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Ulrich Thieme

Die Affektenlehre

im philosophischen und musikalischen Denken des Barock —

Vorgeschichte, Asthetik, Physiologie

Teil 11: Die Affekte
und ihre Darstellungsmittel

Matthesons Forderung, der Komponist von
,»Instrumentalsachen* miisse ,,wahrhafftig alle
Neigungen des Hertzens, durch blofie ausgesuchte
Klinge und deren geschickte Zusammenfiigung,
ohne Worte dergestalt auszudriicken wissen, dafl
der Zuhorer daraus, als ob es eine wirckliche Rede
wire, den Trieb, den Sinn, die Meinung und den
Nachdruck, mit allen dazu gehorigen Ein- und
Abschnitten, vollig begreiffen und deutlich verste-
hen mége*“'®, bezeichnet den Zielpunkt komposi-
torischer Arbeit und verpflichtet zugleich den
Ausfiihrenden - nicht zu hemmungsloser Selbst-
darstellung, sondern zum ,,guten Vortrage®, der
vor allem ,,ausdriickend und jeder vorkommenden
Leidenschaft gemif““!? sein miisse. Komponist und
Spieler sind — wenn schon nicht in Personalunion -
Verbiindete im Hinblick auf das ,,Publikum* und
die bei ihm zu erregenden Leidenschaften, denn
,»die gute Wirkung einer Musik hingt fast eben so
viel von den Ausfiihrern, als von dem Componi-
sten selbst ab®.2°

18 Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister,
Faksimile-Nachdruck der Ausgabe von 1739, Kassel und
Basel 1954, S. 208 (in § 31)

1% Quantz, Johann Joachim: Versuch emer Anweisung die
Flote traversiere zu spielen. Faksimile-Nachdruck der
3. Auflage (Breslau 1789), Kassel und Basel 1953, S. 107.
Auch bei C. Ph. E. Bach heifft es: ,,Worinn aber besteht
der gute Vortrag? in nichts anderm als der Fertigkeit,
musikalische Gedancken nach threm wahren Inhalte und
Affeckt singend oder spielend dem Gehére empfindlich
zumachen.* (C. Ph. E. Bach: Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen. Faksimile-Nachdruck der 1.
Auflage [Berlin 1753 und 1762], Leipzig 3/1976, S. 117
fin § 2])

20 Quantz, a. a. O., 5. 101 (in § 5)

Die Vorstellungen von Mattheson und Quantz
setzen Erfahrungen und Uberzeugungen voraus,
ohne die es dem Barockkomponisten und dem
praktischen Musiker damals und heute nicht
moglich wire, jene Forderungen unserer beiden
Kronzeugen einzulosen. Dabei handelt es sich um
nicht weniger als die Bedingungen der Maglichkeit
einer affektdarstellenden und -erregenden Musik.
Sie werden im Schrifttum des Barock von Zarlino
tiber A. Kircher, A. Werckmeister, Kuhnau bis hin
zu Mattheson und Marpurg auf breitem Raum
erortert. Die zitierten Auferungen von Mattheson
und Quantz sind sinnvoll moglich nur unter den
folgenden Bedingungen und Vorstellungen:

1. Affekte sind nicht angesiedelt in einer unkon-
turierten Gefiihlslandschaft, sondern sie sind
definierbar, voneinander abgrenzbar und redu-
zierbar auf ,,Grundaffekte, die sich in vielfil-
tigster Weise ,,mischen® (lassen).

2. Den Affekten sind musikalische Darstellungs-
mittel zugeordnet. Diese Zuordnung ist nicht
wi]lkiirlic%n, nicht in das Belieben des einzelnen
Komponisten gestellt, sondern sie ist zwin-
gend, weil es eine (mehr oder weniger) verbor-
gene, aber naturEesetzlEch geregelte Uberein-
stimmung zwischen musikalischer und seeli-

scher Bewegung gibt.
Das zusammen bedeutet fiir den Horer (z. T. auch
fiir den Spieler):

3. Er kann, er mufl die in der Komposition
dargestellten Affekte identifizieren und unter-
scheiden, aber er kann sich ithnen gegentiber
nicht neutral verhalten; der naturgesetzlich
geregelte Wirkungszusammenhang erzwingt
eine Reaktion im Sinne der kompositorischen
Absicht. Unterschiedliche Reaktionen ver-
schiedener Menschen auf das gleiche Musik-
stiick sind die natiirliche Folge ihrer individuel-
len Disposition, thres Temperaments, Dieses ist
selbst  naturgesetzlich  (physiologisch)  be-
summt: Affektenlehre und Temperamenten-
lehre stiitzen sich wechselseitig.
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Im folgenden seien diese Fixpunkte barocken
Musikdenkens vertieft und konkretisiert (Fortset-
zung und Schluf} in TIBIA Nr. 2/1983).

Zu (1): Philosophisch oder psychologisch begriin-
dete Zusammenfassung und Anordnung der Affek-
te in Gruppen bzw. Gegensatzpaaren (z. B.
Liebe-Haf}, Freude-Trauer, Hoffnung-Verzweif-
lung) sind uralt. Sie wurden in Teil I skizziert'.
Von den Philosophen des Barock haben sich vor
allem Spinoza und René Descartes um eine
rationalistische Definition und Systematik be-
mitht. Mattheson beruft sich bei seiner eigenen
Darstellung der Affekte ausdriicklich auf Descar-
tes?2. Dieser reduzierte in seiner Spatschrift ,,Die
Leidenschaften der Seele* (1648) alle Gemiitserre-
gungen auf sechs ,,Grundaffekte* und erliuterte
ausfiihrlich, wie alle iibrigen aus ,,Mischungen*
dieser ,,urspriinglichen Leidenschaften (Verwun-
derung, Liebe, Hafl, Begehren, Freude, Traurig-
keit) entstehen?. Dieses Verfahren kam den
Musikern entgegen. Es machte die Vielzahl der
Affekte und ihre musikalische Darstellung erst
praktikabel, indem es ,,Grundmuster* erméglich-
te. Es begriindete aber zugleich auch die Meinung,
die schon in der Mitte des 17. Jahrhunderts von A.
Kircher geduflert wurde, dafl es in der (Instrumen-
tal-)Musik ,,eigentlich nur allgemeine Affekte,
freudige und traurige, nicht aber solche (gibe), die
einem intellektuellen Zusammenhang entnommen
sind, d. h. ein Objekt bendtigen (wie z. B. Liebe,
Haf)*“?*. Descartes’ Verfahren, die Leidenschaften
wie chemische Elemente und ihre Verbindungen zu
betrachten, spiegelt sich deutlich in dem Schrift-
tum, das die Affekte und die Mittel ihrer musika-
lischen Darstellung zusammenfassend behandelt
(z. B. Koch, Marpurg, Mattheson, Quantz).

Zu (2): Noch bei Heinrich Christoph Koch
(,,Musikalisches Lexikon®, Frankfurt 1802) lesen
wir unter ,,Leidenschaft, Affect*:

,,Jede lebhaftere Wirksamkeit der Seele, die eben ihrer
Lebhaftigkeit wegen mit einem merklichen Grade von
Vergniigen oder Miflvergniigen verbunden ist. Der
Ausdruck leidenschaftlicher Empfindungen ist der
Hauptgegenstand der Tonkunst . . . Die Lehre von den
Affecten . . . scheint bey dem ersten Anblicke so vielum-
fassend und verwickelt, die Menge der einzelnen leiden-
schaftlichen Seelenbewegungen so grofl und uniiberseh-
bar, daft (man). . . sich hier in einer endlosen Gegend zu
befinden (glaubt). ... Allein bey einem fortgesetzten
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Nachdenken wird man gar bald gewahr, dafl ... sich
dennoch eine kleine Anzahl einfacher Affecten bestim-
men und beschreiben lasse, von denen die meisten
vorkommenden blofie Mischungen sind, und auf welche
die Theorie der gesammten Leidenschaften, als auf einen
sichern Grund gebauet werden kann.*

Es folgt dann eine Klassifikation der Affekte. Zu
den musikalischen Darstellungsmitteln heifit es
danach:

\»Richten wir unsere Aufmerksamkeit noch kiirzlich auf
die Mittel, wodurch das Material der Tonkunst, oder die
in einen gewissen Zusammenhang gebrachten Téne, zum
Ausdrucke so verschiedener Leidenschaften fihig wer-
den, so hat diese Verschiedenheit des Ausdrucks ihren
Grund in der langsamern oder geschwindern Bewegung
der Tone iiberhaupt, oder des Taktes insbesondere; in
dem Gebrauche des hohern oder tiefern Theils des
Umfanges einer Stimme oder eines Instrumentes; in dem
mehr swfenweisen oder mehr sprungweisen, mehr
zusammengezogenen oder mehr abgestofienen Gebrauch
der Téne; in der Anwendung leichter und fliefender,
oder harter und schwer zu intonirender Intervallen; in
dem Gebrauche mehr oder weniger Accente sowohl in
den guten als schlimmen Zeiten des Taktes; in der
Anwendung mehr gleichartiger oder mehr vermischter
Notenfiguren; in dem mehr oder minder Fiihlbaren des
Rhythmus; in der Verbindung mehr natirlich auf
einander folgender oder mehr fremdartiger, mehr conso-
nirender oder mehr dissonirender Akkorde u.d.gl. So
verlangt z. B. der Ausdruck trauriger Empfindungen eine
langsame Bewegung, mehr tiefe als hohe, mehr zusam-
mengeschleifte als abgestoflene Tone, mit unter schwer-
fillige und harte melodische Fortschreitungen, viel
Dissonanzen in der Harmonie und im Vortrage starke
Accentuierung derselben, einen wenig hervorstechenden
oder fiihlbaren Rhythmus u.s.w.“? (Dann wendet sich
Koch der Beschreibung der musikalischen Mittel bei der
Darstellung der freudigen Affekte, der erhabenen und der
angenehmen Leidenschaften zu.)

Auch die streng kanonisierte Affektenlehre, die
wir 40 Jahre frither (1762) bei Friedrich Wilh.
Marpurg antreffen (,,Kritische Briefe zur Ton-
kunst*), faBt zusammen, was Uberzeugung und
Allgemeingut einer — zum Zeitpunkt der Nieder-
schrift allerdings versinkenden - Epoche war.

2l Weiteres siche in: Die Mustk in Geschichte und
Gegenwart, Art. ,,Affektenlehre”

22 Mattheson, a. a. O., §. 15 (in § 51)

3 Descartes, René: Die Leidenschaften der Seele, in:
Ausgewihlte Schriften, hrsg. von Gerd Irrlitz, Leipzig
1980, S. 259 ff.

2 Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Art.
,»Affektenlehre®, hier Sp. 114

5 Reprint Hildesheim 1964, Sp. 894 ff.



Marpurgs ,,Liste* ist ein Dokument der engen
Verbindung von Affekt und eindeutig zuzuord-
nenden Darstellungsmitteln, von der Marpurg
sagt, dafl ,,alle Tonsetzer . . . in der Vorschrift der
Art des musikalischen Ausdrucks iibereinstim-
men* (Bd. 11, S. 273). Er legt ein Register von 27
Affekten an mit der inzwischen tiblich gewordenen
Reduktion auf die zwei Hauptaffekte Freude
(Lust) — Traurigkeit (Unlust). Dabei wird als
allgemein bekannt und erwiesen angenommen,

wl. dall die Traurigkeit ein sehr hoher Grad des
sinnlichen Miflvergniigens oder Verdrusses, in langsamer
Bewegung mit einer matten und schlifrigen Melodie, die
mit vielen Seufzern unterbrochen ist . . . in welcher die
engeren Klangstufen vorziglich gebraucht werden und
welche auf eine herrschende dissonierende Harmonie
erbaut wird, auszudriicken ist;

2. daB die Freude ein sehr hoher Grad der sinnlichen
Lust . . . eine geschwinde Bewegung, eine lebhafte und
triumphierende Melodie, in welcher die weiteren Klang-
stufen vorziiglich gebraucht werden und einen herrschen-
den konsonierenden Grund der Harmonie erfordert;

6. dall Furcht, Angst, Bangigkeit usw. . .. ein Miflver-
gniigen, iiber ein vermeintlich bevorstehendes Ubel, mit
zitternden und abgebrochenen Ténen, mehr in der Tiefe
als Hohe vorzustellen ist. Ein sehr hoher Grad der Furcht
ist die Verzweiflung. Die plotzliche Furcht wird Schrek-
ken genannt;

