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Herbert Heyde

Der Holzblasinstrumentenbau in Leipzig in der 2. Hälfte
des 18. Jahrhunderts'

In der Mitte des 18. Jahrhunderts stieg Leipzig
zur wichtigsten Messestadt in Mitteleuropa auf.
Lessing nannte 1749 in einem Brief Leipzig einen
Ort, „wo man die ganze Welt im kleinen sehen
kan", und Goethe sprach später von einem „Klein
Paris". Allerdings kam es unter Friedrich August
II. (Regierungszeit 1733-1763), dem Nachfolger
Augusts des Starken auf dem Dresdner Thron, zu
einer verhängnisvollen außenpolitischen Schwä-
chung Sachsens, die ihren Tiefpunkt im Sieben-
jährigen Krieg (1756-1763) erreichte. Der Preu-
ßenkönig Friedrich II. eroberte Sachsen und
erpreßte allein von Leipzig 10 Millionen Taler
Kontributionen. Während des Krieges gingen aus
Not etwa 10 000 Leipziger außer Landes - darun-
ter auch Musikinstrumentenmacher -, so daß

danach, so eine 1784 veröffentlichte Schätzung,
nur noch etwa 30 000 Menschen in der Stadt leb-

ten. Dennoch erholten sich Handel und Gewerbe

in den 1770er und 1780er Jahren in Leipzig rasch,
der Instrumentenbau eingeschlossen.

Nach Walthers Versuch eines Systems der
Kameral-Wissenschaften, Gießen 1793-1794,
heißt es in bezug auf Leipzig (in Teil 3, S.443), daß
hier neben Nürnberg und Berlin der Hauptsitz

l!a.'r»*,, w. a 51».XW,. f A

Leipzig. Anonymer Kupferstich von 1713

des deutschen Posaunenmachergewerbes sei.
Aber auch der Holzblasinstrumentenbau war

nicht unbedeutend, wobei zu bemerken ist, daß in

Leipzig Holz- und Blechblasinstrumentenbau
vielfach noch in einer Hand lagen. J.G. Schulz gibt
in seiner Beschreibung der Stadt Leipzig, die 1784
in Leipzig gedruckt wurde, auf S.403 eine etwas
nähere Erläuterung:

Da Fabriken blasender Instrumente nicht häufig
sind, können die hiesigen immerhin für beträchtlich
gehalten werden, ob sie gleich nur einige 30 Leute
beschäftigen, 10-12 Lehrburschen abgerechnet. Es wer-
den in denselben alle Arten von blasenden Instrumen-

ten verfertigt, sowohl metallenen als hölzernen. In
Messing können wöchentlich auf jeden Arbeiter zwei
Hörner gerechnet werden; im Holze aber ist es wegen
der zu großen Verschiedenheit der Instrumente nicht zu

bestimmen. Die hier verfertigten Instrumente gehen
meistenteils außer Landes, und zum Teil in die entfern-
testen Gegenden von Europa. - Die Eigentümer dersel-
ben sind: J.A. Krone, J.F. Schwabens sei. Wittwe.

Unter den »einigen 30" Instrumentenmachern
und 10-12 Lehrlingen, die beide „Fabriken"

1 Dieser Beitrag ist eine Fortsetzung meiner Abhand-
lung „Der Musikinstrumentenbau in Leipzig zur Zeit
Johann Sebastian Bachs", in: 300 Jahre Johann Seba-
stian Bach. Eine Ausstellung der Internationalen
Bachakademie in der Staatsgalerie Stuttgart vom 14.9.
bis 27.10.1985, S. 73-88. Jener und der vorliegende Bei-
trag sollen nur einen Überblick ohne detaillierte Quel-
lendokumentation geben, die in einem in Vorbereitung
befindlichen Buch über den sächsischen bzw. Leipziger
Musikinstrumentenbau angeführt sein wird. Sicher
befinden sich in kleinen Museen und in Privatbesitz

noch eine Reihe von Instrumenten Leipziger Faktur,
die nicht in Langwills Index verzeichnet sind. Für eine
diesbezügliche Mitteilung wäre ich als Autor dankbar
(DDR 7030 Leipzig, Schlegelstraßr 5).
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zusammen beschäftigen, dürften ungefähr die
Hälfte freie Instrumentenmacher in der Stadt

gewesen sein, die ihre eigenen Werkstätten hatten.
Die Verbindung von Manufaktur (= große Werk-
statt, die seinerzeit gern Fabrik genannt wurde)
und Verlag war im 18. Jahrhundert ein Typikum
für alle Leipziger Gewerke. Diese Kombination
oder auch das reine Verlagswesen war im Leipzi-
ger Musikinstrumentenbau schon im 16. Jahrhun-
dert stark ausgeprägt.z Zwei lokale Bedingungen
sind dafür der Grund: die jährlich dreimal
(Ostern, Michaelis, Weihnachten) abgehaltene
Messe und das Fehlen einer zunftmäßigen Orga-
nisation des Musikinstrumentenbaues. Letzterer

wurde hier als freies Gewerbe betrieben, es war

weder ein Meisterstück erforderlich, noch

bedurfte es einer städtischen oder sonstigen
Erlaubnis, um eine eigene Werkstatt betreiben zu
können.

Da die inländische Nachfrage meistens unter
dem Arbeitskraftangebot der ansässigen Instru-
mentenmacher lag, durch die Messe aber auch
außerhalb, selbst in Frankreich und England
gefertigte Instrumente offeriert wurden, war es
keinesfalls einfach, ja hart, sich eine Existenz als
selbständiger Instrumentenmacher aufzubauen
und diese zu behaupten. Es galt das Prinzip des
Liberalismus mit all seinen Licht- und Schatten-

seiten.

Crone, Schwabe und der 1769 verstorbene und

daher von Schulz nicht mehr genannte Mathäus
Hirschstein waren geschäftstüchtige Instrumen-
tenmacher, die es verstanden hatten, regelmäßig
größere Aufträge aus dem Ausland zu erhalten
und ökonomisch schwächere, freie Instrumenten-

macher an sich zu binden. Sie versorgten solche
Instrumentenmacher mit Material und Aufträgen
und bestimmten die Preise.

Um Aufträge aus dem entfernteren Ausland
vorteilhaft annehmen und abwickeln zu können,

bediente man sich der 20 privilegierten Stapelstra-
ßen. Auf diesen ganz Europa durchziehenden
Straßen verschickten Crone, Schwabe und
Hirschstein Kisten mit Musikinstrumenten bis

nach Portugal - wo der Instrumentenbau gera-
dezu unterentwickelt war° - Holland, Polen und

Litauen. In westlicher Richtung verlief der Haupt-
handelsweg über Erfurt und Köln nach Antwer-
pen. Nach Verladung auf Schiffe gelangten die

Waren bis nach Lissabon und England. Dennoch
brachten es Crone und Schwabe, die sich bis 1760

nur wenig von den besser gestellten Instrumen-
tenmachern unterschieden, in der Glanzzeit ihrer
Geschäfte, die in die Zeit zwischen etwa 1770 und

1806 fällt, kaum über mittelbürgerliche Verhält-
nisse hinaus. Sie gehörten keineswegs zur oberen
städtischen Handels- und Manufakturbourgeoisie
wie die Bose, Apel und Raabe, die auch im städti-
schen Rat ein entscheidendes Wort sprachen.

Mit Beginn der napoleonischen Ära setzte der
Niedergang von Crones und Schwabes Unter-
nehmen ein. Nachdem Napoleon I. die Kontinen-
talsperre verhängt hatte, die England vom euro-
päischen Markt isolieren sollte, und als er im
Oktober 1806 seine Truppen in Leip¢ig einmar-
schieren ließ, begannen für diese Stadt schwere
Zeiten. Besatzungskosten und Kor-tributionen
schwächten in ihren Nachwirkungen Kaufkraft
und Absatz bis weit in die 1820er Jahre. Dazu
kamen die erschwerten Handelsbedir-gungen auf
den Straßen nach Westeuropa. Die Kaufkraft
sanierte sich erst in der Zeit um 1830, als die indu-

strielle Revolution in Sachsen verstärkt Eingang
fand und sich in Leipzig Klaviermanufakturen
von beträchtlichem Ausmaß zu entwickeln

begannen.
Neben Crone und Schwabe exis=fieren auch

noch andere Blasinstrumentenmacher, die sich

nicht in vertragliche Abhängigkeit von Verlegern
zu begeben brauchten oder dies nur fii kurze Zeit
taten. Zu diesen gehören einige, von denen zwar
Instrumente bekanntgeworden sind, deren Wir-
kungsort jedoch in der bisherigen Instrumenten-
kunde als unbekannt galt, weil er in den Stempeln
der Instrumente nicht genannt ist. Da ist vor allem
Gehring zu nennen, dessen Stempel man gele-
gentlich als „Jehring" interpretieren wollte, und
J.G. Zencker, den man meist unter dm späteren
Adorfer Namensträgern vermutete.

z Vgl. Herbert Heyde, „Leipziger Instrumentenbau
und -handel im 16. und 17. Jahrhundert", .n: Leipziger
Blätter, 6, Leipzig 1985, S. 12
3 Vgl. Macario Santiago Kastner, „Die irr Instrumen-
tenmuseum des Konservatoriums zu Lissabon erhalte-

nen Holzblasinstrumente der Familie Haupt", in:
T/BIA Heft 2 1984, S. 128-131
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Bevor auf Crone und Schwabe näher eingegan-
gen werden soll, sei noch auf Mathäus Hirschstein
hingewiesen, der seit 1744 als Musikinstrumen-
tenverleger erfolgreich war, wie seine Vermögens-
verhältnisse ausweisen. Nach seinem Tode 1769

heiratete die Witwe Christoph Jonathan Körner.
Dieser Körner aber wirtschaftete die übernom-

mene „Handlung in Musicalischen Instrumenten
und kurtzer Waare" binnen weniger Jahre in
Schulden und mußte sein Haus 1774 durch Sub-

hastation an einen Zitronenhändler verkaufen.

Aus einem Schreiben vom 23. Januar 1772 an die
Vormundschaftsstube des Leipziger Rates geht
hervor, daß er die Instrumente besonders über die

Messe in Frankfurt (Oder) „nach Polen und dahin
gräntzende Länder ehedem mit Nutzen debitiret"
habe, aber wegen der jetzigen Teuerung und der
Veränderungen auf der Messe in Frankfurt
(Oder) sei er in Armut geraten. Der Handel nach
Polen und Litauen über Frankfurt hatte Hirsch-

stein Gewinn gebracht und in einer viel jüngeren
Generation dem geschäftstüchtigen Johann Con-
rad Lienicke (1760-1827) ebenfalls. So mochte
nach 1769 mancher Instrumentenmacher wegen
des stockenden Absatzes nicht mehr für Körner,
sondern lieber für Crone und Schwabe arbeiten.

