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Ulrich Thieme

Die Affektenlehre

im philosophischen und musikalischen Denken des Barock -

Vorgeschichte, Ästhetik, Physiologie

Die Vorstellungen von Mattheson und Quantz
setzen Erfahrungen und Überzeugungen voraus,
ohne die es dem Barockkomponisten und dem
praktischen Musiker damals und heute nicht
möglich wäre, jene Forderungen unserer beiden
Kronzeugen einzulösen. Dabei handelt es sich um
nicht weniger als die Bedingungen der Möglichkeit
einer affektdarstellenden und -erregenden Musik.
Sie werden im Schrifttum des Barock von Zarlino

über A. Kircher, A. Werckmeister, Kuhnau bis hin

zu Mattheson und Marpurg auf breitem Raum
erörtert. Die zitierten Äußerungen von Mattheson
und Quantz sind sinnvoll möglich nur unter den
folgenden Bedingungen und Vorstellungen:

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

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

Das zusammen bedeutet für den Hörer (z. T. auch

für den Spieler):

Teil II: Die Affekte

und ihre Darstellungsmittel

Matthesons Forderung, der Komponist von
„Instrumentalsachen" müsse „wahrhafftig alle
Neigungen des Hertzens, durch bloße ausgesuchte
Klänge und deren geschickte Zusammenfügung,
ohne Worte dergestalt auszudrücken 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 verste-
hen möge", bezeichnet den Zielpunkt komposi-
torischer Arbeit und verpflichtet zugleich den
Ausführenden - nicht zu hemmungsloser Selbst-
darstellung, sondern zum „guten Vortrage", der
vor allem „ausdrückend und jeder vorkommenden

Leidenschaft gemäß"19 sein müsse. Komponist und
Spieler sind - wenn schon nicht in Personalunion -
Verbündete im Hinblick auf das „Publikum" und

die bei ihm zu erregenden Leidenschaften, denn
„die gute Wirkung einer Musik hängt fast eben so
viel von den Ausführern, als von dem Componi-
sten selbst ab".2°

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

19 Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anweisung die
Flöte traversiere zu spielen. Faksimile-Nachdruck der
3. Auflage (Breslau 1789), Kassel und Basel 1953, S. 107.
Auch bei C. Ph. E. Bach heißt es: „Worinn aber besteht

der gute Vortrag? in nichts anderen als der Fertigkeit,
musikalische Gedancken nach ihrem wahren Inhalte und

Affeckt singend oder spielend dem Gehöre empfindlich
zu machen. " (C. Ph. E. Bach: Versuch über die wahre Art
das Clavier zu spielen. Faksimile-Nachdruck der 1.
Auflage [Berlin 1753 und 1762], Leipzig 3/1976, S. 117
[in S 2])

20 Quantz, a. a. O., S. 101 (in S 5)

3. Er kann, er muß die in der Komposition
dargestellten Affekte identifizieren und unter-
scheiden, aber er kann sich ihnen gegenüber
nicht neutral verhalten; der naturgesetzlich
geregelte Wirkungszusammenhang erzwingt
eine Reaktion im Sinne der kompositorischen
Absicht. Unterschiedliche Reaktionen ver-

schiedener Menschen auf das gleiche Musik-
stück sind die natürliche Folge ihrer individuel-
len Disposition, ihres Temperaments. Dieses ist
selbst naturgesetzlich (physiologisch) be-
stimmt: Affektenlehre und Temperamenten-
lehre stützen sich wechselseitig.
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Im folgenden seien diese Fixpunkte barocken
Musikdenkens vertieft und konkretisiert (Fortset-
zung und Schluß in TIBIA Nr. 2/1983).

Nachdenken wird man gar bald gewahr, daß ... sich
dennoch eine kleine Anzahl einfacher Affecten bestim-

men und beschreiben lasse, von denen die meisten

vorkommenden bloße 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 heißt es
danach:

Zu (1): Philosophisch oder psychologisch begrün-
dete Zusammenfassung und Anordnung der Affek-
te in Gruppen bzw. Gegensatzpaaren (z. B.
Liebe-Haß, Freude-Trauer, Hoffnung-Verzweif-
lung) sind uralt. Sie wurden in Teil I skizziert21.
Von den Philosophen des Barock haben sich vor
allem Spinoza und Rene Descartes um eine
rationalistische Definition und Systematik be-
müht. Mattheson beruft sich bei seiner eigenen
Darstellung der Affekte ausdrücklich auf Descar-
tes22. Dieser reduzierte in seiner Spätschrift „Die
Leidenschaften der Seele" (1648) alle Gemütserre-

gungen auf sechs „Grundaffekte" und erläuterte
ausführlich, wie alle übrigen aus „Mischungen"
dieser „ursprünglichen Leidenschaften" (Verwun-
derung, Liebe, Haß, Begehren, Freude, Traurig-
keit) entstehen23. Dieses Verfahren kam den
Musikern entgegen. Es machte die Vielzahl der
Affekte und ihre musikalische Darstellung erst
praktikabel, indem es „Grundmuster" ermöglich-
te. Es begründete aber zugleich auch die Meinung,
die schon in der Mitte des 17. Jahrhunderts von A.

Kircher geäußert wurde, daß es in der (Instrumen-
tal-)Musik „eigentlich nur allgemeine Affekte,
freudige und traurige, nicht aber solche (gäbe), die
einem intellektuellen Zusammenhang entnommen
sind, d. h. ein Objekt benötigen (wie z. B. Liebe,

Haß)"24. 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).

„Richten wir unsere Aufmerksamkeit noch kürzlich auf
die Mittel, wodurch das Material der Tonkunst, oder die

in einen gewissen Zusammenhang gebrachten Töne, zum
Ausdrucke so verschiedener Leidenschaften fähig wer-
den, so hat diese Verschiedenheit des Ausdrucks ihren
Grund in der langsamemn oder geschwindem n Bewegung
der Töne überhaupt, oder des Taktes insbesondere; in
dem Gebrauche des höhern oder tiefern Theils des

Umfanges einer Stimme oder eines Instrumentes; in dem
mehr stufenweisen oder mehr sprungweisen, mehr
zusammengezogenen oder mehr abgestoßenen Gebrauch
der Töne; in der Anwendung leichter und fließender,
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 Fühlbaren des
Rhythmus; in der Verbindung mehr natürlich 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 abgestoßene Töne, mit unter schwer-
fällige und harte melodische Fortschreitungen, viel
Dissonanzen in der Harmonie und im Vortrage starke
Accentuierung derselben, einen wenig hervorstechenden
oder fühlbaren Rhythmus u.s.w."25 (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 früher (1762) bei Friedrich Wilh.

Marpurg antreffen („Kritische Briefe zur Ton-
kunst"), faßt zusammen, was Überzeugung und
Allgemeingut einer - zum Zeitpunkt der Nieder-
schrift allerdings versinkenden - Epoche war.

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
Vergnügen oder Mißvergnügen 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 groß und unüberseh-
bar, daß (man) ... sich hier in einer endlosen Gegend zu

befinden (glaubt).... Allein bey einem fortgesetzten

21 Weiteres siehe in: Die Musik in Geschichte und

Gegenwart, Art. „Affektenlehre"
22 Mattheson, a. a. O., S. 15 (in § 51)
23 Descartes, Rene: Die Leidenschaften der Seele, in:
Ausgewählte Schriften, hrsg. von Gerd Irrlitz, Leipzig
1980, S. 259 ff.

24 Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Art.
„Affektenlehre", hier Sp. 114

25 Reprint Hildesheim 1964, Sp. 894 ff.
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Marpurgs „Liste" ist ein Dokument der engen
Verbindung von Affekt und eindeutig zuzuord-
nenden Darstellungsmitteln, von der Marpurg
sagt, daß „alle Tonsetzer ... in der Vorschrift der
Art des musikalischen Ausdrucks übereinstim-

men" (Bd. II, S. 273). Er legt ein Register von 27
Affekten an mit der inzwischen üblich gewordenen
Reduktion auf die zwei Hauptaffekte Freude
(Lust) - Traurigkeit (Unlust). Dabei wird als
allgemein bekannt und erwiesen angenommen,

„1. daß die Traurigkeit ein sehr hoher Grad des
sinnlichen Mißvergnügens oder Verdrusses, in langsamer
Bewegung mit einer matten und schläfrigen Melodie, die
mit vielen Seufzern unterbrochen ist ... in welcher die

engeren Klangstufen vorzüglich gebraucht werden und
welche auf eine herrschende dissonierende Harmonie

erbaut wird, auszudrücken ist;

2. daß die Freude ein sehr hoher Grad der sinnlichen

Lust... eine geschwinde Bewegung, eine lebhafte und
triumphierende Melodie, in welcher die weiteren Klang-
stufen vorzüglich gebraucht werden und einen herrschen-
den konsonierenden Grund der Harmonie erfordert;

6. daß Furcht, Angst, Bangigkeit usw.... ein Mißver-
gnügen, über ein vermeintlich bevorstehendes Übel, mit
zitternden und abgebrochenen Tönen, mehr in der Tiefe
als Höhe vorzustellen ist. Ein sehr hoher Grad der Furcht

ist die Verzweiflung. Die plötzliche Furcht wird Schrek-
ken genannt;

7. daß das Verlangen, ein Verdruß über das lange
Ausbleiben eines vermeinten Gutes, mit gezogenen,
matten Tönen auszudrücken ist;

10. daß die ruhige und stille Liebe, bei einer herrschenden
konsonierenden Harmonie, mit sanften, angenehmen,
schmeichelnden Melodien in mäßiger Bewegung auszu-
drücken ist ... ;

11. daß der Haß, das Gegenteil der Liebe, mit einer
widerwärtigen, rauhen Harmonie und proportionierten
Melodie vorzustellen ist;

13. daß das Mitleiden oder Erbarmen, ein gemischter
Affekt, der aus der Liebe gegen jemanden und aus dem
Mißvergnügen über desselben Unglück entspringt, mit
sanften und gelinden, doch dabei ächzenden und klagen-

den Melodien in langsamer Bewegung, bei öfters einige
Zeit liegenbleibendem Baß auszudrücken ist;

15. daß der Zorn, ein sehr heftiger Verdruß über ein uns

zugefügtes Unrecht, der mit einem Hasse des Beleidigers
verbunden ist, mit geschwinden Tiraden auflaufender
Noten, bei einer plötzlichen und öfteren Abwechslung
des Basses, in sehr heftiger Bewegung und mit scharfen,
schreienden Dissonanzen auszudrücken ist;

25. daß das Lachen und Scherzen mit Tönen der Freude

und das Weinen mit Tönen der Traurigkeit abgebildet
werden muß;

26. daß Ungeduld und schmerzhafte Unruhe usw. durch
oft abwechselnde verdrießliche Modulationen auszu-

drücken ist;

27. daß die Schadenfreude und Verspottung, als Wirkun-
gen des Hasses, einen Ausdruck von dieser Natur
verlangen. "26

