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Silke Jacobsen

Das Pythagoreische Stimmungssystem und seine Anwendung im Ensemblespiel

Der folgende Artikel gibt die Inhalte eines Work-
shops wieder, den Silke Jacobsen im Rahmen des
ERTA-Kongresses im Oktober 1999 in der Hoch-
schule der Künste Berlin durchgeführt hat.

Pythagoras galt das ganze Mittelalter hindurch als
unangefochtene Autorität in Fragen der Musik-
anschauung. Seine Lehren, die durch seine Schüler
überliefert und durch die Darstellungen von
Boethiusl den mittelalterlichen Autoren tradiert

wurden, bilden die Grundlagen für das harmo-
nisch-melodische System abendländischer Musik
und seine intellektuelle Rezeption. Im Folgenden
sollen zunächst seine Wirkungs- und Vorgehens-
weisen sowie das darauf basierende mittelalterliche

Stimmungssystem mit seinen Modifikationen dar-
gestellt werden, um dann der Frage der An-
wendung im Ensemblespiel nachzugehen.

Saitenspannung her. Damit hatte er die Korrelation
von Zahlenverhältnissen und Klängen experimen-
tell nachgewiesen. In der Überlieferungsgeschichte
erfährt die Legende durch Boethius3 eine kleine
Veränderung: hier sind es nun fünf Hämmer, von
denen Pythagoras einen nicht passenden aussortiert.

Tatsächlich kann es sich hier jedoch nur um eine
Legende handeln, da nämlich die Gewichte der
Hämmer zu den klingenden Intervallen in Quad-
ratproportionen stehen müssten, also um die
Schwingungszahl zu verdoppeln, müsste das Ge-
wicht entsprechend viermal so groß sein etc. Das
Ansehen Pythagoras` war aber im ganzen Mittelal-
ter so groß, dass erst 1636 Mersenne4 das Experi-
ment prüfte und den Fehler nachwies.

Parallel zu dieser Überlieferung bildete sich eine
zweite Legende um die Erfindung der Musik, die
ebenfalls an das Bild der Schmiede anknüpft. Sie
basiert auf zwei biblischen Figuren: Jubal, von dem
alle Zither- und Flötenspieler abstammen, und Tu-
balkain, seinem Halbbruder, der Schmied war.s Seit
ca. 600 werden diese wiederholt in Musiktraktaten

erwähnt, wobei beide Namen immer stärker ver-

mischt werden und so letztlich zu einer Figur ver-
schmelzen, nämlich einem Schmied, der die Musik

erfunden hat. Seit dem 9. Jahrhundert lässt sich be-
obachten, wie versucht wird, die antike und die

biblische Überlieferung miteinander in Einklang
zu bringen. So weist beispielsweise Walter Oding-
ton Jubal die Erfindung der Musikausübung zu,
während er Pythagoras als Erfinder der rationalen
Beschäftigung mit Musik einordnet.b

Unabhängig von der Legendenbildung ist jedoch
sicher, dass es Pythagoras gelungen ist, die Gesetz-
mäßigkeiten von Tonverhältnissen in Zahlenver-
hältnissen auszudrücken, also Klänge mathemati-
schen Gesetzen zuzuordnen. Pythagoras ist dabei
experimentell vorgegangen, sein System ist prak-
tisch und nicht spekulativ begründet. Er erklärt so-
mit seine Wahrnehmung mit Hilfe der Vernunft
und legt so die Grundlage für die wissenschaftliche
Beschäftigung mit akustischen Phänomenen. Das
wiederum ist die Voraussetzung für die intellektu-
elle Auseinandersetzung mit Musik, welche im
Mittelalter als Disziplin des Quadrivium einen we-
sentlich höheren Stellenwert besaß als die prakti-

Pythagoras als „Inventor musicae"

Pythagoras, der 532 v. Chr. in Croton (Süditalien)
eine Schule für Religion, Philosophie und Politik
gründete, wurde mit dem Titel „Inventor musi-
cae", also „Erfinder der Musik" bedacht.

Veranschaulicht wird dieses durch eine Legende,
die sich zuerst im 2. Jahrhundert bei Nikomachos
findet und nahezu unverändert von den mittelal-

terlichen Autoren wieder und wieder zitiert wird,

um die Autorität Pythagoras` zu begründen?

Nach dieser Legende hörte Pythagoras, als er an ei-
ner Schmiedewerkstatt vorbeikam, vier Schmiede,

die mit vier jeweils paarweise zueinander wohl-
klingenden Schmiedehämmern arbeiteten. Die
Klänge dieser Hämmer bildeten zum tiefsten Ton
die Intervalle Quinte, Quarte und Oktave. Pytha-
goras zögerte zunächst, sowohl den Quint- als
auch den Quarthammer als konsonant zu definie-
ren, akzeptierte sie dann aber für den übergeord-
neten Zusammenhang. Pythagoras wog die Häm-
mer und stellte dabei Gewichtsproportionen im
Verhältnis 1: 2 : 3 : 4 fest. Er hängte Gewichte mit
denselben Proportionen an vier gleich starke und
gleich lange Saiten und konnte nun mit diesen Sai-
ten dieselben Intervalle erzeugen wie mit den Häm-
mern. Daraufhin bezog er ein Instrument mit vier
Saiten und stellte dieselben Proportionen durch
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sehe Musikausführung. So trägt also Pythagoras
aus mittelalterlicher Sichtweise zu Recht den Titel

„Inventor musicae".

System ausschließlich aus ganzen positiven Zahlen
und ihren Verhältnissen zueinander. So bedeutete

beispielsweise 1 : 2 die Proportion von einem Teil
zu zwei Teilen und nicht im Sinne heutiger Bruch-
rechnung "2= 0,5. Sollten bei Berechnungen Zahlen
< 1 auftreten, mussten die Ausgangszahlen ent-
sprechend so weit multipliziert werden, bis auch
die Endergebnisse wiederum aus ganzen Zahlen
bestanden, ein Vorgang, der z. T. zu beträchtlichen
Werten führte.

Die Proportionen wurden seit Boethius mit einem
ausgefeilten Begriffssystem ausgedrückt, welches
jeweils die Art des Verhältnisses anzeigt. Es gab
drei Kategorien von Proportionen:

Das Monochord

Pythagoras und seine Schüler sowie die Theo-
retiker des Mittelalters haben ihre Berechnungen
mit Hilfe eines Monochordes angestellt. Der Name
taucht erstmals bei Nikomachos auf und bezeich-

net ein Instrument, dessen Saitenlängen durch Ver-
setzung von Stegen variiert und anhand einer ange-
brachten Messskala abgemessen werden können.
Meistens hatte es eine Saite, es gab aber auch In-
strumente mit bis zu acht Saiten, um die Schwin-

gungsverhältnisse innerhalb einer Oktave simultan
darstellen und hören zu konnen. Das Monoehord

wurde nicht nur zur Beschäftigung mit Musik-
theorie cerw endet, es wurde auch als Musikinstru-

ment gehraurht.7

Die cintaehstrn Saitenteilungen .trn Rlonuehord
lassen sieh tolgcnderntaßen darstellen (Angaben je-
weils als Inter v all oberhalb des Gruindt ns, also der

frei schwingenden Saite des Monochords):

• multiplex
eine Zahl ist ein Vielfaches der anderen

(n a n) z. B. 3 1

• superpartieularis
eine Zahl ist um l größer als die andere
(n+l:n) z.B. 3:2

• superparnrns

eine fahl ist um mehr als größer als die andere
(n + 1 + x : n) z. B. 5:3

Proportio superparticularis und proportio super-
partiens konnten auch multiplex, also als Vielfache
auftreten.$

Das Ziel der pythagoreischen Berechnungen war,
sowohl die eigene Wahrnehmung in Zahlen darzu-
stellen als auch eine Formel zu entwickeln, mit der
bewiesen werden konnte, welche Intervalle konso-

nant sind und welche nicht, um so ein allgemein
gültiges System zur Bewertung von Zusammen-
klängen zu schaffen. Es ging also nicht nur um die
Abbildung der Natur in Zahlen, sondern auch um
die Sanktionierung eines Tonsystems.

Eine Definition der Konsonanz (griechisch: Krasis)
findet sich bereits bei Platon, Euklid, Kleoneides

und Nikomachos.9 Sie wurde jedoch ausschließlich
durch die Wahrnehmung begründet. So galten zwei
Klänge als konsonant, wenn sie so verschmolzen,
dass sie wie ein Wohlklang wahrgenommen werden
konnten. Diese Definition wurde auch von Boethi-

us und den späteren mittelalterlichen Theoretikern
übernommen, welche diese Klänge als harmonia,
consonantia, concordantia oder symphonia be-
zeichneten.

Teilungsverhältnis 2: 1
Oktave

schwingender Teil der Saite

Teilungsverhältnis 3 : 2
Quinte

schwingender Teil der Saite

Teilungsverhältnis 4
Quarte

schwingender Teil der Saite

Grundlagen der griechischen Mathematik

Um die Vorgehensweise der Pythagoreer zu ver-
stehen, ist es notwendig, sich über die Grundlagen
der Berechnungen im Klaren zu sein. Das antike
System kannte keine „irrationalen" Zahlen, es wur-

de weder mit Bruchrechnung noch mit Loga-
rithmen gearbeitet - mathematische Funktionen,
die für heutige Berechnungen von alltäglicher
Selbstverständlichkeit sind. Vielmehr bestand das

Bei der Betrachtung des pythagoreischen Ton-
systems ist es hilfreich, die Proportionen der reinen
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Intervalle, wie sie sich in der Obertonreihe finden,

gegenwärtig zu haben:

Oktave Quinte Quarte große Terz kleine Terz
2:1 3:2 4:3 5:4 6:5

Interessanterweise erfolgte die Numerierung der
Tetraktys nicht aufgrund der mathematischen Ent-
stehung, sondern nach ihrer Bedeutung. Der „erste
Tetraktys" stellte nämlich auch den pythagorei-
schen Ganzton (9 : 8) dar, durch den es nun mög-
lich war, diatonische Skalen zu konstruieren.

Dafür füllte man eine Quarte mit zwei pythagorei-
schen Ganztönen, wobei sich durch den verblei-

benden Rest (Quarte minus Ditonus) die Größe ei-
nes Halbtones ergibt. Setzt man nun zwei dieser
Tetrachorde disjunct, nämlich im Abstand eines
pythagoreischen Ganztones übereinander, ist die
Oktave diatonisch ausgefüllt und man erhält die
antike „dorische" Skala (abwärts von e' bis e).

Die Berechnungen der Pythagoreerl°

Zur mathematischen Definition, welche Klänge als
konsonant zu gelten haben, wurden zwei Regeln
aufgestellt. Danach sind nur die Intervalle konso-
nant, deren am Monochord gemessene Proportio-
nen folgende Bedingungen erfüllen:

1. Sie müssen sich mit den Zahlen von 1 bis 4 dar-

stellen lassen.

2. Sie müssen den Kategorien der multiplexen oder
der superpartikularen Proportionen angehören.

Unter Beachtung dieser Auflagen gelten folgende
Intervalle als konsonant:

4:3 9:8 4:3

...............1......................I ........................ ........1......

e1 d1 c1 h a g f e
9:8 9:8 256:243 9:8 9:8 9:8 256:243

• Oktave (2 : 1)

• Quinte (3 : 2)
• Quarte (4: 3)

• Doppeloktave (4: 1)
• Oktaverweiterung der Quinte (3: 1)

Die Intervallberechnungen der Pythagoreer lassen
sich wie folgt darstellen:11

Oktave - Quinte = Quarte
2/1:3/2 = 2/12/3 = 4/3

Quinte - Quarte = pythagoreischer Ganzton
3/2 :4/3 = 3/23/4 = 9/8

pyth. Ganzton + pyth. Ganzton = pyth. große Terz
9/89/8 = 81/64

Quarte - pyth. große Terz = Limma (semitonus minus,
kleiner Halbton)

4/3:81/64=4/364/81 = 256/243

pyth. Ganzton - Limma = Apotome (semitonus
maius, großer Halbton)

9/8:256/243 = 9/8 243/256 = 2187/2048

Diese fünf Intervalle lassen sich durch die Zahlen-

folge 1 : 2 : 3 : 4 darstellen, welche auch als „zwei-
ter Tetraktys" bezeichnet wurde.