Lag das Hauptinteresse der Firma Schwabe auf
dem Blechblasinstrumentenbau, so beschäftigte
sich die Firma Crone mehr mit Bau und Vertrieb

von Holzblasinstrumenten. Gottlieb Crone

(1706-1768), der Sohn eines in der Quergasse vor
der Stadtmauer wohnenden „Dorff-Musicanten",

trat spätestens von 1744 an als selbständiger
Instrumentenmacher hervor, wovon ein Trom-

peten-Schallstück von 1744 und ein Waldhorn
von 1750 noch heute Zeugnis ablegen. Sein Bru-
der Gabriel Crone (1701-1763) wohnte im glei-
chen Hause und starb daselbst als Gehilfe seines

Bruders als Instrumentenmacher, war aber auch

als Musiker tätig.
Von 1764 an war Gottlieb Crone Hausbesitzer

in der Quergasse, gleichzeitig wurde sein Sohn
Johann August Crone (1727-1804) gleichberech-
tigter Teilhaber und nach dem Tode des Vaters
alleiniger Inhaber. 1782 verlegte er die Firma in ein
eigenes Haus in der Haynstraße, von 1794 an ist
er auch unter der Kaufmannschaft verzeichnet.

J.A. Crones Frau starb schon 1798, Erbe der

Firma wurde die Tochter Rosina Sophie Amalie

(1769-1818), die in 2. Ehe Johann Friedrich David
Raum heiratete. Dieser kaufte die Firma und gab
1818 bekannt, daß er die „musikalische Instru-

menten Handlung" wie bisher unter dem Namen
„Johann August Crone" weiter fortführe. 1829
existierte das „musikalische Magazin" von Raum
noch, scheint aber nur noch ein Schatten des alten

Geschäftes gewesen zu sein.
An Holzblasinstrumenten Gottlieb Crones

wurde bisher nur eine Zweiklappenklarinette in
Den Haag bekannt, während aus der Ara Johann
August Crones wenigstens noch 18 Instrumente
erhalten sind, Querflöten, Oboen, Fagotte - eine
fünfklappige Klarinette ist auch dabei (Musikin-
strumentenmuseum Berlin). Stil und Modelle
variieren, da die Instrumente in verschiedenen
Werkstätten entstanden.

Zu den Blasinstrumentenmachern, die für

Crone arbeiteten, gehörte zeitweilig die Firma
Carl Wilhelm Sattler (1738-1788), die sowohl
Blech- als auch Holzblasinstrumente baute. Nach

einer Rechnung vom 3. November 1788 lieferte
C.W. Sattler zwischen dem 13. April und dem 7.
August 1788 an J.A. Crone: 38 Fagotte („Wittfel-
der mit der Dis Klap", das ist wohl das Fagott-
modell nach Wietfeld), teils mit 3,2 oder 1 Flügel,
dann 32 „ordinere Fagot", schließlich 24 „flau-
duosen". Diese 94 Instrumente können in knapp
4 Monaten nicht von C.W. Sattler allein her-

gestellt worden sein, sondern nur mit Gehilfen,
die er gegebenenfalls als Unterverleger unter Ver-
trag nahm.

Carl Wilhelm Sattler führte die Firma seines

Vaters Gottfried Sattler (um 1707-1755) weiter,
die dieser und danach die Witwe bis zu ihrem

Tode 1779 im „Goldenen Einhorn" betrieben
hatte. Dieses Haus befand sich auf dem Grimma-

ischen Steinweg vor dem Tor. Von 1788 an wurde
die Werkstatt von Carl Wilhelm Sattlers Witwe

und nach ihrem erst 1811 erfolgten Tod von dem

%.C E SATTLfB

Sohn Friedrich August Sattler weitergeführt, der
ein Bruder von Christian Friedrich Sattler, dem

Erfinder der Tenorbaßposaune, war. Der älteste
Sohn von Johann Gottfried Sattler hieß ebenfalls
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Johann Gottfried (1731-1807). Er wohnte gleich-
falls als Instrumentenmacher im „Goldenen Ein-

horn" und scheint die Werkstatt weitergeführt zu
haben.

Auch als die Witwe das Geschäft führte, wur-

den die Instrumente mit „Carl Sattler" gestem-
pelt, ein Teil aber auch nur mit „Sattler" und
einem „S", das sich über mehrere Generationen

an den Sattler-Instrumenten findet, von denen
etwa noch 11 existieren, die man der 2. Hälfte des

18. Jahrhunderts zuordnen kann. Es sind Oboen,
darunter eine Oboe d'amore (Nürnberg, Germa-
nisches Nationalmuseum), Fagotte und Flöten.
Diejenigen Instrumente, die für Crone gefertigt
wurden, erhielten, wenn überhaupt, den Stempel
der Firma Crone, evtl. aber mit dem Lilienzei-
chen, das eine Reihe von Instrumenten der Firma
Sattler aufweisen. Anscheinend hatte Sattler nur

vorübergehend für Crone gearbeitet.
Johann Friedrich Schwabe (um 1717-1782)

etablierte sich 1747 als Blasinstrumentenmacher

auf dem Brühl im „Grünen Kamm". Als seinen

Lehrberuf gab Schwabe selbst die „Musikalische
Mechanic" an, worunter in Leipzig nicht nur
Blechblas-, sondern auch Holzblasinstrumenten-
bau verstanden wurde. So wurde er 1764 in einer

Eingabe der Posamentiererinnung ausdrücklich
als „Pfeifen und Instrumenten Macher" bezeich-

net. Von 1750 an gibt es Hinweise, daß er von
einem Leipziger Holzlager am Floßplatz Holz
kaufte. Nach einer früheren Eingabe der Posa-
mentierer vom 6. März 1763 beschäftigte
Schwabe damals sieben Instrumentenmacher:

Johann Gottlieb Flemming, George Vogel, Man-
dert, Carl Gottlob Buchenthal, Crone, Johann
Theile und einen zweiten Instrumentenmacher

mit dem Namen Mandert, wobei die ersten drei

regelmäßig und die anderen vier bei Bedarf für ihn
arbeiteten. Nach seiner eigenen Darstellung habe
er jedoch nur einen dauernden Gesellen und vier
Stückwerker beschäftigt, wenn entsprechende
Bestellungen vorlagen. In einem Attest vom 31.
März 1764 wird angeführt, daß er seine Instru-
mente in Kisten bis nach Amsterdam, London,
Madrid, Lissabon und in verschiedene deutsche

Reichsstädte versende. In einer anderen Quelle
vom 26. Oktober 1764 werden außerdem der Hof

des Preußenkönigs Friedrich II., auch andere
Höfe und Brandenburg als Auftraggeber genannt.

Spätestens 1768 kaufte J.F. Schwabe, der 1761
königlich sächsischer Hoffaktor geworden war,
das „Goldene Horn" in der Nikolaistraße, das
dann sein ständiges Domizil blieb. Nach seinem
Tode 1782 führte die Witwe das Geschäft weiter,

bis 1786 der gleichnamige Sohn Johann Friedrich
Schwabe (um 1744-1803) das Unternehmen über-
nahm. Es firmierte unter ,j.F. Schwanes Witwe"
bis 1814.

Das „Goldene Horn" war eine Gastwirtschaft,
die vom Bruder des Johann Friedrich Schwabe
d.J., Johann Gottfried Schwabe (1749-1803),
betrieben wurde. Auch er war gelernter Instru-
mentenmacher. Die Schwabes im „Goldenen

Horn" handelten auch mit Arzneien: im Leipzi-
ger Gnddigst privilegirten Intelligenz-Blatt vom
13. Mai 1786 offeriert einer der Schwcbes „Mittel

wider ein schwaches Gehör, geger_ Taubheit,
Augensalbe, Vorbeugungsmittel gegen Schlag-
anfälle und gegen Epilepsie."

Von den sieben Gehilfen Schwa3es fertigte
Johann Gottlieb Flemming (1732-1776), wie auch
sein Sohn Carl Benjamin, anscheinenc nur Blech-
blasinstrumente. J.G. Flemming wohnte im
Hause des Trompetenmachers Gregorius Lude-
wig in der Windmühlengasse.

Johann Theile tritt 1747-1766 unter den selb-
ständigen Gewerbetreibenden auf. Er scheint
hauptsächlich Holzblasinstrumente gebaut zu
haben, anscheinend auch George Vogel (1734-
1779), dessen Vater ebenfalls Pfeifenmacher war.
Carl Gottlob Buchenthal (1723-1786) arbeitete als
„Pfeiffenmachergeselle" zuerst für Hirschstein,
zwischen 1746 und 1766 ist er aber auch unter den

Selbständigen aufgeführt. Sein gleichnamiger
Sohn war mehr Blechblasinstrumentenbauer. Die

beiden Manden, die für Schwabe tätig waren, sind
quellenmäßig nicht faßbar. Fraglich ist auch, wel-
cher der Crones gemeint ist. Möglicherweise war
es sogar Gottlieb Crone, denn eine feste Zugehö-
rigkeit der Zuarbeiter zu einer Werkstatt gab es
nicht, man nahm in Zeiten, in denen man selbst

keine Aufträge hatte, auch von Konkurrenten
Arbeit an.

Bisher sind an Instrumenten der Firma J.F.
Schwabe acht Blechblasinstrumente und drei Flö-

ten bekanntgeworden, wovon eine mit je einer
dis- und es-Klappe versehen ist. Gestempelt wur-
den nur die besseren Instrumente, unc zwar vom
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Verleger, und normalerweise wohl nur dann vom
Instrumentenmacher, wenn er nicht für den Ver-

leger arbeitete. Es liegt auf der Hand, daß es ein
großes und niemals vollständig lösbares Problem
ist bzw. sein wird, herauszufinden, wer der

eigentliche Hersteller der mit der Firma von
Crone oder Schwabe gestempelten Instrumente
ist. Die Handschriften der erhaltenen Instrumente

beider Firmen sind jedenfalls teilweise sehr ver-
schieden.

An selbständigen Holzblasinstrumentenma-
chern konnten sich neben den angeführten Fir-
men, wie bereits angedeutet, noch eine Reihe
anderer Werkstätten behaupten. Wichtig von die-
sen war Johann Christian Gehring (Göring)
(1722-1791), der Sohn eines Leipziger Fleisch-
hauers. Er erscheint zu Anfang der 1750er Jahre
im Adreßbuch, und auch sein Sohn Heinrich

Gottfried Gehring (1762-1811) war ständig unter
den selbständigen Gewerbetreibenden angeführt.
Johann Christian Gehring wohnte, wie bis 1764
auch Gottlieb Crone, im Grundstück des Rats-

herrn Kreuchauf in der Quergasse. Gehring blieb
dort. Wenigstens in der letzten Zeit seines Lebens
wohnte dort auch Johann Gottlob Beyde (1762-
1814), der wohl mehr Blech- als Holzblasinstru-
mentenmacher war. Aber auch Johann Christian
(Christoph) Haupt hatte daselbst sein Domizil,
der zwischen 1747 und 1766 unter den Gewerbe-

treibenden verzeichnet ist, von dem aber, wie

auch von Beyde, bisher keine Instrumente
bekanntgeworden sind. Dagegen sind von den
Gehrings bis jetzt sechs Instrumente aufgetaucht,
darunter zwei Clarinetti d'amore, eine vierklap-
pige Klarinette (Berlin), ein Bassetthorn und ein
Fagott.

Im Alter von nur 37 Jahren starb Johann Gott-
fried Zencker (Zänker) (1737-1774), der seit 1764
unter den selbständigen Instrumentenmachern,
u.a. als Hausbesitzer, nachweisbar ist. Ihm sind
fünf Oboen, eine Oboe da caccia, dazu im Germa-

nischen Nationalmuseum Nürnberg eine zwei-

klappige Klarinette (MIR 424) zuzuweisen, die
mit „J.G.Zencker" gestempelt sind.

