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Walter Salmen

Geselliges Musizieren ,,auff allerley Instrumenten um 1600

In vielen Notendrucken des 16. und 17. Jahr-
hunderts ist die unspezifische, vermeintlich alle
gegebenen Maglichkeiten zulassende Besetzungs-
anweisung zu finden: ,,auff allerley Instrumenten
zu Musiciren®, so etwa im Jahre 1603 bei Melchior
Franck oder 1617 bei Johann Hermann Schein.
Gewif! richteten die Komponisten dieser Zeitalter
ihre Werke zumeist fiir eine abwechslungsreiche
Praxis ein, die differierte entsprechend der jeweili-
gen Ortlichkeit, den Anspriichen der Beteiligten,
den verfiigbaren Stimmen und Instrumenten sowie
funktionalen Bestimmungen. Das musikalische
Kunstwerk war im allgemeinen noch offen fiir
vielerlei Verinderungen, Absetzungen, Transposi-
tionen; es dokumentierte also nicht — in allen
Details integer und autonom - einen deutlich
ausgepragten Autorenwillen. Wenn die Tonsetzer
selbst ihre Abnehmer verbal dazu ermunterten,
sich das Angebotene so zurecht zu machen, daff
eine moglichst breite Liebhaberschicht mit einem
mehr oder weniger reichhaltigen Instrumentarium
sich daran iiben konnte, dann mochte man
annchmen, die Praxis von professionellen Ensem-
bles wie von Collegia Musica oder Hausmusikzir-
keln sei betreffs der Besetzung der Stimmen
ginzlich ad libitum erfolgt. In Wirklichkeit diirfte
dies freilich nicht uneingeschrinkt, ohne die
Gebundenheit an geltende Konventionen und
isthetische Normen geschehen sein. Diese sind aus
den primiren Quellen heute nur mehr unzurei-
chend in Erfahrung zu bringen, weswegen auf
subsidiire Dokumente zuriickgegriffen werden
mufl, falls man sich gewesene Situationen mog-
lichst wirklichkeitsgetreu vorstellen mochte und
diese zu reproduzieren beabsichtigt. Zu diesen sich
anbietenden Hilfsmitteln, die verliflliche Informa-

! Vgl. H. Besseler: Umgangsmusik und Darbietungs-
musik im 16. Jabrbundert, in: AfMw 16 (1959), S. 21 ff

I MGG IX, Taf. 60

tionen geben konnen, zihlen jene ausgesuchten
Bildwerke, die als Abbilder von Musizierpraktiken
gelesen und gedeutet werden konnen.

Einblick in das Musikleben des 16. und 17.
Jahrhunderts gewihren erfreulicherweise viele
Gemiilde, Stiche und Zeichnungen. Insbesondere
Darstellungen niederlindischer, deutscher oder
italienischer Provenienz vermitteln Eindriicke vom
Musizieren in Ensembles, die entweder homogen
zusammengestellt waren (z. B. bestehend aus drei
Fléten, Violen, Posaunen oder Lauten), oder aber
gemischte, an denen seit dem 15. Jahrhundert auch
Frauen als Singerinnen wie Spielende zahlreich
beteiligt gewesen sind.! Deutlich lassen sich biir-
gerliche Musizierbilder von hofischen unterschei-
den, ebenso die wechselnden Verhiltnisse von
professionellen Musikern zu den Liebhabern bei
getrenntem oder auch gemeinsamem Tun. Dieses
fand ab 1530 vermehrt an einem Musiziertisch
statt. Die runden, ovalen oder eckigen Tische
standen in Silen, Kammern sowie im Freien;
darum herum versammelten sich ,,Taffel Con-
sorts (J. H. Schein, 1621) zur Kurzweil oder
geistlichen Erbauung. Im folgenden sei lediglich -
bei Ausklammerung der Pultaufstellung — dieses
auf ein sozial verbindendes Mobel angewiesene
Musizieren beriicksichtigt und befragt auf mogli-
che konvenable Gepflogenheiten hin, welche die
Plazierung der Teilnechmer, die Mischung der
Instrumente oder den Gebrauch von Stimmbii-
chern betrafen.

Einer der iltesten Bildbelege fiir das gemeinsame
Musizieren von Singenden und Spielenden an
einem runden Tisch ist ein zu Ziirich und in Basel
vorhandenes Gemilde eines siiddeutschen Malers
von etwa 1540, das ,,Castalischer Brunn* bezeich-
net ist.2 Dieses zeigt das Miteinander von vier
Siangern und Singerinnen sowie einem Posaunen-
bliser und einem Zinkenisten, die fiinf Stimmbii-
cher benutzen. Ob die im Vordergrund gemalte
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Abb. 1 David Brentel, Stammbuchblatt fiir Daniel Prasch, 1590: Studentisches Collegium Musicum

vornechme Dame an der Tischorgel ebenfalls zu
dieser Gruppe gehoren soll, ist fraglich, da auf
diesem Gemilde die ,,Musica® insgesamt in einer
dichten Zusammenriickung von mythischen wie
realen Szenen anschaulich gemacht wird. Was
diesem Bild in Hinblick auf spitere Abbildungen
fehlt, ist das Zusammenwirken von Gesang, Blas-,
Streich- und Zupfinstrumenten in einer vor der
Zeit der Anwendung des Generalbasses standar-
disierten Formierung. Diese wird deutlicher auf
einem Fresko von 1546 in dem hessischen Grafen-
schlof8 zu Biidingen.? Hier wirken ein Regal, Zink,
Posaune, Gambe, Viole, Laute, Querflote und ein
Singerpaar verteilt an zwei Tische zusammen,
wobei die zuerst genannten drei Instrumentalisten
ohne eine Notenvorlage mitzumachen vermogen.
Ein signifikantes Spielgerit fehlt in dieser hfischen
Runde, nimlich die Harfe. Dieses Zupfinstrument
istallerdings beteiligt auf Holzschnitten aus Niirn-
berg von 1531 sowie aus Valladolid von 1539.% Die
Ensemblebildung, die aus dem Grundbestand von
Querflote, Zink, Trompete oder Posaune, Laute,
Harfe, Klein- und Groflgeige sowie moglichst auch
einem Klavierinstrument (das im Freien verstind-
licherweise zumeist fehlt) besteht, gilt es bis in die
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Zeit um 1600 geschichtlich weiter zu verfolgen.
Dabei zeigt es sich, dafl eine grofle Anzahl von
abbildlich gemeinten Dokumenten diese Forma-
tion im Bereiche des kammermusikalischen Musi-
zierens reichlich belegen. Einige Beispiele seien
niher betrachtet.

Im Jahre 1590 malte David Brentel in Lauingen
an der Donau fiir den dortigen Studenten Daniel
Prasch ein Stammbuchblatt, auf dem ein studenti-
sches Collegium Musicum an einem mit einem
Teppich bedeckten Musiziertisch zu sehen ist, das
sich gemif} der mitgegebenen Devise ,,Nympha,
calix, pietas, musica noster amor* versammelt hat

3 Siehe die Abb. in W. Salmen: Musikleben 1m 16.
Jabrbundert, Leipzig 1976, S. 4

“Ebda, S. 124 f. und S. 127 sowie die Federzeichnung von
Christoph Friedel Fest im Alten Schlofi von Stuttgart
(1579) mit der Tafelmusik Querflote, Laute, 3 Streicher,
Harfe (Kunstsammlg. Veste Coburg, Inv. Nr. Z 259)

5 Dazu Einzelheiten bei Salmen: Musikleben, S. 132

¢ Staatsbibliothek Bamberg, Sign. I. Qb 30; das Blatt ist
auflerdem beschrieben mit den Worten: ,,Ornatissimo ac
Doctiss. D. Johanni Georgio Schwingsbirlein Norico
amicitiae et memoriae ergo ponebat Ingolstadi die 25 fbris
Ao 96 Wolfgangus Handl neppa*

7 Siehe Salmen: Musikleben, S. 158 f



(Abb. 1).5 Von links nach rechts sicht man einen
Spieler der Viola da gamba, der Querflote, der
Laute, der Diskantviola, des Zinken, der Harfe,
der Trompete, des Krummhorns sowie eines
Spinetts. Wein und Brot dienen zur leiblichen
Stirkung. Drei Stummbiicher werden benutzt,
wobei zumindest der Gambist sowie der Clavierist
auf die Einsichtnahme in Noten zu verzichten
scheinen. Ein derart stattliches Liebhaberensemble
findet sich in einer vergleichbaren Zusammenset-
zung auch auf einem 1596 in Ingolstadt angefertig-
ten Stammbuchblatt mit der Beschriftung: ,,Ita
vivas, te ut multi, tu ne multis indigeas* (Abb. 2).¢
Hierauf stellen wir ebenfalls fest, dafl Studenten
vor drei Stimmbiichern sitzen oder stehen und
musizieren auf Laute, Harfe, Posaune, Zink,
Querflote, Viole und Viola da gamba; ein Wein-
schenk sorgt fiir den Trunk. Die Ubereinstimmung
auf diesen biirgerlichen Musizierbildern ist -
abgesehen von der verminderten Zahl der Mitwir-
kenden auf letzterem — deutlich. Diese lafdt sich im
Vergleich auch aus héfischen Musizierbildern
dieser Epoche erschlieflen. So identifizieren wir
etwa auf dem Titelkupfer zu Jacob Regnarts
Sammlung ,;Teutsche Lieder, mit dreyen Stim-
men* (Miinchen 1583, Abb. 3), welches mit
geringen Verinderungen auch zum Schmuck von
Notendrucken Orlando di Lassos (1573 und 1584),
Ludwig Dasers (1578) sowie Giulio Gigli da Imolas

Abb. 2 Stammbuchblatt aus Ingolstadt, 1596:
Musizierende Studenten.
Mit freundlicher Genehmigung der \tunhuhlmthck Bamberg
Foto: Alfons Steber

(1585) gedient hat,” die folgende Plazierung an
einem ovalen Tisch mit drei Sttimmbiichern: Viola
dagamba, Zink, Laute, Sanger, Zink, 2 Singerkna-
ben, Posaune, Singer, Querflote, Posaune, Viola

/ey Adam fbfrj.
mie
LXXXIIL

Abb. 3 Titelkupfer zu Jacob

Regnarts Sammlung ,,Teut-

sche Lieder, mit dreyen Stim-
en"’, Miinchen 1583,



Abb. 4 Etienne Delaune,
2. Hilfte 16. Jahrhundert:
Musizierende Musen

da braccio, Spinett. Mit Gewiftheit sind hiernach
die Querflote, der Zink sowie die Posaune colla
parte den Singstimmen zugeordnet. Auf die stan-
dardisierte Mitwirkung von Querfléte, Zink und
Posaune (oder Trompete) sei besonders hingewie-
sen. In einer stark besetzten Hofkapelle wie der
Miinchner unter der Leitung von Orlando di Lasso
konnte man sich auch Instrumentalverdopplungen
leisten, was noch eindriicklicher die bekannte
Darstellung dieses Ensembles im Kammerdienst in
der Neuen Veste belegt. Der bayerische Hofmaler
Hans Mielich hat um 1570 15 Instrumentalisten
nebst Singern dargestellt.® Freilich ist auf diesem
Blatt die Aufstellung abweichend von allen iibrigen
Bildern, da die starken Bliser als Gruppe zusam-
men stehen, die Querflote freilich abermals sinn-
fillig den Diskantsingern zugeordnet ist und mit
diesen auch dasselbe Stimmbuch benutzt, wihrend
eine Baflblockflote mit den Bassisten zusammen
handelt.

