossenen Lippen ohnehin mehr zu einem
„o" wird, verleitet dazu, die Zunge auf den Boden

1° Tromlitz, a.a.O., S. 109.
" dito

'Z Quantz, a.a.O., S. 49.
" Tromlitz, a.a.O., S. 36 f.

" J. Hotteterre le Romain, Principes de la Flute Tra-
versiere, Paris 1707, Reprint Kassel 1941.

15 M. Corrette, Methode pour apprendre ais ment ä
jouer de la Flute Traversiere, Paris ca. 1740, Reprint
Amsterdam 1978.

16 Tromlitz, a.a.O., S. 157 f.
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des Mundraumes abzusenken, was eine lockere

und geräuscharme Zungenarbeit sehr erschwert.
Der natürlichste Vokal in allen Artikulationssil-

ben scheint mir immer noch das „ü" (französisch
von Hotteterre zu sein; hier liegt die Zunge

ganz ungezwungen in der artikulationsmäßig
günstigsten Position an den oberen Backenzäh-
nen, die Mundhöhle wirkt auf den Luftstrom in

Art eines Trichters, und die Lippen sind nicht so
sehr auf das Breitziehen festgelegt. (Ist es Zufall,
daß französische Bläser auch heute noch eine

solch beneidenswerte Leichtigkeit und Eleganz
der Artikulation haben? Ich denke, daß die fran-

zösische Sprache hier einen erheblichen natürli-
chen Vorsprung gegenüber Bläsern mit anderer
Muttersprache schafft.)

Übrigens ist das „r" in den Doppelsilben tü-rü
oder dü-rü natürlich kein echtes Zungen-r, son-
dern nur ein weicher Schlenker der Zungenspitze,
einem ganz weichen „d" fast ähnlicher als einem

Ich werde häufig gefragt, welches Etüdenmate-
rial es für die Traversflöte gibt, deswegen möchte
ich hier ein paar Titel nennen, die ich für sehr
instruktiv halte.

Unter dem Titel Das Flötenbuch Friedrichs

des Großen erschien schon 1934 bei Breitkopf &
Härtel eine Auswahl von 100 der Solfeggien, die
Friedrich in vier Heften in den Musikzimmern

seiner verschiedenen Schlösser bereithielt, um

damit seine täglichen Übungen zu gestalten. Es
sind Ausschnitte aus Konzerten und Sonaten,

schwierige Stellen, Geläufigkeits- und Kondi-
tionsübungen, die auch für den heutigen Travers-
flötisten interessant und nützlich als Übematerial

sind. Ähnlich, nur sehr viel größer und anspruchs-
voller und aus in sich abgeschlossenen Einheiten
bestehend, sind die Caprices et autre pieces pour
l'exercises de la flute, die in einer Handschrift
der Nils-Giedde-Sammlung in der Königlichen
Bibliothek in Kopenhagen liegen, und als deren
Verfasser J. J. Quantz genannt wird, obwohl mit

Sicherheit eine größere Anzahl der Stücke von
anderen Komponisten stammt. Dies ist nach mei-
ner Einschätzung die beste Sammlung von barok-
ken Etüdenkompositionen. Es gibt davon eine
Facsimile-Ausgabe bei Marc Meadow und eine
moderne Druckausgabe bei Amadeus. Erich
Doflein gab bei Schott eine Sammlung von 16
Stucken für Flöte allein heraus, die sich ebenfalls

ausgezeichnet als Übungsstücke eignen, Kompo-
sitionen von Blavet, Hotteterre, Boismortier u.a.

F. A. Hoffineister veröffentlichte im Jahre 1793
ein Prelude ou Exercise pour la Flüte seule op. 35,
das in Form einer Endloskomposition durch zahl-
reiche Tonarten moduliert. Auch dieses Übungs-
stück, ein Trainingsprogramm für unermüdliche
Ausdauer, ist bei Amadeus neu erscheinen.

