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Klaus Hofmann

Gesucht: ein Graunsches Trio mit obligater Baf3blockflote

Ein Ermittlungsbericht — mit Seitenblicken auf ein Trio Carl Philipp

Emanuel Bachs

Eines der schonsten und zugleich eigenartig-
sten Werke, die fiir die Blockflote in der Zeit ihrer
Nachbliite zwischen Spitbarock und Frithklassik
geschaffen worden sind, ist ein Trio in F-Dur aus
der Feder Carl Philipp Emanuel Bachs (1714 bis
1788), das mit seiner reizvollen, aber ganz und gar
ungewohnlichen Oberstimmenbesetzung wahr-
haft seinesgleichen sucht: Die eine der beiden
Obligatpartien ist fiir Blockflote bestimmt, rech-
net aber nicht mit dem Standardinstrument der
ausklingenden Epoche, dem Flauto dolce mit dem

! Wotquenne (= Thematisches Verzeichnis der
Werke von Carl Philipp Emanuel Bach, herausgegeben
von Alfred Wotquenne, Leipzig 1905) Nr. 163; Helm
(= Eugene Helm, Thematic Catalogue of the Works of
Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven 1989) Nr.
588. — Ausgabe: C. P. E. Bach, Trio in Fmajor For Bass
Recorder, Viola and Harpsichord, herausgegeben von
Hans Brandts Buys, London (Schott) 1951.

2 C. P. E. Bach bemerkt 1773 in seiner Autobiogra-
phie: ,\Weil ich meine meisten Arbeiten fiir gewisse Per-
sonen und fiirs Publikum habe machen miissen, so bin
ich dadurch allezeit mehr gebunden gewesen, als bey
den wenigen Stiicken, welche ich blof fiir mich verfer-
tigt habe. Ich habe sogar bisweilen licherlichen Vor-
schriften folgen miissen; indessen kann es seyn, dafl
dergleichen nicht eben angenehme Umstinde mein
Genie zu gewissen Erfindungen aufgefodert haben,
worauf ich vielleicht ausserdem nicht wiirde gefallen
seyn.“ (Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch
seiner Musikalischen Reisen, Band 111, Hamburg 1773,
S. 208; zitiert nach: Carl Philip Emanuel Bach's Auto-
biography, Facsimile of the original edition of 1773,
herausgegeben von William S. Newman, Hilversum
1967).

3 Diese Angaben im Verzeichniff des musikalischen
Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl
Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790 (Faksimileaus-
gabe The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s
Estate von Rachel W. Wade, New York 1981), S. 39,
Nr. 21.

tiefsten Ton f', sondern mit dem Flauto basso,
dem eine Oktave tiefer stehenden Baflinstrument
der Familie (das sich freilich in Wirklichkeit in Alt-
lage bewegt); die andere Partie ist der Bratsche
zugewiesen.' Gliicklich verbinden sich die beiden
Instrumente im Ausdruck sanfter, schwirmeri-
scher Empfindung,

Wer das 18. Jahrhundert kennt, weif3, dafd solch
eigenartige Klangkombinationen zu einem guten
Teil nicht der frei schweifenden Phantasie des
Komponisten, sondern einer konkreten Situation
entspringen: Kompositionen fiir derart entlegene
Besetzungen sind gemeinhin Gelegenheitswerke,
geschaffen meist auf Bestellung oder aus Gefillig-
keit fiir einen bestimmten Spieler oder ein
bestimmtes Ensemble — man denke nur etwa an
die Barytontrios oder die Lirenkonzerte von
Joseph Haydn.? Im Falle des Trios von C. P. E.
Bach kennen wir Ort und Zeit der Entstehung™:
Berlin 1755; fiir die niheren Umstinde aber blei-
ben wir auf unsere Phantasie verwiesen: Wir diir-
fen uns wohl ausmalen, dafl der Adressat ein
Blockflotenspieler mit einem besonderen Faible
fiir das Baflinstrument war — ein Liebhaber
sicherlich, denn in der professionellen Musik-
tibung spielte sein Instrument lingst keine Rolle
mehr. Offenbar stand thm als Musizierpartner ein
tiichtiger Bratscher zur Seite. Und vielleicht kam
irgendwann der Plan auf, ein Hauskonzert zu ver-
anstalten...

Dafl es dem unbekannten Berliner Baflblock-
flotenfreund moglich war, zu veranlassen, dafl sich
die Feder des ersten Cembalisten am preufiischen
Hofe fiir sein Instrument in Bewegung setzte, liflt
in thm einen Mann von gesellschaftlichem Rang,
von Einfluf und Vermogen und wohl auch per-
sonlichen Verbindungen ins Berliner Musikleben
vermuten. Wenn dem so war, hat er vielleicht fir
sein Hobby einiges mehr getan. Als Prakuker
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fragt man sich: Was haben jener Bafblockflétist
und sein Bratscher (oder war es etwa eine Brat-
scherin?) sonst noch miteinander musiziert?
Sollte es um 1755 in Berlin nicht noch mehr Musik
fiir diese aparte Besetzung gegeben haben?

Seit ich vor iiber dreifig Jahren C. P. E. Bachs
Trio zum erstenmal gespielt — und sogleich ins
Herz geschlossen — habe, hat mich diese Frage
nicht mehr losgelassen. Ich habe die Augen offen-
gehalten, aber in vielen Jahren der Beschiftigung
mit Musik und musikalischen Quellen des 18.
Jahrhunderts ist mir nirgends auch nur ein Hin-
weis auf ein Werk mit konzertierendem Flauto
basso begegnet, bis ich vor kurzem auf einen alten,
1789 in Hamburg gedruckten Katalog aufmerk-
sam wurde, der fiir eine Versteigerung zusam-
mengestellt worden war, bei der auch Musikalien
aus dem Nachlafl C. P. E. Bachs ausgeboten wur-
den.* In diesem Katalog erscheint als Los Nr. 155
unter dem Namen von Carl Heinrich Graun ein
+I'rio a Violino, Violoncello o Flauto Basso e
Basso*, also fiir Violine, Violoncello oder Bafflote
und Generalbafl. Die Tonart oder gar ein Incipit
ist nicht angegeben; und erst recht fehlen Anga-
ben tiber Zeit und Ort der Entstehung, wie wir sie
fiir das Werk C. P. E. Bachs besitzen. Aber die
Spuren weisen auch hier mit einiger Wahrschein-
lichkeit nach Berlin: Carl Heinrich Graun (1703
oder 1704 bis 1759) stand wie sein um ein Jahr ilte-
rer Bruder Johann Gottlieb (1702 oder 1703 bis
1771) seit den 1730er Jahren in den Diensten
Friedrichs des Groflen; der Wirkungskreis der
Briider Graun war derselbe wie echedem der C. P.
E. Bachs. Schwerlich diirfte das Graunsche Trio
fir einen anderen Bafflotenspieler bestimmt
gewesen sein als dasjenige des preuflischen Hof-
cembalisten.

Leider ist die in dem Katalog von 1789 ange-
zeigte Handschrift offenbar nicht mehr erhalten;
in dem thematischen Verzeichnis der Dissertation
von Matthias Wendt: Die Trios der Briider
Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun (Bonn
1983) ist weder unter dem Namen Carl Heinrich
Grauns noch unter den Werken, die seinem Bru-
der zugeschrieben sind und die angesichts der
zahlreichen Verwechslungen mitbetrachtet wer-
den miissen, ein Stiick mit Flauto basso zu finden.
Auf der anderen Seite braucht dies aber nicht viel
zu bedeuten. Die Erfahrung lehrt, dafl in der
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Uberlieferung des 18. Jahrhunderts seltenere
Instrumente oft durch gebriuchlichere ersetzt
sind (auch die Uberlieferung des C. P. E. Bach-
schen Trios bietet dafiir Beispiele®). So lag der
Gedanke nahe, daff das gesuchte Werk sich in
einer abweichenden Besetzungsform erhalten
haben konnte.

Es waren also die erhaltenen Bestinde darauf-
hin zu sichten — bei 143 unter dem Namen Graun
tiberlieferten Trios kein geringes Unterfangen!®
Mit vertretbarem Aufwand zu bewiltigen war es
nur mit einer Art ,Rasterfahndung®, bei der
anhand dreier sehr einfacher Kriterien ,unver-
dichtige* und ,verdichtige* Werke geschieden
wurden. Leitgedanke dabei war, dafl ein so aus-
gefallenes und relativ unbewegliches Instrument
wie die Bablockflote einem Werk, das auf seine
Mitwirkung rechnete, seinen Stempel auf-
gedriickt haben miifite. Das betraf zum einen den
Stimmumfang: C. P. E. Bach gibt in einer Notiz,
die dem in Briissel liegenden (zweiten) Autograph
seines Trios beigefiigt ist, den Umfang des Instru-

Y Verzeichnifi auserlesener theologischer, juristi-
scher, medicinischer, historischer, moralischer, Gkono-
mischer, und in die schonen Wissenschaften einschla-
gender ... Biicher ... nebst einigen Musikalien und
Kupferstichen, welche ... durch den Auctionator Hm.
Kaster auf dem Eimbeckischen Hause iffentlich ver-
kauft werden sollen, Hamburg 1789; das folgende Zitat
von S. 69. Ich verdanke die Kenntnis dieses Katalogs
Herrn Dr. Ulrich Leisinger, Freiburg 1. Br., der mir
freundlicherweise das Manuskript seines Aufsatzes
wDie Bachsche Auction von 1789 zur Verfiigung
stellte; der Aufsatz ist inzwischen im Bach-Jabrbuch
1991 erschienen (S. 97-126, Abdruck des Katalogs
S. 112 f).

® Ernst Fritz Schmid, dem fiir seine Arbeit iiber Car/
Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik (Kassel
1931) noch einige heute verschollene Quellen zur Ver-
figung standen, fand die Baf¥flote in der Mehrzahl der
Handschriften durch ,Viola, Violoncell, Fagott, Vio-
line“ ersetzt (S. 122, Anm. 2). — Ubrigens hat C. P. E.
Bach selbst sein Trio fiir die ,normale* Besetzung mit
zwei Violinen umgearbeitet (Trio B-Dur, Wotquenne
159, Helm 587).

“ Besonderer Dank gilt meinem ehemaligen Kolle-
gen am Johann-Sebastian-Bach-Institut Géttingen Dr.,
Matthias Wendt (Diisseldorf), der mich in Spezialfra-
gen beriet und mir grofiziigig seine Sparten Graunscher
Trios und andere Arbeitsunterlagen zur Verfiigung
stellte.



ments mit f-¢” an und beschrinkt sich auf diesen
Tonraum (notiert F-¢)’; die Bafflotenstimme des
Graunschen Trios wiirde also wohl einen dhnlich
geringen Ambitus aufweisen. Zum anderen war
zu erwarten, dafl das gesuchte Werk in einer der
Bafiblockflote bequemen Tonart stand. Und drit-
tens legte die doppelte Besetzungsangabe des
Katalogs von 1789: ,Violoncello o Flauto Basso“
den Schlufl nahe, daf die zweite Stimme des Trios

7 C.P.E.Bachs Notiz findet sich in der Handschrift
MSM 27.896 der Bibliotheque du Conservatoire Royal
de Musique in Briissel auf einem eingeklebten Papier-
streifen; sie lautet: ,,Die Baf¥flote geht vom blofien f bis
ins 2gestrichne ¢; F dur, C dur u. G dur sind die
bequemsten Ton Arten darauf. Die Handschrift ent-
hilt das Trio nicht in der Originalfassung, sondern in
einer teils vom Komponisten selbst, teils von einem
Kopisten geschriebenen Umarbeitung; Niheres hierzu
im ,Postscriptum I dieses Aufsatzes. — Bachs Angaben
widersprechen der in den letzten Jahren gelegentlich
lautgewordenen Vermutung, der Bliserpart seines
Trios sei nicht fiir eine Block-, sondern fiir eine Quer-
flote bestimmt gewesen (Christopher Addington in The
Musical Quarterly 71, 1985, S. 277; David Lasocki in
TIBIA 4/1988, S. 2521.): Keineswegs wiren auf einer
Querfléte mit dem (Sechsfingergriff-)Grundton f —
sollte es sie im Berliner Umkreis C. P. E. Bachs je gege-
ben haben — C- und insbesondere G-Dur den
»bequemsten® Tonarten zuzuzihlen; und ebensowenig
wire von einer Ballquerflote des mittleren 18. Jahrhun-
derts ein derart geringer Umfang zu erwarten. Um so
deutlicher weist Bachs Notiz auf die Blockflote: fist der
traditionelle Stimmton des Baflinstruments der Familie,
die angegebenen Dur-Tonarten sind tatsichlich die
wbequemsten, und der beschrinkte Tonvorrat, der
Schwachpunkt des Instruments, ist gewissermafien sein
Kennzeichen durch die Jahrhunderte; schon in Seba-
stian Virdungs Musica getutscht (1511) wird auf den
geringeren Umfang des Baflinstruments hingewiesen
(... aber in dem bass magst du das nit erreichen* u.i.;
vgl. Dietz Degen, Zur Geschichte der Blockflite in den
germanischen Landern, Kassel o. ., S. 62).