Die damalige Beliebtheit dieser gemischten
Kapellbesetzung erhellt sogar eine persiflierende
,,Litftlmalerei aus dem Jahre 1610 am Hirschen-
haus zu Berchtesgaden.® Auf diesem Fassadenfres-
ko oberhalb eines Fensters in der Metzgerstrafle ist
eine gemischte Kantorei zu sehen, die im Sinne der
Darstellung einer verkehrten Welt von Affen
gebildet wird; das Instrumentarium besteht aus
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einem Streichbafl und einem Positiv als Klang-
stiitze, in der Mitte aus einer Gruppe von zwel
Singenden mit einem Stimmbuch nebst Querflote,
sowie rechts einem Zink und einer Trompete ohne
Notenvorlage. Ein gemischtes Ensemble mit zwei
Singerinnen, Zink, Geige, Posaune, Positiv, Viola
dagamba und Laute ist auch auf einer Tuschmalerei
von Hieremias Buroner aus Augsburg (1592-99)
abzulesen.™® Selbst allegorisch gemeinte Darstel-
lungen, wie etwa Musenbilder, vermégen noch
diesen Befund zu stiitzen (Abb. 4). Eine Zeichnung
von Etienne Delaune (2. H.16.Jh.) liflt die neun
Musen als Vorbild fiir einen daneben im Schlofi-
park an einem Musiziertisch singenden Kreis in
Erscheinung treten mit Querflote, Laute, Harfe,
Zink, Positiv, Violen in diversen Gréfien.

Auf die Wiedergabe weiterer, bislang unverdf-
fentlichter Bilddokumente, die diesen Sachverhalt
zu bestitigen vermogen, sei hier verzichtet. Uber-
blickend sei jedoch festgehalten im Hinblick auf die
heutige Auffiihrungspraxis von polyphonen Sitzen
des 16. Jahrhunderts: die Gruppierung gemischter,

8 Ebda, Abb. 106

9W. Salmen: Die Musizierbilder von 1610 am Hirschen-
haus zu Berchtesgaden, in: Schonere Heimat 65 (Miin-
chen 1976, S. 173)

18 The New Grove, Bd. 14, S. 384

11 Siehe die Abb. in MGG VIII, Sp. 811



solistisch (allenfalls doppelt) besetzter Ensembles
an Musiziertischen ist sozial wie auch klanglich ein
Ideal, dem die derzeit iibliche Frontalaufstellung
auf breitem Podium nicht zu entsprechen vermag.
Diese hebt alle Intimitit, Bezogenheit und Abge-
stimmtheit im Kreise auf, wodurch selbstverstind-
lich auch die klangliche Gesamtwirkung eine
verinderte wird. Diese entspricht freilich nicht den
Intentionen des 16. Jahrhunderts. Vor und nach
1600 war offensichtlich das Zusammenspiel von
Querflote, Zink, Posaune, Harfe, Laute, Viola da
gamba als Kernbesetzung sehr erwiinscht. Es ist
aus den ikonographisch zu erschlieflenden Quellen
zu folgern, daf die Querflote, die stets dem
Diskant zugeordnet wurde, hiufiger Verwendung
fand als die Blockflote. Dies wird in der derzeitigen
Praxis zumeist umgekehrt gehandhabt. Die Trom-
pete wurde mitspielend der Altstimme zugewiesen,
der Zink stiitzte den Tenor. Diese Praxis lafit sich
sehr deutlich noch aus einem Titelkupfer von 1694
ablesen, der in St. Gallen zu einer Sammlung
,,Geistliche Seelen-Music erschienen ist.'' Auf
diesem Blatt sind nimlich die Stimmbiicher, die vor
den Mitgliedern eines schweizerischen Collegium

Ulrich Thieme

Die Affektenlehre

Musicum auf dem Tisch liegen, mit der gemeinten
Stimmlage bezeichnet worden.

Wie die Querflote, so hat auch die Harfe gewifl
mehr Verwendung gefunden, als dies von den
jetzigen Ensembles fiir Alte Musik angenommen
wird. Vor der Einfiihrung der Generalbafipraxis
haben offensichtlich die Clavieristen im Ensemble-
verbund stets ohne Notenvorlage mitgespielt; auch
dies verdient beachtet zu werden, da vermutlich
Extemporierungen (vermittelt iiber eingeprigte
Intavolierungen?) iiblich waren, die heute nicht
mehr geliufig sind. Die zwar abwechslungsreiche,
jedoch nicht ginzlich willkiirliche Mischung von
Blas-, Zupf- und Streichinstrumenten war offen-
sichtlich neben der Bildung von homogen klingen-
den Gruppierungen eine der polyphonen Satz-
kunst besonders angemessene Weise der Verwirk-
lichung darin ausgeprigter Intentionen. ,,Auff
allerley Instrumenten zu Musiciren® konnte dem-
nach auch wohl bedeutet haben, sich méglichst
nach jener oben herausgefundenen Kernbesetzung
zu richten, diese in der rechten Mischung zu
plazieren und gegebenenfalls angemessen zu erwei-
tern.

im philosophischen und musikalischen Denken des Barock —

Vorgeschichte, Asthetik, Physiologie

Teil III: Die physikalische und physiologische
Begriindung der Affektenlehre

Die Natur-Kiindiger wissen zu sagen, wie es
mit unsern Gemiiths-Bewegungen eigentlich,
und so zu reden corperlich zugebe, und es ist
einem Componisten ein grofier Vortheil, wenn
er auch darin nicht unerfabren ist.

fatth Der vollk Capell L 1739 (5. 16)

Das schlechte Gewissen des Autors, die Geduld
seiner Leser nun ein drittes Mal zu strapazieren,

verfliichtigt sich nur bei dem Gedanken, endlich
zum eigentlichen Kern- und Herzstiick unseres
Themas zu gelangen: der physikalischen und
physiologischen Begriindung der Affektenlehre,
wie sie das 17. Jahrhundert entwickelte. Sie sichert
die Herrschaft dieser Lehre fiir mehr als 100 Jahre,
weil antike Vorstellungen mit dem ,,Zeitgeist* des
Jahrhunderts verbunden und mit seinen Mitteln
und Ausdrucksformen, Rationalismus und Natur-
wissenschaft, korrigiert und konkretisiert werden.
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Dieser 3. Teil kniipft an die Ausfithrungen in Teil I
(TIBIA Nr. 3/82, vor allem S. 162/163) und die in
Teil IT (TIBIA Nr. 1/83) genannten drei Grundla-
gen der Affektenlehre (S. 241) an.

Zu (3): Das Barockzeitalter ist die Epoche des
Rationalismus, ein Zeitalter, ,,in dem die Vernunft,
welche sich in der Renaissance miindig erklirt
hatte, ihren Siegeszug antrat und in dem die
Mathematik als eine jenseits nationaler und indivi-
dueller Besonderheiten stehende, prinzipiell jedem
zugingliche und einsichtige Wissenschaft von
hochster Allgemeingiiltigkeit das Ideal aller
Erkenntnis bildete. Wenn wir in der Mathematik
eine Methode unantastbarer Beweisfithrung besit-
zen — so fragte man —, warum soll es dann nicht
moglich sein, die menschliche Gesamterkenntnis,
also alle anderen Wissenschaften ... auf eine
ihnliche Grundlage zu stellen?**' Hatte schon die
Renaissance grofles Interesse an den Erscheinun-
gen der physischen Natur (man denke etwa an die
berithmten anatomischen Zeichnungen Leonar-
dos), so bliihte nun mit Francis Bacon, Galilei und
Newton u.v.a. die experimentelle Naturwissen-
schaft auf, die Naturerscheinungen und -beobach-
tungen systematisch als Wirkungen von Ursachen,
nimlich mathematisch formulierbaren Naturgeset-

zen, erklirte. So machte Galilei am ,,Schiefen
Turm* in Pisa Experimente, die seine Hypothesen
bestitigten (Pendelgesetze, Fallgesetze), konstru-
ierte Fernrohr, Mikroskop, Thermometer und
Pendeluhr und verteidigte leidenschaftlich das
heliozentrische Weltbild des Kopernikus, das dann
Newton im Jahre 1687 mit der Formulierung der
Grundgesetze der Mechanik eindrucksvoll besta-
tigte. Die Fiille mechanischer Vorginge war aus
wenigen Grundsitzen heraus berechenbar gewor-
den, ob es sich nun um Staubteilchen oder ganze
Planeten handelte. Die spekulative Vorstellung des
Pythagoras von der grundlegenden Rolle der Zahl
als Ordnungsfaktor im Mikro- und Makrokosmos
— wir erinnern uns — war auf diese Weise bestaugt,
,,verifiziert' worden; wissenschaftliche und um-
fassende Welterklirung aus dem Geiste der Mathe-
matik und Mechanik galt als das Wesen und
,,Programm® der Epoche. Es bestimmte alle
wissenschaftlichen Disziplinen und leitete auch in
der Geschichte der Medizin, der Anatomie und
Physiologie ein neues, spannendes und entdek-
kungsreiches Kapitel ein.*> War man schon iiber-
zeugt und von vielen Erfolgen ermutgt, die
Erscheinungen der physischen Natur auf mathe-
matische und mechanische Weise aus den drei
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Notizbiichern Leonardo da
Vinecis (1452-1519)

Nach: Leomardo — Der Forscher, Stuttigart und Ziirich 1981,
5. 125
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Dieser an eine Blockflote erinnernde Entwurf
einer Pfeife ist offensichtlich von Leonardos
rofunder Kenntnis der menschlichen Anatomie
nspiriert. Eine anatomische Studie zeigt namlich
die verbliiffende Ahnlichkeit des oberen Kehl-
kopfendes mit dem einer Blockflote. Immer
wieder finden sich in den Notizbiichern Beispiele
fir Leonardos Zusammenschau von Kunst und
Wissenschaft. Ubrigens pflegte Leonardo seine
Zeichnungen in Spiegelschnft zu kommentie-
ren!

326

v ""“(ff:‘]’ ’ % wﬂ '—! Q

L wronter b anp dnm

" A Jﬂﬂil'm "‘".'}i""'



s Abb. 7
TAB XV1I

.
|
4

Begriffen der Ausdehnung, der Bewegung und der
Ruhe heraus erkliren und (re)konstruieren zu
konnen, so lag es auch nahe, die Vorginge im
lebenden Korper auf gleiche Weise zu betrachten.
Im Traktat ,,Von der Praxis Medica® des Giorgio
Baglivi (1668-1707) lesen wir:

»»Nachdem die Medici durch Principia Geometrico-
Mechanica, wie auch durch Experimenta Physico-
Mechanica und Chymica die Structur der Wiirckungen
des menschlichen Leibs zu untersuchen angefangen, so
haben sie nicht allein unzihlige Sachen, so in vorigen

31 Storig, Hans-Joachim: Kleine Weltgeschichte der
Philosophie, Stuttgart 1974, S. 216

32 Der Leser sei ausdriicklich auf die einschlagige
medizingeschichtliche Literatur verwiesen, z.B. AcEcr—
knecht, Erwin H.: Geschichte der Medizin, Stuttgart
4/1979, S. 100ff. ; Fischer-Homberger, Esther: Geschich-
te der Medizin, Berlin-Heidelberg-New York 2/1977,
S. 56 ff. Wie der Autor wird er dort eine (vielleicht
unvermutet) spannende Lektiire finden.