Überträgt man diese Zahlenfolge auf den griechi-
schen Tonraum (zwei Oktaven unter a1), erhält

man am Monochord folgende Intervalle:

4 3 2 1

a1 e1 a A

schwingender Teil der Saite
Darüber hinaus errechneten sie die Inkompa-
tibilität von Oktaven und reinen Quinten. Es wur-
de bewiesen, dass man durch die Addition von 12

Quinten nicht das gleiche Intervall erhält wie durch
die Addition von 7 Oktaven. Die Differenz wird als

das pythagoreische Komma bezeichnet.

12 Quinten - 7 Oktaven = pythagoreisches Komma
(3/2)12 : (2/1)7 = 531441/524288 (23,46 Cent)

Diese Differenz zwischen Oktaven und Quinten,
also den elementarsten Intervallen des Systems,
verursacht die Notwendigkeit eines Stimmungs-
systems überhaupt. Denn um die Tonstufen inner-
halb einer reinen Oktave, welche als Rahmeninter-

vall nicht in Frage gestellt wurde, einrichten zu
können, ist es nötig, sich mit dem Verbleib dieser
Differenz auseinander zu setzen. Im Verlauf der

Wird die zwischen a und a1 entstandene Quint-
Quartteilung auch auf den Raum über A und dann
auf das dadurch entstandene e übertragen, erhält
man das Gerüst der „festen" Tonstufen. Um dabei

weiterhin mit ganzen Zahlen arbeiten zu können,
müssen alle Werte mit 4 multipliziert werden.

......................... 1................ 1........ 1................... 1...................

4 6 8 9 12 16

A e a h et a1

Das Zentrum dieses Gerüstes besteht aus einer Ok-

tave (12 : 6), zwei Quinten (9 : 6 und 12 : 8), zwei
Quarten (12 : 9 und 8 : 6) und einem Ganzton (9:
8) und lässt sich durch die Zahlenfolge 6 : 8 : 9: 12

darstellen. Diese wurde als „erster Tetraktys" be-
zeichnet.
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Musikgeschichte sind vielfältige Möglichkeiten
entwickelt worden, diese Differenz zu verteilen, al-

so eine Temperierung der Quinten vorzunehmen,
um sie in das System der Oktave einpassen zu kön-
nen. Das pythagoreische Stimmungssystem sieht
eine solche Anpassung der Quinten nicht vor, viel-
mehr werden die Quinten rein belassen, so dass die
Differenz an einem Ort des Systems in voller
Größe übrig bleibt.

Aber auch der Unterschied zwischen einer reinen

großen Terz (5 : 4) und der pythagoreischen Terz
(81 : 64), die mit Hilfe des pythagoreischen Ganz-
tons, der ja aus dem System der reinen Quinten re-
sultiert, errechnet wurde, ist den Pythagoreern be-
wusst gewesen.

pyth. große Terz - reine große Terz = syntonisches
Komma

81/64:5/4 = 81/64 4/5 = 81/16 1/5 = 81/80

(21,51 Cent)

hundert erhalten, es gibt keine Informationen, wie
die alterierten Töne des mutierten Hexachord-

systems zu positionieren sind. Das heißt, dass zwar
alle Intervallgrößen berechnet wurden, aber eben
nur innerhalb des diatonischen Systems. Ein Musi-
ker, der vor dem Problem steht, ein chromatisches

Instrument mit einer mittelalterlichen Stimmung
zu versehen, wird also vergeblich die Darstellung
eines vollständigen Quintenzirkels suchen, denn
die Theoretiker, denen es nicht um praktische
Überlegungen, sondern um die intellektuelle Be-
schäftigung mit dem pythagoreischen Kanon ging,
waren an einem Quintenzirkel zunächst gar nicht
interessiert.

Ein weiteres Problem stellt sich bei der Frage der
Intonation in einem Ensemble, das in der Intona-
tion flexibel ist. Stellen die meisten Traktate die Tei-

lungen am Monochord dar, was verhältnismäßig
einfach auf ein Tasteninstrument zu übertragen ist,
so ist es für Sänger und Spieler eines in der Intona-
tion flexiblen Instrumentes ungleich komplizierter,
die pythagoreische Intonation auszuführen. Um
die Darstellung im folgenden zu erleichtern, wer-
den die Systeme nicht mehr in ihren Proportionen,
sondern in ihrer Abweichung zum gleichstufig
schwebenden System in Cent angegeben, was die
Arbeit mit einem Stimmgerät ermöglicht.13 Auf
diese Weise sind die Intervalle relativ einfach dar-

Resultierende Stimmungssysteme

Die Teilungspunkte am Monochord wurden als ge-
ometrische Orter mit Buchstaben versehen. Diese

wurden dann auch für Oktavversetzungen ver-
wendet, so dass sie sich als Tonbezeichnungen
emanzipierten und den Status von Notation er-
langten. Guido von Arezzo beschreibt zwei Mög-
lichkeiten der Monochordteilungen und erhält da-
durch folgenden Tonvorrat:

GAHcdefgabhctd'etflg'atb'h'c2d2

Es handelt sich also um die Stufen, die sich auch in

der Guidonischen Hand finden, die Schritte der

musica vera und keineswegs um ein chromatisches
Modell.12 Diese Konzentration auf die Darstellung
von diatonischen Skalen blieb bis zum 14. Jahr-

internationaler Sommerkurs für Kammermusik

von Bach bis Debussy
für Flötisten, Klarinettisten, Streicher, Pianisten und Cembalisten

mit Karl Lenski vom 6.-11.8.2001

in Le Rossignol des Plattes, 26220 Dleulefit - Dröme (Südfrankreich)
Auskünfte: Colette Cholet, 16 rue Pavße, F-75004 Pans

Tel.: +331 42 715409 oder +33475464433, Fax: +331 48 873953,

E-Mail: cholco@wanadoo.fr oder Karl Lenski, Tel./Fax: +32 3 2383925
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Co
zustellen, zu vergleichen und vor allem auf ein In-
strument zu übertragen.

Zum Vergleich seien hier die reinen Intervalle in ih-
rer Abweichung zur gleichstufig schwebenden
Stimmung angegeben:t4

D +4

Oktave: 0 Cent

Quinte: + 2 Cent
Quarte: - 2 Cent

große Terz: - 14 Cent
kleine Terz: + 16 Cent

A +6-6 Es

Wolfsquinte
(24 Cent zu

+16 ( E +8

Eine reine Quinte wird also auf dem Stimmgerät als
+2 Cent angezeigt. Legt man C als Ausgangston
fest, so erhöht sich also die Abweichung in einer
Quintenkette um 2 Cent pro Quinte.

Die von Guido verwendeten Tonstufen stellen sich

nun folgendermaßen dar:

Abb. 2 +12 Fis

Dieses System bietet für die Intonation ein einheit-
liches Modell, in dem alle in der Literatur gängigen
Terzen um 22 Cent größer sind als die reinen In-
tervalle:Es-G,B-D,F-A,C-E,G-H,D-

Fis, A - Cis, E - Gis. Diese Terzen können in der

Tat nicht als verschmelzende Wohlklänge bezeich-
net werden und gelten von daher zu Recht im Mit-
telalter nicht als konsonant.

Co

-48 D +4

Die Behandlung der Terzen18

In der pythagoreischen Lehre war nicht nur das
Rechnen mit den Verhältnissen von zwei Größen

zueinander bekannt, sondern auch der Umgang mit
drei Größen. Mit Hilfe dieser sogenannten Mittel-
lehre war es relativ unkompliziert, durch arithme-
tische und harmonische Teilung der Quinten die
reinen Terzen (große Terz 5 :4 und kleine Terz 6: 5)
zu errechnen. Dieses wurde bereits von Archytas
von Tarent (428 - 365 v. Chr.) beschrieben, dessen

Berechnungen im Mittelalter durch die Vermitt-
lung von Boethius bekannt waren.19 Um ihnen
aber den Status einer perfekten Konsonanz zu ver-
leihen, hätte der zweite Tetraktys mit der Begren-
zung auf die Zahlen von 1 bis 4 bei der Festlegung
der Definition des Konsonanzbegriffes auf die
Zahlen 1 bis 6 erweitert werden müssen. Dieses

wurde aber weder von den antiken noch von den

mittelalterlichen Autoren befürwortet. Die

grundsätzliche Bedeutung des zweiten Tetraktys
als Grundlage des Systems überhaupt wurde offen-
sichtlich als unantastbare Regel angesehen, die auf
Kosten der wohlklingenden Terzen in Kauf ge-
nommen wurde. Es ging daher weniger um ein ma-
thematisches Nicht-Können, sondern vielmehr um

ein Nicht-Wollen. In Bezug auf die Intervalle im-

A +6

E +8

Abb. 1

Durch die konsequente Verwendung der reinen
Quinten entstehen die pythagoreischen großen
Terzen, die um 22 Cent größer sind als reine Ter-
zen, nämlich B - D, F - A, C - E, G - H.15

Ab Beginn des 14. Jahrhunderts jedoch wird in den
Kompositionen durchaus mit chromatischem Ton-
material gearbeitet. Auch besaßen die Tastenin-
strumente zu Beginn des 14. Jahrhunderts bereits in
der Regel 12 Töne pro Oktave, wie es z. B. Jacob
von Lüttich 1325 beschreibt.16

Will man den Quintenzirkel also vollständig aus-
füllen, erhält man eine Wolfsquinte, die um das py-
thagoreische Komma zu klein ist. Dabei ist mög-
licherweise bis zum ausgehenden 14. Jahrhundert
das Intervall Gis - Es bevorzugt worden.17
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konsonant. Darauf folgend beschreibt er jedoch,
dass die meisten (plurimi) diese Ansicht nicht tei-
len, sondern den Ditonus und den Semiditonus we-

gen ihrer großen Nähe zu den reinen Terzen mit
den Verhältnissen 5 : 4 und 6 : 5 mit diesen gleich-
setzen und somit als konsonant betrachten. Oding-
ton, der diese Meinung nicht teilt, gesteht aber zu,
dass die menschliche Stimme durch eine gewisse
Subtilität in der Lage sei, diese Dissonanzen wohl-
klingend darzustellen, was jedoch bei rauhen Stim-
men nicht möglich sei24

Diese Beschreibung spiegelt nicht nur eine offen-
sichtlich weit verbreitete Auffassung seiner Zeit,
die nicht mit dem pythagoreischen Kanon zu ver-
einbaren war, sondern auch Odingtons Bemühun-
gen, diese einzuordnen. So versucht er, dem pytha-
goreischen System treu zu bleiben und gleichzeitig
der abweichenden Praxis Rechnung zu tragen, was
zu dem etwas unbestimmten Zugeständnis an die
Möglichkeiten der menschlichen Stimme führt.
Auf jeden Fall wirft Odingtons Kritik an der
Gleichstellung der Terzen ein interessantes Bild auf
eine offensichtlich sehr frühe und breit geführte
Diskussion, die außerhalb der theoretisch fundier-

ten und in entsprechenden Traktaten überlieferten
Auffassung stattfand.

Marchetto da Padua (1274 - 1325/26) hingegen ist
der erste, der dem pythagoreischen System ein ei-
genes entgegensetzt.25 In seiner ausdrücklich für
Musiker ausgewiesenen Schrift lässt er die gesam-
ten Grundlagen pythagoreischer Berechnungen
außer Acht und schlägt eine Teilung des Ganztons
in fünf gleiche Teile vor:

40 Cent 80 120 160 200

pliziert das die Höherstellung der Proportionen
der „festen" Tonstufen, also der Oktaven, Quinten,
Quarten über die daraus resultierenden beweg-
lichen, nämlich u. a. über die der Terzen.

Die Selbstverständlichkeit dieser Regeln demon-
striert das kaum vorhandene Hinterfragen dersel-
ben. Erst im 16. Jahrhundert, als die Musik der
franko-flämischen Schule die Terz längst als Kon-
sonanz behandelt, wird das theoretische System
durch Gioseffo Zarlino und Ludovico Fogliani der
Praxis angepasst und die Erweiterung der Zahlen-
reihe zur Darstellung von Konsonanzen auf 1 bis 6
erweitert, so dass nun auch reine Terzen im System
vorkommen und als Konsonanzen deklariert wer-

den können20

Abweichende Systeme

Die Überlieferung der Auseinandersetzung mit
dem konsonanten Klang der reinen Terzen geht fast
so weit zurück, wie die Erstellung der pythagorei-
sehen Regeln selber.21 Zur Veranschaulichung der
Frage, wie das Phänomen der reinen Terz, die
außerhalb des sanktionierten pythagoreischen Ka-
nons stand, zu bewerten ist, seien hier einzelne Bei-

spiele herausgegriffen.