Hier finden wir das ganze Repertoire der
Vorstellungen zusammengedrängt, das uns auch in
Matthesons „Der vollkommene Capellmeister"
(1739) begegnet (S. 16-20).
Während Marpurg sich an den Komponisten

wendet - er beschreibt die Regeln für die Anferti-
gung von Rezitativen' - lenkt Quantz den Blick
des Interpreten als eines Verbündeten des Kompo-
nisten auf die andere Seite derselben Medaille. Man

lese das zentrale 11. Hauptstück („Vom guten
Vortrage", in: Versuch ..., S. 100-111) wieder

einmal nach! Dort finden wir wieder die Analogie
Musik-Rede („künstliche Sprache") bzw. Musiker
(ob nun Sänger oder Instrumentalist) - Redner,
und dann gibt Quantz Antwort auf die Frage, wie
denn die Leidenschaften oder Affekte „in einem
Stück zu erkennen und zu unterscheiden" seien

(S 16, S. 107-109) :

„Ich will einige Kennzeichen geben, aus denen zusam-
men genommen, man, wo nicht allezeit, doch meisten-
theils wird abnehmen können, was für ein Affect

herrsche, und wie folglich der Vortrag beschaffen seyn,
ob er schmeichelnd, traurig, zärtlich, lustig, frech,
ernsthaft, usw. seyn müsse. Man kann dieses erkennen

1) aus den Tonarten, ob solche hart oder weich sind. Die

harte Tonart wird gemeiniglich zu Ausdrückung des
Lustigen, Frechen, Ernsthaften, und Erhabenen; die
weiche aber zur Ausdrückung des Schmeichelnden,
Traurigen, und Zärtlichen gebrauchet ... Doch leidet
diese Regel ihre Ausnahmen: und man muß deswegen die
folgenden Kennzeichen mit zu Hülfe nehmen. Man
kann

2) die Leidenschaften erkennen aus den vorkommenden
Intervallen, ob solche nahe oder entfernet liegen, und ob

26 Nach Kretzschmar, Hermann: Allgemeines und
Besonderes zur Affektenlehre (11), in: Jahrbuch Peters
XIX/1913, S. 65 ff., hier S. 71-73

27 Neben Matthesons breiter Erörterung 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.)
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Matthesons umfangreiches Werk ist eine der
wichtigsten Quellen für die Affektenlehre des Barock
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Die drei Quellentexte zeigen, daß über die
angemessene, die „richtige" musikalische Darstel-
lung der Affekte Einigkeit bestand und daß jedem
einzelnen Element einer Komposition eine affekt-
bewegende Qualität zugesprochen wurde: ihren
Intervallverhältnissen in Melodik und Harmonik,

ihrem Tempo und Takt, ihrer 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 Affektqualität bereits „in sick" - vor
jeder Kombination im konkreten „Werk". Der
Komponist hat in ihren Verbindungen den ange-
strebten Affekt mit einem Höchstmaß an Deutlich-

keit und Wirkungsintensität 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

übereinstimmendes Quellenmaterial, und jede ein-
zelne Beziehung ist eine eigene Untersuchung
wert.28 Ein gutes Beispiel einer Analyse aus dem
Geiste der Affektenlehre finden wir in dem Aufsatz

von David Lasocki über die bekannte Triosonate

C-Dur für Block- und Querflöte und B. c. von
Quantz.29 Statt dies hier weiter auszuführen und in
Beispielen zu veranschaulichen - das wäre eher
Illustration als Erklärung - soll die Frage nach dem
allen Zuordnungen von Affekt und Darstellungs-
mitteln zugrundeliegenden „Warum" gestellt wer-
den. Wie erklärt 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 Hören und
Reagieren, die den Satz ermöglichen: „(Die Musik
stellt die Affekte) in ihrer natürlichen Blöße dar
und macht durch ihre verborgene Krafft dazu alle
Gemüther rege, ja sie zwingt fast die Hertzen
heimlich zu einer Passion nach Willen (des
Komponisten)" ?30 Was garantiert - in barocker
Vorstellung - diese Zwangsläufigkeit der Wir-
kung?

die Noten geschleifet oder gestoßen werden sollen.
Durch die geschleiften und nahe an einander liegenden
Intervalle wird das Schmeichelnde, Traurige und Zärtli-
che; durch die kurz gestoßenen, oder in entfernten
Sprüngen bestehenden Noten, ingleichen durch solche
Figuren, da die Punkte allezeit hinter der zweyten Note
stehen aber wird das Lustige und Freche ausgedrücket.
Punktierte und anhaltende Noten drücken das Ernsthafte

und Pathetische; die Untermischung langer Noten, als
halber und ganzer Tacte, unter die geschwinden aber das
Prächtige 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 Stückes 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 Wörter, wenn sie mit

gutem Bedachte vorgesetzet sind, erfordern jedes einen
besondern Vortrag in der Ausführung: zugeschweigen,
daß, wie ich schon gesaget habe, jedes Stück von oben
bemeldeten Charakteren, unterschiedene Vermischun-

gen von pathetischen, schmeichelnden, lustigen, prächti-
gen, oder scherzhaften Gedanken in sich haben kann, und
man sich also, so zu sagen, bey jedem Tacte in einen
andern Affect setzen muß, um sich bald traurig, bald
lustig, bald ernsthaft, usw. stellen zu können; welche
Verstellung bey der Musik sehr nöthig ist. Wer diese
Kunst recht ergründen kann, dem wird es nicht leicht an

dem Beyfalle der Zuhörer fehlen, und sein Vortrag wird
also allezeit rührend seyn."

(Die „Vermischung" der Charaktere innerhalb
eines Stückes ist schon Merkmal das galanten Stils,
der die spätbarocke Musik mit ihrer Forderung von
der Einheit des Affekts ablöste. Auch die von

Quantz angedeutete, von C. Ph. E. Bach dann nur
ein Jahr später [1753] ausgesprochene Überzeu-
gung, der Komponist müsse, um zu „rühren",
selbst „gerührt" sein, bezeichnet bereits die
Auflösung des barocken Affektbegriffs im galanten
Stil.)

2s Eine schöne Übersicht liefert Gotthold Frotschers

Buch Aufführungspraxis 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.

70 Der Hamburger Opernkomponist Reinhard Keiser in
der Vorrede zu Componimenti musicali (Hamburg
1706) Teil III (Schluß) erscheint in Nr. 2/83
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Nikolaus Delius am ehesten erfassen, auch wenn sie meist unscharf

gebraucht werden. Riemann (Lexikon) sieht das
so: „Urtext ist der Text eines Werkes, der aus einer

oder mehreren Quellen erschlossen wird; er
entspricht daher nicht immer den im Autograph
oder Erstdruck überlieferten Lesarten ... Die

Feststellung des auf Grund der Quellenlage oft nur
zu vermutenden Urtextes ist eines der Ziele jeder
kritischen Denkmäler- oder Gesamtausgabe. Wäh-
rend diese sich jedoch nur selten Urtextausgaben
nennen ..., ist dieser Begriff auf dem Gebiet der
praktischen Ausgabe geläufig. Die so bezeichneten
Ausgaben ... beanspruchen damit, die vom
Komponisten gewollte textliche Endgestalt wie-
derzugeben, von einer gewissen Modernisierung
des Notenbildes und dem vom Herausgeber
hinzugefügten und kenntlich gemachten Beiwerk
technischer Spielhilfen (Fingersatz, Bogenstrich)
abgesehen. Sie wollen damit deutlich von Bearbei-
tungsausgaben unterschieden sein, bei denen der
authentische Text interpretierend vom Bearbeiter
verändert 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 erwähnte Diskus-
sion der Wissenschaftler hätte vermutlich auch den

Bogenstrich (das „Beiwerk technischer Spielhilfe")
interpretierend bewertet, wie denn auch sonst

deutlich wurde, daß die kritische Erschließung
eines Textes Entscheidungen verlangen kann,
denen interpretierender Charakter zuzusprechen
wäre. An solchen Punkten wird das Fließen der

Grenzen deutlich. Als Möglichkeit, sich dem ganz
zu entziehen, bliebe 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 für Blockflöten) ausschließen, weil sie
für unsere Betrachtungen hier belanglos sind, dann
lassen sich an Ausgaben älterer Musik für die Praxis
nach ihrer Tendenz unterscheiden:

Urtext oder Bearbeitung?

Die Freien Musikwissenschaftlichen For-

schungsinstitute hielten 1978 in Wolfenbüttel ein
Symposion über Quellenforschung in der Musik-
wissenschaft ab. Vorträge und Diskussionsbeiträge
sind vor kurzem als Band 15 der von der Herzog
August Bibliothek herausgegebenen „Wolfenbüt-
teler Forschungen" vorgelegt worden (Georg
Feder in Verbindung mit Wolfgang Rehm und
Martin Ruhnke). Obwohl die teilnehmenden Insti-

tute als quasi Spezialwerkstätten bestimmter wis-
senschaftlicher Unternehmungen - Gesamtausga-
ben, Lexika - auftraten, zeigt sich die diskutierte
Problematik deutlich nicht auf die sogenannten
wissenschaftlichen (Gesamt- oder Denkmäler-)
Ausgaben beschränkt. 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 Verhältnis von
Dokumentation und Interpretation zu sehen sei,
keine einhellige Auffassung erzielt, „vielmehr hielt
die Spannung der Polarität von Dokumentation
und Interpretation von Beginn bis zum Ende des
Symposions an".

Diese Unterschiedlichkeit der Auffasssungen ist
auch an Editionen für die musikalische Praxis

festzustellen, und es bleibt abzuwarten, wie und ob
sich die Diskussion von Wolfenbüttel in zukünfti-

gen praktischen Ausgaben niederschlägt. Unver-
kennbar hat aber die von der Wissenschaft offenbar

beargwöhnte Praxis, personifiziert durch Heraus-
geber mit nichtwissenschaftlicher Legitimation,
schon einen guten Schritt in Richtung kritischer
Betrachtung von Editionsvorlagen getan. Dabei ist
die Einwirkung ständig verbesserter wissenschaft-
licher Gesamt- und Denkmälerausgaben gar nicht
zu übersehen, welcher Beweis für einen auch

praktisch erreichten Wirkungsgrad die Veranstal-
ter ja nur freuen kann.

