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Andreas Habert Balladen dazu gedichtet wurde. Neben der ein-
gängigen Melodie ist dafür wohl auch ihre ein-
fache harmonische Struktur verantwortlich; die

Harmoniefolgen d-C-d-A (Passamezzo Antico),
F-C-d-A (Romanesca) und ihre Abwandlungen
gehörten zu den beliebtesten Harmoniemodellen
der „leichten Musik" im 16. Jahrhundert, z.B. bei
Dr. Ortiz, Th. Arbeau, Cl. Gervaise, gewannen
aber auch - neben „Follia", „Passamezzo

Moderno" und „Bergamasca" - großen Einfluß
auf die „Ernste Musik" im 17. Jahrhundert und
haben wohl nicht unwesentlich zur Ausbildung
des modernen tonalen Empfindens beigetragen.

Ortiz nannte sie „tenores italianos"Z, und eine
gewisse italienische Geschmeidigkeit und Süße ist
ihnen wahrhaftig nicht abzusprechen. Ein solcher
Baß verlangt geradezu nach Verarbeitung zu einer
Variationsreihe, und so finden wir tatsächlich die
- allen Blockflötisten bekannten - Variationen

gegen Ende des 17. Jahrhunderts in The Division
Violin (1685), einer von Henry Playford heraus-
gegebenen erweiterten 3. Auflage der erstmals
1684 erschienenen Sammlung von Division für
Violine und b.c. Solche Division upon a Ground
(Variationen über einem ostinaten Baß) waren
ursprünglich Bravourstücke der englischen und
ausländischen Geigenvirtuosen um 1670 (D. Mell,
Th. Baltzar, M. Farinel) gewesen, fanden aber bald
auch Eingang in die Laienmusik; die Sammlung
The Vision Violin wurde zwischen 1684 und 1730

immer wieder neu aufgelegt und erweitert.
Unser Stück ist dort anonym überliefert; die

stilistische Verwandtschaft mit Faroncell's

Ground und An Italian Ground, welche, erstmals
in der Blockflötenschule von H. Saker3 bzw. der

von R. Carr' veröffentlicht, auch in der Division

Violin erscheinen, läßt als Komponisten jedoch
einen jener ausländischen bzw. vom Ausland
beeinflußten Musiker vermuten, die das englische
Publikum nach der kulturellen Isolation während

der Puritanerherrschaft mit der aktuellen musika-

lischen Entwicklung in Frankreich und Italien
bekannt machten.

Dieser neue Stil unterschied sich von dem eines

Lawes, Locke oder Simpson hauptsächlich durch
einfache Rhythmik, klare periodische Gliederung
und vor allem „modernes" tonales Denken

sowohl in der Harmoniefolge als auch in der
Melodieführung was M. Bukofzer veranlaßte,

Ever-Green-Sleeves

Greensleeves - ein abgedroschener Schlager,
ein immerjunger Evergreen, fast eine Legende;
angeblich vom englischen König Henry VIII ver-
faßt (was ziemlich sicher nicht stimmt), seitdem
immer wieder gespielt und bearbeitet bis zum
heutigen Tag, mit einer Melodie, so „klassisch"
einfach, daß sie als „Ohrwurm" geradezu präde-
stiniert scheint. Verfolgen wir einige Spuren seiner
Geschichte.

Am Anfang steht eine Ballade aus der Zeit um
1580, deren Melodie in William Ballet's Lute Book
überliefert ist':

A- lass, my Love, you do me wrong to cast me oft dis

..--{---
_ -

L 7a_• .( sa .

' Zitiert nach Cl. Simpson: The British Broadside Bal-
lad. New Brunswick 1966, S. 268 ff.

z D. Ortiz: Tratado de glosas ... Rom 1553, Neudruck
1936, S. 106.

3 H. Salter, The Genteel Companion. London 1683, S.
40.

4 R. Carr, The Delightful Companion. London 1686,
S. 11.
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diese „Fiddler" - damals ein Sammelbegriff für
alle „niederen" Musiker -, die meist nicht einmal

Noten lesen konnten, geschweige denn Komposi-
tionsunterricht erhalten hatten, mit so einem

Schlager umgegangen? Was und wie spielt über-
haupt ein Musiker, der nicht auf Geschriebenes
zurückgreifen kann, sondern allein auf sein
Gedächtnis und auf seine Phantasie angewiesen
Ist?

Üblicherweise setzen wir „Kultur" gleich mit
„Schriftkultur"; gültig und anerkannt ist nur, was
sich schriftlich fixieren läßt, objektiv, jederzeit
abrufbar, seinen Schöpfer überdauernd. Die
Wertschätzung von Ideen wie „Werk", „Werk-
treue" und „Urtext" mitsamt ihren (fatalen) Kon-
sequenzen zeugt von dieser Einstellung. Wo fin-
den wir noch Menschen, welche dieser Krücke

des geschriebenen Wortes nicht bedürfen? Was
bedeutet „Erinnerung" für sie - und was „Repro-
duktion"?

Der Erinnerungsvorgang eines Analphabeten
läßt sich am besten an Kindern beobachten, denn

bis zum siebten Lebensjahr bleiben sie üblicher-
weise von den Segnungen unserer Schriftkultur
verschont. Was uns die Bibliotheken sind, das ist

dem Kind sein Gedächtnis. Darin sind allerdings
keine Anweisungen darüber gespeichert, wie man
eingefrorene Erlebnisse wieder auftaut, sondern
einige für das Kind wichtige Eindrücke von dem
zu erinnernden Ereignis, Hinweise darauf, wie
dieses vom Kind erlebt wurde. Dabei zählt nicht

die objektive Wichtigkeit dieser Eindrücke, son-
dern allein die subjektive, z.B. die Kleidung der
Musiker, das Wetter beim Geburtstagsfest, Tante
Annas Husten beim Hochzeitsessen usw. Diese

Einzelheiten stehen dem Kind sofort ganz pla-
stisch und lebendig vor Augen, und aus ihnen
baut es nun eine neue Geschichte zusammen, die
- außer diesen Einzelheiten - mit der alten oft nur

noch wenig gemeinsam hat. Solange jedoch der
aus jenen Fixpunkten bestehende Rahmen unver-
ändert bleibt, sind für das Kind diese verschiede-
nen Geschichten miteinander identisch. Erinne-

dafür den eigentlich einer späteren Zeit entstam-
menden Begriff des „bei canto" zu verwenden5.

Ein Teil der Stücke aus der Division Violin

wurde 1706/08 für Altblockflöte bearbeitet und

von dem Verleger Walsh als Division Flute her-
ausgegebenb. Bis auf ein paar Oktavierungen
wurde dabei auch unser Stück unverändert über-

nommen, lediglich von g-Moll nach d-Moll trans-
poniert.

Greensleeves ist in der Division Flute- wie alle

anderen Stücke dort - ohne Zeichen für hinzuzu-

fügende Verzierungen überliefert; aus den oben
erwähnten Blockflötenschulen wissen wir jedoch,
daß üblicherweise eine einfache Melodie mit einer

Fülle von Trillern, Mordenten und Fingervibrati
versehen wurde, so z.B. Faronell's Ground bei H.
Salter7:

(bei Salter bedeutet u = Triller, .I = Triller auf
g, 4' = Mordent oder Fingervibrato, je nach-
dem, mit welchem Finger)

Entsprechend könnte man sich die erste Varia-
tion von Greensleeves etwa folgendermaßen vor-
stellen:

Die ursprüngliche Balladenmelodie Greensleeves
hat jedoch nicht nur in diesen Variationen der
Kunstmusik überlebt, sondern ist auch als Gas-
senhauer im Gedächtnis des Volkes und der

Tanzmusiker lebendig geblieben. Wie sind nun

5 M. Bukofzer, Music in the Baroque Era. New York
1947, S. 118 ü.

6 Komplette Neuausgabe beim Amadeus-Verlag, 1987.
Vgl. Anm. 3
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rung ist also nicht die identische Reproduktion
eines Ereignisses, sondern ein neues Erleben
anhand einiger Hinweise auf eine Situation in der
Vergangenheit.

So vermischen sich auch bei einem analphabe-
tischen Musiker Erinnerung und Neukomposi-
tion; Teile einer zufällig oder durch traditionelle
Überlieferung erinnerten Vorlage werden impro-
visierend und arrangierend verändert und der
aktuellen Situation, dem Charakter des Musikers,
den Möglichkeiten seines Instrumentes usw.
angepaßt. Von Urtext keine Rede!8

Daß Greensleeves von Tanzmusikern gern
gespielt wurde, belegt z.B. das folgende Zitat:

The music performed at these houses oientertainement
was such as ... divisions an old ballad or country-dance
tunes which at that time was the only music that pleased
the common people. Some ofthe most admired ofthese
were then known, and are still remembered by the fol-
lowing names: John Dory, Paul's Steeple, Old Simon
the King, Farinel's Ground, Tollet's Ground, Roger of
Coverly, John comes kiss me now, Johnny code thy
Beaver, Packingtons Pound, Green Sleeves, The Old
Cebell, Bellamira.9

(Fast alle diese Stücke findet man wieder in der
Division Violin bzw. Division Flute.)

Wie die Tanzmusiker mit der alten Balladen-

melodie umgingen, zeigen die folgenden Bei-
spiele: Schon von Anfang an existierte die Melodie
sowohl im 6/4- als auch im 4/4-Takt, so z.B. im

folgenden Lautenduo aus einem Manuskript um
15901°, siehe Notenbeispiel links.
(Es folgen noch vier weitere Variationen.)

Damit die Melodie auch zu anderen Balladen-

texten paßte, wurde sie um die zweite Hälfte
(Refrain) gekürzt, der verbliebene Rest jedoch um
zwei Takte verlängert'[:

bJJ JrJJJfrJ l

1. Laute

Auch in die Sammlungen mit Tanzmusik fand das
Stück Eingang, so z.B. in Playfords Dancing
Master ab der 7. Auflage (1686) unter dem Titel
Greensleeves and Pudding-Pies:12

s Eine ausführliche Darstellung der Kompositions-
technik in der englischen Volksmusik des 17. Jahrhun-
derts ist zu finden in dem Aufsatz des Autors „Wege
durch die Division Flute", in: Basler Jahrbuch /988.
` J. Hawkins: A General Nistor of the Science anal
Practlcc of Musrc. London 1776; Graz 1969, S. 701.

Zitiert nach J. Ward: „Music for a Handefull of
Ple sant Deines" in: /AM.S, X, S. 157.

CI. Sintpson, S. '78.
' The Complete Couunrv l)ance Tuner fr'om Plvl'-

ford': Dauciut Master. Nr. 244, London !9S5.

/._7_._____--.- __ - a___._.

''s. .r I:r' . W • t 6
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Die ursprüngliche Weichheit der Melodie,
welche so gut zu dem klagenden Text gepaßt
hatte, hat einer größeren rhythmischen Deutlich-
keit, ja geradezu einer gewissen Motorik Platz
gemacht, um den Erfordernissen eines Volkstan-
zes Genüge zu tun. Hinzu kommt eine sehr
schöne melodische Anderung im zweiten Teil; die
harmonische Abwandlung von D-Dur nach d-
Moll im 4. Takt des zweiten Teils ist sehr typisch
für die an den Kirchentonarten und nicht an der

„modernen" Dur-Moll-Tonalität orientierte Har-

monik der englischen Volksmusik.
In A Choise Collection of Country Dances,

Dublin ca. 1720, finden wir dieselbe Melodie im

6/8-Takt und mit eigenen Variationen:

Mozart

11 tenyu.vtrtt (,-[)ui

lir•u 1 w 11521

(r.l)H cnywuirtt. h\ 37
tw li tc. \li Iinr.