Johann Caspar Grahl (um 1703-1781), der für
Mathäus Hirschstein arbeitete, wird zwischen

1747 und 1766 unter den selbständigen Instru-
mentenmachern genannt. In den gleichen Jahren
ist auch Daniel Hartwig (Härtwig, geb. 1713) als
solcher verzeichnet. Noch nicht genügend abgesi-
chert erscheint es, ob die mit „I:C:(G)Schumann"
gestempelte dreiklappige Oboe des Bachhauses
Eisenach dem Leipziger Johann Gottfried Bene-
dikt Schumann (1735-1761) zugewiesen werden
kann.

Seit den 1790er Jahren trat Gottfried August
Lehnhold (1766-1833) als Flötenbauer in Erschei-
nung, während sein Vater wohl nur Blechblas-
instrumente baute, wie auch J.G. Kästner, A.F.
Krause und Benjamin Naumann. Von 1789 an tra-
ten Johann Christian Widder (1744-1796) und
sein Sohn Johann Gottlieb Widder (1763-1820)
als selbständige Verfertiger von Holzblasinstru-
menten auf. Sowohl von Lehnhold als auch von

Winkler sind insgesamt etwa noch 10 Holzblasin-
strumente vorhanden.

Ein Außenseiter war Johann George Tromlitz
(1725-1805).4 Daß er als Akademiker und profes-
sioneller Flötist die Flöten von Grund auf und

Zu Tromlitz insgesamt siehe Fritz Demmler: Johann
George Tromlitz. Ein Beitrag zur Entwicklung der
Flöte und des Flötenspiels, Diss. Berlin (West) 1961;
Karl Ventzke, „Frühe Nachrichten über Flöten und

Kompositionen von Johann George Tromlitz", in:
TIBIA, Heft 2 1978, S. 105-106

Georg Friedrich Jacob Tromlitz (1767-1801):
Porträt Johann George Tromlitz (1725-1805).
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ohne zugelieferte Halbprodukte baute, kann als
sicher gelten, da er in seiner Wohnung im Mehl-
gartenschen Haus auf der Hintergasse eine Dreh-
bank, Holz und Elefantenzähne sowie das übliche

Handwerkszeug für den Flötenbau aufgestellt
bzw. untergebracht hatte, und zwar in seiner
Wohnstube.

Tromlitz war ein vielseitiger Mann; schon
während seines Jurastudiums seit 1750 in Leipzig
lernte er Flöten zu bauen. Er komponierte und
schrieb Lehrwerke über das Flötenspiel, die im
wesentlichen seine persönliche Auffassung wider-
spiegeln. Neben seinem Beruf als Jurist wurde er
1754 Soloflötist des Großen Concerts, des Vor-

läufers des Gewandhausorchesters, das seit 1763

unter Leitung von Johann Adam Hiller stand.
Man spielte zu seiner Zeit hauptsächlich Musik
italienischen Stils, Stamitz, Bachs Söhne, dann
auch Wiener Klassiker. Es war der Geist der Auf-

klärung, der auch Tromlitz' Klangvorstellung
prägte: der ausgeglichene homogene und an der
Singstimme geschulte „natürliche" Klang. Diese
Grundhaltung, die sich nach 1800 immer mehr
durchsetzte, bewog Tromlitz zum Bau zusätz-
licher Klappen (um 1760 schon Klappen für gis',
b' und!) und dazu, die Tonlöcher zu vergrößern.
Ihm kam es auf eine peinlich genaue Intonation
an, weshalb er - wie andere Leipziger Flöten-
bauer auch - eine Es- und Dis-Klappe anbrachte
sowie das Prinzip des Registerfußes und des Spin-
delstimmzuges einführte. Um die Wechselstücke
entbehrlich zu machen, versuchte er es - ohne

Erfolg - mit einem verschiebbaren Mundstück.
Auch mit dem C-Fuß experimentierte er ziemlich
früh (um 1755-1760), später trat er dann für die
offene c"-Klappe ein. Er fertigte Flöten mit bis zu
neun Wechselstücken, aber auch Flütes d'amour;

1800 brachte er es zu einer Flöte mit acht Klappen
(c', cis', es', dis', f', gis', b', c").

Tromlitzens Bedeutung bestand in seinem
aktiven Eintreten für die neue Klangauffassung,
die sich in England insgesamt früher als in
Deutschland durchsetzte. Im übrigen verstand es

der überaus selbstbewußte und federgewandte
Tromlitz, seine Verdienste ins helle Licht zu set-

zen, was man im Hinblick auf die „gewöhnlichen"
Instrumentenmacher berücksichtigen muß, die
nichts über sich veröffentlichten ur_d dennoch

modern dachten, die auch experimentierten, ver-
besserten und erfanden. Von Tromlitz wurden

bisher zwei Flöten bekannt, die sich im Leningra-
der Institut muzyki, teatra i kinematografii befin-
den.

Überblickt man den Leipziger Instrumenten-
bau vom 16.-20. Jahrhundert, so stellt man fest,
daß in der Messestadt zu keiner Zeit so viele Blas-

instrumente gebaut worden sind wie in der 2.
Hälfte des 18. Jahrhunderts. Leipzig war in jener
Zeit das Zentrum des sächsischen Bla≤instrumen-

tenbaues hinsichtlich der Quantität, ja, es löst
sogar für einige Jahrzehnte das ehemals größte
und seit der Mitte des 18. Jahrhunderts schnell
verblassende deutsche Zentrum Ncrnberg ab.
Die strenge Nürnberger Zunftorganisation war
dem wendigen wirtschaftlichen Liberalismus, wie
er sich in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts in
Leipzig entfalten konnte, unterlegen. Dresden
überragte den Durchschnitt der Leipziger Ware
mit Jakob Friedrich Grundmann und den Gren-
sers in der Qualität und im historischen Erfolg
ihrer Modelle, denn die „Dresdner Fagotte" und
„Dresdner Oboen" machten Schule.

Der Aufschwung des Leipziger Blasinstru-
mentenbaues zeichnete sich schon in cer 1. Hälfte

des 18. Jahrhunderts ab und ist wesentlich mit auf
die kluge, das Gewerbe fördernde Wirtschaftspo-
litik Augusts des Starken zurückzufüzren. Nach
1800 verlagerte sich der Schwerpunkt des sächsi-
schen Blasinstrumentenbaues nach N-arkneukir-

chen. Auch hier war das Verlegerwesen die öko-
nomische Hauptform, und auch hieß stand die
ihm wesenseigene Orientierung an de- Quantität
im Vordergrund. Quantität bildete sich aber oft-
mals auf Kosten der Qualität heraus, wer möchte
an dieser allgemeinen, vielfach bestätigten Erfah-
rung zweifeln?
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Frans Vester

Acht Statements und eine Coda zur Wiedergabe

der Musik des 18. Jahrhunderts

Ein Beitrag zum Programm der ersten Finnischen Flötenwoche in Tampere, August 1985

I. Im 20. Jahrhundert findet sich die Interpreta-
tion von Musik des 18. Jahrhunderts in einer bei-
spiellosen Situation: Man muß feststellen, daß es
nicht mehr nur einen, sondern zwei voneinander

abweichende Aufführungsstile gibt: einen gegen-
wärtigen, sozusagen „populären", und jenen
anderen, der sich an musikhistorischen Erkennt-
nissen orientiert. Im Zeichen zunehmenden Inter-

esses an Barockmusik ist allerdings auch festzu-
stellen, daß bei der Interpretation sowohl barok-
ker wie auch klassischer und frühromantischer

Musik noch immer die Ideen und Konzepte
Anwendung Emden, die für die Musik des 19.
Jahrhunderts überliefert sind. Im Bewußtsein die-
ses Mißverständnisses ist es unsere Pflicht, diesem

Zustand ein Ende zu bereiten, selbst dann, wenn

viele von der Notwendigkeit eines solchen Kurs-
wechsels nicht überzeugt sind. „Berühmte"
Orchester, Kammermusik-Ensembles, Dirigen-
ten und Solisten führen beharrlich die Spieltradi-
tion des 19. Jahrhunderts fort - letztlich ein
Resultat falschen Musikverständnisses. Das führt

zur Vergewaltigung der Musik; den Hörer führt
es in die Irre. Glücklicherweise: es gibt auch Ge-
genströmung und Kritik von einigem Gewicht.
Namhafte Musiker wie Nikolaus Harnoncourt

und Frans Brüggen geben mit ihren Bemühungen
ihr Bestes im Bestreben, höchste Priorität eben

den Intentionen des Komponisten einzuräumen.

II. Wenn das Postulat gilt, nach dem ein
Kunstwerk ganz allgemein unverletzlich und für
willkürliche Abänderungen tabu sein sollte, dann
muß das auch für musikalische Kunstwerke gel-
ten, jedenfalls soweit es deren Notierung betrifft.
Darüber hinaus besteht das Bedürfnis nach inte-

gralem Begreifen eines Musikstückes. Eine Kom-
position muß „umgesetzt" werden; es gilt, den auf
dem Papier erstarrten musikalischen Zeichen

Leben einzuhauchen, sie in Bewegung zu bringen.
Am Ende resultiert dann eine Wiedergabe, die
von der persönlichen Sicht ebenso wie vom geisti-
gen Durchdringen abhängt - oder wenigstens
davon beeinflußt ist. Fußen dagegen Einsicht und
subjektives Erachten vorwiegend auf individuel-
lem „Gefühl" - statt auf solider Kenntnis -, dann

allerdings wird man der Intention des Komponi-
sten nicht entsprechen können. Diese Überlegun-
gen entlassen den Aufführenden in umfassende
Verantwortung gegenüber den ursprünglichen -
und legitimen - Vorstellungen des Komponisten.
Leopold Mozart berichtet, daß er mit beträchtli-
chem Mißvergnügen Violinisten anzuhören hatte,
die selbst simpelste Stücke ohne jede Konzeption
und oft wider die Intention des Komponisten auf-
führten.

III. „Authentische" Wiedergabe ist einerseits
- im strikten Wortsinne - eine Fiktion. Das soll

aber andererseits nicht gleich wieder ein Freibrief
sein, einfach so zu spielen, wie man es eben
„schön" findet. Es lassen sich, zwischen diesen

Extremen, andere Lösungen denken. Hier steht
zuallererst die Idee der „Werktreue", haben wir

doch in letzter Konsequenz wohl die Werke von
Komponisten, nicht aber unsere eigenen Gefühle
zu interpretieren! Solches Tun wäre atypisch für
das 18. Jahrhundert gewesen, wie auch den Kom-
ponisten eine derartige Einstellung fremd war.
Natürlich läßt sich nicht behaupten, daß es seiner-
zeit keine voneinander abweichenden Konzeptio-
nen und Meinungen hinsichtlich der Wiedergabe
von Musik gegeben habe. Gestern wie heute
bestimmen Unterschiede in puncto Talent, Back-
ground und Nationalität auf seiten des Interpreten
ebenso deutliche Unterschiede im musikalischen

Ausdruck. Auch früher war eine Komposition auf
verschiedene Weise interpretierbar, niemals aber
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in der so grundsätzlich befremdenden Manier des
„Hineininterpretierens", wie das für unsere Tage
typisch ist. Hineininterpretieren bedeutet Zerstö-
ren der kompositorischen Intention. Wenn auch
eine wirklich authentische Wiedergabe unmöglich
ist, so können wir uns doch auf das Erreichbare

konzentrieren: eine Interpretation, in der sich die
Ansprüche des Komponisten mit dem eigenen
Vermögen so weit wie möglich treffen - und
nicht eine solche, die durch Verwendung von Stil-
elementen nachfolgender Perioden die Musik mi-
mert. Historische Beschlagenheit ist deshalb von-
nöten, selbst wenn solche Kenntnis sich eingrenzt
auf heute bekannte aufführungspraktische Regeln
für Musik verschiedener Epochen. Wer sich mit
dem Erwerb solcher Einsichten quält, sollte solche
Musik besser nicht spielen.