Die Divergenz editorischer Tendenzen im prak-
tischen Bereich läßt sich vielleicht mit den

gebräuchlichen Begriffen Urtext und Bearbeitung

1. „Urtextausgaben" entsprechend der Riemann-
schen Definition, dabei auch mit divergieren-
den Ergebnissen (Bach-Sonaten!), mit Vorwort
und oft auf wesentliche Punkte beschränktem

kritischen Bericht, letzterer auch gesondert
(Neue Bach-Ausgabe z. B.).
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gaben gewöhnlich ihre Angriffspunkte, wobei sie
sich gern auf die pädagogische Praxis berufen.
Nun, pädagogische Praxis hat es immer gegeben,

und die vielen pädagogischen 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 kön-
nen, aber nicht jedem Schüler die erste Hilfe bieten,
die die Pädagogik ihm vielleicht angedeihen lassen
möchte. Deshalb sind aber solche Urtexte keines-

wegs praxisfern. Gegenüber jedem literarischen
Produkt ist ein Notentext praxisferner, weil er als
Vorlage einer Realisation sich auf relativ undiffe-
renzierte Möglichkeiten beschränken muß, die
nicht alle Teile klingender Musik erfassen kann.
Die Unmöglichkeit, ein gewisses Feld der „Auf-
führungspraxis" durch Notation zu erfassen,
bedeutet für den Spieler nicht unendliche Freiheit
der notierten Musik gegenüber und die so vielleicht
oft mißverstandene „künstlerische Freiheit" des

Interpreten. Eher sollte ihn dies zwingen, Einsicht

Nicht als Urtext deklarierte Ausgaben, aber
diesem vergleichbar. Das Vorwort gibt in der
Regel kurze Auskünfte über Quelle, ggf.
Textkritik, manchmal auch aufführungsprakti-
sche Hinweise. Meist sparsame, über „techni-
sche Spielhilfen" hinausgehende und als solche
gekennzeichnete Zusätze der Herausgeber gel-
ten fast immer der Ornamentik und Artikula-

tion.

3. Ausgaben, die Quellentext und Herausgeber-
zusätze 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 Generalbaßmusik handelt, ist

allen Arten die Aussetzung des Basses als eine
spezielle Art der Bearbeitung gemeinsam. Gegen-
über einer „reinen" Urtextausgabe ist die zweite
Art „kommentierter" Ausgaben oft nicht klar
abgrenzbar. Beide genügen in den wesentlichen
Teilen dem Anspruch heutiger Praxis.
Ganz allgemein ist das Informationsbedürfnis ja

gewachsen und damit auch die Erwartung in bezug
auf Dokumentation. Nicht von ungefähr gibt es in
den letzten Jahren so viele Faksimileausgaben.
Beides sollten für die Praxis bestimmte Ausgaben
älterer Musik auch berücksichtigen durch ange-
messene Information über Komponist, sein bio-
graphisches und künstlerisches Umfeld, Werk,
Gestalt und Herkunft der Vorlage, Hinweise zur
Edition, ggf. auch zur Aufführungspraxis, ange-
messene Kennzeichnung von Veränderungen der
Vorlage und deutliche Unterscheidung der Her-
ausgeberzusätze im Text.

Ein so edierter Notentext ist allerdings „unbe-
zeichnet", die Stimme einer Flötensonate z. B.

nicht „eingerichtet", sofern sich der Herausgeber
auf gelegentliche Zusätze im Sinne interpretatori-
scher Hinweise beschränkt. Hier finden die Kriti-

ker solcher und Befürworter „bearbeiteter" Aus-
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Bsp. 1 G. F. Händel: Sonate C-dxr (op. I Nr. 7)
für Blockflöte und b.c. 3. Satz

A Privatdruck Warttmann (Linsenhofen)

Ed. H.-P. Schmitz

B (Hallesche Händelausgabe, Bärenreiter)
Ed. D. Lasocki / W. Bergmann
(Faber, London)

in musikalische Zusammenhänge zu suchen, sich in
stilistische Besonderheiten einzuarbeiten, und es

ist Aufgabe der pädagogischen Praxis, solche
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G. Ph. Telemann: Sonate op. 2 Nr. 6, G-dur, für
2 Blockflöten 1. Satz

A Privatdruck Warttmann

C Ed. N. Delius = Telemann (Schott)

Beispiel 3

Einsichten zu fördern und zu üben wie bei jedem
anderen Lernprozeß. Wer in seinen Noten nur
vorgefertigte Atemzeichen vorfindet, wird daraus
weniger Erkenntnisse für die Phrasierung gewin-
nen, als wenn er sie unter Anleitung selbst setzen
lernt, abgesehen von der Notwendigkeit, auch
individuelle Lösungen aus physiologischen Grün-
den finden zu müssen. (Alle Sprachlehren in der
Schule haben unbezeichnete Texte zum Üben der

Interpunktion.)
Es gibt auch das Argument, daß man Zeit und

das Geld des Schülers spare, wenn man ihm
eingerichtete Stimmen vorsetze. Ich finde das
Gegenteil richtig: der Schüler lernt, mit Musik
umzugehen und hätte viel Geld umsonst ausgege-
ben, wenn er wie ein abgerichteter Vogel aus dem
Unterricht kommt - ganz abgesehen von vielen
schlechten Lösungen, die sich für die Phrasierung
in eingerichteten Stimmen finden.

Die gleiche Kritik von und nach beiden Seiten
erstreckt sich natürlich auch auf Artikulation und

Ornamentik. Hier ist die Musik des 18. Jahrhun-
derts der stärkste Bezugspunkt. Die Kritiker
unbearbeiteter Ausgaben übersehen dabei wohl,
daß 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 verändert. Die
Kommunikationsmöglichkeiten tragen viel dazu
bei (nicht immer Gutes). Sogar wenn man der
instrumentalen Pädagogik allgemein ein allzu
großes Beharrungsvermögen auf „Altbewährtem"

vorwerfen möchte, kann man nicht umhin festzu-

stellen, daß der Liebhaber heute sich „einschlägi-
ge" Literatur besorgt, die man überall erwerben
kann und die eben auch gelesen wird. Darüber
kann man nicht einfach hinwegsehen.
Dazu kommt aber die andere Seite dieser

Informationsmöglichkeiten: ihr Gebrauch als eine
Sammlung heiliger Schriften. Es ist klar, daß die
„alten Meister" Einzelnes „ein für allemahl erin-
nert haben" wollten, wichtiger aber war die
Vorstellung von Musik der Zeit in den Traktaten.
Als Rezepte für das aufführungspraktische 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" für die Lösung einer prakti-
schen Frage entscheidend. Er wird von den meisten
Autoren beschworen. Man findet ihn aber eher

zwischen den Zeilen.

Mit anderen Worten, mit einer Tasche voll

Regeln (wie eine Sammlung Backförmchen) ist
noch keine Musik zu machen (cum grano salis).
Der Gebrauch alter Schulen und ihrer Regeln
(sofern sie welche aufstellen) sollte einfach nicht
überbewertet werden, ohne sie deswegen entwer-
ten zu wollen. Nutzen wir sie als die (notwendigen)
Kinderschuhe des zitierten guten Geschmacks!
Jeder muß sie mal tragen, aber man wächst ja auch
aus ihnen heraus.

„Die Edition, ist sie einmal da, hat etwas Festes,
Bewahrendes"* (Georg v. Dadelsen). Und das
bedeutet für einen Schüler, der aus einer vor-

fi i

Bsp. 4 Telemann: Sonate op. 2 Nr. 6, 4. Satz (A und C s. Bsp. 3)
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bearbeiteten Ausgabe musiziert, was er schwarz
auf weiß besitzt, das läßt 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 können und zu müssen, wird dies
daher für Editionen fordern. Die, die es nicht tun,

wissen auch warum. Die meisten Behauptungen, es
müsse absolut so und nicht anders an einer

bestimmten Stelle artikuliert werden, erweisen sich

bei genauem Hinsehen als nicht haltbar. Darüber
hinaus werden in den Bearbeitungsausgaben auch
die Artikulationen geändert, die der authentischen
Anweisung des Komponisten entstammen. Das
widerspricht nun zweifellos dem Komponisten,
der ja die Absicht hatte, dadurch etwas zu
verdeutlichen. Deswegen müssen auftretende kor-
rekturbedürftige Inkonsequenzen im Text genauso
wenig gleich „zu wohlerwogener variatio empor-
stilisiert"„ (A. Dürr) wie ständig unnötige „Anna-
logieschlüsse" für die Anbringung von Kadenztril-

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 ständig verbessern zu wollen, ihm
gleichsam das Wort im Munde herumzudrehen
(Th. Warttmann in Telemann, Sonate für 2
Blockflöten, No. 6, 1. Satz, hier in F-Dur).

Daß Urtext und Spielen vom Urtext nicht mehr
als sklavisches Am-Text-Kleben mißverstanden

wird, davon darf man heute getrost ausgehen. Wer
ihn vor-interpretieren möchte, muß wissen, daß er
nicht für jeden in gleicher Weise interpretierbar ist,
daß auch dieses Bedürfnis nicht besteht. Es würde

nur eine Sklaverei gegen die andere eingetauscht.
Wir haben sicher nicht zuviel Urtext, sondern zu

wenig. Wir haben zu wenig Erkenntnis seiner
Bedeutung und Möglichkeiten, aber zuviel frag-
würdige Interpretation. Für den „praktischen
Urtext" aber wäre zu fordern, daß er sich dem

Urtext mehr nähere. (Ein Beispiel: Die Balkung
der Noten wird heute sehr häufig nicht aus den
alten Vorlagen übernommen, obwohl sie oft
einiges über die Phrasierung aussagt.)

* Zitate Dürr und v. Dadelsen aus Wolfenbütteler

Forschungen, Heft 15

Reinhold Quandt staltung ändern dabei am Grundprinzip nichts
Wesentliches. Die wieder aufgelebte Experimen-
tierfreudigkeit in bezug auf die „Embouchure" t ist
offenbar ein Zeichen dafür, daß unter den Flötisten

nach wie vor das „klassische" Ansatz-Problem

hoch gehandelt wird.

Die Idee, mit Hilfe einer besonders geformten
Embouchure dem Flötisten einen sicheren Ansatz

zu ermöglichen, und zwar unabhängig von den
Bedingungen, unter denen er zu spielen hat,
unabhängig ferner von der augenblicklichen Dis-
position des Spielers, stammt bereits aus dem 18.
Jahrhundert. Im Jahre 1756 veröffentlichte ein
anonymer Verfasser in Paris einen Aufsatz mit dem
Titel „Decouverte de l'Embouchure de la flute

Allemande, ou traversiere, avec les principes pour
la bien prendre", also etwa: „Entdeckung der
Embouchure bei der deutschen oder Traversflöte

und die Grundprinzipien des richtigen Ansatzes".
Der Verfasser des Aufsatzes berichtet in seiner

Schilderung über die „klassischen" Ansatzproble-

Zum „Reform"-Ansatz

bei Querflöten

1. Geschichtliches

In den letzten Jahren sind verschiedene Flöten-

bauer wieder verstärkt dazu übergegangen, ihre
Querflöten-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-

1 Dieser Begriff schließt Mundlochform (rund, oval,
eckig) und Form der Mundlochplatte gleichermaßen
ein.
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me jedes Flötisten, die, wie er betont, zum einen
von der Form des Kinns, von der Zahnstellung und

von den Lippen abhängen, zum andern aber auch
von der Tagesform und der Kondition (beide
Begriffe spielen bis heute eine Rolle in der
Werbung für „Reform"-Ansätze) des Spielers.
Selbst der berühmte Flötist La Barrel, so weiß der

Anonymus zu berichten, habe über Momente
geklagt, in denen ihm ein guter Ansatz versagt
blieb. Und Michel Blavet3 habe schließlich durch

Zufall eine bestimmte Stelle am Mundloch seines

Instruments gefunden, die mit großer Sicherheit
einen schönen Ton ermöglichte („ Le hasard a fait ä
M. Blavet, en promenant le trou de l'embouchure
sur ses levres, un endroit ä sa bouche, entre le

milieu & le coin, si favorable, qu'il est toujours sür
d'en tirer les plus beaux sons."")