\ l.t tin \ mrrll

I'.tnitur un,1 1 titintmrn

\_

Immer wieder wurde unser Stück bearbeitet, ver-

ändert und der jeweils neuen Situation angepaßt;
wir finden es in der Beggar's Opera von J. Gay
und J. Chr. Pepusch, deren „Arien" ja alle ihre
Melodien diversen Gassenhauern entlehnten; in

der Tanzschule von R. A. Feuillet (Recueil de
Contredances, Paris 1706, Seite 17 ff.) taucht es als
Les Manches Vertes in der Playford-Version auf;
zu Beginn dieses Jahrhunderts ist die Melodie
noch immer beliebt bei englischen Volksmusi-
kern, C. Sharp hat sie überliefert in seiner Samm-
lung Morris Dance Tunes (1907-1913).

In einer Sammlung von Fiddle Tunes von R.
Williamson (Oak Publications 1976) schließlich
stehen drei Versionen von Greensleeves, die auf

den ersten Blick nur noch wenig Ahnlichkeit mit
ihren Urahnen von 1580 zu haben scheinen; man

muß sie schon ein paarmal spielen und genau hin-
hören, um in den „neuen Kleidern" den alten

Evergreen zu entdecken:

• _ ►. M rne - _ .
_____ --__ _. _______
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Marianne Betz

Bearbeitung, Rekonstruktion, Ergänzung

Der erste Satz der Sonate A-Dur BWV 1032 für Flöte und obligates Cembalo von J. S. Bach

teilt, doch sind hier die untersten drei Systeme
herausgeschnitten. Dies war auch bei Blatt 8 und
15 der Fall, jedoch wurden hier die Streifen wieder
hineingeklebt. Setzt man eine gleiche Raumauftei-
lung wie bei den übrigen Blättern voraus, so fehlen
im ersten Satz etwa 46 Takte; erhalten sind, ohne
die auf Blatt 15 befindlichen beiden Schlußtakte,
62 Takte.

Da die durch den Schnitt beschädigte Baß-
stimme des Konzertes mit Tabulaturbuchstaben

von Bachs Hand ergänzt wurde, vermutet man,
daß er selbst die unteren Systeme herausschnitt.
An Blatt 8 und 15 fügte er die Streifen wieder an,
um einen zu großen Substanzverlust - entweder
am Rest der Sonate oder am Konzert - zu ver-

meiden. Verweisungszeichen am Ende von Blatt
8v und links unten von Blatt 15r deuten auf ein

allerdings nicht erhaltenes Einlageblatt hin, das
vielleicht eine von Bach revidierte Neufassung der
entfernten Takte enthielt.

Durch Untersuchungen des verwendeten
Papiers läßt sich die Niederschrift des Konzertes
auf etwa 1736 datieren, die Sonate könnte gleich-
zeitig oder später notiert worden sein.

Hier sollen nun fünf Möglichkeiten, den ersten
Satz „spielbar" zu machen, einander gegenüber-
gestellt werden3:

1. Der Ergänzungsvorschlag Alfred Dürrs in der
Ausgabe der Flötensonaten Bachs von H.P.
Schmitz (Bärenreiter 1963)

2./3. Die beiden von Hans Eppstein aufgezeigten
Möglichkeiten (Henlc 1978)

Die Sonate A-Dur für Flöte und obligates
Cembalo stellt den Spieler vor ein ungewohntes
Problem: Das Autograph weist eine Verstümme-
lung des ersten Satzes auf, so daß dieser nur in
unvollständiger Form existiert. In fast allen zur
Verfügung stehenden Ausgaben begegnet man
dem Versuch der jeweiligen Editoren, den fehlen-
den Part zu überbrücken bzw. zu rekonstruieren.

Zusammen mit dem Konzert c-Moll für zwei

Klaviere und Streicher (BWV 1062) befindet sich
die Sonate in einer Handschrift, die auf dem

Umschlag den von C.Ph.E. Bach geschriebenen
Titel

Concertfür 2 Flügel mit Begleitung/ und Trio fürs obli-
gate Clavier und die Flöte/ aus dem A-Dur, beydes/ in
einer eigenhändigen Partitur des Verfassers

trägt. Bachs eigenhändige Überschrift lautet:

Sonata a 1 Traversa e Cembalo obligato di J.S. Bach.

Nach dem Tod J.S. Bachs wurde die Hand-
schrift wahrscheinlich an C.Ph.E. Bach vererbt

und gelangte von dort über verschiedene private
Besitzer im 19. Jahrhundert in die ehemals König-
liche Bibliothek Berlin, später Preußische Staatsbi-
bliothek. Während des Zweiten Weltkrieges
wurde das Autograph ausgelagert und galt danach
als verschollen, so daß die Neue Bachausgabe und
der dazugehörige Kritische Bericht (NBA VI/3,
H.P. Schmitz, 1963) sich nur auf Druckveröffent-
lichungen stützen konnten. Im Mai 1977 wurde
die Handschrift wieder aufgefunden und an die
Deutsche Staatsbibliothek Berlin übergeben.

Die Handschrift enthält 18 Blätter in neun

Bogen, die mit 20 (Blatt 1-6),19 (Blatt 7-8) und 22
bzw. 23 Systemen (Blatt 17-18) rastriert sind.
Während auf den oberen Systemen das Konzert
notiert ist, befindet sich die Flötensonate jeweils

auf den drei untersten Systemen jeder Seite; erst
nach dem Schluß des Konzertes stehen ganze Sei-
ten für die Sonate zur Verfügung.z Vermutlich
wa'en auch die Blätter 9-14 in 19 Systeme unter-

Eine Ergänzung des Kritischen Berichtes der NBA
erfolgte 1981 durch Alfred Dürr.
'` Blatt 18 war durch eine aufdem Kopfstehende Skizze
nur einseitig verwendbar.
3 Alle vier im folgenden erwähnten Ausgaben halten
sich an den Text der NBA.
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4. Der „Restaurationsversuch" von Siegfried
Petrenz (Universal Edition 1984)

5. Die Ergänzung von Oskar Peter (Amadeus
1987).

Es ergeben sich verschiedene Ansatzpunkte:
Man kann die von Bach erhaltenen Satzteile mit

einem möglichst kurzen, nichtoriginalen Bin-
deglied miteinander verknüpfen, oder man 'er-
sucht, die wahrscheinlich 46 fehlenden Takte zu

„rekonstruieren", wobei aber nur die Lücke im

Autograph als Maßstab genommen werden kann,
Form und Länge der Bachschen Umarbeitung auf
dem Einlageblatt aber unbekannt bleiben.

Das von Bach selbst verwendete Material läßt

sich im wesentlichen auf die zu Beginn vom Cem-
balo und der später einsetzenden Flöte vorgetra-
genen Themen reduzieren. Das achttaktige Cem-
balothema (Bsp. I) würde ich Bsp. 2 (vgl. T 9 f)

Im Laufe des Satzes (vgl. Skizze 1) werden
beide miteinander kombiniert, in den Stimmen

getauscht und mit verschiedenen Begleitfiguren
gekoppelt (B„ B2, B3):

r.e r Ifl •I V 1H. .t•

t• 17x1 ♦

I1=I=II!I
1

H t•.i1HrAtrM. .. t r ta---Y O /.

Nach der Kadenz in fis (T. 49) werden in einem
siebentaktigen Zwischenspiel zwei Motive rn, und
m, sequenz- und kanonartig miteinandergeführt
(T. 49 - 55), (vgl. Bsp. 3).

e

‚ ryiYi i i

Bsp. 1 (vgl. T. 1 1)

in la, Ih und Irr,!lu, (als quasi-Umkehruni von
la in 1 6) unter licdcrn, da Thema der I Tüte

2; in ha und lib. m. (l. T ?4) I3cp. 3
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Iikt i 6 7 8 9 I2 II 12 I(, 17 IS 22 2' 'i ?7 30 31 33 35

h tc t.irci 11.1 IIb hlu la taut la Ih Ih

..I I.
la 111 u, u, h.r. I., h.r. I., 111 II:,' Nil l,.. 1k

:Ci„i,.

LII.
• II.,I • (I.il

L $8 8 4 41 4.; 41, 4, 4') "„ '1 .8.1 ?4 55 5v r,7 r,' tichlul'

II. I.i Ih II li;h m, m• li• lu li, lu -

C.r.l I. Ia ... li. L,1, li i,,, n,., Ib - - - - - IS: II

C.LH. ; la+b la

rvar. m, ..,.-r

E__h__________ fis___ fis _______hE____-h fis-_________'fis fis/h A A

Skizze 1

Bei zweien der größeren harmonischen Ein-
schnitte (T. 33 Kadenz nach E, T. 62 Kadenz nach
fis) sowie in der Schlußkadenz werden jedesmal
eine Variante von lu1z und eine Entwicklungs-
form von Ib miteinander zu einer Schlußwendung
kombiniert.

Eppstein I
T 62 80 82 86 88

FI. ( •T16) B, lug
C.r.H. la b

C.I.H. f

fis A--------------A

Skizze 2

Version Nr. 1 von Hans Eppstein
Version Nr. 2 von Hans Eppstein

Dieser erste Vorschlag Eppsteins, die knappste
Form, versucht ohne Einfügung nichtoriginalen
Notentextes auszukommen. Cembalo und Flöte

bleiben zunächst auf dem fis-Moll-Akkord am

Anfang von T. 62 stehen (Fermate). Es folgt ein
A-Dur-Akkord, zu dem der Cembalist eine kleine

Überleitung spielen kann. Hieran schließt sich vor
den beiden originalen Schlußtakten noch eine
quasi-Reprise an. Das Cembalo beginnt wie am
Anfang des Satzes, wechselt aber bei Ib in die
modifizierte Form von T. 27. Die Flöte, zunächst

wie beim analogen Themeneinsatz in T.16 beglei-
tend, übernimmt dann bei Ib B, und später die in
die Kadenz führende Variante von luz.

Der zweite Vorschlag ist eine Ergänzung, die
aus 24 Takten besteht. Sie knüpft an den beste-
henden T. 62 an, setzt Ja im Baß und die Begleitfi-
guren in den Oberstimmen fort, analog zum
ersten Themeneinsatz im Baß in T. 46 ff. Der dort

folgende Zwischenspielteil wird hier mit fünf Tak-
ten übernommen, bei erneuter Kanonbildung und
Sequenzierung von m, und folgendem Fortspin-
nungsteil, welcher, nach Modulation über h, e und
D nun in A, zu einem kurzen Aufgreifen von mz
führt. Eine eintaktige Überleitung zu einer größe-
ren Kadenz in A schließt das Zwischenspiel ab. In
einer Reprise führt nun die Flöte, analog zu T. 16,
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Eppstein II
T 62

FI. I B3

C.r.H. B} `I
C.I.H. la 1

fis/h

75 77 80 82 8865 68 69 70 71 73

m1 mz Ia Kpt. Ia (IIb) (-.T16)B1 1uz
m1 m2 b.c. Ib ha' b.c. b.c. Ia Ib ---------
m1

h e D/A -----------------H-E------!E/A -------------------
24 Takte

Skizze 3

von Hans Eppstein. T. 62 wird in gleicher Weise
fortgesetzt, dann folgt ebenfalls ein Zwischen-
spiel, zunächst mit Kanon und Sequenz von m„
aber in anderer Reihenfolge der Einsätze (Dürr:
Fl, C.r.H., C.1.H. - Eppstein: Fl, C.1.H., C.r.H.),
und ein ausgedehnter Fortspinnungsteil mit nach-
folgender Sequenz und Kanon der m2.

