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Heike Mundhenke

Blockflöte und Klavier -

Möglichkeiten und Schwierigkeiten des Zusammenspiels

l)as immer wieder praktizierte, aber auch
immer wieder unbefriedigende Zusammenspiel
zweier dynamisch und klanglich so verschiedener
Instrumente wie Blockflöte und Klavier fordert

eine Auseinandersetzung mit dieser heiklen Kom-
bination. Im folgenden sollen charakteristische
Probleme aufgezeigt und Lösungsmöglichkeiten
angeboten werden.

neuen Klingen offenbarte sich gerade auch das
Klavier als ideales Experimentierfeld und wurde in
vielen Kompositionen gemeinsam mit der Block-
flöte eingesetzt. Man denke hier z.B. an die
Paintings von Louis Andriessen oder an Wonde-
ren zijn schaars von Will Eisma oder auch an die
Nachtstücke von Gerhard Braun.

Spieltechnische Probleme
Zum Repertoire

Intonation
Als leicht erlernbares Haus- und Spielkreisin-

strument findet die Blockflöte seit Beginn der
zwanzigerJahre bei den musizierenden Laien und
Musikpädagogen großen Anklang. Aus dieser
Zeit stammt eine Fülle meist volkstümlicher,

leichter Spielmusiken, die im wesentlichen für die
Hausmusik gedacht waren. Dementsprechend
wurden Werke für die unterschiedlichsten Beset-

zungen wie zum Beispiel für das chorische
Zusammenspiel oder für die Kombination
Gesang, Laute/Gitarre geschrieben. Daneben ent-
stand auch eine Reihe von Werken für die Kombi-

nation Blockflöte und Klavier/Cembalo bzw.

Orgel, wobei das Begleitinstrument beliebig aus-
getauscht werden konnte, was in Anlehnung an
die wiederaufgegriffene „alte Musizierpraxis" in
den Augen der Musizierenden seine Berechtigung
hatte.

Gewichtigere Kompositionen entstanden in
den vierziger und fünfziger Jahren, darunter
einige interessante in England, wie z.B. die 1940
veröffentlichte Sonatina von Lennox Berkeley,
die 1953 erschienene Aubade von Cyril Scott oder
die Suite von Gordon Jacob (1959). Diese Werke
lassen deutlich auf spätromantischen Einfluß
schließen. Sie fordern ausschließlich das Klavier

als Begleitinstrument.
Im Zuge der avantgardistischen Bewegung

wurde auch die Kombination Blockflöte / Klavier

vor neue Aufgaben gestellt. Auf der Suche nach

Ein grundlegendes Problem für das Zusam-
menspiel von Blockflöte und Klavier stellt die
sogenannte „gleichschwebende" Stimmung dar.
Bei ihr ist die Oktave bekanntlich in zwölf Bleich-
große Halbtonschritte unterteilt. Damit sind alle
Intervalle außer der Oktave mehr oder weniger
unrein: Gemessen an den reinen Intervallen ist die

Quinte etwas zu klein, die große Terz deutlich zu
groß und die kleine Terz, die mit der großen Terz
gemeinsam die Quinte ergibt, entsprechend zu
klein. Für den Blockflötisten ist es wichtig, sich
diesen Sachverhalt klarzumachen, denn anders als

beispielsweise in einem Blockflötenensemble, in
dem für jeden Mitspieler die Möglichkeit besteht,
die Tonhöhe zu variieren, und in dem damit

durch gegenseitige Anpassung rein intoniert wer-
den kann, liefen bei der Kombination Blockflöte/

Klavier das Klavier das Bezugssystem für die Into-
nation des Blockflötisten, an das dieser sich bedin-

gungslos anzupassen hat.
Ein weiteres Problem für den Blockflötisten

sind die meist viel zu hoch gestimmten Klaviere.
Obwohl die Festlegung des Kammertons ä auf
440 Hz seit der Londoner Stimmtonkonferenz

von 1939 - zumindest auf dem Papier - allge-
meine Gültigkeit besitzt, begegnen wir in der Pra-
xis meist einem deutlich höheren a'. Ein Klavier,

dessen Kammerton bei 442 Hz oder gar bei 444
Hz liegt, ist zu hoch für das Zusammenspiel mit
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einer Blockflöte, die in angewärmtem Zustand
gerade 440 Hz für ihr a' erreicht. Dieser Tonhö-
henunterschied läßt sich durch höheren Blasdruck

nicht ohne Einbuße an Klangqualität ausgleichen.
Also wird man sich eine speziell für diese Kombi-
nation höher intonierte Blockflöte beschaffen

oder im Einzelfall das Klavier tiefer stimmen

lassen müssen.

Immer wieder hört man das Einstimmen auf

dem Ton a", eine aus der Orchesterpraxis über-
nommene, unreflektierte Angewohnheit, die für
einen Streicher natürlich sinnvoll ist, weil er damit
eine leere Saite stimmen kann. Für einen Blockflö-

tisten kann diese Art des Einstimmens hingegen
kaum von großem Nutzen sein, da das ä' auf der
Blockflöte im Verhältnis zur F-Dur Grundskala

eher zu hoch intoniert ist. So ist es sinnvoll, vor

dem Zusammenspiel mit dem Klavier erst einmal
festzustellen, inwieweit beide Instrumente in

Grundstimmung und 1ntonatlon voneinander
abweichen. Dies geschieht, indem der Blockflötist
jeden einzelnen Ton seines Instruments mit der
chromatischen Skala des Klaviers vergleicht. Gibt
es Abweichungen - was meist der Fall ist -, dann
sollte, sofern sie durch Blasdruck korrigierbar
sind, auch schriftlich vermerkt werden, in welche

Richtung (hoch oder tief dies geschehen soll. Bei
großen Abweichungen müssen Hilfsgriffe gefun-
den werden, die mit ihrer Klangfarbe und Laut-
stärke in den jeweiligen Zusammenhang passen
sollten. Je größer das Repertoire an Hilfsgriffen
ist, das dem Blockflötisten zur Verfügung steht,
desto flexibler kann er nicht nur intonieren, son-

dern auch klanglich und dynamisch gestalten.l
Auch wenn diese Art des Intonierens zunächst

umständlich erscheinen mag, so ist dies doch der
kürzeste Weg zu einer vollkommenen, d.h. hier:
dem Klavier vollkommen angepaßten Intonation
und sollte in jedem Fall in den Übeprozeß ein-
bezogen werden, um Tonvorstellung und Treff-
sicherheit zu schulen.

Für das Intonieren innerhalb von Akkorden

gilt grundsätzlich, daß sich der Blockflötist bei
Tönen, die auch der Pianist zu spielen hat, an das
gleichschwebende System anpaßt, während er
beispielsweise einen Terzton, den er in eine leere
Quinte spielt, rein intonieren kann.

Bei allen Bemühungen um eine gute Intonation
muß jedoch das Ohr als wichtigste Kontroll-
instanz aktiv bleiben.

mf 6r •
f = 2093 Hz _____

liii f
Teiltöne

Frequenz (Hz)
Tonhöhe

2091 4116

m(

[f=.1047H7l -
4

Frequenzwbstände
(= Oktavabstände)

Konzertierende Blockflötisten stehen in der

Regel vor dem Problem, daß ihnen für die Einstu-
dierung eines Stuckes ein und derselbe Flügel für
einen längeren Zeitraum nicht zur Verfügung
steht und sie kaum Gelegenheit haben, sich mit
der Stimmung des später im Konzert gespielten
Flügels vertraut zu machen. Hier leistet ein elek-
tronisches Stimmgerät gute Dienste. Mit seiner
Hilfe kann der Blockflötist die Intonation der

jeweils kritischen Intervalle üben, indem er die
dazugehörigen Töne des Klavierparts vom
Stimmgerät vorgeben läßt. Zur sicheren Kontrolle

Te7töne

Frequenz (Hz)
Tonhöhe

0 1047 1093 4146

I SiI Ha

-iTt'TN -
Pegel

mIB

Teiltöne

03131047 209' 4166 Frequenz (Hz)
Tonhöhe

Abb. 1: Klangspektren einer Altblockflöte in F, nach:
Gieseler/Lombardi/Weyer: Instrumentation in der
Musik des 20. Jahrhunderts, Celle 1985.

' Vielfältige Möglichkeiten stelltJohannes Fischer in
seinem Buch Die dynamische Blockflöte, Celle 1990,
dar.
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sind Tonbandaufnahmen - übrigens nicht allein
in bezug auf die Intonation - eine wertvolle Hilfe.

D,namische Tabelle

Schzlldrut kpegel meßbar 1 ingesc harzte dynamische Wirkung

In JB

/I/ 100

a rr

Balance

1. Klangcharakter und dynamische Möglich-
keiten der Blockflöte

: 40 1::.::;;e_-___ _-, hohe

Lage

Vergleicht man die Blockflöte mit anderen
Holzblasinstrumenten, so sind vor allem die

dynamischen Möglichkeiten begrenzt. Wegen des
fixierten Windkanals läßt sich der Klang über den
„Ansatz" allein kaum variieren. Ihr klarer und

schlanker Klang ist durch den im Klangspektrum
Abb. 3: Dynamische Tabelle:
Nach vorliegenden Messungen beträgt die dynamische
Spannweite 4 - 7 dB: ein in tiefer Lage gespieltes ff liegt
bei 64 dB, ein gespieltes pp bei 60 dB. Ein in hoher Lage
gespieltes ff liegt bei 78 dB, ein gespieltes pp bei 71 dB,
nach Gieseler/Lombardi/Weyer, a.a.O.

Zu dem geringen dynamischen Spielraum der tie-
fen Töne tritt hinzu, daß sie leise gespielt am
besten ansprechen. Somit ist es unmöglich, einen
tiefen Ton im ff zu spielen, soll die Tonhöhe bei-
behalten bleiben. Das Gegenteil gilt für die Töne
der hohen Lage: sie sprechen laut gespielt am
besten an. Damit sind die dynamischen Möglich-
keiten, insbesondere im p-Bereich, begrenzt. Am
unempfindlichsten reagiert die mittlere Lage. Sie
bietet im Hinblick auf eine differenzierte Dyna-
mik am meisten Möglichkeiten (s. Abb. 3).
Ob ein Instrument sich klanglich durchsetzen

kann, hängt entscheidend vom Material ab, aus
dem es gefertigt ist. Blockflöten aus festem und
dichtem Holz wie etwa Grenadill, Ebenholz, Pali-
sander oder Buchsbaum besitzen eher einen kräf-

tigen, kernigen, brillanten Klang. Durch die glatte,
kaum poröse Innenwandung werden besonders
die schnelleren Schwingungen besser reflektiert
und damit eine Reduzierung des Obertonspek-
trums vermieden. Ahorn, Birne und Pflaume hin-

gegen besitzen eine geringe Dichte und neigen
dazu, an der Innenwandung rauh zu werden. Ihr
Klang ist bedeutend sanfter und weniger oberton-
reich.

Abb. 2: Blasdruckkurvenverlauf einer Tenorblockflöte

in c', nach E. Delker: Ansätze zur Untersuchung dyna-
mischer Ausdrucksmöglichkeiten auf der Blockflöte,
Celle 1984.

stets dominierenden Grundton begründet.
Anzahl und Intensität der Teiltöne sind sehr

gering und nehmen mit zunehmender Tonhöhe
stetig und schnell ab (s. Abb. 1).

Eine differenzierte Dynamik allein über den
Atemdruck ist kaum erreichbar, denn durch die

unflexible Anblasvorrichtung besteht eine Abhän-
gigkeit der Tonhöhe vom Anblasdruck. Der in
Abb. 2 dargestellte Blasdruckkurvenverlauf einer
Tenorblockflöte in c' verdeutlicht, wie stark die

Töne der unterschiedlichen Lagen bei zunehmen-
dem Atemdruck reagieren.

Wenn auch die hier dargestellten Messungen
nicht detailliert auf alle Blockflötentypen über-
tragbar sind, so lassen sich doch bestimmte Merk-
male als repräsentativ herausstellen. So läßt sich
feststellen, daß die Töne der tiefen Lage auf
zunehmenden Blasdruck wesentlich schneller mit

hörbaren Intonationsabweichungen reagieren als
die der mittleren und besonders der hohen Lage.

2. Klangcharakter und dynamische Möglich-
keiten des Klaviers

Obwohl bei Besetzungsangaben nicht zwi-
schen Flügel und Klavier unterschieden wird,
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sollte man sich doch über die Unterschiede zwi-

schen beiden Instrumententypen im klaren sein,
um schließlich die eine oder andere Möglichkeit
vorziehen zu können. Bedingt durch den größe-
ren Resonanzkörper, hat der Flügel verglichen
mit dem Klavier eine größere Klangfülle. Seine
Tonqualität, besonders in der ganz tiefen und der
ganz hohen Lage, ist bedeutend besser. Die Mög-
lichkeiten klanglicher und dynamischer I)ifferen-
zierung sind größer, was in der unterschiedlichen
Mechanik begründet ist. Der Pianist kann bei bei-
den Instrumenten Klang und Lautstärke beein-
flussen, indem er die Funktion der verschiedenen
Pedale nutzt.

Im Klangspektrum des Klaviers überwiegt im
allgemeinen der Grundton. Das gilt uneinge-
schränkt für die mittlere und hohe Lage. Die Töne
der tiefen Lage dagegen besitzen ausgehende Teil-
tonspektren mit intensitätsschwachen Grund-
tönen (s. Abb. 4).