Solch glückliche Konstellationen waren jedoch
die Ausnahme. Das Problem, daß ein schlechter

(oder schlecht disponierter) Flötist seinem Instru-
ment trotz größter Anstrengung nur dünne,
unangenehm klingende Töne zu entlocken vermag,
bestand also weiterhin.

i
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Zum ersten bietet die höckerförmige Erhebung
beiderseits des Mundlochs die Möglichkeit, das
Instrument immer so anzusetzen, daß der Luft-

strom auf die Mitte der gegenüberliegenden Mund-
lochkante gelenkt wird. Das gefürchtete „Vorbei-
blasen" mit seinen unangenehmen Geräusch-
effekten wird somit ausgeschaltet.
Zum zweiten können die Lippen gegen die

Erhebungen zu beiden Seiten des Mundlochs
gestützt werden, was ein entspanntes Spiel und
damit einen größeren Ton erlaubt; dies schneidet
ein generelles Problem an, das jedem Flötisten
geläufig ist: Die Vermittlung zwischen notwendi-
ger Lippenspannung und gleichzeitiger Entspannt-
heit, insbesondere dann, wenn ein kräftiger,

vollklingender Ton gefordert ist.
Der Erfinder beschreibt das Resultat seiner

Experimente beinahe überschwenglich: „Depuis
ce tems, l'embouchure ne m'a jamais manque,

quoique je n'excerce pas ä beaucoup pres, comme
pourroit faire un homme de 1'Art. Que les levres
soient seches ou humides, bien ou mal disposees,

tout cela ä present m'est indifferent, de plus le son
est aussi beau & infiniment plus fort, quand je veux

Der anonyme Autor erwähnt - ohne nähere
Erläuterung - eine schon mehrere Jahre zurücklie-
gende Erfindung: ein Mundstück für Traversflö-
ten, auf dem jedermann Töne erzeugen konnte.
Nachteilig sei jedoch zu vermerken gewesen, daß
der Klang des Instruments durch dieses Mundstück
völlig verfälscht worden sei. So vorbereitet, trägt
der Anonymus schließlich seine eigene Entwick-
lung vor. Er schildert ausführlich, 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
Flöte angebracht, weist signifikant auf die verschie-
denen, seit dem Ende des 19. Jahrhunderts
entwickelten „Reform"-Mundstücke voraus.

Die Darstellung (Abb. 1) zeigt deutlich, daß hier
um das in herkömmlicher Weise gebohrte Blasloch
herum eine „Mundlochplatte" angebracht worden
ist, deren Form (nach der Schilderung des Erfin-
ders) zur Beseitigung der größten Ansatzprobleme
geeignet ist.

2 Michel de la Barre, ca. 1675-1743 oder 1744, Komponist
und Flötist; königlicher Kammermusiker
3 Michel Blavet, 1700-1768, französischer Flötenvirtuose
und Komponist; wirkte u. a. in Rheinsberg beim preußi-
schen Konprinzen (Friedrich II.)
4 Decouverte ..., S. [2]
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je 1'adoucis de meme: le bas, sur-tour led. la. re.,

quand an force, se fait entendre comme celui du
Hautbois, les coups de langue se marquent & se
detachent au parfait."5 (Seitdem hat mich der
Ansatz nie im Stich gelassen, obwohl ich nicht so
viel übe wie es ein Mann der Kunst tun könnte. Ob

die Lippen trocken oder feucht, gut oder schlecht
disponiert sind, all dies ist mir im Augenblick
gleich. Außerdem ist der Ton auch schön und
unendlich viel stärker; wenn ich will, spiele ich ihn
auch weicher: die unteren Töne, vor allem c, a und
d hören sich, wenn man sie forciert, an wie die einer

Oboe. Die Zungenstöße sprechen perfekt an.)
All dies klingt sehr vertraut, wenn man die

Argumente liest, die 130 Jahre später von Schwed-
ler/Kruspe (1885 und 1898), danach auch von
Mönnig 1904 oder gar in jüngster Zeit von
japanischen Herstellern vorgetragen werden. Im-
mer wieder ist von „Eindämmung des Luftstroms"
die Rede; die Tatsache, daß der „Reform"-Ansatz

der Ermüdung der Lippen vorbeugt, wird ebenso
betont wie der Schutz vor zu starker Abdeckung
des Mundlochs durch die Lippen. Schließlich
erwähnen alle Instrumentenmacher übereinstim-

mend, daß der neue Ansatz als herausragendes
klangliches Resultat einen ohne große Anstren-
gung erzielten, großen Ton ermöglicht. - Doch
bleiben wir vorerst noch bei der Chronologie.

1885 trat der Erfurter Instrumentenbauer Fried-

rich Wilhelm Kruspe (1838-1911) mit einem
Instrument an die Öffentlichkeit, das er zusammen

mit dem Leipziger Flötisten Maximilian Schwedler
(1853-1940) entwickelt hatte. Diese Flöte besaß ein
10x11 mm großes, ovales Mundloch „mit Seiten-
erhöhungen" (bekannt als „Schwedler-Mund-
loch", Abb. 2).

Paul Wetzger durchaus positive Worte für 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 Flöte
auszuführen. Diesen sogenannten a-Hebel kann
man auch für die Triller c - d und cis - d (in zwei
Oktaven) gut verwenden. Was der Schwedler-
Kruspe-Flöte ein individuelles Gepräge verleiht,
sind Erhöhungen 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, daß 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 Flöte alten Systems gegenüber der „laut-
starken" Böhmflöte konkurrenzfähig (im musika-
lisch-technischen Sinn, nicht merkantil) zu halten.
Mit der Bezeichnung „Reformflöte", die dann
1898 bei der Eintragung des Gebrauchsmusters für
das zweite Schwedler-Kruspe-Modell erstmalig
aktenkundig wurde, sollte denn wohl auch der
Verbesserungsgedanke in den Vordergrund gestellt
und gleichzeitig die Erhaltung des Bewährten (der
spezifische Klang) signalisiert werden: Die weich
klingende konische Flöte sollte bleiben, ihre
Mechanik und ihr Ansatz sollten entsprechend den
Anforderungen der modernen Virtuosität „refor-
miert" werden.

Das Modell einer „Reformflöte, System

Schwedler-Kruspe (Leipzig)" entwickelte Schwed-
ler zusammen mit dem jüngeren Karl Kruspe
(1865-1929). 1898 erfolgte unter der Nr. 105527
die soeben erwähnte Eintragung des Reichs-
Gebrauchsmusters. In der Form unverändert

gegenüber dem Instrument von 1885 war das
„Schwedler-Mundloch" ( das Schwedler zeitle-
bens für die optimale Lösung hielt). Das Kopfstück
der Flöte war aber jetzt aus Metall gefertigt wie bei
der Böhmflöte; Holz- oder Elfenbeinmantel waren

also weggefallen. Der „Ansatz", die Platte mit den
Erhöhungen zu beiden Seiten des Mundlochs, war
aus Ebonit, einem Hartgummi aus Naturkau-
tschuk modelliert. Es ist also offensichtlich, daß die

Abb. 2

In seinem Buch „Die Flöte. Ihre Entstehung und
Entwicklung bis zur Jetztzeit in akustischer,
technischer u. musikalischer Beziehung"6 findet

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

Wetzger, S. 26
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entscheidenden Neuerungen der „Reformflöte"
nicht beim Ansatz, sondern in anderen Bereichen

gesucht werden müssen. Paul Wetzger erwähnt
den schon bekannten Ansatz nicht einmal mehr:

„Durch eine Fis-Mechanik wird, ohne Benutzung
der F-Klappe, auf dieser Flöte das sonst stets etwas
matt und zu tief klingende fis (in 2 Oktaven) rein,
während durch die Anwendung einer Cis-Brille
(1. u. 2. Tonloch) nunmehr auch ein reines, offenes
cis in beiden Oktaven erreicht worden ist.

Die Grifflöcher zeigen einen bedeutend größe-
ren Durchmesser, welche dieserhalb teilweise mit

Ringklappen, teilweise mit Deckelklappen verse-
hen sind.

Außerdem verfügt die Reformflöte über eine
c-es-Mechanik und über eine solche zur Verstär-

kung der tiefen Töne d und es. "e
In den folgenden Jahren wurde diese Flöte noch

weiterentwickelt; 1912 stellten Schwedler-Kruspe
die „Reformflöte mit F-Mechanik" (DRGM
495942) vor, für die Schwedler 1916 eigens die
Broschüre „Die Griffart und Spielweise der
Reformflöte (Schwedler-Flöte) mit F-Mechanik"
verfaßte. Änderungen an Mundloch oder Ansatz-
platte waren in diesen Entwicklungsprozeß jedoch
nicht mehr einbezogen.

Eine andere historische Entwicklungslinie setzte
1904 ein. In diesem Jahr, am 13. Februar, erfolgte
die Gebrauchsmusteranmeldung für eine „epoche-
machende Neuheit": das „Reformmundloch

(DRGM 219549) für Flöten und Piccolos aller

Systeme". Der Leipziger Flötenbauer Otto Mön-
nig (1862-1943) ließ sich mit dieser Eintragung ein
Flötenkopfstück „mit einseitig erhöhtem Mund-
loch" patentrechtlich schützen (Abb. 3).

auf, bei dem eine „Eindämmung des Luftstroms"
mit Richtung auf die Mitte der gegenüberliegenden
(vorderen) Mundlochkante hin erfolgt. Und noch
eines muß betont werden, bevor man weitere

Überlegungen zu dieser Erfindung anstellt: Mön-
nigs Erfindung kann zwar bei „Flöten aller
Systeme" zur Anwendung kommen, sie ist jedoch
an der Böhmflöte entwickelt und primär für
Böhmflöten gedacht. Es handelt sich also - dies ist
mehr als nur ein Wortspiel - um einen „Reform-
Flötenkopf" und nicht, wie bei den Schwedler-
Kruspe-Flöten, um einen „Reformflöten-Kopf".
Sechs Jahre nach der zweiten Schwedler-Flöte

erfolgte, wenn man es einmal vereinfacht darstellt,
der endgültige „Schlag" gegen die Flöte alten
Systems, indem der größte Vorteil der „Reform-
flöte" (der zu ihrer Rettung gedacht war), auf die
Böhmflöte übertragen wurde: das Mundstück, das
einen großen Ton ermöglichte. Alle weiteren
Experimente am Mundstück erfolgen fortan bei der
Böhmflöte; insofern ist der von Mönnig verwen-
dete, werbewirksame Begriff „epochemachend"
durchaus berechtigt.
Wilhelm Altenburg (1835-1914), ein damals in

Würzburg lebender Gymnasialprofessor im Ruhe-
stand, beschrieb in der „Zeitschrift für Instrumen-

tenbau", Leipzig, 1. Januar 1905, ausführlich die
Mönnig-Flöte. In seiner Beurteilung des Instru-
ments hieß es unter anderem:

„Es will mich bedünken, als ob der Reformkopf
ganz insbesondere dem immerhin schwierigen
Tonansatz auf der Oktav- oder Pikkoloflöte, an

welche in den Tondichtungen neuerer Richtung
erheblich gesteigerte Ansprüche erhoben werden,
förderlich sein müsse, um der bei hochliegenden
schweren Stellen so leicht eintretenden Ermüdung
der aufs äußerste gespannten Lippenmuskeln vor-
zubeugen. Ebenso dürfte die Neuerung für die
Verbesserung der Klangwirkungen der Flöte alten
Systems vielleicht noch wichtiger sein als für die an

sich schon kräftiger klingende und besser ausgegli-
chene Boehmflöte.