IV. Bei der Interpretation alter Musik haben
wir als erstes und vielleicht größtes Hindernis die
Notation selbst zu meistern. Ein und dieselben

Symbole hatten zu verschiedenen Zeiten ver-
schiedene Bedeutung. Der Komponist benutzte
sie, um sein Werk aufzuzeichnen und um ihm

Gestalt zu geben. Zudem enthält die Notation
weitere Hinweise für die Realisierung einer Kom-
position. In Abhängigkeit von der jeweiligen
Musikepoche können sie eindeutig und verständ-
lich, auch weniger klar sein oder gar verborgen
bleiben. In einer Mahler-Symphonie beispiels-
weise bestehen kaum Zweifel hinsichtlich des zu

wählenden Tempos oder der Darstellung von
Rhythmus, Phrasierung, Artikulation, Dynamik
und Ornamentik. Für das 18. Jahrhundert dage-
gen verbindet sich mit diesen Dingen allerhand
Unsicherheit. Der Grund dafür liegt für gewöhn-
lich nicht in Unzulänglichkeiten des Komponi-
sten, sondern vielmehr auf seiten des Interpreten,
und zwar in einem Mangel an Vertrautheit mit
den stilistischen Eigenheiten. Heutige, im Lesen
alter Texte unerfahrene Spieler können sich
außerstande fühlen, alte Notationen zu entziffern,

wohingegen dem Spieler des 18. Jahrhunderts die
Bedeutung völlig klar war. Dem „modernen"
Spieler wird die Bedeutung dieser Symbole so
lange ein rätselvolles Geheimnis bleiben, wie er
sich nicht des einstmals zwischen Interpret und
Komponist herrschenden Einverständnisses
bewußt ist, für das sich in der Literatur der betref-

fenden Zeit vielfache Beschreibung und Erläute-

rung finden läßt. Jedermann konnte - und kann
es heute - nachlesen, wie diese Notatijn im Sinne

des Komponisten zu lesen war. Ohne dieses Wis-
sen bleibt Interpretation ein nahezu unmögliches
Unterfangen und die Notation eine Geheim-
sprache.

V. Zu Recht wurde im 18. Jahrhundert auf den
Belcanto-Stil als Modell für Ausdruck und Tech-

nik auch des Flötisten verwiesen. Für ihn ist die

Belcanto-Technik in vielerlei Hinsicht von

Belang, nicht zuletzt im Hinblick auf makellose
Intonation bei der Hervorbringung des messa di
voce, das in etwa einem auf langer Note produ-
zierten crescendo und diminuendo entsprach. Die
Stimme ruhte auf der Luftsäule; der Atem stützte

die Stimme hauptsächlich aus der Brustregion
heraus, ohne daß man dabei das Zwerchfell aktiv

benutzte. Die Tragfähigkeit des Klanges beruhte
mehr auf Intensität als auf Volumen. Und weil die

Einatmung beim Flötenspiel der beim Sprechen
so ähnelt, sah man keine Veranlassung, diese
Frage großartig zu erörtern. Bemerkenswerter-
weise fehlen auch diesbezügliche Dars-ellungen in
den Flötenlehrwerken jener Zeit, wenn wir einmal
von jenem Passus aus Quantzens Anweisung ..., 7.
Hauptstück, §6, absehen:

Um lange Passagien zu spielen, ist nötig, dFß man einen
guten Vorrat von Athem langsam in sich ziehe. Man
muß zu dem Ende den Hals und die Brust weit ausdeh-
nen; die Achseln in die Höhe ziehen; den Athem in der

Brust, so viel als möglich ist, aufzuhalten suchen; und
ihn alsdenn ganz sparsam in die Flöte b1esen.

Im Gegensatz zu den Auffassungen des 18.
Jahrhunderts verlangt der Stil des 20. Jahrhun-
derts mehr nach Volumen denn nach Intensität,

im Gesang ebenso wie im Flötenspiel. In Reaktion
auf die Forderung nach „lauterem" Spiel haben
sich Flötenbau und daraus folgend cie musika-
lisch-technische Behandlung des Instruments im
Lauf der Jahre beträchtlich gewandelt. Das Ergeb-
nis ist, daß heute Bläser wie Sänger das Zwerchfell
als primären Sitz der Stütze ansehen und benut-
zen, nicht die Brust. Dieser Wechsel im Stütz-

Instrumentarium ermöglicht es, ein beträchtli-
ches Mehr an physischer Kraft zur Klangerzeu-
gung einzusetzen. Solange dieser Trend zuneh-
mender Lautstärke und Kraft und daraus fol-

gender Änderungen in Instrumentenbau und
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oft gar achtl in aushaltender Note marguirt - und
das habe ich an ihm nicht leiden können, das ist

auch wircklich abscheulig, dasz ist völlig ganz
wieder die Natur zu singen - die Menschen-
stimme zittert schon selbst - aber so - in einem

solchen grade, dass es schön ist - dass ist die Natur
der stimme.

Johann George Tromlitz (1791): ... es macht
keine gute Wirkung, es heult; und wer es thut,
verwöhnt sich die Brust, und verderbet sein gan-
zes Spiel, denn er verliehret die Festigkeit, und
kann alsdann keinen festen und reinen Ton hal-
ten; er zittert alles mit der Brust heraus.

(Als Test, der feststellen läßt, ob man eine ein-
fache Melodie musikalisch zufriedenstellend und

mit offenem, vibrato-freiem Ton zu spielen in der
Lage ist, empfehle ich, sich an Mendelssohns Lied
ohne Worte (und ohne Vibrato!) op.19, Nr. 25
oder an seinem Lied AufFlügeln des Gesanges zu
versuchen.)

VII. „Artikulation" ist von zweierlei Bedeu-

tung. Zum einen für die Kunst, sich auf der Flöte
in einem „sprechenden" Stil auszudrücken
(Tromlitz nannte die Artikulation zu Recht „Flö-
tensprache"), zum anderen für den Ausdruck der
Leidenschaften oder „Affekte". Richard Wagner
war es, der mit Schaffung der long line-Spiel-
manier der überlieferten Tradition und strukturel-

len Funktion der Artikulation ein Ende bereitete.

In drastischer Weise vergleicht Sol Babitz diesen
neuen Stil mit einer Dampfwalze, die über die
Musik hinwegrolle und die einst geistvollen, auf-
recht und getrennt voneinander stehenden Noten
miteinander verschmelze. Die uralte Regel, nach
der die Länge einer nicht gebundenen Note durch
die Kombination von klingender Note selbst und
Mini-Pause bestimmt sei, wurde über den Haufen

geworfen. Dafür wurde einer neuen, innerhalb
der Mundhöhle zu murmelnden Artikulation der

Weg gebahnt. Das gleiche Schicksal widerfuhr
den geringfügigen dynamischen Nuancen, die in
der Tradition des 18. Jahrhunderts mit den
„guten" und „schlechten" Noten verbunden
waren. Seit dieser Zeit wird Musik als ein konstant

dahinfließender Strom interpretiert, dieser dürftig
artikuliert und fast nie mit intakten Artikulations-

pausen versehen. Wenn neue Musik auf diese
Weise wiedergegeben wird, ist das einsehbar, weil

-behandlung anhält - was den Instrumentenbau
angeht, ist ein Ende noch nicht in Sicht-, solange
wird das Spiel weiterhin vergröbert und mehr
aggressiv bleiben und darum um so weniger geeig-
net sein zum Spiel alter Musik. Und das angesichts
der Forderung nach „Gelassenheit", von der
Quantz vor so langer Zeit sprach!

VI. Die Entwicklungen im Flötenbau, speziell
im Design von Kopfstück und Mundloch, sind
fraglos verantwortlich für die Erfüllung des Wun-
sches nach mehr Volumen. Die Kehrseite der

Medaille zeigt sich in einem Klang, der glatter, lee-
rer und weniger charaktervoll ist und der jenen
inneren Reichtum (inner life) verloren hat, wie er
noch den alten konischen Boehmflöten eigen war.
Beginnend mit den 30er Jahren und in Proportion
zu dem Bemühen, diesen leeren Klang zu ver-
decken, hat sich ein bewußt oder unbewußt

erzeugtes stereotypes Vibrato durchgesetzt. Das
Vibrato ändert den Klang insofern, als uns dessen
Charakter nicht länger „objektiv", sondern viel-
mehr „subjektiv" erscheint. Der Ton erhält dabei
eine Art von Exaltiertheit und Erregung in einem
Maße, wie das zu Zeiten der alten Musik etwas
Unbekanntes war. Man drückte seine Gefühle auf

subtilere Weise aus. Daraus folgt, daß auch diese
„moderne Technik" sich für die Aufführung alter
Musik verbietet. Der Zweck des Vibratos war

relativ begrenzt. Es war ein Ornament, und wie
bei jeder Verzierung war sein Gebrauch auf ein-
zelne Noten beschränkt. Dauervibrato wurde mit

fehlerhafter Technik oder schlechtem Geschmack

erklärt. Einige Zitate mögen das illustrieren:

Leopold Mozart (1756): Es giebt schon solche
Spieler, die bey jeder Note beständig zittern, als
wenn sie das immerwährende Fieber hätten.

Tosi-Agricola (1757):... nach Art derer, die mit
dem übelsten Geschmack singen.

Robert Bremner (1777): This grace has a resem-
blance to that wavering sound given by two ofthe
unisons of an organ, a little out of tune; or to
the voice of one who is paralytic, a song from
whom would be one continued „tremolo "from
beginning to end.

Wolfgang Amadeus Mozart (1778): Meissner hat
wie sie wissen, die üble gewohnheit, dasz er oft
mit Heiss mit der stimme zittert, ganze viertl -ja
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eine neue Art von Musik auch einen neuen Musi-

zierstil erfordert. Unverzeihlich hingegen ist, daß
dieser neue Stil seitdem - und anhaltend - auf alle

Art von Musik angewendet wird, selbst auf
solche, die lange vor Wagner entstand. Musik und
der für sie gültige Aufführungsstil stehen in enger
Wechselwirkung zueinander. Es besteht kein
Zweifel, daß beide nicht voneinander zu trennen

sind, soll der Geist der Musik erhalten bleiben. Ein

auf Willkür und Subjektivität beruhender
Interpretationsversuch tendiert zur Zerstörung
des innersten Gefüges einer Komposition. Das gilt
für Bach so gut wie für Wagner. Und es gilt für
Mozart. Die klassische Perfektion seiner Musik

verlangt nach einer Interpretation, die die immer
gültigen und vom Komponisten erwarteten stili-
stischen Grundsätze berücksichtigt. Über all die
Jahre haben diese Grundsätze nichts an Nützlich-
keit, Zweckmäßigkeit und musikalischer Gelehr-
samkeit verloren. Es gibt daher keine wie auch
immer gearteten Gründe, diese Prinzipien als
überholt abzutun. Bestürzt muß man feststellen,

daß nicht jeder diese unwiderlegbaren Wahrhei-
ten einsehen will. Statt dessen steht Ignoranz auf
der Tagesordnung - oder schlicht Ablehnung, die
mit allen möglichen, oft höchst emotionalen
Begründungen vorgetragen wird. Immerhin: ein
Bollwerk engstirnigen Konservatismus` wie das
Pariser Conservatoire mochte nicht länger hinter
der Entwicklung zurückstehen und gründete
- ziemlich gewiß gegen seine Neigung - eine
kleine Abteilung für Alte Musik.

das Spiel der vier-, sechs-, acht- und elfklappigen
Flöte wie gleichfalls das der konischen Boehm-
flöte. Man sollte ihn zur Vernunft bringen. Viel-
leicht kann das statement Frans Brüggens helfen:
„Ein originaler Kopf ist besser als ein originales
Instrument!"