7. daf das Verlangen, ein Verdruf iiber das lange
Ausbleiben eines vermeinten Gutes, mit gezogenen,
matten Tonen auszudriicken ist;

10. dafl die ruhige und stille Liebe, bei einer herrschenden
konsonierenden Harmonie, mit sanften, angenchmen,
schmeichelnden Melodien in mafiger Bewegung auszu-
driicken ist . . .;

11. dafl der Hafl, das Gegenteil der Liebe, mit einer
widerwirtigen, rauhen Harmonie und proportionierten
Melodie vorzustellen ist;

13. daf das Mitleiden oder Erbarmen, ein gemischter
Affekt, der aus der Liebe gegen jemanden und aus dem
Miftvergniigen iiber desselben Ungliick entspringt, mit
sanften und gelinden, doch dabei ichzenden und klagen-

% Nach Kretzschmar, Hermann: Allgemeines wund
Besonderes zur Affektenlebre (1), in: Jahrbuch Peters
XIX/1913, S. 65 ff., hier S. 71-73

27 Neben Matthesons breiter Erorterung dieses Themas
ist besonders lesenswert der Briefwechsel zwischen
Telemann und Graun, in dem etwa die Rezitative
Rameaus kritisch beleuchtet werden. (Telemann, Georg
Philipp: Briefwechsel, hrsg. von H. Grosse und H. R.
Jung, Leipzig 1972, S. 268 ff.)

den Melodien in langsamer Bewegung, bei ofters einige
Zeit liegenbleibendem Baf auszudriicken ist;

15. dafl der Zorn, ein sehr heftiger Verdrufl iiber ein uns
zugefiigtes Unrecht, der mit einem Hasse des Beleidigers
verbunden ist, mit geschwinden Tiraden auflaufender
Noten, bei einer plotzlichen und 6fteren Abwechslung
des Basses, in sehr heftiger Bewegung und mit scharfen,
schreienden Dissonanzen auszudriicken ist;

25. daf das Lachen und Scherzen mit Tonen der Freude
und das Weinen mit Tonen der Traurigkeit abgebildet
werden muf};

26. dafl Ungeduld und schmerzhafte Unrube usw. durch
oft abwechselnde verdrieflliche Modulationen auszu-
driicken ist;

27. da die Schadenfreude und Verspottung, als Wirkun-
gen des Hasses, einen Ausdruck von dieser Natur
verlangen. %

Hier finden wir das ganze Repertoire der
Vorstellungen zusammengedringt, das uns auch in
Matthesons ,,Der vollkommene Capellmeister*
(1739) begegnet (S. 16-20).

Wihrend Marpurg sich an den Komponisten
wendet — er beschreibt die Regeln fiir die Anferti-
gung von Rezitativen?” — lenkt Quantz den Blick
des Interpreten als eines Verbiindeten des Kompo-
nisten auf die andere Seite derselben Medaille. Man
lese das zentrale 11. Hauptstiick (,,Vom guten
Vortrage®, in: Versuch ..., S. 100-111) wieder
einmal nach! Dort finden wir wieder die Analogie
Musik-Rede (,,kiinstliche Sprache) bzw. Musiker
(ob nun Singer oder Instrumentalist) — Redner,
und dann gibt Quantz Antwort auf die Frage, wie
denn die Leidenschaften oder Affekte ,,in einem
Stiick zu erkennen und zu unterscheiden® seien
(§ 16, S. 107-109):

»»Ich will einige Kennzeichen geben, aus denen zusam-
men genommen, man, wo nicht allezeit, doch meisten-
theils wird abnehmen kénnen, was fiir ein Affect
herrsche, und wie folglich der Vortrag beschaffen seyn,

ob er schmeichelnd, traurig, zirtlich, lustg, frech,
ernsthaft, usw. seyn miisse. Man kann dieses erkennen

1) aus den Tonarten, ob solche hart oder weich sind. Die
harte Tonart wird gemeiniglich zu Ausdriickung des
Lustigen, Frechen, Ernsthaften, und Erhabenen; die
weiche aber zur Ausdrickung des Schmeichelnden,
Traurigen, und Zirtlichen gebrauchet . . . Doch leidet
diese Regel thre Ausnahmen: und man mufl deswegen die
{:)lgenden Kennzeichen mit zu Hiilfe nehmen. Man
ann

2) die Leidenschaften erkennen aus den vorkommenden
Intervallen, ob solche nahe oder entfernet liegen, und ob
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die Noten geschleifer oder gestoflen werden sollen.
Durch die geschleiften und nahe an einander liegenden
Intervalle wird das Schmeichelnde, Traurige und Zartli-
che; durch die kurz gestoflenen, oder in entfernten
Spriingen bestehenden Noten, ingleichen durch solche
Figuren, da die Punkte allezeit hinter der zweyten Note
stehen aber wird das Lustige und Freche ausgedriicket.
Punktierte und anhaltende Noten driicken das Ernsthafte
und Pathetische; die Untermischung langer Noten, als
halber und ganzer Tacte, unter die geschwinden aber das
Prichtige und Erhabene aus.

3) Kann man die Leidenschaften abnehmen aus den
Dissonanzen. Diese thun nicht einerley, sondern immer
eine vor der andern verschiedene Wirkungen . . . Die

4) Anzeige des herrschenden Hauptaffects ist endlich das
zu Anfange eines jeden Stiickes befindliche Wort, als:
Allegro, -non tanto, -assai, -di molto, -moderato, Presto,
Allegretto, Andante, Andantino, Arioso, Cantabile,
Spiritoso, Affettuoso, Grave, Adagio, Adagio assai,
Lento, Mesto, u, a. m. Alle diese Worter, wenn sie mit
gutem Bedachte vorgesetzet sind, erfordern jedes einen
besondern Vortrag in der Ausfilhrung: zugeschweigen,
daf, wie ich schon gesaget habe, jedes Stiick von oben
bemeldeten Charakteren, unterschiedene Vermischun-
gen von pathetischen, schmeichelnden, lustigen, prichu-
gen, oder scherzhaften Gedanken in sich haben kann, und
man sich also, so zu sagen, bey jedem Tacte in einen
andern Affect setzen mufl, um sich bald traurig, bald
lustig, bald ernsthaft, usw. stellen zu konnen; welche
Verstellung bey der Musik sehr nothig ist. Wer diese
Kunst recht ergriinden kann, dem wird es nicht leicht an
dem Beyfalle der Zuhorer fehlen, und sein Vortrag wird
also allezeit rithrend seyn.*

(Die ,,Vermischung™ der Charaktere innerhalb
eines Stiickes ist schon Merkmal das galanten Stils,
der die spatbarocke Musik mit ihrer Forderung von
der Einheit des Affekts abloste. Auch die von
Quantz angedeutete, von C. Ph. E. Bach dann nur
ein Jahr spiter [1753] ausgesprochene Uberzeu-
gung, der Komponist miisse, um zu ,,riihren®,
selbst ,,geriihrt sein, bezeichnet bereits die
Auflosung des barocken Affektbegriffs im galanten
Sul.)

% Eine schone Ubersicht liefert Gotthold Frotschers
Buch Auffiihrungspraxis alter Musik (Neuausgabe Wil-
helmshaven 1971), das entsprechend gegliedert ist.

¥ Lasocki, David: Quantz and the passions. Theory and
practice, in: Early Music Vol 6/1978, S. 556 ff.

% Der Hamburger Opernkomponist Reinhard Keiser in
der Vorrede zu Componimenti musicali (Hamburg
1706)

Die drei Quellentexte zeigen, dafl iber die
angemessene, die ,,richtige* musikalische Darstel-
lung der Affekte Einigkeit bestand und dafl jedem
einzelnen Element einer Komposition cine affekt-
bewegende Qualitit zugesprochen wurde: ihren
Intervallverhiltnissen in Melodik und Harmonik,
ithrem Tempo und Takt, threr Dynamik, Klangfar-
be und ihrer (besonders vom ,,Vortrage* zu
realisierenden) Artikulation und Ornamentik.
Bestimmte Intervalle und Akkorde, Tonarten,
Taktarten und Tempi, bestimmte Instrumente und
ihre (in der Komposition) bevorzugten Lagen
tragen eine Affektqualitit bereits ,,in sich® — vor
jeder Kombination im konkreten ,,Werk®. Der
Komponist hat in ihren Verbindungen den ange-
strebten Affekt mit einem Hochstmaf an Deutlich-
keit und Wirkungsintensitit darzustellen; er ver-
steht sich als Regisseur der ,,Leidenschaften. Zu
jeder einzelnen Zuordnung von Affekt und musi-
kalischem Darstellungsmittel liefert das barocke
Musikschrifttum reiches, in der Tendenz jeweils
iibereinstimmendes Quellenmaterial,und jede ein-
zelne Bezichung ist eine eigene Untersuchung
wert.?® Ein gutes Beispiel einer Analyse aus dem
Geiste der Affektenlehre finden wir in dem Aufsatz
von David Lasocki iiber die bekannte Triosonate
C-Dur fiir Block- und Querflote und B. c. von
Quantz.?’ Statt dies hier weiter auszufithren und in
Beispielen zu veranschaulichen — das wire eher
Ilustration als Erklarung - soll die Frage nach dem
allen Zuordnungen von Affekt und Darstellungs-
mitteln zugrundeliegenden ,, Warum® gestellt wer-
den. Wie erklirt das barocke Schrifttum die
,.klagende Wirkung einer fallenden kleinen
Sekunde, den ,,traurigen® Affekt von Mollakkord
und Dissonanzen, die Affektwirkungen verschie-
dener Tempi und Klanglagen usw., und was sind
die Vorstellungen vom musikalischen Héren und
Reagieren, die den Satz erméglichen: ,,(Die Musik
stellt die Affekte) in ihrer natiirlichen Blofle dar
und macht durch ihre verborgene Krafft dazu alle
Gemiither rege, ja sie zwingt fast die Hertzen
heimlich zu einer Passion nach Willen (des
Komponisten)“?® Was garantiert — in barocker
Vorstellung — diese Zwangsliufigkeit der Wir-
kung?

Teil 11 (SchluBl) erscheint in Nr, 2/83
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Nikolaus Delius

Urtext oder Bearbeitung?

Die Freien Musikwissenschaftlichen For-
schungsinstitute hielten 1978 in Wolfenbiittel ein
Symposion iiber Quellenforschung in der Musik-
wissenschaft ab. Vortrige und Diskussionsbeitrige
sind vor kurzem als Band 15 der von der Herzog
August Bibliothek herausgegebenen ,, Wolfenbiit-
teler Forschungen® vorgelegt worden (Georg
Feder in Verbindung mit Wolfgang Rehm und
Martin Ruhnke). Obwohl die teilnehmenden Insti-
tute als quasi Spezialwerkstitten bestimmter wis-
senschaftlicher Unternehmungen — Gesamtausga-
ben, Lexika — auftraten, zeigt sich die diskutierte
Problematik deutlich nicht auf die sogenannten
wissenschaftlichen (Gesamt- oder Denkmailer-)
Ausgaben beschrinkt, Sie erstreckt sich ebenso auf
die im Gegensatz zu wissenschaftlichen sogenann-
ten praktischen Ausgaben von Musik. Wie Georg
Feder im zusammenfassenden Vorwort feststellt,
wurde auf die Frage, wie heute das Verhiltnis von
Dokumentation und Interpretation zu sehen sei,
keine einhellige Auffassung erzielt, ,,vielmehr hielt
die Spannung der Polaritit von Dokumentation
und Interpretation von Beginn bis zum Ende des
Symposions an*‘.

Diese Unterschiedlichkeit der Auffasssungen ist
auch an Editionen fiir die musikalische Praxis
festzustellen, und es bleibt abzuwarten, wie und ob
sich die Diskussion von Wolfenbiittel in zukiinfti-
gen praktischen Ausgaben niederschligt. Unver-
kennbar hat aber die von der Wissenschaft offenbar
beargwohnte Praxis, personifiziert durch Heraus-
geber mit nichtwissenschaftlicher Legitimation,
schon einen guten Schritt in Richtung kritischer
Betrachtung von Editionsvorlagen getan. Dabei ist
die Einwirkung stindig verbesserter wissenschaft-
licher Gesamt- und Denkmilerausgaben gar nicht
zu iibersehen, welcher Beweis fiir einen auch
praktisch erreichten Wirkungsgrad die Veranstal-
ter ja nur freuen kann.