Interessant ist in diesem Zusammenhang ein ano-
nymes Manuskript über Monochordteilungen22,
das um 1100 die arithmetische Teilung der Quinte
und somit die Berechnung der reinen Terz be-
schreibt und sie in das Intervallsystem aufnimmt.
Diese Aufnahme der reinen Terzen in das System
stellt in dieser Zeit eine absolute Ausnahme dar -

die Verbreitung und Wirkungsweise des Traktates
dürfte allerdings von untergeordneter Bedeutung
gewesen sein.

Walter Odington (1298 - 1316) geht im ersten Teil
seines Traktats De speculatione musicae23 auf die
arithmetische und harmonische Teilung der Quin-
te ein, welche zu den reinen Terzen 5 : 4 und 6 : 5

führt. Diese Teilungen sind wohl eher spekulativer
arithmetischer Natur und nicht als Erweiterung
oder Abänderung des pythagoreischen Systems zu
verstehen, sie werden bei der detaillierten Behand-

lung der Intervalle überhaupt nicht mehr erwähnt.

Im zweiten Teil seines Traktates, in dem er die Ein-

ordnung der verschiedenen Intervalle behandelt,
definiert er Ditonus und Semiditonus (große und
kleine Terz), deren Proportionen er gemäß der py-
thagoreischen Regeln errechnet, eindeutig als nicht

C Des Cis Cis # D

---semitonus minus---I

---------semitonus maius---------I
-----------chromatischer Halbton------------

---diesis---i

Centzahlen gerundet, eigentlich beträgt der pythagore-
ische Ganzton 204 Cent

Auf diese Weise erhält er für die alterierten Stufen,

im angegebenen Beispiel Des/Cis, drei Möglich-
keiten, diese zu intonieren. Aus seinen Notenbei-

spielen, in denen er das mit dem neuen Zeichen #
versehene Cis angibt (zur Unterscheidung von dem
bis dahin gebräuchlichen b quadratum) ist die
Funktion dieser Stufe ersichtlich: er schlägt es fast
ausschließlich für Kadenzklauseln vor. Auf diese
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Weise erhalt er einen l.eittonsehritt un 40,} Cent,

also weniger als '4'Ion des gleichstutig schweben-
den Systems. Man muss sich allerdings vergegen-
wärtigen, dass die Fünfteilung des Ganztons wohl
eher als eine Art bildliche Vorstellung zur Intona-
tionshilfe gedacht war. Marchetto ist von den
Theoretikern bis in das 15. Jahrhundert hinein
scharf kritisiert worden. So wirft ihm beispielswei-
se Prosdocimus de Beldemandis Unkenntnis vor

und deklariert seine theoretischen Ausführungen
als durchweg falsch. In seiner Schrift von 1425, die
er gegen die Fehler Marchettos schreibt, bemängelt
er, dass sich Marchettos System in ganz Italien vor
allem unter Sängern verbreitet hätte.26 Daneben
aber schätzte er durchaus Marchettos Äußerungen
zur Musikpraxis??

Marchettos Ausführungen sind nicht nur wegen
ihrer unkonventionellen Handhabung des Pro-
blems und der anhaltenden Kontroverse über sein

System von Interesse, sondern liefern wertvolle
Hinweise für das Intonieren von Sängern. Er be-
schreibt hier den Usus, Leittöne extrem hoch zu

singen, was zwar nicht im Detail der Berechnun-
gen, wohl aber in der Tendenz dem pythagorei-
schen System entspricht. Sein Vorschlag der Fünf-
teilung legt die Vermutung nahe, dass er Sängern
eine bildliche Hilfestellung bieten wollte, die auch
dann greift, wenn kein Lauten-, Harfen- oder Tas-
teninstrument, das die Intonation festlegen könn-
te, vorhanden ist, was wiederum den Rückschluss

nahe legt, dass die dissonante Intonation von Ter-
zen nicht als Mangel, sondern als erwünschtes Ge-
staltungsmittel empfunden wurde.

Mit Beginn des 15. Jahrhunderts lässt sich der Wunsch
nach einer Modifikation des pythagoreischen Sys-
tems beobachten. So versucht Prosdocimus de Bel-

demandis in seinem Libellus monochordi (1413)28

der innehmenden Chrumatisierunn gerecht zu
werden, ohne gegen die pythagoreisehen Grund-
sätze zu verstoßen. Dabei reichte ihm ein zwölftö-

niges chromatisches System nicht aus, sondern er
favorisierte die zu 17 Stufen erweiterte Oktave.

co

-6 Es A.6

E +8

-8 As

Abb. 3

Wollte man jedoch die Literatur des 15. Jahrhun-
derts für Tasteninstrumente, beispielsweise die
Stücke des Codex Faenza oder des Buxheimer Or-

gelbuches auf Instrumenten mit zwölf Tönen pro
Oktave spielen, so erhält man ein verwandtes Re-
sultat, wenn die Wolfsquinte nicht zwischen Es und
Gis, sondern zwischen H und Ges liegt29

Co

-4B

-6 Es

-8 As

Abb. 4

D +4

A +6

E +8

-12 Ges (24 Cent zu klein)

Hier stehen neben den fünf pythagoreischen Ter-
zen Es - G, B - D, F - A, C - E, G - H vier fast rei-

ne Terzen30: D - Fis (Ges), A - Cis (Des), E - Gis

(As), H - Dis (Es). Diese Stimmung erlaubt für die
Terzklänge dieser Literatur ein befriedigendes
Klangbild. Insgesamt lässt sich aber anhand der
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Kompositionen und der Überlegungen von Pros-
docimus die allmähliche Abwendung vom pytha-
goreischen System erkennen, die letztendlich zur
Entwicklung der mitteltönigen Temperatur führt,
welche erstmalig 1482 von Ramos de Pareijas be-
schrieben wird 31

schen Stimmungssystem wesentlich deutlicher zu-
tage, denn dessen Terzen stellen echte klangliche
Gegenpole zu den perfekten Konsonanzen dar. In-
toniert man hingegen alle Intervalle einschließlich
der Terzen rein, so ist das Gleichgewicht zwischen
Konsonanz und Dissonanz, das den Farben-

reichtum einer Komposition entscheidend mit-
bestimmt, wesentlich manipuliert.

Meiner Auffassung nach sollte man jedoch von ei-
ner pythagoreischen Stimmung mit Aufkommen
der franko-flämischen Schule zu Beginn des 15.
Jahrhunderts Abstand nehmen. Auch wenn hier
noch die pythagoreische Lehre in der Theorie do-
miniert, so ist doch mit den Versuchen, das pytha-
goreische System zu Gunsten der reinen Terz zu
modifizieren, dokumentiert, dass in der Musikpra-
xis deren Klang angestrebt wurde. Kann man aber
diese Bestrebung beobachten, so gilt dieses um so
mehr für Ensembles, in denen die Intonation der

reinen Terz kein praktisches Problem darstellt. Da
die Anerkennung der Terz als Konsonanz durch
die Theorie den Kompositionen des 15. Jahrhun-
derts, also der Praxis hinterherhinkt, ist man ge-
zwungen, die Entscheidung der Intonationsfrage
aufgrund der Kompositionen selber zu treffen.
Kompositionen, die Terzen satztechnisch konso-
nant behandeln, sollten auch entsprechend, also mit
reinen Terzen intoniert werden.

Allerdings sollte die Entscheidung für ein Stim-
mungssystem auch bei früheren Kompositionen
immer mit großer Sorgfalt gegenüber dem jeweili-
gen Stück getroffen werden. So gibt es durchaus
sehr frühe Werke, die Terzen konsonant verwenden

- Erscheinungen, die unter dem dogmatischen Ein-
satz pythagoreischer Intonation zur Groteske
werden. Auch hier gilt unabhängig von dem Quel-
lenalter die Kompositionsstruktur selber als ent-
scheidendes Kriterium.

Dieser Vortrag wurde durch praktische Beispiele
begleitet. Zwei Teilnehmer demonstrierten zu-
nächst den Unterschied zwischen reinen und py-
thagoreischen Terzen. Um sich an diese Intonation
zu gewöhnen, ist die Verwendung eines Stimm-
gerätes äußerst hilfreich. Mit seiner Hilfe können
die notwendigen Griffe für die entsprechenden Stu-
fen festgelegt werden. Hier wird schnell deutlich,
dass Renaissance-Blockflöten mit tief intonierten
Terzen den Spieler vor erhebliche Probleme stellen
können, denn gerade in der unteren Lage, wo man
keine Alternativgriffe verwenden kann, ist die

Pythagoreische Intonation im Ensemblespiel

Die Beantwortung der Frage, welche Bedeutung
das pythagoreische Stimmungssystem für ein En-
semble ohne festgelegten Intonationsrahmen, also
ohne determinierendes Lauten- Harfen- oder Tas-

teninstrument hat, ist nicht eindeutig historisch zu
belegen. Ausführungen zum pythagoreischen Sys-
tem sind in der Regel theoretischer Natur, gehen
also auf die Anforderungen der Musikpraxis nicht
näher ein. Darüber hinaus finden sich für die frühe

Musik keine exakten Besetzungsangaben, so dass
man als Orientierungshilfen für die in der Intona-
tion flexiblen Ensembles die seltenen Aussagen, die
sich auf die vokale Praxis beziehen, auswerten
muss.

Dass es auch ohne Notwendigkeit eine von reinen
Intervallen abweichende Intonation bei Sängern
gegeben hat, wird auf verschiedene Weise durch die
Äußerungen von Odington und Marchetto belegt.
So spiegelt Odingtons Äußerung eine offensicht-
lich unterschiedlich gehandhabte Praxis wieder.
Auf der einen Seite gab es wohl Sänger, die einfach
reine Terzen intoniert haben, auf der anderen Seite

aber auch das Intonieren gemäß dem pytha-
goreischen Kanon. Dieses wird von Odington
deutlich höher bewertet, wobei er andeutet, dass

diese Intonation nur durch eine gewisse Kunstfer-
tigkeit zu befriedigenden Resultaten führt.

Marchettos Modell der Fünfteilung des Ganztons
zeugt von dem Bedürfnis, die Positionierung der
Leittöne zu erleichtern, und weist damit nicht nur
auf das Vorhandensein, sondern auch auf die

Schwierigkeit einer Intonation hin, die von reinen
Intervallen abweicht. Inwieweit diese Intonations-

hilfe zu Intervallen geführt haben mag, die dem py-
thagoreischen Kanon genau entsprachen, bleibt un-
klar. Dass seine Methode unter Sängern sehr weit
verbreitet war und bis in das 15. Jahrhundert hin-

ein angewendet wurde, bezeugt jedoch die Kritik
von Prosdocimus.

Bei Kompositionen, welche Terzen nicht konso-
nant verwenden, tritt die Struktur im pythagorei-
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Cpythagoreische Intonation der Ter-
zen sehr erschwert oder gar nicht
möglich.

Im Weiteren wurden zwei eng-
lische Werke des späten 13. Jahr-
hunderts gespielt: Eine zweistim-
mige Nota32 und Edi beo thu"
(Anonymus)33 eine vokale zz'ei-
stimmige Komposition (s. Abb. 5
und 6).

Bei der Nota stellte die Anwen-

dung der pythagoreischen Intona-
tion kein Problem dar sondern

erhohte vielmehr die Spannungs-
ahlau/e des .Satzes. Hier sind die

Terzen eher sparsam verwendet
worden, sie kommen meistens als

unbetonte Durchgänge oder mit
dicht folgenden Quint- oder Ok-
tavklängen vor.

Die gegenteilige Wirkung zeigte
sich jedoch bei dem zweiten Stück.
Der exponierte Einsatz der Terzen
lässt hier keinen Zweifel an ihrer
Funktion als Konsonanz aufkom-
men, auch wenn diese Erschei-

nung musikgeschichtlich schwer
einzuordnen ist. Werden diese

Terzen nun pythagoreiseh, also
dissonant intoniert, verliert die

Komposition ihren Sinn.

Durch die Gegenüberstellung der
beiden in ihrer räumlichen und

zeitlichen Genese vergleichbaren
Stücke wurde verdeutlicht, wie

stark die Satztechnik der Kompo-
sition selber berücksichtigt werden
muss und letztendlich für die
Wahl des Intonationssystems aus-
schlaggebend sein sollte.

