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Ulrich Thieme

Die Affektenlehre

im philosophischen und musikalischen Denken des Barock -

Vorgeschichte, Ästhetik, Physiologie

Teil I: Tradition und Entfaltung des Begriffs beide Begriffe hier in einem Sinne verwendet
werden, der dem heutigen Sprachgebrauch ent-
spricht und dem Barockzeitalter so nicht geläufig
war. Zwar wurden beide Termini schon in der

griechischen Antike verwendet - „Ästhetik" be-
deutete „das (sinnliche) Wahrnehmen betreffend",
„Physiologie" war die Lehre von der Natur in
ihrem ganzen Umfang -, seitdem aber in ihrer
Bedeutung stetig eingegrenzt; erst in nachbarocker
Zeit, vor etwa 200 Jahren, erlangten sie ihren
modernen Sinn als „Philosophie der Kunst",
„Wissenschaft vom Schönen" bzw. als „Wissen-

schaft von den Lebensprozessen des Organis-
mus".1 Auch beim Zentralbegriff des Themas,
„Affektenlehre", ist die genaue Besinnung auf das
Wort und seine Zusammensetzung nicht abwegig,
sondern gibt einen Vorgeschmack von der Sache
selbst. „Affekt": das Wort verwenden wir heute in

Bildungen wie „Affekthandlung" und „affek-
tiert", Wörtern, in denen das Moment des Unzu-

rechnungsfähigen, des Unnatürlichen betont ist.
Im lateinischen Ursprung des Wortes, dem Verb
,afficere`, schwingt das schon mit: Es meint soviel
wie „behaften, erfüllen (mit), (den Körper) in
einen Zustand versetzen, (die Seele) in eine

Stimmung versetzen, anregen", aber auch „(den
Körper) schwächen, erschöpfen". „Affectus" ent-
spricht dem griechischen „pathos" und meint jede
(menschliche) Stimmung, Gemütserregung und
Leidenschaft. Daß die Affekte (zeitweilige) Stö-

rungen der Seelenruhe, Leiden der Seele sind, aber
auch wie ein reinigendes Gewitter den Menschen
heimsuchen können, daß es immer darauf ankom-

me, sie durch rechten Vernunftgebrauch zu steuern
und zu beherrschen, damit sie die menschliche

Freiheit nicht einengen - all dies sind Grundüber-
zeugungen seit der Antike, von den Kirchenvätern
mit dem christlichen Begriff der Sünde verbunden
und an die Denker des 17. und 18. Jahrhunderts

Alles, was ohne löbliche Affekte geschieht,
heißt nichts, gilt nichts, tut nichts.
Mattheson, Das forschende Orchesve, 1721

Die Befangenheit, die der Autor angesichts der
Überfülle des Stoffes empfindet, wächst bei den
Gedanken an die Erwartungen seiner Leser,
„Freunde alter und neuer Bläsermusik". Er kann

nur hoffen, daß sie seine Ausführungen nicht in ein
musikwissenschaftliches Oberseminar verwün-

schen, wenn er sich nicht gleich ins Konkrete
flüchtet und mit Notenbeispielen kommt. Aber es
geht um den Gedankenhintergrund der barocken
Musik, die Hintergedanken ihres Notenbildes, um
die Erinnerung an ihren Geist, dann erst - und erst
dann „richtig" - um ihre Buchstaben. Die Affek-
tenlehre im Barock ist ja nicht eine Theorie neben
anderen, sondern der „Richtpunkt musikalischen
Denkens", die zentrale Lehre, die ästhetische

Theorie, kompositorische Praxis und Fragen
der Wiedergabe und Wirkung von Musik
umspannte und bestimmend durchdrang.

Die in der Überschrift verbundenen Begriffe
bedürfen der Erläuterung. Diese führt direkt ins
Thema, in die Sache selbst. „Ästhetik" und

„Physiologie" miteinander zu verknüpfen, scheint
überraschend und zunächst befremdend, zumal

1 Der Philosoph Alexander Baumgarten verwendete in
seiner Schrift Aesthetica (1750) den Ausdruck erstmals in
modernem Sinn. „Baumgarten schrieb der Wahrneh-
mun , in der Leibniz und Christian Wolff nichts anderes
als cm Mittel besehen hatten, um zu Begriffen zu
kommen, eine eigene Vollkommenheit... zu; und das
Phänomen, auf das er sich berief, um die Behauptung zu

stützen, daß es eine solche Vollkommenheit gebe, war die
Erscheinung des Schönen." (Dahlhaus, Carl: Musik-
ästhetik, Köln 1967, S. 13)

Zur Begriffsgeschichte von „Physiologie" siehe: Roth-
schuh, Karl: Physiologie. Der Wandel ihrer Konzepte,
Probleme und Methoden vom 16. bis 19. Jahrhundert,
Freiburg/München 1968, hier S. 9 ff.
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vererbt; es sind außerdem die Gründe dafür, daß
die Lehre von den Affekten meist im Zusammen-

hang mit der Ethik behandelt wird (z. B. bei
Spinoza, um 1660). Eine Theorie, ein System der
Affekte, eine „Affektenlehre" überhaupt im gro-
ßen Stile zu entwerfen und zu entwickeln, wie es in

der Mitte des 17. Jahrhunderts Descartes, Spinoza
und A. Kircher getan haben, signalisiert bereits das
Wesen der Epoche, die kunstgeschichtlich zwar
„Barock", philosophiegeschichtlich aber „Ratio-
nalismus" heißt: Man verhält sich rational zum

Irrationalen, mehr noch, das Irrationale (die

Leidenschaften) wird als eine Äußerungsform des
menschlichen Organismus gedacht, die - wie wir
sehen werden - physikalisch, vor allem mecha-
nisch, erklärt wird: ,,Grundvoraussetzung... des
Rationalismus der Neuzeit ... war die Überzeu-

gung, daß Ordnung in der Welt herrsche, daß die
gewaltige Weltenharmonie in den Naturgesetzen
ihren vollendeten Ausdruck finde. Diese Überzeu-

gung beruhte vor allem auf den Erfolgen von
Mathematik und Mechanik, die klar und deutlich

zeigten, daß alle Folgen auf Gründe, alle Wirkun-
gen auf Ursachen zurückzuführen waren.
(Galilei, Leibniz, Newton). Es wundert nicht, daß
in dieser Zeit der große Universalgelehrte Leibniz
die Musik als eine „verborgene Rechenkunst des
seines Zählens unbewußten Geistes" bestimmte

und daß Männer wie Mattheson und Marpurg noch
in der Mitte des 18. Jahrhunderts die Musik als
Kunst und Wissenschaftslehre begriffen.3 Im fol-
genden soll nun skizziert werden, wie die Affek-
tenlehre zum „Richtpunkt musikalischen Den-
kens" (Dammann) wurde, wie sie begründet wurde
und sich in der Praxis auswirkte. Dabei wird dieser

erste Teil sich einem Element des ganzen Gedan-
kengebäudes „Affektenlehre" zuwenden, ihrer
Vorgeschichte, die dem praktischen Musiker von
heute vielleicht weniger geläufig ist, bei den
Musikschriftstellern des Barock aber immer ;‚mit-

gedacht" wurde. Der zweite Teil (in Nr. 1/83)
möchte den hoffentlich noch immer geneigten
Leser dann entschädigen mit Hinweisen und
Beispielen, die unmittelbar die Kompositions- und
Aufführungspraxis betreffen.
„Was die Leidenschaften sind, wie viel derselben gezehlet
werden, auf was Weise sie in den Gang zu bringen und
rege zu machen, ob man sie ausrotten oder zulassen und
ihrer pflegen soll? das sind, dem Ansehen nach, solche
Fragen, die einem vollkommenen Weltweisen mehr, als

einem eigentlichen Capellmeister zu erörtern obliegen; so

viel aber muß dieser dennoch unumgänglich davon
wissen, daß die Gemüths-Neigungen der Menschen die
wahre Materie der Tugend, und diese nichts anders sey,
als eine wol-eingerichtete und klüglich-gemäßigte
Gemüths-Neigung. ... Zwar ist es an dem, daß
diejenigen unter den Affekten, welche uns von Natur am
meisten anhangen, nicht die besten sind, und allerdings
beschnitten oder im Zügel gehalten werden müssen. Das
ist ein Stück der Sittenlehre, die ein vollenkommener
Ton-Meister auf alle Weise inne haben muß, will er

anders Tugenden und Laster mit seinen Klängen wol
vorstellen, und dem Gemüthe des Zuhörers die Liebe zu

jenen, und den Abscheu vor diesen geschickt einflössen.
Denn das ist die rechte Eigenschafft der Music, daß sie
eine Zucht-Lehre vor andern sey." (Mattheson, Der
vollkommene Capellmeister, 1739, S. 15)

Mattheson faßt die vielfältigen Aspekte des
Begriffs „Affektenlehre" hier mit Bescheidenheit
und - was die sittliche Wirkung einer affektdarstel-
lenden Musik betrifft - Optimismus zusammen:
die Frage nach dem Wesen der Affekte (Affekt und
Leidenschaft werden im alten Schrifttum fast

immer gleichgesetzt; noch H. C. Kochs berühmtes
„Musikalisches Lexikon" von 1802 verfährt so,

obwohl Kant die Unterschiede dargelegt hatte), die
Probleme ihrer „Einteilung" (ihrer Klassifika-
tion), ihrer musikalischen Darstellung und Wir-
kung. Mit all diesen Fragenkomplexen beschäftigte
man sich seit der Antike, und eine „historische

Betrachtung der Entwicklung der musikalischen
Affektenlehre läßt erkennen, daß bereits im klassi-
schen Altertum sowie im Mittelalter bedeutsame

Ansätze zur Ausbildung dieser Theorie zu finden
sind."' Wenn schon nicht bei Adam und Eva, so ist

also einmal mehr bei Platon und Aristoteles zu

beginnen; der Affektbegriff des Barock hat hier
seine Wurzeln und Ursprünge, die durch die
Musikschriftsteller des Mittelalters und der Renais-

sance dem Barock vermittelt wurden. Sie seien im

folgenden skizziert.
Die griechische Antike versteht unter „Affekt"

(pathos) eine „unselbständige Folgeerscheinung
einer außer ihm liegenden Ursache"5, eine „me-
chanische Seelenbewegung", welche zwangsläufig,
mit Notwendigkeit auf eine bewirkende Kraft,

2 Seidel, Helmut: Einleitung zu Spinozas Ethik, Leipzig
1982, S. 16

3 Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Art. „Mu-
sik", hier Sp. 977
4 A.a.O., Art. „Affektenlehre", hier Sp. 114
5 A.a.O., Sp. 113
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z. B. die Musik, folgt und mit Lust oder Leid
verbunden ist. Diese Zwangsläufigkeit der Wir-
kung wird seit den Pythagoreern mit der Überzeu-
gung begründet, daß Weltall, Mensch und Musik
- die Ordnung und Bewegung von Kosmos, Seele
und Tönen - von Zahlengesetzen bestimmt sind,
die einen „Gleichklang", eine Angleichung von
musikalischer und seelischer Bewegung bewirken.
(Das Barockzeitalter wird später ebenfalls von den
aufeinander abgestimmten Vorgängen des „motus
harmonicus" und des „motus animae" sprechen,
ebenfalls fest davon überzeugt sein, daß ein in der
Musik „exprimirter" Affekt im Hörer „moviret"
werden könne, und die Zwangsläufigkeit der
Wirkung wird dann physiologisch begründet wer-
den, ohne daß die antiken Vorstellungen von der
Regelung dieses Zusammenhangs durch Zahlenge-
setze gänzlich aufgegeben werden!) Für Platon, der
vier Affekte (Lust, Leid, Begierde und Furcht)
unterscheidet, ergibt sich daraus die hohe erziehe-
rische Bedeutung der Musik und die große
Verantwortung des Musikers, der diejenigen musi-
kalischen Tonordnungen auszuwählen hat, die die
zunächst ungeordneten Bewegungen der Seele des
Hörers zum Guten lenken. Das Gute ist bei Platon

in diesem Fall das für den Staat Gute; im

berühmten 3. Buch seiner Schrift „Der Staat"6 läßt

er deshalb von den griechischen Tonarten „nur das
Dorische, seines ernsten Wesens wegen, und das
Phrygische, da es zu kriegerischen Taten anfeuerte,
für den musikalischen Jugendunterricht zu,
wohingegen er das Lydische um seines weichlichen
Charakters willen ablehnte. " Aristoteles sah das

nicht so eng und zählt gleich 11 Affekte auf, die er
allesamt als Mischungen von Lust und Leid/Unlust
beschreibt: Begierde, Zorn, Furcht, Mut, Neid,
Freude, Liebe, Haß, Sehnsucht, Eifersucht und

Mitleid. Diese Einteilung ist bis ins 18. Jahrhundert
hinein wirksam geblieben: In dem Werk „Thea-
trum affectuum humanorum ..." (1717) des Jesui-

ten Franz Lang zum Beispiel (Abb. 1, S. 164)
begegnet uns eine fast identische Einteilung der
Affekte (ihre Elfzahl war nahezu sakrosankt).

