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Zwischen Silberflöte und Traverso:

Die konische Ringklappenflöte
Mögliche Bereicherung einer einförmigen Scenerie?

Peter Reidemeister

kommenden kleineren Differenzen - einiger-
maßen einförmig. Im Vordergrund des allge-
meinen Strebens scheinen zu stehen:-

1. Erzielung eines ,großen" Tons, wobei (um
eine Formulierung Theobald Boehms zu be-
nutzen) der Ton oft „eine von Vielen für
Stärke gehaltene Härte" 1 erhält;

2. Orientierung am tiefen Register, das beson-
ders laut sein soll;

3. durdigehendes Vibrato;

4. Farbgebung häufig mit dem Kehlkopf;

5. eine gewisse Aggressivität in Ton und Musi-
kalität.

Im Zeitalter des A.Flöristenbooms" scheint die

Vorstellung vom schönen Ton auf der Flöte -
und das Ziel bestimmt den Weg dorthin, in die-
sem Falle die gesamte Ausbildung - so nivelliert
und »eintönig" wie noch selten in der Geschichte
dieses Instruments. Je mehr Japaner, Europäer,
Amerikaner Flöte studieren, .desto schwerer ist

es, ausgeprägte Eigentümlichkeiten oder diarak-
teristisdie Unterschiede zu entdecken, und zwar

Unterschiede sowohl zwischen den Spielern und
ihrem Klangideal, als auch awisdien den ver-
sdiiedenen Stilbereidien des Repertoires: Eine
Hotteterre-Suite und eine Prokofieff-Sonate in

der Tongebung verschieden zu spielen, versucht
bzw. vermag kaum jemand.

Dies ist um so erstaunlicher angesichts zweier
Strömungen, die im gesamten musikalischen
Denken heute feststellbar sind:

1. der große •Bedeutungszuwadis des Phänomens
Klangfarbe, das im Zusammenhang,mit avant-
gardistisdier Musik bereits ins Bewußtsein der

Flötisten gedrungen ist - praktiziert aller-
dings vorwiegend auf der Ebene einzelner
Töne oder Abschnitte;

2. das Interesse an historischen Instrumenten mit

ihren »anderen" Klängen, damit an Stil-
bewußtsein und adäquater Interpretation
älterer Musik.

Trotzdem ist die Tonvorstellung bei Spielern
der modernen Silberflöte - bei zweifellos vor-

Wie kommt es zu diesem uniformen Bild?

Vier Gründe durften eine Rolle spielen, und
sie mögen in der Reihenfolge ihrer Bedeutung
angeordnet sein.

1. Es herrscht heute - und das hat sehr viele

positive Seiten - ein ausgeprägter Internatio-
nalismus. Flötenstudenten aus Japan studieren

in Amerika und Europa, Europäer in Ameri-
ka, Amerikaner in Europa. Internationale
Kurse werden an jeder Ecke gehalten, inter-
nationale Wettbewerbe stellen eine starke

Attraktion dar. All dies hat eine einebnende

Wirkung.

2. Es gibt einige wenige Flötisten, die internatio-
nal anerkannt sind und an denen sieh die

Jungen orientieren. Die Schallplattenindustrie
hilft dabei. In den Plattenabteilungen der
großen Musikgeschäfte sind die Platten nicht
nach der Musik, sondern nach den Spielern
geordnet: eine Abteilung „Bekannter Flötist

1 Prospekt von 1834, wiedergegeben bei K. Ventzke,
Die Boebmflöte, Frankfurt 1966, Abb. 4
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A", eine Abteilung „Bekannter Flötist B",
eine Abteilung „Weitere". Damit trägt man
den Auswahlkriterien des Publikums Redi-

nung. Je mehr Schallplatten ein Flötist auf
dem Markt hat, desto größer der Andrang zu
seiner Ausbildungsklasse, besonders seitens
ausländischer Studierender. Die Orientierung

an einigen Wenigen, die dazu noch in ihrer Art
einander ähneln, hat ebenfalls gleidtmache-
rischen Effekt.

3. In allen Weltteilen wird ein und derselbe

Flötentypus gespielt: die zylindrische Silber-
flöte, wie Theobald Boehm sie 1847 entwik-

kelte. Japanische, europäische und amerikani-
sche Instrumente unterscheiden sich kaum

noch. Die Standardisierung und maschinelle
Herstellung, neuerdings auch die Computer-
bestimmung der Grifflodtpositionen haben
eine Vereinheitlichung des Klangs und damit
der Tongebung und Tonvorstellung zur Folge,
die sich auf die Interpretation stilistisch unter-
schiedlicher Musik gleidtmadherisdt auswirkt.

4. Der wichtigste Grund aber, 'der auch alle bis-

her genannten Gründe einschließt, ist das
Phänomen Sinfonie-Orchester. Die Lehrer

sind oder waren Orchesterspieler, die Studen-
ten streben alle ins Orchester, es gibt ihrem
Studium Sinn und Ziel. In den Orchestern

wird die zylindrische Boehmflöte gespielt, und
zwar nahezu überall auf der Welt, denn das
Orchesterwesen ist heute besonders stark

internationalisiert; die Zylinderflöte wird des-

halb ausschließlich gespielt, weil nur ihr Ton
stark genug ist, in den großen Orchester-
besetzungen und den riesigen Räumen die Ba-
lance mit den anderen Instrumentengruppen
im Orchester zu halten. Dabei ist der Spiel-

raum, den der Einzelne in Fragen des Tons,

der Tonvorstellung oder des Stilgefühls hat,
denkbar eng. Die „Diktatur" des Orchesters
bestimmt heute Lehrer und Schüler, Ausbil-

dung, Technik und Aesthetik des Flötenspiels
- mit stark nivellierenden Konsequenzen.

Instrument ist, bedarf keiner weiteren Ausfüh-

rungen. Wenn es um das Repertoire zwischen ca.
1700 und ca. 1850 geht, so hat man schon seit
Jahrzehnten in den historischen Instrumenten,
in unserem Fall in der Traversflöte bzw. in den

verschiedenen Typen von der Hotteterre-Flöte
über die untersdtiedlidten Ausprägungen der
einklappigen bis zur vier-, sechs- und achtklap-

IIH

1

11 1
Foto M. Babey. Base!

Abb. 1 Zur Entwicklung der Querflöte.
Von links: Traverso von John Mason (ca.
1760), eine vierklappige Flöte von Felchlin
ä Berne (ca. 1780), eine achtklappige Flöte
von Potter, London (ca. 1800) und zwei ko-
nische Ringklappenflöten nach Theobald
Boehm, 1832, von Louis Lot (ca. 1880) und
Carl Schreiber (ca. 1920), Sammlung P. R.

pigen Flöte (Abb. 1), eine Alternative zum nor-
malen Musikbetrieb gesehen. Wenn hier von
Alternativen zur heute fast allein herrschenden

Silberflöte die Rede ist, so nicht aus missionari-

sdiem Eifer, sondern um eine Möglichkeit ins

II

Daß die zylindrische Silberflöte für die Musik

von ca. 1850 bis in unsere Zeit das adäquate
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Licht zu rücken, wie die Orientierung an der
Musik, am (Klang-) Stil, und das heißt auch: an
den adäquaten Instrumenten für das Repertoire
von 1700 bis 1850 verstärkt werden könnte, wo-

durch gleichzeitig die soeben skizzierte etwas
farblose Flötenscenerie mehr Leben und Vielfalt

erhielte.