Dynamische Tabelle
Schalldruckpegd meßbar Eingeschätzte dynamische Wirkung

in d8

111 »o :-::_iiii1JI
bp - J.--------_____._J_

vrP40 - ------------ -

tiefe, hohe

Lage

Abb. 5: Dynamische Tabelle: Nach vorliegenden Mes-
sungen beträgt die dynamische Spannweite 35 dB: ein
in tiefer Lage gespieltes ff liegt bei 85 dB; ein gespieltes
pp bei 50 dB, nach Gieseler/Lombard✓Weyer, a.a.O.
Ein in hoher Lage gespieltesffliegt bei 80 dB, ein gespiel-
tes pp bei 45 dB, nach Gieseler/Lombardi/Weyer,
a.a.O.

das Anschlagsgeräusch in den obertonarmen
hohen Lagen intensiver als in den tiefen, und dies
hat zur Folge, daß die hohen Lagen sehr leicht hart
und dünn klingen. Die Mittellage besitzt dagegen
eine relativ ausgeglichene Färbung. Die dyna-
mische Spannweite ist sowohl in der tiefen als
auch in der hohen Lage gleich groß (s. Abb. S).

mf _
f=262 Hz

2 > s 4 f0 ❑ I u 4 Teiltöne
Frequenz (Hz)

0 262 523 3017 1047 Tonhöhe

Frequenubstände
(= Oktavabstinde)

Konsequenzen für die Praxis

Der Vergleich der akustischen Merkmale bei-
der Instrumente läßt deutlich die Schwierigkeiten
erkennen, die für die Kombination Blockflöte /
Klavier bestehen.

Das gravierendste Problem stellen die extrem
unterschiedlichen dynamischen Spannweiten dar.
Im Gegensatz zum Blockflötisten steht dem Pia-
nisten eine erheblich größere Palette dynamischer
Abstufungen zur Verfügung, die er natürlich auch
auszuschöpfen gewohnt ist. Seinen herkömmli-
chen dynamischen Vorstellungen folgend, setzt er
ein mf, f oder ff viel klangvoller an, als dies ein
Blockflötist vermag. Daher entsteht in den mei-
sten Fällen ein dynamisches Ungleichgewicht
zuungunsten des Blockflötenspielers, das sich nur
dann beheben läßt, wenn der Pianist in der Lage

1: s o s .a u x, 2s Teiltöne
III Frequenz (Hz)
01332620:3 1047 2040 Tonhöhe

Pegel

0j
01

-

44549 30 1$ m If 40 1! 40 U so Teiltöne
III Frequenz (Hz)
06526202 X017 4090 Tonhöhe

Abb. 4: Klangspektren eines Klaviers, nach Gieseler/
Lombardi/Weyer, a.a.O.

Die Anzahl der Teiltöne hängt in starkem Maß
von der Härte des Anschlags ab. Grundsätzlich ist
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Bei der Wahl einer für diese Kombination

geeigneten Blockflöte sollte auf einen kernigen,
durchsetzungsfähigen Klang, auf eine gleichmä-
ßige Tonqualität und eine saubere Intonation
geachtet werden.

Noch ein Wort zur Aufführungssituation. Es
bedarf sicher keiner näheren Erläuterung, daß der
recht obertonarme Klang einer Blockflöte in Räu-
men mit trockener Akustik kaum zum Tragen
kommen kann. Räume mit überakustischer Ten-

denz hingegen unterstützen den Klavierklang zu
sehr. Grundsätzlich ist daher zu überlegen, inwie-
weit durch Offnen oder Schließen des Flügels,
aber auch durch Ausprobieren verschiedener
Standorte des Blockflötisten die akustische Situa-

tion verbessert werden kann.

ist, sich dem dynamischen und klanglichen
Niveau der Blockflöte anzupassen. Er muß sich
also um eine Anschlagstechnik bemühen, die eher
eine schlanke, zurückhaltende, aber trotzdem

präzise Tongebung erzeugt. Dementsprechend
sollte er das rechte Pedal nur sparsam, das linke
Pedal wegen seiner weichen Klangfärbung als
durchaus angebrachte Abwechslung hin und wie-
der einbeziehen.

Für den Blockflötisten dagegen muß geradezu
als Bedingung gelten, die dynamischen und klang-
lichen Möglichkeiten seines Instrumentes bis ins
Äußerste auszuschöpfen. Die Anwendung geeig-
neter Piano- und Fortegriffe kann den dynami-
schen Bereich deutlich erweitern. Hier macht sich

der Blockflötist die Tatsache zunutze, daß bei der
Blockflöte die Tonhöhe vom Anblasdruck abhän-

gig ist.
Um nun einen Ton im pp spielen zu können,

wird er ihn also zunächst zu hoch intonieren, um
ihn schließlich über den abfallenden Blasdruck zu

korrigieren. Dabei geht er von dem Griff des
in der chromatischen oder diatonischen Skala

nächsthöheren Tones aus, den er durch zusätzli-
ches Abdecken von Grifflöchern tiefer stimmen

und schließlich weiterhin über den Atemdruck

korrigieren kann. Hiermit ergeben sich automa-
tisch eine Reihe unterschiedlicher Klangfarben,
die, wenn sie richtig eingesetzt werden, dyna-
mische Entwicklungen unterstützen und Klang-
schattierungen schaffen, wie folgendes Beispiel
verdeutlicht:

Schwierigkeiten und Möglichkeiten des
Zusammenspiels - aufgezeigt an konkreten
Literaturbeispielen

Das erste Beispiel, „Burlesca alla Rumba",
stammt aus der 1959 erschienenen Suite des Eng-
länders Gordon Jacob.

In der Suite Emden wir sowohl Tanz- als auch

stimmungsbetonte Sätze, die folkloristische oder
impressionistische Züge aufweisen. Stilistisch läßt
sie sich der traditionellen zeitgenössischen Musik
zuordnen. Ursprünglich für Altblockflöte und
Streichquartett komponiert, liegt mit dem hier
aufgeführten Notentext eine vom Komponisten
selbst arrangierte Fassung für Blockflöte und Kla-
vier vor. Die Tatsache, daß der Komponist den
Streichquartettsatz zum Klavierpart umfunktio-
niert hat, zeigt, daß er beide Möglichkeiten für
sinnvoll und praktikabel hält, wobei die vorliegen-
de Fassung in der Musikpraxis sicherlich am häu-
figsten anzutreffen ist. Man kann sie daher berech-
tigterweise zu den Originalkompositionen für
Blockflöte und Klavier zählen.

Die Burlesca ist ein Stück, bei dem Möglichkei-
ten und Schwierigkeiten des Zusammenspiels
recht deutlich sichtbar sind. Der relativ dünn

gesetzte, meistenteils in der mittleren Lage und im
Piano-Bereich gehaltene Klavierpart zeigt die
Berücksichtigung der dynamischen und klangli-
chen Verhältnisse zwischen den beiden Instru-

menten seitens des Komponisten. Dennoch tau-

r z5

P

• ö ö• ö ö ö

8: :8-öö :e• &

Bsp.1.: Schlußtakte des Adagio aus der Sonatina von L.
Berkeley

Ein geeignetes Mittel, um Dynamik zu sugge-
rieren, ist das Vibrato. Insbesondere entsteht

durch schneller bzw. langsamer werdendes
Vibrato beim Zuhörer der Eindruck einer Zu-

bzw. Abnahme der Lautstärke.
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Allegro siotoso(.J.,26)

ff r a
J _

P

rrrrrrrr

-1- "
• s ♦ -- r--r r

J+ GGG YYY- -

Bsp. 2: G. Jacob: Anfang der
„Burlesca alla Rumba" aus:
Suite für Altblockflöte und

Klavier (Oxford Univcrsitv
Press)

ehen in diesem Stück Schwierigkeiten auf, mit
denen sieh in erster Linie der Pianist auseinander-

setzen muß: kontinuierliche Zurückhaltung in
der lautstarke, was jedoch nicht auf Kosten des

Klanges gellen darf, erfordert - insbesondere fur
das Starr ito - einen präzisen, leichten, federnden
Anschlag. Das Problem, nicht richtig zulangen"
zu können, nimmt die Möglichkeit zur Entspan-
nung und führt unter Umständen zu einem ver-
krampften, harten und lauten Anschlag, der die
bereits vorhandene dynamische und klangliche
Unausgewogenheit noch verstärkt.

Die Intonation ist in schnellen Sätzen weniger
heikel als in langsamen, weil die Harmonien
rascher wechseln. Das trifft auch auf die Burlesca

zu. Es besteht hier jedoch die Gefahr, daß die
Melodiestimme in sich unsauber wird, besonders

dann, wenn sie intonationsempfindliche Töne
enthält. So ist zum Beispiel das gis' (T.6) im ver-
langten forte ohne Abdecken meist zu hoch.

daß d traditionelle Klangbereich beider 1n,utt-

mente kaum angesprochen wird. So geht es im
13h)ckflütenpart uni die I .rirugung v un 1lageo-
lett-Tönen, Vlikrointerv allen, Glissando, 1Iauer-

runge, Zwerehtell uncl l ingers ibrato, uni
schnelle 1 unrepetit1oneu, gleIell/eitig geblasene
und gesungene Töne und um undefinierte Ton-
höhen. Die Dynamik des Stückes erfordert sehr
genaue Differenzierung. Vom ppp bis zumfffsind
alle Haupt- und Zwischenstufen angeführt. Ahn-
lich viele Klangeffekte weist der Klavierpart auf:
Flageolett-Töne, die durch Plazieren der Finger-
kuppe auf die Saite entstehen, Pizzicati, die das
Anzupfen der Saite erfordern (für unterschied-
liche Härtegrade lassen sich verschiedene Plektren
gut verwenden), mit den Fingern über die Saiten
gestrichene Glissandi, schnelle Tonrepetitionen,
Triller, klingende und stumme Cluster. Wie bei
der Blockflöte werden auch hier dieselben dyna-
mischen Anforderungen gestellt.

Das Hauptproblem dieses Stückes besteht
zunächst einmal darin, daß eine gewissenhafte
Ausführung aller im Notentext vorhandenen
Spielanweisungen allein nicht ausreicht, um es
zum Klingen zu bringen. Auffällig sind die vielen

Die 1979 erschienene Komposition Thyme-
haze (Bsp. 3-S) für Altblockflöte und Klavier von
John Casken ist im wesentlichen traditionell
notiert. Ein Blick auf das Notenbild zeigt jedoch,
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Bsp. 3: J. Casken: lhyme-
haze für Altblockflöte und

Klavier (Schott)

Fermaten, die, wenn sie zu lang ausgehalten wer-
den, das Stück in Einzelabschnitte zerfallen lassen T‚'
und weiträumige Spannungsbögen zerstören.
Hier ist es wichtig, sich über ein gemeinsames und
sinnvolles „Timing" im klaren zu sein, auch Pau-
senlängen, Einsätze und gemeinsame Schlüsse
genauestens zu koordinieren.

Die Intonation (s. Int. ) wirft insbesondere M ♦'
dann Probleme auf, wenn in beiden Stimmen

gleichzeitig oder nacheinander die gleichen Töne
zu spielen sind:

.i=ca 84
-'

f

senza vib. molto vib.(presto)
' depress silently

'• square notes to be ' ung

Bsp. 5: J. Casken: Thymehaze

Hier muß sich der Blockflötist anpassen.
In Verbindung mit der dynamischen Gestal-

tung tritt häufig das Phänomen auf, daß die
Abschlüsse decrescendierender Passagen in der
Tonhöhe abfallen. Gerade in solchen Fällen muß

sich der Blockflötist sehr genau zuhören.Bsp. 4:J. Casken: Thymehaze

oder bei reinen Intervallen (s. r.I. ), die sich aus
beiden Stimmen ergeben.

Unverkennbar sind die Schwierigkeiten des
Zusammenspiels, mit denen sich Blockflötist und

I. fI



Pianist leichermalien auseinanderr.usetzen

haben. Auch wenn ihre Instrumente auf den

ersten Blick nahezu unvereinbar zu sein scheinen,

so zeigen sich doch bei näherer Betrachtung Mög-
lichkeiten, die sich den Spielern bei entsprechen-
dem Engagement offenbaren und die neue Anre-
gungen im Umgang mit dem eigenen Instrument
schaffen.

addition to traditiunal compositions a consider-
able body of works ot the av ant-garde and con-
temporary epochs.

The problems that arise in ensemble playing
between these two very different instruments are
problems of intonation and of dynamic and tim-
bral balance. The recorder player must deal with
the uniformity of the piano's tempered tuning
systems, while the pianist must acquaint him- or
herself with the dynamic range and the timbral
possibilities of the recorder.

With reference to concrete examples from die
literature, these problems and possibilities in
ensemble playing as they appear in actual practice
will be discussed. I:u,gf,i, bv sdnev C,rh«<

Heike Mundhenke

Recorder and Piano-possibilities and Diffi-
culties in Playing Together

The rather limited, but very interesting reper-
toire for recorder and piano obbligato includes in

Siegbert Rampe

Das Tasteninstrument in den Flötensonaten von Mozart

und in den Flötentrios von Haydn'

Am 6. August 1765 erschien in der Lrrrop rei-
scben Zeitung in Salzburg ein Bericht au, London,
dessen Veröffentlichung Georg Kinskv der Initia-
tive Leopold Mozarts zuschreibt:'

London, 5. Itrly 1755.
Uer allb,e.ii'e .ehr berüh,nte Clat'ienri uher /frrrkarcl

1hud)' (Burkat Shudii), ein geborener. Schweizer, hatte
die L/,re, tut seine Konii,'l. Preuß. Majestat einen /%u'el
(Cemb;tli,4) „iit zwei Manuals zu ve>jertigen, welche
cnn allen, clie cs sahen, sehr bewundert uorden..d1an
hat es als etwas tu erordentliches be,nerkt, rl. Hei,

Thudy alle die Register in ein Pedal an;ebracbt, 'o da/i
sie clrnrb das Irden nacheinander können abgezogen
und da; .1 bnebrnen uni/ Zunehmen de: Tone; dadurch

n tclr Belieben kann genommen werden, welches
c r e cenclo und decrescCnclo die 11e,7enCla-

vieristen sich längst 'ewün.cln. Herr Thudy hatte aus-
serdem den guten Bedacht genommen, seinen iu/+eror-
dentlicben Hügel durch den au /terordentlicbcten Cla-
viercpieler dieser Welt das erste hla1 spielen zu fussen,
nämlich durch den sehr berühmten ... neunjühri,gen
Musikmeister Wolfg. Mozart, ... Es war tanz etwas
Bezauberndes, die vierzehn Jahre alte Schwester dieses
kleinen Virtuosen mit der entaunlichsten 1 ertigkeit die
:cbz'enteu Sonaten cur(dem Flügel abspielen und ihren
Bruder au/ einem andern Flügel solche aus dem StegreiJ
accompagniren zu hören. Beide thun Wunder.'