0

..t. wlv..w.. ... ,_ ,r.. „_.:•ar :arms..r_u

O

■ - q

0

EI

.s :a ..ssw a■, a. asv ww:r.

E11

Abb. 5

Anonymus, Nota, England,
spätes 13. Jh., London
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Anonymus, Edi beo thu, England, spätes 13. Jh.

_ Beat ). - -

II 1. E - di bro_ ihn. hr - ; e - nr ynr - ne frl - bes fn - arr rn,J rn - gles hiss.1. Thu a - srr rr su ritt Ja,r r r.r rlrr Jr - Lrh /rnur_ rhr der - dc nicht.

B. Tun Go- drs tu nrst - In- rr - or( - Jr nn rur - ihr, a(- J r u rr saht•

1. E - di beet thu, hc - ce - nc que - ne, toi - bes (ro - t're and en - cles bis,
2. Thu a - sie - ye so ihe dmy re -ne ihn de - leih frum ihn dem - ke nicht.
B. Tho Go-des su - „es - lic - te tcod - de an ehe - the, al for u - re sake,

5

mit - ;irr rot - ;,rnr - mrd und wo, - Jnr dc - ne. s::irir _ irr ,cor(d _ uns),: - tirrr In'

Of the sprang_ an harr: - rnr ne - ..r timt al dri, reor/J_ ha - et7h- r - /n-..
her - rr te - vnr he hin, nol - dc ihr - n ‚ha, mai- Je ru bron_ hu mak<.

mb - der un -wem - med and mal - den dc - ne, swich in ucorld non o - (her mv

Of ehe sprong- an leom - me ne - we (hat al this world ha - veth_ - lot.
her - re te - Yen he him not - de the - ne chat mai - de to beon_ his make.

r- 10

Ort the ltit is LLel_ eh se - n<_pf al - Ic stirn-mcn thu ha -.est thrt pro. Mi
Nts non mai deuf rli ne heu - we, swo fair, so ssehe - ne, so ru - dl, s'wo bricht. (S1,)
Be - te - re ne mry - te lu• thaaj• he wol - de ne antat - tu - re [hing- an eor the tahe. (Mi)

On tbe hit ia wel_ eth se - neof al - le wim-men [hu ha -vest thet pris. Mi
Nis non- mai - deof thi - ne heo-we, swo fair, so ssche-ne, so ru - di, swo bricht. (Mi)
Be - re - re ne miy - te he thaiy he wol - de ne swet- tu - re [hing_ an eor - the take. (Mi)

mac - te le - ne - di, her mi be - ne and re - u of me- yij thi_ wd - ir is.mcc u le - ve - di,of me thu reo - mgpnd ha ne mer ei of_ ihm bricht.
le - ve - di, bring us to thi -ne bot -dc and_ sschild us_ from hei le mrahe.

sve - te le - ve - di, her mi be - n Land re - u of me pit thi_ wil - eis.
ssec - je le - ve - di o( (ne thu reo - we and ha - ne mer - ci of_ thin kni:ht.

le - ne - di, bring us to thi - re bol - ed and sschtid us bom hei - le wrake.

Abb. 6

A.NMERKUNGFN

1 Anicii Manlii Torquati Severini Boctii Dc isst itutione
artthmetica 1ihri duo; Dc institutionc musica 1ihri quingne
accedit geometria quas tertur Boetii, cd. Gottfried Fried-
Icin, Lcipzig 1867-deutsche Ubersctzung: Anicius Man-
lius Seveninus Boetius, fünf Bücher über die Musik, Hrsg.

Oscar Paul, Leipzig, 1872, Nachdr. Hildesheim 1985
2 vgl. Barbara Münxelhaus, Pvthanoras musicus, Bonn-
Bad Godesberg 1976, S. 36 If.
3 Boethius, Buch 1, Kap. X. XI
`t Nlarin Niersennes, Harmonie universelle, Paris 1636,

Nachdruck Paris 1975, III, Nouvclles observations phv
siques ei mathematiqucs, S. 25
5 1. Mose 4, 21.22

b \Valtcr Odintiton, I)e speculationc musicae, Scriptoruns
dc musiea medii aevi, cd. Edmond dc Coussemakcr, Bd.

1, Paris 1864, Nachdr. Hildesheim, 1963, S. 193 6

vgl. 11ünxclhaus, 1976, S. 25 f.
8 vgl. Proportsons, in The New Grove 1)ictionary ot Mu-
sie and Musicians, cd. Stanley Sadie, l ondon, 1980, Bd. 15

9 vgl. Nlünxelhaus, 1976, S. 59 ff.
10 Im folgenden werden als „Pvthagisreer" jene Autoren
bezeichnet, die auf der pv thagoreischen Lehre hasterend
gerechnet und argumentiert haben.
I l Bei diesen Gleichungen stelle ich die Proportionen mir
/ dar, um Verwirrungen zwischen als Proportions-
zeichen und als Rechenschritt zu vermeiden.
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Zu den Gleichungen: AVill man I'ruportionen addieren, so

muss man sie miteinander multiplizieren; will man sie
voneinander subtrahieren, muss man sie dividieren.

12 Guidonis Aretini Micmhogos, cd. Joseph Smits van
Waesherge, Corpus Scriptorunt dc Musica. Puhlications
of the American Institute of Musieologv, Ruin 1950 ff.,
Rd. IV, S. 96 ff.

13 In der gleichstufig schwebenden Stintntung wird Glas
pvthagoreischc Komma gleichmüßig über die Oktave
verteilt, so dass alle I lalbtüne gleich groß sind. Diese
l talbtüne kiinncn in der Maßeinheit Ccnt angegeben (cin
gleichstufig schwebender Halbton betrugt 100 Ccnt) und
auf der NIessskala eines Stintmgerates jeweils mit 0 Ccnt
Abweichung angezeigt werden.

14 D.is pvthagorcisehe Komma beträgt eigentlich 23,46
Cent. I.s wird im folgenden zugunsten der größeren
Praktikahilitat zu 24 Ccnt bisv. 2 Cent pro Quinte aulge-
rundet, su dass im Quintenstrah1 oder -zirkel mit iiher-
sichtlichen Werten gearbeitet werden kann. I)esgleiehcn
wird die Abweichung der Terzen gerundet. Eine große
Terz ist eigentlich 13,69 Ccnt kleiner und eine kleine Terz
15,64 Cent größer als die Terzen des gleiehstuh sehsve-
benden Si ste ns. Die daraus erwachsenden Ungenauig-
keiten sind in der praktischen Anwendung so gering, dass
sie vernachlässigt werden können.
IS s. o. syntonisches Komma: Die Abweichung des
gerechneten Ergebnisses 81/80 = 21,51 Cent zu den hier
dargestellten 22 Cent resultiert aus der Aufrundung des
pythagoreischen Kommas zu 24 Cent.
16 Jacobus Leodiensis Speculum musicae, ed. Roger Bra-
gard, Corpus Scriptorum de Musica III, Publications of
the American Institute of Musicology, Rom 1955 ff.
17 vgl. Mark Lindley, Pythagorean Intonation, in The
New Grove Dictonary of Music and Musicians, Bd. 15
18 Die Ausführungen beschränken sich im folgenden auf
die Behandlung der Terzen. Für ihre Umkehrungen, die
Scxten, gilt im Prinzip dasselbe, wobei Sexten allgemein
noch instabiler und dissonanter als Terzen cmplunden
wurden. Bei den Uberlegungen zur Platzierung der Stu-
fen einer chromatischen Skala sind diese Differen-

zierungen aber nicht weiter von Bedeutung und können
deshalb hier vernachlässigt werden.

19 Boethius, Buch V, Kap. XVI
2 cgl. Aliinyclh.aus, 1976, S. 107 und \l.trk 1 indles, Stim-
nlunh und lenlperatui', in Gcschichtc der Jlu,ikthcuric,
Bd. 6, Darmstadt 1987, S. 111 ff.

21 s.o. Archytas von Tarent
22 Brüssel, Kön. Bibi. Cod. 10078-95, f. 38`
23 Odington, S. 182 ff.
24 Odington, S. 199 a: et per consequens ditonus et semi-
ditonus non sunt simphonie. Verumtamen quia vicine
sunt sesquiquarte et sesquiquinte habitudinibus quarum
unitas fach differentiam, idcirco plurimi estimant conso-

nos esse. Et si in numeris non reperiantur consone, voces

tarnen hominum subtilitate ipsos ducunt in mixturam
suavem, et penitus in consonum quadam dulcedine nota
fit suave et consonum; in vocis ruditate offendit auditum.
25 Marehetti de Padua Musica seu Lucidarum in arte mu-

i:,ie plan.tc, tirriht rc, c rlr,i.t,ti:i dc ntu,ica viert ho-
i„iniuni, cal. \lartin (icrl,ert, tit. 13la,irn P84, \.tihdr.
Ilildcdtcini I')(,3.lül.III,S. l,} 121

26'.gl. harol Bergei, Alusica füta, Cambridge, 1987, S.22 ff.
27 vgl. Jan W. Hcrlinger, Marehettos Division ol the
Wholc Töne, Journal of the American Mu5iCological
Society, Vol. XXXIV, No. 2, 1981, S. 193 ff.
25 Prosdocimi dc Bcldentandis I.i hell us monocurdi,

Scrihturum dc musica mcdii ae i, cd. Ednwnd dc ( ous-
scmakcr, Bd. 111, Paris 1569, Nachdr. Hildesheim, 1963,
S. 248 ff.

29 siehe Mark Lindkv, Pvthagorean Intortat iun, in 'Ehe
New Greve Uictonarv ol Music and 1lusicians, Bd. 15

30 1)a das pvtltagurcischc Komma etwas größer ist als das
si ntonische, sind diese'1'crzcn, die im Quintenzirkcl das
pcthagoreische Komma implizieren, um die Differenz
zwischen dem pvthal;oreiscltcn und dem sv ntonischcn
Komma kleiner als reine 'Kerzen. Durch die Aufrundung
der %,ihlcn beträgt die Differenz in dieser I)arstcllunh 2
Ccnt (genauer Wert: 1,95 Ccnt).

31 vgl. I.indlev, 1987, S. 130 II.
32 1.o idon, 13ritish Librarv, 1 Iarlcv 978, 1. 8' 9

33 Osford, Bodlcian Librar , Corpus Christi College, I,.
59,f. 113 ❑
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TON IN TON

Karminrot, Orangerot, Orange, Dottergelb ... Die farblich

fein aufeinander abgestuften MUSICA RARA-Umschläge
können wir in dieser Schwarz-Weiß-Anzeige nicht zeigen.

Aber das ist auch nicht so schlimm. Schließlich werben wir

für die Inhalte des Verlags, der sich vor allem durch Bläser-
Kammermusik des 17. und i8. Jahrhunderts einen Namen
gemacht hat.

Seit Anfang 2000 sehen die MUSICA RARA-Neuerschei-
nungen und die vielen Nachdrucke übrigens noch besser
aus. Durch unsere Druck- und Papierqualität garantieren
wir dafür, dass die sorgfältig ausgewählten Umschlagfarben
(und das Innenleben der Hefte auch) optimal zur Geltung
kommen.

Auf unserer Website www.breitkopf.de informieren wir
regelmäßig über die MUSICA RARA-Entwicklung.
Wir freuen uns dort auf jeden Surfer.

AUS DEN „MUSICA RARA" - NEUAUSGABEN

LOUISE Trio Es-dur op. 44

FARRENC für Klarinette, Violoncello und Klavier

hrsg. von John Newhill
MR 225O DM 5O,-

JOHANN JOSEPH Ouvertüre zu "Pulcheria"

FUX für Trompete, Orchester und Continuo
Erstdruck, hrsg. von Carolyn Sanders
Ausgabe für Trompete und Klavier
MR 2252a DM 16,50
Orchestermaterial

MR 2252b DM 31,5O

GEORG FRIEDRICH Kantate „Mi palpita il cor" HWV 132

HANDEL Fassung für Alt, Flöte und Continuo HWV 132c
hrsg. von Ann Knipschild
MR 2246 DM 26,-

AMILCARE Piccolo concertino op. 75

PONCHIELLI
für Oboe und Klavier

Erstdruck, hrsg. von Sandro Caldini
MR 2257 DM 16,50

ANTONIO Sonate B-dur RV 34

VIVALDI für Fagott und Continuo
Erstdruck, hrsg. von Sandro Caldini
MR 2258 DM 19,50
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DAS PORTRÄT

David Lasocki - Forscher in Sachen Holzblasinstrumente

Die Leserinnen und Lescr der Tibia werden mit David

Lasockis jährlichem Überblick über die Blockflötenfor-
schung und den vier im Laufe der Jahre hier vcrüffent-
lichten Artikeln (über Handel, Schickhardt und Vaucan-

son) vertraut sein. Weil Lasocki aber meist auf Englisch
schreibt, mag es manchem Leser nicht bewusst sein, dass
er ein führender Forscher in Sachen Holzblasinstrumen-

te ist, der mittlerweile elf Bücher, über hundert Artikel
und etwa einhundert Editionen von Werken aus dem 18.