Ausgangspunkt für Aristoteles' Kunstanschau-
ung ist seine Theorie der Mimesis, der Lehre von
der Nachahmung der Natur in der Kunst; der
Dichtung liegt als Vor-Bild der handelnde Mensch
zugrunde, in der Musik werden verschiedene
„Charaktere" oder Gemütszustände nachgezeich-
net, die durch die allgemein gültigen Wirkungswei-
sen der Rhythmen und Tonskalen dargestellt
werden. Die innere Zufriedenheit, der Zustand der

„Glückseligkeit" stellt für Aristoteles den tiefsten
Wert menschlichen Seins dar. Die Musik ist in

einzigartiger Weise befähigt, diesen Zustand einzu-
leiten und zu erhalten durch ihre drei Primärfunk-

tionen: Spiel und Unterhaltung, Erziehung zum
charaktervollen Menschen, Bildung und geistige
Betätigung. In der Hand des Arztes erhält sie noch
eine zusätzliche Aufgabe, weil sie seelisch labile
oder seelisch kranke Menschen durch ihre „orgi-
astische" Wirkung in einem Reinigungsprozeß
(katharsis) zu festigen vermag und den Ausgleich
der Gefühle wiederherzustellen in der Lage ist.
Auch hier liegen die Keime zum barocken Affekt-
begriff. Die griechische Denkschule der Stoa
schließlich begreift die Affekte als Störungen der
Seelenruhe; ihr Ideal ist die Überwindung der
Affekte, die Affektlosigkeit („Apathie", „stoische
Ruhe"). Je ein Beispiel aus dem frühen und dem
ausgehenden Mittelalter - dazwischen liegen
immerhin fast 1000 Jahre! - sollen hier belegen, daß
die Fähigkeit der Musik, Gemütsregungen darzu-
stellen und beim Hörer zu erzeugen, weiterhin
Gegenstand der Überlegungen gewesen ist: Der hl.
Augustinus (um 400) - auch er wird vom belesenen
Mattheson, in eigenem Interesse, erwähnts -
verbindet antikes und christliches Denken, wenn er

sagt, daß die Schönheit des Erklingenden auf der
von Zahlenproportionen geschaffenen, vernunft-
gemäßen Ordnung der (Klang-)Erscheinungen
beruhe; erkennt der menschliche Geist diese

Zahlenordnung, durch die die Welt als Schöpfung
Gottes geordnet ist (Musik ist also Abbild der
Weltordnung), so wird der Mensch auf Gott
ausgerichtet (De musica VI). Das Gemälde Carpac-
cios (Abb. 2, S. 165) illustriert diese Gedanken
wunderbar: Es zeigt den hl. Augustinus umgeben
von astronomischem Gerät (oben rechts) und

aufgeschlagenen Musikbüchern (unten rechts).

In seinen „Confessiones" berichtet Augustinus
von den Wirkungen geistlicher Gesänge auf das

6 Platon, Sämtliche Werke, Bd. 3, Hamburg 1958,
S. 120 ff., hier S. 130/131

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Art. „Affek-
tenlehre", Sp. 114
s Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister,
Faksimile-Nachdruck der Ausgabe von 1739, Kassel und
Basel 1954, S. 20
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Nach MGG, Bd. VIII, Tafel 6
(nach Sp. 192)

Abb. 1

Titelkupfer des „Theatrum af-
fectuum humanorum ..."

Um die Göttin der Tugend in
der Mitte gruppieren sich die
allegorisch dargestellten Af-
fekte, nach den Inschriften
über oder unter den Figuren
(von links) : Haß, Furcht, Ver-
zweiflung, Scham, Trauer,
Wut, Freude, Sehnsucht,
Hoffnung, Mut und Liebe.

Gemüt: Sie können in Freude versetzen, Wut

bändigen, zum Weinen, zur Buße führen. Aber das
Wort Gottes muß immer den Vorrang vor der
Wirkung der Musik haben. Nur wenn die Wirkung
der Worte durch den Gesang gesteigert wird, ist
Musik zulässig. Das Konzil von Trient wird 1100
Jahre später diese Position gegenüber der hoch-
polyphonen Vokalmusik einnehmen und sie wegen
ihrer mangelnden Textverständlichkeit und der
Verwendung weltlicher Cantus firmi in den Meß-
kompositionen aus dem Gottesdienst entfernen
wollen.

Das Bild Carpaccios könnte auch als Versinn-
bildlichung der berühmten Klassifikation der
Musik gelten, die Boethius - auch er taucht bei
Mattheson wieder auf - um 500 vornahm, antike

Vorstellungen dem christlichen Mittelalter vermit-
telnd, und die noch von Kepler und Shakespeare
anerkannt wurde: Musica mundana (Sphärenhar-
monie, Ordnung des Kosmos), Musica humana
(Spiegelung der Musica mundana im Menschen,
Leibseelenharmonie) und Musica instrumentalis
(sinnlich wahrnehmbare, klingende Musik, Ge-
schenk Gottes an den Menschen; Abb.3,

S. 166).

Für die geschichtliche Perspektive unseres The-
mas ist eine Schrift des Johannes Tinctoris (1435

bis 1511) bedeutsam: sein „Complexus effectuum
musices" aus den Jahren 1473/74. Hatte Tinctoris
schon mit seinem Traktat „Diffinitorium Termi-
norum Musicae" das erste Musiklexikon der

Musikgeschichte vorgelegt, so gilt sein erstgenann-
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tes Werk als die erste systematische Abhandlung,
die ausschließlich zum Zwecke der Darstellung der
Wirkungsweisen von Musik verfaßt wurde. In
20 Kapiteln - zurückgreifend auf Mythen, Dichter
und die Bibel - faßt Tinctoris die alltäglichen und
die wunderbaren Wirkungen der Musik zusam-
men: „Sie zerstreut die Melancholie, mildert die

Härte des Herzens, erhebt zur Ekstase oder zu

frommer Kontemplation, reizt zum Übermut oder
stimmt zur Besonnenheit. "9 Auch Tinctoris nennt

wieder, wie schon Aristoteles und dann später auch

die barocken Musikschriftsteller, ihre therapeuti-
sche Wirkung. Tinctoris' „Complesus effectuum
musices" ist ein Werk des zusammenfassenden

Rückblicks, das den uralten Satz „musica movet

affectus" dokumentiert, ein „Topos, der nicht
weniger tief in die Geschichte zurückreicht als die
Gegenthese, daß Musik tönende Mathematik
sei."10

Daß die affektdarstellende und -auslösende

Eigenschaft der Musik ihre eigentliche Bestim-
mung, ihre vornehmster Zweck, schließlich das
Kriterium ihrer Daseinsberechtigung und ästheti-
schen Geltung sei - diese Auffassung bildet sich
erst im späteren 16. Jahrhundert heraus und wird

9 Dahlhaus, a.a.O., S. 31

10 Dahlhaus, a.a.O., S. 29

Abb. 2 Vittore Carpaccio (um 1460-1526): Der hl. Augustinus
Nach „Heilige in Kunst und Legende", hrsg. von J. E. Schuler, Stuttgart o. J., S. 31
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Abbild oder Symbol kosmischer oder göttlicher
Ordnung zu sein, hat sie nun den affektbewegten
Menschen zum Gegenstand. Seine Leidenschaften
sollen nicht ausgerottet, kaum gemäßigt, sondern
als „extreme Lagen der menschlichen Seele .. .
musikalisch dargestellt werden" (Dammann,
S. 218). Nichts anderes heißt den „affectus zu

exprimiren", als die in der Textvorlage der Musik
objektivierten Affekte mit kompositionstechni-
schen Mitteln darzustellen. Dazu wird die Figuren-
lehre ersonnen. Nicht mehr nur die deklamatorisch

„richtige" Wiedergabe der Wörter ist das Krite-
rium einer guten Komposition, sondern die Ver-
deutlichung der im Text verankerten Affektgehal-
te. Das Madrigal des 16. Jahrhunderts mit seiner
musikalischen Textauslegung ist eine Keimzelle der
barocken Stilabsicht. Den „affectus exprimiren"
heißt soviel wie den „sensus textuum (zu) exprimi-
ren". Nie geht es dabei aber um den „Ausdruck"
von Empfindungen einer empirischen Einzelper-
son (des Komponisten), die ihr Inneres, Eigenes,
Subjektives kundtut, sondern immer um die
„Darstellung" des Affekts als eines „Typus", eines
scharf konturierten Gegenstands. Bei dieser Dar-
stellung eines Affekts muß der Komponist nicht
gerade von ihm selbst bewegt sein, eher ist „kalt
Blut und Bedachtsamkeit" (Mattheson) am Platze;

er soll gewissermaßen „so tun, als ob". Um so eher
wird er den Zuhörer beherrschen, ihm den

dargestellten Affekt förmlich aufzwingen können:
„Zwar ist das keine Nothwendigkeit, daß ein

musicalischer Setzer, wenn er z. E. ein Klagelied,
ein Trauer-Stück oder dergleichen zu Papier
bringen will, auch dabey zu heulen und zu weinen
anfange: doch ist unumgänglich nöthig, daß er sein
Gemüth und Hertz gewisser maassen dem vorha-
benden Affect einräume; sonst wird es ihm nur

schlecht von statten gehen."12 Von der Wirkung

Abb. 3 Musikallegorie des Mittelalters:
Musica mxndana und instrumentalis

Florenz, Ms. Laur. Pl. 29,1 (um 1300)

Nach MGG, Bd. IX, Tafel 61 (nach Sp. 992)

von den Komponisten und Musikschriftstellern
des Barock immer wieder betont; wenn sie in

Vorreden, Traktaten oder „Versuchen" einmal

nicht explizit ausgesprochen wird, dann deswegen,
weil sie selbstverständlich ist, nicht etwa, weil sie

belanglos wäre." Während des Barockzeitalters
verschieben sich, wie Rolf Dammann in seinem

glänzenden Buch über den „Musikbegriff im
deutschen Barock" darlegte, noch einmal die
Akzente: vom „affectus exprimere" hin zum
„affectus movire", von der „Darstellung der
Affekte hin zur „Erregung" beim Hörer. Was war
geschehen seit Tinctoris?