Die Rede ist von einem Konzert, das Wolfgang
Amadeus Mozart im Rahmen seiner großen

Dieser Artikel entstand, veranlal(t durch

Gespriiche mit mehreren I lütisten, im Jahre 1988 und
wurde tur die vorliegende Druckfassung vom Autor
nochmals bearbeitet. Meine Beschiiftigung mit diesem
1'ltemenkomplex begann 1987 wiihrend der Vorberei-
tungen einer Schallplattenproduktion von Mozarts
Klavierwerken. Bislang liegen vor: W .l..'t1ozart. Kla-
ciersun.rten 5 iri.uionen. (Vol. I), S. Rampe, Cent -

balo, Intercord - Klassische Diskothek Saphir (1988.
INT 830.859). Vol. 11, S. Kampe, Cembalo & I orte-
piano (1989. INT 830.865). Vol. III, S. Rampe, Cem-
balo & Tangententliigcl (1990. IN'1 $30.883).

2 G. Kinsky: „Mozart-Instrumente". In: Acta
ttusicologua XII, 1, Kopenhagen 1940, S. I.

Ravmond Russel: The llarpsichord wrcl Clari-
cbord, hrsg. von Howard Schott. London, '-1979, 5.79.

Shudi wurde im Jahre 170? im Schweizer Kanton
Glarus als Burkhard 'l'sehucli geboren.

Zur Terminologie s. unten.
‚ Zitiert nach: Otto Erich Deutsch: „Mozart. Die

Dokumente seines Lebens" (= .AA!A, Serie X, Bd. 34).
Kassel etc., 1961, S. 17.
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Europareise (1763-1766) in London gab, wobei er
der Offentlichkeit ein neues Cembalomodell vor-

stellte, das der englische Klavierbauer Burkat
Shudi eigens für Friedrich II. von Preußen ange-
fertigt hattet. Dieses Instrument, das bis heute
erhalten ist7, wurde im Anschluß an Mozarts
Konzert nach Berlin exportiert und diente später
Carl Philipp Emanuel Bach dazu, den Flöte spie-
lenden Monarchen zu begleitenx. Das Ausseror-
dentliche dieser Veranstaltung stellte jedoch nicht

der königliche (Kiel-)Flügel an sich oder das
Musik-Wunder Mozart dar, sondern eine tech-

nische Erfindung, die bald unter dem Namen
Maschine bekannt und an diesem Cembalo wohl

erstmals in der Praxis erprobt wurde9. Die bei
englischen Kielflügeln durch ein Pedal zu betäti-
gende Maschine gestattet dem Cembalisten,
durch Umregistrieren ohne Unterbrechung des
Spiels Klangfarben- und damit Dynamikwechsel
zu erreichen. Mittels langsamen und differenzier-
ten Tretens lassen sich (durch allmähliches Ziehen
bzw. Abstoßen der Register) sogar crescendo-
und decrescendo-Wirkungen hervorrufen. Ange-
sichts dieser Neuerung waren die zunehmende
Verfeinerung und Differenzierung des Cembalo-
klangs nicht mehr aufzuhalten, die durch die
Experimentierfreude und die Forderungen des
neuen musikalischen Geschmacks angeregt wor-
den sein dürften. So verfertigte der Pariser Hof-
Cembalobauer Pascal Taskin um 1768 ein peau de
buffle genanntes Cembaloregisterl°, das weiche
Lederplectra anstelle von Vogelfedern besaß und
sich dadurch nicht nur dem Klang eines Hammer-
klaviers annäherte, sondern - in gewissem
Umfang - auch eine Kontrolle der Dynamik
allein mit Hilfe der Anschlagstärke erlaubte.tt
Shudi leistete zu dieser Entwicklung noch einen
weiteren Beitrag, indem er den schon längere Zeit
zuvor bekannten Schwellmechanismus der Orgel
auf das Cembalo übertrug, wofür er unter der
Bezeichnung Venetian Swell im Jahre 1769 ein
Patent erhielt. '2Z Damit war es nun endgültig mög-
lich, die Dynamik auf dem Kielflügel stufenlos zu
verändern.

Szenenwechsel: Fast dreißig Jahre später gab
Joseph Haydn anläßlich seiner ersten England-
reise (1790-1792) im Londoner Hanover Square
eine Serie von Konzerten, die unter dem Namen

ihres Veranstalters als „Salomon-Konzerte"
bekannt wurden:

b R. Russel, a.a.O., S. 80.

Das Cembalo trägt die originale Seriennum-
mer 496 und befindet sich im Schloßmuseum

Wroclaw (vormals Breslau), wo Friedrich der
Große einen Landsitz besaß.

S G. Kinsky, a.a.O., S. 1 f.
9 R. Russel, a.a.O., S. 80.
10 L'Abbe Trouflaut: „Leitre sur les Clavecins

en peau de buffle inventes par. M. Pascal" (Taskin).
In: Journal des musique, 5, Paris 1773. Reprint in: Jean
Benjamin de La Borde: Essai sur la musique ancienne et

moderne, 1, Paris 1780, S. 347. Vgl. außerdem: Heinrich
Christoph Koch: Musikalisches Lexikon. Frankfurt
a.M.1802. Faksimile. Hildesheim und New York 1964,

Artikel Flügel, insbesondere S. 585 ff. Ferner: Hubert
Henkel: „Beiträge zum historischen Cembalobau. In:
Beiträge zur musikwissenschaftlichen Forschung in der
DDR, 11, Leipzig 1979, S. 46f.

11 Klangbeispiele für die peau de buffle bieten bei-
spielsweise die Schallplattenaufnahmen: Armand Louis
Couperin: Symphonie & Quatuorpour deux clavecins.
William Christie & David Fuller, Cembalo, harmonia

mundi France (1981. HM 04870). Aufgenommen auf
einem Cembalo von Andreas Ruckers, Antwerpen
1646, mit Umfangserweiterung, peau de buffle und
Maschine von P. Taskin, Paris 1780, und einem Cem-

balo von J. C. Goujon, Paris 1749, mit Tonumfangser-
weiterung, peau de buffle und Maschine von Joachim
Swanen, Paris 1784, im Muse Instrumental du Conser-

vatoire National Sup&ieur de Musique in Paris.
Sowie: W. A. Mozart: Klaviersonaten >: Variationen

(I). S. Rampe, Cembalo (1988. Intercord 830.859), auf-
genommen auf einem Cembalo von Fran ois-Estienne
Blanchet d.J., Paris ca. 1757, mit einer Tonumfangser-
weiterung und Maschine sowie einer peau de buffle von
Pascal Taskin, Paris 1778, aus der Sammlung Prof. Dr.
h.c. Kenneth Gilbert im Mus& des Beaux-Arts in Char-

tres. Dieses Instrument dürfte Mozart während seines

Paris-Aufenthalts im Jahre 1778 gespielt haben.
12 Eric Halfpenny: „Shudi and the „Venetian

Swell". In: Music & Letters, XXVII, 1946, S. 180.

Hanover Square.
Mister Salomon teilt hiermit dem Adel hochachtungs-
voll mit, daß sein erstes Konzert am kommenden Frei-
tag, dem 11. Februar, stattifnden und an jedem folgen-
den Freitag fortgesetzt werden wird. Mister Haydn
wird dabei die Leitung am Cembalo (Harpsichord)
übernehmen undfür jede Veranstaltung ein neues Werk
komponieren. Unter den bereits verpflichteten Vokal-
solisten sind die wichtigsten: Signor David, Signora
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Soloinstrument allmählich gegenüber dem Cem-
balo durchsetzen23. Große englische Cembali mit
Maschine und Schweller wurden allerdings noch
bis zumJahre 1809 gebaut24. Und als Generalbaß-
instrument zur Leitung von Instrumental- und
Vokalkompositionen zog man den Kielflügel
noch lange Zeit wegen seines stärkeren und klare-
ren Tons vor - im deutschsprachigen Raum
offenbar bis nach 1800, in Italien womöglich sogar

Capelletti, Miss Abrams und Signora Storace. Zu den
wichtigsten Instrumentalsolisten zählen Mister Salo-
mon (1. Violine), Mister Hindmarsh (2. Violine),
Mister Breval (Violoncello), Mister Dusseck (Piano-
forte) ...

13

Während in dieser und in allen folgenden Zei-
tungsvoranzeigen berichtet wurde, Haydn würde
das Orchester vom Cembalo aus leiten, glaubten
sich Charles Burney und Samuel Wesley, zwei
sicherlich unbestechliche Zeugen, in ihren
Memoiren genau daran zu erinnern, Haydn habe
das Orchester und die Solisten auf dem Pianoforte
begleitet! 14 Damit erhebt sich allerdings die Frage,
wie sich diese unterschiedlichen Aussagen erklä-
ren lassen. Eva Badura-Skoda stützt auf diese zeit-

genössischen Berichte ihre These, das Hammer-
klavier sei im 18. Jahrhundert und noch bis etwa
1850 nach angeblich italienischer Tradition allge-
mein als Cembalo bezeichnet worden, da ein

eigenständiger Terminus für dieses Instrument
weitgehend unbekannt gewesen sei.15 Demgegen-
über muß freilich festgestellt werden, daß bereits
im Jahre 1732 in Florenz Kompositionen für cim-
balo di piano e forte verlegt wurden16 und daß
noch im späten 18. Jahrhundert in Italien beide
Instrumentenbezeichnungen nebeneinander
bestanden.17 Auch in der gesamten deutschen,
französischen und englischen Musikliteratur aus
der Zeit nach 1750, insbesondere aber in den Titel-

angaben gedruckter Musikalien wurde stets pein-
lich genau zwischen Flügel, dem deutschen Ter-
minus für Cembalo, Clavecin oder Harpsichord,
einerseits und Pianoforte oder Fortepiano ande-
rerseits unterschieden18. Sämtliche besaiteten

Tasteninstrumente konnten in der deutschen

Sprache unter dem Oberbegriff Klavier zusam-
mengefaßt werden, der vor allem in Nord-
deutschland auch für das Clavichord in Anspruch
genommen wurde19. Eine andere Erklärung für
die inhaltlichen Divergenzen zwischen den
genannten Schriftstücken deutet Horst Walter
mit seiner Frage an: Sollte man das Direktions-
klavier nur gewohnheitsmäßig als Cembalo aus-
gegeben haben?2°

Obwohl das Hammerklavier in London

bereits 1755 erwähnt wurde21 und im Jahre 1767
erstmals in einem Konzert im Theatre Royal,
Covent Garden, zu hören wa?Z, konnte es sich in
England offenbar erst in den achtziger Jahren als

13 Gazetteer. London, 5. Februar 1791. Zitiert nach:
H. C. Robbins Landon: Haydn. Chronicle and Works
(Haydn in England). London 1976, S. 43f. Uberset-
zun ins Deutsche: Siegbert Rampe.

1 Horst Walter: „Haydns Klaviere". In: Haydn-
Studien, hrsg. von Georg Feder. Bd. II, München und
Duisburg 1970, S. 271 f.

15 E. Badura-Skoda (u.a.): „Cembali, e Cembali che
fanno il Piano e il Forte". In: Kongreßbericht der
Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft
Bologna 1987 (i.V.). Das Manuskript dieses Artikels
wurde mir freundlicherweise von Frau Prof. Dr. E.

Badura-Skoda (Wien) zur Verfügung gestellt.
16 Lodovico Giustini. (XII) Sonate da cimbalo di

piano e forte volgaimente di martelletti. Opus 1, Flo-
renz 1732. Faks., hrsg. von Laura Alvini, Florenz 1983.

17 Vgl. beispielsweise: Luigi Boccherini: Sei Sonate
per fortepiano con accompagnamento di un violino.
1768. Autographes Ms. Parma, Conservatorio, Bibl.
Palatina (cf VI 104/37566 und 105/37567). Johann
Michael Pfeiffer: La bambina al cimbalo ... a ben suo-

nare ed accompagnare sopra il clavicembalo o forte
piano. Venedig (ca. 1785).

18 Zur Terminologie vgl.: S. Rampe. Mozart und
das „Clavier". Untersuchungen zum Instrumentarium
in den Clavierwerken W.A. Mozarts, Bärenreiter, Kas-

sel etc. (i.V. Wird im folgenden als SR 1 zitiert), Kap. 7.
Außerdem: S. Rampe: „Mozart und das Cembalo" (4
Teile), Teil. I. In: Concerto - Das Magazin für Alte
Musik, 8, 60, Köln, Februar 1991 (= SR 3/1) S. 9. Teil II.
Ebd., 8, 61, Köln, März 1991 (= SR 3/2), S. 12.

19 Cornelia Auerbach: Die deutsche Clavichord-
kunst des 18. Jahrhunderts. Diss. phil. Freiburg i.B.
1928, Leipzig 1930. Vgl. auch: SR 1, Kap. 7.