Der Klang der Traversflöte ist bekanntlich
viel verhaltener, kleiner, weicher, wärmer, dunk-

ler als derjenige der Silberflöte. Wichtig ist, daß
der Traverso weit weniger Druck und Spannung
beim Blasen erträgt als die Silberflöte, denn ab
einem bestimmten Punkt, der recht bald erreicht

ist, wird der Ton rauh und hart oder schlägt in
einen Oberton um. Das heißt, daß die Ton-

gebung, vom Instrument vorgeschrieben, gegen-
über .der Silberflöte viel entspannter ist und
weniger aggressiv sein kann. Daher spricht die
Flöte leichter und direkter an, was sich wiederum
auf die Artikulation auswirkt. Die Silberflöte

bietet, ebenso wie sie mehr Luft braucht, weil

durch die zylindrische Bohrung eine stärkere
Luftsäule in Bewegung gesetzt werden muß, grö-
ßeren Widerstand beim Blasen. Dadurch wird

bei ihr die Artikulation schwerfälliger und ni-
vellierter. Vom Instrument her gesehen scheint
auf der Silberflöte das legato die Norm, auf dem
Traverso das non-legato in allen seinen Formen.
Daß es, wie alle Quellen des 18. Jahrhunderts
bezeugen, in der Musik des 18. Jahrhunderts
ebenfalls das non-legato ist, das die Grundlage
der Artikulation darstellt, macht den Traverso

(unter anderem) zum adäquaten Instrument
dieser Musik. Alle die zahlreichen Zwischen-

formen zwischen legato und kurzem staccato
bleiben auf der Silberflöte viel leichter uner-

forscht und unangewendet. In der Taffanel/

Gaubert-Flötenschule, Etude Progressive Nr.7
(S. 149), gibt es mit der Vorschrift te-re noch
einen Rest älterer Artikulationsvielfalt. Der Ef-

fekt auf der Silberflöte aber ist gering.
Das Vibrato auf dem Traverso wäre, würde

man es wie auf der Silberflöte hervorbringen,
gemessen am zarten Ton des Instruments viel zu

stark und aufdringlich. Deshalb wird die durch
Fingerbewegung bewirkteBebung („flattement")
angewendet, und zwar als „Manier" vorwiegend
auf langen Tönen. Man kann auf diese Weise die
Größe und Geschwindigkeit des Vibratos sehr
nuancieren und hauptsädilieh „audi eine so zarte,
geringfügige Bebung" hervorrufen, „wie sie mit
organischen Mitteln nicht zu erreichen gewesen
wäre" Y. Noch eine so späte Flötenadiule wie die
von Fürstenau (1844) warnt vor übertriebener
Anwendung des Vibratos: „...da nur zu leicht

die Häufung dieser Manier wie krankhafte Emp-
findelei sich ausnimmt, der fortwährende Ge-

braudi derselben aber gar zu einem kläglichen
Gewinsel wird, welches natürlich von höchst

widerlicher Wirkung ist." e
In den vieldiskutierten Gabelgriffen der Tra-

versflöte wurde im 18. Jahrhundert ein Vorteil
für die Farbigkeit und Nuancierunigsfähigkeit
der Flöte gesehen. Als Theobald Boehm durch

sein neues System 1832 (die konische Ringklap-
penflöte) die Gabelgriffe überflüssig machte, so
daß jeder Ton den gleichen Charakter und die-
selbe Stärke aufwies, klagte Fürstenau: „Ob aber
die bewirkte grosse Gleichmässigkeit der Töne,
wodurch namentlich jeder Unterschied zwischen
den sogenannten gedeckten und den übrigen
Tönen aufgehoben wird, sowie die ungemeine
Stärke des Klanges, die sie besitzt, als ein Vor-
teil für das Instrument zu betrachten, möge zu
bezweifeln sein, indem diese beiden Eigensdiaf-
ten, die bedingungsweise immerhin Lob verdie-
nen können, 'doch der Flöte ihre charakteristi-

schen Vorzüge rauben. Durch erstere, die grosse
Gleichmässigkeit der Töne, entstehet auf der
Flöte Monotonie...; der bravourmässigen Stär-
ke des Tons ist, indem er noch dazu (besonders
in der mittleren Region) etwas Scharfes und
Schneidendes hat, das eigentlichste Wesen der
Flöte.., aufgeopfert."'

Wichtiger als die Frage, ob diese Beurteilung
der Gabelgriffe eine wirklich positive Wertung
oder aber eine nachträglich gezimmerte Aesthe-
tik darstellt, die aus der Not eine Tugend macht,
ist die Feststellung, daß die Gabelgriffe für die
Komposition eine Rolle spielen konnten.
Im Werk Badis kommt der Charakter der

Flöte am besten in den obligaten Partien der
Arien in Kantaten und Passionen zum Ausdruck.

t F. Demmler, J. G.Tromlitz, Diss. Berlin 1961, 5.67

' A. B. Fürstenau, Die Kunst des Flötenspiels, 1844,
S. 79

4 a.a.O., S. 1 f.
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Die Tenorarie „Frohe Hirten" (Nr. 15) aus dem

Weihnachtsoratorium verwendet, gerade im
Themenkopf, aber auch in der Fortspinnung,

den milden, weichen Honigseimton der alten
einfachen Flöte. Der Flötist wird uns freilich mit

triumphierendem Lächeln eine rasche Passage in
Des-dur vorspielen, über welche den Flötisten
aus Hayd fs Zeiten vor Erstaunen die Perücke
vom Kopfe fallen würde. Dabei fällt mir aber
eine alte Anekdote ein: Ein Engländer liess den
Arzt kommen und sagte: ,Herr, mein Arm
sdimerzt mich, wenn ich ihn so halte.` Dabei hielt

er ihn in höchst verdrehter Stellung über den
Kopf. ,Zum T...`, fuhr der Arzt den Patienten
an, ,müssen Sie ihn denn so halten? Müssen Sie

denn in Des-dur spielen, Herr Flötist?`" a
Natürlich wurde schon damals und wird erst

recht von heutigen perfektionsverwöhnten Ohren
empfunden, daß der Traverso auch „Nachteile"
aufweist, hauptsächlich in vier Punkten:

1. Gleichheit der Töne, Ausgeglichenheit der Re-

-- --.‚ -.

Bsp. 1 Arie „Frohe Hirten" " Gabelgriffe

„gute", gabelgriff-freie Töne. Dagegen wird in
der Tenorarie „Erbarme dich" (Nr. 3) aus der
Kantate 55 »Ich armer Mensch, ich Sünden-

gister,

2. Klangstärke,

3. Intonation,

knecht« der Klang durch zahlreiche Gabelgriffe
„getrübt". Es ist evident, daß es die Textbedeu-

tung („Frohe Hirten" - „Erbarme dich") ist,
die die Klangvorstellung inspiriert und die Ton-
artenwahl bestimmt: Jede Tonart hat auf dem
Traverso ihren eigenen Charakter, je nachdem,
wieviele Töne „gedeckt" •sind und an welcher
Stelle der Skala sie stehen. Ein Instrument, das

über diese klanglichen Unterschiede nicht ver-
fügt, kann wesentlichen Intentionen des Kom-
ponisten nicht gerecht werden.
Daß solche feineren Nuancen späterhin keine

Berücksichtigung mehr finden konnten, liegt
einerseits an der größer und größer werdenden
Orchesterbesetzung, die die weitere Entwicklung
im Flötersbau mehr auf den Weg der Klang-
quantität führte, andererseits am Wunsch nach
einem vollchromatisdien Instrument, das in allen

Tonarten gleich gut spielen kann. Über den
letzten Punkt schreibt A. W. Ambros, der be-

deutendste deutsdieMusikhistoriker des 19. Jahr-
hunderts, im Jahre 1874 die folgenden humor-
vollen Sätze: „Auch die altgewohnten Instru-
mente leiden unter dem ,pruritus inveniendi` -
unsere Flöten, die von Klappen also umkleidet
sind, dass .sie beinahe wie der berühmte ,Stock

im Eisen` zu Wien aussehen, haben lange nicht

4. Fähigkeit, in allen Tonarten zu spielen (trotz
Ambros).

Diese Mängel waren es denn auch, denen zwi-
schen ca. 1770 und ca. 1850 alle Versuche zur