8 The Breitkopf Thematic Catalogue. The Six Parts
and Sixteen Supplements 1762-1787, herausgegeben
von Barry S. Brook, New York 1966, Sp. 111. — Zur
Fassungsgeschichte der von Breitkopf hier angebotenen
Version des C. P. E. Bachschen Trios Niheres in
Anm. 16.

? (a) Staatsbibliothek zu Berlin, Preuffischer Kultur-
besitz, Mus. ms. 8284/31; (b) ebenda, Mus. ms. 8295/
26; (c) ebenda, Am.B. 479, Nr. 39; (d) Sichsische
Landesbibliothek Dresden, 2474-Q-29,6.

im Bafischliissel notiert war (wie bei C. P. E.
Bach).

Das letztgenannte Kriterium schrinkte den
Kreis der in Betracht kommenden Werke stark
ein: Die meisten Trios sowohl von Johann Gott-
lieb als auch von Carl Heinrich Graun sind fiir
zwei Diskantinstrumente bestimmt; Werke mit
einem Obligatinstrument tieferer Lage sind Aus-
nahmen. Unter diesen Trios wiederum zog eines
sehr rasch den Blick auf sich, das nicht nur tonart-
lich in das ,Raster* pafite, sondern auch in der
Besetzung der Partnerstimme der Angabe des
Katalogs von 1789 entsprach: eine von Breitkopf
in Leipzig 1763 in einem Handschriften-Ver-
kaufskatalog genannte Sonate in F-Dur ,di
Graun, a Fagotto oblig. Violino col Basso®
(Wendt Nr. 105). Sie wird von Breitkopf neben
einer weiterén Sonata ,,di Graun® als Nr. II einer
Gruppe von vier Triosonaten mit obligatem
Fagott angeboten. Deren erstes Stiick ist, merk-
wiirdig genug, C. P. E. Bachs Baffléten-Trio in
der abweichenden Besetzung mit Fagott statt
Bratsche; das vierte, ,di Krause®, konnte ein
Werk des Berliner Juristen und Musikschriftstel-
lers Christian Gottfried Krause (1719-1770) sein —
und unter dieser Voraussetzung hitten wir es bei
dieser Werkgruppe insgesamt mit einem rein
»Berliner Repertoire zu tun:

IV. Sonate da diverfi a Fagotto obligato.
1.diBach, aan oér:g Rauto Baﬁu. 11L di Graun , & Fagotto oblig. Iiofno

I3 Cﬂulr lo.

Pt P -—Eft’.

I1. di Graun, a Fagotto oblig. Fioline 1V. di Kn\al'!, Faga:m Oboe col
col Baffo,

e ii=2 E@E?ngif:”

Bsp. 1

Das Graunsche F-Dur-Trio fiir Fagott, Violine
und Basso continuo ist in der von Breitkopf ange-
zeigten Form nicht erhalten, wohl aber in einer
Fassung in D-Dur (Wendt Nr. 21), die ihrerseits
in mehreren Besetzungsvarianten vorliegt. Die
vier heute bekannten Quellen’ rechnen teils mit
einem Querfloten- oder Violinenpaar, teils mit
einer Mischbesetzung von Fléte und Violine, teils
mit einem dieser beiden Instrumente und obliga-
tem Cembalo (das jeweils eine der Oberstimmen
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tibernimmt). Der erste der drei Sitze (Largo,
Arioso, Allegretto) beginnt wie in Bsp. 2 gezeigt.'”

Die erste Stimme des D-Dur-Trios hat einen
Umfang von ¢-¢”, die zweite von d’-h”. Die erste
Stimme ist insofern unauffillig: Die meisten
Querfltenpartien der Trios von Johann Gottlieb
und Carl Heinrich Graun erstrecken sich iiber
etwa diesen Tonraum, gewohnlich haben sie einen
Ambitus von d'-¢" oder d'-d"’; selten aber betragt
der Umfang weniger als zwei Oktaven. Um so
bemerkenswerter ist der deutlich geringere Ambi-
tus der zweiten Stimme — es wird davon noch die
Rede sein.

Es lag nahe, zu versuchen, die durch Breitkopf
bezeugte F-Dur-Fassung fiir Violine und Fagout
zu rekonstruieren. Fiir die zweite Stimme ergab
sich das Transpositionsverhiltnis aus dem im
Katalog abgedruckten Anfang des Fagottparts:
Die Stimme beginnt in den D-Dur-Versionen mit
a, bei Breitkopf mit ¢; sie mufite also eine Trede-
zime (d. h. eine Oktave + Sexte) tiefer gesetzt
werden. Bei der ersten Stimme kam im Blick auf
den durch die g-Saite begrenzten Tiefenumfang

256

der Violine nur Abwirtstransposition um eine
Sexte in Betracht; zugleich stellte sich freilich die
Frage, ob der Part in der Breitkopf-Fassung nicht
etwa eine Terz tiber dem der D-Dur-Versionen
gelegen habe. Im einen Falle wire der Umfang
g-g”, im anderen g’-g"”’ gewesen. Das letztere
schien angesichts der tiefen Lage der zweiten
Stimme von vornherein wenig wahrscheinlich —
mehr dazu spiter.

Der Basso continuo erforderte, wie sich rasch
herausstellte, ein differenzierteres Transpositions-
verfahren: Ich habe thn in meiner R ekonstruktion
iiberwiegend eine Sexte abwirts, partienweise
aber auch eine Terz aufwiirts gesetzt. Denn einer-
seits mufite er der tiefen Lage der zweiten Stimme
satztechnisch gerecht werden (also einen wirkli-
chen Baf zu der Fagottstimme bilden), anderer-
seits aber sollte er sich in den tiblichen Umfangs-
grenzen bewegen, insbesondere in der Tiefe das

1% Ich gebe alle Notenbeispiele in redigierter Text-
fassung, ohne auf die iiberaus zahlreichen und z. T.
erheblichen Abweichungen der Quellen einzugehen.
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schreiten; und fiir bewegtere und motivgeprigte
Wendungen empfahl sich aus klanglichen Griin-
den cher das mittlere bis hohe Register.

Von selbst stellte sich bei alldem die Frage nach
der Prioritit und nach der Authentizitit der Fas-
sungen. Bei niherer Betrachtung bietet die D-
Dur-Fassung dem Zweifel Nahrung; denn es
zeigt sich, daf} der auffallend geringe Ambitus der
zweiten Summe nicht auf Zufall beruht. Vielmehr
sind die Tone der Spitzenlage oberhalb von h”
erkennbar absichtlich umgangen — was in einer
Partie, die primir fir Querflste oder Violine
bestimmt sein soll, doch einigermafien befremdet.
So ist anscheinend in Satz 1, T. 28 das nach mehre-
ren Parallelstellen (T. 15, 22, 44, 54) zu erwar-
tende d” vermieden: Wihrend sonst die Imita-
tion in der gleichen Lage erfolgt, treten hier die
Stimmen auseinander, und die zweite antwortet
aus unerfindlichem Grund eine Oktave tiefer, mit
dem zwei- statt dem dreigestrichenen d begin-
nend. Bsp. 3 zeigt die Problemstelle T. 27 ff. im
Zusammenhang mit dem in T, 22ff. vorausge-
henden Normalfall (vgl. auch T. 15 ff. im vorange-
gangenen Beispiel).

Noch auffilliger ist eine Stelle im 2. Satz. Hier
wird in T 48 in der zweiten Stimme der nach drei
vorangehenden Parallelstellen (erste Stimme T. 17
und 45; zweite Stimme T. 20) zu erwartende Spit-
zenton ¢ durch Tiefoktavierung umgangen:

™\
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Bsp. 4

Ein drittes Beispiel: In Satz 3,T. 56 ff. hat die
erste Stimme am Schlufd eines solistischen Thema-
vortrags die Wendung:

Bsp. 5

Anschlieflend tritt die zweite Stimme hinzu
und trigt das Thema vor, nur erscheint die
Schlufiwendung hier abgewandelt, und dies offen-
bar zur Vermeidung der Hochténe d™, ¢ und
moglicherweise auch ¢':

i

Bsp. 6

r—r—¥—r—r—,—h;—
e

Diese Beispiele sprechen eine deutliche
Sprache: Die Schwierigkeiten, die hier in der
zweiten Stimme umgangen werden, sind nicht
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solche der Querflote oder der Violine, die Pro-
bleme, die sich hinter den Stimmfiihrungsanoma-
lien verbergen, nicht solche der Fassung in D-
Dur. Offenbar haben wir es hier lediglich mit einer
abgeleiteten Version, einer Transkription, zu tun;
die Prioritit liegt bei der F-Dur-Fassung. Daf} es
so ist, zeigen bestimmte Eigentiimlichkeiten der
Baffiihrung: Verschiedentlich finden sich in der
D-Dur-Fassung Stellen, an denen aus scheinbar
unerfindlichen Griinden ein innerhalb des norma-
len Continuo-Ambitus liegender Tiefton umgan-
gen ist. Es sind Stellen, an denen man einen
Oktavsprung abwiirts erwartet; meist handelt es
sich um Kadenzwendungen, und besonders
betroffen sind Fortschreitungen nach A-Dur, bei
denen man im Bafl die Dominantwendung e-E
erwartet. Beispielsweise fragt man sich beim 3.
Satz, warum die Kadenzbafformel von T. 2/3
nicht in derselben Form auch in T. 14/15 auftritt:

e i

Bsp. 7

Ebenso ritselhaft bleibt zunichst auch der fol-
gende Fall: In'T. 11/12 desselben Satzes findet man
die iibliche Kadenzformel mit dem Oktavsprung
zwar in der Kadenz nach D-Dur, an der Parallel-
stelle T. 23/24 aber mit der Kadenz nach A-Dur
bleibt sie aus (vgl. Bsp. 8).

Und in T. 17-20 vermifit man den Oktav-
sprung e-E, wenn man die Stelle mit ihrer trans-
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ponierten (und durch Stimmtausch leicht variier-
ten) Wiederkehr in T. 86 ff. vergleicht (Bsp. 9).
In der F-Dur-Fassung hat all dies seine Logik:
Hier nimlich liegt der Bafl wegen der tiefen Lage
der zweiten Stimme oft seinerseits so tief, dafd ein
Oktavsprung abwirts innerhalb des normalen
Continuo-Ambitus bis C nicht mehr moglich ist
und deshalb durch eine Tonwiederholung ersetzt
wird. Ein e der D-Dur-Fassung erscheint in der F-
Dur-Fassung normalerweise eine Sexte tiefer als
G, dem E entspriche hier somit ein G,; das aber
wire eine Quarte unter der iiblichen Umfangs-
grenze. — Die eben als auffillig angefiihrten Baf3-
wendungen der D-Dur-Fassung sind im Zusam-
menhang der rekonstruierten F-Dur-Fassung vol-
lig plausibel; in allen drei Fillen zwingt die tiefe
Lage des Fagottparts in Verbindung mit der
Begrenzung des Tiefenambitus den Basso conti-
nuo, sozusagen auf der Stelle zu treten (Bsp. 10).

" Dagegen spricht auch nicht, daf§ der Basso conti-
nuo der D-Dur-Fassung an einzelnen Stellen unter A
hinabgefiihrt ist (bis D): Offenbar ist der Bearbeiter bei
der Transposition frei verfahren und hat zu vermeiden
gesucht, dafl die Stimme eine zu hohe Durchschnitts-
lage erhilt; entsprechend hat er offenbar bei den héher-
liegenden Partien seiner Vorlage statt eine Sexte auf-
wirts eine Terz abwiirts transponiert. Fiir die Rekon-
struktion entsteht dadurch verschiedentlich Unsicher-
heit iiber die Oktavlage des Basses der F-Dur-Fassung.