Die Divergenz editorischer Tendenzen im prak-
tischen Bereich liflt sich vielleicht mit den
gebrauchlichen Begriffen Urtext und Bearbeitung
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am chesten erfassen, auch wenn sie meist unscharf
gebraucht werden. Riemann (Lexikon) sieht das
so:,,Urtextist der Text eines Werkes, der aus einer
oder mehreren Quellen erschlossen wird; er
entspricht daher nicht immer den im Autograph
oder Erstdruck iiberlieferten Lesarten ... Die
Feststellung des auf Grund der Quellenlage oft nur
zu vermutenden Urtextes ist eines der Ziele jeder
kritischen Denkmiler- oder Gesamtausgabe. Wih-
rend diese sich jedoch nur selten Urtextausgaben
nennen . . ., ist dieser Begriff auf dem Gebiet der
praktischen Ausgabe geliufig. Die so bezeichneten
Ausgaben beanspruchen damit, die vom
Komponisten gewollte textliche Endgestalt wie-
derzugeben, von einer gewissen Modernisierung
des Notenbildes und dem vom Herausgeber
hinzugefiigten und kenntlich gemachten Beiwerk
technischer Spielhilfen (Fingersatz, Bogenstrich)
abgeschen. Sie wollen damit deutlich von Bearbei-
tungsausgaben unterschieden sein, bei denen der
authentische Text interpretierend vom Bearbeiter
verindert ist.”

Urtext setzt demnach gegebenenfalls auch Bear-
beitung der Quelle(n) voraus, der so gewonnene
authentische Text bleibt aber von interpretierenden
Eingriffen verschont. Die oben erwihnte Diskus-
sion der Wissenschaftler hitte vermutlich auch den
Bogenstrich (das ,,Beiwerk technischer Spielhilfe**)
interpretierend bewertet, wie denn auch sonst
deutlich wurde, dafl die kritische Erschliefung
eines Textes Entscheidungen verlangen kann,
denen interpretierender Charakter zuzusprechen
wire. An solchen Punkten wird das Flieflen der
Grenzen deutlich. Als Méglichkeit, sich dem ganz
zu entziehen, blicbe der Abdruck des oder der
faksimilierten Notentexte als reine Dokumentation
der ,,Urgestalt(en).

Wenn wir Editionen neuerer Musik und Bear-
beitungen im Sinne neuerer Transkriptionen (Mi-
krokosmos fiir Blockfloten) ausschliefien, weil sie
fiir unsere Betrachtungen hier belanglos sind, dann
lassen sich an Ausgaben ilterer Musik fiir die Praxis
nach ihrer Tendenz unterscheiden:

1. ,,Urtextausgaben® entsprechend der Riemann-
schen Definition, dabei auch mit divergieren-
den Ergebnissen (Bach-Sonaten!), mit Vorwort
und oft auf wesentliche Punkte beschrinktem
kritischen Bericht, letzterer auch gesondert

(Neue Bach-Ausgabe z. B.).



2. Nicht als Urtext deklarierte Ausgaben, aber
diesem vergleichbar. Das Vorwort gibt in der
Regel kurze Auskiinfte iiber Quelle, ggf.
Textkritik, manchmal auch auffithrungspraku-
sche Hinweise. Meist sparsame, iiber ,,techni-
sche Spielhilfen’ hinausgehende und als solche
gekennzeichnete Zusitze der Herausgeber gel-
ten fast immer der Ornamentik und Artikula-
tion,

3. Ausgaben, die Quellentext und Herausgeber-
zusitze graphisch nicht unterscheiden, in der
Regel kommentarlos sind und in der Interpre-
tation durch Bearbeitung ihren wesentlichen
Zweck sehen. Solche ,,Bearbeitungsausgaben®
sind (leider!) nicht immer als solche dekla-
riert.

Sofern es sich um Generalbafimusik handelt, ist
allen Arten die Aussetzung des Basses als eine
spezielle Art der Bearbeitung gemeinsam. Gegen-
iiber einer ,,reinen‘ Urtextausgabe ist die zweite
Art , kommentierter Ausgaben oft nicht klar
abgrenzbar. Beide geniigen in den wesentlichen
Teilen dem Anspruch heutiger Praxis.

Ganz allgemein ist das Informationsbediirfnis ja
gewachsen und damit auch die Erwartung in bezug
auf Dokumentation. Nicht von ungefihr gibt es in
den letzten Jahren so viele Faksimileausgaben.
Beides sollten fiir die Praxis bestimmte Ausgaben
ilterer Musik auch beriicksichtigen durch ange-
messene Information iiber Komponist, sein bio-
graphisches und kiinstlerisches Umfeld, Werk,
Gestalt und Herkunft der Vorlage, Hinweise zur
Edition, ggf. auch zur Auffiihrungspraxis, ange-
messene Kennzeichnung von Verinderungen der
Vorlage und deutliche Unterscheidung der Her-
ausgeberzusitze im Text.

Ein so edierter Notentext ist allerdings ,,unbe-
zeichnet”, die Stimme einer Flotensonate z. B.
nicht ,,eingerichtet, sofern sich der Herausgeber
auf gelegentliche Zusitze im Sinne interpretatori-
scher Hinweise beschrinkt. Hier finden die Kriti-
ker solcher und Befiirworter ,,bearbeiteter Aus-

Beispiel 2

G. F. Handel: Sonate F-dur
(op. 1,11) fuir Blockflite

und b.c. 3. Satz
A wie oben, Bsp. 1
B wie oben, Bsp. 1

* () = Lasocki

gaben gewdhnlich ihre Angriffspunkte, wobei sie
sich gern auf die padagogische Praxis berufen.
Nun, pidagogische Praxis hat es immer gegeben,
und die vielen pidagogischen oder in diese Rich-
tung zielenden Kompositionen von z. B. Corrette
und anderen kamen ohne Hinweise der meist
geforderten Art aus. Blavet setzt in seinen Sonaten
Atemzeichen, die zum Nachdenken anregen kon-
nen, aber nicht jedem Schiiler die erste Hilfe bieten,
die die Pidagogik ihm vielleicht angedethen lassen
mochte. Deshalb sind aber solche Urtexte keines-
wegs praxisfern. Gegeniiber jedem literarischen
Produkt ist ein Notentext praxisferner, weil er als
Vorlage einer Realisation sich auf relativ undiffe-
renzierte Moglichkeiten beschrinken mufi, die
nicht alle Teile klingender Musik erfassen kann.
Die Unmaoglichkeit, ein gewisses Feld der ,,Auf-
fiihrungspraxis“ durch Notation zu erfassen,
bedeutet fiir den Spieler nicht unendliche Freiheit
der notierten Musik gegeniiber und die so vielleicht
oft miflverstandene ,,kiinstlerische Freiheit des
Interpreten. Eher sollte ihn dies zwingen, Einsicht

I S S ]

Bsp. 1 G. F. Handel: Sonate C-dur (op. I Nr. 7)
fiir Blockflote und b.c. 3. Satz

A Privatdruck Warttmann (Linsenhofen)
Ed. H.-P. Schmitz
(Hallesche Hindelausgabe, Birenreiter)

Ed. D. Lasocki / W. Bergmann
(Faber, London)

in musikalische Zusammenhinge zu suchen, sich in
stilistische Besonderheiten einzuarbeiten, und es
ist Aufgabe der pidagogischen Praxis, solche
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Einsichten zu fordern und zu iiben wie bei jedem
anderen Lernprozefl. Wer in seinen Noten nur
vorgefertigte Atemzeichen vorfindet, wird daraus
weniger Erkenntnisse fiir die Phrasierung gewin-
nen, als wenn er sie unter Anleitung selbst setzen
lernt, abgesehen von der Notwendigkeit, auch
individuelle Losungen aus physiologischen Griin-
den finden zu miissen. (Alle Sprachlehren in der
Schule haben unbezeichnete Texte zum Uben der
Interpunktion.)

Es gibt auch das Argument, dafl man Zeit und
das Geld des Schiilers spare, wenn man ihm
eingerichtete Stimmen vorsetze. Ich finde das
Gegenteil richtig: der Schiiler lernt, mit Musik
umzugehen und hitte viel Geld umsonst ausgege-
ben, wenn er wie ein abgerichteter Vogel aus dem
Unterricht kommt — ganz abgesehen von vielen
schlechten Losungen, die sich fiir die Phrasierung
in eingerichteten Stimmen finden.

Die gleiche Kritik von und nach beiden Seiten
erstreckt sich natiirlich auch auf Artikulation und
Ornamentik. Hier ist die Musik des 18. Jahrhun-
derts der stirkste Bezugspunkt. Die Kritiker
unbearbeiteter Ausgaben tibersehen dabei wohl,
dafl auch im Laienmusizieren mehr als 50 Jahre seit
der Wiederbelebung alter Musik vergangen sind.
Der Informationsstand ist zwar nicht dementspre-
chend gewachsen, aber doch stark verindert. Die
Kommunikationsmoglichkeiten tragen viel dazu
bei (nicht immer Gutes). Sogar wenn man der
instrumentalen Pidagogik allgemein ein allzu
grofles Beharrungsvermogen auf ,, Altbewahrtem*

,@féi-ﬁ i -;'%.-‘F rre 5 == hrrre l-F—f:-F\I' ig-:qu 2 3f
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G. Ph. Telemann: Sonate op. 2 Nv. 6, G-dur, fiir
2 Blockfloten 1. Satz

A Privatdruck Warttmann
C Ed. N. Delius = Telemann (Schott)

Beispiel 3

vorwerfen méchte, kann man nicht umhin festzu-
stellen, dafl der Liebhaber heute sich ,,einschligi-
ge Literatur besorgt, die man iiberall erwerben
kann und die eben auch gelesen wird. Dariiber
kann man nicht einfach hinwegsehen.

Dazu kommt aber die andere Seite dieser
Informationsméglichkeiten: ihr Gebrauch als eine
Sammlung heiliger Schriften. Es ist klar, dafl die
,»alten Meister” Einzelnes ,,ein fiir allemahl erin-
nert haben® wollten, wichuger aber war die
Vorstellung von Musik der Zeit in den Trakraten.
Als Rezepte fiir das auffithrungspraktische Verhal-
ten eines Instrumentalisten in einer bestimmten
Situation sind sie gar nicht so sinnvoll, weil leicht
falsch zu gebrauchen. Letzten Endes ist immer der
,»gute Geschmack® fiir die Losung einer prakti-
schen Frage entscheidend. Er wird von den meisten
Autoren beschworen. Man findet ithn aber cher
zwischen den Zeilen.

Mit anderen Worten, mit einer Tasche voll
Regeln (wie eine Sammlung Backférmchen) ist
noch keine Musik zu machen (cum grano salis).
Der Gebrauch alter Schulen und ihrer Regeln
(sofern sie welche aufstellen) sollte einfach nicht
iiberbewertet werden, ohne sie deswegen entwer-
ten zu wollen. Nutzen wir sie als die (notwendigen)
Kinderschuhe des zitierten guten Geschmacks!
Jeder mufl sie mal tragen, aber man wichst ja auch
aus ihnen heraus.

,,Die Edition, ist sie einmal da, hat etwas Festes,
Bewahrendes** (Georg v. Dadelsen). Und das
bedeutet fiir einen Schiiler, der aus einer vor-
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Bsp. 4 Telemann: Sonate op. 2 Nr. 6, 4. Satz (A und C s. Bsp. 3)



bearbeiteten Ausgabe musiziert, was er schwarz
auf weifl besitzt, das liftt er nicht mehr los. Die
Gefahr liegt auf der Hand. Nur wer glaubt,
Interpretationselemente wie Artikulation, Dyna-
mik, Ornamentik, Agogik etc. regelrecht fest-
schreiben zu konnen und zu miissen, wird dies
daher fiir Editionen fordern. Die, die es nicht tun,
wissen auch warum. Die meisten Behauptungen, es
miisse absolut so und nicht anders an einer
bestimmten Stelle artikuliert werden, erweisen sich
bei genauem Hinschen als nicht haltbar. Dariiber
hinaus werden in den Bearbeitungsausgaben auch
die Artikulationen geindert, die der authentischen
Anweisung des Komponisten entstammen. Das
widerspricht nun zweifellos dem Komponisten,
der ja die Absicht hatte, dadurch etwas zu
verdeutlichen. Deswegen miissen auftretende kor-
rekturbediirftige Inkonsequenzen im Text genauso
wenig gleich ,,zu wohlerwogener variatio empor-
stilisiert** (A. Diirr) wie stindig unnétige ,,Anna-
logieschliisse* fiir die Anbringung von Kadenztril-

* Zinate Dirr und v. Dadelsen aus Wolfenbiitteler
Forschungen, Heft 15

Reinhold Quandt

Zum ,,Reform*“-Ansatz
bei Querfloten

1. Geschichtliches

In den letzten Jahren sind verschiedene Floten-
bauer wieder verstirkt dazu iibergegangen, ihre
Querfloten-Modelle mit ,,Reform*“~-Mundloch-
platten  anzubieten.  ,,Wave-Embouchure®,
,»Round Shoulder* oder ,,High Wave* sind einige
der neuen Bezeichnungen, hinter denen sich das
verbirgt, was man gemeinhin als ,,Reform-
Ansatz* kennt; Modifizierungen in der Detailge-

I Dieser Beiriff schlieBt Mundlochform (rund, oval,
eckig) und Form der Mundlochplatte gleichermaflen
em.

lern gesucht werden (vgl. Michel, Vorwort zu
Duos op. 4 von Hotteterre [Amadeus Verlag)).
Ganz unangebracht ist mit Sicherheit, dem Kom-
ponisten in einem konsequent artikulierten Satz die
Artikulation stindig verbessern zu wollen, ihm
gleichsam das Wort im Munde herumzudrehen
(Th. Warttmann in Telemann, Sonate fiir 2
Blockfloten, No. 6, 1. Satz, hier in F-Dur).