Verbesserung des Instruments galten. Theobald
Boehm (1794-1881) brachte diese Entwicklung
mit seiner neuen Konstruktion insofern zum Ab-

schluß, als er diejenige Flöte schuf, die heute
allenthalben gespielt wird. Vergessen wird dabei
oft, daß Boehms Idee in zwei Schritten verwirk-

lieht wurde: 1832 vollendete er seine „neu con-

struirte Flöte" (so heißt sie im Prospekt von
1834, siehe Abb. 3), 1847 die Flöte „nach einem

wissenschaftlich begründeten System" (so be-
zeichnet sie Boehm 18718). Die letztere ist die
heute verwendete Silberflöte mit zylindrischer
Bohrung, die erstere die „konische Ringklappen-
flöte", die in vielerlei Hinsicht, vor allem klang-
lich und artikulationsmäßig, zwischen dem Tra-
verso und der Silberflöte steht. Zu fragen wäre,
wie sich die Erfindungen von 1832 und 1847 ge-
nau unterscheiden, was sie an jeweils Neuem

brachten und ob die konische Ringklappenflöte
als selbständiger Typus gelten und einen Platz
im heutigen Musikleben beanspruchen darf.

a Bunte Blätter, Leipzig 1874, S. 208 f.
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einem, sowohl für die natürliche Haltung der

Finger, als für die Ausführbarkeit aller mög-
lichen musikalischen Figuren berechneten Klap-
penmedianismus, wodurch nicht nur allein die
gedeckten Töne vermieden sind, sondern auch
aus allen Tonarten mit Leichtigkeit gespielt
werden kann. Zu diesem Zwecke habe ich vier

Grifflöcher meiner Flöte mit beweglichen Ringen
umgeben, wodurch ich die Mehrzahl der Löcher
für die in der Scala einer Octave enthaltenen

12 Töne mit der Minderzahl der 9 zum Spielen
disponiblen Finger öffne und schliesse ... Da
alle Töne meiner Flöte vollkommen frey ent-

springende Naturtöne sind, so übertreffen sie an
Stärke und Fülle sowohl, als an Zartheit u. voll-

kommen sicherer Ansprache, alle gewöhnlichen
Flötentöne, und gewähren dem Spieler die Mit-
tel, alle Nuancen des Vortrags rein und leicht
auszuführen ..."

Abb. 2 Theobald Böhm. Königlich Bayer. Kammer-
musikus. Lithographie von Jos. Selb (1784
-1832) auf dem Frontispiz von Boehms
„Vollständige Sammlung der Concert-Com-
positionen für die Flöte mit Hinweglassung
der Begleitung", erschienen ca. 1827 bei Jo-
seph Aibl in Bern. Die Vorlage für diese
Abbildung stellte uns Karl Ventzke freund-
licherweise zur Verfügung.

T ! BALD BOEHM'%
-_- - _.
eonstruirte

J

III

„Seitdem ich die Flöte spiele", schreibt Boehm
im erwähnten Prospekt über die „neu construirte
Flöte" von 1832, »suchte ich auch die Mängel

dieses so allgemein verbreiteten Instrumentes zu
verbessern ... Ich nahm mir daher vor, auf ra-

tionellem Wege, nach rein akustischen Grund-
sätzen eine Flöte zu verfertigen, die nebst der
möglichst reinen Intonation, Gleichheit und Fül-
le des Tones, auch in mechanischer Hinsicht dem

Spieler 'die reine Ausführung jeder musikalischen
Figur möglich macht ... Um (den Haupt-
mängeln der gewöhnlichen Flöte) nach Möglich-
keit abzuhelfen, fing ich zuerst damit an, die
Bohrung oder Luftsäule der Flöte im richtigen
Verhältnisse der Länge und Weite herzustellen;
alsdann 'die Abschnitte der Luftsäule nach dem

Monocord einzutheilen und den Löchern nach

dem Verhältnisse der Töne, gegen einander, ihre
Stellen und Grössen zu bestimmen. Den hier-

durch erhaltenen, durch seine neue Stellung der
Löcher für den bestehenden Fingersatz gänzlich
unbrauchbaren Flötenkörper versah ich nun mit

Abb. 3 Titelblatt des Prospektes von 1834.
Aus dem Exemplar der Bayrischen Staats-
bibliothek München, der wir für das Foto
danken.

Kürzer und klarer kann man es nicht sagen.

Einige Anmerkungen nur mögen verdeutlichen,
inwieweit der Klang des Instruments von neuen,
inwieweit von herkömmlichen Elementen der

Konstruktion bestimmt war.

Die neuen Elemente sind:

1. Die Akustik als Basis. Zu Boehms Lebzeiten

blieb kaum ein Gebiet der Naturwissenschaften

unerforscht und unerweitert. Für die Akustik

stehe ein Name für viele: Hermann v. Helm-
e Th. Boehm, Die Flöte und das Flötenspiel ..., Mün-
chen 1871, S. 1
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holtz (1821-1894), der 1863 sein berühmtes
Buch „Die Lehre von den Tonempfindungen"
publizierte. „Es ist bei solchen Untersudiungen
durchaus notwendig", schreibt Boehm 1847,
„dass der Physiker zugleich tüchtig durchgebil-
deter Musiker sei; denn durch blosse Beziehung

eines Musikers wird kaum irgendein nützliches
Verständniss zwischen dem Physiker und dem
Virtuosen hervorgebracht werden können ..." 7
Die Konstruktion von 1832 sei das Resultat

reifer Überlegung und praktischer Erfahrunge.
„Ich selbst legte von jeher nur insoferne einen
Werth auf mein Griffsystem, als ich in der kon-
sequenten Einrichtung desselben das einfachste
Mittel zur Erreichung meines Z w e c k e s gefun-
den zu haben .glaubte; dieser Zweck war aber
die Verbesserung der Flöte in ihren akustischen
Verhältnissen, auf welchen die grössere oder ge-
ringere Vollkommenheit aller Instrumente
hauptsächlich beruht, während der Mechanismus
derselben von sekundärer Wichtigkeit ist." s
2. Das offene System. Die nach und nach bei der
Traversflöte hinzugekommenen Klappen für f,
gis, b und c („Tromlitzflöte") waren geschlosse-
ne Klappen, die zum Spielen des betreffenden
Tones geöffnet werden mußten. Dagegen haben
wir •bei Boehm (mit Ausnahme der dis-Klappe)
ein offenes System, wodurch der Klang offener
und größer wird und die Gleichheit der Töne
garantiert ist. Letzteres war schon das sehnlich
erstrebte Ziel für J. G. Tromlitz (1725-1805),
den Flötenbauer, Lehrer, Schriftsteller und
Aesthetiker der Flöte in der klassischen Zeit.

Tromlitz, .der nicht müde wurde, die Gleichheit
der Töne zu beschwören, hatte schon ein offenes

System für die Flöte vor Augen, konnte es aber,
ohne die Erfindung von Ringklappen 1° und
Achsen in Zapfenlagern, nicht durchführen ".
Von hier aus gesehen könnte man, allerdings mit
einiger Kühnheit, die konische Ringklappenflöte
das Instrument der Klassik nennen, das aus

technischen Gründen erst 50 Jahre „zu spät" ent-
wickelt wurde - ähnlich wie die Traversflöte,

ca. 1670 als Nachfolgerin der zylindrischen Re-
naissance-Querflöte entstanden, das Instrument
des Barock ist, aber erst ca. 70 Jahre nach Beginn
dieser Epoche in Erscheinung trat.