20 H. Walter, a.a.O., S. 271.
21 William J. Conner: Artikel „Pianoforte" I.4. In:

The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
hrsg. von Stanley Sadie. Bd. 14, London 1980, S. 691.

Z2 Edward F. Rimbault: The Pianoforte, its Origin,
Progress, and Construction. London 1860, S. 133.

Z3 SR 1, Kap. 1.
24 Carl Engel: „Some Account of the Clavichord".

In: Musical Times. London 1879, S. 356.
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bis ins zweiteJahrzehnt des neuenJahrhundertszs.
So schreibt beispielsweise der deutsche Klaviervir-
tuose Johann Wilhelm Häßler in seiner Autobio-
graphie (1787):

Der Herr Kapellmeister (Ernst Wilhelm) Wolf
bedauerte mich im voraus, wegen des damals übelbe-
schaffenen Flügels. Diesen freundschaftlichen Wink
hätte ich fein benutzen, und um die gnädige Erlaubnis
bitten sollen, mein Konzert auf einem Fortepiano spie-
len zu dürfen.... Ich bedauerte bei dieser Gelegenheit
alle reisenden Klavierspieler, die nicht ihr eigenes
Instrument bei sich führen können, und faßte zugleich
den Vorsatz, den Flügel nie anders wieder zu gebrau-
chen, als wozu er eigentlich da, und unentbehrlich (!)
ist, nemlich zu Sinfonien und Singesachen26.

Und noch im Jahre 1796 heißt es:

Der Flügel dient hauptsächlich zum Accompagnieren
beim Gesang, zur Zusammenhaltung und Führung
einer ganzen Musik, besonders bei Opern, um das
eigentliche Tempo zu bestimmen27.

Daher hätte es gängiger Praxis entsprochen,
wenn Haydn in seinen Londoner Konzerten in
den Jahren 1791 und 1792 vom Cembalo aus diri-
giert hätte, während Johann Ladislaus Dusseck
die Soli auf dem Pianoforte vortrug. Doch spre-
chen mehrere Gründe dafür, daß Haydn dort
ebenfalls am Hammerklavier auftrat: Walter

konnte in seiner bemerkenswerten Studie nach-

weisen, daß Haydn in seiner frühen und mittleren
Schaffensperiode lediglich Cembali und Clavi-
chorde zur Verfügung gestanden haben können.
Erst in den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts
dürfte er sich intensiver mit dem jüngeren Ham-
merklavier beschäftigt haben, um ab 1788 nur
noch für dieses Instrument zu schreiben. In

Haydns Autographen aus den Jahren 1788/89
wird das Klavier meist als Pianoforte und nur
wenige Male als Cembalo op(iano): Horte): (oder
ähnlich) bezeichnet28. In einem am 27. April 1792
im Londoner Morning Herald veröffentlichten
Brief bestätigte Haydn dem englischen Erfinder
und Instrumentenbauer Charles Glagget, sein neu
konstruiertes Pianoforte (sei) perfekt und deshalb
am besten geeignet, jede musikalischeAufführung
damit zu dirigieren und Vokalsolisten zu beglei-
ten29. Richard Elkin30 und Howard Schott31 mei-

nen deshalb, Haydn habe in den Konzerten im
Rahmen seiner Reise- zum ersten Mal überhaupt
in London - ausschließlich vom Pianoforte aus

dirigiert. Sein Beispiel scheint Schule gemacht zu
haben, denn in den alljährlichen Geburtstagskon-
zerten für König George III. wurde das Cembalo
als Generalbaßinstrument im Jahre 1793, kurz
nach Haydns Abreise aus England, durch das
Hammerklavier ersetzt32. Damit scheint alles

darauf hinzudeuten, daß die Londoner Zeitungen
bei Formulierung der Voranzeigen der üblichen
Praxis folgten, während die Musiker Burney und
Wesley als Konzertbesucher den tatsächlichen
Sachverhalt dokumentierten, so daß das Aus-

serordentliche an Haydns Konzerten in der Wahl
des Tasteninstruments bestanden hätte!

Gleichsam als musikalische Visitenkarte

erschien zum Auftakt von Haydns England-
besuch im Jahre 1790 bei Bland in London als
Opus 59 die Erstausgabe von J. Haydn's First (to
Third) Trio(s) für the Harpsichord orPiano Forte,
German Flute & Violoncello. Hob. XV:15-17, die
noch in Osterreich entstanden waren33 und die

einzigen begleiteten Klavierkompositionen
Haydns mit Querflöte darstellen. Das Blasinstru-
ment konnte in diesen Werken nach Bedarf aller-

dings durch eine Violine ersetzt werden (ein schö-
nes Beispiel verlegerischen Geschäftssinns!), wie
aus dem Titel der vom selben Verlagshaus ver-
öffentlichten Neuauflage aus dem Jahre 1792 her-

z5 SR 1, Kap. 1.
26 Zitiert nach: Willi Kahl: Selbstbiographien deut-

scherMusikerdesXVlll. Jahrhunderts. Köln 1948. S. 67.

27 Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 1796,
hrsg. von Johann Ferdinand Ritter von Schönfeld.
Wien und Prag 1796, S. 184.

28 H. Walter, a.a.O., S. 263f£ Joseph Haydn.
Werke. Reihe XVII, Bd. 2. Klaviertrios, hrsg. von Wolf-

gans Stockmeier. München 1974, Vorwort.
2 Carl Ferdinand Pohl: Mozart und Haydn in Lon-

don. 2. Abtheilung: Haydn in London. Wien 1867, S.
194. Original englisch; Elbersetzung ins Deutsche: Sieg-
bert Rampe.

30 R. Elkin: The Old Concert Rooms of London.
London 1955, S. 94f.

31 H. Schott: „From harpsichord to pianoforte". In:
Early Music, London, November 1985, S. 33.

32 Dencil Wainwright: Broadwood. By Appoint-
ment: A History. London 1982, S. 76.

33 H. C. Robbins Landon: Vorwort zu: Joseph
Haydn. Klaviertrios, hrsg. von H. C. Robbins Landon,
Wien und München 1970.
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vorgeht34. Von diesen Klaviertrios ist kein Auto-
graph überliefert. Deshalb läßt sich nicht klären,
ob die genannte Alternativbesetzung für das Kla-
vierinstrument unmittelbar auf Haydn selbst
zurückgeht, was durchaus möglich wäre. Folgt
man entsprechenden Bemerkungen in Haydns
Briefen seit 178835 und seiner Londoner Konzert-

praxis, so kann freilich angenommen werden,
Haydn habe in dieser Zeit das Pianoforte dem
Cembalo vorgezogen. Dieser Verdacht erhärtet
sich durch den Umstand, daß das Tasteninstru-

ment in den Autographen und Erstdrucken
der während Haydns zweitem Englandbesuch
(1794-1795) entstandenen Klavierwerke a u s -
schließlich als Pianoforteangegeben wird
und daher eine Ausführung auf dem Kielflügel
nicht mehr in Frage kam.36 In denJahren 1790 bis

1792 scheint das Cembalo jedoch noch als Alter-
native zum Hammerklavier in Betracht gezogen
worden zu sein. Aus diesen Gründen wurden die

Flötentrios Hob. XV:15-17 in der neuen Gesam-

tausgabe derJoseph Haydn Werke (Neue Haydn-
Ausgabe) für Cembalo o Pianoforte ediert. '7

Überprüft man diese Besetzungsmöglichkei-
ten aus musikalischer Sicht, so fmden sich keiner-

lei Hinweise, die g e g e n eine Verwendung des
Kielflügels sprächen: Haydn verzichtet in diesen
Trios - im Unterschied zu seinen Londoner Kla-

vierwerken von 1794-9538 - auf ausgesprochen
langsame Sätze, die die Tondauer des Cembalos
überforderten: Der Mittelsatz von Hob. XV:16

lautet Andantino piü tosto Allegretto, der von
Hob. XV:15 Andante. Das letzte Trio in F-Dur

besteht lediglich aus zwei schnellen Sätzen! Viel-
mehr bedient sich der Komponist hier charakteri-
stischer Elemente, die im 18.Jahrhundert offenbar
der „Cembalosprache" zugewiesen wurden39:
Johann Samuel Petri betrachtet viele und häufige
Vorschläge und Doppelschläge und Brechungen

J. Haydn: TRIO 1 D-Dur Hob. XV:16
Allegro

(Kh„vr..w! Hnx1 .
y r_1 ' r

b, 34 Repertoire International des Sources Musicales
(RISM). Einzeldrucke vor 1800. Bd. 4, Kassel etc.,
1974, S. 221 f.

35 H. Walter, a.a.O., S. 263.
36 Ebd., S. 264. H. C. Robbins Landon, a.a.O.

(1976), S. 437 ff. Haydn Studies. Proceedings of the
International Haydn Conference. Washington, D. C.,
1975, hrsg. von Peter Larsen, Howard Serwer und
James Webster, New York und London, 1981. Vgl.
hieraus insbesondere: Edwin M. Ripin: Haydn and the
Keyboard Instruments of His time. S. 302. Jeanette
Taves: A Study of Editions of Haydn's Piano Sonata
Hob. XVI:52 (ChL. 62) in Eflat Major, S. 142. Jerald
C. Graue: Haydn and the London Pianoforte School, S.
422.

3' Joseph Haydn Werke. XVII, 2. Klaviertrios, hrsg.
von W. Stockmeier, München 1974.

38 Vgl. die unter Anm. 36 angeführte Literatur
sowie die Klaviersonate Es-Dur Hob. XVI:52 (1794).

Andantino piü tosto Allegretto

T. 9
tKL..,.. .echoe HJ)

J. Haydn: TRIO 2 G-Dur Hob. XV:15

Allegro

1 • -

T. 26 K a,,.,. h H.., -+ f L1 C

J. Haydn: TRIO 3 F-Dur Hob. XV:17
Allegro

T.1

Notenbeispiel 1
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Suggestion entsprechender Anschlagsstärken zu
verifizieren sind, wird im Zusammenhang mit
Mozarts Flötensonaten zu zeigen sein. Bezeich-
nend ist jedenfalls, daß alle Londoner und
Amsterdamer Neudrucke von Haydns Flöten-
trios bis etwa 1800 an der Alternativbesetzung des
Klaviers festhalten, während die späteren Editio-
nen von Artaria in Wien und Andre in Offenbach

allein das Pianoforte nennen41. Ihre Angaben
scheinen den nunmehr in Deutschland und

Osterreich vorherrschenden Geschmack wider-

zuspiegeln!
In Wien war es um 1777 noch übliche Praxis,

am Cembalo (nicht am Hammerklavier!) auf-
zutreten; im Jahre 1796 wird hingegen berichtet,
der Kielflügel sei nur noch als Generalbaßinstru-
ment - vorwiegend zum Dirigieren - in
Gebrauch.42 Die Entstehung der meisten unbe-
gleiteten und begleiteten Clavierwerke W. A.
Mozarts fällt deshalb in jene Übergangszeit. Bis-
lang besteht keinerlei Klarheit darüber, welche
Tasteninstrumente Mozart zu welcher Zeit

bevorzugte. Die vor nunmehr hundert Jahren
begonnene Diskussion dieser Problematik ver-
mochte kein überzeugendes Ergebnis zutage zu

fördern und scheint in den vergangenen zwanzig
Jahren völlig zum Erliegen gekommen zu sein.4
Seit Alfred Einsteins Mozart-Monographie
beschränkte man sich meist darauf, dessen These,

Mozart habe allenfalls in frühester Jugend Cem-
balo gespielt, zu wiederholen44, die dieser freilich
durch keinerlei Beweise untermauerte.45 Auch die

Neue Ausgabe sämtlicher Werke W. A. Mozarts
(NMA) konnte in dieser Hinsicht keine Klärung
herbeiführen; sie bezeichnet das Klavierinstru-

ment mit wenigen Ausnahmen, auf die später
noch einzugehen sein wird, durchweg als Piano-
forte46. In meiner Studie Mozart und das „Cla-
vier"47 unternahm ich den Versuch, einmal sämt-
liche erreichbaren Quellen wie Briefe, zeitgenös-
sische Tagebuchaufzeichnungen und Zeitungsno-
tizen, Musikautographe, Erstdrucke und Mozart-
Portraits des 18. Jahrhunderts zu sichten, um eine
annähernd vollständige Beleuchtung dieses Kom-
plexes zu ermöglichen. Diese Dokumentation
belegt, daß der junge Mozart ausschließlich am
Cembalo und Clavichord und erst im Jahre 1775
in München an einem frühen Fortepiano in
Erscheinung trat. Wenngleich Mozart bereits

Das andere Buch zum Mozartjahr
MENSCH MOZART!

Cartoons und andere Frechheiten von Jörg Hilbert
116 Seiten, durchgehend zweifarbig.

ISBN 3-87549-049-5 Ed. Moeck Nr. 4055 DM 24,80

oder Arpeggiaturen als Mittel auf dem Cembalo,
die Ausdrucksmöglichkeiten des Hammerkla-
viers zu ersezzen (!) und gut (zu) machen40 (vgl.
Notenbeispiel 1)

Wie bei Wiedergabe von fz-Zeichen zu verfah-
ren ist, die selbst auf englischen Cembali mit
Maschine und Schweller gelegentlich nur durch

39 S. Rampe: „Mozart und das Cembalo". Teil III.
In: Concerto - Das Magazin für Alte Musik, 8, 62,
Köln, Mai 1991 (= SR 3/3), S. 11. Sowie: S. Rampe:
„Clavecin ou Pianoforte? Musikalische Aspekte bei der
Wahl des Tasteninstruments in Mozarts Clavier-Wer-

ken". In: Üben & Musizieren, 5, 6, Mainz, Dezember
1988 (= SR 2), insbesondere S. 410 f.