Während Eppstein recht schnell nach A
zurückmoduliert, bleibt Dürr trotz rascher

tonartlicher Wechsel im Lauf der Sequenz
zunächst in h. Nach sieben Takten Zwischenspiel
(bei Eppstein sechs Takten) - wie in T. 46 ff. -
folgt, analog zu T. 55, in T. 71/72 ein Einsatz von
Ib, nun in der Flöte, mit B, im Cembalo. Nach der
Kadenz in T. 78 erscheint la im Cembalo mit BZ in

der Flöte, welches nach einem langen Halteton zu
einem Zitat aus 116 führt, das wiederum in eine

Kadenz, nun in D, hineinleitet.

la durch und übernimmt dann den Kontrapunkt
zu Ib im Cembalo. Noch einmal folgt la (jetzt
transponiert nach H) in der Flöte, gekoppelt mit
einem Kontrapunkt aus Ila, und führt nach E;
schließlich führt eine gekürzte Form von Ilb mit
Generalbaßbegleitung wie in T. 14/15 in die
Kadenz nach E. Hieran schließen sich die schon

bei Version Nr. 1 beschriebenen Schlußtakte an.

Der Einschub dieser letzten sieben Takte findet

sich in allen mir bekannten Versionen, allerdings
ohne die beiden T. 16 zitierenden Takte in der

Flöte.

Die Ergänzung von Alfred Dürr

Dürrs Ergänzung ist, mit 38 Takten Länge, in
formaler Hinsicht ähnlich wie die zweite Version

Dürr

T 62 63 65 67 70 71 72 74 76 80 82 85 87 89 90 94

FI. B3 m m Ib 55z ( ) T58 Halte T15( ) ton Bz ( ) tacet la Ib Kpt IIb tacetP

(-.T60) (--T18)
C.r.H. B3 m1 mz B1 Ib' lab' Ila Ilat Kpt Ia b.c. Ia
C.I.H. Ia m f ,

fis/h-- -h--e_DAeh --------------------- D-------A-------------

T 96 100 102

FI. B1 1u2 38 Takte

C.r.H. Ib

C.I.H

- - - - - - - - - - -----A

Skizze 4
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Peter

T 62 65 67 70 72

Fl. B3 m1 m2 Ib

74 76 78 80 85 88 90 95

(-.58) Hake- Ia Bz tacet la tacet Ia Ib
ton

(-.60) (- T41)

C.r.H. B3 m1 m2 B1 Ib' BZ Iab' IIa IIb Kpt
C.LH. la m1 BZ f

fis/h----h--e DA eh --------------------- fis------fis/D-------A ----

96 100 105 109

ha' IIb tacet B1 Iu2

Ia b.c. Ia Ib _ _ _ _ _ _ 45 Takte

A-------------------A

Skizze 5

Nachdem so die Subdominante der Grundton-

art erreicht ist, erfolgt eine zweite Durchführung
des Flötenthemas, aber nun im Cembalo. Die

Flöte schweigt zunächst, übernimmt dann den
Einwurf von la (vgl. T. 11) und - nachdem Ilb
nicht durchgeführt wird - Ib, während das Cem-
balo den Kontrapunkt aus T.18 spielt. Dann wer-
den die Stimmen getauscht: Nun in A-Dur ange-
kommen, übernimmt das Cembalo Ja, die Flöte

den Kontrapunkt (siehe T. 20) und IIb, mit Gene-
ralbaßbegleitung, zur Kadenz in A, der Domi-
nanttonart zu D, hinleitend. Es folgen, als Par-
allele zu T. 25 ff., die beschriebenen Schlußtakte.

Diese Durchführung ist bei getauschten Stim-
men genau analog den T. 9 - 25, an die sich dann
die Schlußtakte (T. 101 f.) folgerichtig anschließen,
da sie wiederum T. 25 - 33 entsprechen. Mit 45
Takten ist diese Ergänzung die längste der hier
betrachteten und kommt der Anzahl der fehlen-

den Takte am nächsten.

Die Version von Siegfried Petrenz

Petrenz geht einen formal ganz anderen Weg:
Im Wissen um eine eventuelle Bachsche Korrek-

tur auf dem oben erwähnten Einlageblatt sucht er
in einer „restaurativen" Methode mit 22 Takten

Einschub den schnellsten Weg in eine Reprise von
II, ohne dabei weitere Wiederholungen aus dem
Satz im Sinne thematischer Arbeit einzufügen. Er
wandelt den „geschenkten" Takt 62 ab, indem er
la in die rechte Hand und B„ ohne Knick zum

oberen h, in den Baß legt. Schon hier wird nach D
moduliert. Wie in T.16 setzt die Flöte mit Ib und

dem Kontrapunkt im Cembalo fort.
In T. 68 greift das Cembalo Iu solistisch in gan-

zer Länge auf und führt es, entsprechend dem
Beginn (T. 6-8), zur Kadenz nach D, an die sich
eine zweite Durchführung von Ila und Ilb in der
Flöte (vgl. I. 9-16) anschließt. Das Thema führt
zurück nach A-Dur (T. 77), die Schlußtakte

Die Ergänzung von Oskar Peter

Oskar Peter verfährt in ähnlicher Weise wie

Alfred Dürr. Bis T. 78 sind beide Versionen

gleich. Dann erscheint Ja in der Flöte, BZ in der
rechten und der linken Hand des Cembalos. Dies

wechselt nach zwei Takten, nun ist la in der rech-

ten Hand, die Begleitfigur in der Flöte. Peter
bezieht sich hierbei auf die T. 37 - 46, greift sie in
verkürzter Form auf, behält aber den harmoni-

schen Weg von h nach fis bei. Dieses fis wird in T.
85 blitzschnell umgedeutet und nach D modu-
liert, womit dann, wie bei Dürr, die Subdomi-

nante als Ausgangspunkt für eine neue Durchfüh-
rung von II erreicht is

162



Petrenz

T 62 64 67 70 72 73 74 77 79 80 82 83 85

B3 Ib tacet IIa IIb tacet B1 Iuz
Ia Kpt Iu1+2 b.c. la b.c. la Ib -------------- 2

B3 i

FI.

C.r.H.

C.1. H.

2 Takte

fis/h- -D-------------------------A ------------------A

Skizze 6

schließen sich wie eine weitere Durchführung von
Ja im Cembalo an.

logisch, die sich daran anschließende Wendung
über la (vgl. T. 25 ff.) in den Schluß einleuchtend.

Einen gedanklich und methodisch anderen
Weg geht Petrenz und opfert dafür den immerhin
noch originalen T. 62. Zwischenspiele und thema-
tische Arbeit werden ausgelassen, gesucht wird
der schnellste Weg in die Subdominante für eine
Reprise von II, im Gegensatz zu Dürr und Peter
aber ohne Stimmentausch.

Die dem Interpreten angebotenen Alternativen
geben ihm nun die Möglichkeit, eine Version wie
den ersten Vorschlag Eppsteins zu wählen, d.h.
den Satz gewissermaßen mit dem Charakter eines
Fragmentes aufzuführen, oder sich für einen der
Rekonstruktionsversuche zu entscheiden, d.h.
einen vollständigen Satz zu spielen. Die Wahl der
Ergänzung wiederum unterliegt dem Ge-
schmacksurteil des einzelnen, wobei verschiedene

Kriterien, wie z.B. formale Aspekte, die Anknüp-
fung an das bereits Vorhandene, der harmonische
Weg sowie nicht zuletzt die Qualität der angebo-
tenen Version und ihre Spielbarkeit im Sinne einer
Interpretation maßgeblich sind.

Zusammenfassung

In ihrem Bemühen, die Teile des Bachsatzes

möglichst ohne Neuhinzufügung spielbar zu
machen, steht die erste Version Eppsteins den
übrigen, auf Ergänzung des Satzes bedachten
Lösungsversuchen allein gegenüber. Es fragt sich
dann, ob man nicht auch die Schlußtakte ausspa-
ren und mit der Fermate in T. 62 enden könnte

- eine eher philologische als flötistisch-spiele-
rische Variante.

Der zweite Vorschlag Eppsteins sowie die
Vorschläge von A. Dürr und O. Peter knüpfen an
den noch vorgegebenen Takt 62 an und suchen,
an das Muster des Vorangegangenen anknüpfend,
den Weg in eine Reprise. Dabei ist Eppstein mehr
auf eine gestraffte Ergänzung bedacht. Das the-
matische Material stammt, wie bei Dürr und

Peter, aus dem Zwischenspiel und in größerem
Umfang aus dem Cembalothema (Ja und Ib), mit
dem bei Eppstein auch die Reprise bestritten wird.
Der harmonische Weg führt sehr prompt nach A-
Dur zurück. Dürr und Peter suchen den Weg in
die Subdominante, um dann nach vorausgegange-
nem Zwischenspiel und Arbeit mit Ja und Ib eine
Reprise von II im Cembalo vorzunehmen. Letz-
tere ist bei Peter (wohl in Annäherung an die feh-
lenden ca. 46 Takte etwas länger) eine explizite
Reprise der Takte 9-25. Ebenfalls länger ist bei
ihm der mit la und Ib arbeitende Teil, da sein har-

monischer Weg von h nach D eine Wendung über
fis macht. Da II in die Dominante moduliert, ist

die Modulation von D nach A in der Reprise

Literatur:

Hans Eppstein: Studien über Johann Sebastian Bachs
Sonaten für ein Melodieinstrument und obligates Cem-
balo. Uppsala 1966.
Ders.: „Zur Problematik von Bachs Flötensonaten", in:
Bach-Jahrbuch 1981, S. 77 ff.
Hans-Peter Schmitz: Kritischer Bericht zur NBA VI,3
(Werke für Flöte), Kassel 1963.

Alfred Dürr: Ergänzung zum Kritischen Bericht zu
NBA V1,3. Kassel 1981.
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Karl Lenski

Louis Lot (1807 - 1896) und das „goldene Zeitalter"
der Flöte in Frankreich'''

Teil I

L'art c'est /'Harmonie

Gcur es Seurat (IS59 - 1891)

Vorab ein Wort des Dankes an alle, die mich -
direkt oder indirekt - bei meiner faszinierenden

„wundersamen Reise" ins Land der Flöte im 19.

Jahrhundert in Frankreich begleitet haben, einer
Reise, die bereits eine Weile dauert und deren

Endpunkt noch nicht erreicht ist.