Ferner benutze ich gelegentlich auch noch
einige Etüdensammlungen aus dem 19. Jh., so bei-
spielsweise die Exercices journaliers op. 71 von
Adolph Terschak (Reprint bei Schott), die 25 Etü-
den von Louis Drouet (dito), oder die 6 Etüden
op. 6 von M. A. Reichert, die ich in einer alten
Ausgabe besitze. Allen diesen Sammlungen ist
gemeinsam, daß sie sich hervorragend auf der ein-
klappigen Barocktraverse spielen lassen, und daß
sie außerdem die Vertrautheit mit Tonarten för-

dern, denen man in der Barockliteratur nicht auf

Schritt und Tritt begegnet.

Vielleicht können meine Gedanken und Über-

legungen dem einen oder anderen dabei helfen,
eine eigene klare Position zum Instrument Tra-
versflöte zu finden, und möglicherweise manchen
dazu anregen, sich näher mit diesem Instrument
zu befassen. Erst wenn das Instrument neben sei-

ner Bedeutung in der professionellen Alte-Musik-
Szene auch fest im breiten Liebhabermusizieren

verankert ist und wieder eine lebendige Tradition
entwickelt, kann auch das professionelle Travers-
flötenspiel wieder ein ebenso hohes künstlerisches
Niveau wie im 18. Jh. erreichen.
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Oskar Peter

Ein Weg zum Klang der einklappigen Traversflöte

schwierigsten gehört, womit der Traversospieler
sich zu beschäftigen hat. Häufig auf der Blockflöte
oder Böhmflöte vorgebildet, bringen die Studie-
renden demzufolge unterschiedliche, voneinan-
der abweichende Klangvorstellungen, Spielerfah-
rungen und instrumentale Verhaltensweisen mit,
die sich nicht ohne weiteres auf die Traversflöte

übertragen lassen. Beim Blockflötenspieler müs-
sen die bläserischen Kräfte (Ansatz- und Atem-
muskulatur) meistens aufgebaut werden, wäh-
rend der Böhmflötenspieler sich im Zurückneh-
men dieser Kräfte zu üben hat. Gemeinsame Auf-

gabe von Lehrer und Schüler wird immer sein,
mit Hilfe zeitgenössischer Quellen den dem
Instrument adäquaten idealen Ton aufzusuchen.
Wie finden wir diesen Ton? Und wie ist der Weg
zu ihm lern- und lehrbar? Auf diese Fragen eine
Antwort zu geben, soll im folgenden versucht
werden.

Der vorliegende Aufsatz ist ein für TIBIA for-
mulierter Auszug aus einer umfangreicheren Arbeit
mit dem Titel „Die Klangenthüllung der einklappi-
gen Traversflöte. Ein methodisch-didaktischer Ver-
such". Sie ist als Broschüre (46 Seiten) im Selbstver-
lag des Verfassers erhältlich.

Das Problem im Umriß

Mit dieser Arbeit wird nicht beabsichtigt, etwa
im Sinne einer Lehranweisung des Traversospiels,
alle Aspekte zu beleuchten, die beider Entstehung
und Beeinflussung des Tones eine Rolle spielen.
Vielmehr soll ein Phänomen zur Sprache kom-
men, von dem der Verfasser glaubt sagen zu dür-
fen, daß dessen Kenntnis nicht nur das Traverso-

spiel, sondern auch das Spiel anderer Blasinstru-
mente wird befruchten können. - Grundlage
einer jeglichen musikalisch-instrumentalen Ent-
wicklung bildet das Klanggeschehen. Individuelle
künstlerische Freiheit ist erst dort errungen, wo

ein Spieler die physiologischen Bedingtheiten
überwinden kann, insofern sie der Enthüllung

und Transparenz des Klanges hinderlich sind. Der
mit Klangsubstanz gesättigte, ideale' Ton ist des-
halb nicht Ziel, sondern Voraussetzung für das
musikalisch-gestalterische Gelingen. Erst wenn
der Klangkern aufleuchtet, hat der Spieler die sub-
jektive Freiheit seiner Timbrierung (Einfärbung)
und Nuancierung (Farbwechsel).