Die Priontit der F-Dur-Fassung ist offenkun-
dig."" Man mufl annehmen, dafl die D-Dur-Ver-
sionen simtlich {iber eine verschollene gemein-
same Zwischenquelle auf die F-Dur-Fassung
zuriickgehen.

Prioritit ist allerdings nicht mit Authentizitit
gleichzusetzen. Die F-Dur-Fassung, soweit sie
sich rekonstruieren lifit, zieht ihrerseits Kritk
auf sich. Offenbar entsprechen Breitkopfs Beset-
zungsangaben nicht der originalen Bestimmung.
Das gilt zunichst fir die Blaserpartie: Fiir einen
Solofagottpart steht um 1750 ein Tonumfang von
etwa C (B,) bis ¢ (a") zur Verfiigung; die Stimme
bescheidet sich jedoch mit einer Oktave weniger,
thr Umfang ist F-d’. Der geringe Ambitus fiir sich
allein brauchte vielleicht noch nicht allzuviel zu
bedeuten; aber die Beschrinkung in der Spitzen-

12 Dasselbe gilt von den Fagotpartien bei zweien
der drei1763 zusammen mit unserem Trio angebotenen
Werke: Nr. I ist, wie schon erwihnt, das F-Dur-Trio
von C. P. E. Bach, bei Nr. Il handelt es sich um das
Trio B-Dur fiir Violine, Viola und Generalbaf} von
Johann Gottlieb Graun (Wendt Nr. 133). In beiden Fil-
len wurde — wie die Incipits bei Breitkopf erkennen las-
sen — die Bratschenstimme fiir das Fagott offenbar ein-
fach eine Okrave tiefer gesetzt. (Zu diesem Verfahren
bei dem Trio von C. P. E. Bach s. auch unten Anm. 16.)

lage — mit h” als Grenzton in der D-Dur-Fassung
und d’ in derjenigen in F-Dur — ist, wie gezeigt
wurde, der Partie sozusagen aufgezwungen.
Zweifellos rechnet die Bliserstimme des F-Dur-
Trios urspriinglich mit einem anderen Instru-
ment."? Ein Problem waren die Hochténe iiber d’
nicht fiir das Fagott und nicht fiir das Violoncello,
sehr wohl aber fiir die Baflblockflste. Wenn diese
Tone, wie gezeigt, mit erkennbarer Absicht ver-
mieden worden sind, dann sicherlich nur mit
Riicksicht auf dieses Instrument — quod erat
demonstrandum!

Die Kritik an der F-Dur-Fassung reicht weiter:
Mit Gewiflheit lifle sich sagen, dafl die erste
Stimme des Trios nicht von Anbeginn der Violine
zugedacht war. Mit dem Umfang g-g”, der sich
bei Tieftransposition der ersten Stimme der D-
Dur-Fassung um eine Sexte ergibt, liegt sie ganz
ungewohnlich tief. Man stelle sich nur einmal den
Anfang des allerersten Violineinsatzes vor (Bsp.
115 vgl. auch Bsp. 2).

Eine Terz aufwirts transponiert aber, mit dem
Umfang ¢'-¢"”", bewegt sich die Violine in einer so
extrem hohen Lage, dafl sie sich weder mit dem
Fagott noch mit der Baflblockflote klanglich
befriedigend verbindet. Ein Ausschnitt aus dem 1.
Satz mag fir sich sprechen (vgl. Bsp. 12).
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Bsp. 11

Die Stimme liegt entweder zu tief oder zu
hoch; sie fillt aus dem Rahmen: Alle eindeutig der
Violine zugedachten Partien der Trios von Johann
Gortlieb und Carl Heinrich Graun bewegen sich
in dem fiir das Instrument damals iiblichen
Bereich, unterschreiten also in jedem Fall ¢’ und
iiberschreiten ¢, beriihren allerdings nur in Aus-
nahmefillen g”. Es ist klar: auch diese Stimme
war urspriinglich einem anderen Instrument
zugedacht. Es ist nicht véllig auszuschliefen, dafl
dies ein Instrument der hohen Lage (etwa Alt-
blockfléte) war, doch wahrscheinlich ist es nicht.
In der tiefen Lage aber, mit dem Umfang g-g’, ist
die angebliche Violinstimme ein idealer Brat-
schenpart."?

Ein Bratschenpart! Damit steht am Ende unse-
rer Untersuchungen ein Trio der gleichen Beset-
zung wie dasjenige C. P. E. Bachs. Das ist schwer-
lich Zufall. Wir kénnen nicht nur vermuten — wie
schon angedeutet —, wir miissen als sicher anse-
hen, dafl die Widmungstriger des Bachschen auch
die Spieler des Graunschen Trios waren. Dieses
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wire demnach wohl in dieselbe Zeit wie das
Bachsche Werk, d. h. in die Jahre um 1755, zu set-
zen,

Es bleiben offene Fragen. Uber das Verhiltnis
der beiden nur literarisch belegten Fassungen, der-
jenigen, die Breitkopf 1763 vorlag, und derjenigen,
die 1789 in Hamburg zur Versteigerung kam, lifS
sich nur spekulieren. Die nichstliegende Ver-
mutung wire, dafl beide von einer gemeinsamen
Zwischenquelle abstammten, in der die Viola
bereits durch Violine ersetzt war. In der einen
Abschrift wire dann auf der Simme der Bafiflote
in Ermangelung des geforderten Blasinstruments
die Besetzungsangabe erweitert worden durch ein
vorangestelltes ,Violoncello 0“; in der anderen
aber hitte man, weniger zuriickhaltend, schlicht
die urspriingliche Angabe durch ,Fagotto®
ersetzt.* So kann es, aber so mufl es nicht gewe-
sen sein.

13 Der Umfang der Bratschenstimme des Trios von
C. P. E. Bach betrigt f-g".

" Der letztere Fall ist analog fiir das Trio C. P. E.
Bachs in der Handschrift MSM 6365 des Conservatoire
Rovyal de Musique in Briissel zu beobachten, bei der im
Titel die Angabe ,,Flauto basso* nachtriglich gestrichen
und durch ,Fagotto* ersetzt worden ist.



Wie authentisch ist das ermittelte Trio fiir
Bratsche, Baflblockfléte und Generalbafl? Sicher
hat es in dieser Form existiert; aber genaugenom-
men ist nicht zu beweisen, daff es sich dabei um
das Original, und nicht bereits um ein Arrange-
ment, sei es von der Hand jenes unbekannten
Blockflotenliebhabers, sei es von der des Kompo-
nisten, gehandelt hat. Vielleicht ist die Authentizi-
tit keine personelle, sondern nur (und immerhin)
eine historische — wir wissen es nicht.

Gehen wir davon aus, dafl wir es mit der Origi-
nalfassung zu tun haben: War dann die Ersatzbe-
setzung des Bldserparts mit Fagott oder Violon-
cello nur eine nachtrigliche Mafinahme oder war
sic. vom Komponisten von vornherein mit-
bedacht, d. h. hat er den Satz bewuft so angelegt,
dafl der Baflblockfltenpart, der ja in Wirklichkeit
in Altlage (f-d”) erklingt, auch eine Oktave tiefer
in ,natiirlicher Bafllage gespielt werden konnte?
Fiir die R ekonstruktion ist dieser Punkt von eini-
ger Bedeutung: Klar ist, dafl der Baf} in jener F-
Dur-Fassung, auf die die erhaltenen D-Dur-Ver-
sionen zuriickgehen, im allgemeinen ziemlich tief
gelegen hat (wie die vermiedenen Oktavsprung-
wendungen bezeugen); zu fragen aber bleibt, ob
der Baf} erst im Zuge der Ersetzung der Bafifléte
durch Fagott bzw. Violoncello entsprechend
umgestaltet worden ist oder von Anfang an so tief
gelegen hat, wie dies indirekt aus den D-Dur-Ver-
sionen hervorgeht. Eine sichere Antwort lifit sich
auch hier nicht geben. C. P. E. Bach verfihrt in sei-

15 Wendrt zieht im Schluflwort seiner Dissertation
das bemerkenswerte Fazit: ,Es lassen sich keine signifi-
kanten Unterschiede in der Kompositionstechnik der
Trios von Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun
feststellen (S. 247).

nem Trio tiberraschenderweise auf weite Strecken
tatsichlich so, als sei die Baf¥fléte nicht ein Vier-,
sondern ein Achtfuflinstrument; aber er tut dies
wohl weniger aus satztechnischen Erwigungen,
als vielmehr in der Absicht, den beiden unge-
wohnlich tief liegenden, ohnehin nicht eben laut-
starken Soloinstrumenten einen moglichst weiten
Klangraum offenzuhalten. Fiir die Rekonstruk-
tion — genauer: den Versuch einer Rekonstruk-
tion des mutmafilichen Originals fiir Bratsche und
Bafiblockflote — empfahl sich ein entsprechendes
Vorgehen.

Zu den offenen Fragen zihlt endlich die der
Autorschaft. Schon zu Lebzeiten gab es Unklar-
heiten und Verwechslungen. ,,C. H.“ Graun, so
sagt der Katalog von 1789. Breitkopf beschriinkt
sich auf den Familiennamen. Die Quellen der D-
Dur-Fassung aber sind uneins und benennen teils
ebenfalls einfach ,,Sigr: Graun*, teils ,Sigr. Graun
Sen:“, also Johann Gottlieb, daneben aber auch
ausdriicklich Carl Heinrich Graun. Das Problem
ist nicht singulir. Wendt verzeichnet solch wider-
spriichliche Zuschreibung bei acht Trios und zihlt
sechzig Fille der Uberlieferung unter dem blofen
Familiennamen. Die Stilkritik fihrt hier einstwei-
len nicht weiter."® Doch wer weifd — vielleicht lifit
sich ja unser Trio eines Tages auch noch dieses
Geheimnis entlocken!

Postscriptum I (1990)

Der stindige Seitenblick auf das Trio C. P. E.
Bachs hat, ginzlich unerwartet, auch Neuer-
kenntnisse {iber dieses selbst zutage gefordert. Bei
unseren Uberlegungen blieb zunichst gleichsam
als storender Erdenrest eine kleine Unstimmig-
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keit, die dem Zweifel Nahrung bot: Wieso ver-
langt das Graunsche Trio von der Baffléte einen
Umfang bis klingend d”, wihrend sich doch Bach
anscheinend ausdriicklich auf die Obergrenze ¢
festlegt? Im ersten Entwurf dieses Aufsatzes hatte
ich dazu noch allerhand Spekulationen angestellt;
doch dergleichen erwies sich dann als tiberfliissig:
Bei der Sichtung der Quellen zeichnete sich die
Erkenntnis ab, daff das Bachsche Trio in der
Besetzung Bafiflote + Bratsche in zwer authenti-
schen Versionen existiert, von denen eine, und
zwar die urspriingliche, die Bafifléte (wie das
Graunsche Trio) bis d” fiihrt, wihrend in der
anderen dieser Spitzenton mit mehr oder weniger
eingreifenden Andcrun;.,en umgangen ist, so dafl
der Part nur noch bis ¢ hinaufreicht. Tral_,er der
Uberlieferung sind im Falle dieser zweiten, nach-
triglich fiir ein Instrument beschrinkteren
Umfangs eingerichteten Version die schon
erwihnte, von C. P. E. Bach mit einer Anmer-
kung iiber den Umfang des Instruments versehe-
ne Handschrift MSM 27.896 der Bibliotheque du
Conservatoire Royal in Briissel und, als Sekun-
dirquelle, die ebenfalls in Briissel liegende
Abschrift Ms. 6365 von Bachs Hamburger Kopi-
sten Michel. Die Urfassung des Trios aber liegt im
Kompositionsautograph  Bachs in der Hand-
schrift Mus. ms. Bach P 357 der Staatsbibliothek
zu Berlin, Preufischer Kulturbesitz, vor.'® Bei der
heute in der Ausgabe von Hans Brandts Buys all-
gemein bekannten Version handelt es sich um die
zweite, die ,Kompromifffassung® fiir eine Baf-
flote mit dem Umfang f-¢”; die in vieler Hinsicht
ystimmigere* Urfassung aber fiir ein Instrument
mit dem Umfang f-d” harrt noch der Veréffent-
lichung.