Coda: Ich will gestehen, daß meine statements
nicht immer salonfähig zu nennen sind. Trotzdem
könnte ich mir vorstellen, daß einige unter uns
fragen: „What now" - was nun? Diesen vielleicht
nur imaginären „What now-ers" möchte ich
sagen, daß sich die Situation mit relativ geringem
Aufwand bessern läßt. Das gilt auch für das Spiel
auf modernen Instrumenten, vorausgesetzt, daß
diese sich auch sanft spielen lassen - was im
Gegensatz zum gegenwärtigen Trend bei Flöti-
sten und Flötenbauern steht, immer lauteres Spiel
zu favorisieren. Ist die Flöte auf Volumen aus-

gelegt, hat man die Schlacht verloren. Mein Rat:
kaufen Sie sich eine bessere Flöte!

Hauptsächlich ist alles aber mehr eine Frage
von Einstellung und geistiger Durchdringung.
Damit soll nicht nur auf die Notwendigkeit des
Quellenstudiums und des Verwendens zuverläs-
siger Editionen hingewiesen sein. Zuerst gilt es,
Hörgewohnheiten, musikalisches Gewissen und
guten Geschmack zu entwickeln. Erforderlich ist
auch eine Änderung der persönlichen Einstellung
mit dem Ziel, sich selbst aus Verantwortung dem
Komponisten gegenüber „zurückzunehmen". Im
Streben nach einer natürlichen und wünschens-

werten Interpretation gibt es nur einen Weg:
Respekt zeigen vor dem Werk des Komponisten
- und es begreifen.

Zu guter Letzt: Das Vibrato sollte aafinerksam
unter Kontrolle gehalten werden. Es macht kei-
nen Sinn, völlig unschuldige Noten mit aus-
dauernder Leidenschaftlichkeit zu spielen, wenn
wir wissen, daß eben das vom Komponisten abge-
lehnt wurde. Wir haben andere Möglichkeiten.
Denen, die sich bemühen, wird sich eine neue
Welt erschließen. In dieser neuen Weh wird man

dann endlich aufhören, Flöte nur um des Flöte-

spielens willen zu spielen. Die Musik erhält wieder
ihre Chance, in diesem Falle die Musik des 18.

Jahrhunderts.

VIII: Letztendlich einige Worte zum Ge-
brauch historischer Instrumente. In Holland hat

der Trend, Barockmusik auf dem Traverso zu

spielen, zu der Situation geführt, daß einige Flöti-
sten eine Bach-Sonate nicht mehr auf der Boehm-

flöte zu spielen wagen - aus Besorgnis, nicht
ernstgenommen zu werden. Wollte man konse-
quent sein, dann müßte man ebenso die Werke
Haydns, Mozarts, Boccherinis, Beethovens,
Schuberts, Webers, Kuhlaus und vieler anderer

Komponisten für off limits für die zylindrische
Flöte erklären. Kompositionen für die Boehm-
flöte entstehen seit 1850, das Traverso-Repertoire
endet etwa mit dem Jahr 1790. Für die dazwi-
schenliegende Zeit gibt es keine Literatur für den
gewissenhaften Flötisten - es sei denn, er erlernt

Mit freundlicher Genehmigung des Autors aus dem Englischen über-
tragen von Jochen Gärtner.
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Hanns Wurz

Blasdruck und Atemstütze beim Querflötenspiel'

schwindigkeit; so etwa Gümbelb und Wye'.
Ich begann schließlich, an dem auf Quantz

zurückgehenden Lehrsatz zu zweifeln: Die
Meteorologen messen eine leichte Brise (schwa-
cher Staudruck) als niedere, einen Sturm (starker
Staudruck) als hohe Luftgeschwindigkeit; warum
sollte es bei der Flöte anders sein? Den klaren

Schluß hat, soweit ich sehe, bisher nur Richter

gezogen$: In seiner Flötenschule9 bezeichnet er
einen stärkeren Mundinnendruck als notwendige
Folge der höheren Luftgeschwindigkeit1°; und

Die Luftdruckverhältnisse beim Querflöten-

spiel

Aus der Akustik kennen wir die Zusammen-

hänge zwischen der Pendel- und Wirbelfrequenz
der Luftlamelle und der Strömungsgeschwindig-
keit der Luft2. Aber wir wußten bisher - mangels
Meßdaten - so gut wie nichts über die Luftdruck-
verhältnisse beim Flötenspiel: Einzelheiten über
Schneidendruck und Mundinnendruck waren

uns ebenso unbekannt wie ihr Verhältnis zueinan-

der und - vor allem ! - zur Tonhöhe. Folglich
konnten wir auch über die Funktion der Atem-

stütze beim Druckausgleich nur begrenzte Aus-
sagen machen.

1 Dieser Artikel ist - leicht gekürzt und redigiert - dem
Buch Querflötenkunde. Ein Beitrag zur Methodik und
Didaktik des Querflötenspiels entnommen, das in
Kürze erscheinen wird.

2 Darauf gehe ich in meinem Buch an anderer Stelle
ausführlich ein. Hier kurz zusammenfassend: Um

einen hohen Ton zu erzeugen, muß sich der Lippen-
spalt der Mundlochkante nähern und sich zugleich
zwecks Erhöhung der Luftgeschwindigkeit verengen;
umgekehrt entfernt sich bei einem tiefen Ton der Lip-
penspalt von der Kante und verbreiten sich, so daß die
Luft langsamer strömt.
3 J.J. Quantz: Versuch einer Anweisung, die Flöte tra-
versiere zu spielen. Breslau 17893, Faksimile-Nach-
druck Kassel 19745; Das IV. Hauptstück, 14.§
4 H.P. Schmitz: Flötenlehre. Teil!, Kassel 19694, S. 20

5 R. Le Roy: Die Flöte, Geschichte, Spieltechnik und
Lehrweise. Kassel 1970, S.47

6 M. Gümbel: Lern- und Spielbuch für Flöte. Kassel
19652, S.29

T. Wye: Flöte üben, aber richtig. Frankfurt a.M.
(o.J.), Heft 1: Ton, S.6
8 Beiläufig: Schon Hotteterre hat ohne nähere Begrün-
dung für hohe Töne eine Vermehrung bzw. Verstär-
kung des Windes („augmenter le vent" bzw. „forcer le
vent") gefordert; J. Hotteterre le Romain: Principes de
la Flöte Traversiere.... Paris 1707 und später, 17414,
Kassel 1982 (mit deutscher Übersetzung)
9 W. Richter: Schule für die Querflöte. Mainz 1980,
S.15

to Die Ursächlichkeit ist freilich - flötistisch gesehen -

umgekehrt.

Die Ausgangsfrage

Immer wieder stellte sich mir die methodisch-

didaktische Frage: Müssen beim Überblasen vom
Grundton in die Oktave Blasdruck und Atem-

stütze verstärkt werden oder nicht? Quantz ant-
wortet klar:

Bey denen im vorigen f gemeldeten Tönen darfder
Wind keinesweges verstärket oder verdoppelt werden

Sie müssen vielmehr durch das Zusammenpressen der
Luft in dem Mundloche der Flöte, welches aus dem Vor-
wärtsschieben des Kinns und der Lippen entsteht,
gewirket werden ...3

Damit scheint Quantz die Meinungen seit nun-
mehr über 230 Jahren zementiert zu haben. So
beendet Schmitz' seine Hinweise zur Überblas-

technik: „... und schließlich, als gröbstes und
schlechtestes Hilfsmittel, könnten wir zunächst

sogar den Atemdruck etwas verstärken". Ahnlich
Le Roys: „Man verändert nur den Druck der Lip-
pen, und es ist nicht nötig, mehr Luft zu geben",
wobei offen bleibt, ob er mehr Luftdruck oder

mehr Luftmenge meint. Viele Autoren vermeiden
eine Äußerung über den Druck und beschränken
sich auf die (richtige, aber nicht weiterführende)
Aussage, beim Überblasen erhöhe sich die Luftge-
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dem deutschen Text der soeben erwähnten Ver-

öffentlichung von Wye fügt er als Übersetzer die
Anmerkung bei, die Luftgeschwindigkeit entspre-
che physikalisch dem Blasdruck. Offen bleibt
auch bei Richter, was Blasdruck und Mundinnen-
druck miteinander und mit der Atemstütze zu tun

haben.

- Mundinnendruck: Als Sonde wurde eine medi-

zinische Spritzenkanüle von 7 cm Länge mit
dem Plastikhütchen (das sonst auf die Spritze
aufgesteckt wird) voran über den linsen Mund-
winkel in den Mund innerhalb der Zahnreihen

eingeführt. Die außerhalb des Mundes blei-
bende Nadelspitze verband mittels eines Stöp-

IWb.

sels, den sie durchstach, auch diese Sonde mit

einem Schlauch (Abb. 2). Da der Mundinnen-
druck, was zuvor theoretisch geklärt und expe-
rimentell bestätigt wurde, überall gleich ist12,
konnte er ohne Festlegung der Sonde an jeder
Stelle der Mundhöhe gemessen werden.

Beide Sonden wurden über die erwähnten

Schläuche mit sog. Druckgebern verbunden,
die die Luftdrucksignale in elektrische Signale13
umwandelten und auf die beiden Schreibarme

eines x/t-Schreibers weiterleiteten. Die Schreib-

arme übertrugen die Werte auf der_ mit einer
Geschwindigkeit von 50 cm/Minute laufenden
Papierstreifen des Meßprotokolls. Aus den bei-
den für jeden Ton gleichzeitig aufgezeichneten
Kurven - je eine für den Schneiden- und den
Mundinnendruck - konnten anschließend die

während der Tondauer erreichten durch-

schnittlichen Luftdruckwerte in Millibar (mb)
ermittelt werden (Abb. 3).