Aus Abbildung 3 wird man sich ein annähernd
zutreffendes Bild von Mönnigs Reformkopf
machen können. Man sieht auch, wie die der

Oberlippe entsprechende Randerhöhung allmäh-
lich nach den Seiten verläuft, um auch die seitwärts

Ep.NsYChMN

Reformmundloeh
1'. @. fL V. 19349

ff F78ten und 1'jo ot,,e
ullrr 'stemu

Otto [Ilönnig, keipzig 55
Abb. 3

Zunächst fällt die bemerkenswerte Ähnlichkeit

von Mönnigs neuem Mundstück mit jenem Modell
ins Auge, das der französische Anonymus aus dem
18. Jahrhundert beschrieb: Zum erstenmal nach

150 Jahren taucht hier - in einer eigenständigen
Neuentwicklung - wieder ein Flötenmundstück e Wettger, S. 26
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Flötenkopf mit wahlweise verstellbaren Mundlöchern
g .et,Ikh grsehützt.
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Abb. 4

abgelenkte Luftströmung aufzufangen. Der Rand
selbst aber bewahrt in seiner gesamten Ausdeh-
nung die erforderliche scharfe Schneide, an welcher
der konzentrierte Luftstrom sich möglichst unge-
teilt und in dem entsprechenden Winkel brechen
muß, um den Ton zu erzeugen und diesen den
Schwingungen der ganzen Luftsäule mitzuteilen.
Die störenden Nebengeräusche, das sog. Zischen,
welches bei unsicheren oder ermüdeten Flötisten

sich so gern einstellt, indem ein Teil des Atem-
stroms über die Mundlochränder hinwegstreicht,
wird dadurch noch wirksamer hintangehalten als
durch das bisher übliche, auch auf die Schwedler-

Kruspe-Flöte angewandte Schutzmittel in Gestalt
von seitlichen Erhöhungen."

So vorteilhaft Altenburg die Flöte mit dem
Mönnig-Ansatz auch schildern mag, es fanden sich
auch Gegenargumente. Maximilian Schwedler, der
übrigens nach 1915 mit Moritz Max Mönnig
(1875-1949) zusammenarbeitete, wandte sich in
seinem Buch über „Flöte und Flötenspiel"9 ent-
schieden gegen Mönnigs Neuerung:

,,... Es ist mir ... unbegreiflich, wie ein
Flötenbauer auf den sonderbaren Gedanken kom-

men konnte, an den von ihm verfertigten Flöten-
kopfstücken den äußeren Mundlochrand zu erhö-
hen, und zwar zu dem eingebildeten Zwecke, auf
diese Weise eine „erheblich leichtere Tonbildung"

und „vollen kräftigen Ton" zu erzeugen. Tatsache
ist, daß diese Merkwürdigkeit den jungen Anfän-
ger nur zum sog. Quetschen (Einwärtsdrücken des
Kopfstückes) verführt, dem geübten Bläser aber
keinen Nutzen bringt. Wer mit diesem Mundloche
gute Ergebnisse erzielt, bläst eben im richtigen
Winkel gegen den erhöhten Mundlochrand und
wird dies auch tun, wenn er ein Mundloch ohne

diese Vorrichtung benützt."
Auf einen weiteren Einwand, den er selbst

allerdings nicht gelten läßt, weist Paul Wetzger hin.

Wenn es heißt, die Beweglichkeit der Lippen werde
durch den neuen Ansatz beeinträchtigt, so hält
Wetzger dem entgegen: „Die Bewegungsfreiheit
der Lippe wird durch den Reform-Flötenkopf
absolut nicht beeinträchtigt, und es scheint, daß
dieser Neuerung eine Zukunft beschieden ist."'o
Im übrigen ermögliche die Mönnig-Flöte - diese
Feststellung deckt sich mit den Ausführungen
Altenburgs - einen „volleren und kräftigeren
Ton", und es sei zu konstatieren, daß die Anspra-
che der Flöte im allgemeinen gewinnt".
Nach Mönnigs Experimenten am Mundstück

der Böhmflöte war, so scheint es, der Bann

gebrochen. Jetzt erst begann offenbar der eigent-
liche Siegeszug der Böhmflöte. So konnte Conrad
Mollenhauer (187(-1943), der 1912 in Fulda eine
eigene, auf den Bau von Böhmflöten und -piccolos
spezialisierte Firma gründete, in seinem Werbe-
blatt „Ratschläge bei der Beschaffung einer
BÖHMFLÖTE" mit zwei Behauptungen aufwar-
ten:

1. ,,... hat sich das Mundloch mit Ansatz sehr

rasch eingebürgert und benutzen heute minde-
stens 80% der Flötisten dasselbe."

2. „Die Erfahrung hat immer wieder gezeigt, daß
schon zum Probespiel der Böhmflötist den
Vorzug hat, während die Flötisten anderer
Systeme von vornherein ausgeschaltet werden.
Diese sind, wenn sie überhaupt noch auf eine
besser bezahlte Stelle reflektieren, alsdann

gezwungen, auf die Böhmflöte umzustellen."

Den Argumenten pro und contra Reform-
Ansatz versuchte Mollenhauer durch eine Erfin-

dung Rechnung zu tragen, die er „Flötenkopf mit
wahlweise verstellbaren Mundlöchern" nannte.

Diese Neuerung sah eine seitwärts drehbare Mund-
lochplatte mit zwei Mundlöchern vor, die es
ermöglichte, mit einem raschen Handgriff von
einem Mundloch mit Reform-Ansatz zu einer

glatten Mundlochplatte überzuwechseln (Abb. 4).
9 Leipzig 31923, S. 34 f
lo Wetzger, S. 27
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Mollenhauer nutzte Vorteile und Schwiichen des

Reform-Ansatzes für seine Argumentation aus, um
das ,austauschbare` Mundloch zu rechtfertigen:
„Da aber der Mundlochansatz naturgemäß

einen kräftigen Ton erzeugt, wird es manchem
Flötisten zuweilen nicht leicht sein, damit einfeines
Piano zu spielen, besonders bei diffizilen Einsätzen
werden sich Schwierigkeiten zeigen." Und weiter
heißt es: „Die glatte Form dient für Piano und
solche Stellen, die besonders weich klingen sollen.
Im übrigen verwendet man das Mundloch mit
Ansatz".

Welcher Typ des Ansatzes der individuell
passende sei, das, so Mollenhauer völlig zutref-

2. der „neue, ges. geschützte 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 zwei weiteren Varianten im Katalog:

a) „Ges. gesch. Mollenhauer-Ansatz seitlich
abgeschweift",

b) „Reform-Ansatz seitlich abgeschweift".

Die somit auf 24 Formen angewachsene Aus-
wahl wurde endlich um den Schwedler-Ansatz

bereichert - ein Sortiment also, das jedem Interesse

Nad,ntehend die Gnmdformen meiner gangbacarn, zum Teil gesetzlich geschm:ten Mundroh. und Ansatzformen:

Gatte Mundlochformen:

Alter Mollenhauer-Ansatz

euch unter König•Anaatz
bekannt:

Neuer, ges. geschützter
Mollenhauer Ansatz

Reform-Ansatz

nach Mollenhauer:

Nr. In Nr. II Nr. I+

Ges. gesch.Mollenhauer-Ansatz Reform .Ansatz
aeltlid, <,hgr•rd,weilt neitlirt, abxend,wr•in Sehwedler-Ansatz

o

\r. It Nr. i

Die nn. r• Nr. ;-u können mnh .,,•ftllrir abgrd:,,weib mr.ie Nr. t ol I gelleb•r1 werden. in genügt Angabe der Nr. derAbb. 5 .++,mdhra,rorm.

fend, hänge von Lippenbau, Kiefer und Zahnstel-
lung des einzelnen Spielers ab. Deshalb bot er zum
neuentwickelten Flötenkopf eine beachtliche Aus-
wahl von verschiedenen Mundloch- und Ansatz-

formen an, unter denen jeder Interessent die beiden
für ihn persönlich optimalen (eines glatt, eines mit
Ansatz) auswählen konnte.
Neben drei glatten Grundformen des Mund-

lochs (oval, rund, eckig) standen folgende „An-
sätze" zur Verfügung:

1. der „alte Mollenhauer-Ansatz, auch unter

König-Ansatz bekannt",

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

Offensichtlich war Mollenhauer mit einer so

weitreichenden Perfektionierung einen Schritt zu
weit gegangen, denn der Flötenkopf mit dem
variablen Mundstück hat sich, wie man heute weiß,
nicht durchsetzen können.

In den folgenden Jahren wurde der „Reform"-
Ansatz wieder zurückgedrängt. Es scheint, als
habe sich neben den ästhetischen Anschauungen
auch die Einstellung der Flötisten zu ihrem
Instrument gewandelt. Das Mundstück mit wie
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auch immer gearteten seitlichen Erhöhungen neben
dem Blasloch hielt sich zwar „am Rande", es

wurde jedoch gewissermaßen zur Lernhilfe für
Anfänger und zur „Prothese" für Spieler mit
ungünstigem Kieferbau etc. degradiert. Dies
spricht auch aus den Worten von Hans-Peter
Schmitz, die im MGG-Artikel „Flöteninstrumen-

te, E. Mittelalter und Neuzeit" noch 1955 nachzu-

lesen sind: „Weitere Experimente wurden und
werden mit dem Mundloch angestellt, das man
teilweise mit Seitenerhöhungen versieht (...),
welches Hilfsmittel zum Ausgleich gewisser Män-
gel der Lippen, des Zahnbaus und des Unterkiefers
vorzüglich geeignet ist."1

vielmehr aus dem gleichen Metall wie die Flöte
selbst. Die Formen können nicht als sensationell

neu bezeichnet werden, die Argumente sind
vorsichtig, auf den Geschmack des einzelnen
Flötisten und auf den von der musikalischen

„Aufgabe" geforderten Stil wird eher eingegangen
als auf blastechnische „Vorteile". So heißt 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 Flötenköpfen entwickelt, die den Ge-
schmacksrichtungen heutiger Flötisten entgegen-
kommen sollen) (Abb. 6 a-c).