3 Schneider, Emmi, und Lang, Carola: Geschichte der
Medizin, Weinheim 2/1980, S. 105/06

M A a0.,S. 106

Erliuterung der Herztatigkeit
nach mechanischen wund by-
draulischen Gesetzen (Aus
,»De motu animalium® von G.
A. Borelli, Leyden, 1710)

Nach: Kenneth Walker: Der Weg der
Medizin, Hannover 1957, Tafel 30

Zeiten unbekanndt waren, entdekket, sondern auch
erkennet, daf der menschliche Leib den natiirlichen
Vorrichtungen nach in der That nichts anderes sey als ein
Begriff der Chymico-Mechanischen Bewegungen, wel-
che jedoch von denen Prinzipiis pure Mathematicis
entspringen. ‘¥

Baglivi etwa erklirte die Korperteile und -funk-
tionen auf diese ,,mechanistische” Weise: Zahne
als Scheren, Driisen und Eingeweide als Siebe, den
Brustkorb als Blasebalg, die Blutgefifle als hydrau-
lische Réhren, das Herz als Druckpumpe; Gio-
vanni Borelli (1608-1679) erlduterte tierische und
menschliche Bewegungen durch Anwendung der
Hebelgesetze auf Knochen, Muskeln und Gelenke
und beschrieb die Atemmechanik (Abb. 6 und 7).
Entziindungen und Fieber wurden durch Reibung
der Blutkorperchen erklirt, die man in der Mitte
des 17. Jahrhunderts mit dem gerade erfundenen
Mikroskop entdeckt hatte.**

Bahnbrechend, uralte Vorstellungen und Hy-
pothesen endlich korrigierend bzw. konkretisie-
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4
Abb. 8 Kiinstliche Hand (Aus
Ambroise Paré, (Euvres, 1614)
Nach Kenneth Walker: Der Weg

der Medizin, Hannover 1957, 5. 98

3 Lesreflo

rend, war die Entdeckung des Blutkreislaufs durch
William Harvey (1578-1657) gewesen, die dieser
1628 in Frankfurt veroffentlichte ; eine Erklirungs-
liicke in diesem System schlofl endlich der Italiener
Malpighi 1661 durch seine Entdeckung des Kapil-
larkreislaufs, die ebenfalls durch das Mikroskop
moglich geworden war. Die Universititen von
Padua und Leyden mit ihren 6ffentlichen Leichen-
sezierungen waren die fithrenden Zentren der
medizinischen Forschung.

Fiir das europiische Denken der Neuzeit beson-
ders folgenreich war die Philosophie des universal
gelehrten René Descartes (1596-1650). Er wagte als
erster den Gesamtentwurf einer umfassenden
Welterklirung nach mathematischen und mechani-
schen Prinzipien. Sie umspannt und durchdringt
alle wissenschaftlichen Disziplinen; die Entste-
hung des Lichts, der Himmelskorper und der Erde
werden ebenso dargestellt wie die Lebensvorginge
in Pflanze, Tier und Mensch und die Verbindung
von Korper und Denken. Charakteristisch fiir
Descartes und seine Zeit ist die Vorstellung der
Welt als Maschine; auch Tier- und Menschenkor-
per werden als Automaten aufgefafit. Gott
erscheint als ihr ,,genialer Konstrukteur. Dafl der
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resde chacu
melmes , quand ils (ont fermez.
s Les lames des doiges.

Portraict de [4 main artificiclle.
Defeription de la miain de fer.

1 Pignons fcruans 3 vn chacun
doigt qui font de la piece
meime desdoigts, adiouftez
& aflemblez dedans le dosde
la main,

1 Broche de fer quipaffe par le
milicu de(di&s pignons , en
laquelle ilstournent,

4 Gafchetees pour tenir ferme

vn chacun doigr.

4 Effoqueaux ou arrefts defdi- B
tes gafchettes , au milieu
defquclles font cheuilles pour
arrefter lefdites gafchetres.

s La grande gafchette pout
ouurir les quatre petites
gafchettes qui tiennene les
doiges fermez,

6 Lc bouton de la quené de la
grande gafcherte, lequel fi

on poufle la main s'ouurnira,

7 Le reflore qui eft deffous
la grande galchetee feruancd
lafaire retourneren fon licu,

: & tenant la main fermee.

ndoige, qui ramenenc & font ouurir les doiges d'cux. mef- C

Jesuit Athanasius Kircher (1601-1680), wie Des-
cartes und dessen Freund Marin Mersenne Univer-
salgelehrter, auch Musikautomaten und eine Kom-
poniermaschine entwarf, ist in diesem Zusammen-

hang aufschlufireich und eine weitere ,,Illustra-
tion“ des Zeitgeistes (Abb. 8 und 9).

3 Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister,
Faksimile-Nachdruck der Ausgabe von 1739, Kassel und
Basel 1954, S. 15 (§ 51)

3 Der interessierte Leser sei verwiesen auf die zusammen-
fassende Darstellung bei Storig, a. a. O., S. 217 ff.

37 Descartes, René: Meditationen iiber die Grundlagen
der Philosophie, Hamburg 1959 (vor allem die 6. Me-
ditation, S. 129 ff.)

3% Descartes, René: Die Prinzipien der Philosophie,
Hamburg 1955

¥ Descartes, René: Uber den Menschen (1632) sowie
Beschreibung des menschlichen Korpers (1648), nach der
ersten franzosischen Ausgabe von 1664 libersetzt und mit
einer historischen Einleitung und Anmerkungen verse-
hen von Karl. E. Rothschuh, Heidelberg 1969

40 Descartes, René: Die Leidenschaften der Seele, in:
Ausgewihlte Schriften, hrsg. von Gerd Irrlitz, Leipzig
1980, S. 231 ff.

4l Hrsg. von Johannes Brockt, Darmstadt 1978

42 Descartes, René: Die Leidenschaften der Seele,
a.2.0., 8. 231-233 (Art. 2 und 4 - 6)



Folgen wir nun aber dem Ratschlag Matthe-
sons’”® und wenden wir uns den Schriften von
Descartes zu, um zu sehen, was sie fur unser
Thema im Hinblick auf das diesen Ausfiihrungen
vorangestellte Motto hergeben. Der Autor mufl in
Kauf nehmen, daff er dem Leser von Umfang und
Konsequenz der Gedankenfiihrung bei Descartes
hier nur eine Ahnung wird vermitteln konnen.
Selbst bei diesem winzigen Ausschnitt aus dem,
was Descartes behandelte, wird vieles simpler
erscheinen, als es im Gesamtzusammenhang seines
Denkens tatsiachlich ist, denn auch das von ihm
entworfene ,,mechanomorphe” Modell des
menschlichen Organismus bleibt bei Descartes
eingespannt in den Dualismus von Kérpermaschi-
ne und denkender Seele, wird iiberwalbt von den
traditionell metaphysischen Fragen nach Gott und
dem Verhilmis von Denken und Sein.*

Fiir die rationalistische Begriindung der Affek-
tenlehre — die kérperlichen Grundlagen von Hor-

Fewmt i vin
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Abb. 9 Darstellung eines Glockenspiels aus der
wMusurgia universalis (Rom 1650)

von Athanasius Kircher
Nach MGG, Bd. VI, Sp. 937/38

vorgang und psychischen Prozessen - finden wir in
fast allen Schriften von Descartes reiches, sich
vielfiltig iiberschneidendes Material : in den ,,Me-
ditationen iiber die Grundlagen der Philosophie®
(1641)* ebenso wie in den umfangreichen ,,Prinzi-
pien der Philosophie (1644)%, dann natiirlich in
den beiden anatomisch-physiologischen Traktaten
,,Uber den Menschen® (1632) und ,»Beschreibung
des menschlichen Korpers® (1648)%, der Spat-
schrift ,,Uber die Leidenschaften der Seele**° und
dem wenig beachteten ,,Compendium musicae*“!!
von 1618. Um das zugrundeliegende Menschenbild
kennenzulernen, wie es das 17. Jahrhundert ent-
warf, holen wir etwas weiter aus und gliedern den
Stoff in Problemkreise, die um unser Thema
geordnet sind.

a) Wie sicht Descartes’ Maschinentheorie vom
Menschenkorper aus, und warum greift er im
Rahmen seiner Abhandlung iiber die Affekte auf
diese folgenreiche, fiir die Erklirung der Lebens-
vorginge so ergiebige Hypothese zuriick ?

wUm die Leidenschaften zu erkennen, muff man die
Wirksamkeit der Seele von der des Korpers unterschei-
den ... Da man sich nicht vorstellen kann, dafl ein
Korper irgendwie denkt, so konnen wir mit Recht alle
Arten der in uns befindlichen Gedanken der Seele
zuschreiben, und da es unzweifelhaft leblose Korper gibt,
die sich . . . bewegen und die ebenso warm oder noch
wirmer sind (wie der unsrige), z.B. eine Flamme, so
miissen wir annehmen, dafl alle Wirme und alle
Bewegung in uns, soweit sie nicht von den Gedanken
abhingt, dem Kérper zuzuschreiben ist. ... Es ist ein
Irrtum zu glauben, die Seele verleihe dem Korper
Bewegung und Warme . . .Weil man sah, dafl ein Leich-
nam keine Wirme und demzufolge auch keine Bewegung
hat, stellte man sich vor, die Abwesenheit der Seele habe
diese Bewegungen und diese Wirme zum Aufhéren
gebracht. So hat man ohne Grund alle natiirliche Wirme
und Bewegung unseres Korpers von der Seele abhingig
gemacht, anstatt umgekehrt anzunehmen, daf die Seele
bei dem Tode nur entweicht, weil diese Wirme aufhért
und weil die Bewegungsorgane des Korpers verderben.
... Um diesen Irrtum zu vermeiden, muff man beden-
ken, dafl niemals die Seele, sondern irgendein Haupt-
organ des Korpers, das unbrauchbar wird, an dem Tod
schuld ist. Demnach unterscheidet sich der Korper eines
lebendigen Menschen von dem eines toten ebenso wie
eine Uhr oder ein anderer Automat, d. h. eine selbstbe-
wegliche Maschine, die aufgezogen ist und damit in sich
das korperliche Prinzip der Bewegungen, fiir die sie
bestimmt ist und alles zu ihrer Tatigkeit Notige hat, von
einer Uhr oder Maschine, die zerbrochen ist und in der
das Prinzip ihrer Bewegung nicht mehr wirke. 42



b) Die Korpermaschine und ihr Bewegungsprinzip

,»Zum besseren Verstindnis dessen will ich kurz erkliren,
wie die Maschine unseres Korpers zusammengesetzt ist.
Jedermann weifl, dafl wir ein Herz, ein Gehirn, einen
Magen, Muskeln, Nerven, Arterien, Venen und anderes
dergleichen haben. Man weifd auch, dafl die genossenen
Speisen in den Magen und den Darm gelangen, wo ihr Saft
in die Leber und in die Venen fliefit, sich mit dem darin
befindlichen Blute vermischt und es dadurch vermehrt.
Wer einiges von der Medizin gehort hat, weifl auch, wie
das Herz gestaltet ist. ... Jedermann, der durch die
Autoritit der Alten nicht ganz verblendet ist und sich die
Miihe gemacht hat, die Meinung Harveys iiber den
Kreislauf des Blutes zu priifen, ist sich dariiber klar, dafl
alle Arterien und Venen gleichsam eine Anzahl Biche
sind, in denen das Blut fortwihrend sehr schnell flieft.
... Ferner hingen bekanntlich alle Bewegungen der
Glieder von den Muskeln ab, und zwar sind diese
einander in der Art entgegengesetzt, dafl der eine durch
seine Verkiirzung den Korperteil, an dem er befestigt ist,
an sich zieht, wobei gleichzeitig der entgegengesetzte
Muskel sich ausdehnt. . . . Endlich ist bekannt, daf alle
diese Muskelbewegungen und alle Sinnesempfindungen
von den Nerven abhingen, die alle wie feine Fiden oder
Rohrchen aus dem Gehirn kommen und ebenso wie
dieses eine sehr feine Luft, einen Hauch enthalten, den
man die Lebensgeister nennt. Die Art und Weise
indessen, wie diese Lebensgeister und diese Nerven die
Bewegungen und Sinnesempfindungen bewirken, und
das korperliche Prinzip, das sie wirksam macht, ist
gemeinhin nicht bekannt; deshalb will ich hier das schon
in einigen meiner Schriften hieriiber Erwihnte kurz dahin
wiederholen, dafl wihrend unseres Lebens eine stete
Wiarme in unserem Herzen vorhanden ist oder ein
gewisses von dem Venenblut unterhaltenes Feuer und daft
dieses Feuer das korperliche Prinzip aller Bewegungen
unserer Glieder ist.”**?