In der Kunst sind Stilwandlungen stets Reflexe
ihrer Funktionswandel, Ausdruck sich ändernden
Bewußtseins: seit der Renaissance war die kosmo-

logische und theologische Wesens- und Funktions-
bestimmung der Musik stark zurückgetreten; statt

11 Siehe die Zusammenstellung einiger „programmati-
scher Selbstzeugnisse" der Epoche bei Dammann, Rolf:
Der Musikbegriff im deutschen Barock, Köln 1967, S.
225/226. Dieses Buch, vor allem die breite und glänzende
Darlegung des Affektbegriffs (S. 215 ff.), ist in Musiker-
reisen viel zu wenig gelesen worden; wäre es Pflichtlek-

türe, dann gäbe es weniger Probleme und Mißverständ-
nisse! Vgl. auch die exzellente Deutung unseres Bildes im
Beispiel l bei Damman, a.a.O., S. 233/234. Jedes Detail
des Bildes ist symbolgeladen: die siebenstufige Leiter, die
Taube als Zeichen des Hl. Geistes über der römischen
Göttin etc.

12 Mattheson, a.a.O., S. 108, § 65
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einer solchen erregenden Musik damals läßt sich
ein Abonnementspublikum von heute nichts träu-
men.13 Von der Zwangsläufigkeit dieser Wirkung
ist der barocke Komponist fest überzeugt; tritt sie
nicht ein, hat er entweder schlecht gearbeitet, den
Affekt nicht deutlich genug dargestellt, oder die
sog. Temperamentenlehre sprang als willkommene
Erklärungshilfe ein. Davon mehr im 2. Teil. Soviel
gilt es jetzt festzuhalten, daß sich die hochbarocke
Musik immer als eine „erregende" Musik verstand
(nie als „motorische" oder wie andere Mißver-
ständnisse heißen mögen), als „musica pathetica",
die nun nicht mehr, wie noch bei Monteverdi, ein

Stilbereich, eine Stilkategorie neben anderen ist,
sondern als Wesensbezeichnung alle Stilarten über-
greift.

Wenn er das Thema nicht überhaupt für verfehlt
oder alles für selbstverständlich hält, wird sich der

Leser daran erinnert haben, daß die zentralen

ästhetischen Fragen des Barock damals zumeist im
Zusammenhang mit Problemen der Vokalmusik,
vor allem des Rezitativs in der Oper, debattiert
wurden. Die reine Instrumentalmusik konnte

immer noch nicht die gleiche ästhetische Geltung
für sich beanspruchen14, sie galt nicht als „beredt".
Insofern ist Matthesons bekanntes Wort von der

„Klang-Rede" ein Wort zu ihrer Verteidigung:
„Weil nun die Instrumental-Music nichts anders

ist, als eine Ton-Sprache oder Klang-Rede, so muß
sie ihre eigentliche Absicht allemahl auf eine
gewisse Gemüths-Bewegung richten, welche zu
erregen, der Nachdruck in den Intervallen, die
gescheute Abtheilung der Sätze, die gemessene
Fortschreitung u. d. g. wol in Acht genommen
werden müssen."15 Textgebundene und rein
instrumentale Musik unterscheiden sich nur in

ihren Mitteln, nicht in dem Endzweck, die Affekte

darzustellen und zu erregen, deshalb sei, so
Mattheson, die Instrumentalmusik auch die

„schwierigere" Kunst: (Der Komponist) „muß
wahrhafftig alle Neigungen des Hertzens, durch
bloße ausgesuchte Klänge und deren geschickte
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Abb. 4 Biagio Marini: „Affetti musicali", Venedig 1617
Titelblatt

Nach Braun, Werner: Die Musik des 17. Jahrhunderts (= Neues Handbuch
der Musikwissenschaft, Bd. 4), Wiesbaden 1981, S. 281

Zusammenfügung, ohne Worte dergestalt auszu-
drücken wissen, daß der Zuhörer daraus, als ob es

eine wirckliche Rede wäre, den Trieb, den Sinn, die

Meinung und den Nachdruck, mit allen dazu
gehörigen Ein- und Abschnitten, völlig begreiffen
und deutlich verstehen möge. Alsdenn ist es eine

Lust! dazu gehöret viel mehr Kunst und eine
stärckere Einbildungs-Kraft, wenns einer ohne
Worte, als mit derselben Hülffe, zu Wege bringen
soll."16

Für die Ausführenden bedeutet die gemeinsame
Zielsetzung von Vokal- und Instrumentalmusik,
nämlich „eine solche Vergnügung des Gehörs,
dadurch die Leidenschafften der Seele rege wer-
den",17 nichts anderes, als daß der Sänger die
Geläufigkeit eines Instrumentalisten haben, dessen
Vortrag aber „sprechend", „redend" und „aus-
drückend" sein müsse wie der des Sängers: „Die
Stimme und der Gebrauch der Worte ist das

einzige, wodurch die Sänger vor den Instrumenti-

13 Siehe verschiedene zeitgenössische Berichte bei Dam-
mann, a.a.O., S. 228

14 Siehe Dahlhaus, a.a.O., S. 39 ff. („Emanzipation der
Instrumentalmusik")
's Mattheson, a.a.O., S. 82, § 63
16 A.a.O., S. 208 (in § 31)
17 A.a.O., S. 207 (in S 31)
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sten einen Vorzug erlangen." (Quantz, „Ver-
such ...", S. 281.) Neben einigen anderen Musi-
kern des frühen 17. Jahrhunderts hat Biagio Marini
seiner Überzeugung, daß auch Musik ohne Worte
nicht „leeres Spiel" sein müsse, auch affektbewegt
und -bewegend sein könne, im Titel seiner
Sammlung „Affetti musicali" (1617) Ausdruck
verliehen.

War es die Absicht dieses ersten Teils, dem

Thema „Affektenlehre im Barock" etwas Tiefen-

perspektive zu geben, es ein wenig in seinen
geschichtlichen Verankerungen zu zeigen, so wird

der zweite, an dieses Vorverständnis anknüpfend,
praxisbezogener deutlich zu machen versuchen,
wie die Affektenlehre die Kompositions- und
Aufführungspraxis systematisch bestimmte. Es
soll aber auch der Ratschlag Matthesons befolgt
werden, die Schriften von Descartes zu studieren.

Dort findet sich die physiologische Begründung
der Affektenlehre, eine Begründung, die uns heute
vielleicht eher kurios erscheint, die aber die

Herrschaft der Affektenlehre bis weit ins 18. Jahr-
hundert hinein stützte und sichern half.

Teil II erscheint in Nr. 1/83

Richard Eng In einem kürzlich erschienenen Buch hat sich

Talsma auch mit den Tempoangaben auseinander-
gesetzt.4 Er vertritt hier die Ansicht, die „Verdop-
pelung" sei nur auf die schnellen Sätze anzuwenden
(Allegretto bis Presto)5; hingegen seien die langsa-
men Sätze (Andante bis Adagio assai) nach üblicher
Weise zu lesen. Damit wird aber z. B. ein Andante

gleich schnell wie ein Allegretto, obwohl Quantz
es doppelt so langsam wie letzteres haben möchte.
Die zum Beweis herangezogenen Pendelberichte
von Frederic Thieme (Paris 1801) und C. Mason
(London um 1806), die keine derart langsamen
Sätze kennen, erscheinen mir zu abgelegen. Dabei
gibt Quantz verschiedene Anweisungen zum Vor-
trag langsamer Sätze, die Talsmas Interpretation
fragwürdig erscheinen lassen. Insbesondere sind es
zwei Aspekte, die miteinander verbunden sind und
eine Erklärung für die ungewohnt langsamen

Zum „Pulsschlag" bei
Johann Joachim Quantz

Vorbemerkungen

Im März 1976 hielt Willem Retze Talsma einen

Vortrag an der Schola Cantorum Basiliensis über
die Pendelangaben zu französischen Hoftänzen in
den „Principes" von L'Affillardl. Schon vorher
hatte sich Erich Schwandt in einem Artikel mit dem

gleichen Thema befaßt.z Von beiden wurde die
bisherige Interpretation bezweifelt, bei der eine
halbe Schwingung des Pendels einem bestimmten
Taktteil bzw. Notenwert entspricht, was größten-
teils zu sehr schnellen, musikalisch grotesken

Tempi führt. Statt dessen nahmen sie eine volle
Bewegung an (ein Hin und Her) - analog zur Folge
Niederschlag/Aufschlag (Thesis/Arsis) bei einer
zweizeitigen Taktbewegung. Diese Verdoppelung
ergab relativ langsame und charaktervolle Tempi
und machte mich neugierig, ob und wie sie sich
auch bei den vom Puls abgeleiteten Tempoanwei-
sungen von Quantz3 anwenden ließ. Mit einer
Gruppe von Lehrern und Studenten der Schola
haben wir beide Interpretationen ausprobiert und
dabei entdeckt, daß viele Anweisungen in seinem
„Versuch" erst in einem doppelt so langsamen
Tempo möglich bzw. sinnvoll werden.

1 Michel L'Affillard: Principes tres faciles pour bien
apprendre la musique. Paris 1705. Nachdruck: Minkoff
Reprints, Genf 1971
z Erich Schwandt, „L'Affillard an the French Court
Dances". In: Musical Quarterly, Vol. LX (1974),
S. 389-400

3 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die
Flöte traversiere zu spielen. Berlin 1752. 3. Auflage,
Breslau 1789. Nachdruck: Bärenreiter, Kassel/Basel
1953. S. 260 ff.

4 Willem Retze Talsma: Wiedergeburt der Klassiker.
Band 1, Anleitung zur Entmechanisierung der Musik.
Wort und Welt, Innsbruck 1980. S. 104 ff.

5 „Die Schläge des Pulses werden wie Halb-Schläge
betrachtet: der erste Schlag als Nieder-Schlag, der zweite

als Auf-Schlag." (S. 109)
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140 AIRS DE MOUVEMENT

3` CANARIES EN RONDEAU.

Vtens avee moi repofcr fur 1'herbecre, Lailfe le
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1i1?
foin de tonaoupeau, Vienr arecmoy,monauoobleUlecc, loindre ra

BASF E-CONTIV J1.