Das aufgrund des offenen Systems erreichte
Klangvolumen erlaubte bzw. forderte auch ein

größeres Mundlodi: „Für einen grossen, vollen
Ton ist ein grosses Mundloch nötig", schrieb
Boehm an den Londoner Klravierbauer Broad-

wood14. So meint Fürstenau, daß „die Flöte des

Herrn Boehm immerhin für ein grosses Lokal
geeignet" sei 19, und in der Mitteilung der All-
gemeinen Musikalischen Zeitung von 1834 heißt
es, Boehms Erfindung habe allen Mängeln der
alten Flöte gesteuert, z. B. folgendem Mangel in
klanglicher Hinsicht: „Dabei macht sie (= die
alte Flöte) ihr weicher, sdimeidtelnder Ton, der
durchaus keine Hebung zulässt, zum Orchester-
instrument fast ebenso unbrauchbar, als sie da-
durch zum Solo- und Zimmerinstrument brauch-

bar wird." t*

3. Intonation und Chromatisierung. Bekannt
sind die Urteile Scarlattis, Marpurgs oder Haw-
kins' über die mangelnde Reinheit der Flöte: die
blasenden Instrumente bliesen alle falsch, er

könne sie nicht leiden (Alessandro Scarlatti,
1725), nur wenige Tonarten auf der Querflöte
seien redet rein, und besonders »leicht« sei es,

,;die höheren Töne zu scharf anzugeben" (Mar-
purg, 1750), oder: die Flöte erfreue sich noch
einiger Wertschätzung bei Leuten, deren Ohren
nicht gut genug seien, um zu merken, daß sie nie
stimmt (Hawkins, 1776)'5. Auch Beethoven
dachte ähnlich: „Ich kann mich nicht entscheiden,

für -die Flöte zu schreiben; denn dieses Instru-

ment ist zu begrenzt und unvollkommen" 16,
schreibt er 1809 an den schottischen Verleger

Thompson. Den Anforderungen an Spieler und
Instrument in dieser Frühzeit des Virtuosen-

tums war man auf der alten Flöte trotz der er-

7 Th. Boehm, Ueber den Flötenbau und die neuesten
Verbesserungen desselben, Mainz 1847, S. 32 f.

e a.a.O., S. 30

° a. a. O., S. 31

10 Patentiert schon 1808 von R. Nolan, aber ohne

praktische Konsequenzen

11 vgl. Demmler, S. 56

12 1868, zitiert nach Ventzke, S. 46

1 a. a. O., S. 2

la S. 71, zitiert nach Ventzke, S. 23

18 mitgeteilt z. B. bei H. P. Schmitz, Querflöte und
Querflötenspiel ..., Kassel 1958, S. 36

16 mitgeteilt bei R. Meylan, Die Flöte, Bern/Stuttgart
1974, S. 92
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höhten Anzahl ihrer Klappen kaum noch ge-
wadisen. »Von der Flöte insbesondere wird ge-
fordert", sagt Boehm, „dass ihr ganzes Bereich
der Töne vom eingestridienen C .bis zum drei-
gestrichenen H dem Tonsetzer unbedingt zu
Gebothe stehe: Der Flötist soll im Stande sein,
in der Tiefe sowie in der Höhe fortissimo und

pianissimo zu blasen, er soll alle Töne, selbst in

den schnellsten Tempi, zusammensdileifen oder
abstossen; ja sogar alle der Violine möglichen
Artikulationen ausführen können, und endlich
in allen 24 Tonarten rein intonieren." 17

Erst fünf Jahre nach Beethovens Tod, im
Todesjahre Kuhlaus, steht mit der konischen
Ringklappenflöte ein diromatisdies Instrument
zur Verfügung, das, dem System nach, in Into-
nation und klanglicher Ausgeglichenheit zwölf
gleiche Töne in der Oktave aufweist.
Dagegen sind die traditionellen Elemente des

Flötenbaus, die 1832 noch eine Rolle spielen und
den Klang der Flöte wesentlich mitbestimmen:

1. die konische „Bohrung der Luftsäule"
(Boehm);

2. das Material: Cocus-, Eben- oder Buchsbaum-

holz (so im Prospekt 1834);

3. die kleinen Fingerlöcher, von denen fünf mit
den Fingerkuppen direkt, ohne Hilfe von
Klappen, geschlossen werden.

„Die von mir im Jahre 1832 neuconstruirte

Flöte hat ungeachtet der ihrer Verbreitung im
Wege stehenden Vorurteile und der Schwierig-
keiten des Einübens eines neuen Griffsystems
allgemein Eingang gefunden", beginnt Boehm
sein Buch von 1847; „sie wird gegenwärtig von
vielen ausgezeichneten Künstlern gespielt ..."
Nach weiterer Arbeit und neuen Erkenntnissen

auf dem Gebiet der Akustik, jetzt intensiviert
durch die Zusammenarbeit mit dem Physiker
Professor Sdhafhäutl, stellte Boehm fest: „Hin-

sichtlich der Ansprache und des Klanges tiefer
und hoher Töne war jedoch noch Manches zu
wünschen übrig, was nur durch eine totale Ver-

änderung der Bohrung des Flötenrohrs erreicht
werden konnte." 18

So sind die neuen Elemente 1847:

1. die zylindrische Bohrung, deshalb Kopfstück
mit Verengung nach oben,

2. die großen Fingerlöcher, deshalb Deckel-
klappen,

3. das Material: Silber.

Unverändert blieb das Griffsystem.

Mit jedem Fortschritt in der einen Richtung ist
aber gewöhnlich ein Rückschritt in einer anderen

verbunden. In bezug auf akustische Berechnun-
gen und Klangquantität übertriffk die Silberflöte

aufgrund der zylindrisdtenBohrung diekonisdie
Ringklappenflöte bei weitem, die hohen Töne
stimmen leichter, die tiefen Töne sind stärker.

Aber die Klangqualität ist eine andere geworden.

Carl Stumpf, Begründer der Tonpsychologie
und sicherlich ein objektiver Zeuge, stellte 1918
in einem kleinen Aufsatz mit dem Thema

„Trompete und Flöte" 19 mittels vergleichender
Schallanalyse der Obertöne beim Klang einer
Trompete, einer alten Ebenholzflöte und einer
modernen Goldflöte fest: »Analyse und Synthese
bestätigen, was direktes Hören bezeugt, dass der
Klang der Flöte sich gegenwärtig erheblich in der
Richtung der Trompete verändert hat - wohl

nicht in jeder Hinsicht ein Gewinn." (1918! Was
würde Stumpf heute sagen?)

Schon 1890 aber hatte Rudolf Tillmetz im

Vorwort seiner „Anleitung zur Erlernung der
Theobald Boehm'schen Cylinder- und Ring-
klappenflöte mit konischer Bohrung" zugunsten
der letzteren angeführt:

„Der Grund, warum die Vorzüge der Boehm-
flöte trotz des praktischen und einfachen Griff-

systems in Deutschland nicht so gewürdigt
wurden, liegt darin, dass viele hervorragende
musikalische Autoritäten behaupteten, der
eigentliche elegische Flötenton sei an derselben
durch die Cylinderbohrung verloren gegan-
gen. Einwendungen, wie: der Ton der Cylin-
derflöte sei zu aufdringlich, habe keine Modu-
lationsfähigkeit, die Töne der dritten Oktave
klingen zu pfeifenartig, die Ansprache der
Töne im Pianissimo sei nicht leicht genug,
musste man stets gewärtigen. Den ganz von

Metall hergestellten Cylinderflöten wurde der
Vorwurf gemacht, dass sie zu trompetenartig

17 1847, S. 20

18 1871,S.11

1° Festschrift für Hermann Kretzsehmar, 1918, S. 155
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klingen. Auch wurde vielfach über das infolge
des komplizierten Klappenmehanismus ent-
stehende Geräusch bei tedinisehen Ausführun-

gen geklagt.