Postscriptum II (1991)
Fine erfreuliche Nachricht aus dem Hause

Moeck: Gleichzeitig mit diesem Aufsatz sollen die
beiden Trios im Verlag dieser Zeitschrift in der

Rethe ,Das Blockfléten-Repertoire erscheinen,
die Rekonstruktion des Graun-Trios als Nr.
2562, die Urfassung der Sonate von C. P. E. Bach
als Nr. 2563.

16 Ein markanter Unterschied zwischen den beiden
Fassungen besteht darin, dafl im Original der 1. Satz
von der Baffléte, in der bearbeiteten Version dagegen
(wegen des in T. 2/3 geforderten d”) von der Viola
erdffnet wird (wihrend beim 2. und 3. Satz in beiden
Versionen iibereinstimmend die Viola zuerst einsetzr).
Nach diesem Merkmal lassen sich die bei Helm mit
Incipit verzeichneten — offenbar nur z. T. authent-
schen — Versionen teils der urspriinglichen, teils der
bearbeiteten Fassung als Abkémmlinge zuordnen.
Demnach beruht die durch das Verzeichnis des Nach-
lasses von C. P. E. Bach als authentisch ausgewiesene
Fassung in B-Dur fiir zwei Violinen (Wotquenne 159,
Helm 587), wie kaum anders zu erwarten, auf dem Ori-
ginal (ebenso eine R ethe von Versionen gleicher Tonart
fiir Violine bzw. Flote und Cembalo oder fiir zwei
Cembali, Helm 543), wohingegen die von Helm unter
Nr. 589 verzeichnete, in der Staatsbibliothek zu Berlin
unter der Signatur Mus. ms. Bach P 367 iiberlieferte
Version fiir Fagott, Balflote und Cembalo sich damit,
dafl bei allen drei Sitzen dasselbe Instrument zuerst ein-
setzt, als Besetzungsvariante der ,Kompromififassung®
zu erkennen gibt: Offenbar wurde hier die Bratschen-
stimme einfach eine Oktave tiefer dem Fagott tibertra-
gen. Wahrscheinlich ist dies dieselbe Fassung, die der
Breitkopf-Katalog von 1763 anbietet. Demnach miifite
C. P. E. Bach die Umarbeitung seines Trios fiir eine
Baflblockflote beschrinkteren Umfangs bereits vor
1763, also noch in seiner Berliner Zeit, vorgenommen
haben. — Fiir mancherlei Anregungen und fiir Rat und
Hilfe besonders in Quellenfragen danke ich den beiden
bereits erwihnten Fachkollegen Dr. Matthias Wendt
und Dr. Ulrich Leisinger sowie Peter Thalheimer
(Ditzingen) und Michael und Dorothee Jappe (Basel).
Dr. Walter Corten (Briissel) war so liebenswiirdig, die
Quellen des Trios von C. P. E. Bach in der Bibliotheque
du Conservatoire Royal de Musique in Briissel fiir mich
einzusehen. Fiir die Ubermittlung von Mikrofilmauf-
nahmen bin ich den Musikabteilungen der Staatsbiblio-
thek zu Berlin, Preuffischer Kulturbesitz, und der Sach-
sischen Landesbibliothek Dresden zu Dank verpflich-
tet.

Soeben erschienen!

Jorg Hilberts tbersinnlicher MUSIKKALENDER 1993
mit vielen grausamen Drachen und sonstigem Ungethier - DM 35,00
MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK -
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Marcello Castellani

Uber den schénen Ton auf der Fléte - nach Johann Georg Tromlitz*

In den letzten beiden Dezennien des 18.
Jahrhunderts haben so manche Musiker in
Deutschland ihre Aufmerksamkeit auf Fragen der
Spielpraxis der Traversflote gerichtet, unter thnen
auch Johann Georg Tromlitz aus Sachsen, Dok-
tor der Rechte, Komponist, Floust, Lehrer,
Instrumentenbauer — oder besser, wie er sich
selbst bezeichnete, , Tonkiinstler und Flotenist®,
Er ist es, der mit grofiter Genauigkeit und Aus-
fiihrlichkeit 1im Detail versucht hat, eines der
wesentlichen Elemente, den Klang, zu definieren.

Zwar ein bissiger und launischer Polemiker,
doch mit glinzendem Verstand und der unge-
wohnlichen Fihigkeit begabt, die vielen Aspekte
der Frage zu analysieren, konnte er von Fall zu
Fall gewundener Weitschweifigkeit und tibertrie-
bener Pedanterie geziehen werden. Aus dem
Abstand der Zeit haben solche Eigentiimlichkei-
ten jedoch ihre Nachteile verloren. Sie erweisen
sich vielmehr als héchst notwendig, da bedeut-
same Einzelheiten von seinen Zeitgenossen nicht
mit geniigender Klarheit iiberliefert wurden, weil
sie von ihnen fiir bekannt und daher nicht erwiih-
nenswert gehalten wurden.

Die Genauigkeit von Tromlitz, die sich teil-
weise auch dadurch rechtferugt, daf} seine Schrif-
ten hauptsichlich fiir ein Publikum von Autodi-
dakten und Dilettanten bestimmt waren, erweist
sich besonders dort eher als Klugheit, wo sie die
Beschreibung  eines musikalischen  Gebiets
betrifft, das sich wie der Klang ganz besonders
verbaler Darstellung entzicht.

Die drer Schriften, in denen Tromlitz aus-
driicklich und unmittelbar die Frage nach dem
Klang stellt, sind (in chronologischer Reihen-
folge): die kurze, aber wichtige ,,Kurze Abhand-

* Der Aufsatz erschien inzwischen auch in der
italienischen Zeitschrift RECERCARE 11.1990 (Mirz
1992)

' .G. Tromlitz: Unterricht. Das sechste Kapitel.
Vom Ton und von der reinen Intonation. S. 109-113.

lung vom Flotenspielen® (Leipzig 1786 bei Breit-
kopf), der gewichtige ,Ausfiihrliche(r) und
grindliche(r) Unterricht die Flote zu spielen®
(Leipzig 1791 bei A. Fr. Bohme), in welchem die
Hilfte des sechsten Kapitels sich mit der Analyse
des Tons befafdt, und der Aufsatz ,Uber den scho-
nen Ton auf der Flote, und dessen wahre und
ichte Behandlung® in der , Allgemeinen musikali-
schen Zeitung® im Jahre 1800.

In dieser Studie wollen wir nur die ersten bei-
den Werke berticksichtigen, die noch im 18. Jahr-
hundert erschienen und sich auf die einklappige
Traverse beziehen. Der Aufsatz von 1800 bewegt
sich beziiglich des Flotenklangs nicht weit von
den beiden vorangehenden Schriften und ist eben-
falls wertvoll, bezieht sich jedoch auf das Instru-
ment ,mit mehreren Klappen“ und bleibt daher
unberiicksichtigt. Das Kapitel' aus dem Unter-
richt, in dem Tromlitz den Klang behandelt, ist so
reich an interessanten Ansatzpunkten, dafd es not-
wendig erscheint, die ersten 9 Paragraphen daraus
ganz zu zitieren:

§. 1. Da der Ton, sowohl bey Instrumentisten, als
bey Sangern, ein zum guten Vortrage vorziigliches
Stiick ist, so kann man nicht Fleiff genug anwenden,
denselben so schin, als nur immer méglich zu erhalten.
Dafl ein dumpfiger, stumpfer und hélzerner Ton nicht
derrechte, und dafl ein solcher dem guten Vortrage sehr
nachtheilig sey, ist einem jeden bekannt. Der Sanger
mufs freylich den Ton nebhmen, wie ihm die Natur den-
selben gegeben hat; er kann aber auch den besten Ton
verderben, wenn er ihn durch die Nase und zwischen
die Zihne presset, oder ihn durch besondere Richtung
des Halfles und Mundes, verstellet. Hat aber der Instru-
mentist einen schlechten Ton, so lieget die Schuld an
thm, denn der gute Ton hangt ganz von seier
Geschicklichkeit ab; dabey kémmt aber freylich anch
sehr viel anfs Instrument an. Ein schlechtes Instrument
kann keinen guten Ton geben.

§. 2. Danicht alle Menschen einerley Tonart lieben,
sondern immer darinnen verschieden sind; denn einer
liebet einen starken vollen, aber eben nicht bellen und
klingenden; ein anderer einen starken und schreyen-
den; ein anderer einen diinnen, spitzigen und scharfen;
ein vierter emmen diinnen und matten Ton, u. 5. w., 50
kann man auch keine Tonart, die fiir allgemein schon
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anerkannt werden konnte, festsetzen. Wenn der Ton
helle, klingend und gefillig ist, wird er zwar den mei-
sten, aber doch gewiff nicht allen so gefallen, dafi nicht
hier und da etwas daran auszusetzen seyn sollte. Dieses
beweiset, dafl der Ton Geschmacks-Sache sey. Ich habe
gar oft erfahren, dafi der eine einen Ton fiir schon hielt,
den der andere nicht ausstehen konnte. Dahero ist es
schwer, wo nicht gar unméglich, den schonen Ton fiir
einen jeden genan zu bestimmen. Ich sage: das emnzige
Muster, wornach der Instrumentist seinen Ton bilden
miisse, ist eine schime Menschenstimme; und nach mei-
nem Gefiihl, ist eine schone Menschenstimme die,
welche hell, voll und klingend, von mannlicher Stirke,
aber nicht kreischend; sanft, aber nicht dumpfig ist;
kurz! diejenige Menschenstimme ist fiir mich schon, die
viel Metall hat, voll, singend, sanft und bregsam ist.

§. 3. Ein jedes Instrument richtet sich nach derjeni-
gen Stimme, die thm am angemessensten ist, als: Flote,
Oboe, Violine, bildet sich nach einem schonen Diskant
und Alt; Viole, Violoncello, Fagott, nach einer schonen
Alt, Tenor und Bafistimme. Da nun dieser genannte
Ton obnstreitig bey dem Menschen am vollkommen-
sten zu finden, so mufl anch das Instrument, das diesem
Tone am nahesten kommen kann, den vollkommensten

Ton haben.

§. 4. Die Flote macht starken Anspruch davauf, aber
nicht mit einem stumpfen und dumpfigen, oder hélzer-
nen, sondern nach oben beschriebener Weise beschaffe-
nen Tone; jener taugt hievzu nicht. Es ist auch nicht
genug, wenn man nur emige Tone hell und schon
machen kann, und die iibrigen matt und stumpf lassen
mufl. Dieses verursachet eine Ungleichbeit, die jedem
Obr unangenehm ist. Gleichheit des Tones in allen
Tonleitern, bey einem hellen und singenden Tone, st
freylich eines der vorziiglichsten Stiicke auf der Flote,
wird aber seiner Schwierigkeiten wegen selten gefun-
den. Es ist aber doch moglich, i der tiefen Octave die-
ses Instruments, eme ziemliche Gleichbeit dev Tone zu
erhalten; aber nur fiir dicjenigen, die einen metallenen
Ton baben, und die das Mundloch sebr weit zuzudek-
ken gewohnt sind; diese werden mit der dazu gehorigen
und an seinem Onrte zu findenden Fingerordnung die
Tine ¢, b und as, den andern beynahe ganz gleich
machen kinnen; nur das gis will nicht so gut gehorchen,
doch kann man etwas thun. Auf einer Flote mut fiir diese
Tine angebrachten Klappen, ist es wohl maglich, aber
diese meyne ich hier nicht.

§. 5. Ein stumpfer Ton ist freylich auf der Flote eher
gleich zi machen, als ein beller, denn da vereiniget sich
stumpf mit stumpf, und nun wird alles stumpf, und folg-
lich gleich. Wer bey einem hellen, metallenen Tone
eine gehorige Gleichheit durchs ganze Instrument hat,
hat viele Vorziige vor andern, die das nicht haben, und
es habens viele nicht. Viele glauben, es sey nicht mog-
lich, die auf der Flite von Natur stumpfen Tone so helle
zumachen, als die iibrigen; aber viel davon ist maglich,

264

nur mufd die Flite, der Ansatz und das Obr gut seyn.
Dafl dieses alles nur die unterste Octave angebe, ist
schon gesagt; in der obern bat man von Natur mehr
Gleichheit, ist dabero auch weit leichter gleich zu
machen.