Praktische und pädagogische Erfahrungen zei-
gen, daß die Bewältigung des Klangproblems zum

Resonanzmöglichkeiten und die Verwandt-
schaft mit dem Singen

Vergleichen wir vorerst Traversflöte und
Böhmsche Silberflöte hinsichtlich Klang und
Spielgefühl. Der. Traversoklang ist weicher, ver-
haltener, kleiner, wärmer, dunkler, biegsamer,
„wie Honigseim". Der Luftverbrauch ist geringer.
Das Instrument erträgt beim Blasen wenig Druck
und Spannung. Der konischen Bohrung des Roh-
res, der wenigen kleinen Grifflöcher und beson-
ders des kleinen Mundloches wegen, ist der Luft-
widerstand an der Schneidenkante relativ groß.
Trotzdem wird die Ansprache - abgesehen von
einigen Gabelgrifftönen - im allgemeinen direkter
und leichter empfunden. Die bei der Silberflöte
durch die zylindrische Bohrung größere Luftsäule
wirkt als relativ großer Trägheitsfaktor, der vom
Spieler überwunden werden muß. Deshalb benö-
tigt die zylindrische Flöte relativ viel Luft, ohne

' Ganz allgemein muß das Klangideal im geschicht-
lichen Zusammenhang gesehen werden: Es ist einer-
seits vom Geist und Geschmack der Nationen und

Epochen abhängig; die Unterschiede und Wandlun-
gen manifestieren sich deutlich in der Geschichte des
Instrumentenbaus. Zum anderen sind die Eigenschaf-
ten des Klanges an die Individualität und das Bewußt-
sein des Spielers geknüpft. Mit Rücksicht auf diese
Tatsache wird hier unter dem Begriff ideal der klang-
erfüllte, gleichsam materiell entbundene Ton verstan-
den.
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daß man jedoch den Eindruck eines großen
Widerstandes an der Schneidenkante hat. Im

Gegenteil, die vielen und großen Tonlöcher und
das große Mundloch begünstigen die „Klangab-
strahlung". Wegen der erwähnten Eigenschaften
sind die Möglichkeiten der von der Mundhöhle
ausgehenden Resonanzbildung beim Traverso
viel größer als bei der Böhmflöte. Wer aus der

Klangvorstellung und dem physiologischen Spiel-
gefühl des „modernen" Flötisten heraus Traverso
spielen will, bewußt oder weniger bewußt, wird
diesen Widerstand „brechen" wollen durch Drük-

ken, Spannen usw. Dadurch verfehlen wir das
Klangwesen des Instrumentes; denn wir verhalten
uns vergleichsweise so, wie wenn ein Sänger „zum
Munde heraus" singen wollte. Dem Geheimnis
des Klanges kommen wir auf die Spur, wenn wir
den an der Schneidenkante des Flötenmundloches

entstehenden „Stau" der Luftlamellen zurückwir-

ken lassen und im Mund zur Resonanzbildung
auffangen. Solches Vorgehen bringt uns dem
Singerlebnis des „Inhalare la voce" nahe. Wir dür-

fen also nicht nur nicht blasen, wir sollen sogar
vergessen, daß der Atemstrom durch den Mund
fließt.

Damit sind wir auf den Arbeits- und Entwick-

lungsweg, einen Weg nach innen verwiesen. Die
Resonanzbildung geht von der Mundhöhle aus.
Für den Klang kommt im Zusammenhang mit der
Ansatz- und Atemkunst deren Form und Volu-

men sowie der Beschaffenheit und Beweglichkeit
ihrer Organe (Zahnbau, Gaumen, Zunge, Lip-
pen, Unterkiefer) große Bedeutung zu. Dies-
bezügliche Untersuchungen haben Rene Le Roy2
und Gustav Scheck' mitgeteilt. Schon Quantz'
hat darauf aufmerksam gemacht:

Eine proportionirliche Oeffnung der Zähne und des
Mundes, und Ausdehnung der Kehle, verursachen einen
dicken, runden, und männlichen Ton. (IV. Haupt-
stück, § 25)

Die Erfahrung lehrt, daß wir noch mehr Mög-
lichkeiten der Resonanzbildung besitzen. Nur
entziehen sich diese unserem rationalen Zugriff.
Obwohl Spiel- und Singgefühl nicht identisch
sinds, erweisen sich die beim Singen zu findenden
natürlichen Resonatoren der Nebenhöhlen des

Schädels, des Rachens und des Brustraumes als

gleichermaßen bedeutend für das Traversospiel.