Idi selbst blies seiner Zeit viele Jahre die Flöte
alten Systems, ging aber dann, auf Veranlas-
sung meines verehrten Lehrers Tat. Boehm zu
seiner neuen Konstruktion über. Gegen zwan-
zig Jahre spielte ich die Cylinderflöte im kgl.
Hoforchester in München. Stets war ich eifrig

bemüht, dieselbe gegen alle Angriffe zu ver-
teidigen. In meiner 33jährigen ausübenden
Praxis als Ordiesterspieler und Solist musste
ich mich jedoch aus Erfahrung überzeugen,
dass die verschiedenen Vorwürfe gegen die
Cylinderflöte seitens sachverständiger Auto-
ritäten zum grossen Teil berechtigte waren.
Als ich im Jahre 1882 in Bayreuth bei den
Parsifal-Aufführungen als Ordiesterspieler
mitwirkte, bemerkte ich, dass Richard Wagner

keine Sympathien für dieCylinderflöte zeigte.
Er belegte sie nämlich mit dem Namen ,Ka-
nonen` E0. Ich entschloss mich daher, weiters

noch angeregt durch den kgl. Generalmusik-
Direktor Hermann Levi, zur Ringklappen-
flöte konischer Bohrung überzugehen, was ich
nicht zu bereuen hatte.

diese Flöte lange als Soloflötist im Münchner
Nationaltheater gespielt. Kaleves Schüler, der
1974 verstorbene Orthopäde Professor Wilhelm
Thomsen, hat sich durch seine Passion für das

Instrument, Leihgaben und Anregungen sehr
verdient gemacht.

Die konische Ringklappenflöte hat in der Tat
große klangliche Qualitäten; sie ist für die noch
gar nicht genügend erschlossene reiche Flöten-
literatur der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts
das adäquate Instrument und auch für die Musik
der Klassik und des Barodtzeitalters klanglich
besser geeignet als die zylindrische Silberflöte.
Sie vereinigt die Biegsamkeit und Schlankheit
des Klanges, wie sie der alten Flöte eigen waren,
für die noch Beethoven, Schubert, Hummel,

Kreutzer, Ries, Kuhlau etc. geschrieben haben,
mit den für uns heute selbstverständlichen Vor-

teilen der besseren tonlichen Ausgeglichenheit,
der größeren Intonationssidierheit und des
Boehmschen Griffsystems. Dabei ist ihr beson-
derer Wert besser zu beurteilen, wenn man -

historisdi „vorwärts" - von der Traversflöte,

als wenn man - „rückwärts" - von der Silber-

flöte herkommt.

Konische Ringklappenflöten werden heute
wieder hergestellt: in den USA von der Firma
Brannen Brothers, Boston, Mass., in Deutschland
hoffentlich in naher Zukunft von der Firma

Schreiber, Bad Nauheim. Es wäre zu wünschen,

daß diese Instrumente für die Ausbildung und
für das Konzertleben wieder eine Rolle spielen
würden. Die Klangvorstellung und das Denken
des Einzelnen sowie die Scenerie der Konzerte,

Aufnahmen, Schallplatten könnten vielleicht

eine Bereicherung erfahren.

Die Technik konnte ich dadurch, dass die

Löcher direkt mit den Fingern zu schliessen
sind, mit der grössten Leichtigkeit und Sicher-
heit ohne jenes lästige Geräusch der Klappen

ausführen. Die Triller klangen zierlicher. Das
Staccato kam mit der grössten Sauberkeit bei
leichtester Ansprache zum Ausdruck. Ganz be-
sonders aber entzückte mich die Weichheit in

der Tongebung, die zarte Ansprache und Mo-
dulationsfähigkeit sämtlicher Töne. Dabei fiel
mir auf, dass die Ringklappenflöte angesichts
der konischen Bohrung weit weniger Ansprü-
che an die Atmung stellt ...

zo vorzüglich von den Flötisten, welche ihre
früher so sanften Instrumente zu wahren Gewalts-

röhren umgewandelt haben, ist ein zart gehaltenes
Piano fast kaum mehr zu erzielen." R. Wagner,
Ueber das Dirigieren (1869)

Tillmetz' Schüler Gustav Kaleve, der heute,

fünfundachtzigjährig, bei München lebt, hat
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Zur Ausbildung von Klarinettisten Dieter Klöcker

Wie die Statistik in den letzten Jahren zeigt,
sind bei internationalen Wettbewerben deutsche

Musiker immer weniger oder überhaupt nicht
unter den Preisträgern. Der Klassik-Platten-
markt, für viele Anregung und Orientierung von
großer Bedeutung, weist fast nur ausländische
Namen auf. Konzertbesucher, Plattenkäufer und

Rundfunkhörer verbinden den Begriff „Musika-
lische Spitzenklasse" nicht zu Unrecht mit Inter-
preten aus England, Amerika, Israel, Japan oder
dem Ostblock. Da hilft uns auch nicht die Weis-

heit des Sprichworts vom Propheten im eigenen
Lande. Auch im Ausland werden deutsche Nach-

wuchskünstler - mit wenigen Ausnahmen -
nidit zur internationalen Spitze gerechnet. Selbst
wenn wir bescheiden bleiben und uns nur in

Deutschland umsehen, bietet sieh ein wenig er-
mutigendes Bild. Immer häufiger entscheiden sich
zum Beispiel bei Probespielen die Kulturordie-
ster für ausländische Musiker, da Absolventen
unserer Konservatorien und Hochschulen ihren

Ansprüchen oft nickt genügen können. Als Ent-
sdiuldigung hierfür Nachwuchsmangel anzufüh-
ren, erscheint mir ein wenig zu einfach, denn das
hieße ja in letzter Konsequenz, daß sich die mu-
sikalische Substanz Deutschlands erschöpft hätte.
Aber man kann eben nicht ernten, wo man nicht

gesät hat.
Mit Bedauern erkennen wir, daß man nach

dem letzten Kriege die Gelegenheit hat verstrei-
chen lassen, neue Ideen und neue Formen und
Inhalte für den Instrumentalunterricht nicht nur

zu entwickeln, sondern sie auch verbreitet in die
Praxis einzuführen. Trotz seither unternomme-

ner vielfältiger Anstrengungen bleibt festzustel-
len, daß in eine möglichst frühzeitig einsetzende

musikalische Ausbildung bei uns materiell wie
ideell zu wenig investiert wird. Die meisten
Musikschulen verfügen über Lehrkräfte, für die
Unterrichten nur eine Nebenbeschäftigung dar-
stellt. In der Mehrzahl sind es Musiker der orts-

ansässigen Orchester, die den Unterricht beson-
ders im Bereich der Blasinstrumente versehen.

Jedem dieser Bläser ist in der Regel die Verant-
wortung klar, die er mit einer solchen pädagogi-
sdien Aufgabe übernimmt. Er weiß aber auch,
daß bei größerer zeitlicher Ausdehnung dieser
Aufgabe bereits eine Oberfonderung auf dem
einen oder anderen Sektor seiner doppelten
Tätigkeit eintreten muß. Zudem läßt die Eig-
nung des Lehrers häufig Wünsche offen, da seine
eigene Ausbildung oft genug unter ähnlichen
Mißhelligkeiten.gelitten haben mag. Der Anfän-
ger aber benötigt 'den besten und erfahrensten
Pädagogen. So sind häufig genug instrumentale
Fehlentwicklungen auch bei sonst hochbegabten
Jugendlichen zu beobachten, die selbst durch
einen erfahrenen Lehrer später kaum noch zu

beheben sind. Ganz allgemein soll daraus nur
gefolgert werden, daß Instrumentalunterridit
keine Tätigkeit im »Nebenberuf" sein kann.
Wenn aber sogar an bundesdeutschen Hodisdtu-

len dieser Forderung oft nicht entsprochen wer-
den kann - und das nicht nur im Hinblick auf

relativ selten verlangte Instrumente -, so kann
man das nur bedauern!