§. 6. Wenn man nun dieses alles zu machen im
Stande ist, so mufl man sich bemiihen, auch eine
Gleichheit zwischen Hobe und Tiefe machen ziu lernen,
damit nicht etwa die Hihe alleine, und die Tiefe gar
nicht gehoret werde, wie es oft geschiehet; in diesem
Falle wird entweder in der Hobe zu stark geblasen, oder
das Mundloch wird nicht genug bedecket; diese macht
eine schreyende Hohe und dumpfige Tiefe, und die
reine Intonation leidet dadurch, indem nicht nur die
Gleichheit zwischen Hohe und Tiefe, sondern auch die
Reinigkert der Intervallen unter sich, auch auf etnem
gut gestimmten Instrumente, verlobren gehet.”

§. 7. Diese Gleichheit mufi dahero so beschaffen
seyn, dafl die Tiefe so stark, als die Hohe gehoret werde.
Auch mufd man hier die Regel: daff die Tiefe stark und
die Hohe schwach seyn miisse; nicht so verstehen, wie
einige thun, die die Tiefe mit aller Gewalt anblasen,
und die Hihe dagegen so schwach machen, daf nicht
nur das erwahnte Verhiltnis zwischen Hohe und Tiefe,
sondern auch die reine Intonation verdorben wird;
denn die Tiefe wird zu hoch, und die Hohe zu tief. Es ist
zwar wahr, dafl die hohen Tone der Flite weit starker
durchdringen, als die in der Tiefe, dabero ist es wobl
nothig, daf die tiefen Tone mit mehrerer Kraft hervor-
gebracht werden miissen; aber dieses Stirker- und
Schwichermachen mufl von keiner Seite iibertrieben
werden, sonst kommt man immer wieder in den vori-
gen Fehler. Ein gebildetes und richtig gewdhntes Obr,
wird leicht entscheiden kinnen, um wie viel die hoben
Tone, um mit der untersten Octave eme Gleichheit zu
erhalten, schwidcher gespielet werden miissen. Wenn ich
sage: dafl die Tone in der Tiefe stavker gemachet wer-
den miissen, so mufS man nicht glauben, daff dieses
alleine durchs Starkblasen bewerkstelliget werden kin-
ne, die Tone wiirden zwar wobl starker, aber auch,
ohne dabey zugleich auf die richtige und geharige Lage
der Lippen Riicksicht zu nehmen, gew:iff zu hoch wer-
den. Bey der genanen Beobachtung dieses, wird man
diesem Febler ausweichen konnen, und der Ton wird
fest, scharf und dwrchdringend werden und doch rein
bleiben; da im Gegentheil der Ton dick, belzig und zu
hoch wird. Von dieser Lage der Lippen ist schon im 2.
Capitel mebr gesaget worden.

§. 8. Um einen festen, scharfen und hellen Ton zu
erlangen, wird man wohbl thun, wenn man einzelne
Tone nimmt, jeden derselben so lange halt, als der
Athem es zuldfit, dabey die Flote, wenn sie vichtig ange-
setzet ist, erstlich ein wenig heraus, und so immer nach

2 zu § 6: Tromlitz meint ¢in Instrument, das von
Grund auf stimmt oder von einem Flétenbauer gut
gestimmt ist.



und nach ein wenig herein nach dem Munde zu, mit
immer stetem Winde, wendet, biff man auf das rechte
Fleckgen kammt, und der Ton vollkommen fest, voll
und scharf wird; gehet man iiber diesen Punkt hinaus,
nebmlich man wendet sie weiter hevein, als es seyn soll,
so wird zwar der Ton noch Scharfe bebalten, aber
diinne und spitzig werden, daf man hernach beym Vor-
trage mit emem solchen Tone nicht schattiren kann,
welches obnehin auf der Flote schwer ist, und nicht von
allen bewerkstelliget werden kann. Dahero einige, die
keine Kenntmifi vom Instrumente haben, zu glauben
bewogen worden, als ob es ganz und gar unméglich
ware, auf der Flote zu schattiven; aber es ist moglich.
Man bemiihe sich nur, einen gesunden, festen, vollen,
mdnnlichen und biegsamen Ton, und von so einer
Stérke zu erlangen, dafs man immer noch ein piano oder
forte darneben machen kann; ein guter Singer wird
hievzu das beste Muster geben. Manche machen den Ton
so diinne und schwach, als ihnen nur moglich ist, und
glanben, daf} dadurch thr Vortrag angenehmer werde,
als wenn sie einen starkern Ton wahlten; aber sie irren
sich. Wenn es ein Singer wie diese Flotenspieler
machen, und einen Ton so diinne wie ein Zwirnsfid-
gen hervorbringen, und bey seinem Vortrage wie ein
Mausgen pipen wollte; wiirde dieser wobl gefallen kin-
nen? ich glanbe nicht. Wenn er aber das Gegentheil
thun, und aus Leibeskriften schreyen wollte, so wiirde
er gewifs eben so wenig gefallen. Keinem von beyden
wiirde, gebﬁrig zu schattiven, miigﬁcb seyn konnen;
und da dieses beynabe auf keinem Instrumente so
schwer, als auf der Flote ist, so wiirde es bey einem sol-
chen Verfahren ganzlich unméglich werden. Ein fester,
gesunder, voller und méannlicher Ton, der weder zu
stark noch zu schwach ist, wird sich auch auf der Flote
nach Belieben schattiven lassen; wenn man nurmit dem
Instrumente gehorig umzugehen weifS.

§. 9. Bey diesem Schattiren aber, welches immer
eine grofie Kunst auf der Flite bleibt, muff man genan
auf die reine Intonation acht haben, wenn nicht ein
Katzengebeul daraus entsteben soll. Es ist dabero lange
nicht genug, wenn man durchs starker blasen den Ton
verstarken, und durchs schwiécher blasen, den Ton
schwicher machen will oder kann; wenn man die Vor-
theile dazu nicht weis, und kein richtig gestimmtes Obr
hat, die Intonation dabey rein zu evbalten, so wird man
damit mebr Schaden als Nutzen stiften; denn durchs
starker blasen wird zwar der Ton starker, aber auch
héher, und so auch umgekehrt, wie schon oft gesagt.
Um diesem Uebel auszuweichen, mufS man, wenn man
den Ton oder eine Passage nach und nach verstarken
will, auch die Flote nach und nach, so wie der Ton

* 2u§ 9: ,kurze Noten*: Achtel und Sechzehntel,
wie sie in Passagen vorkommen.

* 1.G. Tromlitz: Unterricht, Kap. IX, § 3, S. 217.

wachst, oder wachsen soll, herein, und bey dem Ver-
mindern des Tones oder der Passage nach und nach wie-
der berauswenden, damit immer die Intonation rein
erbalten, und der Ton weder hoher noch tiefer werde,
und nicht, wie gesagt, etn Gebeul daraus entstebe. Die-
ses Verstairken und Vermindern hat seine Grade,
welche man durch fleifliges iiben, den Ton wachsend
und abnehmend zi machen, erhalten wird, dafi man
alsdenn bey kiirzern Noten, und in der Fortschreitung
des Gesanges, die selbstwollende und der Sache ange-
messene Starke und Schwdche leicht wird treffen kin-
nen; wozu die richtige Bewegung der Lippen viel bey-
tragt.

Wenn auch reichlich schwiilstig im Ausdruck,
mit weiten Abschweifungen und quasi forensi-
scher Rhetorik, aus der die juristischen Studien
des Autors durchblinzeln, stiitzt sich die Ansicht
von Tromlitz iiber den idealen Ton des Flauto tra-
verso doch klar auf zwei Grundideen:

Erstens: Vorbild, auf das man sich hauptsich-
lich bezieht, ist die menschliche Stimme. Sicher-
lich keine neue Idee, doch lifl sich eigentlich nicht
erwarten, dafl sie so nachhaltig von einem deut-
schen Autor im ausgehenden 18. Jahrhundert ver-
treten wird, in einer Zeit, in der die Vorherrschaft
der Instrumentalmusik in Deutschland gerade
Gestalt anzunehmen begann. Fiir Tromlitz sollte
die Stimme als Vorbild nicht auf die Eigenheiten
des Timbre beschrinkt sein, sie sollte vielmehr
auch in Artikulation, Dynamik und Intonation
buchstablich nachgeahmt werden. Er nennt auch
genau die Sanger unter den Zeitgenossen, die zum
Vorbild zu nehmen seien?, zwei Virtuosen, die
mehr oder weniger direkt der italienischen Schule
verbunden sind: den Kastraten-Sopran Giovanni
Carlo Concialini und die Sopranistin Gertrud
Elisabeth Schmeling, genannt ,La Mara®,

... Die erstern sind zwar sebr selten, aber desto mebr
sind ste zu suchen; z. B. in dem schimen und langsamen
Gesange und eindringenden Vortrage, ein Concialini
in Berlin; und in dem geschwinden und kiinstlichen
Gesange und der hichstreinen Intonation, die so sehr
und mit Recht berithmte Mara; ob sie gleich auch einen
langsamen Satz schin vorzutragen im Stande ist, so
sbertrifft doch ihr Vortrag im geschwinden und kiinst-
lichen Gesange jenen.

Die Wahl eines Kastraten-Soprans — weniger
seiner brillanten Technik als seiner Ausdrucks-
fahigkeit wegen — sollte nicht fiir eine personliche
Laune von Tromlitz gehalten werden, im Gegen-
teil. Die Parallele zwischen der Stimme eines
Kastraten und dem Ton der Flote scheint gut
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iiberlegt zu sein, besonders im nordlichen
Deutschland. J. J. H. Ribock, Arzt und Liebhaber
der Flote, Freund und spiter Widersacher Trom-
litz’, driickt in seinem Artikel von 1783 ganz ihn-
liche Gedanken aus, wenn er in einem Zusam-
menhang, der die Vorherrschaft der Stmme tiber
die Instrumente noch deutlich bekriftigt, die
Stimme als hauptsichlichen Bezugspunkt fiir den
Flotisten hinstellt’:

Soll die Flote der schonen Menschenstimme nahe
kommen, und ahnlichen Effect ervegen, so mufl der
Componist thr solche Sachen geben, die Singsachen
ahnlich sind. Auflerdem wird sie eben so wenig den
Effect thun, als wenn der verkiinstelte Castrat eine
Bravourarie herausgurgelt, und dadurch seine Keble
zum Instrumente herabwiirdigt.

Ein leider anonymer Brief, Speyer 1791, ist ein
weiterer bezeichnender Beleg®:

... so wie sich die Oboe dem weiblichen Sopran am
ndchsten zu bringen weifl, so kann es die Flote dem
Sopran des Kastraten.

Wenn der ideale Flotenton mehr der Stimme
eines virtuosen Singers gleichen soll, kann seine
Haupteigenschaft nur ein klares und durchsichti-
ges Timbre sein, was der wesentlichen Charakte-
ristik der italienischen Schule des 18. Jahrhunderts
entspricht. So spricht es auch aus den Worten
eines beriihmten Kastraten, des Pier Francesco
Tosi’:

Eine der vornebmsten Sorgen des Meisters mufS auf
des Schiilers Stimme gerichtet seyn. Es mag eine Brust-
stimme (voce di petto) oder eine Kopfstimme (voce di
testa) seyn; so mufi sie immer rein und hell heraus kom-
men; ohne dafl ste (wie man sagt) durch die Nase gebe,
oder in der Kehle stecken bleibe. Dieses sind die beyden
grafilichen Febler eines Singers; und wenn sie einmal
eingewurzelt sind, ist thnen nicht mebr abzubelfen.