L'Affillard: Beginn einer Canarie zum Singen, Tanzen
oder Spielen. J = MM 53 (verdoppelt)

bequemer, je weniger Mühe es kostet, desselben
habhaft zu werden, weil es ein jeder immer bey sich
hat. Es ist der Pulsschlag an der Hand eines
gesunden Menschen ... Ich kann mich zwar nicht
ganz und gar rühmen, der erste zu seyn, der auf
dieses Mittel gefallen wäre: so viel ist aber auch
gewiß, daß sich noch niemand die Mühe gegeben
hat, die Anwendung desselben deutlich und aus-
führlich zu beschreiben, und zum Gebrauche der
itzigen Musik bequem zu machen.b

Die Verbindung von Puls und Musik, insbeson-
dere der Vergleich der beiden den Pulsschlag
bildenden (in Wirklichkeit kaum zu unterscheiden-
den) Bewegungen -„Systole" und „Diastole"
mit der Folge „Arsis"/„Thesis`r in der Musik
bzw. Metrik geht auf den Arzt Herophilos (um
300 v. Chr.) zurück.? In medizinischen Traktaten
wird das zeitliche Verhältnis der beiden Pulsbewe-

gungen mit Versfüßen und Zahlenproportionen,
dann auch mit Intervallverhältnissen, den Propor-
tionen der Mensuralmusik, verschiedenen Noten-

werten usw. veranschaulicht. Du mußt wissen, daß
im Puls musikalische Natur vorhanden ist, schreibt

der Arzt Avicenna (980-1037). s
Die Musiktheoretiker der Renaissance benutz-

ten den Pulsschlag

1. zur Beschreibung des „Tactus" : „Systole" und
„Diastole" wurden (wohl wegen der jetzt
vorherrschenden zweizeitigen, „imperfekten"
Mensuren) als gleichlang betrachtet und mit
dem Auf- und Niederschlag des „Tactus",
dessen „Arsis" und „Thesis", verglichen.

2. zur zeitlichen Bestimmung des „Tactus",
wobei aber oft unklar bleibt, wie viele Puls-
schläge einen „Tactus`r bilden.9

Die Beschreibung des „Tactus" war auch noch zur
Zeit von Quantz lebendig: Der Tact wird durch das
Aufheben und Niederschlagen der Hand angezei-
get; nach welcher Bewegung alle zugleich singende
und spielende Personen sich zu richten haben. Und
gleichwie die Mediciner die Bewegung der Puls-
adern mit den Namen Systole und Diastole
benennen: also heißt man in der Musik das
Niederschlagen Thesin das Aufheben der Hand
aber Arsin.l °

Von der Spätrenaissance an traten die kleineren
Notenwerte immer mehr in den Vordergrund; dies
führte zu einem stark gegliederten Taktgebilde, bei
dem alle Notenwerte - in „gute" und „schlechte"

Andantes und Adagios (bei verdoppelnder Inter-
pretation) anbieten:

a) das Anschwellen längerer Noten und Noten-
gruppen (noch bei einzelnen Sechzehnteln);

b) die „willkürlichen Veränderungen", die aufs
engste mit dem langsamen Zeitmaß zusammen-
hängen: einerseits ruft der „platte Gesang"
(Quantz) nach Verzierungen, andererseits ver-
langsamt die „Begierde" zum Verändern die
Bewegung.

Trotz mancher Einwände - Talsmas Interpretation
der langsamen Sätze erscheint mir generell zweifel-
haft - sei sein Buch wegen seiner überraschenden
Ideen und seiner Fülle an interessanten Zitaten

allen Lesern empfohlen.
Wegen der Brisanz des Themas fand ich es

angebracht, die Quantz'schen Anweisungen noch-
mals zu untersuchen und zu anderen Aussagen in
Beziehung zu setzen. Zum besseren Verständnis
der vielen Zitate möge der Leser die Anweisungen
spielend oder singend ausprobieren.

Pulsschlag und Taktschlagen

Das Mittel welches ich zur Richtschnur des

Zeitmaaßes am dienlichsten befinde, ist um so viel

6 Quantz, a. a. O., S. 261
Werner Friedrich Kümmel: Musik und Medizin. Karl

Alber, Freiburg/München S. 23 ff.
8 Kümmel. a. a. O., S. 29 ff.

9 Kümmel, „Zum Tempo in der italienischen Mensural-
musik des 15. Jahrhunderts". In: Acta Musicologica,
Vol. 42 (1970), S. 150-163

10 Leopold Mozart: Gründliche Violinschule. Augsburg
1756. 3., vermehrte Auflage 1787. Nachdruck: Deut-
scher Verlag für Musik, Leipzig 1968, S. 27
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verschiedenen Grades eingeteilt - ihren festen Platz
erhielten.' 1 Die „Thesis"/„Arsis"-Vorstellung
galt also nicht nur für den ganzen Takt, sondern sie
wurde auf alle Paare von gleichen Noten übertra-
gen.12 Wegen der Langsamkeit gewisser Sätze und
Tänze ging man (insbesondere im Instrumental-
unterricht) dazu über, statt ganzer Takte nur noch
Taktglieder (mit dem Fuß) zu schlagen.13 Quantz
läßt den Anfänger in langsamen Stücken Achtelno-
ten schlagen: Man gewöhne sich erstlich, mit der
Spitze des Fußes gleiche Schläge zu machen, wozu
man den Pulsschlag an der Hand zur Richtschnur
nehmen kann. Alsdann theile man den gemeinen
geraden, oder Vierviertheiltact, nach Anleitung des
Pulsschlages, mit dem Fuße in Achttheile ein. Bey
dem ersten Schlage stoße man die weiße Note ohne
Strich ... mit der Zunge an, und unterhalte den
Ton so lange, bis man in Gedanken, nach dem
Schlage des Fußes, 1.2.3.4. S. 6.7.8 gezählet hat:
so wird dieser Tact seine gehörige Zeit bekommen.

[es folgen d J und ]. Bey den Sechzehntheilen
kommen zwo Noten auf einen Schlag: und

wenn man das Aufheben des Fußes sowohl als das
Niederschlagen desselben zählet; so theilet solches
die Sechzehntheile völlig ein. Bey den Zwey und
dreyßigtheilen ... kommen zwo Noten zum
Niederschlage, und zwo zum Aufheben.

Diese Eintheilung in acht Schläge, kann in allen
langsamen Stücken, nachdem es das Zeitmaaß
erfordert, zur Regel genommen werden. In
geschwinden Stücken aber, kann man den gemei-
nen geraden Tact in vier Theile, allwo denn das
Niederschlagen und Aufheben des Fußes Achttheile
ausmachen; der Tripeltact aber, in drey Theile
eintheilen.'^

Wie teilte jetzt der Flötenschüler seine Achtel-

noten in einem langsamen Satz „nach Anleitung
des Pulsschlages" ein? Unter der Voraussetzung,
daß er eine ungefähre Vorstellung von einem
langsamen Satz besaß, mit der Hand oder dem Fuß
taktierende Sänger bzw. Instrumentalisten beob-
achtet hatte und damit wußte, daß zu jedem
„Schlag" eine Gegenbewegung gehört, ist folgende
Lösung wahrscheinlich:

1. Pulsschlag: „Niederschlag" 1 „Schlag"
des Fußes bzw.

2. Pulsschlag: markiert 1 „Puls-
Ende des „Niederschlags" schlag"
und Beginn des „Aufhebens" bei Quantz

So werden jeweils zwei „Impulse" (= zwei
Sechzehntelnoten), die einer „Thesis" und einer
„Arsis" entsprechen, zu einem vollständigen
„Pulsschlag" geordnet. (Man vergleiche die Pro-
bleme bei der Interpretation der frühen Pendel-
und Metronomnotationen.15)

Wenn in „langsamen Stücken" Achtelnoten, in
„geschwinden" aber Viertelnoten (und nicht Hal-
be) unterteilt werden sollen, könnte das auf ein
zeitliches Verhältnis von 2:1 (statt 4 :1 - vgl. die
vier Tempo-„Classen", S. 171) hindeuten; wahr-
scheinlich nimmt Quantz aber nur Rücksicht auf
den Anfänger, weil dieser in einem Allegro-Lauf
neben der Einteilung von je vier schnellen Noten
auch noch mit anderen Problemen (Zunge, Finger,
Intonation) zu kämpfen hat.
Johann Georg Tromlitz schlägt eine differen-

ziertere Methode vor, bei der der Schüler zunächst

(wie bei Quantz) Taktglieder schlagen soll, die
auch hier durch „Niederschlagen" und „Aufhe-
ben" unterteilt werden können; danach läßt er

ganze Takte zählen.16 In einem „Allegro modera-
to" z. B. - mit C bezeichnet - werden zuerst

Viertelnoten gezählt. Wenn man in dieser Taktart
ganze Takte markiren will, so ... schlägt man bey
dem ersten Viertel, da man anfängt zu spielen, mit
dem Fuße nieder, und bemerket das zweyte
entweder in Gedanken, indem man den Fuß liegen
lässet, oder man machet noch eine kleine Bewegung
mit dem Fuße niederwärts; das dritte Glied wird
durch das Aufheben des Fußes bezeichnet und das
vierte durch eine Seitenbewegung des aufgehobe-
nen Fußes; ...'

Dies entspricht einer der vielen Möglichkeiten
der vierzeitigen Taktierbewegungen um 1750:

ir,

" Schon Diruta spricht von „guten" und „schlechten"
Sechzehntelnoten. Girolamo Diruta: II Transilvano.

Venetia 1593. Nachdruck: Forni Editore Bologna, 1969.
Folio 6v

12 Ausführlich bei Talsma, a. a..O., S. 36 ff.

t3 Vgl. Talsma, a. a. O., S. 65 ff.
" Quantz, a. a. O., S. 57
's Talsma, a. a. O., S. 77 ff.
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Wollte man [in einem Adagio, mit Achtelnoten im
Baß] Viertel markiren, so würde der vielen und gar
zu verschiedenen Figuren wegen, in einer so
langsamen Bewegung, leicht Irrung entstehen
können; dahero macht man kürzere Theile daraus,
und theilet alles in Achtel - diese wiederum

unterteilt durch „Niederschlagen" und „Aufhe-
ben".18

Ganze Takte markiret man bey einer so langsamen
Bewegung nicht, oder man müßte es denn schon
sehr in der Gewalt haben.19

Während die bisherigen Anweisungen in erster
Linie dazu bestimmt waren, dem Anfänger eine
regelmäßige Einteilung der Noten zu erleichtern,
benutzt nun Quantz den Pulsschlag auch, um eine
Vorstellung der verschiedenen Tempo-Charaktere
zu vermitteln. Er teilt die mit italienischen Tempo-
wörtern bezeichneten Satztypen in vier „Classen"
ein:

Zum Allegro (assai)

Hierzu rechnet Quantz offensichtlich auch die
meisten der nur mit „Allegro" bezeichneten Sätze,
obwohl er auch ein „gemäßigtes Allegro" kennt
(für „Singsachen" und schwerfällige Instrumente),
welches ebenso (oder mit „Vivace") bezeichnet
ist.

Die Geschwindigkeit der schnellen Sätze wurde
außer nach der Tempobezeichnung vor allem nach
den schnellsten Notenwerten bestimmt - die der

langsamen Sätze eher nach der Bewegung im Baß.
Weil man nun mehr als acht ganz geschwinde
Noten, nicht wohl, es sey mit der Doppelzunge,
oder mit dem Bogenstriche, in der Zeit eines
Pulsschlages ausüben kann, so kömmt:

Im gemeinen geraden Tacte:
In einem Allegro assai, auf jeden halben Tact,

die Zeit eines Pulsschlages; ...21

Acht Sechzehntelnoten können also in der Zeit

eines Pulsschlages noch „wohl" gespielt werden.
Quantz geht, wie er später mitteilt, von einem
schnellen Pulsschlag aus, der achtzigmal in der
Minute schlägt; da für einen heutigen Flötisten
MM 80 für acht Sechzehntelnoten (in leichten

Tonarten) eine Art Höchstgrenze darstellt, ist diese
Aussage meist wörtlich verstanden worden. Ich
möchte anhand von einigen Zitaten klarstellen, daß
man auch hier von einem verdoppelten „Puls-
schlag" ausgehen muß, und daß Quantz die
ästhetische Höchstgrenze für das Passagen-Spiel
seiner Zeit bzw. Umgebung meint.