Jahrhundert für Holzbläser veröffentlicht hat (bei Verla-
gen wie Faber Musick, Musica Rara, Nova Music und
Zen-On). Uber Einzelheiten kann man sich auf seiner

Web site http://php.indiana.edu/-lasocki informieren.
In England geboren und aufgewachsen, lebt Lasocki seit
25 Jahren in den USA und wurde kürzlich amerikanischer
Staatsbürger. Er arbeitet als Bibliothekar in der Cook
Music Library an der Universität von Indiana.

Tibia: Warum haben Sie Holzblasinstrumente

eigentlich derart fasziniert, dass Sie seit mehr
als 30 Jahren darüber schreiben und so viele
Werke für sie herausgegeben haben?

Lasocki: Lassen Sie mich diese Frage auf zwei-
fache Weise beantworten. In den frühen 60er

Jahren begann ich als Teenager, Block- und
Querflöte zu spielen, und entdeckte bald auch
die Traversflöte. Vorher hatte ich es schon mit

dem Klavier und der Geige probiert - aller-
dings mit trostlosen Ergebnissen. Mich über-
raschte es selbst, dass ich mit der Block- und

der Querflöte viel besser zurechtkam. Ein
Steckenpferd, dem ich mich mit großer
Begeisterung widmete, hatte ich schon immer.
Nun wurde es eben mein Hobby, alles über
diese Instrumente in Erfahrung zu bringen.
Mein Wissensdurst war nicht zu stillen. Ich

kaufte oder entlieh mir so viele Bücher, wie ich
nur konnte - über die Instrumente, aber auch

über die Aufführungspraxis barocker und
klassischer Musik. Ich las sie immer wieder,

und mein Exemplar von Edgar Hunts Buch
The Recorder and its Music ging dabei fast völ-
lig aus dem Leim. Ich kaufte mir auch so vie-
le Notenausgaben, wie ich nur finden konnte,
bis ich schließlich entdeckte, dass lohnende

'i

_ •_

Musik für meine Instrumente in modernen

Editionen nicht immer erhältlich war - dies

noch lange vor dem (späteren) „Faksimile-
Kult". Als ich in London Chemie studierte,

hatte ich das Glück, in die British Library ge-
hen zu können und dort Drucke und Hand-

schriften aus dem 18. Jahrhundert zu kopie-
ren. Ein Kontakt mit Richard Pringsheim,
dem Direktor des damals in London ansässi-

gen Verlages Musica Rara, führte dazu, dass
ich einige Editionen für ihn machte, und er er-
mutigte mich, meine Aktivitäten auch auf
Werke für andere Holzblasinstrumente als

bloß Block- und Querflöte auszuweiten.
Mein Interesse an Aufführungspraxis regte
mich dazu an, Jacques Hotteterres Principes
de la flirte ins Englische zu übersetzen -
zunächst einfach nur zur eigenen Informa-
tion. Eine Verbindung zu J. M. Thomson (der
später als Gründer und Herausgeber der Zeit-
schrift Early Music berühmt wurde) brachte es
mit sich, dass diese Übersetzung veröffent-
licht wurde, als ich gerade einmal einund-
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zwanzig war - noch bevor ich überhaupt „of-
fiziell" Musik studiert hatte. Man kann sagen,
dass die Beziehung zu Holzblasinstrumenten,
die ich als Autor und Herausgeber habe, ge-
wissermaßen eine „Berufung" ist, gerade weil
sich dieses Gebiet mir so leicht und so schnell

eröffnet hat. Und als ich Musik (nun auch)
„offiziell" studierte und immer mehr For-

schungserfahrungen sammelte, wurde diese
Beziehung immer intensiver.

Um auf Ihre Eingangsfrage ganz anders zu
antworten: Es ist eigentlich unmöglich, mein
Interesse an Holzblasinstrumenten zu er-

klären. Als ich Teenager war, erzählte mir ein
alter Musikliebhaber, mit dem ich öfters zu-

sammenspielte, er höre gern Streich- und Tas-
teninstrumente usw., aber für ihn existierte
kein anderes Instrument, das so wie die Holz-

blasinstrumente in der Lage war, den Klang
eines ganzen Ensembles zu „verwandeln". Ich
habe das genauso empfunden. Irgendetwas an
den Klangeigenschaften dieser Instrumente
hat mich gefesselt und begeistert mich bis zum
heutigen Tag- wenigstens dann, wenn sie von
einem großen Musiker gespielt werden. Ich
erinnere mich noch an das erste Mal, als ich ei-

ne Aufnahme von Frans Brüggen hörte. Sen-
sationell! Ich wartete gespannt auf jede neue
Aufnahme von ihm. Mein Herz schlägt auch
heute noch höher, wenn ich den Klang etwa
einer gut gespielten Barockoboe höre - z. B.
bei Paul Goodwin oder Bruce Haynes.

In den letzten Jahren scheinen Sie sich mehr
auf die Blockflöte als auf andere Holzblasin-
strumente konzentriert zu haben. Können Sie

uns sagen warum?

Vielleicht sollte man eher sagen, dass sich die
Blockflöte in der letzten Zeit auf mich kon-

zentriert hat. Ein großer Teil meiner For-
schungs- und Publikationstätigkeit geht auf
Ideen oder Aufträge von anderen Leuten
zurück, die zufällig Blockflötisten sind. Zum
Beispiel folgte ich mit meiner ganzen For-
schungsarbeit über Blockflötenspieler der Re-
naissance- und Barockzeit in England einem
Auftrag von Frans Brüggen aus den späten

70er Jahren. Dies wurde schließlich auch das
Thema meiner Dissertation und Gegenstand
zweier Bücher und zweier weiterer, an denen

ich arbeite. Eva Legene, die Blockflötendo-
zentin an der Indiana University, hat viele An-
stöße für meine Forschungsarbeit gegeben, in-
dem sie mich bat, Vorträge bei den jährlichen
Workshops der American Recorder Teachers
Association zu halten und auch, indem sie

mich ermutigte, Artikel für das Recorder Edu-
cation Journal zu schreiben.

Was hat Sie motiviert - und was motiviert Sie

noch immer - einen jährlichen „Überblick
über die Blockflötenforschung" zu schreiben?

Als ich 1985 Musikbibliothekar wurde, be-

kam ich Zugang zu einer besseren Musikbib-
liothek als jemals zuvor, und ich begriff, was
für ein Glück es war, derartig viele Artikel,
Bücher und Dissertationen über Holzblasin-

strumente zur Verfügung zu haben. Ich hatte
ein gutes Verhältnis zur früheren Herausge-
berin der Zeitschrift American Recorder,

Sigrid Nagle, die ständig knapp an Artikeln
war und mich sehr darum bat, Beiträge für die
Hefte zu liefern. Es war nur folgerichtig, die-
se beiden Punkte miteinander zu verbinden

und einen Überblick über die Blockflötenfor-

schung zu schreiben. Als Wissenschaftler hat-
te ich solche Besprechungen von Büchern und
Artikeln natürlich schon früher gesehen, aber
es gab nicht viele, die sich auf Musik bezogen
(vielleicht ein paar in der Zeitschrift Fontes
artes musicae), sicherlich keine, die ein (einzi-

ges) Instrument betrafen. Bei den Lesern kam
meine Übersicht gut an, und Dr. Hermann
Moeck bat darum, eine deutsche Fassung in
der Tibia veröffentlichen zu dürfen. Die Leser

mögen diesen Überblick noch immer, und
auch ich mache das immer noch gern. So wur-
de das immer fortgesetzt - jetzt auch in einer
spanischen Fassung.

Kurz nachdem ich mit dieser Arbeit begonnen
hatte, verständigte ich mich mit einem anderen
Blockflöte spielenden Bibliothekar, Richard
Griscom, darauf, eine umfassende Biblio-

grafie des Schrifttums über die Blockflöte
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denen ich keinen Zugang habe (z. B. die
SAJM-Zeitschrift). Im Laufe eines jeden Jah-
res kopiere ich Artikel und Ausschnitte aus
Büchern und Dissertationen, wenn ich gerade
darauf stoße. Ein paar Wochen, bevor mein
Artikel fertig sein muss, suche ich in wichtigen
Zeitschriften, in Dateien und online-Katalo-

gen systematisch nach weiterem Material.
Hätte ich einen anderen Beruf, wäre diese Ar-
beit fast nicht zu leisten.

Planen Sie eine große zusammenhängende
Darstellung der Blockflöte, ihrer Geschichte
und Literatur, also ein ganz dickes Buch über
unser Instrument?

zusammenzustellen. Wir brauchten dann acht

Jahre für diese Arbeit, weil ich ständig irgend-
wie abgelenkt wurde (erschienen unter dem
Titel The Recorder: A Guide to Writings about
the Instrument for Players and Researchers,
New York, Garland, 1994). Das Buch war ein
kommerzieller Erfolg, soweit man das bei
Bibliografien sagen kann, und gerade haben
wir den Vertrag für eine zweite Auflage
unterzeichnet. Wenn man einmal eine solche

Arbeit begonnen hat, entwickelt sie eine eige-
ne Dynamik. Ich kann der Blockflöte nicht
entkommen ...

Am Ende Ihres jährlichen „ Überblicks über
die Blockflötenforschung" bedanken Sie sich
jeweils bei einem großen Stab von Mitarbei-
tern, der Ihnen beim Sammeln der oft sehr
verstreuten Informationen behilflich war.
Könnten Sie einmal beschreiben, wie dieses

„System Lasocki" funktioniert? Gibt es da ei-
ne genaue Arbeitsteilung oder hält einfach je-
der Kollege Augen und Ohren offen?

Das „System Lasocki" ist eigentlich ganz ein-
fach. Ich arbeite an einer großen amerikani-
schen musikwissenschaftlichen Bibliothek,
die Hunderte von Zeitschriften abonniert hat.

Ich selbst beziehe noch ein paar weitere, die
für meine Forschungsarbeit nützlich sind; die
Zeitschrift American Recorder tauscht auch

einige Abos mit anderen regelmäßig erschei-
nenden Publikationen aus, von denen ich

ebenfalls profitiere und ein paar werden mir
großzügigerweise kostenlos übersandt. Meine
Bibliothek kauft wichtige Bücher und Disser-
tationen und würde alles anschaffen, um das
ich bäte. Dann kann ich noch Material von an-

deren amerikanischen Bibliotheken über

Fernleihe beziehen. Weil die Bibliotheken hier

gut ausgestattet sind, ist es für mich möglich,
praktisch das ganze Schrifttum über die
Blockflöte zu erfassen. Das einzige, was ich
vielleicht nicht mitbekomme, wenn mir nicht

irgendjemand davon erzählt, sind europäische
Dissertationen. Ich habe allerdings einige hilfs-
bereite Kollegen, etwa Marianne Mezger, die
mir Artikel aus Zeitschriften zuschicken, zu

Ja. Vor ein paar Jahren trat der Verlag Yale
University Press an Robert Ehrlich mit der
Bitte heran, ein Buch über die Blockflöte zu
schreiben - für eine Reihe über Musikinstru-

mente, an der der Verlag arbeitet (Ardal Po-
well schreibt gerade über die Querflöte, Bru-
ce Haynes und Geoffrey Burgess machen den
Band über die Oboe). Robert hatte das Ge-
fühl, dieses Buch nicht schreiben zu können

und fragte mich, ob ich das übernehmen wol-
le. Mein Gedanke war, dass sich Robert aber

hervorragend dafür eignen würde, über die
Rolle der Blockflöte im 20. Jahrhundert zu
schreiben - vielleicht kennen Sie seinen schö-

nen Artikel in Tibia (2/93) Frans Brüggen,
oder:: Die Vermarktung eines Star-Musikers -
und so konnte ich ihn dazu überreden, mit mir

zusammenzuarbeiten. Kürzlich sprach ich mit
zwei weiteren Autoren darüber, sich uns

anzuschließen: mit Nicholas Lander (dessen

wunderbare „Recorder Home Page" im
World Wide Web zu sehen ist) und mit Niko-
laj Tarasov (der viel über blockflötenähnliche
Instrumente im 19. Jahrhundert weiß). Im
Laufe der Jahre habe ich immer gern mit an-
deren Autoren an verschiedenen Projekten
zusammengearbeitet; sogar einen Vortrag
über die Freuden der Zusammenarbeit habe

ich in diesem Jahr gehalten. Robert, Nicholas,
Nikolaj und ich haben gerade einen Entwurf
für das Blockflötenbuch gemacht und ihn bei
Yale vorgelegt.
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spielt, besonders in Werken mit Gesang, die
bislang nicht katalogisiert oder veröffentlicht
wurden. (...) Weil es die Blockflöte bislang
nicht geschafft hat, einen Frans Vester oder ei-
nen Bruce Haynes dafür zu gewinnen, ihr ge-
samtes - oder wenigstens das frühe - Reper-
toire so zu katalogisieren, wie wir es aus ihren
Arbeiten über die Querflöte und die Oboe
kennen, sollte man zumindest mit einzelnen

Aspekten des Repertoires beginnen. (...)
Wenn wir dann einmal mehr vom Repertoire
identifiziert haben, brauchen wir auch weiter

erstklassige Analysen und Erläuterungen auf
diesem Gebiet. (...)