Messungen im Jahre 1986

Da auch Physiker meine Fragen nicht klar
beantworten konnten, blieb mir nur der Weg, die
Blasdruckverhältnisse zu messen. In Zusammen-

arbeit mit Karsten Voss, wissenschaftlichem Mit-

arbeiter an der Universität Karlsruhe, und betreut

von meinem Bruder Dieter Wurz, der dort als
Hochschullehrer u.a. auf dem Gebiet der Aero-

dynamik arbeitet, wurde folgende Versuchs-
anordnung entwickelt, mit der wir gleichzeitig
Schneidendruck, Mundinnendruck und Schall-

druck (Schallpegel) messen konnten:

- Schneidendruck: Eine feine, röhrenförmige
Sonde" wurde mittels einer Halterung tangen-
tenartig von vorn dergestalt an die Mundloch-
platte angelegt, daß sie den Staudruck in der
Mitte der Mundlochkante (Schneide) aufneh-
men und über den angeschlossenen Schlauch
weiterleiten konnte (Abb. 1). Vorversuche hat-

ten gezeigt, daß der Anblaswinkel für die
Druckwerte unwesentlich ist; daher brauchten
wir die Schneide nicht zu durchbohren und

konnten alle Versuchspersonen auf der eigenen
Flöte blasen lassen.

t t „Pitot-Sonde"
'Z nämlich der Ruhedruck, also abgesehen vom Nah-
bereich des Lippenspalts
' 3 als Differenzsignale zum Umgebungsdreck
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Abb. 2

- Schalldruck: Er ist eine physikalische Größe,
nämlich Folge der Amplitude der Schallwellen;
er wird in Dezibel (dB) gemessen.14 Unser
Gehör hingegen nimmt die Lautstärke nach
ganz anderen, nämlich physiologischen Gesetz-
mäßigkeiten wahr, die auch von der Frequenz
abhängen. Von einer Objektivität dieser Sinnes-
wahrnehmungen kann laut Wängler15 keine
Rede sein. So bedarf es einer wesentlichen Stei-

gerung des (physikalischen) Schalldrucks, ehe
das Ohr (physiologisch) einen Ton lauter hört,
doch differiert diese Steigerungsrate in den ver-
schiedenen Frequenzbereichen. Bei einer Fre-
quenz von 1000 Hertz (das ist etwa der Ton
c") führt eine Erhöhung des Schalldrucks um 10
dB nur zu einer Verdoppelung der gehörten
Lautstärke. 6

Messen konnten wir natürlich nur den (phy-
sikalischen) Schalldruck." Zu diesem Zweck
war 0,95 m von der Flöte entfernt ein Kugel-
kopfmikrofon aufgebaut. Das angeschlossene
Meßgerät errechnete nach einer Vorlaufzeit -
also erst, wenn der Ton „stand" - während einer
Meßdauer von 3 Sekunden den durchschnitt-

lichen Schalldruck. Deshalb konnten wir bei

Auswertung der beiden Kurven (Schneiden-
und Mundinnendruck) die Extremwerte am
Tonbeginn und -ende weglassen.
Um bei allen Versuchspersonen (VP) densel-

ben Abstand zwischen Flöte und Mikrofon zu

gewährleisten, wurde die Flöte in der jeweils
individuellen Spielhöhe an einem Stativ befe-
stigt, doch so, daß Ein- und Auswärtsdrehen
möglich blieb. Die Klappen griff eine Hilfsper-
son. So konnte die VP mit der rechten Hand die

Flöte in Blasposition bringen, mit der linken die
Mundinnendrucksonde halten, was ab der

zweiten VP den Meßvorgang wesentlich
erleichtert hat (Abb. 4).
Nicht messen konnten wir Schneidenabstand

und Intonation.

Für die Messungen standen 7 VP zur Ver-
fügung, nämlich 6 Studenten der Musikhoch-
schule Karlsruhe und 1 älterer Flötist (nicht ich).
Gewiß, um abschließende, repräsentative Ergeb-
nisse zu erzielen, müßte die Zahl der VP etwa ver-

doppelt werden; auch ließe sich die Meßtechnik
verfeinern.18 Aber abgesehen davon, daß dazu
erhebliche Finanzmittel erforderlich wären, haben

die Messungen einige Gesetzmäßigkeiten und
Tendenzen aufgezeigt, die nicht nur eine Antwort
auf meine Ausgangsfrage (Druckverhältnisse bei
der Oktavüberblasung) geben, sondern weitere
Einsichten vermitteln.

Bei allen VP wurden die Werte sämtlicher

Grund- und Oktavtöne von g'/g" bis cis"/cis"
nacheinander gemessen. Ich bat die VP, den

14 Ich präzisiere: Gemessen wurde der Schallpegel, der
ein Relativmaß darstellt.

15 H.-H. Wängler: Physiologische Phonetik. Marburg
1972, 5.166 f.

16 Vgl. U. Kraus: Artikel „Lautstärke" in: M. Honeg-
ger und G. Massenkeil (Hrsg.): Das Große Lexikon der
Musik, Bd. 5, 1981, S.73. Siehe ferner den Artikel
„Schalldruck" in Bd. 7 dieses Lexikons.

'7 siehe Anmerkung 14
18 Der Schneidendruck wird entsprechend der Oszilla-
tion der Luftlamelle variieren. Die Ubertragungsleitung
zum elektronischen Druckgeber kann zu einer von der
Schwingungsfrequenz abhängigen geringfügigen Ver-
fälschung des Meßwertes führen. In weiteren Unter-
suchungen sollte der Druckgeber möglichst nahe hinter
der Schneidendrucksonde angebracht werden, um die
Zeitfunktion der Druckschwankung aufnehmen zu
können und daraus einen Druckmittelwert zu bilden.

- Diese Problematik betrifft nicht die Mundinnen-

druckmessung, somit auch nicht die Folgerungen für
die Atemstütze.
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Oktavton mit demselben Schalldruck zu blasen

wie den Grundton. Aber obwohl sie den Schall-

druck optisch über eine Digitalanzeige kontrollie-
ren konnten, gelang ihnen dies überwiegend
nicht: Die Oktavtöne wurden meist als schallstär-

ker gemessen. Trotzdem nahmen VP und Zuhö-
rer die Oktavtöne als leiser wahr oder (ausnahms-
weise) höchstens als gleich laut - was nach dem
oben Gesagten einleuchtet. Um eine Verfälschung
der Schneidendruckwerte durch die Mundinnen-

sonde auszuschließen, wurden bei allen VP auch

einige Schneidendruckwerte ohne diese Behinde-
rung gemessen.

Auswertung der Meßergebnisse

Die gemessenen und die aus ihnen rechnerisch
abgeleiteten Werte habe ich in Tabellen zusam-
mengefaßt. (In meinem Buch werde ich alle Ein-
zelwerte veröffentlichen; hier gebe ich nur die
Tabelle einer VP - Tab. 1- und drei Tabellen mit

Durchschnittswerten wieder - Tab. 2 his 4-.) Ich
stelle, ohne das Zahlenmaterial ausdiskutieren zu

wollen, nur die wesentlichen Erlebnisse dar. Die
individuellen Abweichungen bei den einzelnen
VP dürften hauptsächlich auf verschiedenen
Schneidenabstand zurückzuführen sei i.

Verhältnis des Mundinnendrucks beim Oktavton

zum Mundinnendruck beim Grundton

Bei den Oktavtönen (g' bis eis") ergibt sich
aus den Werten aller VP ein durchschnittlicher

Mundinnendruck (MiD) von 5,57 mb, bei den
Grundtönen (y' bis cis") ein solcher vo 3,82 mb.
Das durchschnittliche MiD-Verhältnis Oktavton

zu Grundton beträgt somit 5,57 3,82 = 1,46. DieAbb. 4
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Das bedeutet: Beim Überblasen vom Grund-

ton in die Oktave steigt der Mundinnendruck
etwa im Verhältnis 1,5, also ungefähr um die
Hälfte.

Wie aus Tab. 2 zu ersehen, war der Druckan-

stieg bei gis'/gis" am schwächsten, bei cis"/cis" am
stärksten. Sieht man von den vielleicht zufälligen

VP 2 bis 6 liegen nahe an diesem Durchschnitts-
wert; nur VP 1 und 7 weichen stark ab (bei der
Durchschnittsberechnung gleichen sie einander
aus).

Zum Vergleich habe ich noch den Durch-
schnitt aus 4 Oktav-/Grundtonwerten errechnet:

Es handelt sich um „Idealwerte", bei denen die
Differenz des Schalldrucks Grundton/Oktavton

nur bis t 2,0 dB und weniger beträgt (der Oktav-
ton klang für das Ohr leiser als der Grundton). Es
ergab sich ein Verhältnis von 6,16 (MiD Oktav-
ton) zu 3,79 (MiD Grundton) = 1,63.

Tabelle 2: Durchschnittlicher Mundinnendruck aller Ver-

suchspersonen für alle gemessenen Einzeltöne

Ton mb Ton mb Verhältnis

Oktav-/Grundton

g 2,74 g" 4,46 1,63

gis' 3,69 gis" 4,41 1,20

ä 3,99 a" 5,13 1,29

b' 4,42 b" 5,97 1,35

h' 3,99 h" 6,2 1,55

c" 4,36 c" 6,28 1,44

cis" 3,76 cis" 6,59 1,75

Tabelle 1: Einzelwerte der VP 2 (gleichzeitige Messungen
von Schalldruck, Schneiden- und Mundinnendruck)
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g' 77,0 0,9 1,25 1,39
1,72 4,16

g" 81,6 1,55 5 2 3,35

gis' 75,5 1,15 4,75 4,13
1,52 0,97

gis" 85,4 1,75 4 6 2,63

ä 76,8 1,2 4,5 3,75
2'88 1'37

a" 87,6 3,45 6,15 1,78

b' 73,7 1,45 4,5 3,1
b" 80,9 2,75

1'9
8,05

1'79
2,93

h' 78,0 1,45 4,7 3,24
h" 77,0 2,55

1'76
7,65

1'63
3,0

c" 82,2 1,65 5,65 3,42
1'0 0'93

c" 78,4 1,65 5,25 3,18

cis" 78,3 1,3 3,85 2,96
2,15 1,68

c"'is,377,28,456 2,3

Abweichungen bei g'/g" und c"/c" ab, zeigt sich
ein ständiger Druckanstieg mit steigender Ton-
höhe. Die Einzelwerte steigen - weniger gleich-
mäßig - von 2,74 mb bei g' auf 6,59 mb bei cis"'.

Verhältnis des Schneidendrucks beim Oktavton

zum Schneidendruck beim Grundton

Bei den Oktavtönen (g" bis cis"') ergibt sich
aus den Werten aller VP ein durchschnittlicher

Schneidendruck (SchnD) von 2,12 mb, bei den
Grundtönen (g' bis cis") ein solcher von 1,14 mb.
Das durchschnittliche SchnD-Verhältnis Oktav-

ton zu Grundton beträgt somit 2,12 : 1,14 =1,86.
Wiederum liegen die VP 2 bis 6 nahe an diesem
Durchschnittswert, während VP 1 und 7 stark

abweichen. Zum Vergleich habe ich die SchnD-
Werte herangezogen, die ohne Behinderung
durch die Mundinnensonde gemessen wurden. Es
ergab sich ein Verhältnis von 1,73 (SchnD Oktav-
ton) zu 0,98 (SchnD Grundton) =1,77. Man wird
daher von dem Mittelwert zwischen 1,86 und 1,77

ausgehen dürfen, das sind 1,82.
Das bedeutet: Beim Überblasen vom Grund-

ton in die Oktave steigt der Schneidendruck etwa
im Verhältnis 1,8, also um mehr als drei Viertel.

Durchschnittliches Mundinnendruckverhältnis Oktav-/

Grundton 1,48 (Durchschnittsverhältnis aller VP : 1,46)

Durchschnittliches Schneidendruckverhältnis Oktav-/Grund-

ton 1,82 (Durchschnittsverhältnis aller VP : 1,86)

Durchschnittliches Druckverhältnis Mundinnendruck/

Schneidendruck bei allen Oktavtönen 2,62, bei allen Grund-

tönen 3,21 (Durchschnittsverhältnis aller VP:2,63 bzw. 3,35)
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Wie Tab. 3 zeigt, war auch beim SchnD der
Anstieg bei gis'/gis" am schwächsten, bei cis"/cis
am stärksten. Die Einzelwerte steigen fast konti-
nuierlich von 1,0 mb bei g' auf 2,61 mb bei cis".