Die Doppelzunge [did'll] wird nur zu den
allergeschwindesten Passagien gebrauchet ...
Hierbey muß man sehr wohl Acht haben, daß die
Zange nicht geschwinder gehe als die Finger:
welches Anfangs mehrentheils zu geschehen pfleget.
Man muß vielmehr suchen, die erste Note mit di
allezeit ein wenig anzuhalten, die zweyte mit d'll
hingegen, etwas kürzer zu machen!-2

Die erste Note einerjeden Figur, es mag diese aus
drey, oder vier, oder sechs Noten bestehen, muß
man allezeit ein klein wenig anhalten: um die
Zunge mit den Fingern in gleicher Bewegung zu
erhalten; damit eine jede Note ihr gehöriges
Zeitmaß bekomme.

Für das beschriebene ungleiche Spiel sowie für
die Markierung der Taktglieder bliebe bei moder-
ner Interpretation keine Zeit; erst recht nicht für

1 Allegro assai
2 Allegretto
3 Adagio cantabile
4 Adagio assai.

Dabei wird das Zeitmaß von links nach rechts

jeweils verdoppelt. Verschiedene andere Bezeich-
nungen sind diesen „Classen" zugeordnet. Außer-
dem werden der Allabreve-Takt, das „gemäßigte
Allegro", die ungeraden Taktarten sowie die
Siciliana besprochen. Alle Tempi gelten vornehm-
lich für „Concert, Trio und Solo". Nach einigen
Bemerkungen zum Opernstil und zur Kirchenmu-
sik folgt eine Verteidigung und Präzisierung seiner
Methode (s. u. „Zum Tempo des Pulsschlages"),
schließlich die Tempi der fanzösischen Tanzmusik.
Aus Platzgründen möchte ich hier nur auf das
Allegro assai und das Adagio cantabile eingehen -
der Leser möge den viel zitierten Abschnitt
nachlesen.2°

16JohannGeorg Tromlitz : Ausführlicher undgründlicher
Unterricht die Flöte zu spielen. Leipzig 1791. Nachdruck:
Frits Knuf, Buren 1973. S. 93 ff.

17 Tromlitz, a. a. O., S. 101

1e Tromlitz, S. 107

19 Tromlitz, S. 108

2° Quantz, a. a. O., S. 262-271
21 Quantz, S. 264
u Quantz, S. 68/69
23 Quantz, S. 71
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Quantz: Beispiele zum
Gebrauch der Doppelzunge
(TAB: IV)

das Luftholen in einem Lauf, welches sich nicht
immer vermeiden läßt: Findet man sich aber

dennoch genöthiget, zwischen geschwinden Noten
Athem zu holen: so muß man die Note, nach
welcher es geschehen soll, sehr kurz machen; den
Athem in der Geschwindigkeit nur bis an die
Gurgel ziehen; und die folgenden zwo oder drey
Noten etwas übereilen: damit der Tact nicht

aufgehalten werde, und auch keine Note verlohren
gehe.24

Triller, Mordente u. a. sollen noch schneller

gespielt werden: zu den kleinen Manieren wird
eine größere Geschwindigkeit erfordert, als zu den
Passagien selbst.25

In einem langsamen Satz soll der Finger ungefähr

vier Bewegungen in der Zeit eines „Pulsschlages"
machen (das sind acht Noten, gleich viel wie bei
den „Passagien"), in einem schnellen fünf bis sechs
Bewegungen (zehn bis zwölf Noten).zb

Selbst zusätzliche Verzierungen wurden noch im
Allegro gemacht: Von willkührlichen Veränderun-
gen leidet das Allegro nicht viel;... Will man aber
dennoch was verändern, so muß es nicht eher, als
bey der Wiederholung geschehen.27
Zu den technisch unmöglichen, in diesem Fall

„unaussprechbaren" Beispielen wäre auch der

Rhythmus der Canarie oder Gigue zu zählen („auf
jeden Tact ein Pulsschlag").zs

1

(TAB: III)
. t ii

t• r mit• n t i \ \\'i t.!\

1 •I.i

I l ■ /. gl t•I \/<I =t•_t t•♦ ' t• 7 Quantz: Beispiele
zum Luftholen (TAB: V)
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Die Verdoppelung liegt hier klar auf der Hand.
Etwas anders sieht es im Adagio aus: wirklich
unausführbar - im technischen Sinne - wären nur

wenige Stellen, wie etwa das Notenbeispiel mit den
128ste1-Noten (s. u.); andere Anweisungen klin-
gen bei moderner Interpretation lächerlich und
widersprechen dem „fast traurigen Affect", den
Quantz dem Adagio beimißt; seine genauen
dynamischen Bezeichnungen kämen nicht zur
Geltung.
Mit der verdoppelnden Interpretation werden

Fragen nach dem Anteil und der Funktion der
„willkürlichen Veränderungen", dem Charakter
der vielgeschmähten anschwellenden Noten, der
musikalischen Rhetorik allgemein und dem Wesen
einer barocken Melodie (eines instrumentalen
„Gesanges") von neuem aufgerollt.

Von dem Adagio assai kann man wohl anneh-
men, daß es wegen seiner Langsamkeit nicht mehr
„cantabel" ist; es findet sich bei ihm nur sehr
selten.

In einem Adagio cantabile kommt „auf ein jedes
Achttheil ein Pulsschlag".
Um nun ein Adagio gut zu spielen, muß man sich,

so viel als möglich ist, in einen gelassenen und fast
traurigen Affect setzen .. .

Ein wahres Adagio muß einer schmeichelnden
Bittschrift ähnlich seyn.

eben so wenig wird man hier mit einer
frechen und bizarren Art zu spielen den Zuhörer
einnehmen, erweichen, und zärtlich machen. Denn

was nicht vom Herzen kömmt, geht auch nicht
leichtlich wieder zum Herzen."

[Im Adagio] muß eine jede Note, sie sey ein
Viertheil, oder Achttheil, oder Sechzehntheil [er
bezeichnet sie auch als „Hauptnoten"], ihr Piano
und Forte in sich haben, nachdem es die Zeit leidet.

Finden sich aber einige nach einander gehende
Noten, wo es die Zeit nicht erlaubet, eine jede
besonders, in der Verstärkung des Tones, wachsend
zu machen; so kann man doch, unter währenden

solchen Noten, mit dem Ton zu- und abnehmen,

so daß etliche stärker, etliche wieder etwas schwä-
cher klingen.32

Hierzu einige Beispiele aus dem verzierten
Adagio in C-Dur (TAB: XVII - XIX)33:

Zum Adagio (cantabile)

In seinen eigenen Werken schreibt Quantz meist
nur „Adagio", so auch in seinem verzierten
Adagio.29 Bei diesem einzigartigen Stück -Johann
Friedrich Agricola empfiehlt es auch den Sängern
zum Studium3° - hat Quantz den Vortrag jeder
Einzelnote bzw. Notengruppe in sehr differenzier-
ter Weise festgelegt; es korrigiert die gängige
Meinung, Verzierungen seien stets schnell und
leicht auszuführen.

d wachsend, e wachsend, f stark, d wachs.,LJWthe e, ne bst dem
c, h, c, d d, cis, h, cis, a f schwach, e stark, e-Triller,

nebst dem

e-Triller, bis ins c stark,
schwach abnehmend c wachs., e schwach doch eine jede Note

- wachsend

24 Quantz, S. 75
25 Quantz, S. 93
26 Quantz, S. 84/85
27 Quantz, S. 117
28 Quantz, S. 271
29 Quantz, Anhang, TAB: XVII-XIX
30 Johann Friedrich Agricola: Anleitung zur Singkunst.
Berlin 1757. Nachdruck: Deutscher Verlag für Musik,
Leipzig 1966. S. 146 ff. und S. 235
" Quantz, S. 138
32 Quantz, S. 140
3J Die dynamischen Anweisungen finden sich S. 149 ff.

Die unverzierte Stimme besteht aus Viertel-,

Achtel- und (z. T. punktierten) Sechzehntelnoten;
der Baß verläuft in Achtelnoten. Ich verlange auch
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nicht, daß man alle Adagio, wie dieses einrichten,
und so mit Manieren überhäufen solle: sondern es
ist dergleichen nur da, wo es der platte Gesang, wie
hier, erfordert, anzubringen.34
Der begleitende Cembalist kann jedes Achtel mit

der rechten Hand anschlagen. Er soll die Hände
jeweils nur die Hälfte der Zeit auf den Tasten lassen
und derart Viertel- in Achtel- bzw. Achtel- in

Sechzehntelnoten einteilen (ähnlich wie der taktie-
rende Fuß). In einem Sostenuto bleiben die Hände
dagegen bis zum nächsten Akkord liegen.35
Das Adagio machet gemeiniglich den bloßen

Liebhabern der Musik das wenigste Vergnügen,
und sind so wohl die meisten Liebhaber, als auch oft

gar die Ausführer der Musik selbst ... froh, wenn
das Adagio in einem Stücke zu Ende ist. Ein wahrer
Musikus aber kann sich im Adagio sehr hervor
thun, und Kennern seine Wissenschaft zeigen.36

Vor puren Liebhabern, die nichts von der Musik
verstehen, thut er hingegen besser, wenn er solche
Stücke vorbringt, in welchen der Gesang brillant
und gefällig ist. Das Adagio kann er alsdenn auch
etwas geschwinder, als sonst spielen; um dieser Art
von Liebhabern nicht lange Weile zu machen.37

Vordergrund steht: Ist dieses nicht hinreichend, so
will ich noch was genauers bestimmen. Man setze
denjenigen Puls, welcher in einer Minute ohngefähr
achtzigmal schlägt, zur Richtschnur. Achtzig Puls-
schläge, im geschwindesten Tempo des gemeinen
geraden Tacts, machen vierzig Tacte aus. Einige
wenige Pulsschläge mehr, oder weniger, machen
hierbey keinen Unterschied. Z. E. FünfPulsschläge
in einer Minute mehr, oderfünfe weniger, verlän-
gern oder verkürzen, in vierzig Tacten, jeden Tact
um ein Sechzehntheil. Dieses aber beträgt so was

geringes, daß es unmöglich zu merken ist.39
Quantz nimmt hier Bezug auf die Aussage, daß

„man nun mehr als acht ganz geschwinde Noten,
nicht wohl ... in der Zeit eines Pulsschlages
ausüben kann" (s. o.); dabei handelt es sich um
einen „musikalischen Pulsschlag", d. h. um einen

„Schlag", der „nach Anleitung des Pulsschlages"
gebildet wurde. Diese (nicht reflektierte) Praxis
vermischt er mit dem Abzählen einzelner Puls-

schläge in der Minute (hier 80 Schläge), wie es von
einem Arzt ausgeübt wird. Das unsinnige Ergebnis
(40 Takte Allegro assai in einer Minute) hat er
offensichtlich nicht überprüft (alle musikalischen
Olympiakämpfer mögen das nachholen); im übri-
gen diente es ihm auch nur zum Beweis, daß fünf
Pulsschläge mehr oder weniger keine große Abwei-
chung verursachen.