Die Firma Muramatsu weist in ihrer 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 wellenförmigen Typus
her und tragen damit beidem Rechnung. Letzten
Endes aber sollte es vom musikalischen Geschmack

und der physischen Kondition der Spieler selbst
abhängen) (Abb. 7).

Abb. 6a: Sankyo, High Wave Embouchure

Abb. 6 b: Sankyo, Round Shoulder Embouchure

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

für und gegen den „Reform"-Ansatz noch einmal
kurz zusammengestellt.

Abb. 6 c: Sankyo, CS Type Embouchure

In einer Zeit, in der mehr als 20 Firmen allein in

Japan 100000 Flöten jährlich herstellen, muß es
daher aufhorchen lassen, wenn insbesondere japa-
nische Instrumentenbauer wieder verstärkt mit

„Reform"-Ansätzen experimentieren.

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

2. Für und wider

Vorteile des Ansatzes

„Der Ton ist schön und unendlich viel stärker"

schrieb der Anonymus im 18. Jahrhundert über
seine „reformierte" Traversflöte. Dieses wohl" MGG, Bd. 4, Kassel und Basel 1955. Sp. 357
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gewichtigste Argument für die Experimente am
Mundloch der Flöte wird bis heute von allen

„Reformern" ins Feld geführt. Es hat jedoch an
Bedeutung eingebüßt, weil die allgemein verwen-
dete Böhmflöte einen hinreichend kräftigen Ton
ermöglicht - auch ohne besonderen Ansatz. Die
Alternative „glatter Ansatz" oder „Reform-
Ansatz" wird letztlich zur Stilfrage, zur Frage des
persönlichen Geschmacks. (Bemerkenswerter-
weise hält Muramatsu die Flöte mit „Wave Em-

bouchure" für das Spiel von Musik der französi-
schen Schule - Debussy, Ravel etc. - für wenig
geeignet.)
Der ohne Mühe erzeugte große und schöne Ton

steht also vom ersten Tage an im Vordergrund, was
zu der Spekulation verleiten mag, daß manche
Vorstellung über die ästhetischen Auffassungen
seit dem 18. Jahrhundert möglicherweise revidiert
werden muß - eine Frage, die allerdings hier nicht
weiter erörtert werden kann. Einige kurze Kom-
mentare aus den verschiedenen Entwicklungspha-
sen sollen schließlich noch zitiert werden, um die

Kontinuität des Arguments zu belegen.

Altenburg erwähnt, daß Mönnigs „Reform-
Flötenkopf mit einseitig erhöhtem Mundloch" die
Möglichkeit zu einem „vollen und kräftigeren"
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 großen Ton" zu erzeugen,
„wodurch im Orchesterspiel, bei Solos, Stellen der
unteren Lage, Stagato [sic!) etc. das Spielen
wesentlich erleichtert wird".

Bei Muramatsu heißt es 1980: „The general
character of this wave is to play easily an 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 Charakter dieser Welle
bewirkt ein leichteres Spiel im tiefen Register.
Wenn man das Mundloch zu beiden Seiten erhöht,

so hilft dies, die von den Lippen in das Mundloch
gelangende Luft zu konzentrieren und mit größe-
rem Ton zu blasen, was besonders im tiefen

Register von Vorteil ist. Diese Wirkung ist
unterschiedlich je nach Höhe und Form der Wulste

neben dem Mundloch.) Sankyo schließlich wirbt
für sein „High Wave"-Mundstück mit dem Hin-
weis: „lt 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 Tönen. Es
ist ein Mundstück, das von erfahrenen Flötisten

ebenso benutzt werden kann wie von Anfängern.

Mit diesem Satz gelangen wir zu einem weiteren
postulierten Vorzug des Reform-Ansatzes. Was
für den Anfänger insbesondere, aber eben auch
manchmal für den weniger gut disponierten Mei-
ster von Nutzen ist: Der Reform-Ansatz erleichtert
das rasche Auffinden der besten Anblasposition und
erlaubt, diese problemlos über längere Zeit beizu-
behalten. Auch dies ist von den ersten Experimen-
ten an ein erklärtes Ziel aller Reformer gewesen:
man erinnere sich an die Ausführungen des
französischen Anonymus von 1756.

Der Ansatz bietet eine Stütze für die Lippen und
verhindert deren vorzeitige Ermüdung. Diese
Feststellung ist in Zusammenhang mit der immer
wieder behaupteten „Eindämmung des Luft-
stroms" zu sehen - eine Behauptung, die (so
formuliert) eigentlich irreführend ist. Natürlich
versteht jeder, was gemeint ist, doch sollte klarge-
stellt werden, daß die Wulste neben dem Mundloch

den Lippen bei der Eindämmung des Luftstroms
helfen, und daß nicht etwa eine Art Windkanal

entsteht (in der Form, daß gegen die „Dämme"
geblasen wird und diese den Luftstrom konzen-
triert auf das Blasloch lenken). Der Luftstrom
fließt 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, daß, wie

Schwedler befürchtete, der Ton „gequetscht"
wird. In jüngster Zeit weist Sankyo ausdrücklich
auf diesen Vorzug des Ansatzes hin.

Nachteile des Ansatzes

Das Pianospiel kann erschwert werden. Mit
dieser These, der ein geübter Bläser vermutlich
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wird es, den Lippen und der Zunge die Lage zu
geben, um einen klaren und vollen Ton hervorzu-
bringen."

Damit wird deutlich, warum die Vorzüge des
Reform-Ansatzes beim Piccolo (besonders auch
bei den vornehmlich von Laien gespielten Spiel-
mannsflöten) so durchschlagend zum Tragen kom-
men. Zusätzlich wirkt sich die Lippenstütze bei der
kleinen Flöte ja auch vorteilhaft aus, weil das

Instrument mit hoher Lippenspannung geblasen
werden muß und die Ermüdungsgefahr erheblich
größer ist.

In scheinbarem Widerspruch dazu steht die
Tatsache, daß offenbar auch Alt- und Baßflöten

gern mit einem besonderen Mundstück versehen
werden. Als Beispiele hier die Baßflöte von
Armstrong und die Altflöte von Orsi:

widersprechen wird, begründete Mollenhauer sei-
ne Versuche mit einem variablen Flötenmund-

stück.

Die Flexibilität der Lippenbewegung wird einge-
schränkt. Eine solche Behauptung wurde bereits
von Paul Wetzger angezweifelt; Gründe für seinen
Zweifel nannte er nicht. 1980 übernimmt Mura-

matsu diesen Einwand gegen das Reform-Mund-
stück wieder. Das gilt auch für das folgende
Argument.
Im hohen Register besteht die Tendenz zu einem

dünneren Ton. Der Satz findet sich in den

Ausführungen von Muramatsu zum „wellenför-
migen" Mundstück. Vielleicht hatte Schwedler
schon recht, als er schrieb: „Wer mit diesem

Mundloche gute Ergebnisse erzielt, bläst eben im
richtigen Winkel ... und wird dies auch tun, wenn
er ein Mundloch ohne diese Vorrichtung
benutzt"??

3. Welche Flöten werden mit Reform-Ansatz

versehen?

Natürlich kann diese Frage nicht erschöpfend
beantwortet werden, deshalb an dieser Stelle nur

einige Marginalien. Man muß zunächst grundsätz-
lich feststellen, daß für alle Flöten in jeder
Stimmlage Reform-Ansätze konstruiert worden
sind. Heute bieten zahlreiche Hersteller den

Flötisten auf Wunsch Reform-Mundstücke an -

einige, wie oben geschildert, fertigen die Platten
bereits aus Metall.

Unabhängig davon fällt jedoch auf, daß sich die
speziell geformte Mundlochplatte insbesondere bei
der Piccoloflöte (in allen Varianten, z. B. Spiel-
mannsflöten etc.) behaupten konnte - und zwar
auch in Zeiten, die keineswegs zur Blütezeit des
Reform-Ansatzes gezählt werden können. Um
dies zu erklären, sei noch einmal auf die Ausfüh-

rungen Wilhelm Altenburgs zurückgegriffen:
„Die Größe des Mundlochs muß natürlich im

richtigen Verhältnis zu dem Innendurchmesser des
Luftkanals stehen; je größer die Mundlöcher
werden, so auch bei den Altflöten in a (flütes
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

Abb. 8: Armstrong, Baßflöte

Abb. 9: Orsi, Altflöte in G

Bei beiden Beispielen fällt sogleich auf, daß die
Instrumente nicht mit geschweifter oder wellenför-
miger Erhöhung versehen sind, sondern mit dem
Schwedler-Ansatz, bei dem vordere und hintere

Mundlochkante auf gleicher Höhe liegen. Der Sinn
des Ansatzes mag in diesem Fall darin zu sehen
sein, daß zum einen das Auffinden der optimalen
Anblasposition am großen Mundloch erleichtert,
zum anderen aber die spezifische Klangqualität des
tiefen Instruments - alle Formen des Ansatzes

ermöglichen ja ein größeres Klangvolumen beson-
ders in der Tiefe - hervorgehoben wird.

Für diesen Aufsatz hat Herr Karl Ventzke

einen Teil des Materials zusammengetragen
und dem Verfasser zur Verfügung gestellt.
Herzlichen Dank!
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Michael Nagy Wien genannt wird'. Daneben hatte der auch als
ausgezeichneter Pianist bekannte Mittag viele
Klavierschüler (unter ihnen Sigismund Thalberg),
und zugunsten des Klavierunterrichtes gab er 1839
seine Fagott-Lehrstelle auf. Sein Nachfolger war
Theobald Hürth (1793-1858), der diese Stelle bis

ein Jahr vor seinem Tod innehatte. Nur wenige
Hinweise über sein Leben und Wirken sind uns

bekannt geworden - die wenigen Mitteilungen
jedoch zeigen einen bedeutenden Fagottisten,
dessen künstlerische Qualitäten auch in Wien
außer Streit standen. Beweis dafür mag nicht
zuletzt Hürths Mitwirken an der Gründung 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. März 1842 doku-

mentiert ist.

Über 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 Erwähnung und Beurteilung findet -
wird Hürth für uns nachweisbar. Zunächst 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 verließ er diese
Stellung und reiste als Solist. In einem Konzert in
Zürich am 28. März 1822 spielte er - mit dem
Komponisten am Klavier - die „Grande Sonate"
op. 3 für Pianoforte und Fagott von Antoine Liste
(1774-1832) (AMZ 1822/Sp. 562). Von Wiener
Ereignissen berichtet die nächste Mitteilung (AMZ
1827/Sp. 138): „Am 28sten [Januar 1827] ...