Hat er (der Anfänger) Gelegenheit die Singkunst
entweder vor, oder wenigstens gleich mit der Flöte zu

erlernen: so will ich ihm dieses besonders anraten. Er

wird dadurch desto leichter einen guten Vortrag im
Spielen erlangen.. .6

Das Quantzsche Zitat wird man dahingehend
deuten, daß der Flötist die musikalische Gestal-

tung (den „guten Vortrag") vom Sänger erlernen
könne. Da der „gute Vortrag" das Klanggesche-
hen mit einschließt, dürfte Quantz auch an Ähn-
lichke:ten zwischen dem Singen und dem Flöten-
spiel hinsichtlich Klangformung und Klangent-
wicklung gedacht haben. An anderer Stelle ver-
gleicht er die tiefe Octave der Flöte mit der Brust-
stimme; die hohe aber mit dem Falset.r

Inder Tat wirken sich richtig ausgeführte Sing-
übungen auf das Traversospiel fruchtbar aus.
Schöpferisch arbeiten wir dabei an der inneren

z Rene Le Roy: Die Flöte. Geschichte, Spieltechnik und
Lehrweise. Deutsche Übersetzung der Originalaus-
gabe (Paris 1966) von Christiane Nicolet-Gerhard,
Kassel 1970. Seite 15f.

' Gustav Scheck: Die Flöte und ihre Musik, Mainz
1975. Seite 64ff.

'Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung
die Flöte traversiere zuspielen, Berlin 1752. Faksimile-
Nachdruck der 3. Auflage (Breslau 1789), Kassel 1953.

5 Beim Flötisten ist nicht der Kehlkopf tonerzeugender
organischer Ausgangspunkt, sondern die Schneiden-
kante des Flötenmundloches; auch kann er den Atem-
strom nicht in die Nasenhöhle führen wie der Sänger.

6 Quantz, a. a. O.: X. Hauptstück, § 18.
' Quantz, a. a. O.: IV. Hauptstück, § 18.

Auf der Flöte wird der Ton durch die Bewegung der
Lippen, nachdem man dieselben, bey der Herausstos-
sung des Windes in das Mundloch der Flöte, mehr oder
weniger zusammen zieht, gebildet. DerMund und seine
Theile aber können ebenfalls den Ton auf vielerley Art
verändern. (IV. Hauptstück, § 2)

Das allzufeste Zusammendrücken der Lippen und
Zähne machet den Ton zischend; durch das überflüssige
Ausdehnen des Mundes und der Kehle wird er dumpifg.
(IV. Hauptstück, § 8)
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daran durch die Ansatzbildung der Lippen gehin-
dert. Für ihn handelt es sich demzufolge darum,
diejenigen Lautformen zu finden, die der Mund-
höhle zu der einem bestimmten Ton (Griff)

adäquaten Form verhelfen. Wie finden wir diese
Lautformen? - Es ist bemerkenswert, daß die
Stoßsilben in den bedeutenden Lehrwerken des

18. Jahrhunderts voneinander abweichen: Hotte-
terre lehrt tü, Quantz ti, Tromlitz ta. Die Klang-
vorstellung wird eben auch vom Sprachklang
eines Volkes, einer Region, eines Menschen
geprägt. Jede Stoßsilbe besteht aus dem Artikula-
tionslaut (Konsonanten) und dem Klanglaut
(Vokal bzw. Diphthong). Die meisten heutigen
Flötenschulen lehren die Stoßlaute in Verbindung

mit den Diphthongen ii oderö, weil sich bei ihnen
die Lippenstellung der durch die Ansatzbildung
physiologisch bedingten annähert. Wir wollen
mehr differenzieren, indem wir nach dem geeig-
neten Klanglaut für einen bestimmten Ton
suchen. Es eignen sich dafür die Vokale e, i, o; die
Diphthonge ä, ö, ü; und die (französischen)
Nasallaute an, on, un. Diese Formen dienen uns

als Vorstellungshilfen für die jeweilige Klangfin-
dung und Klangführung eines Tones. Sie verhel-
fen uns zu der einem bestimmten Ton (Griff) ent-

sprechenden Mundhöhlenform und aktivieren die
benötigten Muskelkräfte, wodurch der Klang sei-

