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Silke Jacobsen

Das Pythagoreische Stimmungssystem und seine Anwendung im Ensemblespiel

Der folgende Artikel gibt die Inbalte cines Work-
shops wieder, den Silke Jacobsen im Rahmen des
ERTA-Kongresses im Oktober 1999 in der Hoch-
schule der Kiinste Berlin durchgefiihrt hat.

Pythagoras galt das ganze Mittelalter hindurch als
unangefochtene Autoritit in Fragen der Musik-
anschauung,. Seine Lehren, die durch seine Schiiler
tberliefert und durch die Darstellungen von
Boethius! den mittelalterlichen Autoren tradiert
wurden, bilden die Grundlagen fiir das harmo-
nisch-melodische System abendlindischer Musik
und seine intellektuelle Rezeption. Im Folgenden
sollen zunichst 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.

Pythagoras als ,Inventor musicae“

Pvthagoras, der 532 v. Chr. in Croton (Siiditalien)
cine Schule fir Religion, Philosophie und Politik
griindete, 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 unverindert von den mirttelal-
terlichen Autoren wieder und wieder zitiert wird,
um die Autoritit Pythagoras® zu begriinden.?

Nach dieser Legende horte Pythagoras, als er an ei-
ner Schmiedewerkstatt vorbeikam, vier Schmiede,
die mit vier jeweils paarweise zueinander wohl-
klingenden Schmiedehimmern arbeiteten. Die
Klinge dieser Himmer bildeten zum tiefsten Ton
die Intervalle Quinte, Quarte und Oktave. Pytha-
goras zogerte zunichst, sowohl den Quint- als
auch den Quarthammer als konsonant zu definie-
ren, akzeptierte sie dann aber fiir den iibergeord-
neten Zusammenhang. Pythagoras wog die Him-
mer und stellte dabei Gewichtsproportionen im
Verhilnis 1 :2: 3 : 4 fest. Er hingte Gewichte mit
denselben Proportionen an vier gleich starke und
gleich lange Saiten und konnte nun mit diesen Sai-
ten dieselben Intervalle erzeugen wie mitden Him-
mern. Daraufhin bezog er ein Instrument mit vier
Saiten und stellte dieselben Proportionen durch
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Saitenspannung her. Damit hatte er die Korrelation
von Zahlenverhiltnissen und Klingen experimen-
tell nachgewiesen. In der Uberlieferungsgeschichte
erfihrt die Legende durch Boethius? eine kleine
Verinderung: hier sind es nun fiinf Himmer, von
denen Pythagoras einen nicht passenden aussortiert.

Tatsichlich kann es sich hier jedoch nur um cine
Legende handeln, da nimlich die Gewichte der
Himmer zu den klingenden Intervallen in Quad-
ratproportionen stechen miissten, also um die
Schwingungszahl zu verdoppeln, miisste das Ge-
wicht entsprechend viermal so grofl sein cte. Das
Anschen Pythagoras® war aber im ganzen Mittelal-
ter so grofl, dass erst 1636 Mersenne* das Experi-
ment priifte und den Fehler nachwies,

Parallel zu dieser Uberlieferung bildete sich eine
zweite Legende um die Erfindung der Musik, die
cbenfalls an das Bild der Schmiede ankniipft. Sie
basiert auf zwei biblischen Figuren: Jubal, von dem
alle Zither- und Flétenspiceler abstammen, und Tu-
balkain, scinem Halbbruder, der Schmied war.3 Seit
ca. 600 werden diese wiederholt in Musiktraktaten
erwihnt, wobei beide Namen immer stirker ver-
mischt werden und so letztlich zu ciner Figur ver-
schmelzen, nimlich einem Schmied, der die Musik
erfunden hat. Seit dem 9. Jahrhundert lisst sich be-
obachten, wie versucht wird, die antike und die
biblische Uberlieferung miteinander in Einklang
zu bringen. So weist beispielsweise Walter Oding-
ton Jubal die Erfindung der Musikausiibung zu,
wihrend er Pythagoras als Erfinder der rationalen
Beschiftigung mit Musik cinordnet.®

Unabhingig von der Legendenbildung ist jedoch
sicher, dass es Pythagoras gelungen ist, die Gesetz-
mifligkeiten von Tonverhiltnissen in Zahlenver-
hiltnissen auszudriicken, also Klinge mathemati-
schen Gesetzen zuzuordnen. Pythagoras ist dabei
experimentell vorgegangen, sein System ist prak-
tisch und nicht spekulativ begriindet. Er erklirt so-
mit seine Wahrnehmung mit Hilfe der Vernunft
und legt so die Grundlage fiir die wissenschaftliche
Beschiftigung mit akustischen Phinomenen. Das
wiederum ist die Voraussetzung fiir die intellektu-
elle Auseinandersetzung mit Musik, welche im
Mittelalter als Disziplin des Quadrivium einen we-
sentlich hiheren Stellenwert besaf} als die prakti-
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sche Musikausfihrung. So trigt also Pythagoras
aus mittelalterlicher Sichtweise zu Recht den Titel
SInventor musicae®.

Das Monochord

Pythagoras und seine Schiiler 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 Saitenlingen durch Ver-
setzung von Stegen variiert und anhand einer ange-
brachten Messskala abgemessen werden kénnen.
Meistens hatte es eine Saite, es gab aber auch In-
strumente mit bis zu acht Saiten, um die Schwin-
gungsverhiltnisse innerhalb einer Oktave simultan
darstellen und héren zu kénnen. Das Monochord
wurde nicht nur zur Beschiftigung mit Musik-
theorie verwendet, es wurde auch als Musikinstru-
ment gebraucht.”

Die einfachsten Saitenteilungen am Monochord
lassen sich folgendermaflen darstellen (Angaben je-
weils als Intervall oberhalb des Grundtons, also der
frei schwingenden Saite des Monochords):

Teilungsverhaltnis 2: 1

Okrave

- _l ____________________________ J
wef

schwingender Teil der Saite

Teilungsverhaltnis 3 : 2

schwingender Teil der Saite

Teilungsverhiltnis 4 : 3

schwingender Teil der Saite

Grundlagen der griechischen Mathematik

Um die Vorgehensweise der Pythagoreer zu ver-
stehen, ist es notwendig, sich Giber 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 fiir heutige Berechnungen von alltiglicher
Selbstverstindlichkeit sind. Vielmehr bestand das
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System ausschliefflich aus ganzen positiven Zahlen
und ihren Verhiltnissen zueinander. So bedeutete
beispielsweise 1 : 2 die Proportion von einem Teil
zu zwei Teilen und nicht im Sinne heutiger Bruch-
rechnung ',=0,5. Sollten bei Berechnungen Zahlen
< | 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 betrichtlichen
Werten fiihree.

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

* multiplex

eine Zahl ist ein Vielfaches der anderen

(n-a:n) Z: By 31

* superparticularis
eine Zahlist um 1 grofier als die andere
(n+1:n) z.B. 332

® superpartiens
eine Zahl ist um mehr als 1 grofer als die andere
(n+1+x:n) z.B.5:3

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

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
giiltiges System zur Bewertung von Zusammen-
klingen zu schaffen. Es ging also nicht nur um die
Abbildung der Natur in Zahlen, sondern auch um
die Sanktionierung cines Tonsystems.

Eine Definition der Konsonanz (griechisch: Krasis)
findet sich bereits bei Platon, Euklid, Kleoneides
und Nikomachos.? Sie wurde jedoch ausschlieRlich
durch die Wahrnehmung begriindet. So galten zwei
Klinge als konsonant, wenn sie so verschmolzen,
dass sie wie ein Wohlklang wahrgenommen werden
konnten. Diese Definition wurde auch von Boethi-
us und den spiteren mittelalterlichen Theoretikern
iibernommen, welche diese Klinge als harmonia,
consonantia, concordantia oder symphonia be-
zeichneten.

Bei der Betrachtung des pythagoreischen Ton-
systems istes hilfreich, die Proportionen der reinen
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Intervalle, wie sie sich in der Obertonreihe finden,
gegenwirtig zu haben:

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

Die Berechnungen der Pythagoreer!®

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

1. Sie miissen sich mit den Zahlen von 1 bis 4 dar-
stellen lassen.

2. Sie miissen den Kategorien der multiplexen oder
der superpartikularen Proportionen angehéren.

Unter Beachtung dieser Auflagen gelten folgende
Intervalle als konsonant:

Oktave (2:1)

Quinte (3:2)

Quarte (4:3)

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

Diese fiinf Intervalle lassen sich durch die Zahlen-
folge 1:2:3 : 4 darstellen, welche auch als , zwei-
ter Tetraktys® bezeichnet wurde.

chrtrﬁgt man diese Zahlenfolge auf den griechi-
schen Tonraum (zwei Oktaven unter al), erhilt
man am Monochord folgende Intervalle:

schwingender Teil der Saite

Wird die zwischen a und a! entstandene Quint-
Quartteilung auch auf den Raum iiber A und dann
auf das dadurch entstandene e iibertragen, erhilt
man das Geriist der ,festen” Tonstufen. Um dabei
weiterhin mit ganzen Zahlen arbeiten zu kénnen,
miissen alle Werte mit 4 multipliziert werden.