Zum Tempo des „Pulsschlages"

Da der Pulsschlag bei allen Menschen verschie-
den ist und auch im Laufe des Tages variiert, fühlt
sich Quantz genötigt, ihn genauer zu bestimmen:
Man nehme den Pulsschlag, wie er nach der

Mittagsmahlzeit bis Abends, und zwar wie er bey
einem lustigen und aufgeräumten, doch dabey
etwas hitzigen und flüchtigen Menschen, oder,
wenn es so zu sprechen erlaubet ist, bey einem
Menschen von cholerisch-sanguinischem Tempera-
mente geht, zum Grunde: so wird man den rechten
getroffen haben. Ein niedergeschlagener, oder
trauriger, oder kaltsinniger und träger Mensch,
könnte allenfalls bey einem jeden Stücke das
Zeitmaaß etwas lebhafter fassen, als sein Puls
geht.;s

Drei Autoren des späten 18. Jahrhunderts haben
sich zu seiner Methode ablehnend oder zustim-

mend geäußert (s. u.); alle beziehen sich auf das
bisher Gesagte, nicht jedoch auf folgende genaue
Zeitbestimmung, die vor der Einführung des
Metronoms kaum praktischen Nutzen hatte, hin-
gegen bei den Autoren unseres Jahrhunderts im

Drei Meinungen von Zeitgenossen

Antonio Lorenzoni lehnt Quantz' Methode ab,
weil selbst Sätze mit gleicher Bezeichnung eine
andere Bewegung haben können, und weil der
Pulsschlag von Mensch zu Mensch zu verschieden
ist.4o

3° Quantz, S. 144
35 Quantz, S. 235 ff.
36 Quantz, S. 136
37 Quantz, S. 170
3S Quantz, S. 267
39 Quantz, S. 267
40 Antonio Lorenzoni: Saggm per ben suonare il Flauto
traverso. Vicenza 1779. Nachdruck: Forni Editore

Bologna, 1969, S. 48
4t Daniel Gottlob Türk: Klavierschule. Leipzig/Halle
1789. Nachdruck: Bärenreiter, Kassel 1962. S. 111/112

42 Zum Tempo um MM 60 bzw. 120 vgl. Talsma, S. 15
und S. 41 ff.

4J Tromlitz, S. 92 ff.
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ständlichkeit nach ganzheitlicher Lebensauffas-
sung - wird übergangen.

Die Viertelnote im Allegro assai erhält also zwei
Taschenuhr-Schläge für den „Niederschlag" und
zwei für das „Aufheben", der ganze Takt demnach
16 Einzelschläge. Das entspricht MM 65-68 für die
Viertelnote und ist nur wenig rascher als das
„gemäßigte Allegro" von Quantz (MM 60).42
Tromlitz nennt viele Gründe, warum der Puls-

schlag auch bei Menschen der gleichen „Beschaf-
fenheit des Temperamentes" nicht übereinstimmt.
Dahero zweifle ich, ob dieses Mittel mit Nutzen
angewendet werden könne. Indeß kann es versu-
chen, wer Lust dazu hat, es giebt wenigstens ein
Maaß; aber endlich wird man doch das Gefühl
entscheiden lassen müssen, wenn man den rechten

Weg nicht verfehlen will. Eine lange Erfahrung
wird freylich das meiste hierbey thun [„richtig
fühlen zu lernen"]. Wollte man sich diesem Mittel
[von Quantz] ganz überlassen, so würde man auf
Abwege gerathen. Wenn z. B. ein junger, feuriger
Musiker, dessen Blut zugleich durch andere Zufälle
in noch heftigere Bewegung gebracht worden, sein
Allegro assai oder Presto nach diesem Pulsschlage
einrichten wollte, wo würde der mit seinen

geschwinden Passagen hinkommen? wie würde es
da mit der Begleitung aussehen? und wo bliebe
denn die Hauptsache: der wahre Inhalt des
Stückes? das Gefühl des Setzers? So auch mit dem
Adagio, besonders mit einem schwerfälligen Ada-
gio. Weil es von jeher einem solchen feurigen und
hitzigen Temperamente schwer, wo nicht gar
unmöglich gewesen ist, einen solchen pathetischen
Gesang vorzutragen, so glaube ich, haben deswe-
gen unsere heutigen Modecomponisten diesen
Gesang gar weggelassen, denn man findet beynahe
gar kein solches Adagio mehr."

Hiermit möchte ich den Leser seinen Zweifeln

und Experimenten überlassen.

Türk zitiert die vier Tempo-Klassen und ihre
Zeitmaße. Wenn sich auch gegen diesen Maßstab,
wie Quantz selbst anmerkt, manches einwänden
läßt; wenn überdies vielleicht der Abstand vom
Allegro assai bis zum Adagio molto doch etwas zu
groß angenommen seyn sollte: so bin ich doch sehr
geneigt, Anfängern seine Regel zu empfehlen, denn
diese lernen wenigstens daraus, daß ein Allegro
assai ungefähr noch einmal geschwinder gespielt
werden muß, als ein Allegretto u.s.w. Auch
bekommen sie dadurch wenigstens einigermaßen
einen Begriff davon, wie geschwind die Bewegung
eines oder des anderen Tonstückes genommen
werden muß.

Ein anderes, dem Quanzischen ähnliches Hülfs-
mittel, könnte vielleicht eine Taschenuhr, welche

einen mittelmäßig geschwinden Schlag hat, oder in
einer Minute ungefähr 260 bis 270 Schläge*) thut,
zur Bestimmung des Zeitmaßes abgeben. In diesem
Falle müßte man auf jedes Viertel eines Allegro
assai zwey, im Allegretto vier Schläge rechnen
u.s.w. folglich kämen auf einen gewöhnlichen
Viervierteltakt im Allegro assai acht Schläge. Die
übrigen Notengattungen und Taktarten ließen sich
alsdann nach diesen bestimmen." In der Fußnote

(*) heißt es: Jeden Schlag, hin und her, mit ge-
zählet.

Hier stehen wir vor ähnlichen Problemen wie bei

der Berechnung von Quantz:

a) Die Schläge der Taschenuhr (bzw. des Pulses)
pro Minute werden einzeln gezählt („hin und
her", nach den Maßtäben moderner Naturwis-

senschaft „genau").

b) Bei der Einteilung der Noten (Taktglieder)

bzw. des „Schlages" anhand des jeweiligen
Zeitmaßes wird nur das angegeben, was auf den
eigentlichen „Schlag" d.h. den „Niederschlag"
kommt. Das „Aufheben" - eine Selbstver-

Musik für Blockflöte und Gitarre
Bresgen, C.: Suite über altböhm. Weihnachtsweisen für Blfl.
und Git. - ZfS 449/450, SpP DM 6,-

ffl 0 E C H Eyck, J. v.: Variationen über 2 Themen von John Dowland
für Tenorblfl. (Sopranblfl.) und Git. (Laute) (Klier) -

Ed. 2520, kpl. DM 24,50
Rhau, G.: Tricinia Gallica, für Blfl. in -c- und Git. (Mönkemeyer)
Ed. 2517, kpl. DM 12,50
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Nikolaus Delius gen König Friedrich selbst gehörte zu ihnen der
Erbprinz und spätere Markgraf Friedrich von
Bayreuth, seit 1731 Gemahl der preußischen
Prinzessin Wilhelmine. Diese kannte Quantz seit
1728, als er im Gefolge des sächsischen Königs in
Berlin zusammen mit anderen Musikern der

Dresdener Kapelle (u. a. dem Lautenisten Weiß)
großen Eindruck am preußischen Hof machte. Die
kunstliebende preußische Königin Sophie Doro-
thea versuchte damals bereits, Quantz abzuwer-
ben, doch ohne Erfolg. Seit dieser Zeit aber reiste
Quantz von Dresden nach Berlin, um seinen

Quantz' Schüler

Ein Beitrag zur Genealogie einer Flötenschule
Georg Müller zum hundertsten Geburtstag

Worüber reden Flötisten, wenn sie zusammen-
sitzen? Über Flötisten. Paul Meisen verdanke ich

aus solchem Anlaß die Einsicht und freundliche

Genehmigung zum Gebrauch eines druckfertigen
Manuskripts, dessen Entstehen ich als Müllers
Schüler am Rande miterlebte, ohne aber je ein

fertiges Exemplar gesehen zu haben. Georg Mül-
lers Buch Die Flötenvirtuosen der Berliner Staats-

oper im Wandel zweier Jahrhunderte (1941) ist
wohl nie erschienen.l Sein Autor wäre dieses Jahr

am 13. Dezember hundert Jahre alt geworden.
Die Spuren Quantzscher Methode über seinen

Versuch und weitere schriftliche Vermächtnisse

hinaus konkret zu verfolgen, ist mangels ausrei-
chender Nachrichten außerordentlich schwierig.
Selten wird ein „Flötenist" jener Zeit als Schüler

eines anderen genannt, vielerlei mögliche Quellen
sind zerstört oder verloren gegangen. Müllers
Arbeit wird daher selbst zu einer wichtigen Quelle
in Sachen flötistischer Überlieferung, stützt sie sich
doch u. a. auf Archivalien der Berliner Staatsoper,
deren Orchester in der „Königlichen Kapelle"

wurzelt und deren Flötistengenerationen dem
unmittelbaren Einflußbereich des großen Flöten-
meisters entstammen. So ist die Traditionstafel der

Flötenvirtuosen der Berliner Staatskapelle, wie
Müller sie aufstellt, in ihren Hauptzügen zugleich
eine Traditionstafel der Quantzschen Schule. (Wir
berücksichtigen daher hier auch nur die Namen
derer, die als Schüler bzw. Schüler von Schülern

usw. nachweisbar sind.)

Bekanntlich hat Quantz auch Schüler gehabt, die
nicht in der königlichen Kammermusik wirkten
oder die sich vor 1741, dem Jahr seiner festen

Übersiedlung nach Berlin bzw. Potsdam, oft oder
nur sporadisch von ihm unterweisen ließen. Erhal-
tene Nachrichten darüber betreffen in der Regel
nur „Standespersonen", ungeachtet solcher Un-
terweisungen, die sich nicht auf das Flötenspiel
beziehen. Außer dem Kronprinzen und nachmali-

Johann Joachim Quantz

königlichen Schüler wenigstens zweimal jährlich
zu unterrichten, und von Wilhelmine wissen wir,

daß er auch vor seiner endgültigen Anstellung am
preußischen Hof öfters in Bayreuth war. Daß
Friedrich von Bayreuth, seit 1735 Markgraf, ein
passionierter Flötendilettant war, geht aus einem
der Briefe an Friedrich II. nach dem Schloßbrand

1753 hervor: „Der Markgraf hat alles verloren, was
in seinen Gemächern war. Sehr beklagt hat er den
Verlust seiner Flöten und Noten ... Ich bitte

Dich, liebster Bruder, schicke ihm doch eine Flöte

und ein paar Konzerte von Quantz. "z
Die enge dynastische Verknüpfung der branden-

burgischen Markgrafschaften (Ansbach, Bayreuth,
Schwedt) mit dem „kur-brandenburgischen",

1 Alle Anmerkungen und Quellen s. S. 183f.
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inzwischen königlichen Hof zu Potsdam, politisch
durch gegenseitige Heiraten noch gefördert, brach-
te im Gefolge ständiger Kontakte auch solche der
zugehörigen Kapellmitglieder der einzelnen Höfe
mit sich. Trotzdem dürfte die oft längerwährende
Ausleihe wichtiger Musiker von Rheinsberg nach
Bayreuth ein außerordentlicher Freundschaftsbe-
weis des königlichen Bruders gegenüber seiner
Schwester gewesen sein.