Muskulatur, während das klangliche Geschehen
in gewisser Weise „schwerelos" sich entfalten und
seine Wege suchen kann. Das Sich-Einsingen vor
Konzertauftritten ist für den Bläser von sehr wir-

kungsvoller Art.

Die Formen des Sprachklanges als
Vorstellungshilfen

Wir wollen nun das Auffinden weiterer Reso-

nanzmöglichkeiten nicht allein dem tastenden
Gefühl eines Schülers und damit dem Zufall über-

lassen, sondern einen gangbaren Weg aufzeigen.
Wenn Benninghoff-Goerttler in seinem Lehrbuch
der Anatomie des Menschen lehrt: Die Funktion

des Gaumensegelspanners und die des Gaumen-
segelhebers beeinflussen den Sprachklang$, dann
darf man berechtigterweise auch umgekehrt
sagen: Das Erüben der plastischen Ausformung
der Sprachlaute lehrt uns die beim Sprechen betei-
ligten Muskeltätigkeiten beherrschen. Im Exerzi-
tium des Sprechens, Singens und Spielens arbeiten
wir an unseren Zungen-, Lippen-, Kiefermuskeln,
an den Muskeln der Rachenwandung, an der
mimischen Gesichtsmuskulatur sowie an den

Bauch- und in Verbindung damit an den Zwerch-
fellmuskeln stärkend und elastisch machend. Sind

diese Muskeln so weit erstarkt, daß sie gleichsam
die Initiative für den physischen Vorgang des
Spielens von sich aus übernehmen, so müssen wir
sie bewußtseinsmäßig nicht mehr beobachten.
Der Interpret jedoch darf sein Bewußtsein nicht
auf die physischen Vorgänge richten, denn dieses
muß sich dem Wesen des Klanges selber verbin-
den.

Wie beim Singen, erfordert auch das Traverso-
spiel für jeden Ton (Griff) eine besondere „Ein-
stellung" in bezug auf die vielfältigen, zum Teil
antagonistischen Muskeltätigkeiten, an die wir
nicht unmittelbar herankommen. Nun bieten sich

bestimmte Formen des Sprachklanges als inspirie-
rende Vorstellungshilfen für die Klangentwick-
lung an. Der Sänger bemüht sich um reine Laut-
formen, die er zum Klingen bringt. Der Flötist ist

'
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Abb. 1 Bewegung und Zentren der Lautformen8 Zitiert bei Scheck, a. a. O.: Seite 64.
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nen Weg finden kann. So ringt der Spieler fort-
während um die Balance zwischen der einem Ton

(Griff) entsprechenden Lippeneinstellung (An-
satzmuskulatur) und seiner Mundhöhlenform
(Mundhöhlenmuskulatur). Ansatzkunst, Atem-
kunst und Klangarbeit im hier verstandenen Sinne
bilden eine Einheit. Sie sind zugleich Grundlage
und Voraussetzung für die musikalische Gestal-
tung, für Ausdruck und Artikulation, kurz, für
die „wahre Sprache auf diesem Instrument"
(Tromlitz).