Es dehnt das tropfenweise in die Herzkammern
eintretende Blut aus, verfeinert es und treibt es wieder
aus. In der Lunge nun wird dieses dampfférmige Blut
verdichtet und in fliissiges zuriickverwandelt. Die
Atmung erhilt dieses Feuer im Herzen aufrecht. Descar-
tes beschreibt bei dieser wiederum antike Vorstellungen
(Herz als Sitz der Lebenswirme) mit dem neuen
medizinischen Erkenntnisstand verbindenden Darstel-
lung sehr ausfiithrlich den Bau des Herzens und die
Funktionsweise der Driisen, die fiir die Ausscheidung
von Speichel usw. aus dem Blut verantwortlich sind.*

c) Der zentrale Begriff der ,,Lebensgeister: ihre
Entstehung und Eigenschaften und ihr Einfluf auf
den Gemiitszustand

Mit der Beschreibung der ,,Lebensgeister* (lat.
spiritus animales; frz. esprits animaux) und ihrer
Funktion liflt Descartes,,die Katze aus dem Sack*.
Antike Vorstellungen konkretisierend* werden sie
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bei ithm einerseits als (wirklich materielle) Korpus-
keln gedacht, andererseits vermitteln sie zwischen
korperlichen und geistigen Prozessen. Diese,,Psy-
chophysik* ist das groflartige und problematische
Zentrum einer rationalistischen Begriindung der
Affektenlehre. Aber sind wir heute grundsitzlich
weiter, wenn wir — bei verfeinerten Begriffen und
Kenntnissen — in der modernen Gehirnforschung
vom ,,Nervenaktionsstrom* reden statt vom ,,spi-
ritus*, um das Zusammenwirken von Kérper und
Geist denkend zu ergriinden?

,»Von grofiter Bedeutung ist hierbei, dafl die beweglich-
sten und feinsten Teilchen des von der Herzwirme
verdiinnten Blutes fortwihrend in grofler Menge nach
den Hohlen des Gehirns dringen. Sie wenden sich dorthin
und nicht anderswohin, weil alles aus dem Herzen durch
die grofle Arterie austretende Blut geradeaus dorthin
stromt. ... Diese feinen Blutteilchen bilden nun die
Lebensgeister, und sie bediirfen dazu keiner weiteren
Verinderung im Gehirn als der Trennung von den
weniger feinen Teilchen des Blutes. Denn was ich hier
Geister nenne, sind blofle Korper, die nur die Eigentiim-
lichkeit haben, daf8 sie sehr klein sind und sich, wie die
Teile der Flamme einer Fackel, sehr schnell bewegen. Sie
verweilen deshalb nirgends, und in dem Mafle, wie die
einen in die Gehirnhohlen eintreten, treten andere . . .
wieder aus, gelangen von da in die Nerven und Muskeln
und setzen damit den Korper auf alle mégliche Art in
Bewegung.“# ,,Das ist vergleichbar der Wirkung des
Wassers in manchen Automaten, die auch zu einer Art
von Eigenbewegung eingerichtet werden kénnen. Das
Hirn der Menschenmaschine wirkt etwa wie ein Quell-
meister. Die Nerven bestehen aus hohlen Rohrchen mit
einem inneren Markfaden.*4”

In einem sehr beriihmt gewordenen Beispiel
vergleicht Descartes die Spiritusverteilung in
Gehirn und Nerven mit der Luftverteilung in
Orgeln:

»(Man kann sich vorstellen), dafl das Herz und die
Arterien, die die spiritus animales in die Kammern des
Gehirns unserer Maschine stofien, wie die Blasebilge
(von) Orgeln sind, welche die Luft in die Windladen

S A 2 0., S. 233-235 (Art. 7 u. 8)

‘S‘ 3lgesc;mes, René: Uber den Menschen . . ., a.a. O.,
4 Zum geschichtlichen Hintergrund dieser Vorstellungen
siche z. B. Schneider/Lang, a.a. O., S. 39; Descartes,
René: Uber den Mem{'ien ey, 20 S 52
(Anm.)

% Descartes, René: Die Leidenschaften der Seele,
a.a. 0., S. 235/36 (Art. 10)

“57 Bescartes, René: Uber den Menschen . . ., a. a. O.,



stoflen, wihrend die dufleren Objekte, die je nach den
durch sie akuvierten Nerven bewirken, daff die sich in
diesen Kammern befindlichen spiritus von dort in
irgendwelche Poren eintreten, wie die Finger des
Organisten sind, die — jeweils nach den berithrten Tasten
— bewirken, dafl die Luft der Windladen in bestimmte
Pfeifen eintritt.“4$

Die jeweilige Beschaffenheit der spiritus ist
bedingt durch Menge und Beschaffenheit des
Blutes, aus dem sie sich bilden — also auch durch
Luft und Nahrung, aus denen das Blut entsteht -,
dann aber auch abhingig von der Titigkeit der
inneren Organe und Leitungssysteme. Sie steht in
direktem Verhilnis zu den verschiedenen Ge-
miitszustinden, die den Charakter zwangsliufiger,
naturgesetzlich erfolgender Reaktionen haben und
deshalb auch der gedachten Kérpermaschine zuge-
sprochen werden, die zwar empfinden, nicht aber
denken kann, weil sie ohne Seele ist (wie es
Descartes auch von den Tieren sagt). Grundsitz-
lich gilt die Formel: Je mehr/feiner/schneller die
Lebensgeister sind, um so freudiger bzw. erregter
der daraus folgende Gemiitszustand. Descartes
erliutert diese Zusammenhinge stets sehr pla-
stisch, z. B. den guten Einflufl von frischer Luft
und trockenem Wetter auf die Stimmung:

,sDie Atmungsluft, die sich ebenfalls. . . mit dem Blut
vermischt, bevor es in die linke Kammer des Herzens
eintritt, bewirkt, daf es sich dort stirker entziindet und
dort bei trockener Witterung lebhaftere und bewegtere
spiritus erzeugt als bei feuchtem Wetter; so, wie . . . bei
trockenem Wetter Flammen aller Art heftiger bren-
nen.*#

d) Der Mensch — die beseelte Korpermaschine

Der Mensch nun hat eine mit der Korpermaschi-
ne aufs engste verbundene Seele. Descartes lokali-
siert sie — weitlaufig begriindet — in der Zirbeldriise
des Gehirns und spricht ihr das Denk- und
Vorstellungsvermogen zu. Die Leidenschaften
werden als ,,Vorstellungen oder Empfindungen
oder Erregungen der Seele definiert, ,,die man
ganz besonders auf sie selbst (d.h. die Seele)
bezieht und die durch irgendeine Bewegung der
Lebensgeister verursacht, unterbalten und ver-

%A a0.,S. 9%
¥ A 20,85 98

% Descartes, René: Die Leidenschaften der Seele,
a.a. 0, S. 245 (Art. 27)

1A 2.0, S. 251 (Art. 40)

starkt werden.* Die Hauptwirkung aller Leiden-
schaften beim Menschen bestehe darin, ,,daf} sie in
der Seele den Willen zu dem erwecken, wozu sie
thren Kérper vorbereiten.”®! So wird die Men-
schenseele - auch fiir den Barockkomponisten, wie
in unserem 1. Teil dargelegt wurde — zum stindig
bewegten Kampffeld, auf dem die vom Kérper
aufsteigenden Lebensgeister den Verstand zu
besiegen suchen, der sich nun seinerseits, ausgerii-
stet mit freiem Willen, Reflexion und Methode,
den anstiirmenden Leidenschaften entgegenstellt
und ihnen das Feld hochstens zeitweilig und
freiwillig (etwa beim Horen von Musik) iiberlassen
sollte.

e) Das Zusammenspiel von Seele und Korper und
er Haorvorgang

In seinen ,,Prinzipien der Philosophie* fafit Des-
cartes das beschriebene Zusammenwirken von
Kérper und Seele sehr schon zusammen. Dieses
letzte grofere Zitat leitet zugleich iiber in die
Darstellung des Horvorgangs, die uns hier unmit-
telbar interessiert.

,»Bis jetzt habe ich (die ganze sichtbare Welt) nach Art
einer Maschine beschrieben, indem ich nur Gestalt und
Bewegung beriicksichtigte; aber unsere Sinne bieten uns
doch noch vieles andere, wie Farben, Geriiche, Tone . . .,
und wollte ich hieriiber ganz schweigen, so kénnte es
scheinen, als hitte ich einen wichtigen Teil in der
Naturerklirung ganz iibergangen. Ich mache deshalb
darauf aufmerksam, dafl die menschliche Seele, wenn sie
auch den ganzen Korper erfiillt, thren vornehmsten Sitz
doch im Gehirn hat, wo sie nicht allein erkennt und
bildlich vorstellt, sondern auch empfindet, und zwar dies
letztere mit Hilfe der Nerven, die sich wie Fiden vom
Gehirn nach allen Teilen des Korpers erstrecken und hier
so befestigt sind, dafl man keine Stelle des Korpers
beriihren kann, ohne dafl die hier verteilten Nervenenden
bewegt werden und deren Bewegung sich nach dem
anderen Ende dieser Nerven iibertrigt, die in dem Gehirn
um den Sitz der Seele zusammentreffen. . .. Die so im
Gehirn von den Nerven erregten Bewegungen erregen
aber die mit dem Gehirn auf das engste verbundene Seele
bzw. den Geist verschieden nach ihrer eigenen Verschie-
denheit. Und diese verschiedenen Erregungen der Seele
oder die Gedanken, welche aus diesen Bewegungen
unmittelbar folgen, heiffen sinnliche Wahrnehmungen
oder ... Sinnesempfindungen.