I... =
4 [
A e

| | el
9 12 16
h ¢! al

Booe =

Das Zentrum dieses Geriistes 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 lasst sich durch die Zahlenfolge 6:8:9: 12
darstellen. Diese wurde als ,erster Tetraktys® be-
zeichnet.
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Interessanterweise erfolgte die Numerierung der
Tetraktys nicht aufgrund der mathematischen Ent-
stehung, sondern nach ihrer Bedeutung. Der ,erste
Tetraktys® stellte nimlich auch den pythagorei-
schen Ganzton (9 : 8) dar, durch den es nun mog-
lich war, diatonische Skalen zu konstruieren,

Dafiir fiillte man cine Quarte mit zwei pythagorei-
schen Ganztonen, wobei sich durch den verblei-
benden Rest (Quarte minus Ditonus) die Grofie ei-
nes Halbtones ergibt. Setzt man nun zwei dieser
Tetrachorde disjunct, nimlich im Abstand eines
pythagoreischen Ganztones tbereinander, ist die
Oktave diatonisch ausgefiillt und man erhilt die
antike ,dorische® Skala (abwirts von ¢! bis ¢).

4:3 9:8 4:3
I |osereses fesvses] | | frovess]
el d! ¢l h a g f e
9:8 9:8  256:243 9:8 9:8 9:8  256:243

Die Intervallberechnungen der Pythagoreer lassen
sich wie folgt darstellen:!!

Oktave — Quinte Quarte

2/1:3/2 =2/1-2/3 = 4/3

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

pyth. grofie Terz
81/64

pyth. Ganzton + pyth. Ganzton
9/8 - 9/8

Quarte - pyth. grofle Terz = Limma (semitonus minus,
kleiner Halbton)
256/243

= Apotome (semitonus
maius, grofier Halbton)
9/8 :256/243 = 9/8 - 243/256 = 2187/2048

]

4/3 :81/64 =4/3 - 64/81

pyth. Ganzton — Limma

Dariiber hinaus errechneten sie die Inkompa-
tibilitit von Oktaven und reinen Quinten. Es wur-
de bewiesen, dass man durch die Addition von 12
Quinten nicht das gleiche Intervall erhilt wie durch
die Addition von 7 Oktaven. Die Differenz wird als
das pythagoreische Komma bezeichnet.

12 Quinten - 7 Oktaven = pythagoreisches Komma
(3/2)12: (271 = 531441/524288 (23,46 Cem)

Diese Differenz zwischen Oktaven und Quinten,
also den elementarsten Intervallen des Systems,
verursacht die Notwendigkeit eines Stimmungs-
systems tiberhaupt. Denn um die Tonstufen inner-
halb einer reinen Okrave, welche als Rahmeninter-
vall nicht in Frage gestellt wurde, einrichten zu
kénnen, ist es notig, sich mit dem Verbleib dieser
Differenz auseinander zu setzen. Im Verlauf der
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Musikgeschichte sind vielfiltige Moglichkeiten
entwickelt worden, diese Differenz zu verteilen, al-
so eine Temperierung der Quinten vorzunehmen,
um sie in das System der Oktave einpassen zu kon-
nen. Das pythagoreische Stimmungssystem sicht
eine solche Anpassung der Quinten nicht vor, viel-
mehr werden die Quinten rein belassen, so dass die
Differenz an cinem Ort des Systems in voller
Grofie iibrig bleibt.

Aber auch der Unterschied zwischen einer reinen
groflen 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. grofie Terz - reine grofie Terz = syntonisches

Komma

81/64:5/4=81/64-4/5=81/16-1/5 = 81/80
(21,51 Cent)

Resultierende Stimmungssysteme

Die Teilungspunkte am Monochord wurden als ge-
ometrische Orter mit Buchstaben verschen. Diese
wurden dann auch fir Oktavversetzungen ver-
wendet, so dass sie sich als Tonbezeichnungen
emanzipierten und den Status von Notation er-
langten. Guido von Arezzo beschreibt zwei Mog-
lichkeiten der Monochordreilungen und erhile da-
durch folgenden Tonvorrat:
GAHcdefgabhc!dlel fl glal b h1¢2d?

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.!2 Diese Konzentration auf die Darstellung
von diatonischen Skalen blieb bis zum 14. Jahr-
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hundert erhalten, es gibt keine Informationen, wie
die alterierten Téne des mutierten Hexachord-
systems zu positionieren sind. Das heifdt, dass zwar
alle Intervallgroflen 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 verschen, wird also vergeblich die Darstellung
eines vollstindigen Quintenzirkels suchen, denn
die Theoretiker, denen es nicht um praktische
Uberlegungen, sondern um die intellektuelle Be-
schiftigung mit dem pythagoreischen Kanon ging,
waren an einem Quintenzirkel zunichst 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 verhidltnismifiig
einfach auf ein Tasteninstrument zu Gbertragen ist,
so ist es fiir Singer und Spieler eines in der Intona-
tion flexiblen Instrumentes ungleich komplizierter,
die pythagoreische Intonation auszutithren. 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 Stimmgerit ermoglicht.!3 Auf
diese Weise sind die Intervalle relativ einfach dar-

Internationaler Sommerkurs fur Kammermusik
von Bach bis Debussy

fir Flgtisten, Klarinettisten, Streicher, Pianisten und Cembalisten

mit Karl Lenski vom 6.-11.8.2001
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Tel.: +331 42 715409 oder +334 75 464433, Fax: +331 48 873953,
E-Mail: cholco@ wanadoo.fr oder Karl Lenski, Tel /Fax: +32 3 2383925

TIBIA 3/2001



zustellen, zu vergleichen und vor allem auf ein In-
strument zu Ubertragen.

Zum Vergleich seien hier die reinen Intervalle in ih-
rer Abweichung zur gleichstufig schwebenden
Stimmung angegeben: 4

Oktave: 0 Cent
Quinte: + 2 Cent
Quarte: - 2 Cent
grofie Terz: - 14 Cent
kleine Terz: + 16 Cent

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

Die von Guido verwendeten Tonstufen stellen sich
nun folgendermafien dar:

co
-2 F G +2
48 D +4
A +6
E +8
Abb. 1 H +10

Durch die konsequente Verwendung der reinen
Quinten entstechen die pythagoreischen grofien
Terzen, die um 22 Cent grofier sind als reine Ter-
zen, namlichB=D,F-A, C-E, G - H.1®

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

Will man den Quintenzirkel also vollstindig aus-
fiillen, erhilt man eine Wolfsquinte, die um das py-
thagoreische Komma zu klein ist. Dabei ist mog-
licherweise bis zum ausgehenden 14, Jahrhundert
das Intervall Gis - Es bevorzugt worden.17
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4B D +4
6 Es A +8
Wolfsquinte
(24 Cenr zu klein)
+16 Gis E +8
+14 Cis
Abb. 2 +12 Fis

Dieses System bietet fiir die Intonation ein einheit-
liches Modell, in dem alle in der Literatur gingigen
Terzen um 22 Cent grofler sind als die reinen In-
tervalle Es-G,B-D,F-A,C-E,G-H,D-
Fis, A - Cis, E - Gis. Diese Terzen kénnen in der
Tat nicht als verschmelzende Wohlklinge bezeich-
net werden und gelten von daher zu Recht im Mit-
telalter nichr als konsonant.

Die Behandlung der Terzen'$

In der pythagoreischen Lehre war nicht nur das
Rechnen mit den Verhiltnissen von zwei Groflen
zueinander bekannt, sondern auch der Umgang mit
drei Grofen. Mit Hilfe dieser sogenannten Mittel-
lehre war es relativ unkompliziert, durch arithme-
tische und harmonische Teilung der Quinten die
reinen Terzen (grofle Terz 5 : 4 und kleine Terz 61 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.!” Um ihnen
aber den Status einer perfekten Konsonanz zu ver-
leihen, hitte 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 missen. Dieses
wurde aber weder von den antiken noch von den
mittclalterlichen  Autoren  befiirwortet,  Die
grundsitzliche Bedeutung des zweiten Tetrakeys
als Grundlage des Systems iiberhaupt wurde offen-
sichtlich als unantastbare Regel angeschen, die auf
Kosten der wohlklingenden Terzen in Kauf ge-
nommen wurde. Es ging daher weniger um ein ma-
thematisches Nicht-Konnen, sondern vielmehr um
ein Nicht-Wollen. In Bezug auf die Intervalle im-
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pliziert das die Héherstellung der Proportionen
der ,festen” Tonstufen, also der Oktaven, Quinten,
Quarten tiber die daraus resultierenden beweg-
lichen, nimlich u. a. Giber die der Terzen.

Die Selbstverstindlichkeit dieser Regeln demon-
striert das kaum vorhandene Hinterfragen dersel-
ben. Erst im 16. Jahrhundert, als die Musik der
franko-flimischen Schule die Terz lingst als Kon-
sonanz behandelt, wird das theoretische System
durch Gioseffo Zarlino und Ludovico Fogliani der
Praxis angepasst und die Erweiterung der Zahlen-
rethe zur Darstellung von Konsonanzen auf 1 bis 6
erweitert, so dass nun auch reine Terzen im System
vorkommen und als Konsonanzen deklariert wer-
den kinnen.2°

Abweichende Systeme

Die Uberlieferung der Auseinandersetzung mit
dem konsonanten Klang der reinen Terzen geht fast
so weit zuriick, wie die Erstellung der pythagorei-
schen Regeln selber.2! Zur Veranschaulichung der
Frage, wie das Phinomen der reinen Terz, die
auflerhalb des sanktionierten pythagoreischen Ka-
nons stand, zu bewerten ist, seien hier einzelne Bei-
spicle herausgegriffen.