Dafl Urtext und Spielen vom Urtext nicht mehr
als sklavisches Am-Text-Kleben mifiverstanden
wird, davon darf man heute getrost ausgehen. Wer
ihn vor-interpretieren méchte, mufl wissen, dafl er
nicht fiir jeden in gleicher Weise interpretierbar ist,
dafl auch dieses Bediirfnis nicht besteht. Es wiirde
nur eine Sklaverei gegen die andere eingetauscht.
Wir haben sicher nicht zuviel Urtext, sondern zu
wenig. Wir haben zu wenig Erkenntnis seiner
Bedeutung und Maoglichkeiten, aber zuviel frag-
wiirdige Interpretation. Fiir den ,,praktischen
Urtext* aber wire zu fordern, dafl er sich dem
Urtext mehr nihere. (Ein Beispiel: Die Balkung
der Noten wird heute sehr hiufig nicht aus den
alten Vorlagen iibernommen, obwohl sie oft
einiges iiber die Phrasierung aussagt.)

staltung indern dabei am Grundprinzip nichts
Wesentliches. Die wieder aufgelebte Experimen-
tierfreudigkeit in bezug auf die ,,Embouchure* ist
offenbar ein Zeichen dafiir, dafl unter den Flotisten
nach wie vor das ,,klassische’ Ansatz-Problem
hoch gehandelt wird,

Die Idee, mit Hilfe einer besonders geformten
Embouchure dem Flotisten einen sicheren Ansatz
zu ermoglichen, und zwar unabhingig von den
Bedingungen, unter denen er zu spielen hat,
unabhingig ferner von der augenblicklichen Dis-
position des Spielers, stammt bereits aus dem 18.
Jahrhundert. Im Jahre 1756 veroffentlichte ein
anonymer Verfasser in Paris einen Aufsatz mit dem
Titel ,,Decouverte de I'Embouchure de la flute
Allemande, ou traversiére, avec les principes pour
la bien prendre”, also etwa: ,,Entdeckung der
Embouchure bei der deutschen oder Traversflote
und die Grundprinzipien des richtigen Ansatzes®.
Der Verfasser des Aufsatzes berichtet in seiner
Schilderung iiber die ,,klassischen* Ansatzproble-
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me jedes Flotisten, die, wie er betont, zum einen
von der Form des Kinns, von der Zahnstellung und
von den Lippen abhingen, zum andern aber auch
von der Tagesform und der Kondition (beide
Begriffe spielen bis heute eine Rolle in der
Werbung fiir ,,Reform*-Ansitze) des Spiclers.
Selbst der beriihmte Flotist La Barre?, so weifd der
Anonymus zu berichten, habe iiber Momente
geklagt, in denen ithm ein guter Ansatz versagt
blieb. Und Michel Blavet® habe schliefilich durch
Zufall eine bestimmte Stelle am Mundloch seines
Instruments gefunden, die mit grofler Sicherheit
einen schonen Ton ermoglichte (,,Le hasard a faita
M. Blavet, en promenant le trou de 'embouchure
sur ses levres, un endroit a sa bouche, entre le
milieu & le coin, si favorable, qu'il est toujours sur
d’en tirer les plus beaux sons.™)

Solch gliickliche Konstellationen waren jedoch
die Ausnahme. Das Problem, dafl ein schlechter
(oder schlecht disponierter) Flotist seinem Instru-
ment trotz grofiter Anstrengung nur diinne,
unangenehm klingende Téne zu entlocken vermag,
bestand also weiterhin.

Der anonyme Autor erwihnt — ohne nihere
Erliuterung — eine schon mehrere Jahre zuriicklie-
gende Erfindung: ein Mundstiick fiir Traversflo-
ten, auf dem jedermann Téne erzeugen konnte.
Nachteilig sei jedoch zu vermerken gewesen, dafl
der Klang des Instruments durch dieses Mundstiick
vollig verfilscht worden sei. So vorbereitet, tragt
der Anonymus schlieilich seine eigene Entwick-
lung vor. Er schildert ausfihrlich, wie er nach
langwierigen Experimenten (seit 1754), bei denen
er mit Graveurwachs verschiedenste Formen um
das Mundloch seiner Traverse herum modellierte
und erprobte, und wie er endlich zu der Erfindung
gelangt sei, die er in seinem Aufsatz vorzustellen
beabsichtige. Das Resultat seiner Arbeit, nunmehr
aus Buchsbaum gefertigt und am Mundloch der
Flote angebracht, weistsignifikant auf die verschie-
denen, seit dem Ende des 19. Jahrhunderts
entwickelten ,,Reform*~-Mundstiicke voraus.

Die Darstellung (Abb. 1) zeigt deutlich, dafl hier
um das in herkommlicher Weise gebohrte Blasloch
herum eine ,,Mundlochplatte* angebracht worden
ist, deren Form (nach der Schilderung des Erfin-
ders) zur Beseitigung der grofiten Ansatzprobleme
geeignet ist,
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Zum ersten bietet die hockerformige Erhebung
beiderseits des Mundlochs die Moglichkeit, das
Instrument immer so anzusetzen, dafl der Luft-
strom auf die Mitte der gegeniiberliegenden Mund-
lochkante gelenkt wird. Das gefiirchtete ,,Vorbei-
blasen® mit seinen unangenehmen Geriusch-
effekten wird somit ausgeschaltet.

Zum zweiten konnen die Lippen gegen die
Erhebungen zu beiden Seiten des Mundlochs
gestiitzt werden, was ein entspanntes Spiel und
damit einen grofleren Ton erlaubt; dies schneidet
ein generelles Problem an, das jedem Flotisten
geldufig ist: Die Vermittlung zwischen notwendi-
ger Lippenspannung und gleichzeitiger Entspannt-
heit, insbesondere dann, wenn ein kriftiger,
vollklingender Ton gefordert ist.

Der Erfinder beschreibt das Resultat seiner
Experimente beinahe iiberschwenglich: ,,Depuis
ce tems, I'embouchure ne m’a jamais manqué,
quoique je n’excerce pas a beaucoup pres, comme
pourroit faire un homme de I'Art. Que les levres
soient seches ou humides, bien ou mal disposées,
tout cela a présent m’est indifférent, de plus le son
est aussi beau & infiniment plus fort, quand je veux

2 Michel dela Barre, ca. 16751743 oder 1744, Komponist
und Flotist; koniglicher Kammermusiker

3 Michel Blavet, 1700-1768, franzosischer Fltenvirtuose
und Komponist; wirkte u. a. in Rheinsberg beim preufli-
schen Konprinzen (Friedrich II.)

* Decouverte ..., S. [2]



je 'adoucis de méme: le bas, sur-tout le d. la. re.,
quand on force, se fait entendre comme celui du
Hautbois, les coups de langue se marquent & se
detachent au parfait.”® (Seitdem hat mich der
Ansatz nie im Stich gelassen, obwohl ich nicht so
viel tibe wie es ein Mann der Kunst tun konnte. Ob
die Lippen trocken oder feucht, gut oder schlecht
disponiert sind, all dies ist mir im Augenblick
gleich. Auflerdem ist der Ton auch schon und
unendlich viel stirker; wenn ich will, spiele ich ihn
auch weicher: die unteren Téne, vor allem ¢, a und
d horen sich, wenn man sie forciert, an wie die einer
Oboe. Die Zungenstofle sprechen perfekr an.)

All dies klingt sehr vertraut, wenn man die
Argumente liest, die 130 Jahre spiter von Schwed-
ler/Kruspe (1885 und 1898), danach auch von
Monnig 1904 oder gar in jiingster Zeit von
japanischen Herstellern vorgetragen werden. Im-
mer wieder ist von ,, Eindimmung des Luftstroms*
die Rede; die Tatsache, dafl der ,,Reform*-Ansatz
der Ermiidung der Lippen vorbeugt, wird ebenso
betont wie der Schutz vor zu starker Abdeckung
des Mundlochs durch die Lippen. Schlieflich
erwihnen alle Instrumentenmacher iibereinstim-
mend, dafl der neue Ansatz als herausragendes
klangliches Resultat einen ohne grofe Anstren-
gung erzielten, groflen Ton erméglicht. — Doch
bleiben wir vorerst noch bei der Chronologie.

1885 trat der Erfurter Instrumentenbauer Fried-
rich Wilhelm Kruspe (1838-1911) mit einem
Instrument an die Offentlichkeit, das er zusammen
mit dem Leipziger Flotisten Maximilian Schwedler
(1853-1940) entwickelt hatte. Diese Flote besafl ein
10x11 mm grofles, ovales Mundloch ,,mit Seiten-
erhéhungen* (bekannt als ,,Schwedler-Mund-
loch*, Abb. 2).

Abb. 2

In seinem Buch ,,Die Flote. Thre Entstehung und
Entwicklung bis zur Jetztzeit in akustischer,
technischer u. musikalischer Beziehung® findet

5 Decouverte ..., S. 4f
& Heilbronn 1905

7 Wetzger, S. 26

Paul Wetzger durchaus positive Worte fiir das
Instrument: ,,Die sonst nur sehr schwer zu
erzielenden Triller g — a und gis — a (dreigestr.
Oktave) sind durch die Kuppelung der C-Klappe
mit einer dem ersten Tonloch nahe liegenden
Klappe sehr leicht und rein auf dieser Flote
auszufithren. Diesen sogenannten a-Hebel kann
man auch fiir die Triller ¢ — d und cis — d (in zwei
Oktaven) gut verwenden. Was der Schwedler-
Kruspe-Flote ein individuelles Geprige verleiht,
sind Erhéhungen zu beiden Seiten des Mundlochs,
wodurch eine sichere Ansprache, namentlich in der
Tiefe, erzielt wird.*”

Bereits hier wie auch beim folgenden Entwick-
lungsschritt wird deutlich, dafl die ,,Reform‘ von
Mundloch und Mundlochplatte nicht allein stand.
Zugespitzt formuliert: Die Reform galt dem
ganzen Instrument, nicht dem Ansatz allein. Bei
allen Modellen, an denen Schwedler und Kruspe
arbeiteten, ging es in erster Linie darum, die
konische Flote alten Systems gegeniiber der ,,laut-
starken® Bohmflote konkurrenzfihig (im musika-
lisch-technischen Sinn, nicht merkantil) zu halten.
Mit der Bezeichnung ,,Reformfléte’, die dann
1898 bei der Eintragung des Gebrauchsmusters fiir
das zweite Schwedler-Kruspe-Modell erstmalig
aktenkundig wurde, sollte denn wohl auch der
Verbesserungsgedanke in den Vordergrund gestellt
und gleichzeitig die Erhaltung des Bewihrten (der
spezifische Klang) signalisiert werden: Die weich
klingende konische Flote sollte bleiben, ihre
Mechanik und ihr Ansatz sollten entsprechend den
Anforderungen der modernen Virtuositit ,,refor-
miert"* werden.