Alle diese Mängel belasten auch 'die Ausbil-
dung im Fade Klarinette. Die Tradition der
deutschen Klarinettensdiule ist so alt wie die

klassische Musik. Fast alle Komponisten der
Klassik und Romantik ließen sich von „ihrem"

Klarinettisten inspirieren und 'schufen bedeuten-
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Unregelmäßige Fingerübungen
der rechten und linken Hand

de Werke für das Instrument, weil gerade das
deutsche Klarinettensystem ihren Klangvorstel-
lungen am meisten entsprochen zu haben scheint.
Diese Tradition reicht von Telemann bis in die

jüngste Vergangenheit zu Hindemith. Schon seit
1900 zeichnete sickt aber in Frankreich, England
und den USA eine neue Entwicklung ab durch
die Arbeit bedeutender Virtuosen, die dem Kla-

rinettenspiel neue Impulse gaben (klangliche und
technische Kultivierung des Böhmsystems) und
Komponisten wie Debussy, Strawinsky, Gersh-
win und Copland zu neuen Werken anregten.
In Deutschland hingegen verließ man die einmal
eingefahrenen Geleise nicht, auf denen selbst
heute noch Klarinettisten nach der längst ver-
alteten Schule von Carl Bärmann ihren Unter-

richt gestalten.

Nur wenige erkannten diesen Rückstand und
begannen nach dem Kriege, wie Jost Michaels in
Detmold, mit der Ausbildung einer neuen Gene-
ration von Klarinettisten. Dabei wurde über-

haupt zum ersten Male ein Unterrichtssystem
für die deutsche Klarinette entwickelt, das die

hohen technischen Anforderungen berücksichtigt,
die besonders moderne Komponisten dem ver-
alteten deutschen System zumuten. Der tech-
nische Inhalt läßt sich mit ein paar Beispielen
am einfachsten verdeutlichen und umfaßt eine

Neuordnung des Skalensystems, Fingerübungen,
die dem jeweiligen technischen Stand des Ler-
nenden entsprechen, spezielle Übungen zur Aus-
bildung der Atemtechnik, wie Binde- und Re-

rrJ fl

Binde- und Registerübungen
(beide p, adagio, in einem Atem, legato)

gisterübungen, womit sich die Beseitigung einer
gewissen Starrheit des deutschen Klarinettentons
verbindet. Es wäre sehr zu wünschen, daß Jost
Michaels dieses wertvolle, mehrere hundert

Übungen umfassende Studienwerk und die da-
mit gesammelten Erfahrungen Lehrern und Stu-
dierenden durch Veröffentlichung zugänglich
machen würde.

Eines seiner größten Verdienste ist außerdem
die Erweiterung der verfügbaren Klarinetten-
literatur durch die Wiederentdeckung verschol-
len geglaubter klassischer und romantischer
Werke. Das so erweiterte Repertoire hat natür-

lich zu Rückwirkungen auf die Ausbildung des
Klarinettisten geführt. Die weit verbreitete Mei-
nung, daß es für das Instrument nur einige
wenige Werke wie die Konzerte von Mozart,
Stamitz, Weber und bestenfalls Spohr gäbe, ist
nicht mehr haltbar, und deshalb sollten die Zei-

ten, in denen ein Klarinettist sich während des

gesamten Studiums mit den Konzerten von Mo-
zart und Weber zu beschäftigen hatte, endlich
und endgültig vorbei sein! Zu frühes Studium
der Spitzenwerke der Literatur zeitigt nicht
selten allzu fragwürdige Ergebnisse, die weder
das Kammermusik- noch das Ordiesterspiel vor-
teilhaft beeinflussen.

Es braucht wohl nicht näher erläutert zu wer-

den, inwiefern eine Erweiterung des Gesichts-
kreises in bezug auf die Literatur zu mehr sti-
listischer Sicherheit und geistiger Beweglichkeit
in der Ausbildung führt. Jedenfalls sollten dem
Studium 'der Standardwerke so intensiv wie

möglich entsprechende Vorstudien im Sinne fol-
gender Beispiele vorausgehen. So eignen sich zur

Beispiele für Übungen von Jost Michaels

s

Regelmäßige Fingerübungen, linke Hand, legato
(unter Berücksichtigung eines jeden Fingers
bis zum Ablauf der linken Hand)

Unregelmäßige Fingerübungen
der rechten Hand
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Eine typische Besetzung klassischer Bläser-Kammermusik (Consortium Classicum)

langt. Erst in neuerer Zeit wird das Bläserquin-
tett charakteristisch behandelt. Diese Tatsache

ist erstaunlicherweise kaum bekannt, so daß eine

Feldparthie von Haydn in der Bearbeitung für
Bläserquintett meist für ein Originalwerk ge-
halten wird. Und das ist deprimierend, da es
doch eine unübersehbare Anzahl originaler Blä-
serkammermusikwerke gibt.

Zur besseren Vorbereitung auf das Orchester-
spiel sollte wenigstens wöchentlich einmal der
Bläsersatz eines Orchesterwerks nur von den

Bläsern unter der Anleitung eines erfahrenen
Lehrers einstudiert werden. Das isolierte Üben

schwieriger Passagen durch den einzelnen Stu-
dierenden geht oft an der Wirklichkeit vorbei,
da die Stellen, aus dem Zusammenhang gerissen,
z. B. Intonations- und andere Probleme gar
nicht richtig erkennen lassen. Auf die Arbeit im
ganzen Orchesterverband kann selbstverständ-
lich an keinem Ausbildungsinstitut verzichtet
wenden.

Es kann in diesem Rahmen kein Unterrichts-

plan im Detail gegeben oder ein System in allen
Einzelheiten dargestellt werden. Jedoch hoffe
ich, daß meine Bemerkungen Lehrenden wie Ler-
nenden Anregungen zum Nachdenken und zu
eigenen Initiativen vermitteln werden.

Vorbereitung auf das Klarinettenquintett von
Mozart die Quintette von Blatt, Küffner, Krom-
mer, die Quartette von Hänsel, Hoffmeister,
Pleyel und Wranitzky. Bevor man sich an We-
bers Duo coneertant wagt, sollte man das Duo
brillant von Reißiger beherrsdien, und die Quin-
tette von Fuchs und Marteau können als Vor-

studien zu Brahms dienen. Bevor die Bläsersere-

naden von Mozart in Angriff genommen werden,
widme man sich unter anderem erst einmal den

Sextetten von Haydn, Hoffmeister, Krommer
oder den Oktetten von Cartellieri, Hoffmeister,

Hummel und Wranitzky; Konzerte von Hoff-
meister, Knischek, Pleyel, Schacht, Stamitz, Yost
bereiten auf Mozart, Konzerte von Hermann,

Mann, Maurer oder das Concertino von Mo-

lique bereiten den Studierenden auf Spohr vor.