Direkt, daß sie mir in seltener Generosität ihre

kostbaren kleinen Wunderwerke, diese „Zauber-

stäbe" zur Verfügung stellten, oft für lange Zeit,
und mich so in die Lage versetzten, sie nicht nur in
Ruhe und mit Muße vermessen, sondern sie auch

spielen zu können und so - sie stets vergleichend
- ein wenig näher an den dunklen Zusammen-
hang der klangbestimmenden Faktoren zu gelan-
gen.

Indirekt, daß sie mir durch Rat und Tat für

mein Projekt zur Seite standen. Allen voran, mein
verehrter Lehrer Gustav Scheck, der in seinen
letzten Lebensjahren selbst sehr intensiv mit dem
Problem der „Kurven" beschäftigt war (in
Zusammenarbeit mit dem Freiburger Physiker
Siegfried Winkler) und auch durch das Phänomen
Lot fasziniert war.

Unvergeßlich die Stunden mit ihm, der sich,
selbst noch von seinem Krankenbett aus, so sehr

für die Sache begeistern konnte und seine Begei-
sterung mitzuteilen und zu übertragen in der Lage
war.

Zum Schluß Dank allen, die zu nennen nicht

nötig ist, da sie wissen, daß mein Dank sie

erreicht. Antwerpen, im September 1987

Summarische Entwicklungsgeschichte der
Boehmflöte in Frankreich im 19. Jahrhundert'

1. Die Ringklappenflöte von 1832

Die Geschichte der Evolution der Boehmflöte

ist in der Fachliteratur hinlänglich und eingehend
erörtert worden. Deshalb wollen wir uns hier

dann auch mit einer summarischen Darstellung
der wichtigsten Ereignisse, die den Boehmflöten-
bau in Frankreich bestimmten, begnügen.

Versuchen wir, uns in die dreißiger Jahre des
vorigen Jahrhunderts zurückzuversetzen. Mün-
chen, Paris, London, das sind die Stationen, wo

neue, revolutionäre Gedanken geboren und in die
Tat umgesetzt wurden.

Theobald Boehm, der begnadete Künstler,
stets suchende Erfinder und perfektionsbesessene
Handwerker befindet sich - auf die 40 zugehend
- auf dem Höhepunkt seiner künstlerischen
Laufbahn.

Im Mai 1831 gibt er in London mehrere Kon-
zerte auf der „alten", jedoch bereits leicht verbes-

Vortrag (in leicht verkürzter Form) im Rahmen des
„Flöten Festivals Frankfurt" der „Deutschen Gesell-
schaft für Flöte e.V." am 10. Oktober 1987 mit dem

Titel „Die Boehmflöte in Frankreich im 19. Jahrhun-
dert".

' Nach Karl Ventzke: Die BoehmJlöte. Werdegang
eines Musikinstrumentes. Frankfurt/M. 1966 und Man-

fred Hermann Schmid: Theobald Boehm. Die Revolu-

tion der Flöte. Tutzing 1981.

Ein ganz besonderes Wort des Dankes Karl
Ventzke, diesem unermüdlichen Forscher in

Sachen Boehm! Er verstand es, mich in „die freie

Schule historischer Forschungsarbeit" einzuwei-
sen und stets in selbstloser Bereitschaft und

Offenheit zum Teil unveröffentlichte Daten und

Dokumente zur Verfügung zu stellen.

164



seiten Flöte aus seiner Werkstatt. Die Londoner

Kritik stellt ihn neben den „göttlichen" Nicholson
und vergleicht ihn mit dem großen Drouet! Die-
ser Nicholson beeindruckte ihn sehr durch seine

große Tongebung; er studiert in den Londoner
Flötenbauateliers gründlich die englischen Instru-
mente und kehrt im Herbst 1831 mit der Einsicht,

daß nur eine radikale Umgestaltung,
die Construction ... einer ganz neuen Flöte, aufwel-

cher bei möglichst reiner Intonation, Gleichheit und
Fülle des Tones zugleich durch einen zweckmässigen
Mechanismus die reine Ausführungjeder musikalischen
Figur möglich wird`,
nach München zurück.

Im Frühsommer 1832 ist es soweit: Die neu

construirte Flöte wird fertiggestellt, und bereits im
November desselben Jahres konzertiert Theobald
Boehm mit seinem neuen Instrument in Mün-

chen.

Im Mai 1833 geht er erneut auf Reisen, um sein
neues Instrument in Paris und London vorzufüh-

ren. Er weiß in Paris die Flötisten Farren und

Camus von den Vorzügen seiner neuen Flöte zu
überzeugen, die berühmtesten Flötenbauer der
Metropole Laurent und Godfroy aine lernen sein
Instrument kennen.

Im Mai 1837 weilt Boehm abermals in Paris,
und von nun an überstürzen sich dort für die fol-

genden zwei Jahre die Ereignisse:
- Am B. Mai 1837 führt Boehm (durch Vermitt-

lung des berühmten Akustikers Savart) seine
neue Flöte beim Institut de France (Abteilung
„Academie des Sciences") vor und erbittet die
Prüfung und Beurteilung seiner Erfindung.

- Im Oktober 1837 baut Clair Godfroy aine die
erste Flöte nach Boehm. Louis Lot, der seit

spätestens 1833 Mitarbeiter seines Schwieger-
vaters Godfroy war, dürfte wesentlich an der
Gestaltung dieses ersten Instrumentes nach
Boehm beteiligt gewesen sein.

- November 1837: Victor Coche, Lehrer am

Pariser Konservatorium, wird tätig, um die
Vorteile der Boehmflöte für sich persönlich
geschäftlich auszubeuten.
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Abb. 1: Bauzeichnung von Buffet jeune für das franzö-
sische Patent (Nr. 9380), das er am 17. November 1838
für seine Neuerungen" gegenüber dem originalen
Boehm-System von 1832 erhielt. In der Zeichnung
erkennen wir die Abänderungen, die auch im Text
genau beschrieben werden. Die essentiellen Punkte:
geschlossene gis-Klappe, durchgehende Hauptachsen
auf einer Linie innen.

Z Theobald Böhm: Über den Flötenbau und die

neuesten Verbesserungen desselben. Mainz 1847, S. 6.
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- 1838 läßt Louis Dorus, der" bereits ein Jahr
zuvor als einer der ersten die Boehmflöte über-

nommen und propagiert hatte, durch Louis
Lot eine geschlossene gis-Klappe anbringen,
die sogenannte Dorus-Klappe.
Theobald Boehm dazu:

- Am B. November richtet Coche sich an den

Kultusminister mit der Bitte, das neue Instru-
ment der Academie des Beaux Ans vorführen

zu dürfen. Zur gleichen Zeit schlägt er Boehm
geschäftliche Arrangements vor. Boehm lehnt
ab; sein Prüfungsverfahren läuft ja noch, und er
hat Camus, den Soloflötisten des Theatre Ita-
lien und nicht Coche als Vermittler bestellt.

Coche, offenbar gekränkt durch die negative
Antwort Boehms, arrangiert sich mit dem
berühmten Pariser Instrumentenbauer Louis

Auguste Buffet jeune. Sie bauen eine modifi-
zierte Boehmflöte mit zwei wesentlichen

Abänderungen des originalen Systems: einer
geschlossenen gis-Klappe und zusätzlichem
Trillerhebel für dis. Coche schreibt ein Examen

critique de la Flüte ordinaire comparee ä la
Flute de Boehm.

Boehm, beunruhigt durch Coches Aktivitä-
ten und verärgert über die fundamentale Abän-
derung seines Systems, versucht vergeblich,
sein bei der Akademie der Wissenschaften lau-

fendes Prüfungsverfahren zu beschleunigen;
der Prüfungsausschuß regt sich nicht.

mein ganz konsequent durchgeführtes Griff-
system wurde durch den ersten Flötisten Dorus in
Paris in Bezug auf seine angebliche Verbesserung
durch eine geschlossene gis-Klappe sowohl in akusti-
scher als auch in mechanischer Hinsicht nur schlech-

ter gemacht... Dorus glaubte die neue Flöte den
Spielern aufder alten Flöte zugänglich zu machen...,
hatte aber nicht bedacht, daß er weit mehr Nach-
theile als Vortheile dadurch erlangte... Dorus selbst,
als ich ihm die Sache erklärte, mußte eingestehen,
eine Thorheit begangen zu haben, und auch ich
habe ihm zu Liebe eine Thorheit begangen, indem
ich nicht gleich damals das Zweckwidrige der
geschlossenen gis-Klappe öffentlich darlegte...3

- Im Juli 1839 erscheint in Paris das erste Lehr-
werk für die Boehmflöte von der Hand eines

der Pioniere der neuen Flöte: die Methodepour
la nouvelle Flüte-Boehm von Camus. Dieser

gibt dem Instrument zum ersten Mal den
Namen, den wir heute noch benutzen:
Boehmflöte.

Einen Monat später im August 1839 bringt
auch Victor Coche ein Lehrwerk auf den

Markt; der Titel spricht für sich, d.h. wie wir es
heute sehen „gegen" Coche: Methode... de la
nouvelle Flüte, inventee par Gordon, modifiee
par Boehm et perfectionee par V. Coche et Buf-
fet jne.

- Am 24. März 1838 hingegen behandelt die
Akademie der Schönen Künste den Antrag
Coches. In der Berichterstattung stehen die
von Monsieur Coche eingeführten Verbesse-
rungen bei der Herstellung der sogenannten
Boehmflöte... im Vordergrund!

- Am 17. November 1838 wird L. A. Buffet

jeune das französische Patent (Nr. 9380) erteilt
für Veränderungen, die Coche und er am origi-
nalen System Boehms mit dem gravierendsten
Eingriff in das Boehmsystem, der geschlosse-
nen gis-Klappe, ausgeführt hatten. Alle übrigen
Abänderungen sind sekundärer Art (vgl.
Abb. 1).

Buffet verbesserte die Mechanik der

Boehmflöte durch die im Prinzip heute noch
übliche Klappenkupplung, führte Nadelfedern
anstelle der Blattfedern ein und verlegte die
durchgehenden Hauptachsen (eine für die
Ringklappen und eine für die Triller d und dis)
nach innen auf eine Linie. Die funktionelle

oder besser mechanische Seite des sogenannten
„französischen Modells" ist hiermit geboren.

- Im gleichen Monat schließt Theobald Boehm
seine Werkstatt und gibt, ermüdet von der
geringen Resonanz auf sein neues Instrument
in Deutschland und verärgert und enttäuscht
über die Abänderungen seines originalen

3 Brief an Wilhelm Popp vom 5.2.1865; ähnlich in
Boehms „Bemerkungen über die zu Paris gemachte
Abänderung an dem Griffsystem der sogenannten
Boehmflöte..... (Manuskript nicht veröffentlicht, wohl
übersetzt ins Französische und Englische) und ebenfalls
in der Schrift von 1871, S. 11-12.