Das Modell
Schwedler-Kruspe (Leipzig)* entwickelte Schwed-
ler zusammen mit dem jiingeren Karl Kruspe
(1865-1929). 1898 erfolgte unter der Nr. 105527
die soeben erwihnte Eintragung des Reichs-
Gebrauchsmusters. In der Form unverindert
gegeniiber dem Instrument von 1885 war das
»Schwedler-Mundloch® ( das Schwedler zeitle-
bens fiir die optimale Losung hielt). Das Kopfstiick
der Flote war aber jetzt aus Metall gefertigt wie bei
der Bohmflote; Holz- oder Elfenbeinmantel waren
also weggefallen. Der ,, Ansatz*, die Platte mit den
Erhéhungen zu beiden Seiten des Mundlochs, war
aus Ebonit, einem Hartgummi aus Naturkau-
tschuk modelliert. Esist also offensichtlich, dafd die

ciner ,,Reformflote, System
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entscheidenden Neuerungen der ,,Reformflote*
nicht beim Ansatz, sondern in anderen Bereichen
gesucht werden miissen. Paul Wetzger erwihnt
den schon bekannten Ansatz nicht einmal mehr:
y,Durch eine Fis-Mechanik wird, ohne Benutzung
der F-Klappe, auf dieser Flote das sonst stets etwas
matt und zu tief klingende fis (in 2 Oktaven) rein,
wihrend durch die Anwendung einer Cis-Brille
(1. u. 2. Tonloch) nunmehr auch ein reines, offenes
cis in beiden Oktaven erreicht worden ist.

Die Grifflocher zeigen einen bedeutend grofie-
ren Durchmesser, welche dieserhalb teilweise mit
Ringklappen, teilweise mit Deckelklappen verse-
hen sind.

Auflerdem verfiigt die Reformflote iiber eine
c-es-Mechanik und iiber eine solche zur Verstir-
kung der tiefen Tone d und es.**®

In den folgenden Jahren wurde diese Flote noch
weiterentwickelt; 1912 stellten Schwedler-Kruspe
die ,,Reformflote mit F-Mechanik* (DRGM
495942) vor, fiir die Schwedler 1916 eigens die
Broschiire ,,Die Griffart und Spielweise der
Reformflote (Schwedler-Flote) mit F-Mechanik™
verfafite. Anderungen an Mundloch oder Ansatz-
platte waren in diesen Entwicklungsprozef jedoch
nicht mehr einbezogen.

Eine andere historische Entwicklungslinie setzte
1904 ein. In diesem Jahr, am 13. Februar, erfolgte
die Gebrauchsmusteranmeldung fiir eine ,,epoche-
machende Neuheit“: das ,,Reformmundloch
(DRGM 219549) fir Floten und Piccolos aller
Systeme™. Der Leipziger Flotenbauer Otto Mon-
nig (1862-1943) lief} sich mit dieser Eintragung ein
Flétenkopfstiick ,,mit einseitig erh6htem Mund-
loch* patentrechtlich schiitzen (Abb. 3).

Epochemachande
Neubeil!

Relormmundioch
1RGO 219549

fiir Fldten und Piecolos
aller Systome

Otto Monnig, Leipzig 55

Abb. 3

Zunichst fillt die bemerkenswerte Ahnlichkeit
von Ménnigs neuem Mundstiick mit jenem Modell
ins Auge, das der franzosische Anonymus aus dem
18. Jahrhundert beschrieb: Zum erstenmal nach
150 Jahren taucht hier — in einer eigenstindigen
Neuentwicklung — wieder ein Flotenmundstiick
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auf, bei dem eine ,,Eindimmung des Luftstroms*
mit Richtung auf die Mitte der gegeniiberliegenden
(vorderen) Mundlochkante hin erfolgt. Und noch
eines mufl betont werden, bevor man weitere
Uberlegungen zu dieser Erfindung anstellt: Mon-
nigs Erfindung kann zwar bei ,,Floten aller
Systeme* zur Anwendung kommen, sie ist jedoch
an der Bohmflote entwickelt und primiar fiir
Bohmfloten gedacht. Es handelt sich also - dies ist
mehr als nur ein Wortspiel — um einen ,,Reform-
Flotenkopf* und nicht, wie bei den Schwedler-
Kruspe-Floten, um einen ,,Reformfloten-Kopf®.
Sechs Jahre nach der zweiten Schwedler-Flote
erfolgte, wenn man es einmal vereinfacht darstellt,
der endgiiltige ,,Schlag™ gegen die Flote alten
Systems, indem der grofite Vorteil der ,,Reform-
flote* (der zu ihrer Rettung gedacht war), auf die
Bohmflote tibertragen wurde: das Mundstiick, das
einen groflen Ton ermoglichte. Alle weiteren
Experimente am Mundstiick erfolgen fortan bei der
Bohmflate; insofern ist der von Ménnig verwen-
dete, werbewirksame Begriff ,,epochemachend*
durchaus berechrigt.

Wilhelm Altenburg (1835-1914), ein damals in
Wiirzburg lebender Gymnasialprofessor im Ruhe-
stand, beschrieb in der ,, Zeitschrift fiir Instrumen-
tenbau®, Leipzig, 1. Januar 1905, ausfiihrlich die
Monnig-Flote. In seiner Beurteilung des Instru-
ments hief} es unter anderem:

,»Es will mich bediinken, als ob der Reformkopf
ganz insbesondere dem immerhin schwierigen
Tonansatz auf der Oktav- oder Pikkoloflote, an
welche in den Tondichtungen neuerer Richtung
erheblich gesteigerte Anspriiche erhoben werden,
forderlich sein miisse, um der bei hochliegenden
schweren Stellen so leicht eintretenden Ermiidung
der aufs duflerste gespannten Lippenmuskeln vor-
zubeugen. Ebenso diirfte die Neuerung fiir die
Verbesserung der Klangwirkungen der Fléte alten
Systems vielleicht noch wichrtiger sein als fiir die an
sich schon kriftiger klingende und besser ausgegli-
chene Boehmfléte.

Aus Abbildung 3 wird man sich ein annihernd
zutreffendes Bild von Monnigs Reformkopf
machen konnen. Man sieht auch, wie die der
Oberlippe entsprechende Randerhéhung allmih-
lich nach den Seiten verliuft, um auch die seitwirts
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Flotenkopl mit wahlweise verstellbaren Mundlochern

geselelich geschiltet.

& Verstellbare Mundlodplatee
Varderansioht glattes Mundlooh

wl Flitenkopf

i Mundtochplatte. Ridanaioht
it yea, gesah, Mollenhuser- Aastz

abgelenkte Luftstromung aufzufangen. Der Rand
selbst aber bewahrt in seiner gesamten Ausdeh-
nung die erforderliche scharfe Schneide, an welcher
der konzentrierte Luftstrom sich moglichst unge-
teilt und in dem entsprechenden Winkel brechen
mufl, um den Ton zu erzeugen und diesen den
Schwingungen der ganzen Luftsiule mitzuteilen.
Die storenden Nebengeriusche, das sog. Zischen,
welches bei unsicheren oder ermiideten Flotisten
sich so gern einstellt, indem ein Teil des Atem-
stroms iiber die Mundlochrinder hinwegstreicht,
wird dadurch noch wirksamer hintangehalten als
durch das bisher iibliche, auch auf die Schwedler-
Kruspe-Flote angewandte Schutzmittel in Gestalt
von seitlichen Erhéhungen.

So vorteilhaft Altenburg die Flote mit dem
Monnig-Ansatz auch schildern mag, es fanden sich
auch Gegenargumente. Maximilian Schwedler, der
iibrigens nach 1915 mit Moritz Max Monnig
(1875-1949) zusammenarbeitete, wandte sich in
seinem Buch iiber ,,Fléte und Flétenspiel? ent-
schieden gegen Monnigs Neuerung:

ys- .. Es ist mir ... unbegreiflich, wie ein
Flétenbauer auf den sonderbaren Gedanken kom-
men konnte, an den von ihm verfertigten Floten-
kopfstiicken den dufleren Mundlochrand zu erho-
hen, und zwar zu dem eingebildeten Zwecke, auf
diese Weise eine ,,erheblich leichtere Tonbildung*
und ,,vollen kriftigen Ton* zu erzeugen. Tatsache
ist, daf diese Merkwiirdigkeit den jungen Anfin-
ger nur zum sog. Quetschen (Einwirtsdriicken des
Kopfstiickes) verfiihrt, dem geiibten Blaser aber
keinen Nutzen bringt. Wer mit diesem Mundloche
gute Ergebnisse erzielt, blist eben im richtigen
Winkel gegen den erhhten Mundlochrand und
wird dies auch tun, wenn er ein Mundloch ohne
diese Vorrichtung bentitzt.*

Auf einen weiteren Einwand, den er selbst
allerdings nicht gelten lafit, weist Paul Wetzger hin.

? Leipzig *1923, S. 34 f
18 Werzger, S. 27

-
bann dan Mundbich rasch i sicheer
[ " RT 0 Sirkien e Piane eingestell

werden.

Abb. 4

Wenn es heiflt, die Beweglichkeit der Lippen werde
durch den neuen Ansatz beeintrichtigt, so hilt
Wetzger dem entgegen: ,,Die Bewegungsfreiheit
der Lippe wird durch den Reform-Flotenkopf
absolut nicht beeintrichtigt, und es scheint, dafl
dieser Neuerung eine Zukunft beschieden ist.“!°
Im iibrigen ermogliche die Monnig-Flote - diese
Feststellung deckt sich mit den Ausfithrungen
Altenburgs — einen ,,volleren und kriftigeren
Ton®, und es sei zu konstatieren, dafl die Anspra-
che der Flote im allgemeinen gewinnt®.

Nach Ménnigs Experimenten am Mundstiick
der Bohmflote war, so scheint es, der Bann
gebrochen. Jetzt erst begann offenbar der eigent-
liche Siegeszug der Bohmflote. So konnte Conrad
Mollenhauer (1876~1943), der 1912 in Fulda eine
eigene, auf den Bau von Bohmfléten und -piccolos
spezialisierte Firma griindete, in seinem Werbe-
blatt ,,Ratschlige bei der Beschaffung einer
BOHMFLOTE" mit zwei Behauptungen aufwar-
ten:

1. ,,... hat sich das Mundloch mit Ansatz sehr
rasch eingebiirgert und benutzen heute minde-
stens 80 % der Flotisten dasselbe.*

2. ,,Die Erfahrung hat immer wieder gezeigt, dafl
schon zum Probespiel der Bohmfléust den
Vorzug hat, wihrend die Flotisten anderer
Systeme von vornherein ausgeschaltet werden.
Diese sind, wenn sie iiberhaupt noch auf eine
besser bezahlte Stelle reflektieren, alsdann
gezwungen, auf die Bohmflote umzustellen.*

Den Argumenten pro und contra Reform-
Ansatz versuchte Mollenhauer durch eine Erfin-
dung Rechnung zu tragen, die er ,,Flotenkopf mit
wahlweise verstellbaren Mundl6chern® nannte.
Diese Neuerung sah eine seitwirts drehbare Mund-
lochplatte mit zwei Mundlochern vor, die es
ermoglichte, mit einem raschen Handgriff von
einem Mundloch mit Reform-Ansatz zu einer
glatten Mundlochplatte iiberzuwechseln (Abb. 4).
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Mollenhauer nutzte Vorteile und Schwichen des
Reform-Ansatzes fiir seine Argumentation aus, um
das ,austauschbare’ Mundloch zu rechtfertigen:

,,Da
einen kriftigen Ton erzeugt, wird es manchem

aber der Mundlochansatz naturgemafl
Flotisten zuweilen nicht leicht sein, damit ein feines
Piano zu spielen, besonders bei diffizilen Einsitzen
werden sich Schwierigkeiten zeigen.* Und weiter
heiflt es: ,,Die glatte Form dient fiir Piano und
solche Stellen, die besonders weich klingen sollen
Im ibrigen verwendet man das Mundloch mit

Ansatz’
Welcher T\-p des

Ansatzes der individuell

2. der ,,neue, ges. geschiitzte Mollenhauer-
Ansatz"

3. der ,,Reform-Ansatz nach Mollenhauer
Diese drei Typen konnten jeweils wieder mit

einem ovalen, runden oder eckigen Mundloch
versehen sein; die Typen zwei und drei standen
zudem in zwel weiteren Varianten im Katalog:

a) ,,Ges.

abgeschweift*,

gesch. Mollenhauer-Ansatz  seitlich
b) ,,Reform-Ansatz seitlich abgeschweift*
Die somit auf 24 Formen angewachsene Aus-

wahl wurde endlich um den Schwedler-Ansatz

passende sei, das, so Mollenhauer véllig zutref- bereichert — ein Sortiment also, das jedem Interesse
Nachsichend die Grundformen meiner gangbarsten, zum Teil gesetzlich geschiitzten Mundloch- und Ansatzformen
Glatte Mundlochformen: ﬁ
Nr. 2 rund

Alter Mollenhauer-Ansatz
auch unter Kiinig- Ansalz
bekannt :

Neuer, ges. geschiitzter
Mollenhauer-Ansalz:

Reform-Ansalz
nach Mollenhauer:

Gies, gesch. Molle uhmu‘r-.\nwnlz

seitlich abg

Nr. 11

Ye Ansatze Nr. 7
Mumne l] i\lmm

schweilt

Abb. 5

fend, hinge von Lippenbau, Kiefer und Zahnstel-
lung des einzelnen Spielers ab. Deshalb bot er zum
neuentwickelten Flotenkopf eine beachtliche Aus-
wahl von verschiedenen Mundloch- und Ansatz-
formen an, unter denen jeder Interessent die beiden
fiir ihn personlich optimalen (eines glatt, eines mit
Ansatz) auswihlen konnte.