1736 engagiert der Markgraf Christian Friedrich
Döbbert nach Bayreuth, welcher auch künftig sein
Lehrer sein wird. (Eitners Angaben dürften auf
Verwechslung mit einem weiteren Döbbert beru-
hen3, denn Wilhelmine schreibt eindeutig am
29.1.1736: „Döbbert hat fest angenommen und
kommt in Mai her."Z) Über die künstlerische
Provenienz der Musiker jener Zeit ist meist nichts
festzustellen, doch wenn es zutrifft, daß Döbbert

vorher im Dienst der Markgrafen von Schwedt
stand, die bis zum Aussterben der Linie in Berlin

einen eigenen Hofstaat mit Kapelle unterhielten,
dann dürfte auch eine Verbindung zu Quantz
bestanden haben, ohne dessen Urteil ein Engage-
ment nach Bayreuth wohl schwerlich stattgefun-
den hätte.

Auch Georg Gotthelf Liebeskind gehört nicht zu
den „Berlinern", ist aber einer der wenigen
namentlich bekannten Schüler von Quantz. Aus
Thüringen gebürtig, kommt er 1750 achtzehnjäh-
rig nach Bayreuth und wird vom Markgrafen etwas
später für drei Jahre ausdrücklich zu Quantz nach
Berlin geschickt, verbleibt danach in Bayreuth bis
zur Verlegung der Kapelle nach Ansbach, wo er
etwa 1800 stirbt. Sein Sohn machte als hoher

bayerischer Justizbeamter Karriere, galt auch als
tüchtiger Flötist, der über die Akustik der „deut-
schen Flöte" mehrere Aufsätze veröffentlichte

(AMZ).'

Einen derer, die seine Unterweisung für eine Zeit
suchten, nennt Quantz selbst in „Herrn Johann
Joachim Quanzens Antwort auf des Herrn von
Moldenit gedrucktes so genanntes Schreiben an
Hrn. Quanz ... "5 „Der Herr von Moldenit hat
sich seit sehr langer Zeit mit der Flöte traversiere zu
schaffen gemacht. Im Jahre 1726 hatte ich die Ehre,
ihn in Paris kennen zu lernen ... Einige Jahre
darauf kam er nach Dresden und bediente sich

zuerst des Unterrichts des Herrn Büffardin,

nachher des meinigen ..." Mit Herrn von Molde-

nit gab es bekanntlich eine lange Auseinanderset-
zung, zu der die zitierte Antwort gehört und
Quantzens Aufforderung, in einem öffentlichen
Wettstreit gegen einen seiner Schüler zu spielen.
Herr von Moldenit paßte, wie man weiß.
Wenden wir uns Berlin zu: Marpurg nennt 17545

zur königlichen Musik gehörig Kodowsky, Lind-
ner, Neuff, Quantz, Riedt. Quantz hatte aber

keinen Kapelldienst zu versehen. Hiller nennt für
1766 folgerichtig vier Flötisten: die obigen außer
Quantz und Kodowsky, dafür Aschenbrenner;
Nicolai gibt 1769 vier Flötisten als Kapellmitglie-
der (ohne Namen) an7, Cramer rechnet 1783
ebenfalls noch mit vier Flötisten, schreibt aber an

vierter Stelle „vakat", da Riedt im selben Jahr
verstorben ist. s „Planmäßig" hat man also wohl
mit vier Flötisten gerechnet, auch wenn noch 1786
bei Nicolai nur drei verzeichnet werden. Doch

zählt er allein acht weitere teils namentlich in den

Hofmusiken der preußischen Prinzen auf. Kein
Zweifel, daß ein reger Austausch stattgefunden
haben wird, zumal das Musikleben in jener
späteren Zeit sich längst nicht mehr auf die Höfe
beschränkte.

Die von Georg Müller erstellte „Traditions-
tafel" ordnet die Generationen als „Schüler"-

Generationen. Wenn auch hier allein die Nachfolge
Quantz' von Interesse ist, so lassen wir die Namen
der anderen Flötisten der Vollständigkeit halber
stehen. Die nachstehenden biographischen Skizzen
orientieren sich etwa an der Reihenfolge der
Traditionstafel, welche 1941 schließt. Zwangsläu-
fig sind die Daten teilweise unvollständig, beson-
ders auch die der letzten Generation. (Mitteilungen
zur Ergänzung sind sehr willkommen!)

Johann Joseph Friedrich Lindner wurde 1730 in
Weikersheim geboren. Nach dem frühen Tode des
Vaters kam er zu seinem Onkel, dem berühmten

Geiger Pisendel nach Dresden, welcher ihn erzog
und auch in der Musik unterrichtete. Besondere

Eignung und Neigung Lindners zur Flöte veran-
laßten Pisendel, den Neffen nach Berlin zu Quantz
zu schicken. Man weiß, daß Lindner 1750 bei der

königlichen Kapelle eingestellt wurde, dieser 1789
wohl noch angehörte und vermutlich 1790 starb.
Nicolai schreibt 1786: „Er ist der beste Schüler des

sel. Quantz und spielt die Flöte mit ausserordent-
licher Annehmlichkeit und Fertigkeit."7 Auch der
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Traditionstafel der Flötenvirtuosen der Staatskapelle Berlin
1741-1941

J. J. Quantz
1697-1773

Riedt J. J. F. Lindner G. Kodowski A. Neuff

1730-90 1735-85? -1792

(Dulon sen.)
J. F. Aschenbren- C. G. Krause (d.ält.) Krause (d. j.)

ner 1747-1829

1728-97

A. Schultz F. Petzold A. Schröck

-1844 1755-1830 1779-1854

C. F. Schultz J. W. Gabrielski (Soussmann)
1796-1816 1791-1845

L. Horzizki J. Gabrielski Kramer Schmidt

1798-1829 1806-78

E. Heuser B. Aschert L. Werner H. Gantenberg A. Gabrielski
-1873 -ca. 1892 1816-78 1823-1910 1830-99

G. Liebig K. Grützmacher W. Schönicke A. Kurth H. Gastmeyer E. Prill
1843-1919 -1883 1850-1917 1857-1921 1853-1902 1867-1940

de Vries O. Rößler H. Arand K. Wasmundt
1869-1940 1873-1949 1864-

Luther Tiefert G. Müller O. Fischer H. Savage H. Frenz
1882-1956? 1888- 1890- 1895-

wurde ebenfalls 1754 in die Kgl. Kapelle einge-
stellt, der er bis zu seinem Tode 1792 angehörte.
Über Neuff berichtet der allgemein als „blinder
Flötenspieler" bekannte Dulon - übrigens quasi in
einer Seitenlinie flötistischer Urenkel von Quantz-
von einer Reise nach Potsdam 1781: „Hier ließ es

sich mein Vater vor allen Dingen angelegen seyn,
mich mit seinem Lehrer auf der Flöte, dem

Kammermusikus Neif, welchen er mir jederzeit
nicht nur als Quantzens vorzüglichsten Schüler,
sondern als den besten aller Flötenspieler, ich
möchte beynahe sagen, als das achte Wunder der
Welt geschildert hatte, in Bekanntschaft zu brin-
gen ... Doch wie ward ich in meinem, zwar sehr
hochgespannten, Ideale getäuscht, als ich die ersten
Töne von ihm vernahm! Zwar, je länger ich ihn
hörte, desto mehr begann die Vollkommenheit
seiner Kunst meiner Erwartung zu entsprechen.
Indessen fand ich doch bey genauer Prüfung, daß
mein Vater, obschon er in manchen Dingen nicht

zuviel gesagt, doch das Ganze sehr übertrieben

jüngere Dulon, in Sachen Tongebung sehr kritisch,
lobt seinen reinen Ansatz und schönen Ton.9

Georg Wilhelm Kodowski (oder Kottowski) ist
1735 in Berlin geboren. Eimer führt außer diesem
einen weiteren mit genau demselben Geburtsda-
tum (16. Mai) an, wobei es sich sicher um dieselbe
Person handelt.3 Georg Wilhelm ist vermutlich
Sohn oder jüngerer Verwandter jenes bei Wilhel-
mine von Bayreuth 1738 erwähnten Kottofsky
(Brief vom April an Friedrich): ,,... Kottofsky ist
seit ein paar Tagen hier, was unserer Kapelle sehr
zum Vorteil gereicht. "2 Der noch nicht dreijährige
spätere Flötist dürfte das nicht gewesen sein (vgl.
Fußnote Volz). Von Quantz ausgebildet, wurde
Kodowski 1754 Mitglied der Kgl. Kapelle. 1777
soll er an den Hof nach Dessau gekommen, dort
auch 1785 gestorben sein. Mendel1° nennt ihn den
Lieblingsschüler von Quantz und erwähnt mehrere
erfolgreiche Konzertreisen.
Augustin Neuff (oder Neufe) stammte aus Graz.

Er ließ sich in Berlin bei Quantz ausbilden und
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und am 19.12.1844 starb. Über den Sohn ist weiter

unten zu berichten; seine Tochter Wilhelmine war

eine ausgezeichnete Solistin, von der der Leipziger
Kammermusiker Grenser 1817 in seinen Aufzeich-

nungen bemerkt, daß sie einen guten Ton und viel
Fertigkeit auf der Flöte gehabt habe."

Über Friedrich Petzold erfährt man auch bei

Ledebur12 so gut wie nichts, nicht einmal den
Vornamen. Müller schreibt, daß er 1755 geboren,
ein Pflegesohn und Schüler Krauses gewesen sei
und für den erkrankten jüngeren Krause von 1804
bis zu dessen Tod 1809 vertretungsweise den
Dienst versehen habe, aber erst 1811 als Accessist

und schließlich 1815 als Kammermusiker einge-
stellt worden sei. In dieser Zeit wurde folgende
Besetzung festgelegt, um eventuellen Unstimmig-
keiten vorzubeugen: Schröck I mit Petzold II oder
W. Gabrielski I mit Horzizki II oder Petzold I mit

Horzizki II.

August Schröck war nach Ledebur einer der
großen Flötenvirtuosen seiner Zeit, „unübertrof-
fen an Fülle des Tons sowie an Reinheit der

Intonation" (!).121779 in Berlin geboren, wurde er
bereits 1805 bei der Kgl. Kapelle fest angestellt
„und ließ sich bereits damals mit großem Beifalle in
Concerten hören".12 Neben reger solistischer
Tätigkeit war Schröck auch ein bedeutender
Lehrer, zu dessen Schülern außer dem jüngeren
Schulz und Wilhelm Gabrielski auch Heinrich

Soussmann gehörte, mit dem zusammen er die
Uraufführung des Freischütz 1821 im Schinkel-
schen Schauspielhaus blies. Geehrt und ausge-
zeichnet starb er 1854.