Interessant ist in diesem Zusammenhang ein ano-
nymes Manuskript iiber Monochordteilungen?2,
das um 1100 die arithmetische Teilung der Quinte
und somit die Berechnung der reinen Terz be-
schreibt und sie in das Intervallsystem aufnimmr.
Diese Aufnahme der reinen Terzen in das System
stellt in dieser Zeit eine absolute Ausnahme dar -
die Verbreitung und Wirkungsweise des Traktates
diirfte allerdings von untergeordneter Bedeutung
gewesen sein.

Walter Odington (1298 — 1316) geht im ersten Teil
seines Traktats De speculatione musicae®® auf die
arithmetische und harmonische Teilung der Quin-
te ein, welche zu den reinen Terzen 5: 4 und 6.: 5
fiihrt. Diese Teilungen sind wohl eher spekulativer
arithmetischer Natur und nicht als Erweiterung
oder Abinderung des pythagoreischen Systems zu
verstehen, sie werden bei der detaillierten Behand-
lung der Intervalle iiberhaupt nicht mehr erwihnt.
Im zweiten Teil seines Trakrates, in dem er die Ein-
ordnung der verschiedenen Intervalle behandelr,
definiert er Ditonus und Semiditonus (grofie und
kleine Terz), deren Proportionen er gemafl der py-
thagoreischen Regeln errechnet, eindeutig als nicht
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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 groflen Nihe zu den reinen Terzen mit
den Verhiltnissen 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
Subtilitit in der Lage sei, diese Dissonanzen wohl-
klingend darzustellen, was jedoch bei rauhen Stim-
men nicht moglich sei.24

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 Bemiihun-
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 Zugestindnis an die
Moglichkeiten der menschlichen Stimme fiihrt.
Auf jeden Fall wirft Odingtons Kritik an der
Gleichstellung der Terzen ein interessantes Bild auf
eine offensichtlich schr frithe und breit gefithrte
Diskussion, die auflerhalb der theoretisch fundier-
ten und in entsprechenden Trakraten iiberlieferten
Auffassung stattfand.

Marchetto da Padua (1274 — 1325/26) hingegen ist
der erste, der dem pythagoreischen System ein ei-
genes entgegensetzt.2® In seiner ausdriicklich fiir
Musiker ausgewiesenen Schrift lisst er die gesam-
ten Grundlagen pythagoreischer Berechnungen
auffer Acht und schligt eine Teilung des Ganztons
in fiinf gleiche Teile vor:

40 Cent 80 120 160 200
fooeemneeees e frmmmmeenee- frremmmeeens —— |
G Des Cis Cis# D
|---semitonus minus---|
[ SEMILONUS Malls--------- |
I chromatischer Halbton------------ |

|---diesis---

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

Auf diese Weise erhilt er fiir die alterierten Stufen,
im angegebenen Beispiel Des/Cis, drei Moglich-
keiten, diese zu intonieren. Aus seinen Notenbei-
spiclen, in denen er das mit dem neuen Zeichen #
versehene Cis angibt (zur Unterscheidung von dem
bis dahin gebriuchlichen b quadratum) ist die
Funktion dieser Stufe ersichtlich: er schligt es fast
ausschlieflich fiir Kadenzklauseln vor. Auf diese
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Weise erhalt er einen Leittonschritt von 40,8 Cent,
also weniger als 4 Ton des gleichstufig schweben-
den Systems. Man muss sich allerdings vergegen-
wirtigen, dass die Fiinfreilung des Ganztons wohl
cher als eine Art bildliche Vorstellung zur Intona-
tonshilfe gedacht war. Marchetto ist von den
Theoretikern bis in das 15. Jahrhundert hinein
scharf kritisiert worden. So wirft ihm beispiclswei-
se Prosdocimus de Beldemandis Unkenntnis vor
und deklariert seine theoretischen Ausfithrungen
als durchweg falsch. In seiner Schrift von 1425, die
er gegen die Fehler Marchettos schreibt, bemingelt
er, dass sich Marchettos System in ganz ltalien vor
allem unter Singern verbreitet hitte.26 Daneben
aber schitzte er durchaus Marchettos Auflerungen
zur Musikpraxis.2”

Marchettos Ausfithrungen sind nicht nur wegen
threr unkonventionellen Handhabung des Pro-
blems und der anhaltenden Kontroverse iiber sein
System von Interesse, sondern liefern wertvolle
Hinweise fiir das Intonieren von Singern. Er be-
schreibt hier den Usus, Leittone 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 Fiinf-
teilung legt die Vermutung nahe, dass er Singern
eine bildliche Hilfestellung bieten wollte, die auch
dann greift, wenn kein Lauten-, Harfen- oder Tas-
teninstrument, das die Intonation festlegen kionn-
te, vorhanden ist, was wiederum den Rickschluss
nahe legt, dass die dissonante Intonation von Ter-
zen nicht als Mangel, sondern als erwiinschtes Ge-
staltungsmittel empfunden wurde.

Mit Beginn des 15. Jahrhunderts lisst sich der Wunsch
nach einer Modifikation des pythagoreischen Sys-
tems beobachten. So versucht Prosdocimus de Bel-
demandis in seinem Libellis monochordi (1413)28

OHN HANCHET
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und Frithe Blockfloten

Beckumsfeld 4
[2-45259 Essen
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der zunchmenden Chromatisierung gerecht zu
werden, ohne gegen die pythagoreischen Grund-
satze zu verstofien. Dabei reichte thm ein zwolfto-
niges chromatisches System nicht aus, sondern er
favorisierte die zu 17 Stufen erweiterte Oktave.

Fis +12

-10 Des

Abb. 3 12 Ges

Wollte man jedoch die Literatur des 15. Jahrhun-
derts fiir Tasteninstrumente, beispiclsweise die
Stiicke des Codex Faenza oder des Buxheimer Or-
gelbuches auf Instrumenten mit zwolf Ténen pro
Oktave spielen, so erhalt man ein verwandtes Re-
sultat, wenn die Wolfsquinte nicht zwischen Es und
Gis, sondern zwischen H und Ges liegt.2?

co

4B D +4
£ Es A +6
-8 As E +8
-10 Des H +10
Woltsquinte
Abb. 4 .12 Ges (24 Cent zu klein)

Hier stehen neben den fiinf pythagoreischen Ter-
zenEs-G,B-D,F- A, C-E, G- H vier fast rei-
ne Terzen39: D — Fis (Ges), A — Cis (Des), E - Gis
(As), H - Dis (Es). Diese Stimmung erlaubt fiir die
Terzklinge dieser Literatur ein befriedigendes
Klangbild. Insgesamt ldsst sich aber anhand der
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Kompositionen und der Uberlegungen von Pros-
docimus die allmihliche Abwendung vom pytha-
goreischen System erkennen, die letztendlich zur
Entwicklung der mitteltonigen Temperatur fiihrt,
welche erstmalig 1482 von Ramos de Pareijas be-
schrieben wird.3!

Pythagoreische Intonation im Ensemblespiel

Die Beantwortung der Frage, welche Bedeutung
das pythagoreische Stimmungssystem fiir ein En-
semble ohne festgelegten Intonationsrahmen, also
ohne determinierendes Lauten- Harfen- oder Tas-
teninstrument hat, ist nicht eindeutig historisch zu
belegen. Ausfithrungen zum pythagoreischen Sys-
tem sind in der Regel theoretischer Natur, gehen
also auf die Anforderungen der Musikpraxis nicht
niher ein. Dariiber hinaus finden sich fiir die frithe
Musik keine exakten Besetzungsangaben, so dass
man als Orientierungshilfen fiir die in der Intona-
tion flexiblen Ensembles die seltenen Aussagen, die
sich auf die vokale Praxis bezichen, auswerten
muss.

Dass es auch ohne Notwendigkeit eine von reinen
Intervallen abweichende Intonation bei Singern
gegeben hat, wird auf verschiedene Weise durch die
Auflerungen von Odington und Marchetto belegt.
So spiegelt Odingtons Auflerung eine offensicht-
lich unterschiedlich gehandhabte Praxis wieder.
Auf der einen Seite gab es wohl Singer, die einfach
reine Terzen intoniert haben, auf der anderen Seite
aber auch das Intonieren gemifl dem pytha-
goreischen Kanon. Dieses wird von Odington
deutlich héher bewertet, wobei er andeutet, dass
diese Intonation nur durch eine gewisse Kunstfer-
tigkeit zu befriedigenden Resultaten fiihrt.