Ein zweiter Punkt betrifft die Blockflötisten.

Wir brauchen mehr Untersuchungen über
Spieler in der Vergangenheit in einer ganzen
Reihe von Ländern - sowohl Berufsmusiker

als auch Amateure - und zwar in ihrem je-
weiligen Kontext von Ensembles und Auf-
führungsbedingungen. Wer spielte Blockflöte,
wann, wo, warum und für wen? Drittens: die

Blockflötenbauer. Wir brauchen mehr biogra-
fische Untersuchungen, die insbesondere her-
ausarbeiten sollten, wie sie sich den Spielern,
oder anders gesagt: dem „Markt", mit ihrer
Arbeit angepasst haben. Viertens: die Instru-
mente. Wir müssen uns vergewissern, die er-
haltenen „historischen" Blockflöten vollstän-

dig identifiziert zu haben, danach haben wir
sie zu vermessen und sie im Hinblick auf Her-

steller, Typ und Größe zu klassifizieren. Wir
brauchen auch gründliche Studien über die
Blockflöte in Werken der (bildenden u.a.)
Kunst und sollten dann die ikonografischen
und die „physikalischen" Informationen zu-
einander in Beziehung setzen. (...) Am Ende
sind wir vielleicht in der Lage, eine ausführ-
liche Darstellung der geschichtlichen Ent-
wicklung des Blockflötenbaus zu schreiben.
Die ikonografische Forschung sollte auch
mehr Licht in die Ursprünge und die Frühge-
schichte der Blockflöte bringen, die noch im-
mer ziemlich mysteriös sind. Fünftens. Auf-
führungspraktiken. Dies ist ein Feld, über das
wir herzlich gern mehr wüssten, aber wahr-

Ein derartiges Projekt wäre eine großartige
Gelegenheit für mich, eine ganze Reihe von
Aspekten der Blockflöte zu behandeln, die
mich interessieren: ihre „Sozialgeschichte",
ihre Symbolik und die Beziehungen zu Musik,
Kunst und Literatur - und natürlich ihr Re-

pertoire. Das Buch würde den Artikel stark
erweitern, den ich für die 2. Ausgabe von The
New Grove Dictionary of Music and Musici-
ans geschrieben habe (gerade - Ende 2000 -
erschienen) und der genau die genannten
Aspekte behandelt (aber auch die Terminolo-
gie, physikalische Eigenschaften, Technik und
Aufführungspraxis). Ich fand es schwierig,
wie Sie sich denken können, mich bei diesem
Artikel auf 9000 Wörter beschränken zu müs-

sen. Deshalb wäre eine Ausweitung auf den
Umfang eines Buches wunderbar.

Aber ich muss Ihnen noch erzählen, dass ich
z. Z. an weiteren drei Büchern arbeite: an ei-

ner Bibliografie des Schrifttums über histori-
sche Blechblasinstrumente (die im nächsten
Jahr erscheinen soll), einer Bibliografie über
Blockflötenmusik vor 1800 (zusammen mit
Richard Griscom) und an einer Geschichte
der Holzblasinstrumente in England zwi-
schen 1660 und 1740.

Wo gibt es für Sie auf der Landkarte des Wis-
sens über die Blockflöte noch die größten
„weißen Flecken"?

In dem Buch The Recorder: A Guide to

Writings about the Instrumentfor Players and
Researchers schrieb ich ein Kapitel, das ich
„Blockflötenforschung in der Zukunft" ge-
nannt habe. Lassen Sie mich, weil es noch

nicht auf Deutsch erschienen ist, die wichtig-
sten Thesen und Vorschläge daraus zitieren:
„Zunächst einmal eine Bemerkung zum Re-
pertoire, von dem ständig beklagt wird, es gä-
be es eigentlich gar nicht. Natürlich existieren
vielleicht nicht genügend aufregende Solo-
stücke, die das gierige Verlangen der enorm
vielen Blockflötenvirtuosen heutzutage be-
friedigen könnten. Aber es ist völlig klar, dass
die Blockflöte in einer beträchtlichen Zahl von

frühen Kompositionen eine besondere Rolle
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scheinlich niemals viel wissen werden, es sei

denn, es tauchen weitere Abhandlungen oder
historische Traktate auf. Professionelle Musi-

ker gaben ihre Berufsgeheimnisse nicht gern
an Laien weiter. (...) Sechstens: Die Symbolik
der Blockflöte. Es gibt reichlich Quellenma-
terial darüber, wie die Menschen in verschie-
denen Ländern die Rolle der Blockflöte in

Werken der Kunst, bei Vokalmusik und Mu-

sik in Zusammenhang mit dem Theater gese-
hen haben. Es wäre nicht viel Arbeit, diese
Informationen zu bündeln. Siebtens: Die

Akustik der Blockflöte. John Martin verband
in seiner Dissertation The acoustics of the
recorder (als Buch bei Moeck erschienen) die
Zusammenfassung der bisherigen Forschung
mit eigenen neuen Ansätzen. Dies möge eine
Anregung für weitere experimentelle For-
schung in Bezug auf die Blockflöte sein!"

Im gleichen Artikel äußerte ich jedoch auch
die dringende Bitte, Blockflötenforschung
wirklich fundiert zu betreiben - oder lieber

überhaupt nicht. Die besten Forscher haben
all dies gezeigt: „äußerste Gründlichkeit und
harte Arbeit, einen vollständigen Überblick
über Archive und Schrifttum, d. h. Kenntnis

von allem wichtigen und entscheidenden
Quellenmaterial, eng mit der Epoche und ein-
zelnen Ländern vertraut zu sein, schließlich
Einfallsreichtum und Offenheit." Ich möchte

betonen, dass wir die Lücken in unserer

Kenntnis nur dann schließen können, wenn

wir wirklich wissen, wie Forschung zu betrei-
ben ist. Übrigens beabsichtigt die Bibliografie
des Blockflötenrepertoires vor 1800, die ich
zusammen mit Richard Griscom zu schreiben

begonnen habe, eine der erwähnten Wissens-
lücken zu schließen.

Lassen Sie mich darüber hinaus noch einige
größere Forschungsdefizite nennen. Erstens:
Alle Forscher - außer einem - scheinen nach

einem einzigen „Ursprung" der Blockflöte ge-
sucht zu haben, nämlich im Mittelalter. Mir

gefällt die Auffassung von Nicholas Lander,
es habe wahrscheinlich vielfältige Ursprünge
gegeben, in verschiedenen Ländern zu ver-

schiedenen Zeiten. Zweitens: Trotz des Bu-

ches Der Csakan und seine Musik von Mari-

anne Betz wissen wir noch immer schrecklich

wenig über dieses Instrument und andere
blockflötenähnliche Instrumente im 19. Jahr-
hundert. Aus der bisher geleisteten For-
schungsarbeit geht klar hervor, dass die
Blockflöte im 18. Jahrhundert nicht, wie ge-
wöhnlich behauptet, „ausgestorben" ist, son-
dern im 19. Jahrhundert weiterhin eine gewis-
se Rolle gespielt hat, zumeist - wenn auch
nicht ausschließlich - im Amateurbereich.

Seit 1983 haben Sie anscheinend keine Stücke

mehr herausgegeben. Warum haben Sie damit
aufgehört?

Ich habe fünfzehn Jahre damit verbracht, Mu-
sik für Holzbläser herauszugeben. Lohnende
neue Stücke zu finden, sie abzuschreiben und

dann herauszubringen - das alles braucht Zeit.
Diese Lebensphase endete, als ich Musik-
bibliothekar wurde und sich damit mein In-

teresse von der Herausgebertätigkeit mehr auf
das Schreiben verlagerte. Ich hatte keine Lust
mehr, Zeit damit zu verbringen, neue Stücke
aufzustöbern. Ich gebe auch zu, dass ich es
leid war, mit Musikverlegern zu verhandeln,
die es heutzutage schwer haben, ihren Lebens-
unterhalt zu verdienen, und die dann manch-
mal in der einen oder anderen Weise ihre Frus-

trationen auf ihre Herausgeber übertragen.
Als ich als Zeuge in einem Gerichtsverfahren
auftreten sollte, in dem einer meiner Verleger
einen meiner anderen Verleger verklagt hatte,
war das der Tropfen, der das Fass zum Über-
laufen brachte ... Aber die Zeit heilt alle Wun-

den, und so habe ich kürzlich mit einem

neuen Editionsprojekt begonnen: sämtlichen
Blockflötensonaten von Giuseppe Sammar-
tini.

Wie stehen Sie zu den Neuentwicklungen im
Blockflötenbau, bei denen durch Veränderung
der Innenbohrung, durch Klappensysteme
oder neue Anblasvorrichtungen der spät-
barocke Flötentyp, neuerdings auch die so ge-
nannte Ganassi-Flöte des 16. Jahrhunderts,
„weiterentwickelt" wurde? Eigentlich gehö-
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ren ja schon die Csakane des /ruhen 19. jahr-
hunderts dazu, deren Repertoire in letzter Zeit
wiederentdeckt wird - wenn auch zumeist auf
barocken" Flöten gespielt.

Wir haben dem großen Genius des Blockflö-
tenspiels im 20. Jahrhundert, Frans Brüggen,
dafür zu danken, dass er auf wirklich histori-

schen Instrumenten zu spielen wünschte und
nicht auf den relativ farblosen „modernisier-
ten" Blockflöten von Dolmetsch und anderen

Herstellern. Seine bahnbrechenden Aufnah-

men aus den 60er und frühen 70er Jahren, die
er auf originalen Blockflöten des Spätbarocks
einspielte, wies anderen Spielern den Weg,
Blockflöten aus dem Mittelalter, der Renais-
sance und dem Frühbarock zu erkunden - und

seit einiger Zeit auch den Csakan. Ich mag es
sehr, den Klang aller dieser Blockflötentypen
zu hören - weniger weil sie „authentisch"
wären oder zu der jeweiligen Musik, zu der sie
eingesetzt werden, passten, sondern wegen der
Spielfreude und Experimentierlust, mit der
gute Flötisten musizieren, wenn sie die Eigen-
arten der verschiedenen Blockflötentypen ent-
decken. Zum Beispiel liebe ich es, wie Zana
Clarke aus Australien mittelalterliche Musik

auf einer Ganassi-Flöte spielt - was kaum
„authentisch" ist, aber betörend klangschön.

Auch die Bemühungen von Flötenbauern, vor
allem in den letzten zwanzig Jahren, die Mög-
lichkeiten der Blockflöte durch die Erweite-

rung ihres Umfangs, ihrer dynamischen Mög-
lichkeiten und Klangfarbe zu erweitern,
finden meine Zustimmung und Anerkennung.
Warum sollte uns die Vergangenheit ein-
schränken, auch wenn sie zuweilen noch so

wunderbar gewesen sein mag? Wir sind gren-
zenlose Wesen. Ich sehe auch keinen Grund

dafür, „modernisierte" Blockflöten nur in

neuer Musik einzusetzen. Nikolaj Tarasov hat
eine wunderschöne Aufnahme von J. S. Bachs
Flötensonate Es-Dur gemacht, auf einer „mo-
dernisierten" Blockflöte zusammen mit Ham-

merklavier. Sein Legato, die Leichtigkeit der
Ansprache in hoher Lage und die dynamische
Bandbreite sind erstaunlich.