Es ist daher nicht verwunderlich, dafl das
Adjektiv ,hell“ so hiufig begegnet und fiir Trom-
litz einen der Angelpunkte bei der Erorterung des
reinen Flotentons bildet. Mehr oder weniger
gegensitzliche Begriffe hierzu wie ,hohl, matt,
stumpf“ dienen hingegen einer besonders negati-
ven Bezeichnung — soweit sie den Flotenklang
betreffen. Ribock ist derselben Ansicht. Aufler
dafl er ,hell und klar* als den idealen Ton auf der
Flote befindet, hilt er in einem Satz seines Trak-
tats von 1782° ganz logisch fest, daf} ein ,voller*
Ton keinesfalls ,hohl“ sein kann, eine Argumen-
tation, die schon von jener wissenschaftlichen
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Haltung erfiillt ist, die sich in Deutschland in jenen
Jahren immer mehr durchsetzt:

Diese Angabe, die die meisten nunn so nachspre-
chen, zu untersuchen, ist es nithig auszumachen: was
voller Ton sei? Nicht ist es hobhler Ton; denn selbst dem
Waldhomne, das doch unter allen Instrumenten den am
meisten hoblen Ton hat, kann das Volle in Verglei-
chung mit einem sehy hellen Instrumente, z.B. hoboe,
fehlen. Nicht ist starker Ton; denn bei allem Geschreie
kann es dennoch mangeln, so wie in piti piano merklich
sein. Was ist also voller Ton? Bekanntlich erbalten wir
die Empfindung von einem Schalle, in regula, dadurch,
dafl eine zitternde Bewegung der Luft in unser Obr
kommt. Sind der Schwiinge viel in einer gegebnen Zeit,
so ist der Ton hoch, et vice versa; sind sie lebhaft und
krdftig, so ist der Ton stark. Alles dieses kann bei weni-
gen Luftpartikeln statfinden, und macht den Ton nicht
voll; kann aber auch bei vielen auf einmabl statfinden;
und dann spricht der Mann von musikalischen Obren:
der Ton ist voll. (...) Ist nun aber das sehr hoble schon?
De gustibus non est disputandum! Mich diinkt’s nichts,
denn die Aenlichkeit mit der schimen Menschenstimme
gehet dadurch verloren...

Ein anderes Element des Klangideals bei
Tromlitz ist die ,,Gleichheit”, ein Wort, dessen
Bedeutung buchstiblich mit ,Gleichmifligkeit*
zusammenhingt, im weiteren Sinn auch den ,aus-
gewogenen Klang® bedeutet. Diese Gleichheit
muf in erster Linie zwischen der hohen und tiefen
Lage der Flote hergestellt werden. Das Ergebnis
entspricht der vollkommenen Ausgewogenheit
zwischen Kopf- (Falsett) und Bruststimme, wie
die italienische Gesangsschule sie fordert. Bei Tosi
heiflt es”:

Ein fleifiiger Unterweiser, weil er weis, daf ein
Sopran, ohne Falsett, genéthiget ist in dem engen

3 J.J. H. Ribock: ,Ueber Musik; an Flotenliebhaber
insonderheit. In: Magazin der Mustk, Hamburg 1783,
S. 694-695,

® Anonymus: ,Berichtigungen und Zusitze zu den
musikalischen Almanachen auf die Jahre 1782 In:
Musikalische Korrespondenz der Teutschen filarmoni-
schen Gesellschaft, Nr. 6. Speyer 1791

7 P.F. Tosi: Opinioni de’ cantori antichi e moderni,
Bologna 1723. Zitate hier in der Ubersetzung von J. F.
Agricola: Anleitung zur Singkunst, Berlin 1757,

¥ J.]. H. Ribock: Bemerkungen iiber die Flote, und
Versuch einer kurzen Anleitung zur besseren Einrich-
tung und Behandlung derselben, Stendal 1782, S. 31-32.

% P. F. Tosi: op. cit, S. 14.



Umfange nur weniger Tone zu singen; so suchet er nicht
alletn thm das Falsett zu verschaffen; sondern er lafit
auch nichts unversuchet, damit dasselbe mit der natiir-
lichen Stimme auf eine solche Art veremiget werde, daft
man eins vom andern nicht unterscheiden konne. Denn
wenn diese Vereinigung nicht vollkommen ist: so hat
die Stimme einen verschiedenen Laut, oder (wie die
Welschen sagen) verschiedene Register (n), und verliert
folglich ihre Schonbeit.

Quantz, der hier als einer der Bezugspunkte
fiir Tromlitz betrachtet werden kann, hat bezeich-
nenderweise den perfekten Zusammenhang zwi-
schen der menschlichen Bruststimme und der tie-
fen Oktave der Flote einerseits und dem Falsett
(Kopfstimme) und der hohen Oktave anderer-
seits bemerkt und hat — ohne das Wort ,Gleich-
heit“ ausdriicklich zu benutzen — bejaht, dafl die
Tone der tiefen Oktave die gleiche Stirke haben
miissen wie die der hohen Oktave. Hieraus
konnte er den zweiten Grundsatz ableiten, auch
wenn es wie ein Widerspruch aussehen kann:'®

... daf die tiefen Tone stark, und die hohen hingegen
schwach gespielet werden miissen.

Tromlitz nun l6st den Widerspruch auf. In
einem Hauptsatz seiner Abhandlung erklart er die
wahre Bedeutung der Quantzschen Worte.
Indem er sich darauf bezieht, kommentiert er
auch scharf, was schon zur Gewohnbheit in der
Praxis deutscher Flotisten geworden war:"!

...weil man sagt: em guter Flotenist muff eine starke
Tiefe und schwache Hohe haben. Dieses ist allerdings
wahr, aber die Gleicheit des Tones, und die Reinigkeit
der Intervallen, muf} dadurch nicht verloren gehen. Die
Héhe auf der Flite sticht weit mebr durch, als die Tiefe,
darhero mufl man zwar die Hobe zu mildern suchen,
dafl sie nicht wie eine Queerpfeife schreyt, aber der Ton
mufl auch nicht gar zu sebr gedriickt und angstlich
gemachet werden; die Tiefe mufl scharfer und voller
werden, aber doch so, daf} beydes, Hohe und Tiefe, in

einem gleichen Verhdltnisse stehen.

19 1. 1. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen, Berlin 1752, S. 46.

"' 1. G. Tromlitz: Kurze Abbandlung vom Fliten-
spielen, Leipzig 1786, S. 9-10.

12 F. Devienne: Nowvelle méthode théorique et pra-
tigue pour la flute, Paris s.d. (1794), S. 1.

3 E. L. Gerber: Historisch-Biografisches Lexicon
der Tonkiinstler, Leipzig 1790, S. 686.

" A. E. Miiller: ,Uber Flote und wahres Floten-
spiel“. In: Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig
1798, S. 197.

Nicht alle deutschen Musiker schienen jedoch
mit Quantz und Tromlitz in der Idee von einem
starken, klaren und schneidenden Ton {ibereinzu-
stimmen. Beweis dafiir ist ein polemischer Brief-
wechsel aus den Jahren 1798 und 1799 zwischen
A. E. Miiller, Verfechter der Tromlitzschen Linie,
und A. André in der AMZ, wo letzterer das
Klangideal der preuflisch-sichsischen Schule
angreift, die beschuldigt wird, den wahren ,sanf-
ten Ton“ der Querflote verdorben zu haben. Dies
scheint kein blofler Zufall. André, dem Namen
nach franzosischer Herkunft, lebte in Offenbach,
einer Region, die vielfachen kulturellen Austausch
mit Frankreich hatte. Andrés Ansichten stimmen
auffallend mit denen von Devienne tiberein, wel-
cher ,les sons durs que Pon tire avec force dans le
bas“ mifibilligt."”” Mit aller Wahrscheinlichkeit
spielt er hier auf die michtigen und scharfen Tie-
fen der sichsischen Flotisten und ihrer Instru-
mente an. Auf der Seite von André scheint auch E.
L. Gerber zu stehen'’, der im Zusammenhang mit
einem im ganzen positiven Urteil iber Tromlitz,
nach welchem unser Fltist einen Ton ,mit eben
so viel Feuer als Fertigkeit“ gehabt habe, eine
sanfte Kritik seines Klanges verbindet, der ,mehr
der schmetternde Ton einer Trompete, als der
sanfte Ton einer Flote* war.

A. E. Miiller hat sich, wie schon gesagt, beden-
kenlos auf die Seite von Tromlitz gestellt. Eslohnt
sich, seine Argumentation zu zitieren, eine vielsa-
gende Gegeniiberstellung des Flotentons und
einiger Orgelregister:'*

Hieraus ergiebt sich nun anch die Antwort auf die
Frage, welche mich zu diesem Aufsatze verleitet hat: ob
nebmlich jener scharfe Ton der Tiefe anch der wabre
Flotenton sey? Ich bebaupte: Allerdings! denn jene
schwachern tiefen Tone sind sowohl unter sich, als
gegen die hohern Oktaven in keinem richtigen Verhalt-
nis, sowohl in Ansehung der Starke und Schwiche, als
der Rembeit der Stimmung. Schliefilich bemerke ich
noch, das sich die Flte eben durch diesen in der Tiefe
angenehm scharfen, in der Hohe hellen, lieblichen Ton
wvon den gedakten, Hobl- und Robflsten der Orgeln
unterscheiden miisse — welche leztere eine schreyende
Hdhe, aber matte und stumpfe Tiefe haben.

Aufler — und vor allem — dem Verhiltnis von
Hoéhe und Tiefe mufl die Gleichheit nach Trom-
litz auch das Verhiltnis aller Téne untereinander
iiber den ganzen Umfang der Flote bestimmen,
indem die Unterschiede zwischen hellen und
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stumpfen Tonen beseitigt werden, welche beson-
ders in der ersten Oktave deutlich sind. Dies ist —
nach unserem Autor — zu einem grofen Teil auch
auf einer Flote mit nur einer Klappe erreichbar,
wenn man den Ansatz wirklich beherrscht und
(natiirlich) ein gutes Ohr hat. Wihrend Tromlitz
sich dieser Seite des Tonproblems mit grofler Auf-
merksamkeit und Hingabe widmet, scheint hin-
gegen Quantz sie nicht als so dringlich empfunden
zu haben. Er geht ihr in seinem Versuch aus dem
Weg, wenn er meint, das Problem auf die Téne
mit schwieriger Intonation beschrinken zu kon-
nen, ohne hinzuzufiigen, dafl es sich dabei zum
groflen Teil auch um die ,,stumpfen und matten
Tone* handelt. Miiller bezieht sich (in dem schon
erwihnten Artikel von 1798) vielleicht nicht allein
auf den Versuch, sondern auf das miindliche
Urteil eines der noch lebenden Schiiler von
Quantz, der dem beriihmten Flotisten hingegen
bescheinigt, daf er die Ungleichmafligkeit einiger
Tone zueinander in der tiefen Lage genau wahrge-
nommen habe, wenn er schreibt: '

Quantz... fand schon, das manche Tone seines
Instruments in Hinsicht auf Reinbeit der Intonierung
und Gleichheit der Starke verschieden wdiren. Um die-
sem grofien Ubelstande abzubelfen fieng er an, selbst
Floten zu verfertigen.

Auch wenn Quantz in seinem Versuch das
Problem der Ausgeglichenheit nicht erwihnt,
sollte man deswegen nicht etwa glauben, dafl das
Erfordernis der ,Gleichheit* unter allen Ténen
der Fléte ein Produkt neoklassischer Asthetik als
Gegensatz zur vorhergehenden spitbarocken
Asthetik sei. Der Wunsch nach Gleichheit inner-
halb der Tonleiter auf dem Traverso ist schliefflich
nichts anderes als die logische Folge davon, dafl
man die menschliche Stimme als Vorbild nahm,
wie es in Deutschland in den ersten Jahren des 18.
Jahrhunderts geschah,'® zu einer Zeit also, in der
diese Gleichheit in der Vokalpraxis vollkommen
verwirklicht war. Das Problem ist ein anderes:
Die Gleichheit zwischen den stumpfen und
schwachen und andererseits den hellen und star-
ken Toénen kann man erreichen, wenn man die
ersten auf das Niveau der zweiten zu heben sucht
oder umgekehrt die zweiten auf das Niveau der
ersten absenkt. Das Neue bei Tromlitz besteht
darin, dafl er immer die erste Lésung verlangt und
dies auf alle Tonarten anzuwenden versucht, was
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auf enem Instrument mit nur einer Klappe prak-
tisch nicht zu verwirklichen ist. Sein Weg fiihrte
unausweichlich zur Fléte mit mehreren Klappen,
deren Nachteile einer auch durch thre Anordnung
und anfangs unzureichende Funktionsfihigkeit
zweifellos umstindlichen Applikatur durch den
Vorteil der Gleichheit ausgewogen wurde. Schon
1786 hat Tromlitz sich sehr giinstig iiber das
mehrklappige Instrument ausgedriickt'”, obwohl
er die einklappige Flote nicht vollkommen
ablehnte. Seine Lobrede auf die neue Flote ,mit
mehreren Klappen® ist jedenfalls ganz von der
Maglichkeit bestimmt, zu einer villigen Gleich-
mifligkeit auch in jenen Tonarten zu kommen, in
denen das fiir prakusch unméglich gehalten
wurde und die deswegen von den Flotisten gemie-
den wurden.