Nach Ludwig Böhm „Theobald Böhms Stellungnahme
zur geschlossenen gis-Klappe", in: TIBIA 3/84, S. 206-
209.
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Die Boehmflöte - modifl e - wird am Conserva-

toire und anderen offiziellen Musikinstitutionen,
neben der alten Flöte, unterrichtet. Zahlreiche

Solisten sorgen für rasche Verbreitung des neuen
Instruments. Von der jüngeren Flötistengenera-
tion spielt nach ca. 1840 praktisch jeder Boehm-
System. Die besten Pariser Flötenbauer, allen
voran Clair Godfroy aine und Louis Esprit Lot,
bauen Instrumente, die sich auch durch ihre ästhe-

tische, äußere Gestalt hervortun; selbst der große
Laurent, Hersteller exquisiter und sehr teurer Kri-
stallflöten, baut nach Boehm. Um 1840 sind
bereits drei Lehrwerke im Handel erschienen:

Camus, Coche und Dorns.
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2. Die Zylinderflöte von 1847

Boehms zweite epochale Tat: 1847 wurde -
nach langem Experimentieren und wissenschaftli-
chen Studien - zusammen mit Carl Schafhäutl,
seinem Freund und Lehrer in Sachen Akustik,
eine neue, revolutionäre Flöte entwickelt.

Radikal kehrte Boehm die traditionelle Boh-

rung (zylindrisches Kopfstück, konisches Mittel-
und Fußstück) um und verlegt den Conus in den
oberen Theil des Rohres. Beim Experimentieren
mit Metallröhren hatte er überrascht festgestellt,
wie gut die Klangqualität bei richtigen Dimensio-
nen war, wie der Ton sich schon mit einem
Hauche entwickelte und leicht zu einer bedeuten-

den Stärke gebracht werden konnte.. .4
Durch die negativen Erfahrungen mangels

eines hinreichenden Schutzes seines Systems von
1832 sicherte er sich jetzt am 13. April 1847 ein
neues Gewerbeprivilegium. Auch war er ent-
schlossen, für sein neues Instrument international

zu werben. Er übertrug seine Schrift Über den
Flötenbau... von 1847 ins Englische und Franzö-
sische, letztere Übersetzung erschien bereits ein
Jahr später, 1848, in Paris bei Clair Godfroy aine:
De la fabrication et des derniers perfectionne-
ments des Flütes.

Im Sommer 1847 reiste er mit seinen zwei ferti-

gen Silberflöten nach Paris und London, wo die
Filmen Rudall & Rose bzw. Godfroy & Lot
jeweils die Patente für ihr Land erwarben.

Godfroy, der bereits 1848 anfing, ebenfalls höl-
zerne Zylinderflöten zu bauen - die Anregung
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Abb. 2: Louis Dorus Etude de la Nouvelle Flüte,
Methode nach Devienne eingerichtet für die „neue"
Flöte, Paris um 1840. Dorus gehörte zu den prominen-
ten Pariser Flötistei, dem Theobald Boehm höchste

Bewunderung schenkte. Ihm widmete er später (1848)
die französische Fassung seiner Schrift Über den Flö-
tenbau (siehe Titel und Zueignung von De la Fabrica-
tion... des Flütes in Abb. 4).

Systems in Frankreich, den Beruf des Flöten-
bauers auf. Für eine Zeit von etwas weniger als
zehn Jahren beschäftigt er sich mit anderen
Dingen (Metallurgie, Hüttenverbrennungs-
verfahren...), bevor er im Jahre 1847 zur wirkli-
chen Revolution der Flöte ansetzt.

Das Terrain für eine schnelle Verbreitung der
neuen Flöte in Frankreich war ideal beschaffen:

4 Theobald Boehm: Die Flöte und das Flötenspiel in
akustischer, technischer und artistischer Beziehung.
München 1871, S. 2/3.
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Boehms Beschreibung seiner
Erfindung der Zylinderflöte - ,- q ( .._-1 - "-
von 1847 für das franzo-

sische Patent (Nr. 6090), das .. %
ihm am 27. Juli 1847 um 14 / •‚ //. /.._-,/ . h• ` /%'"` L;
Uhr 10 Min. erteilt wurde. .L r ~ 9Das Recht zum Nachbau A' ` / N
seines Systems erteilte er -jGodfroy & Lot (siehe De la s+i e+ cU1 ►/ n/
Fabrication... S. 46): Die
Herren Godfroy & Lot, die
seit mehreren Jahren die Flö-
ten meines ersten Systems in
so großer Vollendung aus- X ''•"'ii- ^'t6' / ' ‚ "' e''
führen, habenfür Frankreich i /'(,- "•l••. ' " ‚'IS' <'•
das Privilegium meiner "'` ' / " ..3...j- ' /' .
neuen Flöte...

scheint von Dorus gekommen zu seins - erwarb
um 18506 das Patent für die Perforation der 5

Deckklappen.
Damit liegt uns die reine Form des sogenann-

ten „französischen Modells" der zylindrischen
Boehmflöte vor:

- Boehms Mechanik von 1832 mit den von

Coche und Buffet gemachten Abänderungen
mit dem als essentiell geltenden Detail, der
geschlossenen gis-Klappe.

- Hauptachsen auf einer Linie innen mit der
Achsenkupplung, wie wir sie heute im Prinzip
noch kennen.

- Perforierte Deckklappen.

3. Clair Godfroy aine und Louis Esprit Lot

Godfroy
Clair Godfroy aine gründete 1814 seine Werk-

statt in Paris, Rue Montmartre 67 (später ab ca.
1867 Rue et Cite Montmartre 55). Ab 1823 nahm
er erfolgreich an allen wichtigen Ausstellung teil7.

5 Nach Ventzke, S. 43.
6 Nach Herbert Heyde: Musikinstrumenten-Museum
der Karl-Marx-Universität Leipzig, Katalog Bd. 1: Flö-
ten. Leipzig 1978, S. 122.
1823 erhält er eine Ehrenvolle Vermeldung"; 1827,

1834, 1839, 1844 Bronzemedaillen; 1849 und 1867 Sil-
bermedaillen;1851 eine Medaille 2. Klasse und 1855 und
1867 Medaillen 1. Klasse.
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DE

A MONSIEUR L. DORUS,
LA FABRICATION

PREMItfE FLUTE SOLO DU TH$A78E DE LA NATION.ET DES DERNIERS PERFECTIONNE2IENTS

DES FLUTES. Mos cesa jun,

Votre delicieu: talent a popularise en France ma tlnte
de 1832.

Pour mon nouvel instrument en metal, il en aera oertai-
nement de meme.

Si je ne consultais que vos droits et mon inleret, cest ä
vous que reviendrait l'hommege de ces quelques pages,

renfermanl l'explication des rapporls acoustiques de ma

nouvelle Hüte. Veuillez 1'accepter, mass cropez bien qu'en

voua 1'otrrant, je n'ai ete guide que par le plus vif sentiment
d'admiration pour votre talent et d'amitie pour votre per-

sonne.

Neu.. awan me rui m.

6 TL Will. p. i Ma deu en.W4f M■Ylea.

PARIS,

tuu ä. ti*u Gocmor atn6, res lto,uzsins, G3.

484$.

TU. BOEIIM.

Abb. 4: Titel und Dedikation von Boehms französischer Fassung seiner Schrift Überden Flötenbau, die bereits 1848
in Paris bei Clair Godfroy aine erschien.

Schon früh zeichnete er sich durch die ästhetische

Formgebung und gute Stimmung seiner Instru-
mente aus. Er trug, neben Buffet jeune, wesentlich
zur Verbreitung der Boehmflöte in Frankreich
bei.

Im Oktober 1837 baute er seine erste Flöte

nach Boehm. Siehe hierzu die Ankündigung des
neuen Instruments im Courrier Fran ais vom 21.
Okt. 1837:

Der Flöte einen beträchtlichen Tonumfang, eine
vollkommene Gleichheit, eine untadelhafte Stimmung
und eine einfache Griffweise zu geben: das ist das große
Problem, das seit kurzem endlich in Deutschland gelöst
wurde. Es ist eine nach diesem schönen System gebaute
Flöte, die Monsieur Clair Godfroy aine... den Flötisten
anbietet.

Er hat bei der Herstellung dieses Instruments alle
Sorgfalt und allen Geschmack angewendet, die man
von ihm kennt...$

Zwischen spätestens 1833 und 1855 arbeitete
Louis Lot im Atelier seines Schwiegervaters, im
Sommer 1847 erhielten „Godfroy & Lot" die
Patentrechte für den Bau zylindrischer Boehmflö-
ten für Frankreich und 1848 erschien schließlich

Theobald Boehms Schrift Über den Flötenbau bei

Clair Godfroy in Französisch.
Godfroy zeichnete seine Instrumente mit

CLAIR / Godfroy aine / A PARIS (Innerhalb
eines gestrichelten Ovals; darüber ein. Kopf,
darunter die verschlungenen Initialen CG, darun-
ter die Baunummer).

Eine zeitliche Zuordnung seiner numerierten
Flöten ist problematisch und nur sehr approxima-
tiv möglich. Ebenso ist es unklar, ob Godfroy die
verschiedenen Flötentypen, d.h. die „Flütes ordi-8 Zitat nach Ventzke, S. 27.
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naires" - „alte" Flöten mit 4 bis 12 Klappen - die
Boehm-Ringldappenflöten und Boehm-Zylin-
derflöten, die nebeneinander bis zu seinem Tode

ca. 1878 in seinem Atelier gebaut wurden (siehe
dazu Preisliste, Abb. 8), in den genannten Grup-
pen oder alle Flöteninstrumente durchlaufend
numerierte.

Clair Godfroy aine darf zu Recht zu den Pio-
nieren der Boehmflöte gerechnet werden. Die
wenigen von uns geprüften Instrumente aus sei-
ner Werkstatt bestechen durch ihre helle und

doch runde Klangqualität. Auch das Auge erfreut
sich an der äußeren Eleganz dieser Meisterinstru-
mente.

Lot

Die Herren Godfroy und Lot, die seit mehreren Jah-
ren die Flöten meines ersten Systems in so großer Voll-
endung ausführen, haben für Frankreich das Privile-
gium meiner neuen Flöte...''

Die Herren Lot und Godfroy stellten vortreffliche
Flöten nach dem Boehm-System aus. Diese Instrumente

wurden durch die Jung als perfekte Fabrikate dieses
Genres bewertet. c

Louis Lot erregte unversehens Aufsehen auf der
(Pariser) Ausstellung von 1855 durch die Perfektion sei-
ner „alten" Flöten und seiner Instrumente nach dem

Boehm-System. Seitdem hat ihn niemand übertrof-
fen."

Die Instrumente des Herrn Lot, in remarkabler

Vollendung ausgeführt, erfreuen sich in Frankreich
einer ausgezeichneten Reputation. 12

Wer ist dieser Monsieur Lot, dessen Instru-

mente gerne mit kostbaren alten italienischen
Meistergeigen verglichen werden, dessen Flöten
auch heute noch bei Kennern und Liebhabern

hoch im Kurs stehen. Wer ist dieser Louis Lot, an
dem kein seriöser moderner Flötenbauer vorbei-

kommt, dessen Instrumente, was die äußere

Form angeht, von Beginn an häufig nachempfun-
den, nachgebaut wurden, dessen berühmte Kopf-
stücke zu teils abenteuerlichen Thesen und Spe-
kulationen Anlaß gegeben haben, dessen
„Geheimnis" in der Silberlegierung vermutet und
gesucht wurde...