Die Verschiedenheit dieser Sinnesempfindungen ist
erstens von dem Unterschied ihrer Nerven und dann von
dem Unterschied der darin vorgehenden Bewegungen
bedingt. (Wir unterscheiden 2 innere Sinne und 5 duflere:
Tasten, Schmecken, Riechen, Horen und Sehen); die
feinen Nerven, welche zu dem Herzen und den Herz-
kammern gehen, bilden den . .. inneren Sinn, in dem
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alle Gemiitsbewegungen oder Leidenschaften und Affek-
te. . . enthalten sind. Wenn z. B. das gesunde Blut leicht
und mehr wie gewdhnlich im Herzen sich ausbreitet, so
bewegt es die feinen, an den Offnungen verbreiteten
Nerven, woraus eine Bewegung in dem Gehirn folgt,
welche die Seele zu einem natiirlichen Gefihl der
Heiterkeit erregt. . . . Ebenso bewirkt das zu dicke Blut,
das in den Herzkammern schlecht flieft und sich da nicht
gehorig ausbreitet, eine andere Bewegung in diesen
Nerven der Herzkammern, welche sich dem Gehirn
mitteilt und in die Seele das Gefiihl der Traurigkeit bringt,
obgleich sie vielleicht die Ursache dieser Traurigkeit nicht
kennt, und es konnen auch mehrere andere Ursachen sie
ebenso bewirken. Und so erwecken andere Bewegungen
dieser feinen Nerven die anderen Empfindungen der
Liebe, des Hasses, der Furcht, des Zornes usw., soweit
sie eben nur Empfindungen oder Leiden der Seele sind,
d. h. soweit sie gewisse verworrene Vorstellungen sind,
die die Seele nicht durch sich allein hat, sondern dadurch,
dafl sie durch den Kérper, mit dem sie innig verkniipft ist,
etwas erleidet.

In dem Innern der Ohren (sind) zwei Nerven
verborgen, welche das Zittern und die Schwingungen der
ringsum sich bewegenden Luft aufnehmen. Diese Luft
stofft auf das Trommelfell, das mit der Kette dreier
Knochelchen in Verbindung steht, welchen die Nerven
anhaften und stofit letztere. Von der Verschiedenheit
dieser Bewegungen entspringt die Verschiedenheit der
verschiedenen Tone.

Wie ich so die ganze korperliche Natur zu erkliren
versucht habe, (habe ich) dabei doch kein Prinzip
benutzt, was nicht Aristoteles und alle Philosophen
anerkannt haben. Diese meine Philosophie ist daher keine
neue, sondern die ilteste und verbreitetste.**?

Tatsichlich hatte bereits Aristoteles den Hor-
vorgang so beschrieben (De anima, 419b): ,,Das
Gehor ist der Luft verwandt, die duflere Luftmasse
wird kontinuierlich bewegt bis zum Gehor und zu
dessen innerer Luft und vermittelt das Horen,**?
Dariiber geht Descartes jedoch wesentlich hinaus,
wenn er schreibt:

,»Man bedenke, daf} eine einzige (Erschiitterung der Luft

die Seele) nur ein dumpfes Gerausch horen 1aflt, das in
einem Augenblick vergeht. ... Aber wenn mehrere

52 Descartes, René: Die Prinzipien der Philosophie,
a.2.0,, S. 236-239 u. 243

53 Descartes, René: Uber den Menschen . . ., a. a. O.,
S.76 (Anm. 1)

“ A a0.,S 76/77

55 Schon in seinem frithen ,,Compendium musicae*
(a. a. O.). Vgl. auch Dahlhaus, Carl, und de la Motte-
Haber, Helga (Hrsg.): Systematische Musikwissenschaft
(= Neues %landbuch der Musikwissenschaft Bd. 10),
Wiesbaden 1982, S. 54 ff.
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aufeinander folgen, wie man es an schwingenden Saiten
sehen kann und an Glocken, wenn sie liuten, dann bildet
sich aus diesen Anstoflen ein Ton, den die Seele als
angenehm oder rauh beurteilen wird, je nachdem sie
gleichartiger oder ungleichartiger sind. Sie halt sie fiir
hoher oder tiefer, je nachdem, ob sie schneller oder
langsamer aufeinander folgen. Und wenn sie das eine Mal
um die Hilfte, um ein Drittel, um ein Viertel oder um ein
Fiinftel usw. schneller aufeinander folgen als das andere
Mal, dann setzen sie einen Ton zusammen, den die Seele
fiir eine Oktave, eine Quinte, eine Quarte oder eine grofle
Terz hoher hilt. Wenn schliefflich mehrere Téne mitein-
ander vermischt werden, dann sind sie wohlténend oder
mifitonend, je nachdem, ob eine mehr oder weniger enge
Beziehung zwischen ihnen besteht, und je nachdem, ob
sich mehr oder weniger gleiche oder ungleiche Intervalle
zwischen den kleinen Stoflen finden, welche sie zusam-
mensetzen, ‘3

f) Der Briickenschlag zur Kompositionslehre

Wirklich neu und groflartig ist Descartes’ Unter-
nehmen, aus seiner Kenntnis der psychophysikali-
schen Vorginge beim Héren eine neue Grundle-
gung der Kompositionslehre abzuleiten.? Dieser
Ansatz prigt dann das barocke Schrifttum zumin-
dest des 17. Jahrhunderts (A. Kircher, A. Werck-
meister) —mehr als 250 Jahre vor Nietzsches Wort,
die Gesetze der Physiologie seien eigentlich auch
die der Asthetik. Bei Descartes ist die Giiltigkeit
des uralten Satzes ,,musica movet affectus* nicht
nur erneut demonstriert, sondern mit naturwissen-
schaftlichen Mitteln, denen der Physik und Phy-
siologie, erklirt worden. In dem von ihm eben
beschriebenen Horvorgang wird das Ubertra-
gungsprinzip greifbar, das die Wirkung der Musik
auf den Menschen bestimmt und garantiert: Es ist
das der Resonanz oder sympathia. Wie eine
angerissene Saite eine andere, gleichgestimmte
Saite in der Nihe zu der genau gleichen Schwin-
gung veranlafit— so der im barocken Musikschrift-
tum immer wieder herangezogene Vergleich -, so
vermag auch die Eigenkraft der Musik den Men-
schen zu affizieren. Die musikalische Bewegung
(motus harmonicus), dem Ohr durch den beschrie-
benen, mechanisch erklirbaren akustischen Vor-
gang vermittelt, erzwingt eine analoge Bewegung
der Seele (motus animae), die von den Lebensgei-
stern als deren ,, Treibriemen® erzeugt wird. Die
Kenntnis dieses Ubertragungsprinzips setzt — in
barocker Vorstellung — den Komponisten in die
Lage, den angestrebten Affekt mit den ihm
zugeordneten Darstellungsmitteln zu erzwingen.



Aus dem letzten Descartes-Zitat konnen wir leicht
die Grundsitze der Affektwirkung von Intervallen
und Akkorden entnehmen: Je grofler die Intervalle
sind, d. h. je mehr sie sich vom Einklang entfernen,
desto schneller die Bewegung der Lebensgeister
und desto heftiger der im Horer erregte Affeke.
Das gleiche gilt fiir ithre Lage im Tonraum: je

hoher, um so stirker, heftiger die Gemiitserre-
gung. So lesen wir dann auch bei Mattheson:

.»Da z. E. die Freude durch Ausbreitung unsrer Lebens-
Geister empfunden wird, so folget verniinfftiger und
natiirlicher Weise, dafd ich diesen Affect am besten durch
weite und erweiterte Intervalle ausdriicken konne, Weifd
man hergegen, dafl die Traurigkeit eine Zusammenzie-
hung solcher subtilen Theile unsers Leibes ist, so stehet
leicht zu ermessen, dafl sich zu dieser Leidenschaft die
engen und engesten Klang-Stuffen am fiiglichsten schik-
ken, ‘%

Descartes schrieb schon: ,,(Ich sage im allgemei-
nen, dafl) ein langsameres Tempo in uns trige
Empfindungen hervorruft . . .; das schnellere hin-
gegen lebhaftere . . . Auchistdasselbevonden . . .
Taktarten zu sagen.**’

% Mattheson, a.a. O., S. 16 (§§ 56 u. 57). Man lese

iiberhaupt dieses ganze 3. Kapitel (,,Von der Natur-
Lehre des Klanges™)!

r‘; Descartes, René: Compendium musicae, a.a. O.,
. 9

% Vgl. Schneider/Lang, a. a. O., S. 39/40

% Nach Dammann, Rolf: Der Musikbegriff im deutschen
Barock, Koln 1967, S. 252

80 Nach Dahlhaus/de la Motte-Haber, a. a. O., S. 57.
Dort wird auch ein entsprechendes Experiment Kirchers

mitgeteilr.

51 Mattheson, a. a. O., S. 16 u. 17 der Vorrede

Abb. 10

Luca della Robbia (1397 bis
1482): Die Pbt'[usnpbi}' (links)
und Die Musik (Orpheus,
rechts).  Florenz, Museo
dell'Opera del Duomo

Der Orpheus-Mythos legt ein
schones Zeugnis fiir die sogar
Tiere und Ungeheuer bezwin-
gende Macht der Musik ab
und wurde im Barock gerade
deshalb besonders oft als
Opernstoff verwendet.

Aus diesen Grundsitzen heraus entwickeln das

barocke Schrifttum und die barocke Komposi-
tionslehre eine umfassende Theorie der Affektwir-
kungen von kompositorischen Elementen. Zu-
gleich wird die musikalisch angemessene, d. h. die
Entsprechung von motus harmonicus und motus
animae anstrebende Darstellung der Affekte zum
Hauptgegenstand barocken Musikdenkens. Zum
Regulativ der Affektenlehre wird die in die Antike
zuriickreichende Temperamentenlehre, mit der
man die Beobachtung erklirt, dal verschiedene
Menschen auf die gleiche Musik doch verschieden
reagieren konnen.
Die auf Hippokrates zuriickgehende Temperamenten-
lehre (von lat. temperatio - richtige Mischung, ordnendes
Prinzip) besagt, da — entsprechend der Zusammenset-
zung des Universums aus den 4 Elementen - der Mensch
sich aus 4 Korpersiften zusammensetzt: Blut, Schleim,
gelbe und schwarze Galle. Die individuelle Disposition
jedes cinzelnen Menschen, sein ,,Temperament”, wird
begriffen als Folge der seinen Korper besimmenden
Saftemischung. Das Ubergewicht von Blut macht ihn
zum heiteren Sanguiniker, das von Schleim zum trigen
Phlegmatiker, wenn die gelbe Galle iiberwiegt, wird er
zum aufbrausenden Choleriker, bei der schwarzen Galle
zum Melancholiker.?® Die Heilkunde wurde von dieser
sog. Humoralpathologie iiber 1000 Jahre (!) lang
bestimmt.

Die Affektwirkung der Musik nun wird beim
einzelnen Menschen durch sein Temperament
verstarkt oder abgeschwicht: ,,Melancholici und
tieffsinnige Leute werden dem rechten Gebrauch
der Dissonantzen . . . sehr beypflichten***? (Werck-
meister), bzw. ,,...die Wollist- und Frech-
lustige an lieblichen, gelinden, hoh- und scharffen
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Thon und Liedern ihre Lust haben, weiln die
Wiirckung, so daher entstehet, zu ihrer Nei-
gung . . . sich schicket und proportioniret ist*6°
(Kircher).

Das Ineinander spekulativer, mathematisch-
akustischer und physiologischer Ansichten, Ein-
sichten und Erkenntnisse im barocken Musikden-
ken, das die barocke Musik (und ihre Theorie) als
legitimes Kind des rationalistischen Zeitalters
erweist, hat Rolf Dammann in seiner schon
erwihnten, eindrucksvollen und einschiichternd
griindlichen Studie untersucht. Die formelhaft
geronnenen, spiter erstarrten Konsequenzen fiir
Komponisten und Ausfiihrende sind in Teil II
unserer Ausfithrungen skizziert worden.