Concert des ersten Fagottisten im k.k. Hofopern-

Theobald Hürth

und seine Fagottschule

Karl Öhlberger zum 70. Geburtstag^

Im Notenkasten seiner Fagottklasse an der
Wiener Musikhochschule verwahrt Prof. Karl

Öhlberger Notenmanuskripte, die er von seinen
Vorgängern als Fagottlehrer an diesem aus dem
Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreun-

de bzw. aus der Musik-Akademie hervorgegange-
nen Institut übernommen hat und im Notenver-

zeichnis als „Fagottschule von Theobald Hürt"
führt. Dieses Unterrichtsmaterial wurde etwa um

die Mitte des vorigen Jahrhunderts wahrscheinlich
von Schülern der Fagottklasse niedergeschrieben.
Für den heutigen Unterricht ist es praktisch ohne
Bedeutung, da es von anderen, gedruckten Schulen
und Übungsstücken längst überholt und abgelöst
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 für 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-
schließlich im Unterricht am Konservatorium in

Wien verwendet wurde, aufschlußreich erschei-
nen.

Zuerst die historischen Zusammenhänge: 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
für Holzblasinstrumente und Horn) und die
Generalbaßschule 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

* Prof. Karl Öhlberger, langjähriger Solofagottist der
Wiener Staatsoper und der Wiener Philharmoniker,
vollendete am 30. April 1982 sein 70. Lebensjahr. In
seiner künstlerischen Persönlichkeit verkörpert er ein
Stück Tradition der Wiener Bläserschule- eine Tradition,
für deren Bestand er, seit 1938 Professor an der

Musikakademie, durch seine individuelle Ausbildung
zahlreicher Schüler gesorgt hat. Obwohl nun nicht mehr
im Orchesterdienst und seit 1981 auch an der Musikaka-

demie emeritiert, leitet er doch noch immer eine Klasse

für Bläserkammermusik und wirkt als Juror bei interna-
tionalen Wettbewerben.

' Kalender zum Gebrauche des Oesterreichisch Kaiser-
lichen Hofes. - Wien
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gebräuchlichen Fagotten durch verschiedene Neu-
erungen klanglich überlegen war. Es ist nahelie-
gend, daß es sich dabei um eines jener neuen und
verbesserten Fagotte handelte, die aus der Werk-
statt der Brüder Schott in Mainz stammten und

dort nach den Ideen von Carl Almenräder (1786 bis

1843) und unter dessen Aufsicht angefertigt wur-
den. Erhärtet wird diese Annahme durch ein

Briefmanuskript von Hürth, das sich im Archiv des
Hauses Schott befindet und einen persönlichen
Kontakt zwischen ihm und Almenräder nachzu-

weisen scheint. In diesem Brief vom 10. November

1830 werden aber auch andere Pläne geäußert,
nämlich daß Hürth und der Hornist J. Lewy die

Stellungen am Kärnthnerthor-Theater aufzugeben
beabsichtigten und Herrn Adam Schott um Ver-
mittlung geeigneter Posten in den Vereinigten
Staaten von Amerika ersuchen. Als Grunde dafür

werden musikalisch unbefriedigende Umstände im
Theater angeführt. Wiewohl auch in dem von
Castelli herausgegebenen „Allgemeinen Musikali-
schen Anzeiger" vom 18. Juli 1833 eine ähnliche
Notiz zu lesen war („Der Fagottvirtuose Hürt
verläßt leider seine Stelle bey dem Hofopernthea-
ter"), ist die Anwesenheit Hürths 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 läßt auch nicht an eine lange Abwe-
senheit Hürths von Wien denken. Von eventuellen

Konzertreisen abgesehen war er also bis zu seinem
Tod am 9. März 1858 durch mehr als drei

Jahrzehnte hindurch in Wien als Fagottist (Opern-
orchester und Konzertspieler) tätig.

Noch ein Schreiben Hürths beschäftigt sich mit
den oben erwähnten Neuerungen an den Instru-
menten: Ein Brief an das Comite der Gesellschaft

der Musikfreunde vom 30. Dezember 1839 (also

wenige Wochen nach seiner Übernahme der
Fagottklasse), in dem er auf Mängel durch fehlende
Klappen an zwei Schulinstrumenten hinweist und
um Bewilligung ersucht, diese Fagotte mit je vier
weiteren Klappen (-,Es-,Gis-, 2. Oktav-Klappe)
ausstatten zu lassen. Das beweist, daß er selbst die

Vorteile dieser Neuerungen kannte und nützte und
daß der Fagottunterricht bei Mittag diesbezüglich
wohl ein bißchen zu kurz gekommen war: Die
„Instruction für das ... Conservatorium" vom

Abb.1 Theobald Hürth im Jahre 1839, zur Zeit der
Übernahme der Fagottklasse
Photographie im Lehrkörpertableau 1. Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde,Wien

Orchester, Hrn. Hürth ... Sein Ton ist ungemein
zart und weich in den höheren Lagen, dabey aber
auch männlich kräftig im Bassumfange; der Vor-
trag höchst gebildet und geschmackvoll, wie maus
nur immer von dem trefflichsten Sänger verlangen
kann; das Instrument, welches er spielt, von den
gewöhnlichen dieser Gattung durch größere 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 Töne unterein-

ander, selbst in Glanzstellen, in seltener Vollkom-
menheit hervortritt ..."

Diesem Bericht ist zu entnehmen, daß Hürth

mittlerweile als erster Fagottist im Orchester des
„K. K. Hof-Operntheaters nächst dem Kärnthner-
thore" engagiert worden war und sich auch in Wien
schon als Solist einen Namen gemacht hatte.
Ferner, daß sein Fagottspiel nicht nur durch seine
Musikalität, Instrumentenbeherrschung und per-
sönlichen Geschmack auffiel, sondern auch weil
das von ihm verwendete Instrument den in Wien

2 Als Ursache dieser Mißstände ist der Direktionswechsel

im Jahre 1829 anzusehen: Wenzel Roben Graf Gallen-
berg (1783-1839) folgte auf Domemco Barbaja (1778
bis 1841).
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Jahre 1832 berücksichtigte nämlich die im Flusse
befindliche technische Weiterentwicklung der
Blasinstrumente, wenn es im S 64 heißt: „Jede
wesentliche Verbesserung eines im Conservatori-
um gelehrt werdenden Instruments muß sorgfältig
geprüft, und nach Thunlichkeit aufgenommen
werden; die Professoren sind anzuhalten, darnach

ihre Lehre einzurichten."3 Obwohl Mittag von
diesen Entwicklungen zumindest durch einen 1824
in der CAECILIA veröffentlichten Artikel4 gewußt
und darüber auch Beethoven auf dessen Wunsch

hin berichtet hat5, wurden die Neuerungen noch
nicht unter seiner Klassenleitung berücksichtigt.
Das mag man ihm aus zwei Gründen nicht zum
Vorwurf machen. Einerseits waren diese Verbesse-

rungen noch neu, ihre Zweckmäßigkeit in Wien
noch nicht erprobt und daher vom eher konser-
vativen Musiker mit kritischer Reserviertheit

betrachtet. Andererseits blieben die Verbesserun-

gen von Almenräder aus den frühen Zwanzigerjah-
ren ja nicht die einzigen. Ergänzungen wurden in
der Folgezeit vorgenommen (vgl. CAECILIA 1828),
und andere Verbesserungen gingen von der 1831 in
Biebrich am Rhein von Almenräder und Johann

Adam Heckel (1812-1877) gegründeten Fagott-
fabrik (vgl. TIBIA 2/81, S. 345 ff.) aus. Hürthkonnte
sich also für Neuerungen stark machen, die nahezu
20 Jahre lang entwickelt worden waren und auch in
der Praxis ihre Zweckmäßigkeit bewiesen hatten.
Wegen der Verwendung herkömmlicher Fagotte

t -

_ - -ä=- - --

}tT.
1

Abb. 2

Abschnitt 3 der Hürth-Schu-

le: „Leichte Duetten für 2

Fagott". Beginn der 1. Fagott-
stimme

Foto: Michael Nagy
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bestand daher für Mittag noch nicht die Notwen-
digkeit, sich um neues Unterrichtsmaterial zu
kümmern, solange die deutsche Fassung der
Ozy-Schule (etwa 1807 bei Breitkopf und Här-
te! in Leipzig erschienen, vgl. auch TIBIA 3/81,
S. 402 ff.) den Möglichkeiten der Instrumente
gerecht wurdet. Für Hürth hingegen konnte diese
Schule allein nicht mehr Grundlage des Unterrichts
sein, da mittlerweile die Fagotte verbessert worden
waren und er daher Übungsmaterial zusammen-
stellen mußte, das den neuen Instrumenten, ihren

Möglichkeiten und den damit verbundenen Anfor-
derungen an den Musiker entsprach.

Entgegen den in der „Instruction" festgehalte-
nen Plänen' 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 Schüler von der Übernahme der

Klasse durch Theobald Hürth an bis etwa 1890

(1887 ist die Fagottschule von Julius Weissenborn
in Leipzig erschienen) unterrichtet wurden.
Durch Schriftvergleiche der vorhandenen

Hürth-Manuskripte ist festzustellen, daß Hürth
selbst nicht als Schreiber seiner „Fagottschule" in
Betracht kommt. Geschrieben wurden die Noten

zum größten 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 führte 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.

Er starb am 7. Mai 1901. Möglicherweise sollte er
die Fagottklasse nach Anton Wittmann (t 11. Ja-
nuar 1869), dem Nachfolger von Hürth, überneh-
men. Er dürfte aber Bedingungen gestellt haben,
die für die Konservatoriumsdirektion nicht akzep-
tabel waren. Daher vertrat Karl Röder die Stelle

provisorisch, die dann im Herbst 1869 mit Wilhelm
Krankenhagen besetzt wurden.

Insgesamt sind 14 durch Überschriften bzw.
Lernziele getrennte Abschnitte der „Fagottschule"
zu unterscheiden:

Allgemein Musikalische Einführung. Darin
werden verschiedene Notationsfragen und
deren musikalische Umsetzung erklärt (dieser
Teil ist sicher unvollständig, weil von entspre-
chenden rhythmischen Fragen nur der „Un-
terschied der doppelten Triole und der Sex-
tole" erwähnt wird) und die Notation und
Ausführungskonventionen von Verzierungen
erläutert. Mehr auf das Blasinstrument bezo-

gen ist der Abschnitt „Von dem Athem
schöpfen", der dem Schüler die sinngemäße
Gliederung eines Notentextes durch Atem-
pausen vermittelt. Anzumerken ist, daß die
Abschnitte vom Atmen und über die Verzie-

rungen an der Ozy-Schule orientiert sind.
Zwar gehen die Erläuterungen der verschiede-
nen Verzierungen bei Hürth weit über die bei
Ozy erwähnten hinaus. Die im Kapitel vom
Atmen verwendeten Notenbeispiele stammen
alle aus der Schule von Ozy und wurden -
teilweise in geänderter Reihenfolge - den
entsprechenden Kapiteln (Abschnitt 8 und 10)
entnommen.