Was sind Ihre musikalischen Vorlieben „Jen-
seits "der Blockflöte und außerhalb ihres,, Ter-
rains"?

Ich liebe klassische Musik aller Art und höre

in Konzerten und auf Aufnahmen davon eine

ganze Menge. Seit meiner frühen Jugend bin
ich auch ein begeisterter Jazzliebhaber und ge-
he noch immer zu mehr Konzerten mit Jazz
und höre mehr Jazzaufnahmen als klassische.
Ich liebe die Spontaneität und Kreativität des
Jazz und das wunderbare Zusammenspiel der
Musiker bei den besten Ensembles - es ist

„Kammermusik" im besten Sinne. In den letz-
ten Wochen hörte ich hier in Indiana drei der

bedeutenden amerikanischen Formationen

„live": das Sonny Rollins Quartett, die Chris-
tian McBride Band und das Dave Holland

Quintett. Ich möchte diese Erfahrungen nicht
gegen irgendein klassisches Konzert eintau-
schen. Alle diese Gruppen haben ausgezeich-
nete Saxophonisten. Wenn ich noch einmal
leben müsste, würde ich vielleicht Jazz-Saxo-
phonist werden.

Ich bestehe für die alte Musik auch nicht auf

„historisch informierter Aufführungspraxis",
obwohl mir kreative Beispiele, die es ja gibt,
Freude machen. Eine meiner Lieblingsauf-
nahmen Bachscher Musik ist wohl kaum „his-

torisch informiert": es sind einige Transkrip-
tionen von Orgelwerken und Kantaten, auf
dem Klavier gespielt von Emile Naoumoff,
der der letzte Schüler der großen französi-
schen Pädagogin Nadja Boulanger war.

Wenn Sie mich fragen sollten, welche Platten
ich gern dabei hätte, wenn ich auf einer einsa-
men Insel strandete (in meiner Kindheit war
das eine beliebte Radiosendung in England),
dann würde ich neben Naoumoff auf Sinfo-

nien von Mahler und Sibelius nicht verzichten

wollen.

Was sind - außer Musik - Ihre Lebensinter-
essen?

Meine Frau und ich sind Geistliche in der

Glaubensgemeinschaft des nicht konfessions-
gebundenen Melchizedek-Ordens (Melchize-
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dek war Priesterkönig von Jerusalem, durch
messianische Deutung von Psalm 110 bereits
im Neuen Testament [Hebr. 7] Vorbild Christi
als des wahren Hohepriesters; Anm. d. Übers.,
zitiert nach dem Großen Brockhaus), und wir
haben dort ein geistliches Amt mit dem
Namen The Healing Essence (http://
healingessence.hypermart.net/).

Wir arbeiten mit vier verschiedenen Arten der

Heilung durch „Energie" (Magnified Hea-
ling, EMF Balancing Technique, La-Ho Chi
und Reiki), wobei wir die Wirkungsmöglich-
keit der universalen Lebenskraft nutzen

(„using the power of universal energy"), die in
den fernöstlichen Lehren chi oder prana ge-
nannt wird. Dabei ist es gleichgültig, ob die
Menschen direkt zu uns kommen oder von

uns entfernt sind. Wir nutzen auch Blüten-

essenzen und mehrere andere Substanzen,
natürliche Nahrungsmittel und natürliche Me-
thoden, Gifte und Parasiten zu beseitigen. Wir
streben an, den Menschen bei der Heilung al-
ler Aspekte ihrer Krankheit behilflich zu sein:
den körperlichen, geistigen, emotionalen, spi-
rituellen ebenso wie denen, die ihre Umwelt

betreffen und sogar ihr „Schicksal" („karmic
level"). Die meisten Menschen, die krank sind,
haben tiefer gehende Probleme, nicht nur das-
jenige, was offensichtlich ist. Unsere Patienten
sind zumeist Musiker, die natürlich in die Welt

hinausgehen und wiederum andere Menschen
durch „Klang" heilen („heal other people
through sound").

Diese heilende Tätigkeit ist für mich in höch-
stem Maße erfüllend und nimmt mein Leben

immer mehr in Anspruch. Ich empfinde sie
auch als Ergänzung zu meinem Interesse an
Flöteninstrumenten, die - in den Händen der

besten Spieler (und Komponisten) - höchst
„spirituelle" Instrument sind. Sie werden wis-
sen, dass einige der traditionellen Motive und
Zusammenhänge, bei denen die Blockflöte in
Vokal- und Bühnenmusik erscheint, mit dem
„Übernatürlichen" zu tun haben, mit dem
Tod als dem Tor zum ewigen Leben, mit reli-
giösen Zeremonien, der „gesegneten" Natur

der Jungfrau Maria, mit Frieden und Liebe
(zugegeben, meistens weltlicher Liebe). Für
mich sind es die Höhepunkte des Repertoires,
wenn Meister wie Bach, Händel und Purcell

die Blockflöte in diesem Sinn einsetzen. (So
sehr ich auch Sonaten und Konzerte liebe, zie-

he ich es doch auch bei der barocken Quer-
flöte und der Oboe vor, sie im Zusammenhang
mit Vokalmusik zu hören.)

Ich sollte noch hinzufügen, dass das Schreiben
für mich eine „heilende" Disziplin und
Übung ist, die mich in Zeiten von Krankheit
und persönlichen Problemen täglich stützt.
Neben der Musik habe ich daran Freude,
launig-schrullige Erinnerungen zu verfassen.
Ich versuche (auf Englisch!) immer so glatt
und fließend wie möglich zu schreiben, dass
meine Leser einen Vorgeschmack von der Un-
endlichkeit haben mögen.
Am transatlantischen Dialog mit David Lasocki beteiligt
waren Sabine Haase-Moeck und Ulrich Thieme, der auch
die deutsche Fassung besorgte. ❑

Dulciane

Renaissance-Consort

und Barockblockflöten

in allen üblichen Stimmungen

Reparaturen in gewohnter Qualität

MARTIN

PRA iusE TO R

Am Amtshof 4 • D-29355 Beedenbostel

Tel: 0 51 45/93234 Fax: 05145/9323551 45 / 9 32 35

martin.oraeforius@t-online.de
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III. Internationale Tage für Neue Blockflötenmusik

Jadal

Begegnung Europa - Arabische Welt

21. - 23.9.2001 Musikakademie Basel, Schweiz

28. - 30.9.2001 Beirut, Tripolis, Zahle, Libanon
2. -4. 10.2001 Kairo, Ägypten

1. Konzert Takht-Ensemble mit Sängerin, Qanun, Oud, Nay, Violine,
Tar (Klassisch Arabische Musik)

Einstimmige Musik für 2 Blockflöten und Ensemble nach
Konzepten von U.P.Schneider und Peter Streiff

Basel 21.9.2001 20.15h Musikakademie

Cairo 2.10.2001 Opera, Small
Hall Melodienbündel von Roland Moser

2. Konzert Solos für Nay (klassische arabische Flöte)

Solo für Blockflöte: "Zeremonienbuch" von Urs PeterBasel 22.9.2001 16.00h Leonhardskirche

SchneiderCairo 3.10.2001 Altstadthaus Beit

al Hamawi
Einstimmige Musik des Mittelalters für Ensemble

3. Konzert "einstimmige" Musik für Ensembles

Werke in Uraufführungen von:
Mischa Käser, Felix Profos, Amaldo de Felice,Basel 22.9.2001 20.15h Musikakademie

Cairo 3.10.2001 Konservatorium Stefan Thomas, Barry Guy und Martin Derungs.

Diskussionsforum Geistesgeschichtliche und kulturelle Hintergründe zu
Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit.

Basel 23.9.2001 10.30h Musikakademie

Cairo 4.10.2001 Konservatorium

4. Konzert "Bilingues" : Annäherungen

Werke in Uraufführungen von:
Basel 23.9.2001 14.00h Musikakademie Mahmoud Turkmani, Alfred Zimmerlin, Frangois-Bernard
Cairo 4.10.2001 Opera, Small Mäche, Nader Abbassi, Ah Osman, Khaled Shokry und

Hall Ramz Samy.

Mitwirkende: Blockflöte: Conrad Steinmann*, Antonio Politano, Gerd Lünenbürger, Urs
Haenggli*, Bryony Crawford*, Helma Franssen* (*ensemble diferencias)

Sylvia Nopper, Gesang; Banry Guy, Kontrabass; Maya Homburger, Violine;
Mahmoud Turkmani, Gitarre / Oud; Martin Lorenz: Schlagzeug

Takht-Ensemble: Sonia M'barek (Gesang) & Violon, Nay, Quanoun, Tar (Percussion), Luth

Mittelalterensemble der Schola Witte Weber, Gesang; Michael Form, Blockflöte; Jane Achtmann, Fidel;
Cantorum Basihensis: Norihisa Sugawara, Mittelalterlaute

Weitere Informationen unter: www.jadal.ch
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zeitweilig von J. S. Bach geleiteten Collegium Mu-
sicum geformt wurde. Im Laufe der folgenden 20
Jahre trat er als Orchestermitglied und auch als So-
list auf, mit Prominenten wie der Sängerin Gertrud
Elisabeth Schmeling und dem Pianisten Johann
Wilhelm Hässler. Diese Auftritte fanden nicht nur

in Leipzig statt, sondern auch aufTourneen nach so
weit entfernten Orten wie z. B. Sankt Petersburg.
Die Konzerttätigkeit machte Tromlitz wegen sei-
nes solistischen Stils berühmt, der zu jener Zeit als
neu empfunden wurde, zumindest auf der Flöte.
Tromlitz' Todesanzeige in der Allgemeinen Musi-
kalischen Zeitungs erinnert den Leser daran:

Als Virtuos war er durch Fertigkeit, noch mehraber
durch vollkommene Reinheit und Sicherheit des

Tones, wie durch Genauigkeit im Spiel ausgezeich-
net. Er war auch einer der Ersten, und in Absicht

und Einfluss der Erste, der die jetzt gewöhnliche
bravour- und konzertmässige Behandlung der Flö-
te und vornehmlich den dazu am besten geeigneten
starken, scharfen Ton ... eingeführt... hat.

Ein anonymer Rezensent seines im Jahre 1800 ver-
öffentlichten Buchs Über die Flöte mit mehreren

Klappen gibt eine noch bildhaftere Beschreibung
von Tromlitz' Flötenton':

Wer sich noch daran erinnert, wie der Verfasser als
Flötenspieler öffentlich auftrat, der weiß ..., daß er
den Ton der Flöte und der Oboe ineinander ver-

schmolz.

Tromlitz selber äußerte seine Meinung über den
Flötenton an mehreren Stellen: in seinem Pam-

phlet über das Flötenspiel aus dem Jahre 1786, im
Kapitel 6 seiner 1791 veröffentlichten Flötenschu-
le für die zweiklappige Flöte, in einem Aufsatz aus
dem Jahre 1800 in der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung. Inder letzten dieser Schriften beschrieb er
den idealen Flötenton als hell, von viel Metall, voll,

singend, sanft und biegsam, und in der ersten:

man sagt: ,ein guter Flötenist muß eine starke
Tiefe und schwache Höhe haben.'... Die Höhe auf
der Flöte sticht weit mehr durch, als die Tiefe, da-
hero muß man zwar die Höhe zu mildern suchen,
daß sie nicht wie eine Querpfeife schreyt, aber der
Ton muß auch nicht zu sehr gedrückt und ängstlich
gemacht werden; die Tiefe muß schärfer und voller
werden, aber doch so, daß beydes, Höhe und Tiefe,
in einem gleichen Verhältnisse stehen.?

Im Sachsen der 1760er und 1770er Jahre mag dieser
Stil des Flötenspiels wegen seiner Seltenheit beson-

Ardal Powell

Mozart und die Tromlitz-Flötet

Im Jahre 1785 kündigte der Leipziger Flötenvirtuo-
se, Flötenpädagoge, Autor und Flötenbauer Johann
George Tromlitz (1725-1805) seinen Entwurf eines
neuen Flötentypus an. Nach langjähriger Erfahrung
im Flötenspiel und Flötenbau hatte er einen Proto-
typ entwickelt, den er mit Recht als die technisch
fortschrittlichste Flöte seiner Zeit anpreisen konnte.