Der Autor schliefft nicht, er bricht ab und
mochte noch einmal Mattheson das Wort geben.
Mattheson, der die Musik als Kunst und Wissen-
schaft begriff und betrieb, formulierte auch das
Unbehagen, das im 18. Jahrhundert angesichts
einer derartig determinierten Kompositionslehre
wachsend empfunden wurde und ihre Abl6sung
vorbereitete:

Peter Thalheimer

s« - .zu glauben, und andere lehren wollen: daf die
Mathematik der Musik Hertz und Seele sey; dafl alle
Gemiiths-Verinderungen, so durch Singen und Klingen
hervorgebracht werden, blof in den verschiedenen
iusserlichen Verhiltnissen der Téne ihren Grund haben,
solches ist noch viel drger und irriger als... (der)
Ausspruch, (dafl die Mathematik bey der Musik nichts
helffe). ...

Des Hertzens Bewegung hat ... ihren Grund, d.i.
ihre Ursache, ihren Ursprung nimmermehr in den
blossen Klingen und Wértern, wenn wir die singende
und sprechende Beredtsamkeit betrachten, wiesieda . . .
abgemessen, eingetheilet, hingesetzt und geschrieben
werden; sondern in den sehr verschiedenen Begriffen, die
das Gemiith, den vielfiltigen Umstinden nach, mit ihnen
verbindet. Wer wird aber wol sagen, daf} solche geistige
Begriffe mathematisch sind?

Denn die Seele . wird empfindlich geriihret.
Wodurch? wahrlich nicht durch die Klinge an und fiir
sich, noch durch ihre Grosse, Gestalt und Figur allein;
sondern . . . durch deren geschickte, immer neuersonne-
ne, und unerschépfliche Zusammenfiigung, Abwechs-
lung, Anwendung, Mischung, .. .Ab- und Einfiihrung,
Erhéhung, Tiefe, Schritte, Spriinge, Verweilung,
Beschleunigung, Wendung, Starcke, Schwiche, Hefftig-
keit, ordentliche und ausserordentliche Bewegung,
Besinfftigung, Aufschub, Stille und tausend andre Dinge
mehr, die kein Cirkel, kein Linial, kein Maasstab,
sondern nur der edlere, innerliche Theil des Menschen
begreiffen und beurtheilen kann, wenn ihn Natur und
Erfabrung unterrichtet und belehret hat.“®!

Flauto d’amore, B flat Tenor Flute und ,,tiefe Quartflote*

Ein Beitrag zur Geschichte der tiefen Querfloten im 18. und 19. Jahrhundert

Aufer der gewdhnlichen Flite traversiere hat man noch unterschiedene andere, wiewohl
nicht so gewihnliche, entweder grifiere oder kleinere Arten von Floten. Es gibt tiz[e
Quartfloten; Floten d’amonr; kleine Quartfloten, u.s.w. Die ersten sind um eine Quarte; die
zweyten um eine kleime Terze tiefer; die dritten aber um eine Quarte hober, als die
gewdhnliche Flote traversiere. Unter diesen sind die Floten d’amour noch die besten. Alle
aber kommen sie zur Zeit der ordentlichen Flote traversiere, an Reinigkeit und Schonbeit,
nicht bev.

Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung, die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752, §. 28

Zahlreiche erhaltene Instrumente beweisen, dafl
nicht alle Flotisten und Flotenbauer des 18. und
19. Jahrhunderts Quantzens Ansicht teilten. Im
folgenden wird erstmals versucht, die erreich-

334

baren Fakten iiber konische Floten in Altlage zu
sammeln.

Mit der Entstehung der Hotteterre-Flote (drei-
teilige Barock-Traversflote mit einer Klappe) um
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Abb. 1 Instrumente des 18. Jahrhunderts: Flauto d’amore
von H.V. Elwe, Berlin?, Ebenholz mit Elfenbeinringen,
Silberklappe ; Flauto d’amore von Wilhelm Staaden, Leun
(bei WiesEaden), Pflaumenholz, Hornklappe; Flauto
traverso von Johann Friedrich Engelhard, ?\Iﬁmberg.
Buchsbaum mit Elfenbeinringen, Messingklappe ; Flauto
terzetto von Friedrich Gabrniel Kirst, Potsdam, Buchs-
baum mit Elfenbeinringen, Silberklappe. Sammlung
Peter Thalheimer

1680 in Frankreich hatte die Verwendung unter-
schiedlicher Querflétengréflen (Renaissance-Tra-
versflotenin al, g, d', g% u. a.)'* in der Kunstmusik
ein vorlaufiges Ende gefunden. Die neuen Bauprin-
zipien (konische Bohrung, eine Klappe) wurden
jedoch schon in den ersten Jahrzehnten des 18.
Jahrhunderts auch auf Floten iibertragen, die in
ihrer Grundstimmung vom d!-Normaltyp abwi-
chen. Bei tieferen Instrumenten orientierte man

* Threr Vielzahl wegen sind die Anmerkungen zum Text
am Ende des Artikels zusammengefafit (S. 341).

sich aus praktischen Griinden an der um 1720
entstandenen vierteiligen Flote, wihrend kleine
Floten noch nach Hotteterres Muster dreiteilig
gebaut wurden. Instrumente mit Grundton h® (,,in
A“) und b° (,,in As“) wurden flanto d’amore
genannt, nach Curt Sachs® ,wobl nur nach
Analogie der gleichfalls in A stehenden Liebes-
oboe*. Diese Vermutung wird bestitigt durch die
in England iiblichen Termini B Tenor Flute und B*
Tenor Flute fiir dieselben Instrumente, da dort die
Oboe d’amore nicht gebriuchlich war® und somit
als Bezugspunkt fehlte. Die iibrigen Sonderformen
wurden — wie bei den barocken Blockfloten — mit
dem Intervallverhiltnis zum d'-Normaltyp be-
zeichnet, also z. B. Quartflote. Instrumente in der
Oberquarte wurden kleine oder hobe Quartflite,
solche in der Unterquart grofle oder tiefe Quart-
flote genannt.

Die erheblichen Stimmtondifferenzen von Ort
zu Ort im fraglichen Zeitraum* lassen eine Einord-
nung der erhaltenen Originalinstrumente in he-
Floten (Flauti d’amore in A), b°-Floten (Flauti
d’amore in As, B flat Tenor Flutes) und a%Floten
(tiefe Quartfloten) nur in den seltensten Fillen® zu.
Deshalb kann sich das hier skizzierte Bild nur auf
die Gesamtheit der bisher bekannten tiefen Terz-
und Quartfléten beziehen.

In der Tabelle auf S. 336 wurden alle in der
Literatur® nachweisbaren und die dariiber hinaus
bekanntgewordenen signierten Instrumente erfafit.
Dabei wird die Anzahl der Klappen in Klammern
nach dem Wirkungsort des Flotenbauers angege-
ben.Die Datierung kann in vielen Fillen nur auf ein
bis zwei Jahrzehnte genau sein. Nicht aufgenom-
men wurde die in Paris aufbewahrte Flote von
Naust, ca. 1700, da sich nicht kliren lifdt, ob es sich
um eine d!-Flote in sehr tiefem Stimmton, eine
c'-Flote (,,in B*) oder eine frithe h°-Flote und
somit um den iltesten ,,Flauto d’amore* handelt.
Einige datierte Hinweise auf tiefe Terz- und
Quartflsten wurden in Kursivschrift eingefiigt.

Auch wenn man davon ausgeht, dafi Kataloge
offentlicher und privater Sammlungen nur einen
Teil der erhaltenen Instrumente verzeichnen, so
lassen sich doch gewisse Tendenzen feststellen: Bis
zur Jahrhundertmitte wurden einklappige tiefe
Querfl6ten in ganz Deutschland, in Paris, Briissel,
London und Prag gebaut, nach der Jahrhundert-
mitte entstanden vier- bis achtklappige Floten vor
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England Frankreich Deutschland Osterreich/CSSR  Italien
(v e Bl
1740 Ch. Bizey, J.G. Eisenmenger,
Paris (1) Mannheim (1)
J. Scherer, 1741: Berleburg
Paris? (1) WFL trav damour*”
1750 Th. Lot, Paris (1)  ]J.W. Oberlender,
Niirnberg (1)
1752: ].J. Quantz
Flote d’amour* i A
1755: Niirnberg
Flawte d'amour®
1760 C. Gedney (1)  G.A. Rouenburgh, ].W. Hoe, Hof (1) F. Fridrich, Prag (1)
Briissel (1)
H.V. Elwe,
Berlin? (1)
1770 A. Schiitze, F. Bauer, Prag (1)
Breslau (1)
1780 J.B. Willems, W. Staaden, Leun (1)
Briissel (1)
1790 ]. Hale (1) ].B. Eisenbrant, Deiardin,
Géttingen (1) Turin (1)
1791: ].G. Tromlitz,
Flauto d’amore in A*
1800  G. Colquhoun, 1802: H.C. Koch, F. Hammig, L. Cerino,
Dublin (1) Flauto d’amore in A" Wien (1) Turin (1)
F.G.A. Kirst,
Potsdam (1)
1810  Ch. Wigley &  P.P.G.]. Dupré,
McGregor (4)  Briissel (4)
Clement & Co  1819: Boiean, Paris,
(1) Fl. in A
1820  W. Bainbridge  P.H. Camus, M. Stiegler, S. Koch, C. Lesu,
(5) Paris (1) Miinchen (4) Wien (13) Ancona (1)
Monzam & Co Grenser-Schule,
(5, 6) Dresden (5)
1830  Clemenu & Co F.A. Peuckert, J.T. Uhlmann,
7 Breslau (?) Wien (in As, 12)
Rudall & Rose (8) 1837: G. Schilling,
Flauto d’amore in A"
1840  R.]. Bilton (8) Biihner & Keller, J. Ziegler, Wien
Strassburg (in As, 13)
(Bochm 1832)
C.W. Moritz,
Berlin (?)
1850
1855: |.Ch. Roth,
Strassburg,
Fl. &’am. in As"?
1860  Rudall & Carte (6) 1858: Th. Boehm,
Miinchen,
Alfl. in G
1870 1871: unsign.
Flote in A
1880  H. Potter (4)
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allem in London. — Das zwolf- bis dreizehnklap-
pige System der Romantik wurde in Wien auch auf
den Flauto d’amore in As iibertragen. — Die
italienischen Floten der Zeit um 1800 beweisen
zumindest, dafl die 1871 gebauten Flauti d’amore
nicht ohne Vorliufer waren (vgl. dazu weiter
unten). — Ein besonderes Interesse scheinen die
Straflburger Instrumentenmacher fiir den Flauto
d’amore in As gehabt zu haben: Bithner & Keller
bauten um 1835 eine Fléte in As aus Ebonit nach
Theobald Boehms System von 1832, jedoch mit
Dorus-Gis-Klappe!'®. ].Chrétien Roth, Straflburg,
der auch konische Bochmfloten gebaut hat, bietet
1855 einen Flauto d’amore in As (mit h®-Fufl bis
klingend g°) an.'? Dieses Instrument war wohl auch
eine konische Boehmflote, da Roth Vorginger von
Julius Max Biirger, dem berithmtesten Hersteller
konischer Ringklappenfloten, war. Vielleicht wa-
ren solche Straflburger Instrumente der Anstof zu
Theobald Boehms schon 1847 geduflerter Idee, eine
Flite d’amour zu bauen. Im Jahre 1858 ist eine erste
Altfléte in G im Geschiftsbuch eingetragen.