Die, durch diese Klappen, hervorgebrachte Gleich-
heit der Tone in der untersten Octave, macht eine vor-
treffliche und ganz ungewdihnliche Wirkung, die sonst
von einer Flote nicht erwartet wivd, zuwmahl bey halten-
den und wachsenden oder abnehmenden Tinen,
welche auf den stumpfen und matten Tonen einer
gewdhnlichen Flote gar nicht moglich sind. Es klinget
fast nicht mehr als Flote, besonders in denen Tonarten,
wo f, gis, as, b, ais und ¢ wesentliche Tone sind als: es
dur, es moll, e dur, fdur, fmoll, g moll, a dur, amoll, as
dur, b dur, b moll, ¢ dur, ¢ moll etc.

Noch begeisterter hat sich Miiller zur Fléte mit
mehreren Klappen geduflert'®. Weit deutlicher als
Tromlitz zeigt er sich dessen voll bewuflt, dafd
Ausgeglichenheit auf der einklappigen Flote hiu-
fig nur auf Kosten der hellen und starken Tone
moglich ist.

Jezt erst, mit Hilfe dieser Klappen, kann der Floten-
spieler alle Tone semes Instruments mit gleicher Starke
und Reinheit angeben; jetzt brancht er nicht mehr die
wirklich guten und starken Tone auf Unkosten jenen
falschen und schwachen zu moderiren — welches bey
Fliten obne Klappen nothwendig geschehen mufi,

15 ders. op. cit., S. 193.

' vel. J. Mattheson: Das neu-eriffnete Orchestre,
Hamburg 1713, S. 270: ,Die erste ist das Instrument,
welches — verstindigem Anspruch nach — einer mode-
rirten Menschen Stimme (nicht aber eines bélckenden
Kiisters seiner) am allernihesten kommen will, und
folglich, wenn es mit Jugement gespielt wird, hoch zu
estimiren ist”.

"7 ]. G. Tromlitz: Kurze Abhandlung..., S. 26-27.

" A. E. Miiller: op. cit., S. 194.
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wenn nur ertraglich rein gesprelt werden soll; jezt kann
er jeden Ton, namentlich auch die erste Oktave, in
gehoriger Starke oder Schwidche, nach Gefallen gebran-
chen.

Im Licht dessen, was wir bisher beobachtet
haben, scheint die weit verbreitete, doch in kei-
nem schriftlichen Zeugnis tiberzeugend belegte
Meinung Gehalt und Glaubwiirdigkeit zu verlie-
ren, nach der die Flousten des 18. Jahrhunderts

" Die unwiderrufliche Forderung nach Ausgegli-
chenheit des Flotentones spricht auch aus den Worten
des Flousten Antoine Mahaut, eines Musikers, der dem
franzosischen Kulwurkreis niher steht als dem deut-
schen: ,L’embouchure est bonne, quand le son est
rond, bien nourri, égal et net; elle est belle quand outre
cela ce son est moelleux, délicat, sonore et gracieux.”
(A. Mahaut: Niewwe Manter — Nowuvelle Méthode,
Amsterdam s. d. (1759), S. 6). Es erscheint bezeich-
nend, dafl Mahaut bei der Beschreibung eines guten
Ansatzes die gleiche Terminologie verwendet wie
Tromlitz: net — scharf, délicat — sanft, sonore — klin-
gend, gracieux — gefillig,

aufgrund ihres ,barocken“ Empfindens den Man-
gel an Ausgeglichenheit der Tone des tefen Reg-
sters auf der einklappigen Flote gebilligt hitten."”
Wenn es wahr ist, dafd man in der ersten Hiilfte des
18. Jahrhunderts grofitmogliche Vielfalt in der
Ausfithrung suchte, so ist doch auch wahr, dafl
diese Vielfalt mit dem logischen Verlauf der musi-
kalischen Rede und dem freien Willen des Aus-
fiihrenden in unmittelbarem Zusammenhang ste-
hen mufl und nicht vom Instrument aufgezwun-
gen sein darf. Unserer Meinung nach bestand der
Wunsch nach einem méglichst anpassungsfihigen
und ausgeglichenen Instrument, welches wie die
Stmme oder Violine die feinsten und unter-
schiedlichsten Nuancen auszufiithren erlaubte,
Das bedeutet nicht, dafl man die verschiedenen
Farben der einzelnen Tonarten, die typisch fiir das
einklappige Instrument sind, nicht geschitzt
hitte. Diese Unterschiede waren paradoxerweise
durch den Wunsch nach Gleichheit
bestimmt. Um genau zu sein, das besonders zarte
und gedimpfte Timbre einer Tonart wie c-Moll
oder B-Dur riihrt nicht allein von der grofien Zahl

auch
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schwacher und matter Toéne her, sondern auch
von der Tatsache, dafd man auch jene Téne auf das
Niveau der schwachen senkt, die kriftig geblasen
werden konnten. Und umgekehrt verdanken G-
oder D-Dur ihre grofle Helligkeit und Stirke dem
Umstand, dafl man hier die wenigen schwachen
und matten Téne auf das Niveau der anderen zu
heben sucht.

Wir konnen schliefllich auch nicht die enge
Beziechung stillschweigend Gbergehen, die nach
Tromlitz’ Meinung zwischen dem Klang der Flote
und einer bestimmten Technik des Ansatzes
besteht. Unser Autor betont ja mehrfach, daf,
wer imstande sei, das Mundloch weit zu bedek-
ken, nicht nur einen hellen und metallenen Ton
hervorbringen, sondern auch den Unterschied
zwischen matten und hellen Ténen vermindern
und so die klangliche Ausgewogenheit verwirkli-
chen kénne, die thm am Herzen liegt. Im 2. Kapi-
tel des Unterricht bringt er eine Rethe von Einzel-
heiten fiir die Stellung des Ansatzes, aus denen
ihnlich den Ratschligen von Quantz deutlich
hervorgeht, daf es sich um ein System der Toner-
zeugung handelt, in dem die Lippen in eine
beachtliche Spannung gebracht werden. Die Kon-
trolle des Drucks der in die Flote geschickten
Luftsiule findet tatsichlich vorwiegend an den
Lippen statt und wenig im Bereich von Zwerchfell
und Rippen. Das ist eine Technik, die vollkom-
men geeignet ist, einen schr hellen Ton zu erzeu-
gen, dessen Haupteigenschaft in einem scharfen,
intensiven, klaren, doch in der Tiefe angenehmen
Klang besteht oder mit den Worten Miillers ,in
der Tiefe angenehm schart“, womit er die preu-
fisch-sichsische Flotenschule charakterisierte.

Zum Abschlufd meinen wir, es sei gut, in einem
kleinen Schema die Adjektiva zusammenzu-
stellen, die Tromlitz beziiglich des Tones ge-

braucht.?® Die linke Spalte bringt die im positiven
Sinne zu wertenden Worter, die rechte die nega-
tiven (in alphabetischer Reihenfolge):

biegsam belzig (pelzig)
durchdringend dumpfig
fest diinn
gesund hohl

hell hélzern
klar kreischend
klingend matt
minnlich schwach
metallen stumpf
sanft schreyend
scharf spitzig
singend

voll

0 Die von Tromlitz benutzten Adjektiva ,hell“ und
~minnlich“ erscheinen schon im Versuch von Quantz.
~Scharf* bei Tromlitz kann als Synonym vom bei
Quantz so genannten ,,schneidend” aufgefafit werden.

Wenn schon die wohlbekannte Quantzsche Feststel-
lung, dafl ,auf der Flote der Ton (sonus) der allergefal-
ligste (ist), welcher mehr einem Contraalt als einem
Sopran oder welcher denen Tonen, die man bey dem
Menschen die Bruststimme nennet, dhnlich ist* iiber-
haupt nichtim Gegensatz zu den Ideen von Tromlitz zu
stehen scheint, dann spiegelt sie noch weniger eine Vor-
liebe fiir einen dunklen oder hohlen Ton wider. Wenn
im Kontext unleugbar die Bevorzugung eines ,hellen®
und ,schneidenden® Tones konstatiert werden muf},
dann ist die Wahl der Altstimme statt eines Soprans mit
Bezug auf die Flote dadurch bestimmt, dafl eine tiefe
Frauenstimme weniger wahrscheinlich diinn und krei-
schend ist. Der Quantzschen (und der italienischen)
Asthetik entsprechend mufl auch eine schone Ali-
stimme hell und, um eine Definition von Tromlitz zu
gebrauchen, ,metallisch* sein.

Aus dem ltalienischen von Nikolaus Delius
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Jaap Frank

Wie ,authentisch® ist die Bohmflote?

Seit 20 Jahren macht sich bei der Bshmflote
eine Verschiebung bemerkbar: Floten der Bau-
jahre bis ungefihr 1940 verschwinden immer
mehr aus dem professionellen in den Amateurbe-
reich oder in Sammlungen. Das hingt gewifd mit
einer ungefihr gleichzeitig verlaufenden Verinde-
rung zusammen, und zwar mit den gewachsenen
Anspriichen, die Berufsmusiker an das Instru-
ment stellten. Dadurch, dafl diese Anspriiche fast
tiberall in der Welt (auffer hinter dem damals noch
bestehenden ,Eisernen Vorhang®) dieselben
waren, kann man von einer neuen Strémung spre-
chen, wodurch ziemlich plétzlich Instrumente,
die bis dahin vollkommen gentigten, das jetzt auf
einmal nicht mehr taten.

Sicher ist, daf} sich nach dem Krieg eine Ten-
denz abzeichnete, die sich bis heute fortgesetzt
hat. Es ist das Streben nach ,mehr* und , besser*,
was auch schon zu Zeiten von Theobald Béhm
und vorher eine Rolle spielte. Man verlangte mehr
Volumen und Reinheit in Stimmung und Intona-
tion und eine leichtere Spielbarkeit. Dazu gab es

"' In Frankreich vor allem die konische Fléte von
Tulow/Nonon mit 10 bis 12 Klappen und andere ,nor-
male* mehrklappige Flten mit B6hm-C-Fufl, in Eng-
land wurden eine Vielzahl von Fléten vor allem von
Rudall & Carte und Rudall, Carte & Cie gemacht, die
teilweise oder ganz auf Bohm-Elementen und dem
alten System (z. B. Griffanordnung) beruhten. Siche
Karl Ventzke, ,Die Bohmfléte in England im 19ten
Jahrhundert®. In: Monats Anzeiger Nr. 113 des Germa-
nischen Nationalmuseums.

2 Walter Haseke: Untersuchungen zur Flotenspiel-
praxis des 18/19. Jabrhunderts: Uber die Flote mit meh-
reven Klappen. Inauguraldissertation der Universitat
Kéln, 1954. Kap. IlI: ,Die Flote im Musikleben®. S.
11ff. Anton Bernhard Fiirstenau: ,Etwas iiber die
Flote und das Flotenspiel“. In: AMZ 27/1825, S. 709 {f.
Ders.: ,Historisch-kritische Untersuchung der Kon-
struktion unserer jetzigen Flote®. In: AMZ 40/1838.
Hans Engel: Das Instrumentalkonzert. Leipzig 1932.

Weiter auf Seite 272

zu Bohms Lebzeiten allen Anlafl. Ist das nun seit
1950 wieder der Fall?

Anscheinend konnen die Bohmfloten alten
Modells“, die grofitenteils noch nach Bohms und
von Schafhiutls Maflen und Prinzipien gebaut
worden sind, diesen Anspriichen nicht mehr
geniigen. Auch aus einem Instrument it sich nur
das herausholen, was in thm steckt. Wenn sich
also herausstellt, dafl der heutige Floust bei der
gegenwirtig so immensen Bedeutung der Tech-
nik an den Punkt kommt, wo ihn die Bohmflote
alten Modells einschrinkt, wird deutlich, dafl er
ein Instrument haben muf, das ihm mehr ,Spiel-
raum* bietet.

Es geht in diesem Artikel nun um die Frage, ob
die Méglichkeiten der alten Bohmfléte wirklich
begrenzt sind und ob die Floten der Nachkriegs-
generation diesen Spielraum vergrofiert haben.
Wenn das der Fall ist, ob das unter Einbeziehung
der Qualititen und der Charakteristika der ilteren
Modelle geschehen ist. Mit anderen Worten, ob
dieser Flotentyp nicht als Uberbleibsel aus einer
(nahen) Vergangenheit angesehen werden mufl
und damit unter den Begriff ,authentisch® fillt.