Neben drei glatten Grundformen des Mund-

lochs (oval, rund, eckig) standen folgende ,,An-
satze'* zur Verfiigung:
1. der ,,alte Mollenhauer-Ansatz, auch unter
Konig-Ansatz bekannt®,
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12 kimnen auch seitlich abgeschweilt wie Nr, 18

Nr. s
e

Nr. 10 N 11 Nr. 12

Reform - Ansatz

seitlich abgeschweilt Schwedler - Ansatz

Nr. 14 Nr. 18

und 14 geliclent werden. Es geniign Angabie der Ne i

und jeder Physiognomie Rechnung tragen konnte
(Abb. 5).

Offensichtlich war Mollenhauer mit einer so
weitreichenden Perfektionierung einen Schritt zu
weit gegangen, denn der Flotenkopf mit dem
variablen Mundstiick hat sich, wie man heute weif},
nicht durchsetzen koénnen.

In den folgenden Jahren wurde der ,,Reform*-
Ansatz wieder zuriickgedringt. Es scheint, als
habe sich neben den isthetischen Anschauungen
threm

der Flotisten zu

Das Mundstiick mit wie

auch die Einstellung

Instrument gewandelt,



auch immer gearteten seitlichen Erh6hungen neben
dem Blasloch hielt sich zwar ,,am Rande®, es
wurde jedoch gewissermaflen zur Lernhilfe fiir
Anfinger und zur ,,Prothese” fiir Spieler mit
ungiinstigem  Kieferbau etc. degradiert. Dies
spricht auch aus den Worten von Hans-Peter
Schmitz, die im MGG-Arukel ,,Fléteninstrumen-
te, E. Mittelalter und Neuzeit™ noch 1955 nachzu-
lesen sind: ,,Weitere Experimente wurden und
werden mit dem Mundloch angestellt, das man
teilweise mit Seitenerhdhungen versicht (.. .),
welches Hilfsmittel zum Ausgleich gewisser Min-
gel der Lippen, des Zahnbaus und des Unterkiefers
vorziiglich geeignet ist.*!"

Abb. 6 a: Sankyo, High Wave Embouchure

Abb. 6 b: Sankyo, Round Shoulder Embouchure

Abb. 6 ¢: Sankyo, CS Type Embouchure

In einer Zeit, in der mehr als 20 Firmen allein in
Japan 100000 Floten jahrlich herstellen, muff es
daher aufhorchen lassen, wenn insbesondere japa-
nische Instrumentenbauer wieder verstirkt mit
,»Reform*-Ansitzen experimentieren.

Die Mundlochplatten sind nun nicht mehr aus
Kautschuk oder Kunststoff gefertigt. Sie bestehen

' MGG, Bd. 4, Kassel und Basel 1955. Sp. 357

vielmehr aus dem gleichen Metall wie die Flote
selbst. Die Formen konnen nicht als sensationell
neu bezeichnet werden, die Argumente sind
vorsichtig, auf den Geschmack des einzelnen
Flotisten und auf den von der musikalischen
,»Aufgabe* geforderten Stil wird cher eingegangen
als auf blastechnische ,,Vorteile. So heifit es bei
Sankyo: ,,. . . has developed a new series of flute
head joints to suit the taste preferences of the
modern-day flautist (. . . haben eine neue Serie
von Flotenkopfen entwickelt, die den Ge-
schmacksrichtungen heutiger Flotisten entgegen-
kommen sollen) (Abb. 6 a—).

Die Firma Muramatsu weist in ithrer Werbung
auf folgendes hin: ,, There will be some other merit
and demerit. We are making this wave type
embouchure as covering such merit and demerit,
however, it should be finally chosen by the musical
taste and physical conditions of players themsel-
ves.* (Es wird einige andere Vor- und Nachteile
geben. Wir stellen diesen wellenférmigen Typus
her und tragen damit beidem Rechnung. Letzten
Endes aber sollte es vom musikalischen Geschmack
und der physischen Kondition der Spieler selbst
abhingen) (Abb. 7).

Abb. 7: Muramatsu, Wave Embouchure

Die zu Anfang der Entwicklung oft mit nahezu
ideologischer Verve vorgetragenen Theorien fehlen
heute. Man legt keine Entscheidung nahe, sondern
bietet Alternativen an, deren Vor- und Nachteile
man offen darlegt.

Im folgenden sind die wichtigsten Argumente
fiir und gegen den ,,Reform*-Ansatz noch einmal
kurz zusammengestellt.

2. Fiir und wider
Vorteile des Ansatzes

wDer Ton ist schon und unendlich viel starker*
schrieb der Anonymus im 18. Jahrhundert iiber
seine ,,reformierte Traversflote. Dieses wohl
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gewichtigste Argument fiir die Experimente am
Mundloch der Flote wird bis heute von allen
,,Reformern® ins Feld gefithrt. Es hat jedoch an
Bedeutung eingebiifit, weil die allgemein verwen-
dete Bohmfléte einen hinreichend kriftigen Ton
ermoglicht — auch ohne besonderen Ansatz. Die
Alternative ,,glatter Ansatz“ oder ,,Reform-
Ansatz** wird letztlich zur Stilfrage, zur Frage des
personlichen  Geschmacks.  (Bemerkenswerter-
weise hilt Muramatsu die Flote mit ,,Wave Em-
bouchure® fiir das Spiel von Musik der franzosi-
schen Schule — Debussy, Ravel ete. - fiir wenig
geeignet.)

Der ohne Miihe erzeugte grofle und schéne Ton
stehtalso vom ersten Tage an im Vordergrund, was
zu der Spekulation verleiten mag, dafl manche
Vorstellung iiber die dsthetischen Auffassungen
seit dem 18. Jahrhundert méglicherweise revidiert
werden mufd — eine Frage, die allerdings hier nicht
weiter erortert werden kann. Einige kurze Kom-
mentare aus den verschiedenen Entwicklungspha-
sen sollen schlieflich noch zitiert werden, um die
Kontinuitit des Arguments zu belegen.

Altenburg erwihnt, dal Monnigs ,,Reform-
Flotenkopf mit einseitig erh6htem Mundloch* die
Moglichkeit zu einem ,,vollen und kriftigeren*
Ton zugesprochen wird. Daneben sei von einer
,»erheblich leichteren Tonbildung* die Rede. Mol-
lenhauer will den Reformansatz nur dann verwen-
det wissen, wenn es darum geht, ,,ohne besondere
Anstrengung einen groflen Ton* zu erzeugen,
»»wodurch im Orchesterspiel, bei Solos, Stellen der
unteren Lage, Stagato [sic!] etc. das Spielen
wesentlich erleichtert wird*.

Bei Muramatsu heifit es 1980: ,,The general
character of this wave is to play easily on low
register. Raising both sides of mouth hole helps to
concentrate air coming out from lips into embou-
chure hole and to play with bigger sound, which is
an advantage especially for low register. This effect
is different according to the different hight or shape
of raising.““ (Der allgemeine Charakrer dieser Welle
bewirkt ein leichteres Spiel im tiefen Register.
Wenn man das Mundloch zu beiden Seiten erhéhrt,
so hilft dies, die von den Lippen in das Mundloch
gelangende Luft zu konzentrieren und mit grofle-
rem Ton zu blasen, was besonders im tiefen
Register von Vorteil ist. Diese Wirkung ist
unterschiedlich je nach Héhe und Form der Wulste
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neben dem Mundloch.) Sankyo schlieflich wirbt
fiir sein ,,High Wave*-Mundstiick mit dem Hin-
weis: ,,It provides ample volume plus excellent
performance from the low to high notes, and is a
mouthpiece that may be used effectively both by
seasoned flautists and also beginners.* (Es bewirkt
ein reiches Klangvolumen und ausgezeichnete
Spieleigenschaften bei tiefen wie hohen Ténen. Es
ist ein Mundstiick, das von erfahrenen Flotisten
ebenso benutzt werden kann wie von Anfingern.

Mit diesem Satz gelangen wir zu einem weiteren
postulierten Vorzug des Reform-Ansatzes. Was
fir den Anfanger insbesondere, aber eben auch
manchmal fiir den weniger gut disponierten Mei-
ster von Nutzen ist: Der Reform-Ansatz erleichtert
das rasche Auffinden der besten Anblasposition und
erlaubt, diese problemlos iiber lingere Zeit beizu-
bebalten. Auch dies ist von den ersten Experimen-
ten an ein erklirtes Ziel aller Reformer gewesen:
man erinnere sich an die Ausfiihrungen des
franzésischen Anonymus von 1756.

Der Ansatz bietet eine Stiitze fiir die Lippen und
verhindert deren wvorzeitige Ermiidung. Diese
Feststellung ist in Zusammenhang mit der immer
wieder behaupteten ,,Eindimmung des Luft-
stroms“ zu sehen — eine Behauptung, die (so
formuliert) eigentlich irrefiihrend ist. Natiirlich
versteht jeder, was gemeint ist, doch sollte klarge-
stellt werden, daff die Wulste neben dem Mundloch
den Lippen bei der Eindimmung des Luftstroms
helfen, und daf nicht etwa eine Art Windkanal
entsteht (in der Form, daff gegen die ,,Dimme*
geblasen wird und diese den Luftstrom konzen-
triert auf das Blasloch lenken). Der Luftstrom
flieBt immer direkt von den Lippen auf die vordere
Mundlochkante.

Wilhelm Altenburg ist einer der ersten, die auf
einen weiteren Vorteil des Reform-Ansatzes auf-
merksam machen: Die Wulste beugen der teilwei-
sen Abdeckung des Mundlochs durch die Lippen
vor. Damit kann verhindert werden, dafl, wie
Schwedler befiirchtete, der Ton ,,gequetscht*
wird. In jiingster Zeit weist Sankyo ausdriicklich
auf diesen Vorzug des Ansatzes hin.

Nachteile des Ansatzes

Das Pianospiel kann erschwert werden. Mit
dieser These, der ein geiibter Bliser vermutlich



widersprechen wird, begriindete Mollenhauer sei-
ne Versuche mit einem variablen Flotenmund-
stiick.

Die Flexibilitat der Lippenbewegung wird einge-
schrinkt. Eine solche Behauptung wurde bereits
von Paul Wetzger angezweifelt; Griinde fiir seinen
Zweifel nannte er nicht. 1980 tibernimmt Mura-
matsu diesen Einwand gegen das Reform-Mund-
stiick wieder. Das gilt auch fiir das folgende
Argument.

Im hoben Register besteht die Tendenz zu einem
diinneren Ton. Der Satz findet sich in den
Ausfithrungen von Muramatsu zum ,,wellenfor-
migen* Mundstiick. Vielleicht hatte Schwedler
schon recht, als er schrieb: ,,Wer mit diesem
Mundloche gute Ergebnisse erzielt, blist eben im
richtigen Winkel. . . und wird dies auch tun, wenn
er ein Mundloch ohne diese Vorrichtung
benutzt*??

3. Welche Floten werden mit Reform-Ansatz
versehen?

Natiirlich kann diese Frage nicht erschopfend
beantwortet werden, deshalb an dieser Stelle nur
einige Marginalien. Man muf zunichst grundsitz-
lich feststellen, daf fiir alle Fléten in jeder
Stimmlage Reform-Ansitze konstruiert worden
sind. Heute bieten zahlreiche Hersteller den
Flotisten auf Wunsch Reform-Mundstiicke an -
einige, wie oben geschildert, fertigen die Platten
bereits aus Metall.