In der instrumentenkundlichen Literatur des
20. Jahrhunderts wird aufgrund zahlreich erhalte-
ner Instrumente haufig die grofle Popularitit des
Flauto d’amore im 18. und 19. Jahrhundert
erwihnt,'® jedoch fast immer ohne Bezug auf
Kompositionen fiir dieses Instrument. Ein erster
Versuch eines Literaturverzeichnisses soll deshalb
hier folgen. Da Bibliothekskataloge und Literatur-
verzeichnisse den Flauto d’amore meist unter
,,Flote* subsummieren, ist das Auffinden solcher
Kompositionen erschwert und fast ausschliefilich
dem Zufall tiberlassen. Fiir Erginzungen ist der
Verfasser deshalb dankbar.

Den iltesten Beleg fiir den Terminus Flutte
amour fand Hans Oskar Koch'” vor kurzem im
Kantatenjahrgang 1720/21 des Gothaer Hofkapell-
meisters Gottfried Heinrich Stélzel (1690-1749).
In den Kantaten ,,Der hinunter gefahren ist"“ und
,.Ich will wieder kommen** verlangt er eine Flutte
amounr, nach Koch'® transponierend notiert:

Notation: o Klang: o
o © Aa o
T ya 44

flpg? d=d

Dieser Befund entspricht insofern der Notations-
praxis fiir die Oboe d’amore und auch der aller
spateren Flauto d’amore-Partien, als eine Terz-

transposition vorliegt. Fiir deutsche Verhiltnisse
sehr ungewohnlich ist jedoch die Notation einer
Querflétenstimme im franzésischen Violinschliis-
sel. Daf Stolzel die Oboe d’amore im gewchnli-
chen Violinschliissel transponierend in A notiert,"’
macht seine Schreibweise fiir Flutte amour noch
ungewohnlicher, Tonumfang und Tonart der von
Hans Oskar Koch genauer beschriecbenen Arie
machen die Verwendung eines Flauto traverso
d’amore in A unwahrscheinlich, da diese Partie viel
leichter und intonationssicherer auf der normalge-
stimmten Querfléte spielbar wire. Weil die Flote
durchgehend die Violinen verdoppelt, fallen auch
klangliche Griinde fiir den Einsatz des Flauto
d’amore weg. Warum soll Stolzel gerade dieses
Stiick mit Flauto d’amore besetzt haben? Tonart,
Ambitus und Notation passen jedoch sehr gut zum
Flauto di voce (Voice Flute), also zur Blockfléte in
d'. Da sie zum Prototyp des barocken Blockfloten-
stimmwerks, der f!-Flote, im Terzverhiltnis steht
wie der Flauto traverso d’amore zum Flauto
traverso und die Oboe d’amore zur Oboe, ist der
Begriff Flutte amour fiir eine Blockflote in d'
zumindest konsequent gebildet, wenn auch bis
jetzt keine weiteren Belege aus derselben Zeit
aufgefunden wurden.? Erhirtet wird diese These
noch durch Stélzels Notation von Flutte I et 2 in
der Kantate ,,Ich will meinen Geist ausgiefen®:
Terztransposition in Verbindung mit franzosi-
schem Violinschliissel und der Terminus Flutte (=
Blockflote!) sind fiir den Flauto di voce typisch, fiir
den Flauto d’amore nicht sinnvoll. Ob es sich bei
Stolzels Flutte amour wirklich um den Flauto
traverso d’amore gehandelt hat, ist also fraglich.

Christoph  Graupner (1683-1760) dagegen
schrieb zehn eindeutig fir Flauto tr. d’Amour
bestimmte Werke, und zwar im Jahre 1730 sieben
geistliche Kantaten?!, zwei Geburtstagskantaten?
und ein Tripelkonzert fiir Flaut d’Amore, Oboe
d’Amore, Viola d’Amore, Streicher, Fagott und
Generalbafl in G-Dur?*. Die genauen Titel der

Kantaten lauten:

Gott, man lobet dich in der Stlle (Neujahr
1730)

Was Gott tut, das ist wohlgetan (3. Sonntag nach
Epiphanias 1730)

Siehe, eine Jungfrau ist schwanger (Mariae Verkiin-
digung 1730)
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Betriibter Tag, in Zion tonen (Karfreitag 1730)
Hoffen wir allein in diesem Leben (Ostern 1730)
Seid alle Zeit bereit (24.6.1730)%

Preise, Jerusalem, den Herrn (25.6.1730)%

Singet frohlich Gott (26. 12. 1736, Geburtstag des
Landgrafen)

Es wallen die Herzen in freudigem Triebe
(26.12.1732)

Graupner notiert den Flauto d’amore immer
transponierend in A, z.B. im Tripelkonzert so:

Notation: o Klang:

B4 = L

- - - —
Iy =
D Dl

Der Flauto d’amore kommt meist zusammen mit
der Oboe d’amore ,,in Chéoren und Arien zum
Einsatz, die Gotteslob und Gottvertrauen verkiin-
den“? Das Tripelkonzert, ein interessantes
Schwesterstiick zu Georg Philipp Telemanns Kon-
zert E-Dur fiir Flauto traverso, Oboe d’amore,
Viola d’amore, Streicher und Bc?, st wohl
zwischen 1730 und 1736 entstanden.

Das einzige bis jetzt bekanntgewordene Solo-
konzert fiir Flauto d'amore stammt vom dem
Karlsruher Hofkapellmeister Johann Melchior
Molter (1696-1765). Der autographe Titel lautet:
»CONCERTO per/ Flauto trav: d’amore conc: /
Violino primo / Violino secondo Violetta / e / Basso
continuo / di / Molter*?® Das Konzert ist wohl
nach 1742 entstanden?’ und steht in B-Dur. In der
autographen Partitur und der Solostimme ist der
Flauto d’amore wie folgt notiert:

Notation: o Klang: o

4 ' Z
.

Dl Lt el o

Molters Flauto d’amore stand also in As, einen
Halbton tiefer als der von Graupner. Die spieltech-
nischen Anforderungen entsprechen denen anderer
Flotenstimmen Molters, unter denen sich auch
Partien fiir kleine Terzflote in f' (transponierend in
Es) befinden.*

Eine Sinfonia des Stockholmer Kapellmeisters
Johann Helmich Roman (1694-1767) beweist, daf§
der Flauto d’amore auch in Schweden bekannt war.
Roman fiigt dem Streicherensemble seiner Sinfonia
e-Mollim zweiten Satz, einem Larghetto in E-Dur,
zwel Flauti Traversieri d’Amore bei.?' Die Stim-
men sind transponierend in G-Dur notiert,*
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Romans Flauto d’amore steht also wie der Graup-
ners in A.

Ebenfallsin A steht der Flauto d’amore bei Ignaz
Jacob Holzbauer (1711-1783). Hans Oskar Koch*

e ———§ 0§

Abb. 2 Instrumente des 19. Jahrhunderts: B flat Tenor
Flute von Monzani & Co, London, Cocosholz mit
Silberringen und -klappen; B flat Tenor Flute von
Monzani & Co, gefirbter Buchsbaum mit Elfenbeinrin-
gen und Silberklappen; Concert Flute von Monzani &
Co, Buchsbaum mit Silberringen und -klappen; Third
Flute von Monzani & Co, Ebenholz mit Elfenbeinringen
und Silberklappen. Sammlung Peter Thalheimer

machte auf die Partien in La Passione di Jesu
Christo (Karfreitag 1754)* aufmerksam. Holzbau-
er verlangt in der Arie Tu nel duol felice sei che di
figlio zwei Flauti d’amore, notiert ¢! - ¢* / d' —cis?,
klingend cis! — cis® / h® - a%.

In den beiden letzten Jahrzehnten des 18.
Jahrhunderts hat sich der Flauto d’amore in Wien



einer besonderen Beliebtheit erfreut: Drei Werke
mit Flauto d’amore konnten aufgefunden werden,
von drei weiteren sind die Titel bekannt. Erhalten
sind die folgenden Kompositionen:

Franz Anton Hoffmeister (1754-1812):

Notturno / a / Flautotraverso / Flauto D’amore /
Due Corni In dis / Due Viole / Violoncello, 6
fagotto. / Del. Sig. F.A. Hoffmeister / a Vienna
presso Hoffmeister / 52. Es-Dur, gedrucke 1786%

Franz Anton Hoffmeister:
Notturno / Flauto d’amore / Corno in Dis / Viola.
Es-Dur*®

Joseph Weigl (1766-1846):

Concerto Es-Dur fiir Corno inglese / Flauto
d’amore | Tromba in E* / Viola d’amore /
Glockenspiel / Euphon | Cembalo / Violoncello mit
Echo-Ensemble (Corno inglese, Flauto d’amore,
Tromba, Violoncello), datiert 179937

Die drei folgenden Werke*® konnten nicht aufge-
funden werden:

Johann Morawetz:

8 Nocturnes fiir Flote, Flauto d’amore, 2 Violinen,
2 Hérner, Violoncello, als Manuskript vorhanden
im Jahre 1798

Johann Neubauer:

2 Nocturnes fiir Flote, Flauto d’amore, 2 Horner,
2 Violinen, Violoncello, als Manuskript vorhanden
um 1800

F.G. Reymann:
13 Concertini fiir Flote, Flauto d’amore, 2 Horner,
2 Violen, Violoncello, gedruckt bei Traeg, Wien

Hoffmeister und Weigl verwenden den Flauto
d’amore in As:

Notation: e Klang: -
ﬁu, = o

Dabei liegt die bevorzugte Lage in der zweiten und
dritten Oktave; ¢, fis® und g* werden hiufig
verwendet, f° dagegen nie. Dies spricht fiir
einklappige Flauti d’amore in relativ enger Mensur.
Besonders interessant ist die Kombination von
normalgestimmter Flote und Flauto d’amore in
Hoffmeisters Notturno von 1786: Das oft in
Terzen gefithrte Flotenpaar klingt durch die
Verwendung von Instrumenten im Terzabstand
dynamisch ausgeglichener, zudem entfallen die
dumpfer klingenden Gabelgriffe, die in Es-Dur auf
einer normalgestimmten Flote in der tiefen Lage
sehr zahlreich wiren. Aus demselben Grund hat

wohl auch Weigl den Flauto d’amore verwendet,
denn der benétigte Tonumfang (in Es-Dur klin-
gend d' — es’) liefle sich auch auf einer Normalflote
darstellen. Fiir Flauto d’amore in As bedeutet das
fis' — g* in G-Dur, also einen nahezu gabelgriff-
freien Tonvorrat.