Jeder Ton erfordert, soll er klingen, eine inner-
körperlich mitschwingende Form, die nicht
physisch gebunden ist und über die physische
Gestalt hinauswächst. Wir wählen dafür den

Begriff Klanggestalt. Ähnlich wie der Sänger,
unterscheiden wir drei Klangregister: den eigent-
lichen Mundbereich (= Mittellage von etwa c" bis

Töne (Griffe) strahlen in Richtung nach hinten,
künstliche dagegen in Richtung nach vorn. Beim
Singen der Laute (vgl. Abb.1) wird deutlich, daß
an, on, un und o auf unserem Instrument für die

tiefe Lage in Frage kommen; ä und ö eignen sich
mehr für die Mittellage; e, i und ü für die hohe
Lage. Auf die klangarmen Gabelgrifftöne wirken
sich on, un, ö und ü günstig aus, weil sie im vor-
deren Teil des Mundes geformt werden und
nasale Färbung aufweisen. Mit Hilfe dieser Laut-
formen bringen wir die Gesichts- und Mund-
höhlenmuskulatur in jenes Zusammenspiel, das
dem jeweiligen Ton den Klangweg nach oben,
unten, hinten, vorn öffnet. Entsprechend wird
sich die Atemmuskulatur mitbeteiligen.

Praktische Übungen

He1le.otfene Töne

(naturliche Griffe) Der Anfänger sollte sich fürs erste während
längerer Zeit in der Bildung eines guten und siche-
ren Ansatzes üben und sich eine innere Klangvor-
stellung erarbeiten, die dem Wesen des Instru-
mentes adäquat ist. Sobald ein einigermaßen
sicheres Gefühl erworben ist für das Zusammen-

spiel der beteiligten Muskelkräfte, richten wir die
Aufmerksamkeit auf das Klanggeschehen. Dazu
ist nötig, die Zunge als Artikulationsorgan vorerst
ganz auszuschalten. (Bei angesetzter Flöte die
Töne abwechselnd spielen und die Laute singen
oder bei zu hohen Tönen sprechen!). Man soll die
Töne nicht lang halten wollen, sondern ansetzen
und wieder aufhören lassen. Jeder Ton muß,
bevor er sinnlich hörbar wird, im Spieler als
adäquate „Geste" bereits „klingen" („vorhören"
und „vorgreifen"), ähnlich wie der treffsichere
Wurf eines Pfeiles im Werfenden die „dynamische
Qualität" des Wurfes voraussetzt. Bei allen Übun-
gen geht es darum, den Ausgangspunkt (das Zen-
trum) eines Klanges und die Richtung des Klang-
stromes (den Klangweg) aufzusuchen und zu
erfahren.'

Aufhellung

Dunkle.ceschloesene Töne

(künetliehe Griffe)

ADa mö.iung

mvecregiaser

(tiefe Inge)

Abb. 2 Die sechs Strahlenrichtungen

ä'), den Kopfbereich (= hohe Lage ab etwa a")
und den Brustbereich (= tiefe Lage bis etwa h').
Neben der Tonhöhe muß auch die Tonfarbe

berücksichtigt werden. Die verschleierten Gabel-
grifftöne der ersten und zweiten Oktave erfor-
dern starke nasale Färbung im Sinne einer Aufhel-
lung (Hervortreten der Oberlippenmitte und Öff-
nen der Nasenlöcher). Wir haben uns bei der
Klangarbeit - etwas vereinfacht gesagt - sechs
Strahlenrichtungen bewußtzumachen. Je nach
Höhe und Farbe eines Tones muß dieser in eine

bestimmte Richtung gelenkt werden. Natürliche

9 Bezüglich der Griffe sei auf die Tabellen in den Lehr-
werken von Hotteterre, Quantz und Tromlitz ver-
wiesen.

260



ö e/ä c/ä o/ä o/ä

1 n singen singen singenTo singen

-

Is

16
2

17

Über dem Kopf

Vom- Miee -H prn

18 Hüsmn-Minn -Vorn

z rn n n

3

u( rhöhz) ö(erhöht3 ö/e

4

T ,ingcn singen sprechen sprechen specben

19 Hin.ut- bzw. Hinumerffhrnn des Ö
e

20rt1 Lelchms Hinau(- bzw. Hlnunrerführen des Ü
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22 '- .-._ _ ückwärnbewegung