Übungen zur Artikulation. Insgesamt 74
Übungen auf 66 Seiten, von denen die ersten
beiden Seiten (Übungen 1-17) fehlen. Für eine
Fagottstimme geschrieben sind die 7 „Übun-
gen für die Gis-Stange", die den Gebrauch der
neuen Gis-Klappe am Stiefel üben sollen.
Weiter gibt es 24 Übungen für „Combinirte
Articulationen", mit denen der Schüler die

verschiedenen Verbindungsmöglichkeiten von
Vierton- und Dreitongruppen beherrschen
lernt. Die folgenden 27 Übungen für zwei
Fagotte haben variierte Skalen zur Grundlage,
wobei die Verwendung verschiedener Griffe
für einen Ton durch bestimmte Zeichen

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, S. 123-140
5 Vgl. Hans Volkmann: Beethoven in seinen Beziehungen
zu Dresden. Dresden 1942, S. 135-146

6 Ein Exemplar dieser heute seltenen deutschen Ausgabe
befindet sich ebenfalls bei Prof. Öhlberger.

3. Abschnitt („Unterrichtsmethode") S 6: „Die
Professoren des Conservatoriums sind eingeladen, Lehr-
bücher für die von ihnen vorgetragenen Fächer zu
verfassen ..."

s Vgl. 3 Brief-Manuskripte von Wilhelm Krankenhagen
im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
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genden bzw. absteigenden Phrasen in der
Unterstimme zu üben ist.

angedeutet wird. Die Ausführung dieser Duos
ist auf S. 10 festgelegt: „Diese werden zuerst
geschleift (.ligato.) dann mit den vier verschie-
dene Articulazion, zuletzt aber Stacato

gespielt."

7. „Übungen um die richtige Lippenlage im
schwierigsten Theile des Fagott-Ansatzes zu
erlangen". Dabei handelt es sich um 150 zwei-
bis viertaktige Übungen, deren Ziel es ist, die
schwierigen Bindungen in der oberen Lage des
Fagotts beherrschen zu lernen. Als Spielanlei-
tung ist der Überschrift hinzugefügt: „Die
Übungen sind anfänglich sehr langsam und
volltönig zu spielen; dann aber schneller mit
Schattierungen und Staccato."

B. Schnelle Skalen in Dur und Moll für 2 Fagotte.
Duos, deren melodische Grundlagen aus den
Leitern der verschiedenen Tonarten beste-

hen.

3. „Leichte Duetten für 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 Hürth

zur Trennung musikalischer Abschnitte, Peri-
oden und Phrasen verwendet, um den Schü-

lern die musikalische Gliederung eines Stückes
- auch eines kleinen Unterrichtsstückes - zu

verdeutlichen. Die folgenden 32 Duos sind
nicht näher bezeichnet, stammen also aus dem

Gebrauch der Fagottklasse. Die abschließen-
den 12 Duos haben „Themes de Haydn` zur
Grundlage.

4. Duos für Fagotte. Auf 15 Bogen insgesamt
138 Stück, 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 Anfängerstadium
zum Erlernen der Griffe und der damit

verbundenen Kombinationen schließen läßt.

9. „Schwingende Passagen. a Duo". Auf S. 34
dieses Manuskripts findet sich auch die Über-
schrift „Fagott Übungen in springender
Bewegung". Die musikalischen Grundlagen
dieser Übungen bilden Akkordzerlegungen
und die mit ihnen leicht ermöglichten Modu-
lationen.

10. „Übungen in der Bass Lage". Diese Samm-
lung besteht aus 150 zwei- bis dreitaktigen
Übungen, meistenteils für zwei Fagotte. Bei
einigen fehlt die zweite Stimme. Diese wäre
aber bei Bedarf nach dem Vorbild der anderen

Übungen nachzumachen. Lernziel ist die
Bewältigung auch schneller Tonverbindungen

in der tiefen Lage, die insofern nicht leicht ist,
als sie ausschließlich von den beiden Daumen

und dem linken kleinen Finger zu bewerkstel-
ligen sind. Außerdem war die Klappe für C
noch nicht verbreitet, so daß an Stelle der heute

bekannten C-Klappe ein großes Griffloch
(Griffloch Nr. 8) zu decken war, dessen Rand
der Instrumentenwandung viel näher war als
die Griffe der ebenfalls vom linken Daumen zu

schließenden Klappen für B und D. Das heißt,
daß beträchtliche Höhenunterschiede zwi-

schen den Klappengriffen und dem Lochrand
zu bewältigen waren, die ein sauberes Hervor-
bringen von schnellen Bindungen in dieser
Lage kaum ermöglichten. Von Interesse für
uns ist an diesem Teil des Manuskripts noch
das Faktum, daß es der Schreiber auf der

letzten Seite datiert hat: „Fine / Ibener Gustav

5. Duos für Fagotte. 9 Duos auf 8 Seiten, deren
Gliederung nach Tonarten (C, a, G, e, F, d, D,
h, B) und das Fehlen weiterer Duos darauf

schließen läßt, daß ein Teil dieser Sammlung
verlorengegangen sein dürfte.

6. „Übungen für die Biegsamkeit des Tones".
Sechs jeweils zweiseitige Duos für Fagotte,
deren Besonderheit darin liegt, daß es sich
dabei im Grunde nur um eine Übung 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 üben". Mit „Biegsamkeit"
ist das Beleben eines ausgehaltenen Tones mit
Crescendo- und Decrescendo-Spiel gemeint,
dessen gerader Verlauf einerseits mit den
auszuhaltenden Tönen in der Oberstimme und

dessen musikalische Anwendung bei aufstei-
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/ Wien den August 841". Damit steht die
Arbeit an diesen Manuskripten zu einer Zeit
fest, als Ibener noch Schüler von Theobald
Hürth war.

Mit Sicherheit läßt sich jedoch durch die

Übernahme von Notenteilen der Ozy-Schule die
Verwendung dieser Schule und ihr Fortwirken als
vorbildliches Unterrichtsmittel nachweisen. Die-

ses Material gibt uns Einblick in den Fagottunter-
richt am Wiener Konservatorium. Zum Großteil

zweistimmig, läßt es - im Gegensatz zur heutigen
Praxis des Einzelunterrichtes - auf einen Klassen-

unterricht schließen, in dem mindestens zwei

Schüler gleichzeitig unterrichtet wurden. Die

Notwendigkeit hierfür bestand allein schon in der
knapp bemessenen Zeit: Für eine Höchstzahl von 8
Schülern waren insgesamt nur drei Wochenstun-
den vorgesehen. Dieses System ist aber nicht nur
als Nachteil für die Schüler aufzufassen, da es
diesen neben der individuellen technisch-musikali-

schen Ausbildung am Instrument gleich von
Beginn an eine Schulung im Zusammenspiel
vermittelte, die im Einzelunterricht (neben dem
eher seltenen Duo-Spiel in der eigenen Klasse) erst

beim Ensemblespiel (Kammermusik) - also erst auf
einem späteren Niveau - gegeben werden kann.
Auch die Bestimmungen für die Aufnahme von
Schülern (S 26 der „Instruction") weisen auf den
Klassenunterricht hin: „Die Aufnahme der Schü-
ler in die Instrumental-Lehrcurse findet nur alle

drei Jahre statt. Wird jedoch während des vorge-
schriebenen Lehrcurses ein Platz erledigt, so kann
derselbe durch einen neu eintretenden Schüler, der

nach seinen Fähigkeiten mit der Classe, in welche

er tritt, ganz gleichen Schritt halten kann, wieder
besetzt werden." Ein Schüler konnte also nur

durch einen auf gleichem Ausbildungsniveau
befindlichen Schüler ersetzt werden, da ein anderer
den Klassenunterricht behindert hätte. Von

Anfang an wurden die Schüler mit den zweistim-
migen Übungen zum Zusammenspiel erzogen und
lernten, Intonationstrübungen und Ansatzschwä-
chen bzw. Störungen im zeitlichen Nebeneinander
zu korrigieren: Während die erste Stimme z. B.

grifftechnische Passagen übte, wurde mit der
zweiten Stimme die „Melodie" der ersten mit

ausgehaltenen Tönen „harmonisch gestützt". Fin-
ger- und Ansatzübungen wurden also unter der
Aufsicht des Lehrers koordiniert, zu der noch als
weitere Instanz die Selbstkontrolle der Schüler

treten konnte, weil z. B. Intonationsschwankun-

gen im Zusammenspiel viel leichter bemerkt
werden als im Solospiel.

11. „Übungen für die Flügelklappen". Diese 69
Duos sind als Pendant zu den unter Nr. 10

genannten Übungen anzusehen und sollen den
Gebrauch der Klappen für die hohe Lage des
Fagotts unterstützen. Der Hinweis „sind
langsam und forte zu spielen" verdeutlicht
ebenfalls die mit der hohen Lage anfänglich
verbundenen Schwierigkeiten.

12. „12 Übungen für 2 Fagott zum Erlernen
schwieriger Ligaturen und Synkopen". Eben-
falls von Ibener geschrieben.

13. „150. Exercicen / für den Fagott / mit
Begleitung eines Basses. / Schule des / Th:
Hürt / 2te Abtheilung". Sammlung von 150
Duos (Nr. 51-100), von denen uns allerdings
nur die erste Fagottstimme erhalten ist.

14. „150 Exercicen / für den Fagott / 3te /
Abtheilung / des / Ibener Gustav". Diese
Sammlung umfaßt die Übungen Nr. 101 bis
150. Es ist ebenfalls nur eine Fagottstimme
vorhanden - aus der Titelüberschrift geht aber
nicht hervor, ob es zu dieser noch eine zweite

Stimme geben müßte.

Von den nun genannten einzelnen Abschnitten
der „Fagottschule des Theobald Hürt" lassen sich
die Teile 1-3 unter den Begriff „Bläser-Grund-
schule" ordnen. Die Abschnitte 4-7 sind als

„Ansatz-Übungen" zu bezeichnen. Die Abschnit-
te 8-11 sind den Lernzielen nach als „Grifftechni-

sche Übungen" zu verstehen und die Teile 12-14
als musikalisch-rhythmische Studien, die das
anfänglich Erlernte und später Erweiterte anwen-
den. Selbstverständlich kann man das bei Prof.

Öhlberger vorhandene Material nicht mit Sicher-
heit als vollständig bezeichnen. Beweis dafür ist das
Vorhandensein von „50 progressiven Übungen für
2 Fagott zum Gebrauche der Anfänger von Th:
Hürt" im Archiv der Gesellschaft der Musikfreun-

de (Signatur: VIII. 25289), die inhaltlich als
Ergänzung der oben unter Nr. 13 und 14 genann-
ten beiden Abteilungen der „150 Exercicen für den
Fagott" zu bezeichnen sind (als 1. Abteilung mit
den Übungen Nr. 1-50).
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