Ich kann Sie beruhigen: es gibt kein Geheim-
nis! Louis Lot war ein sehr begabter Flötenbauer,
der, aus alter Tradition stammend und stets auf-

geschlossen für das Neue, in der Lage war, mit
gleich welchem Material (Holz, Maillechord,

Abb. 5: Signet Louis Lot mit Baunummer

Silber, Gold) und nach gleich welchem System
(„altes" System, Boehmsches Ringklappen-
System oder Zylinderflöten) das damals vorherr-
schende Klangideal zu realisieren.

Er hatte die Sache in der Hand, die Dinge im
Griff, war ein Meister der Materialbehandlung
und -gestaltung. Bei dem „neuen" System blieb er
immer verwurzelt in alter französischer Flöten-

bautradition. Er nahm Theobald Boehm exakt

beim Wort, war aber durchaus frei und fähig zu
intuitiven und schöpferischen Handlungen. Dort
liegt, wenn Sie so wollen, sein „Geheimnis", und
es ist gerade die Harmonie der Totalität aller
klangbestimmender Faktoren (Kopfstück,
Embouchure, Tonlöcher, Material...), die seine

9 Theobald Boehm in der französischen Fassung sei-
ner Schrift von 1847 Uber den Flötenbau....Paris 1848,
S. 46.

10 Exposition Universelle de Paris en 1855 ... Rapport
de M. Fetis. Paris 1855, S. 6.

Pierre Constant: Les Facteurs. Paris 1893, S. 314.

12 M. Chevalier: Exposition Universelle de 1867 ä
Paris. Rapport du Jury International. Paris 1867, S. 46.
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chen Instrumentenbaustädtchen La Couture,

dem „Cremona der Flötenbauer" als „tourneur"

(Dreher, Drechsler) tätig. „Tourneur" bedeutet in
dieser Zeit und in dieser Umgebung natürlich
nichts anderes als Instrumentenbauer.

La Couture, ca. 100 km im Nordwesten von

Paris gelegen, war im 18. Jh. bereits Heimat der
berühmten Hotteterres. Im Stammbaum der

Hotteterre-Familie begegnet uns mehrmals der
Name Lot.14

Über die frühen Jahre von Louis Lot haben wir
keine Anhaltspunkte. Erst 1833 begegnen wir
dem 26jährigen jungen Mann in Paris. Am 14.
September dieses Jahres heiratet er Caroline Jose-
phine Godfroy, Tochter des berühmten Pariser
Flötenbauers Clair Godfroy atme.15 Er wohnt in
der Rue Montmartre 63. Es ist zu vermuten, daß

Louis Lot bereits zu diesem Zeitpunkt in der
Werkstatt seines Schwiegervaters tätig war (Rue
Montmartre 67).
Von 1836 - 1854, den entscheidenden Jahren

der Entwicklung der Boehmflöte in Frankreich,
ist er Teilhaber der Werkstatt Godfroy.16 1847
erwirbt er zusammen mit Godfroy das franzö-
sische Boehmflöten-Patent und ist fortan berech-

tigt, seine Instrumente mit dem Brevete-Vermerk
zu versehen.

Im März 1855 macht er sich selbständig -
erstaunlich spät im Alter von 48 Jahren - und
eröffnet sein eigenes Atelier in der Rue Mont-
martre 36. Für seine Leistungen auf dem Gebiet
des Boehmflötenbaus erhält er auf den Weltaus-

stellungen in Paris 1855, in London 1862 und Paris
1867 höchste Auszeichnungen.'? 1875 zog er sich
von den Geschäften nach Chätou, nahe Paris,

zurück. Dort starb er, als beinahe 89jähriger, am
12. Januar 1896.18

Lot und seine Werkstattnachfolger Villette,
Debonneetbeau, Barat und Chambille zeichneten
ihre Instrumente:

t;:hs_f7,.. rw.... .f.G..aw./n! •:/;:J 6
J../'G.rJ/ .r+)

./, L?«.[.+w.a , Jldt/ .r.-t hJ-:+ c: c.J
if..r..../;y ,,. L-J,r►S! T .a._ .9..n.«y

!i. ..r1 G. D../R4:Ira:.

‚"--, . ' ./.:..«..' / d. 944i-a..'.. :...

!<yn YrYr ..h4 .ln.w.e..: -:... J_

Abb. 6: Geburtsurkunde von Louis Esprit Lot, die sich
im Archiv der Stadt La Couture-Boussey befindet.
Hiermit liegen uns die bisher unsicheren Lebensdaten
von Louis Lot vor: geboren am 10. Mai 1807 in La Cou-
ture, Departement Eure, gestorben am 12. Januar 1896
in Chätou nahe Paris. Die Urkunde ist von den Zeugen
Jean Thibouville und Fran ois Lot sowie dem Vater
Thomas Lot unterzeichnet.

Instrumente zu kleinen Wunderwerken werden

läßt, die Harmonie, die neben der handwerklichen

Perfektion, neben der klanglich individuellen
Schönheit jedes seiner Instrumente auch höchsten
ästhetischen Formansprüchen Genüge tut.

Louis Esprit Lot wurde am 10. Mai 1807 als
Sohn von Thomas Lot und Marie Louise Gazon

in La Couture im Departement Eure geboren.13
Sein Vater Thomas wie auch sein Großvater

Fran ois Lot waren in dem alten, traditionsrei-

13 Mairie de La Couture am 19.8.1987 an den Verf.

(siehe Abb. 6).
14 Nach Jane M. Bowers: The Hotteterre family of
woodwind makers", in: Concerning the Flute, Amster-
dam 1984. Siehe auch den Beitrag des Verf. zum
Stammbaum der Familien Hotteterre und Lot in TIBIA

2/88, S. 113.

15 Prefecture de Paris, Direction des Services d'Archi-
ves an Karl Ventzke, dieser an den Verf.
16 Karl Ventzke an den Verf.

'7 Paris 1855: Medaille 1. Klasse; London 1862: Prize
Medal; Paris 1867: Silber.

18 La Mairie de Chätou, Zertifikat der Todesurkunde,
am 6.8.1980 an Karl Ventzke, dieser an den Verf.

L.L.

LOUIS LOT

PARIS

(Nummer)
BREVET

Bei den ganz frühen Louis Lot-Flöten ist ein Bin-
destrich zwischen LOUIS-LOT als Erken-

nungsmerkmal zu beachten. Louis Lot baute zwi-
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LOUIS LOT 1855 - 1875 bis ca. Nr. 2.000

H.D. VILLETTE 1875 - 1882 ca. 2.000 bis ca. 3.000

(seit 1855 bei Lot
als maitre-ouvrier)

DEBONNEETBEAU 1882 - 1889 ca. 3.000 bis ca. 4.600

DE COUTELIER

E. BARAT 1.5.1889 - 1904 ca. 4.600 bis ca. 7.400

E. CHAMBILLE 1904

(seit 1878 in der Werkstatt),
nach dessen Tod seine Tochter

P.G. CHAMBILLE - 1952 ca. 7.400 bis ca. 10.000

Graduierte Tonlöcher2t sind meiner Meinung nach
die besten, aber der Unterschied ist kaum wahrnehm-

bar. Deshalb habe ich auch aufgehört sie zu machen,
angesehen der grösseren Schwierigkeit bei der Herstel-
lung.22

Lot fand eine Zwischenlösung: auf der Pariser
Weltausstellung von 1867 zeigte er neben einer
Flöte mit kleinen (gleichbleibenden) Tonlöchern
auch eine mit großen stufenweise größer werden-
den Löchern. Die einzige Goldflöte, die Louis Lot
1869 für den berühmten Virtuosen Remusat baute

und die jetzt im Besitz von J.P. Rampal ist, weist
folgende Tonlochdurchmesser auf: c" 12,7; h' -
gis' 13,5; g' - e' 14,3 und dis'- cis' 15,5 mm. Diese
Maße wurden zur Norm der Lot-Werkstatt.

Der Berichterstatter der Pariser Ausstellung
von 1867 schreibt:

schen 1855 und 1875 ca. 2000 Flöten, das sind

ungefähr 100 Instrumente pro Jahr.
Anhand der Lieferdaten einiger weniger

Instrumente ist es uns möglich, eine approxima-
tive zeitliche Einordnung der Nummern zu
rekonstruieren; siehe dazu obenstehende Tabelle.

Zahlreiche renommierte Künstler waren Kun-

den des Hauses Lot: u.a. Dorus, Remusat, Altes,

Demerssemann, Taffanel, Hennebains, Fleury,
Gaubert etc. ' 9

Versuch einer Systematisierung, Spezifikation
und Qualifikation klangbestimmender Fakto-
ren früher französischer zylindrischer Boehm-
flöten

19 Nach Girard: Histoire et Richesse de la Flüte. Paris

1953, S. 23.

2° Godfroy, Holz (ohne Nr.); Lot, Holz (Nr. 956);
Lot, Silber (Nr. 339); Lot, Maillechord (Nr. 446).

21 Boehm gibt die Maße seiner 1851 in London gespiel-
ten Flöte: c' 12 bis cis' 15 mm mit um 0,25 mm konstant
größer werdenden TL-diam.

22 Nach D. C. Miller, in: Th. Boehm: The Flute and
Flute Playing. 1922, S. 28.

23 Exposition Universelle de 1867 ä Paris, Rapport du
Jury International... Paris 1867.
24 Les Facteurs d'lnstruments de Musique... . Paris
1893, S. 314/15.

25 Paul Verhey, Soloflötist im Concertgebouworkest
Amsterdam, über meine Lieblings-Lot.

1. Zum Tonlochdurchmesser

Die frühen zylindrischen Holzflöten von God-
froy und Lot sowie die frühen Metallflöten des
letzteren weisen relativ kleine, bei den Hauptton-
löchern gleichbleibende, Durchmesser auf: vom
c"-Loch bis zum cis'-Loch messen wir bei den

Holzflöten 13 mm, bei den Metallflöten c"-Loch
13 mm, von h' abwärts 14 mm.2° Ab ca. 1862

beschäftigte Lot der Gedanke größerer Tonlö-
cher, und er korrespondierte mit Boehm über das
Problem „graduierter", d.h. von oben nach unten
regelmäßig größer werdender Tonlöcher. Theo-
bald Boehm hierüber in einem Brief an Louis Lot:
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Die Instrumente des Heran Lot, in remarkahler

Vollendung ausgej.brt, erfreuen sich in Fiankreich
einer ausgezeicbne:en Reputation... Er stellte zwei
Systeme aus: das erste mit sehr großen (offenen), das
zweite mit kleineren Löchern. Diese letzteren Flöten

besitzen eine bessere Tonqualität. Die Flöten mit sehr
grossen Löchern klingen in der Tiefe ein wenig nasaL23

Noch 1893 schließt sich Pierre Constant24 in

seiner Laudatio auf Louis Lot dieser Meinung bei-
nahe wörtlich an.

Bei einigen älteren Holz- und Metallflöten
stellten wir interessanterweise z.T. recht starke

„Unterschneidungen" fest: bei der Holzflöte mit
der Nr. 956 (Abb. 9) ca. 3 mm beidseitig: rJ:....-f. ---.. cc.vlI _4._., _._

4

./....... ; t.. .............7L- ;r..-

i7......... ..,. . - i 7V

Bei den Metallflöten baute Lot relativ dicke

Tonlochkaminwände, die auf das Rohr gelötet
sind; diese Wände (1,3 mm stark), weisen in vielen
Fällen ebenfalls „Unterschneidungen" auf:

5
Hierdurch ist er in der Lage, feine Intonations-

korrekturen auszuführen und die gewünschte
Klangqualität und -quantität im Griff zu behalten.