Das Arsenal an Floten, das der Jhistorisieren-
den Auffithrungspraxis' zur Verfligung steht,
beschrinkt sich auf die zylindrischen, klappenlo-
sen Renaissance-Floten und alle Floten mit koni-
scher Bohrung aus dem Barock und dem ganzen
neunzehnten Jahrhundert bis hin zu Schwedlers
»Reformfléte von 1911, Die zylindrische Bohm-
flote von 1847 wie auch alle Varianten englischer
und franzésischer Machart,' denen sein ,,Schema®
von 1862 zugrunde liegt, sind so sehr das Instru-
ment der modernen Zeit geworden, daff sie mit
Sicherheit nicht als bistorische  Instrumente
betrachtet werden konnen.

Die Einfithrung der Modelle von Béhm ist
bekanntlich nicht widerspruchslos verlaufen,
schon gar nicht in Deutschland.” Der Widerstand
u. a. von Fiirstenau und Wagner wie auch von
Tulou, Drouet, Doppler, Walkiers und Demers-
seman bzw. von Nicholson und Rockstro hatte
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eine ganze Rethe von Ursachen. Er reichte von
psychologischen Faktoren (kein Berufsmusiker
liflt sich gern seine Existenz in Gefahr bringen
und ist darum konservativer, als thm lieb ist), bis
hin zum Widerstand gegen den Angriff auf beste-
hende und eingefahrene Werte und Konditionie-
rungen asthetischer und gesellschaftlicher Art.

Abgrenzung

Untersuchungen haben ergeben, dafl die mei-
sten Berufs- und angehenden Berufsflotisten sel-
ten mehr iiber thr Instrument wissen, als wie sie es
zusammensetzen und darauf spielen miissen. Was
sie darauf spielen, konnen sie sich meistens nicht
selbst aussuchen. Die Auswahl der Stiicke wird
haufiger durch die Repertoirewahl anderer erfolg-
reicherer Kollegen bestimmt als durch den eigen-
stindigen Einblick in das Gesamtangebot. Wie sie
auf ihren Instrumenten spielen, wurde u. a. in die-
ser Zeitschrift von Peter Reidemeister’ und Frans
Vester* mehr als deutlich umschrieben.

Der normale Flotenbestand im Berufsbereich,
wie sehr er auch von Trends bestimmut ist, hat eine
Lebensdauer von durchschnittlich zehn Jahren
und wird von inner- oder auflerhalb der trendbe-
stimmten Anforderungen durch ,etwas Besseres*
ersetzt. Fest steht, daf} fast alle berufsmiflig
benutzten Floten von der Sorte ,French Model*®,
d. h. in-line mit perforierten Klappen sind;
Abweichungen sind hiufig ein H-Fuf, eine Coo-
per-Embouchure und die Cooper-Scale. Es gibt
eine Tendenz hin zu goldenen Instrumenten
(oder zumindest goldenen Mundlochplatten —
notfalls nur zu goldenen Kaminen zwischen den
Mundlochplatten oder auch goldenen Kopfstiik-
ken), und man findet hier und da auch alle mogli-
chen Legierungen anderer wertvoller Metalle. Es
gibt eine andauernde Diskussion — wie z.B. vor
einem halben Jahrhundert oder vor noch lingerer
Zeit, ob Holz geeignet sei oder nicht und was es
bewirke — iiber die Vor- und Nachteile von Gold
gegeniiber Silber. Die Wahl des Materials wird
anscheinend mehr von psychologischen als von
physischen Faktoren bestimmt.’

Eine bestimmte Wahl des Instrumentes, des
Materials und des Spielstils wird auch von Fakto-
ren auflermusikalischer Art beeinflufit: Trends,
den ,neuesten Entwicklungen® und den Vorlie-
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ben des Lehrers. Individuelle Entscheidungen
weisen auf einen individuellen — von der Norm
abweichenden — Geschmack und Spielstil hin.
Dazu wird heute in einer Zeit von Konformismus
und ,follow your leader* nicht ermutigt und kann
deshalb nur von einigen starken Personlichkeiten
durchgehalten werden.

Wenn schon die Rede von einem Spielstil ist,
dann ist das eine ,Variante zum quadratischen
Nanometer', den Vester ,den internationalen,
aggressiven long-line“ non-Stil nennt, der die
iibrigens nicht niher definierten Begriffe ,tone-
quality“, ,power-play* und Vibrato verwendet.”

Hector Berlioz: A Treatise on Modern Instrumentation
& Orchestration. London 1856. Karl August Grenser:
LFiir Flotenspieler bemerkenswerte Stelle aus: W. N,
James: A Word or Two on the Flute. London 1826.
(AMZ 30/1828). W. N. James: ,A Word or Two on the
flute*. London 1828; Tonv Bingham, London 1982).
Jean Louis Tulou: ,Je me suis attaché sirtout a conser-
ver scrupuleusement le son naturel de la flute®. S. 61.
(Méthode de la flute. Paris 1853/1864). A. E. Muller ist
gegen den Gebrauch mehrklappiger Floten im Orche-
ster, ... ,weil jede einzelne Note dieselbe Tonqualitit
bekommt, was Tonfiarbung und flexibler Intonation im
Wege steht. (AMZ Dez. 1798, S. 193 f.).

 Peter Reidemeister: Zwischen Silberflote und
Traverso. Die konische Ringklappenflote®. In: TIBIA
3/1976, S. 1291f. 1. Betrichtliche Zunahme des Phino-
mens ,Klangfarbe® — und ,,Grofler Ton®; 2. Orientie-
rung an international anerkannten Beispielen; 3. Einsei-
tige Verwendung von Fliten und kein Unterschied
mehr im Spielstil; 4. Beherrschender Einfluf des Sinfo-
nieorchesters auf das Herangehen an das Instrument
und die Ausbildung.

* Frans Vester im Gesprich mit Miriam Nastasi.
(TIBIA1/1982): ,,... das Gefiihl fiir Details, die Fihigkeit
staunen zu konnen iiber die Besonderheit einer Note
oder eine Musikstelle in threm musikalischen Zusam-
menhang, das ist weitgehend verlorengegangen®. (S.
321f).

5 Horproben und akustische Messungen haben nie
einen liberzeugenden Beweis fiir einen merkbaren Ton-
qualititsunterschied zwischen Holz/Metall oder Gold/
Silber geliefert. Es scheint, dafl der Mehrwert von Gold
— sowohl was Geld als auch Status angeht — die Her-
steller zu optimaler Leistung zwingt und auch die Spie-
ler, durch die Suggestion optimaler Qualitit, zu grofle-
ren Erfolgen anspornt.

® Frans Vester: Vortrag zur Flétenwoche im []sbre-
ker 1986/Amsterdam: ...Uber die Verwendung der
Béhmflite in der Alten Musik.



Man kann insofern von einem internationalen Sul
sprechen, als heutzutage im Gegensatz zu friiher
(bis Mitte dieses Jahrhunderts konnte man bei
einem Flousten auf jeden Fall seine Nationalitit
erkennen) fast kein Unterschied mehr zwischen
Asiaten, Europiern, Amerikanern und einzelnen
Eskimos oder Tuaregs zu horen ist. (Nur die
Osteuropier wie z. B, Tschechen, Ungarn und
vor allen Dingen Balten und Russen haben hiufig
noch einen erkennbaren altmodischen® Klang,
meines Erachtens ist das mit dadurch bedingt, dafl
sie noch immer auf Vorkriegsinstrumenten, also
nicht ,ge-Cooper-ten* oder ,ge-Scale-ten“
Instrumenten spielen!”)

Um das Bild nicht noch negativer erscheinen
zu lassen (und ich mache nichts anderes als das,
worauf Vester, Reidemeister und andere nicht
weniger nachdriicklich hingewiesen haben, weiter
zuzuspitzen!), mufl ich ehrlicherweise zugeben,
dafl dies eine verallgemeinerte Bestandsaufnahme
ist. Inzwischen werden ab und zu wieder die

7 In Gesprichen mit Flotisten aus dem einstigen
Ostblock ist mir klargeworden, dafl die verwendeten
Instrumente beinahe alle aus der Zeit vor dem ,Eiser-
nen Vorhang® stammen, also kurz nach dem Krieg in
Europa, Amerika und Japan gebaut. Deshalb haben sie
den ,Boom* nach 1960 fast véllig verpafit.

¥ Amy Sue Hamilton: The relationship of flute con-
struction to the sympbrmir role U_f the ﬂure and orche-
stral performance in the nineteenth century. University
Microfilms International, Ann Arbor, 1984, S, 591 ff.
Gustav Scheck: Der Weg zu den Holzblasinstrumenten.
Band 4: Hobe Schule der Musik, Potsdam 1938, S. 26 ff.
Louis Fleury: ,The flute and its powers of expression®.
In: Music and Letters, Oktober 1922, S. 383 ff.: ,The
flute is first and foremost an instrument of expression,
and it achieves expression by remaining within its
peculiar limits, Whether he plays on a Quantz with
one, a ‘Devienne’ with four, a “Tulou’” with thirteen (?)
or the modern instrument perfected by Bohm, the
flautist must never forget that he is playing on a (n air-)
reed ... and that any attempt to enlarge his boundaries
will lead to disaster; — 1bid.: S. 391: “... the flute stands
out perfectly clear from the orchestral mass. And with
regard to this I have a remark to ... all conductors, high
and low. In order to reinforce the tone of the flute(solo)
they sometimes double or even quadruple the part ...
because ... a single flute cannot make head against the
modern orchestral quartet. It is not the business of the
soloist to produce more tone in order to drown the
orchestra”,

Bohmfloten aus Holz ,entdeckt und z.B. bei
Brahms, Bruckner, Mahler und Strauss (wo die
Silberfléte ein Anachronismus ist) ausprobiert.
Bei dem Schritt zuriick zum Holz machen sich
dekonditionierte Reflexe fiir Silber weiter
bemerkbar. Hierdurch wird der angestrebte
Unterschied in Klang, Timbre, Farbe, Ansatz und
Atem noch nicht optimal verwirklicht, weil Holz
wohl doch eine eigene Herangehensweise erfor-
dert.’

In den 15 Jahren, die seit Reidemeisters ,Frag-
mentationsbombe“ vergangen sind, macht sich
ein gewisser Umbruch bemerkbar. Das oben
umrissene Bild ist gliicklicherweise nicht mehr so
diister. Toleranz oder sogar Verstindis fiir histo-
risierende Experimente gehoren insofern der Ver-
gangenheit an, als sie inzwischen zu einer ,Spezia-
lisierung* geworden sind. Auch wenn noch nicht
alle Konservatorien so weit sind, dafl sie diese
Richtung strukturell in ihr Lehrangebot auf-
genommen haben oder dies zumindest als
ernsthafte Wahlmaoglichkeit angeben!.

Ausbildung

An Konservatorien — das Wort scheint ver-
wandt mit ,konservieren* und , konserviert* —
wird entweder nur sehr zogernd oder zu iiber-
schwenglich mit anderen Interpretationsweisen
als der ,normalen* Auffiihrungspraxis umgegan-
gen, und es ist nicht immer unberechtigt, daf} die
Entscheidung fiir entweder ,Early Music* oder
Avantgarde oft als ,Flucht nach hinten oder nach
vorne* angesehen wird. Angesichts der wider-
spriichlichen Meinungen und Auffassungen
inner- und auflerhalb des eigenen Einfluflberei-
ches ist es zu verstehen, dafl ein gesunder Oppor-
tunismus bei der Wahl des einzelnen fiir die Musik
der Vergangenheit oder der Zukunft eine Rolle
spielt; um so mehr, wenn bereits die Gegenwart
hauptsichlich aus Zweifeln, Unsicherheiten und
knallhartem Wettbewerb besteht. Wenn dann der
Mehrwert der eingeschlagenen Richtung, d. h. das
Genre mit dem dazugehorigen Repertoire,
Instrument und Manierismus, auch noch eine
unzureichende (Uber-)Kompensation fiir einen
angemessenen Broterwerb bietet, fillt ein allzu

wstrenges“ Urteil in Hinblick auf die Auffiih-
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