Unabhingig davon fillt jedoch auf, daf sich die
speziell geformte Mundlochplatte insbesondere bei
der Piccolofléte (in allen Varianten, z. B. Spiel-
mannsfléten etc.) behaupten konnte — und zwar
auch in Zeiten, die keineswegs zur Bliitezeit des
Reform-Ansatzes gezihlt werden konnen. Um
dies zu erkliren, sei noch einmal auf die Ausfiih-
rungen Wilhelm Altenburgs zuriickgegriffen:

,sDie Grofle des Mundlochs muf natiirlich im
richtigen Verhiltnis zu dem Innendurchmesser des
Luftkanals stehen; je grofler die Mundlécher
werden, so auch bei den Altfloten in a (flites
d’amour), in g und f, desto mehr wird ihre teilweise
Deckung durch die Lippen erschwert ; umgekehrt,
je kleiner sie genommen werden, um so schwieriger

wird es, den Lippen und der Zunge die Lage zu
geben, um einen klaren und vollen Ton hervorzu-
bringen.*

Damit wird deutlich, warum die Vorziige des
Reform-Ansatzes beim Piccolo (besonders auch
bei den vornehmlich von Laien gespielten Spiel-
mannsfloten) so durchschlagend zum Tragen kom-
men. Zusitzlich wirkt sich die Lippenstiitze bei der
kleinen Flote ja auch vorteilhaft aus, weil das
Instrument mit hoher Lippenspannung geblasen
werden mufl und die Ermiidungsgefahr erheblich
grofer ist.

In scheinbarem Widerspruch dazu steht die
Tatsache, dafl offenbar auch Alt- und Baf¥floten
gern mit einem besonderen Mundstiick versehen
werden. Als Beispiele hier die Baffléte von
Armstrong und die Altflote von Orsi:

Abb. 8: Armstrong, Bafiflote

' s o) M—————

Abb, 9: Orsi, Altfléte in G

Bei beiden Beispielen fillt sogleich auf, dafl die
Instrumente nicht mit geschweifter oder wellenfor-
miger Erhohung versehen sind, sondern mit dem
Schwedler-Ansatz, bei dem vordere und hintere
Mundlochkante auf gleicher Hohe liegen. Der Sinn
des Ansatzes mag in diesem Fall darin zu schen
sein, dafl zum einen das Auffinden der optimalen
Anblasposition am grofien Mundloch erleichtert,
zum anderen aber die spezifische Klangqualitit des
tiefen Instruments — alle Formen des Ansatzes
ermoglichen ja ein grofieres Klangvolumen beson-
ders in der Tiefe — hervorgehoben wird.

Fiir diesen Aufsatz hat Herr Karl Ventzke
einen Teil des Materials zusammengetragen
und dem Verfasser zur Verfiigung gestellt.
Herzlichen Dank!



Michael Nagy

Theobald Hiirth
und seine Fagottschule

Karl Oblberger zum 70. Geburtstag*

Im Notenkasten seiner Fagottklasse an der
Wiener Musikhochschule verwahrt Prof. Karl
Ohlberger Notenmanuskripte, die er von scinen
Vorgingern als Fagottlehrer an diesem aus dem
Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreun-
de bzw. aus der Musik-Akademie hervorgegange-
nen Institut iibernommen hat und im Notenver-
zeichnis als ,,Fagottschule von Theobald Hiirt"
fithrt. Dieses Unterrichtsmaterial wurde etwa um
die Mitte des vorigen Jahrhunderts wahrscheinlich
von Schiilern der Fagottklasse niedergeschrieben.
Fiir den heutigen Unterricht ist es praktisch ohne
Bedeutung, da es von anderen, gedruckten Schulen
und Ubungsstiicken lingst iiberholt und abgelést
wurde. Dennoch kommt ihm Bedeutung im Sinne
der Entwicklung des Fagottspiels in Wien zu, die
vor allem unter dem Blickwinkel einer ,, Wiener
Fagottschule* im Gegensatz zu anderen regionalen
Schulen fiir dieses Instrument von Interesse ist.
Gerade die heute immer wieder zur Diskussion
gestellten Fragen nach dem ,, Wiener Musizierstil*
im Vergleich mit anderen Stilen lassen Unter-
suchungen an einer Instrumentalschule, die aus-
schliefilich im Unterricht am Konservatorium in
Wien verwendet wurde, aufschlufireich erschei-
nen.

Zuerst die historischen Zusammenhinge: Von
einem Konservatorium der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien kann man eigentlich erst ab
1821 sprechen, als der bereits seit vier Jahren
bestehenden ,,Singschule”, die 1819 um eine
Violinschule erweitert worden war, noch sechs
weitere Instrumentalklassen (darunter die Schulen
fiir Holzblasinstrumente und Horn) und die
Generalbafischule angegliedert wurden. Der erste
Fagottlehrer am Wiener Konservatorium war
August Mittag (1795-1867), der ab 1825 an zweiter
und ab 1841 bis zu seinem Tod an erster
Fagottistenstelle der K.K. Hof-Musikkapelle in
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Wien genannt wird!. Daneben hatte der auch als
ausgezeichneter Pianist bekannte Mittag viele
Klavierschiiler (unter ihnen Sigismund Thalberg),
und zugunsten des Klavierunterrichtes gab er 1839
seine Fagott-Lehrstelle auf. Sein Nachfolger war
Theobald Hiirth (1793-1858), der diese Stelle bis
ein Jahr vor seinem Tod innehatte. Nur wenige
Hinweise iiber sein Leben und Wirken sind uns
bekannt geworden - die wenigen Mitteilungen
jedoch zeigen einen bedeutenden Fagottisten,
dessen kiinstlerische Qualititen auch in Wien
aufler Streit standen. Beweis dafiir mag nicht
zuletzt Hiirths Mitwirken an der Griindung der
Philharmonischen Konzerte sein, welches durch
seine Unterschrift auf der Eingabe Otto Nicolais
und des Orchesterkomitees um Bewilligung des
Redoutensaales zur Veranstaltung des ersten Phil-
harmonischen Konzerts vom 2. Mirz 1842 doku-
mentiert ist.

Uber seine Herkunft und Ausbildung ist uns
nichts bekannt. Erst vom Jahre 1820 an — wenn er
als Fagott-Solist auftritt und somit in der Bericht-
erstattung Erwihnung und Beurteilung findet -
wird Hiirth fiir uns nachweisbar. Zunichst als
,» Kammermusikus des Grossherzogs von Hessen*
machte er mit Konzerten in Berlin (AMZ 1820/Sp.
184, 262) und Weimar (AMZ 1821/Sp. 253) auf sich
aufmerksam. In der Folgezeit verliefl er diese
Stellung und reiste als Solist. In einem Konzert in
Ziirich am 28. Mirz 1822 spielte er — mit dem
Komponisten am Klavier - die ,,Grande Sonate*
op. 3 fiir Pianoforte und Fagott von Antoine Liste
(1774-1832) (AMZ 1822/Sp. 562). Von Wiener
Ereignissen berichtet die nichste Mitteilung (AMZ
1827/Sp. 138): ,,Am 28sten [Januar 1827] ...
Concert des ersten Fagottisten im k.k. Hofopern-

* Prof. Karl Ohlberger, langjihriger Solofagottist der
Wiener Staatsoper und der Wiener Philharmoniker,
vollendete am 30. April 1982 sein 70. Lebensjahr. In
seiner kiinstlerischen Persénlichkeit verkdrpert er ein
Stiick Tradition der Wiener Bliserschule - eine Tradition,
fir deren Bestand er, seit 1938 Professor an der
Musikakademie, durch seine individuelle Ausbildung
zahlreicher Schiiler gesorgt hat. Obwohl nun nicht mehr
im Orchesterdienst und seit 1981 auch an der Musikaka-
demie emeritiert, leitet er doch noch immer eine Klasse
fiir Bliserkammermusik und wirkt als Juror bei interna-
tionalen Wettbewerben.

! Kalender zum Gebrauche des Oesterreichisch Kaiser-
lichen Hofes. - Wien



Abb.1 Theobald Hiirth im Jahre 1839, zur Zeit der
Ubernahme der Fagottklasse

Photographie im Lehrkorpertableau 1. Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde, Wien

Orchester, Hrn. Hiirth . . . Sein Ton ist ungemein
zart und weich in den hoheren Lagen, dabey aber
auch minnlich kriftig im Bassumfange; der Vor-
trag héchst gebildet und geschmackvoll, wie mans
nur immer von dem trefflichsten Sanger verlangen
kann; das Instrument, welches er spielt, von den
gewohnlichen dieser Gattung durch grofiere Struc-
tur, einen fremdartigen Klang und eine besondere,
verbesserte Einrichtung abweichend, hat dadurch
einen sehr bedeutenden Gewinn an Wohllaut
erhalten, der in der Gleichheit der Téne unterein-
ander, selbst in Glanzstellen, in seltener Vollkom-
menheit hervortritt . . .“

Diesem Bericht ist zu entnehmen, daf} Hiirth
mittlerweile als erster Fagottist im Orchester des
»»K.K. Hof-Operntheaters nichst dem Kirnthner-
thore** engagiert worden war und sich auch in Wien
schon als Solist einen Namen gemacht hatte.
Ferner, dafl sein Fagottspiel nicht nur durch seine
Musikalitdt, Instrumentenbeherrschung und per-
sonlichen Geschmack auffiel, sondern auch weil
das von thm verwendete Instrument den in Wien

2 Als Ursache dieser Mif8stinde ist der Direktionswechsel
im Jahre 1829 anzusehen: Wenzel Robert Graf Gallen-
berg (1783-1839) folgte auf Domenico Barbaja (1778
bis 1841).

gebriuchlichen Fagotten durch verschiedene Neu-
erungen klanglich iiberlegen war. Es ist nahelie-
gend, daf es sich dabei um eines jener neuen und
verbesserten Fagotte handelte, die aus der Werk-
statt der Briider Schott in Mainz stammten und
dortnach den Ideen von Carl Almenrider (1786 bis
1843) und unter dessen Aufsicht angefertigt wur-
den. Erhirtet wird diese Annahme durch ein
Briefmanuskript von Hiirth, das sich im Archiv des
Hauses Schott befindet und einen personlichen
Kontakt zwischen ihm und Almenrider nachzu-
weisen scheint. In diesem Brief vom 10. November
1830 werden aber auch andere Pline geiuflert,
nimlich daff Hiirth und der Hornist ]. Lewy die
Stellungen am Kirnthnerthor-Theater aufzugeben
beabsichtigten und Herrn Adam Schott um Ver-
mittlung geeigneter Posten in den Vereinigten
Staaten von Amerika ersuchen. Als Griinde dafiir
werden musikalisch unbefriedigende Umstinde im
Theater angefiihrt?. Wiewohl auch in dem von
Castelli herausgegebenen ,, Allgemeinen Musikali-
schen Anzeiger vom 18. Juli 1833 eine dhnliche
Notiz zu lesen war (,,Der Fagottvirtuose Hiirt
verlaflt leider seine Stelle bey dem Hofopernthea-
ter*), ist die Anwesenheit Hiirths in Wien bis 1834
durch verschiedene Mitwirkungen nachgewiesen
(AMZ 1831/Sp. 611; 1833/Sp 569; 1834/Sp. 601).
1839 folgte er Mittag als Lehrer am Konservatori-
um nach, und die Aufnahme in die Hof-Musik-
kapelle 1841 liflt auch nicht an eine lange Abwe-
senheit Hiirths von Wien denken. Von eventuellen
Konzertreisen abgesehen war er also bis zu seinem
Tod am 9. Mirz 1858 durch mehr als drei
Jahrzehnte hindurch in Wien als Fagottist (Opern-
orchester und Konzertspieler) tatig.