o o Vorwärtsbewegung Erhöhung
23 j Rückwärtsbewegung

Vorwänsbewegung Ernrzdrlgung
24 Rückwänsbewegung

25 Li° ‚ JIJ 1

' rn ' n

5 f -

n f _ c/
6

e r

n n n n

7 n

8

10

Die Übungen 11-13 wollen die drei Klangbe-
reiche bewußtmachen. Übung 14 gibt zusätzlich
zum Oben-Unten Beispiele für die horizontale
Bewegung des Hinten-Vorn (h und v). Mit den
Übungen 15 - 17 erfühlen wir die Bewegungs-
tendenzen der Lautformen beziehungsweise ihrer
Klangwege. Übung 18 zeigt uns den Weg des
hohen ü: durch die Stirnbeinhöhle über die Stirn;
durch die Siebbeinhöhle zum Scheitel; durch die

Keilbeinhöhle zum Hinterhaupt. Das ü nähert
sich dabei immer mehr dem i an. Die Übungen 19
-24 sind Beispiele für das „Umformen" von ö und
ü mit Bewegungsänderungen. Übung 25 beschäf-
tigt sich mit dem Vokal o, seinen Abwandlungen
(on und ö) und Bewegungstendenzen.

Der fortgeschrittene Spieler möge sich mit fol-
genden Übungen beschäftigen:

11 Miaellage -$ Moodrcsonanz

12 Hohe Lngn-,Kopfromnwu

>n

13 rjefe Loeg-.-, erongsomnz

dä _
ef'a -

14 Hinren - Vnrn
h v h v
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Durch lauschendes Hinhören und Erleben die-

ser Grundübungen erarbeiten wir uns diejenigen
Vorstellungen, die uns den Zugang zum wesen-
haften Klang des Instrumentes allmählich eröff-
nen. Nach und nach werden die Töne so zu inner-

lich entwickelten Klanggestalten, die wir aus der
Vorstellungs- und Erinnerungskraft heraus ken-
nen, unterscheiden und abrufen können. Ein

neues „Hörfeld" für Klang und Sprache der
Musik einer bestimmten Zeit tut sich uns auf.

Selbstverständlich handelt es sich nicht darum, bei

der Aufführung einer Musik dem Einzelton hin-

sichtlich des Zustandekommens seiner Klangge-
stalt bewußtseinsmäßig nachzuspüren. Im
Gegenteil, dann haben wir uns ganz in den Dienst
der Interpretation zu stellen. Der Sprachkünstler
denkt beim Rezitieren auch nicht an die Ausfor-

mung der einzelnen Buchstaben. Er gestaltet den
Inhalt des Ganzen. Wir dürfen, ja wir sollen das
Erworbene gleichsam wieder vergessen; was wir
uns als Fähigkeit erarbeitet haben, wird uns zur
Verfügung stehen, ohne daß wir uns dessen fort-
während bewußt sein müssen.

DAS PORTRÄT

Hans Rudolf Stalder

Hans Rudolf Stalder im Gespräch mit
Peter Reidemeister (Basel).

Herr Stalder, Sie sind Solo-Klarinettist des
Zürcher Tonhalle-Orchesters, Sie sind bekannt

geworden als Solist (mit modernen und histori-
schen Instrumenten, von der Klarinette über das

Bassetthorn bis zum Chalumeau), Sie haben sich

einen Namen gemacht mit Ihrem Bläser-Quintett
und Ihrem Klarinetten-Trio, Sie sind Lehrer am
Basler Konservatorium und an der Schola Canto-

rum Basiliensis, Sie machen neue und alte Musik,

Sie haben über 30 Schallplatten eingespielt - wie
schaffen Sie das alles, wie ist die Gewichtung bei
all dem, wo sind Ihre Prioritäten?

Stalder: Mein Hauptinstrument ist sicher die
moderne Klarinette, mit ihr verbindet sich der

größte Teil meiner Tätigkeit, und auch die mei-
sten Schallplatteneinspielungen habe ich mit ihr
gemacht. Ich habe lange Zeit nur Klarinette
gespielt und bin erst später zum Bassetthorn
gekommen. Das Bassetthorn brachte eine will-
kommene Erweiterung des Solo- und Kammer-
musikrepertoires. Doch mußte ich mir die Litera-Foto: Ursula Markus
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