0
J. S. Petri: Anleitung zurpraktischen Musik. Leip-

zig, 21782. Faks., Giebing über Prien am Chiemsee
1969, S. 369.

41 Vgl. Anm. 34.
42 Vera Schwarz: „Die Rolle des Cembalos in

Osterreich nach 1760". In: Der junge Haydn. Bericht
der internationalen Arbeitstagung des Instituts für Auf-
führungspraxis der Hochschule für Musik und darstel-
lende Kunst in Graz 1970, hrsg. von V. Schwarz, Graz
1972, S. 251 f. Sowie: SR 1, Kap. 1.

43 Anton Rubinstein: Die Musik und ihre Meister.
Eine Unterredung. Leipzig 1892, S. 128 ff (die rus-
sische Ausgabe erschien 1891 in Moskau). G. Kinsky,
a.a.O., S. 1. John F. Russe!: „Mozart and the Piano-
forte". In: The Music Review, 1, 1940, S. 227. Hanns
Dennerlein: Der unbekannte Mozart. Die Welt seiner

Klavierwerke. Leipzig 1951, vor allem S. 297 ff.
Nathan Broder: „Mozart and the „Clavier". In: The

Musical Quarterly, XXVII, 1941, S. 422. Alfred Ein-
stein: Mozart. Sein Charakter, sein Werk. Stockholm
1947, S. 321 f. E. und Paul Badura-Skoda: Mozart-

Interpretation. Wien und Stuttgart 1957, S. 22 f. John
Henry van der Meer: „Mozarts Hammerflügel". In:
Bericht über den Internationalen Kongreß für Musik-
wissenschaft Salzburg 1964, hrsg. von Franz Giegling,
Kassel etc., 1966, S. 273.

44 E. und P. Badura-Skoda, a.a.O., S. 22.
45 A. Einstein, a.a.O., S. 321 ff.
46 Vgl. die Werke für und mit Klavier in der NMA

sowie SR 1, Einleitung und Kap. 7.
47 SR 1.
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während der erwähnten ersten Europareise (1763-
1766) in Paris und London Hammerklaviere ken-
nengelernt habe könnte,4S befaßte er sich mit die-
sen Instrumenten erst seit Herbst (anläßlich eines
Besuchs in der Werkstatt des Augsburger Orgel-
und KlavierbauersJohann Andreas Stein) und vor
allem seit Anfang der achtzigerJahre eingehender,
um schließlich spätestens 1785, wahrscheinlich
jedoch schon um 1782 ein eigenes Fortepiano zu
erwerben, das noch vorhanden ist und sich

im Salzburger Mozart-Museum befmdet49. Die
bis heute aufrechterhaltene Ansicht, dieses

unsigmerte Instrument sei von dem Wiener
Orgel- und Klavierbauer Anton Walter gefertigt
worden50, wird neuerdings in Zweifel gezogen.
Tatsächlich wirft Mozarts Hammerflügel in dieser
Hinsicht eine Reihe von Fragen auf, die einer
erneuten kritischen Untersuchung bedürfen; des-
halb sollte die Zuschreibung an Walter bis zum
Bekanntwerden gesicherter Belege mit Vorsicht
betrachtet werden. - Freilich betätigte sich
Mozart auch in den Jahren nach 1777 noch als
Cembalist: Wie bereits in seinem Salzburger
Elternhaus fand er auch in seiner ersten Wiener

Wohnung im Hause seiner zukünftigen Schwie-
germutter Caecilia Weber (neben Clavichorden)
nur Cembali vor. Während allerdings der „späte"
Haydn den Kielflügel zur Realisierung seiner
musikalischen Ideen ablehnte, hob Mozart den
außerordentlichen Klang der beiden Weberschen
Cembali hervor und berichtete seinem Vater, er

habe auf dem größeren Instrument (das u. a. über
ein 16'-Register und eine Maschine verfügte) aus-
gedehnt improvisiert. Eine kritische oder gar
negative Stellungnahme Mozarts zum Cembalo
fehlt vollständig! Im Gegenteil zeigte er sich noch
in seinen letzten Lebensjahren immer wieder am
Kielflügel; im April 1789 beispielsweise trug er das
sog. „Krönungskonzert II" (D-Dur KV 537) am
Dresdner Hof auf einem Cembalo vor. Folgt man
den Autographen und Erstdrucken von Mozarts
unbegleiteten und begleiteten Klavierwerken, so
ist das Cembalo - neben Hammerklavier und teil-

weise auch Clavichord - in allen Klavierkonzer-

ten, -kammermusikwerken und Solokompositio-
nen in Betracht zu ziehen; die früheren Opera
dürften sogar ausnahmslos für das Kielinstrument
bzw. das Clavichord konzipiert sein. Bis zum
Jahre 1787 lautet Mozarts Instrumentenbezeich-

nung - mit einer Ausnahme (KV 457/475) -
durchweg Cembalo. Sie wird erst bei den seit
1787/88 entstandenen Kammermusikwerken und

seinem letzten Klavierkonzert B-Dur KV 595

durch Pianoforte ersetzt. - Die meisten der zu
seinen Lebzeiten entstandenen Bildnisse zeigen
Mozart an einem Cembalo. In diesem Zusam-

menhang sei darauf hingewiesen, daß sich in
Mozarts Salzburger Elternhaus kein einziges For-
tepiano befand, wohl aber neben mehreren Clavi-
chorden seit 1770 ein großes zweimanualiges
Cembalo des Orgel- und Klavierbauers Christian
Ernst Friederici aus Gera (Sachsen) mit dem
damals üblichen Tonumfang von fünf Oktaven
(F'-f"), zwei Achtfuß-Registern, einem Vierfuß-
Register sowie einem Kornett- (Nasal-) und Har-
fenzug („Lautenzug"), jedoch ohne Maschine
und Schweller.51 Dieser Kielflügel diente Mozart
bis zu seiner Übersiedlung nach Wien im Jahre
1781 zum Üben und für Konzertveranstaltungen
in seiner Heimatstadt.

Bevor ich mich im folgenden Mozarts sog. Flö-
tensonaten zuwenden möchte, gilt es zunächst
einmal zu klären, welche Kompositionen diesem
Genre zugerechnet werden können. Anläßlich

4s Der aus Sachsen stammende Klavierbauer

Zumpe experimentierte in London vermutlich seit
Beginn der sechziger Jahr des 18. Jahrhunderts mit
Hammermechaniken (Stoßmechaniken ohne Aus-
lösung). Daß Mozart mit Zumpes Versuchen im Ham-
merklavierbau Bekanntschaft machte, erscheint nicht

ausgeschlossen. Vgl. hierzu SR 1, Kap. 1 und 3, sowie:
S. Rampe: „Mozarts Clavierwerke: Klangwelt und
Aufführungspraxis". In: Katalog zu der Ausstellung
Die Klangwelt Mozarts in der Wiener Hofburg, hrsg.
vom Kunsthistorischen Museum Wien, Wien, April
1991 (=SR 4).

49 SR 1, Kap. 2. SR 4.
50 Rudolf Steglich: „Studien an Mozarts Hammer-

flügel". In: Neues MozartJahrbuch, hrsg. von Erich
Valentin, Salzburg 1941, S. 181. Victor Luithlen: „Der
Eisenstädter Walterflügel". In: MozartJahrbuch 1954,
Salzburg 1955, S. 206. Ulrich Rück: „Mozarts Ham-
merflügel erbaute Anton Walter, Wien. Technische
Studien, Vergleiche und Beweise". In: Mozart-Jahr-
buch 1955, Salzburg 1956, S. 246. Einige von Rücks
Beweisen erscheinen inzwischen revisionsbedürftig.
Vgl auch: SR 1, Kap. 2.

51 SR 1, Kap. 2. SR 4.
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närer Konzeption entspricht. Es handelt sich um
die im Februar 1778 in Mannheim (einer Station
von Mozarts zweiter Parisreise) entstandene
Sonata G-Dur KV 301 (293a), die heute vor-
nehmlich als Violinsonate bekannt ist. Im Auto-

graph finden sich vor der ersten Akkolade die
Instrumentenbezeichnungen Flauto (/) traverso
und Cem= (/)balo, von denen erstere später von
Mozarts Hand gestrichen und durch Violino
ersetzt wurde. Daß die Besetzung mit Querflöte
auf Mozarts ersten Entwurf von KV 301 zurück-

geht, belegen ferner die ungewöhnliche Anzahl
von Oktavversetzungen nach u n t e n (T. 5-8,
8-10, 43,95,97,133-136,166,183) sowie die weni-
gen Doppelgriffe im Kopfsatz, die nachträglich
vom Komponisten vorgenommen bzw. hinzuge-
fügt wurden.53 Solche Korrekturen sind in dem
offenbar von vornherein für Violine verfaßten

zweiten Satz Allegretto nicht erkennbar. Auch
aus dem Autograph der ebenfalls für Flöte bean-
spruchten54 Violinsonate C-Dur KV 303 (293c)
gehen keinerlei Hinweise für eine spätere Umin-
strumentierung hervor. Dort wurden im ersten

Satz lediglich drei Oktavversetzungen durchge-führt, davon zwei von u n t e n nach oben 5!
Im übrigen lautete Mozarts Instrumentierung in
diesem Fall von Anfang an Violino und Cembalo,
so daß für eine Wiedergabe mit Flöte jegliche
Anhaltspunkte fehlen. Wahrscheinlich beabsich-
tigte Mozart zunächst, die im Dezember 1777 in
Mannheim von dem holländischen Amateur De

Jean (Dechamps?) bestellten Flötenquartette und
Flötenkonzerte in Gestalt von KV 301 zu ergän-
zen, gab seinen Plan jedoch nach Beendigung des
Eingangssatzes dieser Sonate auf. Verzichten die-
ser wie auch der (zweite und) letzte Satz von KV
301 noch weitgehend auf charakteristische Violin-
figuration (z.B. Doppelgriffe) und weisen eine für
Traversflöte günstige Tonart auf, so muß gefragt
werden, inwiefern es mit Mozarts musikalischen
Intentionen vereinbar ist, die Violinsonaten aus

der Wiener Zeit (1781-1787) mit spezifischer Gei-
gentechnik, die um 1800 bei Böhme in Hamburg
in einer Edition avec accomp: d'une Flüte, bei
Leduc in Paris für Flirte obliggee au defaut ou Vio-
lon und bei Pleyel (ebenfalls dort) sogar avec
accompagnement de Flüte ou Violon et Violon-
celle vorgelegt wurden56, auf einem Blasinstru-
ment vorzutragen.

Mozarts Englandbesuch erschienen im Jahre 1764
in London die der englischen Königin Charlotte
gewidmeten Six Sonates pour le Clavecin gui peu-
vent se jouer avec L'accompagnement de Violon,
ou Flaute (!) Traversiere als Opus 3 auf Kosten
des Autors. Eine dort im selben Jahr publizierte
Neuauflage empfiehlt die ergänzende Instrumen-
tierung Flaute Traversiere et d'un Violoncelle52.
Diese Sonaten können demnach als Solowerke für

Cembalo, als Duette für Cembalo und Violine
o d e r Traversflöte sowie als Klaviertrios mit

Cembalo, Violine o d e r Traversflöte und Vio-

loncello wiedergegeben werden, wobei die Be-
gleitinstrumente, insbesondere aber das Violon-
cello gegebenenfalls verzichtbar sind. Selbst wenn
die Alternativbesetzung mit Querflöte hier als
Tribut an die Flöte spielenden Mitglieder des eng-
lischen Königshauses betrachtet werden kann und
der Vortrag auf ihr- wie so oft in vergleichbaren
Werken jener Zeit- einer Einrichtung der Violin-
stimme gemäß den Fähigkeiten des Blasinstru-
ments bedarf, sind diese Sonaten KV 10-15 doch

die einzigen zu Lebzeiten Mozarts veröffentlich-
ten Kompositionen mit obligatem Klavier, in
denen eine Ausführung mit Traversflöte nicht
bezweifelt werden kann. Sie sollen deshalb an die-

ser Stelle als frühe Flötensonaten bezeichnet wer-

den.

Darüber hinaus existiert eine Komposition,
deren Bestimmung für Flöte sogar Mozarts origi-

52 NMA. VIII, 22, Bd. 2. Jugendsonaten, hrsg. von
Wolfgang Plath und Wolfgang Rehm, Kassel etc. 1966,
Vorwort.

53 NMA. VIII, 23, Bd. 1. Sonaten und Variationen
für Klavier und Violine, hrsg. von Eduard Reeser, Kas-
sel etc., 1964, Kritischer Bericht.