Marchettos Modell der Fiinfteilung des Ganztons
zeugt von dem Bediirfnis, die Positionierung der
Leitténe 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 gefiihrt haben mag, die dem py-
thagoreischen Kanon genau entsprachen, bleibt un-
klar. Dass seine Methode unter Singern 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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schen Stimmungssystem wesentlich deutlicher zu-
tage, denn dessen Terzen stellen echte klangliche
Gegenpole zu den perfekten Konsonanzen dar. In-
toniert man hingegen alle Intervalle einschliefilich
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-flimischen 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
mchr fiir 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 fiir ein Stim-
mungssystem auch bei fritheren Kompositionen
immer mit groffer Sorgfalt gegeniiber dem jeweili-
gen Stiick getroffen werden. So gibt es durchaus
schr frithe Werke, die Terzen konsonant verwenden
— Erscheinungen, die unter dem dogmatischen Ein-
satz pythagoreischer Intonation zur Groteske
werden. Auch hier gilt unabhingig von dem Quel-
lenalter die Kompositionsstruktur selber als ent-
scheidendes Kriterium.

Dieser Vortrag wurde durch praktische Beispiele
begleitet. Zwei Teilnehmer demonstrierten zu-
néichst den Unterschied zwischen reinen und py-
thagoreischen Terzen. Um sich an diese Intonation
zu gewdhnen, ist die Verwendung eines Stimm-
gerates auflerst hilfreich. Mit seiner Hilfe konnen
die notwendigen Griffe fiir die entsprechenden Stu-
fen festgelegt werden. Hier wird schnell deutlich,
dass Renaissance-Blockfloten mit tief intonierten
Terzen den Spieler vor erhebliche Probleme stellen
kinnen, denn gerade in der unteren Lage, wo man
keine Alternativgriffe verwenden kann, ist die
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pythagoreische Intonation der Ter- 0

. A X 3
zen sehr erschwert oder gar nicht F———=—r e : Y e e
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maglich. — = '
g CANTUS SUPERIOR g ! VI ! |[ I E
Im Weiteren wurden zwei eng- 2 = . =
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" £ S ! =T = 2 S————_ 23 s
hunderts gespielt: Eine zweistim- CANTUS INFERIOR ' = -

mige Nota’? und ,Edi beo thu“
(Anonymus)33, eine vokale zwei-
stimmige Komposition (s. Abb. 5
und 6).

Bet der Nota stellte die Anwen-
dung der pythagoreischen Intona-
tion kein Problem day, sondern
erhihte vielmehr die Spannungs-
abliunfe des Satzes. Hier sind die
Terzen eher sparsam verwendet
worden, sic kommen meistens als
unbetonte Durchginge oder mit
dicht folgenden Quint- oder Ok-

tavklingen vor.

Die gegenteilige Wirkung zeigte
sich jedoch bei dem zweiten Stiick.
Der exponierte Einsatz der Terzen
lisst hier keinen Zweifel an ihrer
Funktion als Konsonanz aufkom-
men, anch wenn diese Evschei-
nung mustkgeschichtlich schwer
emnzuordnen ist. Werden diese

o i A .
Terzen nun pythagoreisch, also e e = e
: ; : s - s 5 e e
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Stiicke wurde verdeutlicht, wie
stark die Satztechnik der Kompo-
sition selber beriicksichtigt werden

beiden in ihrer vanmlichen und £ S SSSE R Lol
A

muss und letztendlich fiir die (8]
Wahl des Intonationssystems aus- g e = 5 i — ool
schlaggebend sein sollte. =i = =

Abb. 5
Anonymus, Nota, England,
spates 13. Jh., London
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Anonymus, Edi beo thu, England, spites 13. Jh.
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Wir freuen uns dort auf jeden Surfer.

AUS DEN ,MUSICA RARA“ - NEUAUSGABEN

Trio Es-dur op. 44

fur Klarinette, Violoncello und Klavier
hrsg. von John Newhill

MR 2250 DM s0,—

Ouvertiire zu ,Pulcheria”

fur Trompete, Orchester und Continuo
Erstdruck, hrsg. von Carolyn Sanders
Ausgabe fir Trompete und Klavier

MR 2252a DM 16,50
Orchestermaterial
MR 2252b DM 31,50

Kantate ,Mi palpita il cor” HWV 132
Fassung fur Alt, Fléte und Continuo HWV 132¢
hrsg. von Ann Knipschild

MR 2246 DM 26,-

Piccolo concertino op. 75

fir Oboe und Klavier

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

Sonate B-dur RV 34

fiir Fagott und Continuo

Erstdruck, hrsg. von Sandro Caldini
MR 2258 DM 19,50

Breitkopf /= Hartel
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DAS PORTRAT

David Lasocki — Forscher in Sachen Holzblasinstrumente

Die Leserinnen und Leser der Tibia werden mit David
Lasockis jahrlichem Uberblick iiber die Blockflotenfor-
schung und den vier im Laufe der Jahre hier veroffent-
lichten Artikeln (tiber Hindel, Schickhardt und Vaucan-
son) vertraut sein. Weil Lasocki aber meist auf Englisch
schreibt, mag es manchem Leser nicht bewusst sein, dass
er ein fihrender Forscher in Sachen Holzblasinstrumen-
te ist, der mittlerweile elf Biicher, iiber hundert Artikel
und etwa einhundert Editionen von Werken aus dem 18.
Jahrhundert fiir Holzbliser veroffentlicht hat (bei Verla-
gen wie Faber Musick, Mustca Rara, Nova Music und
Zen-On). Uber Einzelheiten kann man sich auf seiner
Web site betp://php.indiana.edu/~lasocki informieren.

In England geboren und aufgewachsen, lebt Lasocki seit
25 Jahren in den USA und wurde kiirzlich amerikanischer
Staatsbiirger. Er arbeitet als Bibliothekar in der Cook
Music Library an der Universitit von Indiana.

Tibia: Warum bhaben Ste Holzblasinstrumente
eigentlich derart fasziniert, dass Sie seit mebr
als 30 Jahren dariiber schreiben und so viele
Werke fiir sie herausgegeben haben?

Lasocki: Lassen Sie mich diese Frage auf zwei-
fache Weise beantworten. In den frithen 60er
Jahren begann ich als Teenager, Block- und
Querflote zu spielen, und entdeckte bald auch
die Traversflote. Vorher hatte ich es schon mit
dem Klavier und der Geige probiert — aller-
dings mit trostlosen Ergebnissen. Mich tiber-
raschte es selbst, dass ich mit der Block- und
der Querflote viel besser zurechtkam. Ein
Steckenpferd, dem ich mich mit grofler
Begeisterung widmete, hatte ich schon immer.
Nun wurde es eben mein Hobby, alles tiber
diese Instrumente in Erfahrung zu bringen.
Mein Wissensdurst war nicht zu stllen. Ich
kaufte oder entlieh mir so viele Biicher, wie ich
nur konnte - iiber die Instrumente, aber auch
iiber die Auffiihrungspraxis barocker und
klassischer Musik. Ich las sie immer wieder,
und mein Exemplar von Edgar Hunts Buch
The Recorder and its Music ging dabei fast vol-
lig aus dem Leim. Ich kaufte mir auch so vie-
le Notenausgaben, wie ich nur finden konnte,
bis ich schlieflich entdeckte, dass lohnende
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Musik fiir meine Instrumente in modernen
Editionen nicht immer erhaltlich war — dies
noch lange vor dem (spiteren) ,Faksimile-
Kult“. Als ich in London Chemie studierte,
hatte ich das Gliick, in die British Library ge-
hen zu kénnen und dort Drucke und Hand-
schriften aus dem 18. Jahrhundert zu kopie-
ren. Ein Kontakt mit Richard Pringsheim,
dem Direktor des damals in London ansassi-
gen Verlages Musica Rara, fihrte dazu, dass
ich einige Editionen fiir ihn machte, und erer-
mutigte mich, meine Aktivititen auch auf
Werke fiir andere Holzblasinstrumente als
blof Block- und Querflote auszuweiten.
Mein Interesse an Auffiihrungspraxis regte
mich dazu an, Jacques Hotteterres Principes
de la flite ins Englische zu ubersetzen —
zunichst einfach nur zur eigenen Informa-
tion. Eine Verbindung zu J. M. Thomson (der
spater als Griinder und Herausgeber der Zeit-
schrift Early Music berithmt wurde) brachte es
mit sich, dass diese Ubersetzung verdffent-
licht wurde, als ich gerade einmal einund-
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zwanzig war — noch bevor ich iiberhaupt ,of-
fiziell“ Musik studiert hatte. Man kann sagen,
dass die Beziehung zu Holzblasinstrumenten,
die ich als Autor und Herausgeber habe, ge-
wissermaflen eine ,Berufung® ist, gerade weil
sich dieses Gebiet mir so leicht und so schnell
eroffnet hat. Und als ich Musik (nun auch)
yoffiziell“ studierte und immer mehr For-
schungserfahrungen sammelte, wurde diese
Beziechung immer intensiver.