Auf das Ensemblespiel der Bläser sollte stets
großer Wert gelegt werden. Bläserkammer-
musik bedeutet heute fast ausschließlich Bläser-

quintettspiel. Dagegen ist eigentlich nichts zu
sagen, nur hat leider in der klassischen und ro-
mantischen Epoche kein bedeutender Komponist
ein Werk für diese Besetzung .geschrieben, son-
dern es werden in der vorhandenen Literatur

fast ausnahmslos paarweise Besetzungen ver-
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Gruppenimprovisation im Instrumental-
unterricht für beliebige Instrumente

Roland Böckle

1. Grundsätzliche Überlegungen in besonders vielfältigen Formen. Das übergrei-
fende Ziel des Musikunterrichts ließe sich also

so formulieren: Der Schüler soll in der Lage sein,

aus dem Angebot von Musik auswählen und die
ausgewählte Musik zur Befriedigung seiner Be-
dürfnisse nutzen zu können. Wer auswählen

können soll, muß Maßstäbe erwerben, nach de-
nen er auswählt. Soldtee Maßstäbe könnte er von

Autoritätspersonen einfach übernehmen. Das
würde dann z. B. bedeuten, daß der Lehrer sei-

nen eigenen musikalischen Geschmack für den
einzig richtigen hält und versucht, ihn dem
Schüler zu vermitteln. Wer diese Möglichkeit ab-
lehnt - und es sprechen gewichtige pädagogische
Gründe gegen einen solchen Ansatz -, muß den
Schüler in die Lage versetzen, eigene Maßstäbe
zu entwickeln und zu begründen. Voraussetzung
dafür - bei Lehrer und Schülern - ist die Ein-

sicht, daß es im Bereich der ästhetischen Erzie-

hung keine absoluten Maßstäbe gibt, daß Ein-
stellungen und Verhaltensweisen von kulturel-
len Einflüssen abhängig sind, und daß Maßstäbe
verglichen und begründet werden können und
müssen. Im Bereich der Musik ist dies nur mög-

lich, wenn gleichzeitig die Wahrnehmungsfähig-
keit im hörbaren Bereich verfeinert wird.

Wer Musik für seine persönlichen Bedürfnisse
nutzen, wer also seine Erlebnis- und Ausdrucks-

fähigkeit steigern möchte, muß Gelegenheit zu
vielseitigen Erfahrungen bekommen. Dadurch
steigert er sich auch in der Fähigkeit, Musik
einerseits als Ausgleich, als Entrückung zu ver-

wenden, andererseits in Verbindung zu treten zu
anderen Menschen in Bereichen, die sich außer-

halb einer intellektuellen Verständigung be-
wegen. Ich umschreibe damit den Bereich der

Es ist eine weitverbreitete Meinung, das Ziel
des Instrumentalunterridits sei, möglichst schnell
möglichst gut auf dem gewählten Instrument
spielen zu können. Die Vorstellung, was „gutes
Spiel" sei, wird je nach Instrument verschieden
geprägt. Bei den sogenannten klassischen Instru-
menten, wie z. B. bei Trompete oder Klavier,
wird die Vorstellung von gutem Spiel haupt-
sächlich geprägt vom Berufsmusiker und von der
Literatur, die dieser spielt, in der Regel also von
der klassischen Musik bis zum 19. Jahrhundert.

Die Spieler von Blechblasinstrumenten orientie-
ren sich aber auch an der Literatur, die in den

Spielgruppen und Blasorchestern gespielt wird.
Reicht es nun aus, sich an diesen Vorbildern

zu orientieren, oder gibt es noch ganz andere
Ziele des Instrumentalunterrichts, die mit dem

möglichst guten Spiel vorhandener Kompositio-
nen - egal welchen Stils oder welcher Qualität
- nicht erreicht werden?

Die Frage läßt sich nicht beantworten, wenn
man den Instrumentalunterricht isoliert betrach-

tet. Es ist angebracht, zunächst einmal darüber
nachzudenken, welche Aufgabe der Musikunter-

richt heute überhaupt hat und welche Rolle in
diesem Gesamtkonzept das Spielen eines Instru-
ments übernehmen kann.

Im Zeitalter der Massenmedien begegnet dem
Jugendlichen Musik in der Hauptsache außer-
halb der Schule und außerhalb des Instrumental-

unterrichts. Musik aller Zeiten, aller Völker und

aller soziologischen Schichten ist ihm zugänglich,
nicht nur über Rundfunk und Schallplatte, son-
dern auch über das Fernsehen, und gerade dort
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Kommunikation, der sidi nicht der Begriffe be-
dient, sondern auf dem Gebiet der Sprache zum
Beispiel der Spradunelodie, 'der Sprechgeschwin-
digkeit, der Artikulation, der Gestik usw. Dafür
ist wiederum eine verfeinerte Wahrnehmungs-
fähigkeit Voraussetzung.

In diesem sehr verkürzt dargestellten Gesamt-
konzept von Musikunterricht hat nun der In-
strumentalunterridit die Aufgabe, die genannten
Ziele in möglichst vielen Bereichen dadurch zu
erreichen, daß die besonderen Möglichkeiten
eines Instruments genutzt werden. Auf dem

Hintergrund dieser Ausführungen stelle ich die
Frage von vorhin erneut und präziser: Welche
Möglichkeit hat der Instrumentalunterricht über
den Erwerb von Spieltechniken und über das
Spielen vorgegebener Kompositionen hinaus, die
Wahrnehmungsfähigkeit zu verfeinern, damit
der Schüler in die Lage versetzt wird, eigene
Maßstäbe zur Auswahl zu erwerben und seine

Erlebnis- und Ausdrucksfähigkeit im Bereich der
Musik zu steigern? Ich kann diese Frage in die-
sem Rahmen nicht erschöpfend beantworten 1,
sondern ich wende mich einem Beispiel ausführ-
lich zu: der Gruppenimprovisation.

Improvisation war seit jeher ein wesentliches

Element der Musikpraxis. Von den Anfängen
der Musikgeschichte bis zu unserer Zeit waren
künstlerische Freiheiten in der Ausführung nicht
nur geduldet, sondern häufig sogar erwünscht.
So maß man die künstlerische Leistung von
Opernsängern in der Barockzeit nicht nur an
Stimmschönheit und -technik, sondern auch am

Vermögen, der notierten Musik durch persön-
liche Figuration immer neues Leben einzuhau-

en. Und noch die großen Pianisten der Roman-

tik wirkten stärker durch ihre Improvisationen
auf das Publikum als durch die Wiedergabe aus-
gearbeiteter Meisterwerke.

Doch nicht nur die Soloimprovisation wurde
gepflegt, sondern auch instrumentale Kollektiv-

improvisation verschiedenster Art. So gestalte-
ten die Spielleute des 13. und 14. Jahrhunderts

ihre Weisen, indem sie aus einer „Urmelodie"
Abweicformen entwickelten und diese mit tanz-

rhythmischer Begleitung versahen. Ein halbes
Jahrtausend später fanden Linzer und Wiener
Musikanten einen Stil des Zusammenspiels, in
dem gefühlsmäßiges Zusammenpassen zu gege-
benen Melodien eine wesentliche Rolle spielte.
Die Jazzmusiker unseres Jahrhunderts wiederum
improvisierten von Anfang an über genau fest-
gelegten harmonischen Modellen. Die musikali-
sche Avantgarde hat das musikalische Material
bereichert und nutzt es in vielfältiger Weise auch
zur Improvisation. Das heutige Bestreben vieler
Komponisten, neues musikalisches Material zu
entdecken und auf seine Verwendbarkeit zu

untersuchen, hat sich auf die Musikpädagogik
entscheidend ausgewirkt und so z. B. ganz neue
Impulse für Improvisation im Instrumental-
unterricht gegeben.

Bei Gruppenimprovisation lassen sich drei
Aspekte trennen:

1. Das hörbare Ergebnis kann mit ästhetischen
Maßstäben beurteilt werden. Das geschieht in
der Regel von Außenstehenden, weil man sel-
ten die eigene Produktion gleichzeitig mit Ab-
stand betrachten kann. Für die eigene kritische
Beurteilung empfiehlt es sich, Tonbandauf-
nahmen zu machen.