Carl Friedrich Schulz war der 1796 geborene
Sohn des vorher genannten A. Schulz. Seine
wunderkindähnliche Laufbahn führte ihn bereits

1809 zum Nationaltheater. Anfangs vom Vater
ausgebildet, wurde er Schüler Schröcks und saß
1815 in der Kgl. Kapelle. Schulz' Karriere als Solist
und Komponist (er veröffentlichte u. a. mehrere
Flötenkonzerte bei Breitkopf) wurde durch seinen
Tod 1816 früh abgebrochen. Daß Fetis ihm einen
August Wilhelm Schulz als Vater zuordnet, beruht
wohl auf einem Irrtum.];

Johann Wilhelm Gabrielski, geboren 1791, wur-
de erst von seinem Vater, dann von einem

Artilleriehauptmann Vogel unterrichtet, bevor
August Schröck 1810 seine Ausbildung übernahm.
Schon in dieser Zeit trat er als Solist auch mit

hatte. In Vortrag und Fertigkeit war Neif unstreitig
der vorzüglichste aller Flötenspieler, welche mir je
bekannt geworden sind. Seine Intonation war
durchaus rein und fest; in Betreff des Tones aber
hätte ich schon damals mit ihm nicht tauschen

mögen. Das Zischen der Luft, welches man bey mir
nur dann vernehmen konnte, wenn mein Ansatz an

und für sich schlecht 'war, hörte man bey ihm
jederzeit. Diesen Fehler hatte er mit allen Quant-
zischen Schülern gemein, und alle, die den Lehrer
selbst gehört haben, sprechen auch ihn nicht ganz
frey davon."9

Johann Friedrich Aschenbrenner wurde 1728 in
der Neumark geboren und war Schüler Lindners
„nach der Methode des berühmten Hrn. Quantz"
(Marpurg).5 1754 gehörte er der Kapelle des
Markgrafen Carl an, Hitler verzeichnet ihn 1766 in
der königlichen Kapelleb (Eitner fälschlich 1767)3,
so auch Cramers noch 1783. Er verblieb dort auch

bis zu seinem Tode 1797.

Christian Gottlob Krause (1747-1829), „der
ältere, ein sehr geschickter Flötenist in der Kapelle
des Prinzen von Preußen. Er ist ein Schüler von

Lindner, und komponiert für sein Instrument"
(Nicolai 1786). Sein jüngerer Bruder wird von
Nicolai zur selben Zeit bereits in der königlichen
Kapelle geführt: „Krause, der jüngere, ist ein sehr
fähiger und angenehmer Flötenspieler. " Ob und
wieweit eine Beziehung zu dem Autor der „musi-
kalischen Poesie" Christian Gottfried Krause

besteht, ist nicht belegt. Dieser hatte jedenfalls zu

Quantz freundschaftliche Beziehung." In einem
Bericht bei Cramer 1784 findet sich ein Konzert-

programm mit einem Konzert für Flöte, Oboe,
Klarinette und Fagott von Reichardt. Ein Krause

habe dabei den Flötenpart gespielt.s 1806 wurde
der ältere Krause pensioniert, 1810 erschienen bei
Schlesinger drei konzertante Duos, in denen nach
Müller die ersten chromatischen Läufe der Flöten-

literatur über eine Oktave vorkommen.' Friedrich

II. muß Krause geschätzt haben, den er für
manches Solo in den Jahren nach Quantz nach
Potsdam holen ließ. Auch als Lehrer scheint

Krause von Bedeutung gewesen zu sein. Die
Flötisten der nachfolgenden Generation kommen
aus seiner Schule.

Von A. Schulz (Vater) ist allerdings nicht mehr
bekannt, als daß er 1789-1827 Kammermusiker der

Kgl. Kapelle war, zwei flöteblasende Kinder hatte
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eigenen Kompositionen hervor. Nach kurzem
Intermezzo als Freiwilliger 1813 und beim Stadt-
theater Stettin holte Schröck ihn 1816 nach Berlin

zurück und in die Kgl. Kapelle. Neben seiner
Tätigkeit als Flötist war Gabrielski ein fruchtbarer
Komponist. Die Liste seiner Werke, meist mit
Flöte, ist beträchtlich und umfaßt 107 opera.
Gabrielski starb bereits mit 55 Jahren (1845) in
Berlin.

Sein weit jüngerer Bruder und Schüler Julius
Gabrielski war 1806 geboren und erregte bereits als
Elfjähriger bei seinem ersten Auftreten als talent-
voller Flötist die öffentliche Aufmerksamkeit. Mit

16 Jahren trat er in das „Hautboisten-Chor" der
Garde ein, befaßte sich auch mit theoretischen

Studien und versah Aushilfsdienste bei der Kgl.

Kapelle, in die er schließlich 1826 als Kammermu-
siker fest eingestellt wurde. „Als Virtuose ist er
eine der ersten Zierden der Kapelle."12 Namentlich
in Berlin ließ er sich häufig öffentlich mit Beifall
hören. Als die Oper daran ging, sich den künstle-
rischen Nachwuchs durch Gründung einer eigenen
Theater- und Musikschule selbst heranzubilden,

wurde J. Gabrielski die Flötenklasse übertragen.
Obwohl wegen seiner sprichwörtlich gewordenen
Grobheit als Lehrer gefürchtet, war er doch ein
vortrefflicher Pädagoge, aus dessen Schule eine
ganze Generation Flötisten der Kapelle hervor-
ging. Er wurde 72 Jahre alt, war übrigens der erste
Spezialist für Piccolo, dessen anfänglicher Aus-
hilfsvertrag ausdrücklich vorsah, daß er bei Bedarf
die „kleine Flöte" zu spielen habe.

Louis Horzizki wurde 1798 als Sohn eines

Kammermusikers des Prinzen Heinrich geboren
und brachte es dank zeitiger musikalischer Ausbil-
dung früh zu großer Fertigkeit im Flötenspiel. Der
ältere Gabrielski übernahm ihn vierzehnjährig als
Schüler nach bereits erfolgreichen ersten öffentli-
chen Auftritten. Gerade 18 Jahre alt, erhielt

Horzizki bereits seine Anstellung als Kammermu-
siker. Von Kind an kränklich, starb er aber schon

1829. Als Komponist hinterließ er einige Varia-
tionswerke für Flöte (bei Schlesinger).

Emil Heuser (nach Ledebur12 Johann Georg)
war ganz ein Zögling der neuen Theater- und
Musikschule (und damit Julius Gabrielskis), die er
zehn Jahre besuchte und nach deren Beendigung er
1839 als Kammermusiker eingestellt wurde. Er
verblieb dort bis ein Jahr vor seinem Tode 1873.

Julius Gabrielslei

Auch als Solist und als Lehrer machte er sich einen

Namen. Sein Geburtsdatum ist nicht bekannt, mag
aber wohl zwischen 1814 und 1817 anzusetzen

sein.

Bernhard Aschert kam aus dem Oderstädtchen

Freienwalde, wo sein Vater Stadtkapellmeister
war, in die Musikschule der Oper, ebenfalls als
Gabrielskis Schüler. Man weiß von ihm, daß er

bereits 1832 als Accessist in der Kapelle beschäftigt
und seit 1845 als Kammermusiker besonders für

Piccolo fest eingestellt wurde, wegen eines Halslei-
dens aber den Beruf später ganz aufgeben mußte
und um 1892 starb. Altersmäßig gehört er in
Heusers Generation, sein Geburtsjahr ist wohl bei
dem seines Mitschülers Louis Werner anzusetzen,

der, ebenso Sohn einer Freienwalder Musikerfami-

lie, dort 1816 geboren, in Berlin bei Gabrielski
ausgebildet und 1829 bereits als Accessist wieder
speziell mit Piccolo beschäftigt wurde. 1846 trat er
nach dem Ausscheiden des älteren Gabrielski als

Kammermusiker in die Kgl. Kapelle ein, der er bis
1875 angehörte. Er starb drei Jahre später.

In den Lebensläufen der Letztgenannten fällt die
Erwähnung des Piccolo auf. Müller bemerkt
hierzu: „In der Flötistengruppe der Königlichen
Kapelle macht sich eine interessante Erscheinung
bemerkbar. J. Gabrielski, der selbst ... als
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Dresden, wo er Bekanntschaft mit Fürstenau
machte und ihm dessen Norma-Fantasie vorblies,

woraufhin Fürstenau ihm eine große Karriere

prophezeite. Gantenbergs Spiel zeichnete sich
durch einen seelenvollen Vortrag aus, verbunden
mit einem weichen süßen Ton und virtuoser

Technik. 1878 wurde er als Lehrer an die Kgl.
akademische Hochschule für Musik in Berlin

berufen und 1902 zum Professor ernannt. Seine

Lehrtätigkeit übte er auch nach der Pensionierung
vom Orchesterdienst (1892) aus. Als Pädagoge
erlangte er in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts eine Bedeutung, „die nur der seines Lehrers
Gabrielski oder Fürstenaus in Dresden vergleich-
bar war".' Die Boehmflöte lehnte er konsequent
ab. Nach einer glänzenden Laufbahn verschied er
am 10.4. 1910 in den Aren seines berühmtesten

Schülers - Emil Prill.

Adolf Gabrielski (1830-1899), Sohn von Julius,
war Schüler seines Vaters und Nachfolger auf
dessen Platz in der Kgl. Kapelle, „ohne jedoch
künstlerisch besonders hervorzutreten".'

Gustav Liebig (1843-1919), auch Schüler J.
Gabrielskis und seines Nachfolgers Gantenberg,
1872-1906 1. Flötist neben Gantenberg in der
Oper, komponierte auch - inzwischen Vergesse-
nes.

Von Carl Grützmacher weiß Müller zu berich-

ten, daß er mit besonders guter Vorbildung in die
Musikschule eintrat. Einer baldigen Anstellung als
Accessist folgte 1875 die Einstellung als Kammer-
musiker. Er starb vermutlich noch jung, bereits
1883 - nach nur acht Dienstjahren. Sein Alter
scheint nicht bekannt zu sein.

Wilhelm Scbönicke (1850-1917) stammte aus der
Mark, studierte bei Gantenberg und war neben
seiner Tätigkeit als Kammermusiker der Kgl.
Kapelle (1878-1909) ein viel beschäftigter Lehrer.
Wie sein Lehrer spielte er die Meyerflöte, für die er

einige Verbesserungen anregte. Überdies war er ein
fleißiger Komponist.

Albert Kurth (1857-1921) kam aus der Gegend
um Halle und durchlief seine Lehrzeit bei der

Stadtkapelle seines Geburtsortes, bevor er bei
Barge in Leipzig und dann in Berlin bei Gantenberg
studierte. 1883 bekam Kurth, der ein ausgezeich-
neter Piccolospieler war, eine Anstellung bei der
Oper mit spezieller Piccoloverpflichtung, später
übernahm er die Stelle des Soloflötisten. Er war ein

Spezialist für das Spiel auf der Piccoloflöte fungier-
te, übernimmt beim Ausscheiden von Schröck

dessen Funktion als 1. Flötist und Solist. Das Spiel
der Piccoloflöte wird den jüngeren Gruppenmit-
gliedern übertragen. Bei der von allen Flötisten
betonten Abneigung gegen dieses heikle und
undankbare Instrument sind selbst die dafür

geeigneten Flötisten bestrebt, beim Abgang des
Vordermannes in dessen Stelle zu kommen und das

Spiel auf der Piccoloflöte auf den neu eintretenden
Flötisten abzuwälzen." Trotz der von nun an

ausdrücklichen Verpflichtung zum Piccolo „wie-
derholt sich immer dasselbe Spiel".'

Die hervorragendste Erscheinung unter den
Schülern Gabrielskis ist Heinrich Gantenberg. In
bescheidenen Berliner Verhältnissen 1823 geboren,
hat er als Musiker früh für seinen Unterhalt in

Tanzkapellen gespielt, konnte als Sechzehnjähriger
eine Anstellung als Accessist erlangen und sich
durch Fleiß und häufiges solistisches Auftreten
bald einen beachtlichen Ruf erwerben. Trotzdem

mußte er wegen fehlender Vakanzen bis 1860 auf
eine endgültige Anstellung als 1. Flötist bei der
Kgl. Kapelle warten. Die zwischenzeitliche Tätig-
keit bei einem Musikkorps führte ihn auch nach

Heinrich Gantenberg

181




























































































