Um auf Thre Eingangsfrage ganz anders zu
antworten: Es ist eigentlich unmaoglich, mein
Interesse an Holzblasinstrumenten zu er-
kliren. Als ich Teenager war, erzihlte mir ein
alter Musikliebhaber, mit dem ich 6fters zu-
sammenspielte, er hore gern Streich- und Tas-
teninstrumente usw., aber fiir thn 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 groflen Musiker gespielt werden. Ich
erinnere mich noch an das erste Mal, als ich ei-
ne Aufnahme von Frans Briiggen horte. Sen-
sationell! Ich wartete gespannt auf jede neue
Aufnahme von thm. Mein Herz schligt auch
heute noch héher, wenn ich den Klang etwa
einer gut gespiclten Barockoboe hore - z. B.
bei Paul Goodwin oder Bruce Haynes.

In den letzten Jahren scheinen Sie sich mehr
auf die Blockflote als auf andere Holzblasin-
strumente konzentriert zu haben. Konnen Sie
uns sagen warums

Vielleicht sollte man cher sagen, dass sich die
Blockflote in der letzten Zeit auf mich kon-
zentriert hat. Ein grofler Teil meiner For-
schungs- und Publikationstitigkeit geht auf
Ideen oder Auftrige von anderen Leuten
zuriick, die zufillig Blockflotisten sind. Zum
Beispiel folgte ich mit meiner ganzen For-
schungsarbeit Giber Blockflitenspieler der Re-
naissance- und Barockzeit in England einem
Auftrag von Frans Briiggen aus den spaten
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70¢r Jahren. Dies wurde schliefilich auch das
Thema meiner Dissertation und Gegenstand
zweier Blicher und zweier weiterer, an denen
ich arbeite. Eva Legéne, die Blockflotendo-
zentin an der Indiana University, hat viele An-
stofle fiir meine Forschungsarbeit gegeben, in-
dem sie mich bat, Vortrige bei den jahrlichen
Workshops der American Recorder Teachers
Association zu halten und auch, indem sie
mich ermutigte, Artikel fiir das Recorder Edu-
cation Journal zu schreiben.

Was hat Sie motiviert — und was motiviert Ste
noch immer — einen jabrlichen , Uberblick
iiber die Blockflotenforschung“ zu schreiben?

Als ich 1985 Musikbibliothekar wurde, be-
kam ich Zugang zu einer besseren Musikbib-
liothek als jemals zuvor, und ich begriff, was
fiir ein Gliick es war, derartig viele Artikel,
Biicher und Dissertationen iiber Holzblasin-
strumente zur Verfligung zu haben. Ich hatte
ein gutes Verhiltnis zur fritheren Herausge-
berin der Zeitschrift American Recorder,
Sigrid Nagle, die stindig knapp an Artikeln
war und mich sehr darum bat, Beitrige fiir die
Hefte zu liefern. Es war nur folgerichtg, die-
se beiden Punkte miteinander zu verbinden
und einen Uberblick iiber die Blockflotenfor-
schung zu schreiben. Als Wissenschaftler hat-
teich solche Besprechungen von Biichern und
Artikeln natiirlich schon frither 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 Ubersicht gut an, und Dr. Hermann
Moeck bat darum, eine deutsche Fassung in
der Tibia veroffentlichen zu diirfen. Die Leser
mogen diesen Uberblick 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, verstandigte ich mich mit einem anderen
Blockflote splclendcn Bibliothekar, Richard
Griscom, darauf, eine umfassende Biblio-
grafie des Schrifttums tber die Blockflote
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zusammenzustellen. Wir brauchten dann acht
Jahre fiir diese Arbeit, weil ich stindig 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 fiir eine zweite Auflage
unterzeichnet. Wenn man einmal eine solche
Arbeit begonnen hat, entwickelt sie eine eige-
ne Dynamik. Ich kann der Blockflote nicht
entkommen ...

Am Ende Ihres jabrlichen , Uberblicks iiber
die Blockflotenforschung” bedanken Sie sich
jeweils bet emnem grofien Stab von Mitarbei-
tern, der Ihnen beim Sammeln der oft sebr
verstreuten Informationen bebilflich war.
Kénnten Sie einmal beschreiben, wie dieses
»System Lasocki“ funktioniert? Gibt es da ei-
ne genaue Arbeitsteilung oder halt einfach je-
der Kollege Augen und Obren offen?

Das ,,System Lasocki® ist eigentlich ganz ein-
fach. Ich arbeite an einer groflen amerikani-
schen musikwissenschaftlichen Bibliothek,
die Hunderte von Zeitschriften abonniert hat.
Ich selbst beziehe noch ein paar weitere, die
fiir meine Forschungsarbeit niitzlich sind; die
Zeitschrift American Recorder tauscht auch
einige Abos mit anderen regelmifig erschei-
nenden Publikationen aus, von denen ich
ebenfalls profitiere und ein paar werden mir
groflziigigerweise kostenlos tibersandt. Meine
Bibliothek kauft wichtige Biicher und Disser-
tationen und wiirde alles anschaffen, um das
ich bate. Dann kann ich noch Material von an-
deren amerikanischen Bibliotheken {iber
Fernleihe bezichen. Weil die Bibliotheken hier
gut ausgestattet sind, ist es fiir mich moglich,
praktisch das ganze Schrifttum iiber die
Blockflote zu erfassen. Das einzige, was ich
vielleicht nicht mitbekomme, wenn mir nicht
irgendjemand davon erzihlt, sind europiische
Dissertationen. Ich habe allerdings einige hilfs-
bereite Kollegen, etwa Marianne Mezger, die
mir Artikel aus Zeitschriften zuschicken, zu
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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
Biichern und Dissertationen, wenn ich gerade
darauf stofle. Ein paar Wochen, bevor mein
Artikel fertig sein muss, suche ich in wichtigen
Zeitschriften, in Dateien und online-Katalo-
gen systematisch nach weiterem Material.
Hatte ich einen anderen Beruf, wire diese Ar-
beit fast nicht zu leisten.

Planen Sie eine groffe zusammenhangende
Darstellung der Blockflite, ihrer Geschichte
und Literatur, also ein ganz dickes Buch iiber
unser Instrument?

Ja. Vor ein paar Jahren trat der Verlag Yale
University Press an Robert Ehrlich mit der
Bitte heran, ein Buch iiber die Blockflote zu
schreiben — fiir eine Reihe iiber Musikinstru-
mente, an der der Verlag arbeitet (Ardal Po-
well schreibt gerade tiber die Querfléte, Bru-
ce Haynes und Geoffrey Burgess machen den
Band tiber die Oboe). Robert hatte das Ge-
fahl, dieses Buch nicht schreiben zu kénnen
und fragte mich, ob ich das tibernechmen wol-
le. Mein Gedanke war, dass sich Robert aber
hervorragend dafiir eignen wiirde, iiber die
Rolle der Blockflote im 20. Jahrhundert zu
schreiben —vielleicht kennen Sie seinen sché-
nen Artikel in Tibia (2/93) Frans Briiggen,
oder: Die Vermarktung eines Star-Musikers —
und so konnte ich ithn dazu {iberreden, mit mir
zusammenzuarbeiten. Kiirzlich sprach ich mit
zwei weiteren Autoren darliber, sich uns
anzuschlieflen: mit Nicholas Lander (dessen
wunderbare ,Recorder Home Page® im
World Wide Web zu sehen ist) und mit Niko-
laj Tarasov (der viel iiber blockflotenahnliche
Instrumente im 19. Jahrhundert weifl). Im
Laufe der Jahre habe ich immer gern mit an-
deren Autoren an verschiedenen Projekten
zusammengearbeitet; sogar einen Vortrag
iber die Freuden der Zusammenarbeit habe
ich in diesem Jahr gehalten. Robert, Nicholas,
Nikolaj und ich haben gerade einen Entwurf
fir das Blockflotenbuch gemacht und ihn bei
Yale vorgelegt.
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Ein derartiges Projekt wire eine groflartige
Gelegenheit fiir mich, eine ganze Reihe von
Aspekten der Blockflote zu behandeln, die
mich interessieren: thre ,Sozialgeschichte®,
ihre Symbolik und die Beziechungen zu Musik,
Kunst und Literatur — und natiirlich ihr Re-
pertoire. Das Buch wiirde den Artikel stark
erweitern, den ich fiir 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
Auffiihrungspraxis). Ich fand es schwierig,
wie Sie sich denken konnen, mich bei diesem
Artikel auf 9000 Worter beschrinken zu mis-
sen. Deshalb wire eine Ausweitung auf den
Umfang eines Buches wunderbar.

Aber ich muss Thnen noch erzihlen, dass ich
z. 7. an weiteren drei Biichern arbeite: an ei-
ner Bibliografie des Schrifttums tber histori-
sche Blechblasinstrumente (die im nidchsten
Jahr erscheinen soll), einer Bibliografie iiber
Blockflotenmusik vor 1800 (zusammen mit
Richard Griscom) und an einer Geschichte
der Holzblasinstrumente in England zwi-
schen 1660 und 1740.

Wo gibt es fiir Sie auf der Landkarte des Wis-
sens iiber die Blockflote noch die grofiten
yweiflen Flecken“?