2. Die einzelnen Spieler nutzen die Gelegenheit
der Improvisation, sich auszutoben und zu
zeigen, was sie können. Diese Funktion ist
nicht zu unterschätzen, entzieht sich jedoch
der Beurteilung mit ästhetischen Maßstäben.

3. Die Spieler treten mit Hilfe der hörbaren Er-
eignisse auf differenzierte Art und Weise mit-

einander in Verbindung. Dieser Aspekt bietet
Möglichkeiten der Kommunikation, die eine

ganz andere Qualität haben als die exakt ver-
sdtlüsselbaren Mitteilungen, wie sie z. B. in
der Sprache möglich sind.

Es genügt also nicht, Improvisation allein
unter einem Gesichtspunkt zu betrachten. Ziel
muß es sein, das Bewußtsein zu schärfen für das,
was in den einzelnen Bereichen passiert ist. Hier-
zu einige Beispiele:

Zu 1.: Ausbildung ästhetischer Maßstäbe:
Klingt das Ergebnis interessant? Was könnte

' Diese Frage wird ausführlich beantwortet in einem
neuen Konzept für Instrumentalschulen, deren Ver-
öffentlichung von der Universal Edition vorbereitet
wird (Blockflöte: Michael Vetter, Querflöte: Gerhard
Braun).
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7. Nach Beschreibung spielen, z. B.: Zwei völlig
verschiedene Instrumente spielen zunächst
ganz gegensätzlich, gleichen sich allmählich
an, bis jedes Instrument die Spielweise des
anderen nachzumachen versucht (auch In-
strumente und Stimmen einsetzen). Oder:
Zwei Gruppen spielen völlig gegensätzlich.
Allmählich übernimmt jede Gruppe Elemente
der anderen, bis zum Schluß beide Gruppen
ihre Spielidee völlig ausgetauscht haben.

man ändern? Bedeuten diese Veränderungen eine

Verbesserung? Wie sind die Übergänge gestaltet?
Könnte man die Spielidee ohne Vorinformation
heraushören (Versuche malten!)? Sind der
rhythmische und der metrische Verlauf einför-
mig oder vielfältig, durchsichtig oder dicht? Sind
die einzelnen Prozesse rechtzeitig eingeleitet und
abgeschlossen, z. B. Übergänge und Schluß? Ent-
sprechen sich Spielidee und Spieltedinik?

Zu 2.: Wie war die Motivation der einzelnen

Spieler? Hatte jeder Gelegenheit, sich auszu-
drücken, seine Stimmungen darzustellen?

B. Zu Schallplatten improvisieren 2

9. Auf bestimmte Weise auf die Mitspieler rea-

gieren, z. B. wiederholen, imitieren, kontra-
stieren, variieren, ergänzen, aufgreifen, stö-
ren, .. .

Zu 3.: Welche Reaktionen der Spieler aufein-
ander haben sich im hörbaren Ergebnis nieder-
geschlagen, wellte waren vorhanden, haben aber
keinen hörbaren Ausdruck gefunden? Wie könnte
man die einzelnen Reaktionsweisen planen, auf-
einander abstimmen, verfeinern? Kam jeder
einzelne zu seinem Recht, oder wurden manche

von der Gruppe überfahren?

10. Sich allmählich auf etwas einigen, z. B. auf
einen Klang, Rhythmus, auf eine Stimmung,
mit oder ohne vorherige Absprache

Ich empfehle, die Improvisationen mit einem
Tonbandgerät aufzunehmen, damit über das Er-
gebnis diskutiert werden kann. Die Verbesse-
rungsvorschläge der Schüler können zur Aufstel-
lung eines Kataloges von Improvisationsregeln
führen, die man sich dann immer wieder in

Erinnerung ruft. Beispiel für einen solchen Ka-
talog:

Jugendliche, die keine Erfahrung mit Impro-
visation haben, sind erfahrungsgemäß nicht in
der Lage, ohne Anregungen und Hilfen den
großen Spielraum zu nutzen, der ihnen plötzlich
gelassen wird. Aber gerade dadurch, daß man
zusammen mit den Spielern Regeln für eine ge-
bundene Improvisation erarbeitet, wird ihre
Kreativität freigesetzt. Hier einige Anregungen
zum Zusammenspiel, die sich in der Praxis be-
währt haben:

- Denke daran: In alle Improvisationen kann
auch die Stimme einbezogen werden. Laß
immer wieder Pausen entstehen.

1. Klanggebilde herstellen, z. B. Klangwolken - Denke, was Du spielst, immer als Anschluß
an das, was Du gerade gehört hast, oder als
Aufforderung an andere, darauf zu antwor-
ten oder daran anzuschließen.

2. Formverläufe gestalten, z. B. Steigerung/
Rückentwicklung, Kontraste, Übergänge, ...

3. Bestimmte Eigenschaften planmäßig verän-
dern, z. B.: die Lautstärke steigert sich, die
Geschwindigkeit nimmt ab

4. Die Grundidee von Musikstücken nachge-
stalten

5. Stimmungen oder Gefühle ausdrücken, z. B.
Zorn, Trauer, Hast, .. .

- Gehe beim Zusammenspiel mit anderen In-
strumenten auf die Besonderheiten der ver-

sdiiedenen Instrumente ein: Obertöne leise

Instrumente nicht, gib Instrumenten mit
Nachklang (z B. Gitarre) Gelegenheit zum
Ausklingen, übernimm Besonderheiten ande-
rer Instrumente (z. B. Nachahmen gezupfter
Saiten auf Blasinstrumenten).

6. Nach einer Graphik spielen:
- die Graphik möglichst genau nachspielen
- sich von der Graphik lösen und eigene

Ideen entwickeln

= z. B. Michael Vetter: Zwischenräume + Stimmen,

UE Nr. 15819, Klett Nr. 90897
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II. Bericht über die praktische Arbeit
mit Schülergruppens

rung, sich zu überlegen, mit welchen Instrumen-
ten und auf welche Weise man die einzelnen

Felder zum Klingen bringen könne. Teilziel war,
wenigstens drei der Felder zu erarbeiten, dafür
die geeigneten Instrumente und Spielarten zu
finden und Probleme des Zusammenspiels durch
genaues Aufeinander-Hören zu lösen.
Im zweiten Teil hatte ich vor, dieses klang-

lidie Ergebnis zusammen mit den Kindern in
einen genau geplanten zeitlichen Verlauf zu

Für die praktische Arbeit hatte ich zwei Grup-
pen mit je drei bis sechs Kindern ausgewählt, in
der ersten Gruppe sechs- bis achtjährige, in der
zweiten Gruppe zwölf- bis vierzehnjährige
Schüler. Die Kinder brachten ihre Instrumente

mit; einige Orff-Instrumente waren im Raum
zur freien Benutzung aufgestellt.
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Alle Kinder waren mir unbekannt, und ich

hatte vor Beginn der Arbeit mit ihnen kein Wort
gewechselt.

Zu Beginn gab ich den Schülern ein Blatt
mit neun Graphiken (Abb.) mit der Aufforde-

bringen. Für diesen Zweck hatte ich Papierstrei-
fen verschiedener Länge vorbereitet, die mit
Filzstift beschriftet oder bezeichnet werden konn-

ten, die einzelnen Felder und ihre Dauer sym-
bolisierend. Die Reihenfolge der Streifen sollte
verändert werden, sie konnten auch durch Pau-

sen getrennt sein, auch konnten sieh gleiche Gra-
phiken oder gleiche Dauernverhältnisse wieder-

" Aufgrund einer öffentlichen Veranstaltung am
10. 6. 1975 in Wien.
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