54 Die Sonaten KV 301 und 303 wurden in der
„Urfassung" für Flöte ediert von Ricarda und Knut
Bröhl (Bonn-Bad Godesberg, 1981), die ihre Inan-
spruchnahme auch von KV 303 für Querflöte im Vor-
Wort mit Mozarts nachträglichen Oktavversetzungen

begründen.5 NMA. VIII, 23, Bd.1, a.a.O., Kritischer Bericht.
56 RISM. Einzeldrucke vor 1800. Bd. 6, Kassel etc.,

1976, S. 203. Vier dieser Bearbeitungen sind inzwischen
auf Schallplatte erschienen: Wolfgang Amadeus
Mozart: SonatenfürKlavierund Violine (Flöte). Hans-
Martin Linde, Flauto traverso. Linda Nicholson, Ham-

merflügel (EMI, Reflexe Nr. 2705481. 1987).
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Hier soll neben den Sonaten KV 10-15 lediglich
noch die Mannheimer G-Dur-Sonate KV 301

(293a) berücksichtigt werden.
Da für KV 10-15 kein Autograph überliefert ist,

muß den beiden Erstausgaben mit der Instrumen-
tenbezeichnung Clavecin der Rang von Primär-
quellen eingeräumt werden, weshalb sich die Her-
ausgeber der NMA bei der Übertragung in diesem
Fall für die Angabe Pianoforte (Cembalo) ent-
schieden. Sie begründen diesen Schritt im Vor-
wort:

Entgegen weitverbreiteter Meinung kann kaum
ernsthaft bezweifelt werden, daß für Mozarts f r ü -

h e st e Klavierwerke und also auch fürKV 10-15 das
allein maßgebliche Tasteninstrument nicht der Ham-
merJlügel, sondern vielmehr das Cembalo gewesen ist.
Der Erstdrucksagtdarüber nichts Verbindli-
e h es aus („Clavecin ", s. oben), wohl aberdieArt des
Klaviersatzes und die Tatsache, daß dynamische
Bezeichnungen nur in der Violine bzw. Flöte und im
Violoncello, nicht aber in der Klavierstimme vorkom-

men, abgesehen allerdings von einer Ausnahme: So
sind im ersten Satz von KV 15 ... alle drei Stimmen mit

Dynamik bezeichnet, wobei es sich im Klavier jedoch
weder um Akzent- noch um Übergangsdynamik (cres-
cendo) - beide für die Möglichkeiten des Pianofortes
charakteristisch -, sondern um reine, ein zweimanuali-

ges Cembalo voraussetzende Kontrastdynamik han-
delt. s

Untersucht man die Takte 61-64 des Kopfsat-
zes von KV 15, so ist festzustellen, daß die origi-
nale Dynamik auf einem Cembalo durch Manual-
wechsel nicht auszuführen ist, ohne eine Verzöge-
rung und damit den Bruch der melodischen Span-
nungslinie zu riskieren:

für den frühen Mozart und seine Zeitgenossen
charakteristischen Notation ein Crescendo

andeuten. Beide f-Zeichen lassen sich auf einem
Kielflügel ohne Schweller oder wenigstens
Maschine allein durch Suggestion eines stärkeren
Anschlags realisieren; ein Manualwechsel kommt
aus musikalischen Erwägungen nicht in Betracht.
In diesem Sinne äußert sich auch C.P.E. Bach, der
die Cembalisten auffordert, Manuale nur für län-

gere Passagen zu wechseln, Vortragsbezeichnun-
gen zu Akzentuierung und Dynamik bei einzel-
nen Noten jedoch zu ignorieren oder durch ange-
messenen Anschlag zu simulieren.59 Solche
Anforderungen stellten für einen Klavierspieler
jener Zeit nichts Ungewöhnliches dar: Bereits die-
jenigen von C.P.E. Bachs Sonatensammlungen,
die ausschließlich für Cembalo bestimmt sind6o,
enthalten jeweils pp-Zeichen, die nach heutigen
Vorstellungen allenfalls auf einem Kielflügel mit
Maschine und Schweller, der Bach zumindest in

den vierziger Jahren nicht zur Verfügung gestan-
den haben kann, zum Klingen zu bringen sind.
Wie derartige Angaben zu verstehen sind, erläu-
tert auch Johann Gottfried Eckard, einer der
ersten Protagonisten des Pianoforte, der seit 1758
in Paris lebte und dort in denJahren 1763 und 1765
mit Mozart zusammentraf und dem „Wunder-
kind" auch als Vorbild für seine ersten Cembalo-

konzerte („Pasticcio-Konzerte") diente61. Im
Vorwort seines ersten im Jahre 1763 in der franzö-

57 Vgl. Anm. 52 (Hervorhebungen nicht original).
Eine Fußnote in NMA. VIII, 23, Bd. 1 (Anm. 53), ent-
hält zu der Instrumentenbezeichnung Pianoforte (S. 2)
folgenden Hinweis: FürKV 6-9 und 26-31 ist das Cem-
balo dem Pianoforte vorzuziehen.

58 Vgl. SR 1, Kap. 1 und 3.
59 C.P.E. Bach: Versuch über die wahre Art das

Clavierzu spielen. Berlin, 1753. Faks., hrsg. von Lothar
Hoffmann-Erbrecht, Leipzig, 41978, S. 131.

60 Faks. aller Klavierwerke C.P.E. Bachs, hrsg. von
Darell Berg, New York und London, 1985 ff. Vgl.
auch: J.H. van der Meer: „Die klangfarbliche Identität
der Klavierwerke Carl Philipp Emanuel Bachs". In:
Medelingen der Koninklijke Akademie van Weten-
schappen, AFD., Letterkunde. Nieuwe Reeks Deel 41,
6, Amsterdam, Oxford und New York 1978, 5.145 ff.

61 Eckards einsätzige Sonate op. 1,4 (1763) diente
Mozart als Vorlage für den zweiten Satz des Konzerts
KV 40 (1767).

W. A. Mozart: SONATA 6 B-Dur KV 15

Andante maestoso

T.61 Ku.,Q)[r 1 rr

P

Notenbeispiel 2

Es besteht weiterhin kein Grund zu der

Annahme, daß Mozart bereits im Jahre 1764 einen

Kielflügel mit Maschine kennengelernt haben
dürfte. 8 Bei den f-Symbolen unter den ersten
Halben von T. 62 und 64 handelt es sich jeweils
um Akzentzeichen, die sich auf die vorangegange-
nen p-Passagen beziehen und womöglich in einer
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In diesem Zusammenhang sei auch ein weite-
res Tasteninstrument angesprochen: das Clavi-
chord. Mozart pflegte an diesem zeit seines
Lebens zu komponieren; noch die Partituren der
Zauberflöte, der Clemenza di Tito und des
Requiems entstanden auf einem solchen Cla-
vier . Meiner persönlichen Ansicht nach wurden
die Sonaten KV 10-15 ebenfalls an einem Clavi-

chord komponiert, wobei sich Mozart durch die
dynamischen Möglichkeiten des Instruments
womöglich dazu hinreißen ließ, entsprechende
Vorzeichnungen nicht nur in den Begleitstimmen,
sondern auch im Klavierpart zu vermerken, der
laut Originaltitel immerhin sogar für einen Solo-
vortrag geeignet ist. L. Mozart erwarb für diese
erste Europareise als Übeinstrument im Jahre
1763 ein bereits im Vorjahr von J. A. Stein in
Augsburg gefertigtes Clavichord65, das heute im
Ungarischen Nationalmuseum in Budapest (Inv.-
Nr. 1965.42) ausgestellt wird66 und über den für
englische Cembali äußerst ungewöhnlichen
Tonumfang C-f" verfügt, der eben in Mozarts
frühen Flötensonaten verlangt wird. Wahrschein-
lich hatte der Achtjährige die Klaviatur dieses als
Reiseclavierl in die Mozart-Literatur eingegange-
nen Stein-Instruments vor Augen, als er KV 10-15
schuf- zur eigenen Darbietung (ohne Begleitung)
und für Kammermusikaufführungen am engli-
schen Hof. Wenngleich die Begleitung einer Vio-
linsonate am Clavichord noch im späten 18. Jahr-
hundert durchaus ernsthaft empfohlen wurde67,
kommt eine solche Besetzung des Klavierparts
von KV 10-15 aus akustischen Gründen meiner

Meinung nach nur bei einer Ausführung ohne
Begleitinstrumente oder allenfalls mit Traversflöte
in Frage; ein accompagnement mit Violine und
Violoncello macht das Cembalo unverzichtbar.

Die autographe Instrumentenbezeichnung der
Sonate G-Dur KV 301(293a) lautet Cem=/ balo,
während die Erstausgabe aller sechs Violinsonaten
dieser Zeit einen Monat nach Mozarts Abreise aus

Paris Anfang November 1778 bei Sieber (in Paris)
als Six sonates Pour Clavecin Ou Forte Piano avec

Accompagnement D'un Violon veröffentlicht
wurde B. Diesen Angaben ist hinzuzufügen, daß
um 1777/78 in Mannheim wohl einige hervorra-
gende Hammerklaviere (womöglich von J. A.
Stein), in Paris allerdings offenbar nur wenige
miserable Elende Pianoforte zu finden waren, wie

sischen Hauptstadt publizierten Clavecin-Buchs
lehn Eckard dar, ganz bewußt für Cembalo w i e
Clavichord o d e r Fortepiano geschrieben zu
haben; er habe relativ häufig piano und forte
notiert, um allen drei Klaviergattungen gerecht zu
werden, was freilich - so Eckard - gegenstands-
los wäre, hätte er nur für das Cembalo kompo-
niert.62 Diese Praxis scheint in der zweiten Hälfte

des 18. Jahrhunderts verbreitet und sicherlich
auch Mozart bekannt gewesen zu sein: Dynamik-
Symbole gelten nur, sofern sie sich auf dem jewei-
ligen Instrument ausführen lassen! Deshalb erwei-
sen sich dynamische Bezeichnungen als Kriterium
zur Bestimmung des Tasteninstruments im allge-
meinen als völlig ungeeignet. Andernfalls - so der
umgekehrte Schluß - wäre in vielen späten Kla-
vierkonzerten und Klaviersonaten Mozarts

(Instrumentenbezeichnungen bis 1787/88 [mit
Ausnahme von KV 457/475]: Cembalo [Auto-
graphe], Clavecin ou Pianforte [Erstausgaben]),
die keinerlei Vorzeichnungen besitzen, das einma-
nualige Cembalo als das allein maß, ebliche
Tasteninstrument in Betracht zu ziehen.6 Solche

Notationspraktiken können lediglich dann als
Bestandteil einer schlüssigen Konvention gelten,
wenn man die Instrumentenbezeichnungen der
meisten Erstausgaben Mozartscher Klavierwerke
(pour Clavecin ou Pianoforte) als verbindliche
Empfehlungen und damit eine Ausführung auf
dem Pianoforte o d e r Cembalo als vollgültige
Lösungen betrachtet.

62 J G. Eckard: Six Sonates pour le Clavecin Euvre
1. Paris, 1763, Vorwort. Neuausgabe in: J. G. Eckard:
Euvres completes pour le Clavecin ou le Pianoforte,

publiees avec une introduction par Eduard Reeser.
Amsterdam und Kassel (o J.). Vgl. auch: SR 2, S. 414.

63 Eine ausführliche Diskussion dieser Problematik
in: SR 2, S. 414 f.

64 SR 1, Kap. 2 und 3. SR 4.
65 SR 1, Kap. 2. SR 4.
66 György Gäbry: Alte Musikinstrumente. Buda-

pest, 21976, S. 37. Ders.: »Das Reiseklavichord W.A.
Mozarts." In: Studia Musicologica; X, 1968, S. 153.

67 Daniel Gottlob Türk: Klavierschule oderAnwei-

sung zum Klavierspielen. Leipzig und Halle 1789.
Faks., hrsg. von Erwin Reuben Jacobi. In: Documenta
Musicologica, 1, XXIII, Kassel etc., 1962, S. 8, § Il.

68 NMA. VIII, 23, Bd. 1, a.a.O., Vorwort.
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sich aus der Korrespondenz der Mozart-Familie
ergibt69. Der angeführten Quellenlage entspre-
chen die Autographe und Erstdrucke aller Violin-
sonaten und übrigen Kammermusikwerke mit
Klavier der Jahre bis 1787. Erst von der Violinso-
nate A-Dur KV 526(24. August 1787) ° an wird
das Tasteninstrument in Mozarts Eigenschriften
als Pianoforte, in den Originaldrucken bis zu sei-
nem Todesjahr hingegen auch weiterhin als Cem-
balo o Pianoforte bezeichnet71. Dieser Befund
offenbart eine bemerkenswerte zeitliche Nähe

sowohl zu Mozarts Experimenten mit seinem
Fortepiano72 (das er wahrscheinlich um 1782
erworben hatte) als auch zu den bereits angeführ-
ten Bemerkungen Haydns, der sich im Jahre 1788
ebenfalls einen eigenen Hammerflügel zulegte
und seiner Schülerin Marianne von Genzinger
empfahl, ihr Cembalo durch ein solches Instru-
ment zu ersetzen!73 Angesichts der Tatsache, daß
beide Komponisten seit 1782 bzw. 1788 ein eige-
nes Hammerklavier besaßen, läßt sich zwar ver-

muten, sie hätten ihre Werke fortan primär für das
neue Klavierinstrument konzipiert; doch besteht
kein Grund zu der Annahme, sie und die zeitge-
nössischen Musiker und Musikliebhaber hätten

den Kielflügel unverzüglich nicht mehr anders ...
gebraucht, als wozu er eigentlich da, und unent-
behrlich ist, nemlich zu Sinfonien und Singesa-
ehen. Eine derartige Entwicklung scheint etwa in
Wien erst 1796 - fünfJahre nach Mozarts Tod -
vollzogen gewesen zu sein. Ihr voran ging ein
langjähriges, gleichrangiges Nebeneinander von
Cembalo und Fortepiano, so daß sich Mozart
sogar in Mannheim nicht veranlaßt sah, das Cem-
balo durch die ihm zur Verfügung stehenden
Hammerklaviere neuerer Bauart zu ersetzen, und

den Kielflügel noch bei der Aufführung des „Krö-
nungskonzertes II" im April 1789 in Dresden zu
solistischen Zwecken heranzog.

Zusammenfassend ist festzuhalten, daß Haydn
bei der Komposition seiner Flötentrios wahr-
scheinlich ein Pianoforte, Mozart bei der Nieder-
schrift seiner frühen Flötensonaten ein Clavichord

oder Cembalo und bei KV 301 vermutlich ein

Cembalo vor Augen hatte. Der Austausch von
Kielflügel und Hammerklavier und womöglich
gar Clavichord entspricht barocker Praxis, die
beide Komponisten und ihre Zeitgenossen
durchaus mit den ästhetischen Idealen ihrer neuen

Epoche zu vereinbaren wußten und die sich vor
allem bei Mozart en detail in Struktur und

Sprache seiner Musik niederschlägt74.