In dem Buch The Recorder: A Guide to
Writings about the Instrument for Players and
Researchers schrieb ich ein Kapitel, das ich
wBlockflotenforschung in der Zukunft* ge-
nannt habe. Lassen Sie mich, weil es noch
nicht auf Deutsch erschienen ist, die wichtig-
sten Thesen und Vorschlige daraus zitieren:
wZunichst einmal eine Bemerkung zum Re-
pertoire, von dem standig beklagt wird, es ga-
be es eigentlich gar nicht. Nattirlich existieren
vielleicht nicht gentigend aufregende Solo-
stiicke, die das gierige Verlangen der enorm
vielen Blockflotenvirtuosen heutzutage be-
friedigen konnten. Aber es ist vollig klar, dass
die Blockfléte in einer betrichtlichen Zahl von
frithen Kompositionen eine besondere Rolle
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spielt, besonders in Werken mit Gesang, die
bislang nicht katalogisiert oder veroffentlicht
wurden. (...) Weil es die Blockflote bislang
nicht geschafft hat, einen Frans Vester oder ei-
nen Bruce Haynes dafiir zu gewinnen, ihr ge-
samtes — oder wenigstens das frithe - Reper-
toire so zu katalogisieren, wie wir es aus thren
Arbeiten tiber die Querfléte 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 Erliuterungen auf
diesem Gebiet. (...)

Ein zweiter Punkt betrifft die Blockflotisten.
Wir brauchen mehr Untersuchungen tber
Spiceler in der Vergangenheit in einer ganzen
Reihe von Lindern - sowohl Berufsmusiker
als auch Amateure — und zwar in threm je-
weiligen Kontext von Ensembles und Auf-
fiihrungsbedingungen. Wer spiclte Blockflote,
wann, wo, warum und fiir wen? Drittens: die
Blockflotenbauer. 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 missen uns vergewissern, die er-
haltenen , historischen® Blockfléten vollstin-
dig identifiziert zu haben, danach haben wir
sie zu vermessen und sie im Hinblick auf Her-
steller, Typ und Grofle zu klassifizieren. Wir
brauchen auch griindliche Studien tiber die
Blockflote in Werken der (bildenden u.a.)
Kunst und sollten dann die ikonografischen
und die ,physikalischen® Informationen zu-
emnander in Bezichung setzen. (...) Am Ende
sind wir vielleicht in der Lage, eine ausfiihr-
liche Darstellung der geschichtlichen Ent-
wicklung des Blockflotenbaus zu schreiben.
Die ikonografische Forschung sollte auch
mehr Licht in die Urspriinge und die Frithge-
schichte der Blockfléte bringen, die noch im-
mer ziemlich mysterios sind. Funftens. Auf-
fiihrungspraktiken. Dies ist ein Feld, tiber das
wir herzlich gern mehr wiissten, aber wahr-
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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 Blockflote. Es gibt reichlich Quellenma-
terial dariiber, wie die Menschen in verschie-
denen Lindern die Rolle der Blockfléte in
Werken der Kunst, bei Vokalmusik und Mu-
sik in Zusammenhang mit dem Theater gese-
hen haben. Es wire nicht viel Arbeit, diese
Informationen zu biindeln. Siebtens: Die
Akustik der Blocktlote. John Martin verband
in seiner Dissertation The acoustics of the
recorder (als Buch bei Moeck erschienen) die
Zusammenfassung der bisherigen Forschung
mit eigenen neuen Ansitzen. Dies moge eine
Anregung fiir weitere experimentelle For-
schung in Bezug auf die Blockfléte sein!*

Im gleichen Artikel duflerte ich jedoch auch
die dringende Bitte, Blockflotenforschung
wirklich fundiert zu betreiben — oder lieber
uberhaupt nicht. Die besten Forscher haben
all dies gezeigt: ,auflerste Griindlichkeit und
harte Arbeit, einen vollstindigen Uberblick
iiber Archive und Schrifttum, d. h. Kenntnis
von allem wichtigen und entscheidenden
Quellenmaterial, eng mit der Epoche und ein-
zelnen Lindern vertraut zu sein, schliefllich
Einfallsreichtum und Offenheit. Ich mochte
betonen, dass wir die Liicken in unserer
Kenntnis nur dann schliefen kénnen, wenn
wir wirklich wissen, wie Forschung zu betrei-
ben ist. Ubrigcns beabsichtigt die Bibliografie
des Blockflotenrepertoires vor 1800, die ich
zusammen mit Richard Griscom zu schreiben
begonnen habe, eine der erwihnten Wissens-
liicken zu schlieflen.

Lassen Sie mich dartiber hinaus noch einige
groflere Forschungsdefizite nennen. Erstens:
Alle Forscher —aufler einem — scheinen nach
einem einzigen ,Ursprung® der Blockflote ge-
sucht zu haben, nimlich im Mittelalter. Mir
gefillt die Auffassung von Nicholas Lander,
es habe wahrscheinlich vielfiltige Urspriinge
gegeben, in verschiedenen Lindern zu ver-
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schiedenen Zeiten. Zweitens: Trotz des Bu-
ches Der Csakan und seine Mustk von Mari-
anne Betz wissen wir noch immer schrecklich
wenig iber dieses Instrument und andere
blockflotenihnliche Instrumente im 19, Jahr-
hundert. Aus der bisher geleisteten For-
schungsarbeit geht klar hervor, dass die
Blockflote im 18. Jahrhundert nicht, wie ge-
wohnlich behauptet, ,ausgestorben® ist, son-
dernim 19. Jahrhundert weiterhin eine gewis-
se Rolle gespielt hat, zumeist — wenn auch
nicht ausschliefilich — im Amateurbereich.

Seit 1983 haben Sie anscheinend keine Stiicke
mebr herausgegeben. Warum haben Sie damit
aufgehort?

Ich habe fiinfzehn Jahre damit verbracht, Mu-
sik fur Holzbliser herauszugeben. Lohnende
neue Stiicke 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 Herausgebertitigkeit mehr auf
das Schreiben verlagerte. Ich hatte keine Lust
mehr, Zeit damit zu verbringen, neue Stiicke
aufzustobern. 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-
malinder einen oder anderen Weise ihre Frus-
trationen auf ihre Herausgeber tibertragen.
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 Uber-
laufen brachte ... Aber die Zeit heiltalle Wun-
den, und so habe ich kiirzlich mit einem
neuen Editionsprojekt begonnen: simtlichen
Blockflétensonaten von Giuseppe Sammar-
tni.

Wie stehen Sie zu den Newentwicklungen im
Blockflotenbau, bei denen durch Veranderung
der Innenbohrung, durch Klappensysteme
oder newe Anblasvorrichtungen der spat-
barocke Flitentyp, neuerdings auch die so ge-
nannte Ganassi-Flite des 16. Jahrhunderts,
» weiterentwickelt* wurde? Eigentlich geho-
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ren ja schon die Csakane des frithen 19. Jahr-
hunderts dazu, deren Repertoire in letzter Zeit
wiederentdeckt wird — wenn auch zumeist auf
»barocken® Floten gespielt.

Wir haben dem groflen Genius des Blockflo-
tenspiels im 20. Jahrhundert, Frans Briiggen,
dafiir zu danken, dass er auf wirklich histori-
schen Instrumenten zu spielen wiinschte und
nicht auf den relativ farblosen ,,modernisier-
ten“ Blockfloten von Dolmetsch und anderen
Herstellern. Seine bahnbrechenden Aufnah-
men aus den 60er und frithen 70er Jahren, die
er auf originalen Blockfloten des Spiatbarocks
einspielte, wies anderen Spielern den Weg,
Blockfloten aus dem Mittelalter, der Renais-
sance und dem Frithbarock zu erkunden —und
seit einiger Zeit auch den Csakan, Ich mag es
sehr, den Klang aller dieser Blockflotentypen
zu horen — weniger weil sie ,authentisch®
wiren oder zu der jeweiligen Musik, zu der sie
cingesetzt werden, passten, sondern wegen der
Spielfreude und Experimentierlust, mit der
gute Flotisten musizieren, wenn sie die Eigen-
arten der verschiedenen Blockflotentypen ent-
decken. Zum Beispiel liebe ich es, wie Zana
Clarke aus Australien mittelalterliche Musik
auf einer Ganassi-Flote spielt — was kaum
»authentisch® ist, aber betérend klangschon.

Auch die Bemithungen von Flotenbauern, vor
allem in den letzten zwanzig Jahren, die Mog-
lichkeiten der Blockflote durch die Erweite-
rung ihres Umfangs, ihrer dynamischen Mog-
lichkeiten und Klangfarbe zu erweitern,
finden meine Zustimmung und Anerkennung,
Warum sollte uns die Vergangenheit ein-
schrinken, auch wenn sie zuweilen noch so
wunderbar gewesen sein mag? Wir sind gren-
zenlose Wesen. Ich sehe auch keinen Grund
dafiir, ,modernisierte® Blockfloten nur in
neuer Musik einzusetzen. Nikolaj Tarasov hat
eine wunderschone Aufnahme von J. S. Bachs
Flotensonate Es-Dur gemacht, auf einer ,mo-
dernisierten Blockflote zusammen mit Ham-
merklavier. Sein Legato, die Leichtigkeit der
Ansprache in hoher Lage und die dynamische
Bandbreite sind erstaunlich.
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Was sind Ihre musikalischen Vorlieben , jen-
seits“ der Blockflote und auflerbalb ihres , Ter-
rains“?