Tabelle 4: Durchschnittliches Verhältnis Mundinnen-

druck zu Schneidendruck aller Versuchspersonen für alle

gemessenen Einzeltöne

Ton Verhältnis Ton Verhältnis

g' 2,74 g" 2,55

gis' 3,35 gis" 2,56

a' 3,69 ä' 2,33

b' 3,98 b" 2,80

h' 3,24 h" 3,08

c" 3,66 c" 2,63

cis" 2,91 cis" 2,52

Blasdruck; Verhältnis Mundinnendruck zum
Schneidendruck

Nunmehr ist zweierlei klar:

1. Beim Blasdruck haben wir den Mundinnen-

druck und den Schneidendruck zu unterschei-

den.

2. Der Mundinnendruck ist stets höher als der

Schneidendruck.

Letzteres rührt daher, daß die Atemluft auf

ihrem Weg von der Mundhöhle zur Schneide
einen Druckverlust erleidet. Ein Blick auf Tab. 4,
worin das Verhältnis von MiD zu SchnD für alle

Einzeltöne angegeben ist, belehrt uns darüber,
daß die Errechnung eines Durchschnittsverhält-
nisses für den gesamten gemessenen Tonbereich
nicht sinnvoll wäre: Bei den Grundtönen ist dieses

Verhältnis ein anderes als bei den Oktavtönen.

Wie wir oben sahen, beträgt bei den Grund-
tönen der durchschnittliche MiD 3,82 mb, der

durchschnittliche SchnD 1,14 mb; das ergibt ein
Verhältnis von 3,82 : 1,14 = 3,35. Bei den Oktav-

Das bedeutet: Bei den Grundtönen ist der MiD

das 3 1/3fache, bei den Oktavtönen nur etwas

mehr als das 2 1/2fache des SchnD. Die längere
und breitere Luftlamelle der Grundtöne wandelt

eben den MiD in geringerem Grade z.jm SchnD
um als die Luftlamelle der Oktavtöne, die durch

den Lippenspalt strömungsgünstig geformt wird
und einen kürzeren Weg zur Schneide hat.
Daraus folgt weiter, daß eine nach außen gedrehte
Flöte verhältnismäßig mehr MiD verlangt als eine
nach innen gedrehte; so erklären sich, wie gesagt,
manche individuellen Abweichungen in unseren
Meßergebnissen.

Zusammenfassung

Die Messungen haben einige klare Tendenzen
und damit verwertbare Ergebnisse gebracht. Es
kann nun nicht mehr geleugnet werden, daß der
Blasdruck beim Überblasen signifikant steigt - der
Schneidendruck mehr als der Mundinnendruck.

Damit ist die seit Quantz herrschende Meinung,
die ich selbst lange geteilt habe, widerlegt.19'20

Tabelle 3: Durchschnittlicher Schneidendruck aller Ver-

suchspersonen für alle gemessenen Einzeltöne (bei gleich-
zeitiger MiD-Messung)

Ton mb Ton mb Verhältnis

Oktav-/Grundton

g 1,0 g' 1,75 1,75

gis' 1,1 gis" 1,72 1,56

a' 1,08 a" 2,2 2,04

b' 1,11 b" 2,13 1,92

h' 1,23 h" 2,01 1,63

c" 1,19 c"' 2,39 2,01

cis" 1,29 cis" 2,61 2,02

Folgerungen für die Atemstütze des Flötisten

Da sich bei steigender Tonhöhe der Mund-
innendruck verstärkt - bei der Tonfolge g'/cis"
von 2,74 mb auf 6,59 mb, also fast auf das

Zweieinhalbfache! -, haben wir auch unser bishe-

riges Wissen über die Atemstütze zu ü erprüfen.
Irrtümern und Mißverständnissen bei der

Atemstütze erliegen wir nur dann, wenn wir uns
allein von unserem Körpergefühl leiten lassen,

tönen dagegen fanden wir einen durchschnittli-
chen MiD von 5,57 mb und einen durchschnitt-

lichen SchnD von 2,12 mb; daraus errechnet sich
ein Verhältnis von 5,57 : 2,12 = 2,63.
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Töne einen schwachen Schneidendruck benöti-

gen. Somit ändert sich der Schneidendruck bei
kleinen Intervallen wenig, bei großen viel. Jeder
Ton hat seinen eigenen Schneidendruck.

Blasphysiologisch müssen wir in der Tiefe
durch einen weiten Lippenspalt eine langsame
Luftströmung, in der Höhe durch einen engen
Lippenspalt eine rasche Luftströmung erzeu-
gen°. Dem entspricht, wie meine Messungen
gezeigt haben, in der Tiefe ein schwächerer, in der
Höhe ein stärkerer Mundinnendruck. Somit

ändert sich der Mundinnendruck bei kleinen

Intervallen wenig, bei großen viel. Jeder Ton hat
seinen eigenen Mundinnendruck. Jeder Mund-
innendruck hat aber zwangsläufig im Körperinne-
ren einen entsprechenden Gegendruck (physikali-
sches Gesetz: „Keine Kraft ohne Gegenkraft").
Da die Lunge passives Gewebe ist, kann der
Gegendruck nur von Brustkorb und Zwerchfell
ausgeübt werden. Dieser Gegendruck muß sich
aber - wie der zugehörige Mundinnendruck -
höchst variabel den Schwankungen der Tonhöhe
(und Lautstärke) anpassen. Der verhältnismäßig
starre Brustkorb kann das nicht, sondern nur das
elastische Zwerchfell, das sich blitzschnell und

stufenlos auf jeden Zustand zwischen völliger
Entspannung und höchster Anspannung einzu-
stellen vermag. Entsprechend dem Mundinnen-
druck muß bei tiefen Tönen leichter, bei hohen

Tönen stärker gestützt werden. Da Mundhöhle
und Brustraum im physikalischen Sinne „verbun-
dene Röhren" sind, herrschen am Zwerchfell stets

fast gleiche Druckverhältnisse wie im Munde.Z1
Bei der Tonfolge g'/cis" steigt somit auch der
Zwerchfelldruck von 2,74 mb auf 6,59 mb, also
fast auf das Zweieinhalbfache. Abweichende Mei-

nungen - angeblich gleichbleibende Stütze beim
Überblasen oder gar stärkere Stutze in der Tiefe -
sind wissenschaftlich nicht haltbar.

Damit ist aber nur die eine Aufgabe der Atem-
stütze beschrieben. Wenn Sie mit Ihrer vollen

Vitalkapazität einen langen Ton mit gleichblei-
bender Lautstärke aushalten wollen, müssen

Mundinnendruck und Gegendruck dabei kon-
stant bleiben. Hier hat die Atemstütze den natür-

lichen Überdruck kurz nach der Einatmung und
den schwachen Druck gegen Ende der Aus-
atmung auszugleichen. Dazu leistet nun auch der
Brustkorb seinen Beitrag, indem er sich - vor

statt uns an den Gesetzmäßigkeiten der Akustik
und der Blasphysiologie auszurichten. Vorweg:
Eine Stütze gibt es nur bei der Ausatmung,
weshalb wir genauer von einer „Ausatmungs-
stütze" reden müßten, doch bleiben wir bei dem
vertrauten Ausdruck!

Wie gesagt, wird ein tiefer Ton durch eine lang-
same, ein hoher Ton durch eine rasche Luftströ-

mung erzeugt. Durch meine Messungen habe ich
nachgewiesen, daß dementsprechend beim Über-
blasen vom Grundton in die Oktave - ungefähr
gleiche Lautstärke vorausgesetzt - der Druck an
der Schneidenkante um mehr als drei Viertel

steigt. Aus Tab. 3 kann man ablesen, daß bei etwa
gleicher Lautstärke hohe Töne einen starken, tiefe

19 Richtig ist und bleibt: Wir dürfen nicht ausschließ-
lich durch Verstärkung des Blasdrucks überblasen, son-
dern müssen gleichzeitig den Lippenspalt verengen und
der Mundlochkante annähern. Uber das physikalisch
notwendige Maß hinaus darf der Blasdruck nicht stei-
gen. Eine Erhöhung der (hörbaren) Lautstärke ist zu
vermeiden.

In seinem Buch „Bewußte Flötentechnik", das nach

Fertigstellung meines Manuskriptes erschienen ist,
erwähnt Werner Richter verschiedene naturwissen-

schaftliche Untersuchungen zum „Blasdruck", die mir
bisher nicht bekannt waren. Die Arbeit Acoustical

conelates of flute perfor»nance technique von N.H.
Fletcher liegt mir inzwischen vor. Fletcher hat bei vier
Versuchspersonen den Mundinnendruck gemessen,
den er als „blowing pressure" (Blasdruck) bezeichnet.
Er hat herausgefunden und in der auch von Richten
abgedruckten Tabelle (Abb. 71) dargestellt, daß der
Mundinnendruck in etwa linear zur Tonhöhe steigt.
Das deckt sich grundsätzlich mit meinen Ergebnissen,
doch steigen die von Fletcher gefundenen Mundinnen-
druckwerte mit der Tonhöhe stärker, was sicher darauf
beruht, daß er die Lautstärke (Schalldruck) nicht
gemessen, sondern ihre Regulierung dem Ohr des Spie-
lers überlassen hat. - Weitere Vergleiche unserer
Ergebnisse sind problematisch, da die Versuchsanord-
nungen zu verschieden waren.
20 Mit Recht verlangt Moyse (Enseignement Complet
de la Flüte, Paris 1934, Heft: „De la Sonorite", S.8) die
Regulierung der Tonstärke durch Veränderung des
Lippenspalts. (Die deutsche Übersetzung enthält hier -
wie leider mehrfach - einen sinnentstellenden Fehler:

statt „hoch" muß es richtig „laut" heißen!)
Zt Wegen eines in den Atemwegen eintretenden gering-
fügigen Druckverlustes ist der Druck am Zwerchfell
eher etwas höher.
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allem kurz nach der Einatmung - weiter nach
außen/oben dehnt. Ohne Atemstütze würde die

Atemluft unkontrolliert entweichen mit zunächst

starkem, dann rasch abnehmendem Druck.
Beim Flöteblasen erfüllt die Atemstütze beide

Aufgaben - Druckwechselausgleich und Aus-
atmungsregulation - meist gleichzeitig.

Wie kommt die Atemstütze neurologisch
zustande? - Beim normalen Atmungsvorgang
werden Ein- und Ausatmungsmuskulatur
nacheinander, also getrennt inneruiert, bei der
gestützten Ausatmung hingegen gleichzeitig 22
Trotz Ausatmung bleiben alle beteiligten Muskeln
in Einatmungshaltung; der Brustkorb bleibt
gehoben, das Zwerchfell nach unten gespannt,
und beide folgen gleichsam widerwillig, bremsend
und steuernd der Ausatmung. Der Brustkorb läßt
sich direkt mittels der äußeren Zwischenrippen-
muskeln anheben. Unser Zwerchfell dagegen
können wir während der Ausatmung nicht
unmittelbar willentlich beeinflussen, sondern nur

mittelbar tiefstellen: Durch Spannung der Bauch-

muskeln zwingen wir das Zwerchfel zu einer
reflektorischen Gegenspannung. Man spricht
daher von einem „antagonistischen Zwerchfell-
Bauchmuskulatur-System" 23

Eine richtig bemessene Stütze paßt sich dem
Mundinnendruck an (s.o.). Eine zu starke Stütze
überspannt nicht nur unnötigerweise cie Musku-
latur, sondern überhöht den Mundinnendruck

und setzt auch die Zunge unter Atemspannung,
was zum Zungenklatschen führen kann. Eine zu
schwache Stütze läßt den Mundinnend-uck abfal-

len; wenn sich dann die Glottis zur Ersatzstütze

verengt, entstehen Kehlkopfgeräusche. Weder
eine schlaffe noch eine überspannte Zwerchfell-
Bauch-Muskulatur ist der elastischen Anpassung
fähig, die Scheck23 mit Recht verlangt.