Auf gleiche Weise gingen bei diesem sehr wich-
tigen Detail auch alle berühmten Flötenbaumei-
ster der Barockzeit zu Werk. Auch hier wieder

sehen wir: Louis Lot ist auf der einen Seite

durchaus progressiv ausgerichtet, auf der anderen
Seite steht er aber in alter französischer Flöten-

bauertradition. Es ist gerade das Gleichgewicht
dieser beiden Aspekte, das seine Instrumente
in der Totalität aller klangbestimmenden Details
so schön ausgewogen - in „perfekter Harmo-
nie"ZS - enstehen läßt.

. .. -.-..l

-/ . 4_r ......, _. _...- .Li ..,! ..s -.-.:..-.

MIM w.I

Abb. 7.: Der Brief Louis Lots an seinen „lieben Freund" Theobald Boehm vom 28. Februar 1874 enthält nichts Auf-

regendes. Es ist das liebenswürdige Schreiben eines älteren Herrn, der in seinem Beruf zu hohem Ansehen gelangt
ist, dem alle möglichen nationalen und internationalen Ehrungen zuteil geworden sind, dessen Instrumente von den
prominentesten Künstlern der Zeit gespielt werden, dessen Nachfolge (er steht kurz vor dem Ruhestand) gesichert
ist. So spricht dann auch eine ruhige Gelassenheit, ein gewisser Abstand zu den Dingen aus diesen sympathischen
Zeilen. In seiner „Causerie" mit seinem 80jährigen Freund Boehm spricht auch noch Bewunderung für diesen gro-

ßen Mann: „Ich wünsche Ihnen noch 20 Jahre hinzu, denn Sie sind tailliert für einen Hundertjährigen...!"
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Preisliste der Werkstatt

Louis Lot, Atelierleiter E.

Barat (1.5.1889 bis 1904).
Neben den Boehmschen

Zylinderflöten (Holz: Gre-
nadill und Ebenholz, Metall:

Silber und Maillechord)
werden auch noch (und dies
relativ spät zu Ende des 19.
Anfang des 20. Jhs.) die
Boehmschen Ringklappen-
flöten und selbst noch die

mehrklappigen „alten" Flö-
ten (5 bis 8 Klappen) ange-
boten. Als „Extras" bei den

Zylinderflöten: H-Fuß mit
langer Achse außen für den
kleinen Finger links und gol-
dene Mundlochplatte für Sil-
ber- und Maillechord-Flö-

ten.
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2. Zum Mundloch das Typische, Charakteristische an den Lot-
Embouchuren?

Zunächst hält er sich sehr genau an die von
Boehm als optimal angegebenen Maße. Theobald
Boehm hierzu:

Nach meinem Dafürhalten dürfte ein Winkel von 7°
dem ganzen Umfang der Töne und bei einer Höhe der

Das Mundloch ist neben der „Kurve" des

Kopfstücks einer der wesentlichsten Klang
(Timbre und Volumen) und Ansprache bestim-
menden Faktoren. Theobald Boehm erkannte

neidlos die den seinigen überlegenen Lotschen
Embouchuren an26, die sich durch Eleganz und
erstaunlich gleichbleibende Ausgewogenheit der
Maße und der Form auszeichnen und seitdem vie-

len Flötenbauern als Vorbild dienen. Was ist nun
26 Gustav Scheck: Die Flöte und ihre Musik, Mainz
1975, S. 75.
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Abb. 9: Zylindrische Holzflöte (Nr. 956) aus der mittleren Schaffensperiode von Louis Lot (um 1865) mit kleinen,
im Durchmesser gleichbleibenden Tonlöchern, Silberflöte (Nr. 6504) von Lots Nachfolger E. Barat (ca. 1900) mit
stufenweise graduierten Tonlöchern und Flötenrohr aus Silber (Nr. 5076, ebenfalls von E. Barat), wo die stufen-
weise Gradation deutlich zu erkennen ist.

Wände von 4,2 mm einer Größe des Mundlochs von 12
mm Länge zu 10 mm Breite den meisten Flötenspielern
am besten entsprechen.

Bei den ca. 30 vermessenen originalen Flöten
von Lot, die zwischen ca. 1855 und 1900 gebaut
wurden, fand sich keine einzige, die nicht exakt 7"
an der vorderen Mundlochkante aufwies. Bei den

originalen Flöten aus Bochms Werkstatt variieren
diese Winkel hingegen beträchtlich!

Die Höhe der Mundlochkamine stimmt bei

Lot ebenfalls genau: 4,2 mm. An der vorderen
Kaminwand erkennt man leichte „Unterschnei-

dungen" rechts und links unten, diese gleichsam
konische Erweiterung ist die Ursache der kraft-
vollen tiefen Töne der Lot-Flöten.28

Noch ausgep-ägter ist bei einigen exemplari-
schen Instrumenten eine „Unterschneidung" der
Mundlochrückwand, wo nicht nur die unteren

Seitenrundungen leicht erweitert sind, sondern
auch die gesamte Breite unten durchlaufend ein
parabolisches Profil aufweist.

Der zusätzliche Hohlraum unter dem hinteren Rand

des Mundlochs ermöglicht einen Klang mit größerem
Volumen.29

Bei manchen älteren Lot-Flöten stellen wir

sogar eine leichte Konisierung (konvexe Form)

27 Boehm 1871, S. 3.
28 S. Fußn. 26.

29 Felix Raudonikas in seinen bemerkenswerten Äuße-
rungen „Zur Muidlochform der barocken Travers-
flöte", in: TIBIA :185, S. 258-262.

Abb. 10: Ovale Mundlochformen zweier früher Lot-

Flöten. Im Vergleich dazu Mundlochabdruck einer ori-
ginalen Theobald-Boehm-Flöte.
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des gesamten Bereichs der Kaminwände fest. Als
Beispiel hierfür sei die Flöte mit der Nr. 485
erwähnt. Dieses exemplarische Instrument zeich-
net sich durch sein besonders schönes Timbre und

einen vollen, runden Ton aus.

Was Form und Maße des Mundlochs angeht:
auch hier eine frappante Regelmäßigkeit und Aus-
gewogenheit. Bei den konischen Ringklappenflö-
ten und den zylindrischen Flöten aus Holz finden
wir das traditionelle, typisch französische, ovale
Mundloch vor (wie bei Godfroy), bei den Metall-
flöten eine mehr zum Rechteck tendierende

Form, aber längst nicht so ausgeprägt wie bei
Boehms Instrumenten.

Der mittlere Wert aller vermessenen Boehm-

flöten (konisch und zylindrisch), die in den Werk-
stätten von Godfroy und Lot zwischen ca. 1840
und 1900 gebaut wurden und noch originale, d.h.
nicht nachträglich vergrößerte Mundlöcher auf-
weisen, ergibt: 11,7 auf 10 mm.3o

Wir sehen, daß wir ganz nahe an die von
Boehm angegebenen Werte von 12 auf 10 mm
kommen, wobei eine leichte Tendenz zum
schmaleren Mundloch zu konstatieren ist; daraus

resultiert eine feine, delikat ausgewogene Tonge-
bung. Auch das ist „französisch". Erstaunlich ist
überdies, daß die Werte über eine doch relativ

lange Periode von ca. 60 Jahren so konstant blei-
ben!

Was die Anblaskante betrifft: Lot rundet diese

- wie bereits einzelne Instrumentenbaumeister

vor ihm - bewußt leicht ab. Bei diesem Verfahren

bewegt sich der Flötenbauer zwischen zwei Extre-
men: Instrumente mit sehr scharf geschnittenen
Anblaskanten ergeben zwar einen farbigen Ton,
sprechen jedoch schwieriger an.31 Lot bleibt auch
hier in der „goldenen Mitte": durch die ganz
leichte Abrundung der Anblaskante erreicht er
eine sehr harmonische Ausgewogenheit von farbi-
gem Timbre und gleichzeitig leichter Ansprache.
Zum Material der Embouchuren: bei den

Holzflöten gibt es keine „Extras". Nur bei einer
zylindrischen Holzflöte (Nr. 1378) trafen wir auf
eine für den Unterlippenbereich ins Holz eingear-
beitete goldene Platte; vielleicht zum Schutz vor
Hautirritationen, die, nach Boehm, in seltenen

Fällen beim Spielen von Cocusholzflöten auftre-
ten können.

Abb. 11: Embouchure einer späteren Silberflöte aus der
Lot-Werkstatt (Nr. 6504, gebaut um 1900)

Bei den Metallflöten ist die am häufigsten ver-
wendete Mundlochplatte aus Silber. Als Alterna-
tive wird in allen alten Preislisten der Firmen God-

froy und Lot eine goldene Embouchure ange-
zeigt. Ferner trafen wir bei den frühen Metallflö-
ten der Lot-Werkstatt noch folgende Varianten
an: Maillechordmundlochplatte auf Silberkopf
und umgekehrt; Embouchure aus Holz (Eben-
holz), Kamin aus Silber und Kopfstück aus Mail-
lechord und zum Schluß Goldembouchure auf

Goldflöte.

3. Kurven

Die sachlichen Zusammenhänge zwischen Kopfteil-
parabel und Klangcharakter der Boehmflöte sind für
eine umfassende Würdigung dieser Neuerung Boehms
noch zu wenig geklärt. Aber es ist wohl nicht unange-
bracht, in der gewölbten Verengung des Kopfteils „das
eigentlich Geheimnisvolle" der Boehmflöte zu erblik-
ken. 32

Theobald Boehm, dieser Präzisionsfanatiker,
der auch in seinen Schriften alle akustischen und

bautechnischen Aspekte bis ins kleinste Detail
offenlegt, läßt uns in dieser Frage im dunkeln.
Sicherlich hätte er uns, wenn er eine „Theorie"

gekannt hätte, die auf sauber mathematisch zu
bestimmenden Begriffen aufgebaut ist, diese mit-
geteilt.

Siegfried Winkler, der seine Forschungen
Anfang der achtzigerJahre in enger Zusammenar-

30 Nur konische Instrumente von Godfroy und Lot:
11,7-9,9 mm; die alten zyl. Flöten von Godfroy und
Lot (bis Nr. 2000):11,7-10,1; alle Zyl.-Flöten von God-
froy und Lot (bis zum Jahre 1900): 11,7-10,0; nur Louis
Lot zylindrische Flöten: 11,8-10,1
31 Nach Raudonikas, a. a. O., S. 259
32 Ventzke, S. 57.
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beit mit Gustav Scheck betrieb33, zieht, ähnlich
wie bereits Miller, der um 1922 schon mehr als 100

Kopfstücke vermessen hatte, den Schluß:

Die Zusammenziehung des Rohres ist unzweifelhaft
experimentell bestimmt worden und nicht durch
irgendeine auf den Eigenschaften der Parabel beru-
hende mathematische Berechnung.34

Zu Frage 2:
Die „französische" Linie hebt sich deutlich ab

von frühen Flöten aus der Boehmwerkstatt, und

zwar durch ihr engeres „Kaliber". Verweilen wir
ein wenig bei diesem Punkt. „Eng", das ist typisch
französisch, hat Tradition, denn wir stellen die

gleiche Tendenz bei der Gegenüberstellung alter
französischer und deutscher Traversflöten fest:

Der mittlere Wert von den uns erhaltenen ori-

ginalen Hotteterre-Flöten, die in den Instrumen-
tenmuseen in West-Berlin, Leningrad und Graz
aufbewahrt werden, ergibt:35

Aber vielleicht ist das besser so, denn so bleibt

noch ein wenig Geheimnis! So bleibt die Möglich-
keit zur Mannigfaltigkeit der verschiedenen Bau-
stile, die sich damals wesentlich mehr als heute

durch ihre Eigenart, ihren typischen, individuel-
len Klang manifestierten und so der Gefahr einer
Klangnivellierung entgegenwirkten.