Siegbert Rampe

The Keyboard in Mozart's Flute Sonatas and
Haydn's Flute Trios

In this article, Siegbert Rampe pursues the
question of which keyboard instrument Wolf-
gang Amadeus Mozart wrote for in his Flute
Sonatas, and which keyboard instrument was
intended in Joseph Haydn's three Flute Trios with
Clavier (Hoboken XV:15-17). Rampe determi-
ned that the performer is in both cases afforded
a great deal more freedom in the choice of
instrument than was previously thought.

Before beginning with this question however,
Rampe clarifies the issue of which of Mozan's
works should be considered flute sonatas. Rampe
regards the six early Sonatas KV 10-15 for harpsi-
chord alone, or harpsichord with violin or flute, or
harpsichord with violin or flute and violoncello
(1764) and the original version of the first move-
ment of the "Mannheim" Violin Sonata in G

Major, KV 301 (293a) from 1778 as belonging to
this category. Drawing an material and documen-
tation from his book, Mozart und das Clavier

(Mozart and the Clavier: Bärenreiter, Kassel, in
preparation) and wich reference to the original
manuscripts to the above-mentioned works,
Rampe concludes that the Sonatas KV 10-15 were
written for either harpsichord or clavichord, the
Violin Sonata KV 301 for harpsichord or forte-
piano, while the Haydn Trios (1790) were con-
ceived for fortepiano or harpsichord.

English by Sidney Corbett

69 SR 1, Kap. 3.
70 W.A. Mozart: Verzeichnüß aller meiner Werke.

Autograph. Ms. Wien 1784-1791. Neuausg., hrsg. von
Erich H. Müller von Asow, Wien, 1956, S. 66.

71 SR 1, Kap. 5 und 6.
72 SR 3/3, S. 11.
73 H. Walter, a.a.O., S. 263.
74 SR 3/3, 5.11. Vgl. auch: Gunthard Born: Mozarts

Musiksprache. München 1985.
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Dieter Krickeberg

Ein Hammerflügel von Johann Heinrich Silbermann (1776) im Musik-
instrumenten-Museum des Staatlichen Instituts für Musikforschung in
Berlin

gegebene Thema so ausbündig schön, daß er es in einer
ordentlichen Fuga zu Papier bringen, und hernach in
Kupfer stechen lassen will. Am Montage ließ sich dieser
berühmte Mann in der Heil. Geist-Kirche zu Potsdamm

auf der Orgel hören, und erwarb sich bey den in Menge
vorhandenen Zuhörern allgemeinen Beyfall. Abends
trugen Se. Majest, ihm nochmahls die Ausführung einer
Fuga von 6 Stimmen auf, welches er zu Höchstderosel-
ben Vergnügen, und mit allgemeiner Bewunderung,
eben so geschickt, wie das vorige mahl, bewerckstel-
ligte.

Das Fortepiano, von dem hier die Rede ist, war
höchstwahrscheinlich ein Flügel von Gottfried
Silbermann!. Friedrich II. (der Große) von Preu-
ßen besaß nach Johann Nikolaus Forkel2 nicht
weniger als fünfzehn solcher Instrumente. Die
Angaben Forkels gehen offenbar auf Bachs Söhne
Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel
zurück, die die Begegnung zwischen dem König
und dem Leipziger Musikdirektor miterlebt hat-
ten. Allerdings ist Forkel der einzige, der uns von
einer so hohen Anzahl von Hammerflügeln am
preußischen Hof berichtet. Der Freiberger Kantor
Fischer spricht 1800 von sechs Flügeln, die Gott-
fried Silbermann dem König geliefert habe3. Bis
1945 befand sich offenbar in allen Potsdamer

Schlössern noch je eines dieser Instrumente. Das
Fortepiano im Stadtschloß scheint mit diesem
untergegangen zu sein4. Heute stehen in Potsdam
zwei der besprochenen Flügel, der eine auf einem
schlichten Holzgestell in Sanssouci, der andere auf
einem solchen mit reicher, vergoldeter Schnitzerei
im Neuen Palais. Das Fortepiano auf schlichtem
Gestell trägt auf der Unterseite des Resonanzbo-
dens folgenden handschriftlichen Vermerk:
„Dieß Instrument: Piano et Forte genandt, ist von
den Königl. Pohlnischen, und Churfl. Sächs. Hof
und Landt Orgel, und Instrument macher, in
Freyberg von Herrn, Gottfried / Silbermann, ver-
fertiget worden, Datum, Freyberg in Meißen den
11. Juny / Ano Christi 1746."5

In „Berlinische Nachrichten von Staats- und

gelehrten Sachen" heißt es am 11. Mai 1747:

Aus Potsdamm vernimt man, daß daselbst ver-
wichenen Sontag der berühmte Capellmeister aus Leip-
zig, Herr Bach, eingetroffen ist, in derAbsicht, das Ver-
gnügen zu geniessen, die dasige vortrefliche König!.
Music zu hören. Des Abends, gegen die Zeit, da die
gewöhnliche Cammer-Music in den König!. Aparte-
ments anzugehen pflegt, ward Sr. Majest. berichtet, daß
der Capellmeister Bach in Potsdamm angelanget sey,
und daß er sich jetzo in Dero Vor Cammer aufhalte,
allwo er Dero allergnädigste Erlaubniß erwarte, der
Music zu hören zu dürfen. Höchstdieselben ertheilten
sogleich Befehl, ihn herein kommen zu lassen, und gien-
gen bey dessen Eintritt an das sogenante Forte und
Piano, geruheten auch, ohne einige Vorbereitung in
eigner höchster Person dem Capellmeister Bach ein
Thema vorzuspielen, welches er in einerFuge ausführen
solte. Es geschahe dieses von gemeldetem Capellmeister
so glücklich, daß nicht nur Se. Majest. Dero allergnä-
digstes Wohlgefallen darüber zu bezeigen beliebten,
sondern auch die sämtlichen Anwesenden in Verwun-

derung gesetzt wurden. Herr Bach fand das ihm auf-

Zum folgenden vgl. Friedrich Ernst: Bach und das
Pianoforte, Frankfurt a.M. 1961, auch in: Bach-Jahr-
buch 1961.

z Johann Nikolaus Forkel: UeberJohann Sebastian
Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802;
Neuausgabe vonJosef M. Müller-Blattau, Kassel 31942,
S. 27.

3 Ernst Flade: Gottfried Silbermann, Leipzig 1953,
S. 258.

4 Abbildungen der Silbermann-Flügel in den Pots-
damer Schlössern, z.B. bei Flade a.a.O. nach S. 262

(Sanssouci, Neues Palais) und Dieter Krickeberg:
Meine Herren, der alte Bach ist gekommen!", Ausstel-

lungskatalog zum 51. Bachfest der Neuen Bachgesell-
schaft, Berlin 1976, Abb. 7 und 8 (Neues Palais, Stadt-
schloß).

5 Diese Inschrift ist bei Krickeberg a.a.O. irrtümlich
dem Flügel im Neuen Palais zugeschrieben worden.
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Gottfried Silbermann baute seine Hammerflü-

gel in der Art von Bartolomeo Cristofori, der als
erster vor 1700 ein Tasteninstrument mit ange-

schlagenen Saiten schuf, das hohen Ansprüchen
genügte. Er nannte es „Gravecembalo col piano e
forte". Sehr wahrscheinlich stand Gottfried Sil-

bermann ein Instrument des Italieners für den

Nachbau zur Verfügung. Da der Hammerflügel
von Johann Heinrich Silbermann aus dem Berli-
ner Musikinstrumenten-Museum wiederum mit

den entsprechenden Instrumenten von Gottfried
eng verwandt ist, repräsentiert auch er ein sehr
frühes Stadium in der Geschichte des Pianoforte,

obwohl er erst aus dem Jahre 1776 stammt.
Johann Heinrich war Neffe und Schüler von
Gottfried Silbermann.

Sein Flügel (mit Nußbaum-Furnier) ist auf
einem Etikett folgendermaßen signiert: „Jean
Henry Silbermann / Facteur de Forte-Piano & /
de Clavecins 1776 (die beiden letzten Ziffern
handschriftlich) / a Strasbourg" (in amerikani-
schem Privatbesitz befindet sich ein fast gleiches
Instrument vom selben Erbauer; die Datierung ist
leider nicht mehr leserlich). Es seien einige Einzel-
heiten erwähnt, die den Berliner Flügel von dem-
jenigen Gottfried Silbermanns unterscheiden, der
auf vergoldetem Gestell ruht und oben als im
Neuen Palais befindlich bezeichnet wurde.

Zunächst zwei eher „formale" Feststellungen: Die
Rosette des Flügels von Gottfried entspricht etwa
einer Blüte mit zwölf Blättern; diejenige des
Instrumentes von Johann Heinrich dagegen
zeichnet sich - neben Ahnlichkeiten im Detail -

durch ein durch den ganzen Kreis reichendes
Dreieck aus, das außen an jeder Seite von einem
als „S" deutbaren Zeichen flankiert ist'. Das
Dreieck ist möglicherweise allgemein ein Signum
Johann Heinrichs; es findet sich auch in den
Rosetten von zwei weiteren seiner Instrumente,

einem Tafelklavier im Augustiner-Museum in
Freiburg i. Br. aus dem Jahr 1789 und einem
unsignierten Klavichord im Germanischen Natio-
nalmuseum in Nürnberg. Auch die Rosetten eines
Cembalos und eines Klavichords im Berliner

Musikinstrumenten-Museum (Kat.-Nr. 5 bzw.
914) haben dieses Dreieck; es enthält im ersten Fall
ein normales „S" in Druckschrift mit Fadenstri-

chen, im zweiten jenes Zeichen aus drei sich in
einem Punkt berührenden Halbkreisen, das

Der Hammerflügel von J. H. Silbermann

gewöhnlich als Verschlingung dreier S gedeutet
wird. Es befindet sich ebenfalls in den Rosetten

der genannten Instrumente in Freiburg und
Nürnberg. Das Berliner Cembalo ist ebensowenig
wie das dortige Klavichord signiert; es trägt auf
der Unterseite der Taste d' die Jahreszahl 1776.
Seine rechte Flanke ist wie bei Johann Heinrichs
Hammerflügel mit der linken durch Einschaltung
eines kurzen, geraden Brettes spitzwinklig ver-
bunden, während bei den Potsdamer Hammerflü-

gen von Gottfried Silbermann (auch bei dem ehe-
mals im Stadtschloß befindlichen) die rechte
Flanke doppelt geschweift ist7.

6 Abbildungen der Silbermann-Rosetten des
Masikinstrumenten-Museums bei Krickeberg a.a.O.,
letzte Umschlagseite.

' Ein weiteres Silbermann-Klavichord im Musik-
instrumenten-Museum des Staatlichen Instituts für

Masikforschung (Kat.-Nr. 598) hat eine Rosette, die
einer Blüte mit 10 Blättern gleicht; es könnte trotz seines
Umfangs F' - f" von Gottfried Silbermann stammen.
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schen den zwei Saiten jedes Tones eine Art Keil
aus einem mit Leder bekleideten Holzkern, der

gewissermaßen den Kopf einer Docke bildet.
Diese wird wie beim Cembalo bei Betätigung des
betreffenden Tastenhebels gehoben. Der Holz-
kern des erwähnten Keils reicht nicht bis in des-

sen Spitze, so daß die Lederauflagen da, wo sie die
Saiten berühren, etwas nachgeben können. Durch
zwei Hebel, die links bzw. rechts von der Klavia-

tur angebracht sind, können die Dämpfer mittels
einer durchgehenden Leiste alle gleichzeitig oder
nur im Baß bzw. im Diskant von den Saiten abge-
hoben werden, so daß ein Spiel ohne Dämpfung
möglich wird. Die gesamte Mechanik kann durch
beiderseits der Klaviatur angebrachte Knöpfe in
der Weise verschoben werden, daß statt zweier

Saiten je Ton nur eine erklingt (una corda).
Die Bedeutung des Hammerflügeltyps Cristo-

fori-Silbermann ist von Friedrich Ernst wohl allzu

skeptisch beurteilt worden$. Entwicklungsge-
schichtlich geht das heutige Instrument mit seiner
Stoßmechanik wesentlich auf jenen Typ zurück,
wenn auch viele Angehörige der Generation von
Gottfried Silbermanns Schülern eine Mechanik

ohne Auslösung bauten. Zur musikalischen
Bedeutung des Silbermann-Flügels im 18. Jahr-
hundert sei an folgende Tatsachen erinnert:
Johann Friedrich Agricola, Schüler Johann Seba-
stian Bachs und seit 1751 im Dienst Friedrichs II.,
berichtet 1768:9

Musikalisch wichtig ist es, daß Gottfried Sil-
bermanns Mechanik (Neues Palais) mit Fängern
für die Hämmer in der Ausgangsposition aus-
gestattet ist, während Johann Heinrich sich mit
einer gepolsterten Leiste begnügte. Bei Gottfried
bewegt sich der einzelne Hammer um eine Achse,
bei Johann Heinrich ist er durch die Befestigung
zwischen einer Schicht Leder und einer Schicht

Pergament beweglich. Der Flügel im Neuen Palais
erlaubt eine Halbton-Transposition; seine Klavia-
tur reicht von F' bis e", diejenige des Berliner
Hammerflügels von F' bis f" (Flügel in Sanssouci:
F' bis d").

Bedeutsamer als die Unterschiede zwischen

den beiden Instrumenten von Gottfried bzw.