Ich liebe klassische Musik aller Art und hore
in Konzerten und auf Aufnahmen davon eine
ganze Menge. Seit meiner frithen Jugend bin
ich auch ein begeisterter Jazzliebhaber und ge-
he noch immer zu mehr Konzerten mit Jazz
und hére mehr Jazzaufnahmen als klassische.
Ich liebe die Spontaneitit und Kreativitit des
Jazz und das wunderbare Zusammenspiel der
Musiker bei den besten Ensembles — es ist
L~Kammermusik® im besten Sinne. In den letz-
ten Wochen horte 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 mochte diese Erfahrungen nicht
gegen irgendein klassisches Konzert eintau-
schen. Alle diese Gruppen haben ausgezeich-
nete Saxophonisten. Wenn ich noch einmal
leben miisste, wiirde ich vielleicht Jazz-Saxo-
phonist werden.

Ich bestehe fiir die alte Musik auch nicht auf
»historisch informierter Auffihrungspraxis®,
obwohl mir kreative Beispiele, die es ja gibr,
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 Schiiler der groflen franzosi-
schen Padagogin Nadia Boulanger war.

Wenn Sie mich fragen sollten, welche Platten
ich gern dabei hitte, wenn ich auf einer einsa-
men Insel strandete (in meiner Kindheit war
das eine beliebte Radiosendung in England),
dann wiirde ich neben Naoumoff auf Sinfo-
nien von Mahler und Sibelius nicht verzichten
wollen.

Was sind — aufler 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 Priesterkonig von Jerusalem, durch
messianische Deutung von Psalm 110 bereits
im Neuen Testament [Hebr. 7] Vorbild Christi
als des wahren Hohepriesters; Anm. d. Ubers.,
zitiert nach dem Groflen Brockhaus), und wir
haben dort ein geistliches Amt mit dem
Namen The Healing Essence (htp://
healingessence.hypermart.net/).

Wir arbeiten mit vier verschiedenen Arten der
Heilung durch ,Energie“ (Magnified Hea-
ling, EMF Balancing Technique, La-Ho Chi
und Rezki), wobei wir die Wirkungsmoglich-
keit der universalen Lebenskraft nutzen
(»using the power of universal energy*), die in
den fernostlichen Lehren chi oder prana ge-
nannt wird. Dabei ist es gleichgiiltig, ob die
Menschen direkt zu uns kommen oder von
uns entfernt sind. Wir nutzen auch Bliiten-
essenzen und mehrere andere Substanzen,
nattirliche Nahrungsmittel und natiirliche Me-
thoden, Gifte und Parasiten zu beseitigen. Wir
streben an, den Menschen bei der Heilung al-
ler Aspekte threr Krankheit behilflich zu sein:
den korperlichen, geistigen, emotionalen, spi-
rituellen ebenso wie denen, die ithre 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 natiirlich in die Welt
hinausgehen und wiederum andere Menschen
durch ,Klang“ heilen (,heal other people
through sound®).

Diese heilende Tatigkeit ist fiir mich in hoch-
stem Mafe erfiillend und nimmt mein Leben
immer mehr in Anspruch. Ich empfinde sie
auch als Erginzung zu meinem Interesse an
Floteninstrumenten, die —in den Hinden der
besten Spieler (und Komponisten) — héchst
wspirituelle® Instrument sind. Sie werden wis-
sen, dass einige der traditionellen Motive und
Zusammenhinge, bei denen die Blockflote in
Vokal- und Bithnenmusik erscheint, mit dem
,Ubernatiirlichen® zu tun haben, mit dem
Tod als dem Tor zum ewigen Leben, mit reli-
giosen Zeremonien, der ,gesegneten® Natur
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der Jungfrau Maria, mit Frieden und Liebe
(zugegeben, meistens weltlicher Liebe). Fiir
mich sind es die Hohepunkte des Repertoires,
wenn Meister wie Bach, Hindel und Purcell
die Blockfléte in diesem Sinn einsetzen. (So
sehr ich auch Sonaten und Konzerte liebe, zie-
he ich es doch auch bei der barocken Quer-
flote und der Oboe vor, sie im Zusammenhang
mit Vokalmusik zu héren.)

Ich sollte noch hinzufiigen, dass das Schreiben
fir mich eine ,heilende® Disziplin und
Ubung ist, die mich in Zeiten von Krankheit
und personlichen Problemen tiglich stiitzt.
Neben der Musik habe ich daran Freude,
launig-schrullige Erinnerungen zu verfassen.
Ich versuche (auf Englisch!) immer so glatt
und flieRend wie moglich zu schreiben, dass
meine Leser einen Vorgeschmack von der Un-
endlichkeit haben mégen.

Am transatlantischen Dialog mit David Lasocki beteiligt
waren Sabine Haase-Moeck und Ulrich Thieme, der auch
die deutsche Fassung besorgte. O

Dulciane
Renaissance-Consort
und Barockblockfléten
in allen Ublichen Stimmungen

Reparaturen in gewohnter Qualitat

MARTIN
PRAETORINS

Am Amtshof 4 ¢ D-29355 Beedenbostel
Tel:05145/93234 Fax:05145/93235
martin.praetorius@t-online.de
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|Il. Internationale Tage fiir Neue Blockflétenmusik
d -
Begegnung Europa - Arabische Welt
21.-23.9.2001 Musikakademie Basel, Schweiz
28.-30.9.2001 Beirut, Tripolis, Zahle, Libanon
2.-4.10.2001 Kairo, Agypten
1. Konzert Takht-Ensemble mit Sangerin, Qanun, Oud, Nay, Violine,
Tar (Klassisch Arabische Musik)
Basel 2192001 2015h  Musikakademie | Einstimmige Musik fur 2 Blockfléten und Ensemble nach
Cairo  2.10.2001 Opera, Small Kanzepten von U.P.Schneider und Peter Streiff
Hall Melodienbiindel von Roland Moser
2. Konzert Solos fur Nay (klassische arabische Flote)
Basel 2292001 16.00h Leonhardskirche | Solo fiir Blockflote: “Zeremonienbuch® von Urs Peter
Cairo  3.10.2001 Altstadthaus Beit | Schneider
al Hamawi Einstimmige Musik des Mittelalters fir Ensemble
3. Konzert “einstimmige" Musik fiir Ensembles
; | Werke in Urauffiihrungen von:
Basel 2292001 2015h  Musikakademie | pjischa Kaser, Felix Profos, Amaldo de Felice,
Cairo  3.10.2001 Konservatorium | Stefan Thomas, Barry Guy und Martin Derungs.
Diskussionsforum Geistesgeschichtliche und kulturelle Hintergrinde zu
Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit.
Basel 239.2001 10.30h  Musikakademie
Cairo  4.10.2001 Konservatorium
4. Konzert “Bilingues" : Annaherungen
Werke in Urauffihrungen von:
Basel 2392001 14.00h  Musikakademie | Mahmoud Turkmani, Alfred Zimmerlin, Frangois-Bernard
Cairo  4.10.2001 Opera, Small Mache, Nader Abbassi, Ali Osman, Khaled Shokry und
Hall Ramz Samy.
Mitwirkende: Blockflote: Conrad Steinmann®, Antonio Politano, Gerd Lunenbiirger, Urs
Haenggli*, Bryony Crawford*, Helma Franssen* (*ensemble diferencias)
Sylvia Nopper, Gesang; Barry 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, Blockflote; Jane Achtmann, Fidel;
Cantorum Basiliensis: Norihisa Sugawara, Mittelalterlaute
Weitere Informationen unter: www.jadal.ch
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Ardal Powell

Mozart und die Tromlitz-Flote!

[m Jahre 1785 kiindigte der Leipziger Flotenvirtuo-
se, Flotenpidagoge, Autor und Flotenbauer Johann
George Tromlitz (1725-1805) seinen Entwurf eines
neuen Flotentypus an, Nach langjahriger Erfahrung
im Flotenspiel und Flotenbau hatte er einen Proto-
typ entwickelt, den er mit Recht als die technisch
fortschrittlichste Flote seiner Zeit anpreisen konnte.

Die Tromlitz-Fléte kam am Anfang einer Periode
rapiden und energischen Experimentierens im Flo-
tendesign ans Tageslicht, eine Entwicklung, die in
die moderne Querflote mindete; bis vor einiger
Zeit wurde diese Periode als blofes Zwischenstadi-
um in der Evolution der Flote gesehen. Als solche
beinhaltete sie jedoch einen bemerkenswerten
Schritt nach vorn: Tromlitz’ Fléte aus dem Jahre
1785 lieferte das erste praktische Modell, bei dem
jeder Ton der chromatischen Tonleiter aus einem
cigens dafiir gebohrten Tonloch erklang, das mit
keinem anderen Ton geteilt wurde. Kein bedeu-
tungsvollerer Fortschritt in der Akustik der Flote
wurde gemacht, bis im Jahre 1832 Theobald Bohm
(der zusammen mit seinem Freund Carl von Schaf-
hiutl [1803-1890] alle Klappenfloten jener Zeit
pauschal als , Tromlitzfloten® bezeichnete) einen
komplizierten Mechanismus einsetzte, um den
Lochern genauere akustische Positionen zuzuwei-
sen als diejenigen, die von den bloflen Fingern
allein gedeckt werden konnten.