Noch ein Schreiben Hiirths beschiftigt sich mit
den oben erwihnten Neuerungen an den Instru-
menten: Ein Brief an das Comité der Gesellschaft
der Musikfreunde vom 30. Dezember 1839 (also
wenige Wochen nach seiner Ubernahme der
Fagottklasse), in dem er auf Mingel durch fehlende
Klappen an zwei Schulinstrumenten hinweist und
um Bewilligung ersucht, diese Fagotte mit je vier
weiteren Klappen (H-,Es-,Gis-, 2. Oktav-Klappe)
ausstatten zu lassen. Das beweist, dafl er selbst die
Vorteile dieser Neuerungen kannte und niitzte und
daf der Fagottunterricht bei Mittag diesbeziiglich
wohl ein bifichen zu kurz gekommen war: Die
,,Instruction fiir das ... Conservatorium* vom
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Jahre 1832 beriicksichtigte nimlich die im Flusse
befindliche technische Weiterentwicklung der
Blasinstrumente, wenn es im § 64 heifit: ,,Jede
wesentliche Verbesserung eines im Conservatori-
um gelehrt werdenden Instruments muf sorgfiltig
gepriift, und nach Thunlichkeit aufgenommen
werden; die Professoren sind anzuhalten, darnach
ihre Lehre einzurichten.*? Obwohl Mittag von
diesen Entwicklungen zumindest durch einen 1824
in der CAECILIA veroffentlichten Artikel* gewufit
und dartiber auch Beethoven auf dessen Wunsch
hin berichtet hat®’, wurden die Neuerungen noch
nicht unter seiner Klassenleitung berticksichtigt.
Das mag man thm aus zwei Griinden nicht zum
Vorwurf machen. Einerseits waren diese Verbesse-
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rungen noch neu, ihre Zweckmifligkeit in Wien
noch nicht erprobt und daher vom cher konser-
vativen Musiker mit kritischer Reserviertheit
betrachtet. Andererseits blieben die Verbesserun-
gen von Almenrider aus den frithen Zwanzigerjah-
ren ja nicht die einzigen. Erginzungen wurden in
der Folgezeit vorgenommen (vgl. CAECILIA 1828),
und andere Verbesserungen gingen von der 1831 in
Biebrich am Rhein von Almenrider und Johann
Adam Heckel (1812-1877) gegriindeten Fagott-
fabrik (vgl. TIBIA2/81,S.345ff.)aus. Hiirthkonnte
sich also fiir Neuerungen stark machen, die nahezu
20 Jahre lang entwickelt worden waren und auch in
der Praxis thre Zweckmifligkeit bewiesen hatten.
Wegen der Verwendung herkémmlicher Fagotte

Abb. 2
Abschnitt 3 der Hiirth-Schu- l

le: ,,Leichte Duetten fiir 2 |
Fagou". Beginn der 1. Fagott- k..

stimme Pt »

Foto: Michael Nagy

260




bestand daher fiir Mittag noch nicht die Notwen-
digkeit, sich um neues Unterrichtsmaterial zu
kiimmern, solange die deutsche Fassung der
Ozy-Schule (etwa 1807 bei Breitkopf und Hir-
tel in Leipzig erschienen, vgl. auch TIBIA 3/81,
S. 402 ff.) den Moglichkeiten der Instrumente
gerecht wurde®. Fiir Hiirth hingegen konnte diese
Schule allein nicht mehr Grundlage des Unterrichts
sein, da mittlerweile die Fagotte verbessert worden
waren und er daher Ubungsmaterial zusammen-
stellen muflte, das den neuen Instrumenten, thren
Maglichkeiten und den damit verbundenen Anfor-
derungen an den Musiker entsprach.

Entgegen den in der ,,Instruction® festgehalte-
nen Plianen’ ist eine hauseigene Fagottschule nicht
im Druck erschienen. Das im Notenkasten der
Fagottklasse vorhandene und weitergegebene
handschriftliche Material scheint also jenes zu sein,
nach dem die Schiiler von der Ubernahme der
Klasse durch Theobald Hiirth an bis etwa 1890
(1887 ist die Fagottschule von Julius Weissenborn
in Leipzig erschienen) unterrichtet wurden.

Durch  Schriftvergleiche der vorhandenen
Hiirth-Manuskripte ist festzustellen, daf Hiirth
selbst nicht als Schreiber seiner ,,Fagottschule® in
Betracht kommt. Geschrieben wurden die Noten
zum grofiten Teil von jenem auf den Titelseiten der
einzelnen Abschnitte durch seinen Namenszug
festgehaltenen Gustav Ibener, der in den Jahren
1838 bis 1845 die Fagottschule am Konservatorium
absolvierte. Die berufliche Laufbahn fiihrte Ibener
als Fagottist in das Hofopern-Orchester und ab
1867 bis zu seiner Pensionierung am 16. August

1880 war er Mitglied der K.K. Hof-Musikkapelle.

3 Gedruckt in: Geschichte der K.K. Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien. Zusatzband: Sammlungen und
Statuten. Wien 1912

4 Gottfried Weber: Wesentliche Verbesserungen des
Fagotts. In: CAECILIA 1824, 5. 123-140

5Vgl. Hans Volkmann: Beethoven in seinen Beziehungen
zu Dresden. Dresden 1942, S. 135-146

5 Ein Exemﬂlar dieser heute seltenen deutschen Ausgabe
befindet sich ebenfalls bei Prof. Ohlberger.

7 3. Abschnitt (,,Unterrichtsmethode”) § 6: ,,Die
Professoren des Conservatoriums sind eingeladen, Lehr-
biicher fiir die von ihnen vorgetragenen Ficher zu
verfassen . . ."

8 Vgl. 3 Brief-Manuskripte von Wilhelm Krankenhagen
im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien

Er starb am 7. Mai 1901. Méglicherweise sollte er
die Fagottklasse nach Anton Wittmann (1 11. Ja-
nuar 1869), dem Nachfolger von Hiirth, iiberneh-
men. Er diirfte aber Bedingungen gestellt haben,
die fiir die Konservatoriumsdirektion nicht akzep-
tabel waren. Daher vertrat Karl Roder die Stelle
provisorisch, die dann im Herbst 1869 mit Wilhelm
Krankenhagen besetzt wurde®.

Insgesamt sind 14 durch Uberschriften bzw.
Lernziele getrennte Abschnitte der ,, Fagottschule*
zu unterscheiden:

1. Allgemein Musikalische Einfiihrung. Darin
werden verschiedene Notationsfragen und
deren musikalische Umsetzung erklirt (dieser
Teil ist sicher unvollstindig, weil von entspre-
chenden rhythmischen Fragen nur der ,,Un-
terschied der doppelten Triole und der Sex-
tole* erwihnt wird) und die Notation und
Ausfithrungskonventionen von Verzierungen
erliutert. Mehr auf das Blasinstrument bezo-
gen ist der Abschnitt ,,Von dem Athem
schopfen®, der dem Schiiler die sinngemifle
Gliederung eines Notentextes durch Atem-
pausen vermittelt. Anzumerken ist, dafl die
Abschnitte vom Atmen und tiber die Verzie-
rungen an der Ozy-Schule orientiert sind.
Zwar gehen die Erlauterungen der verschiede-
nen Verzierungen bei Hiirth weit iiber die bei
Ozy erwihnten hinaus. Die im Kapitel vom
Atmen verwendeten Notenbeispiele stammen
alle aus der Schule von Ozy und wurden -
teilweise in geinderter Reihenfolge — den
entsprechenden Kapiteln (Abschnitt 8 und 10)
entnommen.

2. Ubungen zur Artikulation. Insgesamt 74
Ubungen auf 66 Seiten, von denen die ersten
beiden Seiten (Ubungen 1-17) fehlen. Fiir eine
Fagottstimme geschrieben sind die 7 ,,Ubun-
gen fiir die Gis-Stange*, die den Gebrauch der
neuen Gis-Klappe am Stiefel iiben sollen.
Weiter gibt es 24 Ubungen fiir ,,Combinirte
Articulationen®, mit denen der Schiiler die
verschiedenen Verbindungsméoglichkeiten von
Vierton- und Dreitongruppen beherrschen
lernt. Die folgenden 27 Ubungen fiir zwei
Fagotte haben variierte Skalen zur Grundlage,
wobei die Verwendung verschiedener Griffe
fir einen Ton durch bestimmte Zeichen
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angedeutet wird. Die Ausfilhrung dieser Duos
ist auf S. 10 festgelegt: ,,Diese werden zuerst
geschleift (.ligato.) dann mit den vier verschie-
dene Articulazion, zuletzt aber Stacato
gespielt.”

. ,,Leichte Duetten fiir 2. Fagott“. Insgesamt

67 Duos, die ,,Zur Lehre der Ein und
Abschnitte und der Respiration® dienen. Die
Nummern 1-23 stammen aus der Ozy-Schule
(Deutsche Fassung, S. 37-45, 48-53) und
wurden mit jenen Zeichen versehen, die Hiirth
zur Trennung musikalischer Abschnitte, Peri-
oden und Phrasen verwendet, um den Schii-
lern die musikalische Gliederung eines Stiickes
— auch eines kleinen Unterrichtsstiickes — zu
verdeutlichen. Die folgenden 32 Duos sind
nicht niher bezeichnet, stammen also aus dem
Gebrauch der Fagottklasse. Die abschliefien-
den 12 Duos haben ,,Themes de Haydn* zur
Grundlage.

. Duos fiir Fagotte. Auf 15 Bogen insgesamt

138 Stiick, deren Satzweise (Nr. 1-33: Ganze
gegen Ganze und Ganze gegen Halbe; Nr.
34-53: Ganze, Halbe gegen Viertel; Nr.
54-138: Ganze, Halbe gegen Viertel und
Achtel) auf Gebrauch im Anfingerstadium
zum Erlernen der Griffe und der damit
verbundenen Kombinationen schliefien lafit.

. Duos fiir Fagotte. 9 Duos auf 8 Seiten, deren

Gliederung nach Tonarten (C, a, G, ¢, F,d, D,
h, B) und das Fehlen weiterer Duos darauf
schliefen liflt, daf ein Teil dieser Sammlung
verlorengegangen sein diirfte.

,,Ubungen fiir die Biegsamkeit des Tones".
Sechs jeweils zweiseitige Duos fiir Fagotte,
deren Besonderheit darin liegt, daf es sich
dabei im Grunde nur um eine Ubung handelt,
die dann — mit wenigen Varianten — nach C-,
B-, Es-, E-, D- und Des-Dur transponiert
niedergeschrieben wurde. Gleich nach dem
Titel steht als Spielanweisung: ,,Sind piano
und Pianissimo / dann mit den 3 verschiedenen
Schattirungen zu iiben“. Mit ,,Biegsamkeit”
ist das Beleben eines ausgehaltenen Tones mit
Crescendo- und Decrescendo-Spiel gemeint,
dessen gerader Verlauf einerseits mit den
auszuhaltenden Ténen in der Oberstimme und
dessen musikalische Anwendung bei aufstei-

10.

genden bzw. absteigenden Phrasen in der
Unterstimme zu tiben ist.

. ,,Ubungen um die richtige Lippenlage im

schwierigsten Theile des Fagott-Ansatzes zu
erlangen®. Dabei handelt es sich um 150 zwei-
bis viertaktige Ubungen, deren Ziel es ist, die
schwierigen Bindungen in der oberen Lage des
Fagotts beherrschen zu lernen. Als Spielanlei-
tung ist der Uberschrift hinzugefiigt: ,,Die
Ubungen sind anfinglich sehr langsam und
volltonig zu spielen; dann aber schneller mit
Schattierungen und Staccato.*

. Schnelle Skalen in Dur und Moll fiir 2 Fagotte.

Duos, deren melodische Grundlagen aus den
Leitern der verschiedenen Tonarten beste-
hen.

»»Schwingende Passagen. a Duo®. Auf S. 34
dieses Manuskripts findet sich auch die Uber-
schrift ,,Fagott Ubungen in springender
Bewegung®. Die musikalischen Grundlagen
dieser Ubungen bilden Akkordzerlegungen
und die mit ithnen leicht erméglichten Modu-
lationen.

,,Ubungen in der Bass Lage®. Diese Samm-
lung besteht aus 150 zwei- bis dreitaktigen
Ubungen, meistenteils fiir zwei Fagotte. Bei'
einigen fehlt die zweite Stimme. Diese wire
aber bei Bedarf nach dem Vorbild der anderen
Ubungen nachzumachen. Lernziel ist die
Bewiltigung auch schneller Tonverbindungen
in der tiefen Lage, die insofern nicht leicht ist,
als sie ausschliefflich von den beiden Daumen
und dem linken kleinen Finger zu bewerkstel-
ligen sind. Auflerdem war die Klappe fiir C
noch nicht verbreitet, so daff an Stelle der heute
bekannten C-Klappe ein grofles Griffloch
(Griffloch Nr. 8) zu decken war, dessen Rand
der Instrumentenwandung viel niher war als
die Griffe der ebenfalls vom linken Daumen zu
schliefenden Klappen fiir B und D, Das heifit,
daf betrichtliche Héhenunterschiede zwi-
schen den Klappengriffen und dem Lochrand
zu bewiltigen waren, die ein sauberes Hervor-
bringen von schnellen Bindungen in dieser
Lage kaum ermdglichten. Von Interesse fiir
uns ist an diesem Teil des Manuskripts noch
das Faktum, daf es der Schreiber auf der
letzten Seite datiert hat: ,,Fine / Ibener Gustav























































































































































