Die Tromlitz-Flöte kam am Anfang einer Periode
rapiden und energischen Experimentierens im Flö-
tendesign ans Tageslicht, eine Entwicklung, die in
die moderne Querflöte mündete; bis vor einiger
Zeit wurde diese Periode als bloßes Zwischenstadi-

um in der Evolution der Flöte gesehen. Als solche
beinhaltete sie jedoch einen bemerkenswerten
Schritt nach vorn: Tromlitz' Flöte aus dem Jahre
1785 lieferte das erste praktische Modell, bei dem
jeder Ton der chromatischen Tonleiter aus einem
eigens dafür gebohrten Tonloch erklang, das mit
keinem anderen Ton geteilt wurde. Kein bedeu-
tungsvollerer Fortschritt in der Akustik der Flöte
wurde gemacht, bis im Jahre 1832 Theobald Böhm
(der zusammen mit seinem Freund Carl von Schaf-
häutl [1803-1890] alle Klappenflöten jener Zeit
pauschal als „Tromlitzflöten" bezeichnete) einen
komplizierten Mechanismus einsetzte, um den
Löchern genauere akustische Positionen zuzuwei-
sen als diejenigen, die von den bloßen Fingern
allein gedeckt werden konnten.

Das heutige Interesse an der historischen Auf-
führungspraxis der Musik der Klassik fordert uns
zu einer genaueren Untersuchung der musikali-
schen Eigenschaften dieses Instrumentes auf.
Tromlitz entwickelte seine Flöte im Streben nach

gewissen Vorstellungen von Klang und Intonati-
on , Ideen, die er sowohl in seinen Schriften,; als

auch in seinen von Zeitgenossen4 reichlich kom-
mentierten Auftritten zum Ausdruck brachte. Also

liefern Tromlitz' Flöten, seine Veröffentlichungen
und sein Flötenspiel Auskünfte aus verschiedenen
Perspektiven; nicht nur Information über sein eige-
nes Flötenspiel, sondern auch darüber, was seine
Zeitgenossen darin hörten und letztlich seine eigene
Begründung, warum er so spielte.

Ton und Aufführungsstil

1754 wurde Tromlitz Mitglied des privaten Musi-
zierkreises „Großes Konzert", der 1745 in Leipzig
als Nachfolger des von Telemann gegründeten und
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derc Aufmerksamkeit erregt haben, aber bis i.u den
1790er Jahren hatte er sich verbreitet, auf jeden Fall
unter professionellen Spielern und reisenden Solis-
ten. In seiner Flötenschule, 1793 in London ver-

öffentlicht, schrieb John Gunn, dass mittlerweile
jeder Spieler in der Öffentlichkeit mit einem muti-
gen und kriegerischen Ausdruck jene vollen und
lauten Töne spielt, die die Töne der Trompete nach-
zuahmen scheineng

Die steigende Häufigkeit und Größe öffentlicher
Aufführungen von Flötensoli und Flötenkonzer-
ten, von reisenden Virtuosen wie Laienensembles,
scheint mit diesem stärker werdenden Wunsch

nach einem härteren, brillanteren Flötenklang zu-
sammenzuhängen, noch dazu die wachsende Zahl
von Klappenflöten mit ihrem durchdringenderen
und gleichmäßigeren tiefen Register. Der neue Stil
stand im direkten Gegensatz zu der entspannten
Spielweise, die am Anfang des 18. Jahrhunderts po-
pulär war, und die vielleicht vor allem in England9
noch unter Amateuren beliebt war. Gunn beschrieb

die ältere Spielart, noch für Amateure und Dilet-
tanten typisch: die Eigenschaften derer sind Sanft-
mut, Grazie und zärtlicherAusdruck.10

hlolt 12 Unterteilungen der Oktave nur ungefiihr
stimmen, wenn es in allen 12 Dur- und Moll-Ton-

arten brauchbar sein soll. Zwischen dem Klang
dieses Annäherungsversuches und dem Klang rei-
ner Intervalle liegen Welten. Tromlitz schrieb, dass
Blasinstrumente in 24 Tonarten besser stimmen

können, als es irgend ein Tasteninstrument in halb
so vielen Tonarten kann:13 Eine dergleichen Stim-
mung ist weit schwerer, als die auf dem Claviere,
und dennoch ist es möglich, daß dieses Instrument

reiner gestimmet werden kann, als das Clavier,
auf welchem kein Intervall, als die Octaven, ganz
rein seyn kann, dahero kann es auch nicht überall
zu einem guten Flötenspieler, der alles Vorherge-
sagte genau beobachtet, oder zu einem guten Gei-
ger, der rein spielet, passen.

Er rät dem Schüler, sein Gehör auf korrektes Hören

der Intervalle zu trimmen; obwohl er Quinten und
Terzen erwähnt, mahnt er uns besonders, wie wich-

tig es ist, die Halbtöne und Ganztöne insbesonde-
ren zu lernen und wie sie klingen sollen.

Johann Joachim Quantz hatte die Proportionen der
Halbtöne 1752 erklärt: Die Ursache, welche mich

veranlasset hat, der Flöte noch eine Klappe, welche
vorhin nicht gewesen ist, hinzuzufügen, rühret von
dem Unterschiede der großen und kleinen halben
Töne her. Wenn eine Note auf eben derselben Linie,
oder auf eben demselben Zwischenraume durch ein
Kreuz erhöhet... oder durch ein b erniedriget wird

so besteht der Unterschied zwischen dieser und

dem Haupttone, aus einem kleinen halben Tone.
Wenn hingegen eine Note aufder Linie, die andere
aber eine Stufe höher steht, und durch ein b ernied-
riget wird.. . oder wenn eine Note auf der Linie
steht, und durch ein Kreuz erhöhet wird; die ande-

re aber auf dem Zwischenraume, eine Stufe höher
ist, und natürlich bleibt ....soso beträgt der Unter-
schied zwischen diesen beyden Noten, einen großen
halben Ton. Der große halbe Ton hatfünfKomma-
ta, der kleine aber hat deren vier.14

Also nach der quantzschen Stimmung (die Anhän-
ger nicht nur in Tromlitz, sondern auch bei ande-
ren gebildeten Musikern seiner Epoche fand), be-
inhaltete die Oktave keine 12, sondern 24 Töne, mit

separaten Griffen für jedes enharmonische Ton-
paar15. Das Verschwinden dieses Unterschiedes
zwischen den großen und kleinen Semitönen ist
möglicherweise die bemerkenswerteste unter den
vielen Wandlungen, die das Klangbild der Musik in
den vergangenen 200 Jahren durchgemacht hat.

Intonation

Tromlitz' anderes Hauptanliegen war die Intona-
tion. Obwohl gleichschwebende Temperierung bei
den Tasteninstrumenten schon lange in Gebrauch
war und sich in der Theorie des Designs von Mclo-
dieinstrumenten bemerkbar machte1t, waren die

damals akzeptierten Intonationsgrundlagen [d.h.,
zu Quantz' Lebzeiten] oft grundsätzlich anders als
moderne Ansichten, wie Edward R. Reilly 1997 be-
merkte12.

In seinen Schriften bestand Tromlitz wiederholt

und betont darauf, dass Intervalle, ob melodisch in
der Flötenstimme oder harmonisch zwischen der

Flöte und der begleitenden Bass-Stimme, „rein"
gespielt werden sollten; die Intervalle auf Melodie-
instrumenten gleichschwebend zu temperieren sei
sowohl nicht praktikabel als auch unerwünscht.
Heutzutage sind reine Intervalle außer bei den Blä-
sergruppen der feinsten Orchester eine Seltenheit;
wir nehmen keinen Anstoß mehr an der „Ver-

stimmtheit" eines gleichschwebenden Tastenin-
strumentes und viele Flötenspieler werden vom
fehlerhaften Grundgedanken geleitet, „sauber
Spielen" verlange absolute Gleichheit zwischen
den Flötentönen und denen eines Klaviers oder

Cembalos. Jedoch kann ein Tasteninstrument mit
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bauer die Klappentöne entweder als Kreuz- oder B-
Töne stimmen könnte, es praktischer wäre, sie alle
als B-Töne zu stimmen, dafür die tiefer klingenden
Kreuztöne mit anderen Griffen zu spielen. Seine de-
taillierten Grifftabellen von 1800 listen alle großen
und kleinen Semitöne auf; dazu noch ausführliche

Notenbeispiele, wie man in allen Tonarten mit per-
fekter Stimmung und reinen Intervallen spielen
kann. Im Vorwort machte er die Bemerkung, dass
keinesfalls alle Flötisten die Wichtigkeit dieser Ent-
wicklung zu schätzen wüßten:

Überhaupt glaubt man, daß der, der sich durch vie-
les Üben einige Fertigkeit in den gewöhnlichen
Tonarten und alltäglichen Passagen erworben hat,
ein Virtuose sey. Allein, mein Lieber, das ist er nicht,
er ist nur einer, der Profession von diesem Instru-
mente macht, aber kein Virtuos; denn dazu gehöret
eine weitläufige Kenntniß in der Music, die er be-
sitzen und anwenden können muß, damit er nicht
nur andern ihre alltäglichen Gedanken nachbeten
darf, sondern neue und künstliche Wendungen auch
in den entferntesten Tonarten hervorbringen kön-
ne. Dieß macht vorzüglich auf der Flöte eine herr-
liche und vortreffliche Wirkung. Allein man höret
es auf diesem Instrumente selten oder gar nicht,
weil es auf einer Flöte mit einer Klappe nicht mög-
lich zu machen ist.

Die Tromlitz-Flöte

Im späten 18. Jahrhundert hatte dieser Wandel
noch nicht stattgefunden. Als Tromlitz in den
1760er und -70er Jahren seinen Ruf als Flötist auf-
baute, spielte er, wie Quantz, auf einer zweiklap-
pige Flöte eigenen Designs. Trotz der extremen
Einschränkungen dieses Flötentyps bei der Reali-
sierung seiner genauen Intonationsvorstellungen
empfahl er just diese zweiklappige Flöte in seiner
Flötenschule von 1791, vielleicht als Huldigung an
Quantz' Vorbild. Im Jahre 1800 blickte er auf die
unbefriedigende Situation zurück:

Lange schon sind von einsichtsvollen Flötenisten
Mängel verschiedener Art an diesem Instrumente
bemerket worden, welche viele Hindernisse und

viele Unvolkommenheiten im Spielen verursach-
ten; aber kein Mittel wollte sich darbieten, diese

Mängel zu heben. Ja man glaubte gar, es wären
Naturfehler dieses Instruments, die nicht behoben
werden könnten. Man bekümmerte sich also nicht

weiter darum, und ließ es so gehen.1b

Jedoch hatte Tromlitz bereits in den frühen 1780er
Jahren begonnen, zehn Jahre vor der Veröffent-
lichung seiner Schule für die zweiklappige Flöte,
seinen Flöten Klappen hinzuzufügen, wie Londo-
ner Flötenbauer es schon seit 30 Jahren getan hat-
tenl7. Seine Suche nach dem vortrefflichen Instru-

ment führte nach wenigen Jahren zu seinem Modell
von 1785, womit zum ersten Mal sämtliche 24

Töne der Oktave mit akkurater Stimmung und
gleichmäßigem Klang gespielt werden konnten.
Für Tromlitz selber war dieser Erfolg wortwörtlich
doppelt so wichtig als jener Erfolg, den spätere Au-
toren ihm zuschreiben.

Mozart und Intonation

Zur gleichen Zeit als Tromlitz eine Flöte ent-
wickelte, die das quantzsche Stimmungssystem so
viel leichter erreichbar machte, war Wolfgang
Amadeus Mozart in Wien dabei, einem englischen
Kompositionsschüler die gleiche theoretische
Grundlage beizubringen. Thomas Attwoods Un-
terricht in Harmonielehre und Generalbass fand

von 1785 bis ungefähr Anfang 1787 statt. Unter
den von Mozart eingetragenen Details in Attwoods
Notizen sind chromatische Tonleitern mit enhar-

monischen Tonpaaren, die sowohl große als auch
kleine Semitöne aufweisen, dazu auch Intervall-

Ab 1796 wurden seine fortschrittlichsten Instru-

mente mit Klappen für Dis, Es, zweifaches F, Gis,
zweifaches B und C gebaut (Abb. 1). Vier Jahre
später veröffentlichte Tromlitz eine Schule für dieses
Instrument. Er schrieb, dass obwohl der Flöten-

Abb. 1

cl fftl - __
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