Das heutige Interesse an der historischen Auf-
fiihrungspraxis der Musik der Klassik fordert uns
zu ciner genaueren Untersuchung der musikali-
schen Eigenschaften dieses Instrumentes auf.
Tromlitz entwickelte seine Flote im Streben nach
gewissen Vorstellungen von Klang und Intonati-
on2, Ideen, die er sowohl in seinen Schriften,? als
auch in seinen von Zeitgenossen* reichlich kom-
mentierten Auftritten zum Ausdruck brachte. Also
liefern Tromlitz’ Floten, seine Verdffentlichungen
und sein Flotenspiel Auskiinfte aus verschiedenen
Perspektiven; nicht nur Information tiber sein eige-
nes Flotenspiel, sondern auch dariiber, was seine
Zeitgenossen darin horten und letztlich seine eigene
Begriindung, warum er so spiclte.

Ton und Auffithrungsstil

1754 wurde Tromlitz Mitglied des privaten Musi-
zierkreises ,,Grofles Konzert®, der 1745 in Leipzig
als Nachfolger des von Telemann gegriindeten und
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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 Singerin Gertrud
Elisabeth Schmeling und dem Pianisten Johann
Wilhelm Hissler. Diese Auftritte fanden nicht nur
in Leipzig statt, sondern auch auf Tourneen nach so
weit entfernten Orten wie z. B. Sankt Petersburg.
Die Konzerttatigkeit machte Tromlitz wegen sei-
nes solistischen Stils beriihmt, der zu jener Zeit als
neu empfunden wurde, zumindest auf der Flote.
Tromlitz’ Todesanzeige in der Allgemeinen Musi-
kalischen Zeitung erinnert den Leser daran:

Als Virtuos war er durch Fertigkeit, noch mehr aber
durch vollkommene Reinheit und Sicherbeit des
Tones, wie durch Genauigkeit im Spiel ausgezeich-
net. Er war auch emer der Ersten, und in Absicht
und Einfluss der Erste, der die jetzt gewihnliche
bravour- und konzertmassige Behandlung der Flo-
te und vornebmlich den dazu am besten geeigneten
starken, scharfen Ton ... eingefiibrt ... hat.

Ein anonymer Rezensent seines im Jahre 1800 ver-
Sffentlichten Buchs Uber die Flote mit mehreren
Klappen gibt eine noch bildhaftere Beschreibung
von Tromlitz’ Flotenton®:

Wer sich noch daran erinnert, wie der Verfasser als
Flotenspieler offentlich auftrat, der weifd ..., dafd er
den Ton der Flite und der Oboe ineinander ver-
schmolz.

Tromlitz selber duflerte seine Meinung iiber den
Flotenton an mehreren Stellen: in seinem Pam-
phlet iiber das Flotenspiel aus dem Jahre 1786, im
Kapitel 6 seiner 1791 verdffentlichten Flotenschu-
le fiir die zweiklappige Flote, in einem Aufsatz aus
dem Jahre 1800 in der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung. In der letzten dieser Schriften beschrieb er
den idealen Flotenton als bell, von viel Metall, voll,
singend, sanft und biegsam, und in der ersten:

. man sagt: ,ein guter Flotenist muf8 eine starke
Tiefe und schwache Hihbe haben."... Die Hohe auf
der Flite sticht weit mehr durch, als die Tiefe, da-
hero mufl man zwar die Hobhe zu mildern suchen,
daf sie nicht wie eine Querpfeife schreyt, aber der
Ton mufl auch nicht zu sehr gedriickt und angstlich
gemacht werden; die Tiefe mufl scharfer und voller
werden, aber doch so, daf} beydes, Hihe und Tiefe,
in einem gleichen Verbiltnisse stehen.”

Im Sachsen der 1760¢r und 1770er Jahre mag dieser

Stil des Flotenspiels wegen seiner Seltenheit beson-
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dere Aufmerksamkeit erregt haben, aber bis zu den
1790er Jahren hatte er sich verbreitet, auf jeden Fall
unter professionellen Spiclern und reisenden Solis-
ten. In seiner Flotenschule, 1793 in London ver-
offentlicht, schrieb John Gunn, dass mittlerweile
jeder Spieler in der Offentlichkeit mit einem muti-
gen und kriegerischen Ausdruck jene vollen und
lauten Tone spielt, die die Tone der Trompete nach-
zuahmen scheinen.$

Die steigende Hiufigkeit und Grofe dffentlicher
Auffithrungen von Flétensoli und Flotenkonzer-
ten, von reisenden Virtuosen wie Laienensembles,
scheint mit diesem stirker werdenden Wunsch
nach einem hirteren, brillanteren Flotenklang zu-
sammenzuhingen, noch dazu die wachsende Zahl
von Klappenfléten mit threm durchdringenderen
und gleichmifligeren tiefen Register. Der neue Stil
stand im direkten Gegensatz zu der entspannten
Spielweise, dieam Anfang des 18. Jahrhunderts po-
pulir war, und die vielleicht vor allem in England?
noch unter Amateuren beliebt war. Gunn beschrieb
die iltere Spielart, noch fiir Amateure und Dilet-
tanten typisch: die Eigenschaften derer sind Sanft-
mut, Grazie und zdrtlicher Ausdruck. 10

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 Melo-
dieinstrumenten bemerkbar machte!!, waren die
damals akzeptierten Intonationsgrundlagen [d.h.,
zu Quantz’ Lebzeiten] oft grundsitzlich anders als
moderne Ansichten, wie Edward R. Reilly 1997 be-
merkte!2,

In seinen Schriften bestand Tromlitz wiederholt
und betont darauf, dass Intervalle, ob melodisch in
der Flotenstimme oder harmonisch zwischen der
Flote und der begleitenden Bass-Stimme, ,rein®
gespielt werden sollten; die Intervalle auf Melodie-
instrumenten gleichschwebend zu temperieren sei
sowohl nicht praktikabel als auch unerwiinscht.
Heutzutage sind reine Intervalle aufier bei den Bla-
sergruppen der feinsten Orchester eine Seltenheit;
wir nchmen keinen Anstoff mehr an der ,Ver-
stimmtheit® eines gleichschwebenden Tastenin-
strumentes und viele Flotenspieler werden vom
fehlerhaften Grundgedanken geleitet, ,sauber
Spielen® verlange absolute Gleichheit zwischen
den Flétentonen und denen eines Klaviers oder
Cembalos. Jedoch kann ein Tasteninstrument mit
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bloff 12 Unterteilungen der Oktave nur ungefihr
stimmen, wenn es in allen 12 Dur- und Moll-Ton-
arten brauchbar sein soll. Zwischen dem Klang
dieses Anniherungsversuches und dem Klang rei-
ner Intervalle liegen Welten. Tromlitz schrieb, dass
Blasinstrumente in 24 Tonarten besser stimmen
konnen, als es irgend ein Tasteninstrument in halb
so vielen Tonarten kann:!3 Eine dergleichen Stim-
mung ist weit schwerer, als die auf dem Claviere,
und dennoch ist es moglich, daft 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 iiberall
zu einem guten Flotenspieler, der alles Vorberge-
sagte genan beobachtet, oder zu einem guten Gei-
ger, der rein spielet, passen.

Erritdem Schiiler, sein Gehor auf korrektes Horen
der Intervalle zu trimmen; obwohl er Quinten und
Terzen erwihnt, mahnt er uns besonders, wie wich-
tig es ist, die Halbtine und Ganztone insbesonde-
ren zu lernen und wie sie klingen sollen.

Johann Joachim Quantz hatte die Proportionen der
Halbtone 1752 erklirt: Die Ursache, welche mich
veranlasset hat, der Flote noch eine Klappe, welche
vorhin nicht gewesen ist, hinzuzufiigen, rithret von
dem Unterschiede der gmﬁ(’n und kleinen halben
Tone her. Wenn eine Note auf eben derselben Linie,
oder auf eben demselben Zwischenvaume durch ein
Kreuz erbobet ... oder durch ein b erniedriget wird
... so besteht der Unterschied zwischen dieser und
dem Haunpttone, aus einem kleinen halben Tone.
Wenn bingegen eine Note auf der Linie, die andere
aber eine Stufe hiher steht, und durch ein b ernied-
riget wird . . . oder wenn eine Note rmf der Linie
steht, und durch ein Krenz erhohbet wird; die ande-
re aber anf dem Zwischenranwme, eine Stufe hiher
ist, und natiirlich bleibt . . . : so betrigt der Unter-
schied zwischen diesen beyden Noten, einen grofien
halben Ton. Der grofie halbe Ton hat fff'nf Komma-
ta, der kleine aber hat deren vier 14

Also nach der quantzschen Stimmung (die Anhin-
ger nicht nur in Tromlitz, sondern auch bei ande-
ren gebildeten Musikern seiner Epoche fand), be-
inhaltete die Oktave keine 12, sondern 24 Téne, mit
separaten Griffen fiir jedes enharmonische Ton-
paar'3, Das Verschwinden dieses Unterschiedes
zwischen den groflen und kleinen Semiténen ist
moglicherweise die bemerkenswerteste unter den
vielen Wandlungen, die das Klangbild der Musik in
den vergangenen 200 Jahren durchgemacht hat.
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