Angesichts der beachtlichen Zahl von nachweis-
baren Kompositionen fiir den Flauto d’amore ist es
sechr verwunderlich, daff nur eine einzige Werk-
sammlung fiir die grofle Quartfléte bekannt wur-
de, nimlich zweimal THREE TRI0S / FOR | Two
Concert Flutes / and the / Patent Voice Flute / as an
/ Accompaniment /| Composed Expressly to Intro-
duce / THE / New Patent Flute / by / James Hook. /
op. 133 /| LONDON / Printed and Sold by Cha..
Wigley, at his Musical Warehouse, 151, Strand.
Der Druck ist zwischen 1811 und 1816 erschienen,
da sich Charles Wigleys ,, Musical Instrument
Warehouse* nur in dieser Zeit ,,at 151, Strand*
befand.*® Am 19. 6. 1810 hatte Wigley zusammen
mit Malcolm McGregor ein Patent fiir eine Voice
Flute erhalten*!, die eigentlich eine geknickte grofie
Quartflote war. Mehrere Instrumente dieser Bau-
art sind erhalten.*? Die Beischrift A Flute (englische
Nomenklatur, Sechsfingergriff = a°), zu Beginn der
Stimme Patent Voice Flauto terza und die transpo-
nierende Notation bestitigen, dafl Hooks op. 133
fiir diese geknickte Quartflote bestimmt ist:

Notation: &

v .
ra >
ra

el ¥ =

Das Opus besteht aus zwei Teilen zu je drei Trios,
wobei das Trio VI fiir eine Concert Flute* und zwei
Patent Voice Flutes gedacht ist.

Ahnlich wie Charles Wigley hat auch der in
London lebende Flotist und Flotenbauer Tebaldo
Monzani (1762-1839) fiir die von ihm gebauten
Instrumente Kompositionen verlegt. Zwischen
1820 und 1829* druckte Monzani die Serenade /
FOR / A THIRD, CONCERT, and B Tenor Flute, /
Composed by /| L DE CALL. / op. 41 / London.
Published by Monzant & Hill, Musical Instrument
& Music Sellers, to the / King, Patentees of the
Improved German Flute, and Durable Clarinet /
No. 28, Regent Street, Piccadilly.* Es handelt sich
dabei wohl um eine Bearbeitung Monzanis, der
Calls Original in D-Dur* fiir drei normalgestimm-
te Floten zugrunde lag. Monzanis Fassung steht in
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Es-Dur, die Stimmen der Third Flute und der B
Tenor Flute sind in Es bzw. As transponierend
notiert:

Introduzione

Maestoso
£ g pppe g.op

M —
o —E=
AL & a-af & #»

Third Flute

Concert Flute |

0l

|67 ed 7345

pL L Ere pe

B Tenor Flute

4 1 PR TS B a5

Klang:

@

Der Umfang der Stimme fiir B Tenor Flute ist
notiert d! — €%, klingend b®— ¢*. Die B Tenor Flute
entspricht also in der Stimmung dem Flauto
d’amore bei Molter, Hoffmeister und Weigl,
allerdings meint Monzani wohl ein mehrklappiges

Instrument, wie erhaltene Originale belegen (siche
Abbildung 2).

Guiseppe Verdi (1813-1901) lie fiir die Urauf-
fihrung der Oper,,Aida* 1871 drei Flauti d’amore
in A bauen.*’ Er plante, sie im Finale des ersten
Akts einzusetzen, verwarf diese Idee aber wahrend
der Probenarbeit wieder. Eines der Instrumente ist
in der Miller Collection Washington erhalten, es
handelt sich um eine unsignierte, achtklappige
Buchsbaumflote mit Elfenbeinringen.*

Dafl die Klangqualititen des Flauto d’amore
auch am Ende des 19. Jahrhunderts noch geschitzt
waren, belegt Adolf Terschak (1832-1901) durch
eine Bemerkung zum langsamen Satz seines ,,Cap-
rice de Concert™ La Siréne op. 12, die H. Macaulay
Fitzgibbon*’ wiedergibt: ,, . . . to be played as by a
flute d’amour*. Fitzgibbon* berichtet auBerdem
noch von einem im November 1868 aufgefiihrten
Quartett eines S. Laville for an E? flute, a concert
flute, an alto flute in B?, and a bass flute in G, das
jedoch nicht aufgefunden werden konnte.
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In den ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts
erlebten die konischen Floten in Altlage eine letzte
Bliitezeit in den nordirischen Flute Bands. Antho-
ny Baines®' berichtet von blasorchesterihnlichen
Flotenensembles grofler Besetzung:

(es? — Piccolo in Des)
(b! - Fléte in As)

1 E? piccolo

1 solo BP flute

2 1% BP flutes

3 20 BP flutes

3 3 Bb flutes

3 F flutes (1%, 2 and 3)  (f' - Fléte in Es, ,,Terz-
flote™)

(es' - Flte in Des)

(b° - Flote in As, ,,BP
Tenor Flute*)

(f° - Flote in Es)

(es® — Flote in Des)

3 EP flutes
3 BP bass flutes

2 F bass flutes
1 Eb bass flute
4 percussion

Die b%-Floten iibernahmen dabei Bafifunktion. In
diesen Flute Bands wurden jedoch schon um 1915
auch zylindrische Boehmfloten nach Rudall &
Cartes Modell von 1867 eingefiihrt.

Aufler den Flute-Band-Arrangements ist aus der
Zeit nach 1900 keine Literatur fiir konische Flote in
Altlage bekanntgeworden. Die Position dieser
Instrumente wurde von Theobald Boehms zylin-
drischer Altfléte in G iibernommen, die seit 1858
gebaut wurde.”® Die erste Literatur fiir dieses
Instrument diirften wohl Boehms eigene Bearbei-
tungen sein. Am 9.12.1868 schrieb er an Moritz
Fiirstenau: ,,/ch habe bereits iiber 20 Mustkstiicke
von Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert
dafiir arrangiert.*>?

Die Gesamtheit der aufgefundenen Literatur fiir
konische Querfloten in Altlage 1t auf die Griinde
fiir den Einsatz dieser Instrumente schliefen: Das
Interesse der Komponisten des 18. Jahrhunderts
(Graupner, Molter, Roman, Holzbauer) galt wohl
in erster Linie der Klangfarbe des Flauto d’amore.
Bei Hoffmeister und Weigl kam um die Jahrhun-
dertwende noch als wichtiges Kriterium die Klang-
qualitit bestimmter Tonarten dazu — nimlich
solcher, die auf der Normalflote schlecht liegen
und zahlreiche Gabelgriffe erfordern. Bei der
Enstehung der Werke von Hook und der Call-
Bearbeitung diirften kommerzielle Aspekte eine
nicht unerhebliche Rolle gespielt haben.

Bleibt die Frage: Warum sind im 18. und 19.
Jahrhundert so viele Querfloten in Altlage entstan-
den? Die hier zusammengestellte Originalliteratur
— samt einzelnen noch aufzufindenden Werken -



kann nicht einziger Anlal zum Bau der zahlreichen
erhaltenen und vielen untergegangenen Instrumen-
te sein: Einer sehr lickenhaften Reihe erhaltener
Kompositionen steht eine kontinuierliche Bautra-
dition gegeniiber. Diese Tradition laflt sich sogar
noch in die Zeit vor 1740 zuriickverfolgen : Claude
Rafi baute in Lyon um 1550 einteilige, im Prinzip
zylindrische Querfloten mit tiefstem Ton etwa
h® heutiger Stimmung (c'-Flote in tiefer oder

spiteren Flauti d’amore in As und B flat Tenor
Flutes sowie Boechms Altflote in G liegen fast alle
im Bereich eines Ganztones, nimlich - bezogen
auf den Sechsfingergriff und a' = 440 Hz - zwi-
schen h und a° Zufall oder jahrhundertealtes
Bediirfnis der Flotisten? Das letztere kann zumin-
dest nicht ausgeschlossen werden. Die genannte
Flotenlage unterscheidet sich von den Normalin-
strumenten durch eine dunklere Klangfarbe und

Abb. 3 Fliite d’amour in As von Biihner & Keller, Straflburg, Ebonit mit Neusilbermechanik nach Theobald Boehms
Modell von 1832; Ringklappenflote, unsigniert, nach Th. Boehms Modell von 1832. Sammlung Gernot Pillat

d!-Fléte in sehr tiefer Stimmung?), Naust (Frank-
reich um 1700) in etwa der gleichen Lage eine Flote
in der Bauart Hotteterres. Von allen tiefen Floten
war von 1740 bis 1780 der Flauto d’amore in A (=
h®-Flote) der gebrauchlichste, dann, als der Stimm-
ton stieg, der Flauto d’amore in As (b%-Flote).
Boehms Altflote — nach alter Terminologie eine
a’-Flote — schlof sich an. Beriicksichtigt man die
Stimmtonverianderungen dieser Zeit und die reale
Tonhohe der erhaltenen Instrumente, so ergibt sich
das iiberraschende Ergebnis, daft das Steigen des
Stimmtons im fraglichen Zeitraum durch ein
Sinken der Stimmung der gebriuchlichsten Floten
in Altlage kompensiert wurde. Die realen Tonho-
hen von Rafis Renaissance-Tenorflote, der Pariser
Naust-Flote, der frithen Flauti d’amore in A, der

Anmerkungen

! Angaben von Flétenstimmungen liegt im folgenden
immer der Sechsfingergriff (= uefster Ton bei Floten
ohne offene Klappen am Fuflstiick) zugrunde. Transpo-
sitionsverhiltnisse werden in Grofibuchstaben angege-

ben, z.B. ,,in A“.

2 Curt Sachs: Reallexikon der Musikinstrumente, Berlin

1913, Neudruck Hildesheim 1964, S. 1

3 Anthony Baines: Woodwind Instruments and their

History, London 21962, S. 304

*Vergleiche Arthur Mendel: Pitch in Western Music since

1500, Acta musicologica 1978

5Im 19. Jahrhundert wurden gelegentlich Markierungen

angebracht, z.B. in London ,,A* oder ,,4* auf Quart-

floten, in Wien ,,As* auf Flauti d’amore in As.

® Laura E. Gilliam und William Lichtenwanger: The
Dayton C. Miller Flute Collection, Washington 1961

grofiere Modulationsfihigkeit, ohne etwas von der
spieltechnischen Beweglichkeit der Normalinstru-
mente zu verlieren. Diese Eigenschaften haben
wohl Instrumentenbauer und Flétisten beein-
druckt, deshalb wurden solche Instrumente gebaut
und gespielt. Die spirliche Originalliteratur war
sicher nur eine Folge davon. Dariiber hinaus
wurden diese tiefen Querfloten wohl auch fiir auf
der Normalflote tonartlich schlecht oder tief
liegende Partien®, fiir Solostiicke und als Unter-
stimme im Flotenensemble®* verwendet. Daran
konnte nicht einmal Theobald Boehm und seine
neukonstruierte Altfléte etwas andern, denn noch
heute steht die Originalliteratur fiir Altflote in
keinem Verhiltnis zur Zahl der existierenden
Instrumente.

Herbert Heyde: Floten (Musikinstrumenten-Museum d.
Karl-Marx-Univ. Leipzig, Kat.,, Bd.1), Leipzig
1978

Lyndesay G. Langwill: An Index of Musical Wind-
Instrument Makers, Edinburgh ©1980

Ekkehart Nickel: Der Holzblasinstrumentenbau in der
freien Reichsstadt Niirnberg, Miinchen 1971

Irmgard Otto: Musikinstrumentenmuseum Berlin, Berlin
1965

Manfred Hermann Schmid: Die Revolution der Flote.
Theobald Boebhm 1794-1881, Tutzing 1981

Philip T. Young: Twenty-five hundred historical Wood-
wind Instruments, New York 1982

Josef Zimmermann: Von Zinken, Floten und Schalmeien,
Diiren 1967

The Bate Collection of Historical Wind Instruments,
Oxford 1976
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