Johann Heinrich Silbermann sind die Überein-
stimmungen: beispielsweise liegt der Stimmstock
über den Saiten. Die bewegliche, am Tastenhebel
angebrachte Stoßzunge hebt den hinten befestig-
ten Treiber, der seinerseits den Hammer in der

Nähe des Drehpunkts angreift und von unten
gegen die Saite schleudert. Es handelt sich um eine
Stoßmechanik mit einfacher Auslösung: Die
Stoßzunge gibt nach dem Anschlag ihren
Angriffspunkt am Treiber frei und kehrt nach
dem Loslassen der Taste durch eine Messingfeder
in ihre Ausgangsposition zurück. Die Hammer-
köpfe sind sehr leicht: Sie bestehen aus Papierröll-
chen mit verhältnismäßig dicken, nur den oberen
Teil bedeckenden Lederauflagen (in Berlin 1,5 -4
mm Lederdicke). Die Besaitung ist durchgehend
zweichörig; alle Saiten haben gleichen Abstand
voneinander. Als Dämpfung ruht auf bzw. zwi-

Herr Gottfr. Silbermann hatte diesertnstrumente im
Anfange zwey verfertiget. Eins davon hatte der sei.
Kapelm. Hr. Job. Sebastian Bach gesehen und bespielet.
Er hatte den Klang desselben gerühmet, ja bewundert:
Aber dabey getadelt, daß es in der Höhe zu schwach
lautete, und gar zu schwer zu spielen sey... Endlich, da
Hr. Silbermann wirklich viele Verbesserungen, sonder-
lich in Ansehnung des Tractaments gefunden hatte,
verkaufte er wieder eins an den Fürstlichen Hof zu
Rudolstadt... Kurz daraufliessen des Königs von Preus-
sen Maj. eines dieser Instrumente, und als dies Dero
allerhöchsten Beyfall fand, noch verschiedene mehr,
vom Hrn. Silbermann verschreiben. An allen diesen

Instrumenten sahen und hörten sonderlich die, welche,

so wie auch ich, eines der beyden Alten gesehen hatten,
sehr leicht, wie fleißigleißig Hr. Silbermann an deren Verbes-
serung gearbeitet haben mußte. Hr. Silbermann hatte
auch den löblichen Ehrgeiz gehabt, eines dieser Instru-
mente, seiner neuem Arbeit, dem seel. Hrn. Kapellmei-
ster Bach zu zeigen und von ihm untersuchen zu lassen;
und dagegen von ihm völlige Gutheißung erlanget.

8 S. Anm. 1. - In der Art der Potsdamer Hammer-

flügel von Gottfried Silbermann baute auch Michael
Lencker. Vgl. C. G. Schröter: „Umständliche Beschrei-
bung seines 1717 erfundenen Clavier-Instruments, auf
welchem man in unterschiedenen Graden stark und

schwach, und so leicht als auf einem Clavichord spielen
kann." In: Fr. W. Marpurg: Kritische Briefe über die
Tonkunst, Bd. 3, Berlin 1763, S. 102. Ferner: Herbert

Heyde: „Über die Einführung des Hammerklaviers -
Der Klavierbauer Michael Lencker." In: Schriftenreihe
des Musikinstrumenten-Museums der Karl-Marx-Uni-

versität, Heft 3, 1976.

9 Anmerkung zu: Jakob Adlung: Musica Mechanica
Organoedi, Bd. 2, Berlin 1768, S. 116 f.
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Friedrich II. stützen, dem es natürlich nur recht

sein konnte, wenn dem Begleiter am Flügel eine
ebenso sensible Anpassung an die königliche
Soloflöte möglich war wie den Streichern. Nach
Agricola12 wurde das Silbermannsche Fortepiano
sogar „einsmals in Berlin in der Oper mit gutem
Erfolge gebraucht." Maffei13 sagt in bezug auf die
ersten Fortepianos von Cristofori - Silbermann
baute für Friedrich II. einen späteren Typ des Ita-
lieners nach -, daß es ein Kammerinstrument sei,
das sich nicht für die Kirchenmusik oder die Mit-

wirkung in einem großen Orchester eigne. Carl
Philipp Emanuel meint:

Das Fortepiano und das Clavichord unterstützen

am besten eine Ausführung, wo 11ie grösten Feinigkeiten
des Geschmackes vorkommen.

Sicher ist, daß das Cembalo auch zu dieser Zeit

noch eine größere Lautstärke erreichen konnte als
der Hammerflügel.

Die Begeisterung des preußischen Königs für
die Fortepianos von Gottfried Silbermann geht
schon aus der hohen Anzahl hervor, die er von

ihnen bestellte. Ernst15leitet aus derTatsache, daß
Friedrich II. noch 1783/84 Cembali von Tschudi

aus London bezog, die Vermutung ab, die Vor-
liebe des Königs für das Fortepiano habe sich spä-
ter abgekühlt. Doch ist nicht belegt, daß das Cem-
balo am preußischen Hof den Hammerflügel als
Generalbaßinstrument abgelöst hätte; im übrigen
brauchte der König Kielflügel schon für seine
Gäste. Noch als Charles Burneylb 1772 nach

Mechanik des Hammerflügels von Johann Heinrich Sil-
bermann, Zeichnung von Paul Labowsky

Vor diesem soeben zitierten Passus sagt Agri-
cola seine eigene Meinung, nämlich daß der
neuere Silbermannsche Hammerflügel

gar große Schönheiten und Annehmlichkeiten
besitzet; wenn man auch den etwas schwächern Laut in
der Höhe übersehen will: als in welchem Stücke Hrn.

Schröters Angabe, mit Vermehrung der Saiten in der
Höhe, nach der größten Wahrscheinlichkeit einigen
Vorzug haben muß.

Am preußischen Hof wurden die Fortepianos
wohl vor allem für das Generalbaßspiel verwen-
det; hierzu schreibt Quantzl0:

Auf einem Pianoforte aber, kann alles erfoder-
liche (sc. die dynamische Abstufung) am allerbequem-
sten bewerkstelliget werden; denn dieses Instrument hat
vor allem, was man Clavier nennet, die zum guten
Accompagnement nöthigen Eigenschaften am meisten
in sich: und kömmt dabey blos aufden Spieler und seine
Beurtheilung an. Auf einem guten Clavichord hat es
zwar eben dieselbe Beschaffenheit im Spielen, nicht
aber in Ansehung der Wirkung; weil das Fortissimo
mangelt.

Bei Carl Philipp Emanuel Bach heißt es über
das „Accompagnement" 11:

Dieser Erfindung (sc. der Pedale beim Cembalo)
ungeachtet behält das Clavichord und das Fortepiano
wegen der mancherley Art, die Stärcke und Schwäche
allmählig vorzutragen, vor den Flügeln (sc. den Cem-
bali) und Orgeln vieles voraus.

Er weist auch auf die Möglichkeit hin, die Laut-
stärken beider Hände gleichzeitig gegeneinander
abzustufen. Das Cembalo dagegen ist für ihn zum
Generalbaß dann unentbehrlich, wenn die Mittel-

stimmen „simpel" sind. - Die Aussagen von
Quantz und Carl Philipp Emanuel Bach über das
Fortepiano als Generalbaßinstrument dürften sich
weitgehend auf Erfahrungen beim Musizieren mit

10 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anwei-

sung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, S. 231.
Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch über die

wahre Art das Clavier zu spielen, Teil 2, Berlin 1762,
S. 245 bzw. 179 bzw. 1 f.

12 Adlung, a.a.O., S. 117.
13 Scipione Maffei: „Nuova invenzione di un Gra-

vecembalo col piano, e forte, aggiunte alcune considera-
zioni sopra gli strumenti musicali. In: Giornale dei lat-
terati d'Italia, Bd. 5, Venedig 1711, Neudruck bei: Leto
Puliti, Cenni storici della vita del Serenissimo Ferdi-

nando dei Medici Granprincipe di Toscana e della ori-
gine del pianoforte, Florenz 1874, S. 88.

14 Carl Philipp Emanuel Bach, a.a.O., S. 2.
15 a.a.O., S. 23.
16 Charles Burney: Tagebuch seiner Musikalischen

Reisen, Bd. 3, Hamburg 1773, S. 104f.
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Die ueueru hrte piano, ZL (?nt sie chu:erhajt und gut

gearbeitet nncl, haben ✓feie Vorzüge, ohngeachtet ihre
Tractirung besonders und nicht ohne Schwierigkeit aus-
studiret werden muß. Sie thun gut beym allein spielen
und bey einer nicht gar zu starck gesetzten Music, ich
glaube aber doch, daß ein gutes Clavichord, ausgenom-
men daß es einen schwächern Ton hat, alle Schönheiten
mit jenem gemein und überdem noch die Bebung und
das Tragen der Tone voraus hat, weil ich nach dem
Anschlag noch jeder Note einen Druck geben kan.

Potsdam in das Neue Palais kam, stand im Kon-

zertzimmer des Königs - da, wo er sich von sei-
ner Kapelle beim Flötenspiel begleiten ließ - ein
„sehr schön" gearbeitetes Pianoforte von Silber-
mann (wohl dasselbe, das sich heute noch dort
befindet); in einem anderen Raum befand sich ein
unspielbares (1765 gekauftes?)17 Cembalo von
Tschudi, dessen durch den Transport aus England
bedingte Beschädigungen die Instrumentenbauer
angeblich nicht beheben konnten.

Johann Nikolaus Forkeltg sagt von Johann
Sebastian Bach:

An anderer Stelle heißt es:

Bey Gelegenheit des Vortrags dieses Trillers
mercken wir noch an, daß sich auf dem Forte piano,
wenn diese Manier leise gemacht werden soll, eine bey
nahe unübersteigliche Schwierigkeit findet.

Die Beobachtung, daß Verzierungen auf dem
Klavichord leichter auszuführen sind als auf dem

Hammerflügel von Johann Heinrich Silbermann,
drängt sich auch dem heutigen Spieler auf20. Den-
noch braucht man Agricolas Formulierung von
der „völligen Gutheißung" des Fortepiano durch
Bach nicht für absurd zu halten. Schließlich gibt es
Beschränkungen, die einem Musikinstrument
vom Typ und nicht von seiner individuellen Aus-
prägung her eigen sind; nach Forkel schrieb ja
Johann Sebastian Bach auch dem Cembalo Nach-
teile zu, wenigstens bei der „musikalischen Privat-
unterhaltung"st. Carl Philipp Emanuel Bach
bezieht sich in seinem „Versuch über die wahre

Art das Clavier zu spielen" an den zitierten Stellen
auf das Fortepiano allgemein und nicht auf diejeni-
gen bestimmter Instrumentenbauer; doch dürfte
ihm als Klavierspieler des preußischen Königs pri-
mär der Silbermannsche Hammerflügel vor-
geschwebt haben. Wenn auch kaum daran zu
zweifeln ist, daß er zeit seines Lebens das Klavi-

chord bevorzugte, so ist doch nicht zu übersehen,
daß er auch dem Fortepiano einen Vorteil zuge-
stand: den stärkeren Ton. Über die freie Fantasie

schreibt er 176222:

Am liebsten spielte eraufdem Clavichord. Die soge-
nannten Flügel (sc. Cembali), obgleich auch auf ihnen
ein gar verschiedener Vortrag stattfindet, waren ihm
doch zu seelenlos, und die Pianoforte waren bey seinem
Leben noch zu sehr in ihrer ersten Entstehung, und noch
viel zu plump, als daß sie ihm hätten Genüge thun kön-
nen. Er hielt daher das Clavichord für das beste Instru-
ment zum Studiren, sowie überhaupt zurmusikalischen
Privatunterhaltung. Erfand es zum Vortrag seinerfein-
sten Gedanken am bequemsten, und glaubte nicht, daß
auf irgend einem Flügel oder Pianoforte eine solche
Mannigfaltigkeit in den Schattirungen des Tons her-
vor gebracht werden könne, als auf diesem zwar Ton-
armen, aber im Kleinen außerordentlich biegsamen
Instrument.

Forkels Gewährsmann, Carl Philipp Emanuel
Bach, äußert sich 1753 ähnlich19:

17 Vgl. Flade, a.a.O., S. 269f.
18 Forkel, a.a.O., S. 34f.
19 Carl Philipp Emanuel Bach, a.a.O., Teil 1, Berlin

1753, S. 8f bzw. 84.

20 Auf der Tonbandkassette Klingendes Museum I
des Berliner Musikinstrumenten-Museums sind Cem-

balo, Klavichord und Hammerflügel von Silbermann
einander gegenübergestellt. Falls bei Gottfried die
Hammerköpfe in Ruhestellung auf den Fängern auf-
lagen, wäre hier mit einem schwereren Spiel als bei
Johann Heinrich zu rechnen.

21 Ernst, a.a.O., S.15 und 20, leitet eine Ablehnung
des Pianoforte durch J.S. Bach unter anderem daraus
ab, daß dieser im „Musikalischen Opfer" den gegen-
über seinem Cembalo von C bis F' erweiterten Umfang
des Hammerflügels von Gottfried Silbermann nicht
ausgenutzt habe, Ernst S. 10. Das sechsstimmige Ricer-
care verlangt jedoch in Takt 67 ein B'.

22 Ph. E. Bach, a.a.O., Teil 2, S. 327.
23 Burney, a.a.O., S. 187, 194 sowie Anhang

„Namen einiger bekannter deutscher Orgelbauer und
Clavierinstrumentmacher", unter „Friederici".

Das Clavichord und das Fortepiano sind zu unse-
rer Fantasie die bequemsten Instrumente. Beyde können
und müssen rein gestimmt seyn. Das ungedämpfte Regi-
ster des Fortepiano ist das angenehmste, und, wenn man
die nöthige Behutsamheit wegen des Nachklingen
anzuwenden weiß, das reizendeste zum Fantasiren.

Als Charles Burney 1772 nach Hamburg kam,
sah er Klavichord und Fortepiano als die ureigenen
Instrumente Carl Philipp Emanuel Bachs an23.
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