Versuchen wir, das schwer zu fassende und zu

definierende Phänomen „Klang" anhand eines
kurzen, vergleichenden Kurvenstudiums (vgl.
Abb. 12) in den Griff zu bekommen und so viel-
leicht einige wesentliche klangbestimmende
Eigenschaften des Kurvenverlaufs aufzuzeichnen.

Aus den 30 vermessenen historischen Zylin-
derflöten von Godfroy, Lot und Boehm wählen
wir einige nach unserem Geschmack exempla-
rische Instrumente aus. Wir stellen uns bei dem

Vergleich folgende Fragen:

1. Gibt es typisch „französische" Linien oder
Kurven?

2. Wenn ja, wodurch unterscheiden sich diese
von anderen frühen Instrumenten (z.B. von
den originalen Boehmflöten)?

3. Welches sind die klanglichen Eigenschaften
dieser Instrumente?

4. Gibt es bei Louis Lot eine Entwicklung der
Kurve, z.B. eine Erweiterung?

18,3 13,6 13,5

18,9 mm 18,7 14,6 13,9

Die sogenannte „Quantz-Traversflöte" aus dem
Berliner Musikinstrumentenmuseum36 hat fol-

gende Maße:

n 20,2 16,7 13,0 14,7

20,2 mm 20,2 15,7 13,0

Die einzige uns bekannte August Grensser Elfen-
beinflöte37 mit drei Mittelstücken aus der Samm-

lung des Verfassers zeigt:

n 18,9 15,1 13,4 14,0

19,1 mm 19,1 15,4 12,6

Wir sehen deutlich, daß die deutschen Flöten-

baumeister gegenüber den französischen das
große, weite „Kaliber" bevorzugen, was beson-
ders extrem bei den „Quantz-Flöten" zutage tritt.
Die traditionell engere französische Bohrung tref-
fen wir auch bei frühen Godfroy und Lot-Flöten
an (Godfroy Nr. 456 und Lot 956, beide Instru-
mente aus Holz). Eine Gegenüberstellung einer
solchen „engen" Kurve mit einer frühen Boehm-
Kurve (Silber Nr. 41) zeigt deutlich eine schnellere
Erweiterung des Kopfstücks vom Mundloch bei
der Boehm-Flöte an. Noch markanter tritt diese

Erweiterung bei einem späteren „Boehm &
Mendler"-Instrument zutage (vgl. Abb. 12).

Zu Frage 1:
Es gibt eine typisch „französische" Linie bei

den frühen Lot- und Godfroy-Flöten.

33 Siegfried Winkler: „Zur Kopfstückform der Böhm-
flöte", in: TIBIA 3/1984. S. 179-187.

34 D. C. Miller, S. 17.
35 Maße nach Scheck, S. 30-32 und Auskunft von Peter
Spohr an den Verf.
° Scheck, S. 35.
37 Vermessen durch Daniel Barriaux.

Zu Frage 3:
Eine schnellere Erweiterung des Kopfstückes

vom Mundloch an, die von deutschen Flöten-

bauern offensichtlich schon seit Boehm bevorzugt
wurde, ergibt zwar einen lauten Ton, aber der
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er seine Silberflöten extrem dünnwandig baute
(die Nummer 41 aus dem Brüsseler Instrumen-
tenmuseum weist eine schon gefährlich zerbrech-
lich anmutende Wandstücke von nur 0,25 mm

auf!). Seine Flöten klingen äußerst hell und doch
rund. Die exemplarischen Instrumente von Lot
und Godfroy, deren Kurven wir soeben betrach-
tet haben, zeichnen sich durch ihr süßes, sehr hel-

les, glänzendes und obertonreiches Timbre aus,
welches jedoch, und das möchte ich betonen, nur
aus dem Zusammenklang, der Totalität aller
klangbestimmenden Elemente resultiert.

Zu Frage 4:
Es gibt eine Entwicklung der Kurve in Rich-

tung Erweiterung: siehe zum Beispiel LL 6504 mit
einer besonders schönen, ausgewogenen Kurve.
Das Instrument entstand um 1900. Diese exem-

plarische Flöte, die dem Klangideal des Verf. am
meisten entspricht, wurde von Lots Werkstatt-
nachfolger E. Barat (1889-1904) gebaut. (Sie reiste
während des ersten Weltkrieges im Rucksack sei-
nes belgischen Offiziers durch ganz Europa und
erleichterte vielleicht ein wenig schwere Kriegs-
stunden.) Sie zeichnet sich durch die dunkle Glut
einer sonoren Tiefe aus, „burgunderrot", wenn
man mir erlaubt, in Farben zu sprechen.

Das Mittelregister besitzt einen seltenen Glanz,
der jedoch immer warm bleibt, um bei Farben zu
bleiben: blau, hellblau. Die Höhe, das gefähr-
lichste und problematischste Register der Flöte, ist
nicht, wie es oft sein kann: beleidigend scharf, sie
bleibt immer milde, „ockergelb". Diese Flöte ist in
allen Registern „in perfekter Harmonie".

Beachtenswert ist die leicht erweiterte Form

der Kurve, verglichen mit den frühen (etwa LL
446 oder 1375), sie bleibt aber durchaus „franzö-
sisch", verglichen etwa mit Boehm Nr. 41 oder
Boehm-Mendler (ohne Nummer). Im Mundloch-
bereich sei auf den leicht sinusförmigen Verlauf
der Kurve hingewiesen.

- J -
Louis Lot G 50.1 (Banat)

Godfroy

Louis Lot 956

f
-- - -.. -

Boehm

J'

Boehm / Mendler

Abb. 12: Kurvenvergleich

Farbenreichtum und das Timbre werden dadurch

negativ beeinträchtigt. Boehm, der diese Gefahr
offensichtlich fühlte, begegnete ihr dadurch, daß

Neu im Blockflöten-Repertoire

Konrad Lechner: Vom andern Stern. Zwanzig Epigramme für Sopranblockflöte solo.
Ed. Moeck Nr. 2546, DM 15,-

Hans-Martin Linde: Browning. Fantasien über "The leaves be green" für 5 Blockflöten,
Part. und 5 Stimmen. Ed. Moeck Nr. 2549, DM 21,-

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERKS D-3100 CELLE
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Ingolf Bork und Jürgen Meyer

Zum Einfluß der Spieltechnik auf den Klang der Querflöte

Einleitung

struktiver Details der Flöten auf den Klang ent-
wickelt worden ist, gestattet es, die Wirkung der
einzelnen spieltechnischen Parameter unabhängig
voneinander und systematisch aufzuzeigen. Die
so gewonnenen Erkenntnisse können dem Spieler
und insbesondere dem Flötenpädagogen dazu
behilflich sein, die spieltechnischen Möglichkeiten
bewußter einzusetzen und auch bewußter auf die

klangliche Auswirkung zu hören.
Per Klang eines Flötentones läßt sich mit den

Verfahren der modernen Meßtechnik sehr genau
analysieren und beschreiben. Abb. 1 zeigt eine
dreidimensionale Darstellung einer derartigen
Analyse für den Ton g' in seiner zeitlichen Ent-
wicklung. Die Zeit läuft dabei von vorn nach hin-
ten, von links nach rechts schließen sich die einzel-

nen Frequenzanteile aneinander an, und nach
oben ist die Stärke der einzelnen Klangkompo-
nenten aufgetragen. Man erkennt, wie sich das aus
dem Grundton und seinen Obertönen bestehende

Klangspektrum erst langsam aufbaut und daß
darüber hinaus in der Anfangsphase auch Kom-
ponenten vorhanden sind, die später wieder ver-
schwinden. Diese machen die Artikulation des

Toneinsatzes aus, während das spätere Spektrum
die wichtigste Grundlage für die Klangfarbe bil-
det. Außerdem ist die Frequenzlage des Grundto-
nes mit seinen harmonischen Obertönen für die

Tonhöhe maßgeblich: So lassen sich die Auswir-
kungen der Spieltechnik auf Intonation, Dyna-
mik, Klangfarbe und Tonansatz sichtbar machen
und diskutieren.

Die übliche Spieltechnik bietet dem Flötisten
im wesentlichen vier Variationsmöglichkeiten, die
er zur klanglichen Gestaltung einsetzen kann. Es
sind dies

- der im Mund erzeugte Luftdruck,
- die Form und Größe der Lippenöffnung,
- der Grad der Abdeckung des Mundloches

durch die Lippen und
- die Richtung des auf die Mundlochkante gebla-

senen Luftstromes.

Die beiden letztgenannten Möglichkeiten umfas-
sen den Abstand zwischen Lippenöffnung und
Mundlochkante sowie die Unsymmetrie der mitt-
leren Luftstrahlrichtung zur Mundlochkante.
Praktisch werden diese beiden Parameter dadurch

verändert, daß der Spieler die Flöte etwas drehen
und mehr oder weniger fest gegen die Unterlippe
drücken kann; dabei beeinflussen beide Maßnah-
men stets beide Parameter.

Verschiedene Autoren haben sich bereits -

vorwiegend durch Messungen, die an einem oder
mehreren Spielern vorgenommen wurden - mit
dem Maß, in dem diese Parameter verändert wer-

den können, und mit Beispielen für die Auswir-
kung auf den Klang befaßt"Z•3. In der vorliegen-
den Arbeit soll nun über Untersuchungen berich-
tet werden, die mit einer Vorrichtung zum künst-
lichen Anblasen durchgeführt wurden. Dieses
Gerät, das zur Feststellung der Einflüsse kon-

1 N.H. Fletcher: Acoustical correlates of flute perfor-
mance technique. In: J. Acoust. Soc. Am. 57 (1975), S.
233.

Z Y. Ando: Influence of the Air Beam Direction upon
Acoustical properties of Flute Tones. Proc. 6th ICA
Congress Tokio 1968, paper N-2-6.
3 H. Wurz: Blasdruck und Atemstütze beim Querflö-
tenspiel. In: TIBIA 3/87, S. 491.
4 I. Bork und J. Meyer: Die Tonerzeugung bei den Flö-
ten. In: Naturwissenschaften 75 (1988), S. 27

Einfluß des Anblasdruckes

Die für die Tonerzeugung bei den Flöten maß-
gebliche Größe, die die Stärke des Anblasens cha-
rakterisiert, ist die Strömungsgeschwindigkeit des
zwischen den Lippen des Bläsers austretenden
Luftstrahles4. Sie läßt sich jedoch ohne eine gra-
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