22 J Gärtner: Das Vibrato unter besonderer Berücksich-
tigung der Verhältnisse bei Flötisten. Regensburg 19802,
S.73

23 G. Scheck: Die Flöte und ihre Musik. Mainz 1975,
S.61 links
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DAS PORTRÄT

Konrad Hünteler

Konrad Hünteler gilt heute als einer der
führenden Traversflötisten. Er wurde 1947

in der Nähe von Köln geboren und erhielt
seinen ersten Flötenunterricht von H. J.
Möhring. Nach weiterem Unterricht bei G.
Höher studierte er Flöte bei A. Nicolet in

Freiburg, Traversflöte und Blockflöte bei
H.-M. Linde in Basel. Von 1971 bis 1974

war er als Soloflötist in Kapstadt tätig. Seit
seiner Rückkehr nach Deutschland und dem

Erwerb einer originalen Traversflöte von
F.G.A. Kirst, dem Flötenbauer Friedrichs

des Großen, begann er eine ausgedehnte
Konzerttätigkeit als Traversflötist. Er ist
Mitglied des Collegium aureum und der
Cappella Coloniensis. In der letzten Zeit
erhielt seine künstlerische Arbeit besondere

Akzente durch das regelmäßige Auftreten
mit A. Bylsma, T. Koopman, B. van Aspe-
ren und F. Brüggen, in dessen Orchester des
18. Jahrhunderts er die erste Flöte spielt. Seit
1979 nimmt Konrad Hünteler eine Profes-

sur für Flöteninstrumente an der Musik-

hochschule Westfalen-Lippe in Münster
wahr. Mit Konrad Hünteler sprach Annette
Struck.

großen Ferien, als ich nichts mit mir anzufangen
wußte, zur Blockflöte meiner Schwester gegrif-
fen. Darauf habe ich gespielt und gemerkt, das
macht ja Spaß. Ich habe mir dann Bücher gekauft,
Schulen, und auch eine Altflöte und fand das

kolossal aufregend. So völlig auf mich allein
gestellt habe ich es dann nach einiger Zeit bis zum
Vivaldi C-Dur-Konzert gebracht. Irgendwann
merkte ich dann, daß mir das dauerhaft Spaß
machen könnte und daß ich Musik zu meinem

Beruf machen wollte. Einerseits ist man natürlich

sehr gehandicapt, wenn man spät anfängt, ande-
rerseits hat es vielleicht den großen Vorteil, daß
man sich sehr schnell darüber klar wird, was man

will. Durch verschiedene Verbindungen und Ver-
mittlungen bekam ich dann meine erste Unter-
richtsstunde auf der Blockflöte von Hans-Martin

Linde. Ich habe ihn in Köln beim WDR getroffen
und ihm vorgespielt, und er hat mich ein bißchen
unterrichtet. Er hat mich dann an Günther Höller

weiterempfohlen. Nachdem ich in der Zwischen-
zeit Querflötenunterricht bei HansJürgen Möh-
ring genommen hatte, bin ich mit beiden Instru-

Struck: Du hast eine sehr vielseitige Ausbil-
dung genossen. Block- und Traversflötenstudium
bei Günter Höher und Hans-Martin Linde,

Querflötenstudium bei Aurele Nicolet. Kannst
Du uns einen kurzen Überblick über die wichtig-
sten Stationen Deines künstlerischen Werdegangs
geben?

Hünteler: Ja, das was Du da ansprichst, ist
genau meine spezielle Situation. Einerseits emp-
finde ich die vielseitige Ausbildung als großen
Reichtum, andererseits entsteht dadurch natürlich

auch eine gewisse Problematik. Es fällt mir immer
schwer, mich auf eine ganz spezielle Sache festzu-
legen. Das war auch von Anfang an in meiner
Ausbildung der Fall. Mein erstes Instrument über-
haupt war - ganz spät, mit 16 Jahren erst - die
Blockflöte. Aus lauter Langeweile habe ich in den
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menten zu Günther Höller an die Rheinische

Musikschule gegangen. Er hat mich neben mei-
nem regulären Block- und Querflötenunterricht
auch recht bald mit der Traversflöte bekannt

gemacht, und das hat mich damals sehr interes-
siert. Ich habe bei ihm in Köln die üblichen

Examina gemacht, und bin dann zur Fortsetzung
meines Studiums nach Freiburg zu Aurele Nicolet
gegangen mit dem Ziel, die Laufbahn des Orche-
stermusikers einzuschlagen.

Meine Studien auf der Blockflöte und Travers-

flöte habe ich bei H.-M. Linde in Basel weiterbe-

trieben. Nach dem Studium ergab es sich dann,
daß ich zunächst drei Jahre lang in Kapstadt im
Orchester gespielt habe, erst zwei Jahre an der
Oper und dann ein Jahr im Symphonieorchester.
Das ist eine Zeit, an die ich sehr gerne zurück-
denke. Es gehört vielleicht eine gewisse Aben-
teuerlust dazu, so etwas zu tun, aber es hat mir

kolossalen Spaß gemacht. Man bekommt ja, wenn
man so weit weg ist, auch einen ganz anderen
Horizont.

Deine besondere Vorliebe gilt heute der Tra-
versflöte. Wie kam es dazu?

Es hat sich im Grunde genommen alles ohne
meine direkte Absicht oder Planung ergeben.
Nachdem ich aus Südafrika zurückgekommen
war, habe ich durch einen glücklichen Zufall eine

jedoch fast noch an einer Hand abzählen.
Dadurch habe ich sehr schnell in der beruflichen

Tätigkeit als Traversflötist Fuß fassen können.

Moderne Querflötisten spielen auch Travers-
flöte, Blockflötisten studieren zusätzlich moderne
Querflöte. Hältst Du es für nötig, daß man sich
heute frühzeitig für ein Instrument entscheidet
oder kann heute ein Student noch alle diese Flö-

tentypen auf anspruchsvollem Niveau bewälti-
gen?

Das ist wirklich eine grundsätzliche Frage, die
sich mir immer wieder stellt. Inwieweit läßt sich

eine solche Aufsplitterung der verschiedenen
Tätigkeitsbereiche auf wirklich hohem Niveau
konsequent durchhalten? Das muß natürlich
jeder für sich selbst neu beantworten. Man kann
da keine grundsätzliche Empfehlung geben. Ich
für meinen Teil konnte mich eigentlich nie so rich-
tig entscheiden. Als ausübender Musiker ist es für
mich natürlich im Moment so, daß ich überwie-

gend Traverso spiele. An der Hochschule studie-
ren fast zwei Drittel meiner Studenten moderne

Querflöte, die übrigen sind Blockflötenstudenten.
Gedanklich beschäftigt mich im Moment natür-
lich am meisten unsere neue Blockflötenschule.

Also engagiere ich mich auf allen drei Gebieten
irgendwo sehr intensiv.

Als Lehrer versuche ich, meine Studenten in

dieser Frage möglichst wenig durch meine eigene
Situation zu beeinflussen, weil ich eigentlich
glaube, daß sie so persönlich bedingt ist, daß sie
nicht als Vorbild dienen kann.

Ich glaube, daß das technische Niveau eines
jeden dieser drei Instrumente inzwischen so
wahnsinnig hoch ist, daß man im Grunce genom-
men mit gutem Gewissen niemandem empfehlen
kann, mehrgleisig zu fahren. Ein moderner Flö-
tist, der ins Orchester will, muß so hart an sich

arbeiten, daß er fast keine Energie und Zeit mehr
erübrigen kann, um Blockflöte und Traversflöte
zu spielen. Ein Blockflötist sieht sich h_utzutage
Gott sei Dank auch unter einem so honen Kon-

kurrenzdruck, daß er seine Zeit nicht mit vielen

anderen Dingen vertrödeln kann. Und auch das
Traversflötenspiel hat sich inzwischen wieder so
weit entwickelt, daß wir die gleichen technischen
Ansprüche stellen wie bei den modernen Instru-
menten.

ZU VERKAUFEN

Altpommer in G (J. Hanchet)

Basspommer (G. Körber)

Angebote unter Tel. 040 / 7 42 51 85

originale Traversflöte von Kirst kaufen können.
Ich möchte sagen, daß das den Ausschlag gegeben
hat. Das Instrument - ein sehr schönes Instru-

ment - besitze ich heute noch und spiele es auch
noch sehr gern. Damals war das für mich richtig
aufregend. Ich habe daraufhin angefangen, mich
mit dem Traversflötenspiel ganz intensiv aus-
einanderzusetzen, wobei natürlich auch die

„Marktsituation" geholfen hat; denn immerhin,
Querflötisten gibt es wie Sand am Meer, profes-
sionelle Traversospieler konnte man vor 12 Jahren
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Das Spiel auf der Tra ersJ1ote wird bei Seim-
lern und .Studenten immer beliebter, aber noch

gibt es kein Leh t'erk fier den StudienanJunger.
Geniegen die alten Schulen von Quantz und
Hotteterre?

modelle, Ganassi-Fluten, c rn-Evck-Floten, ba-

rocke Kopien und moderne Bauweise. Gibt es bei
der Querjlüte ihnliehe Bestrebungen?

Natürlich, denn auch die Querflöteninstru-
mente haben sich im Laufe der Zeitspanne, die Du
jetzt gerade angesprochen hast, entwickelt und
verändert. Wir haben in der Renaissance den

zylindrischen Querflötentyp ohne Klappe, der
einen ganz charakteristischen streichenden Klang
hat, ähnlich wie die Renaissanceblockflöte. Wir

haben dann in Frankreich zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts den dunklen, vollklingenden französi-
schen Flötentyp von Hotteterre, und dann im
Sinne des etwas ansteigenden Stimmtones die
etwas helleren, weichen Flöten wie die Instru-

mente von Rottenburgh oder in Deutschland
Grenser. Später wird die Traversflöte dann mit
zusätzlichen Tonlöchern für die stumpf klingen-
den Halbtöne versehen, es kommen Klappen
hinzu. Das setzt eine Entwicklung in Gang, die
dann zum Schluß, kurz bevor Böhm seine revolu-

tionäre Erfindung macht, zu einem 8-10-klappi-
gen Instrument führt. Ich finde es angemessen, die
jeweilige Musik auf dem dazu passenden Instru-
ment zu spielen, nicht aus dem Bestreben heraus,
alles richtig oder authentisch zu machen, sondern
weil ich überzeugt davon bin, daß eine bestimmte
Klangvorstellung die Musik beeinflußt. Das heißt,
wenn Schubert seine Variationen über „Trock`ne

Blumen" geschrieben hat, hat er dabei an den ihm
vertrauten Flötenklang gedacht; der Klang der
damaligen Flöte hat die Komposition ganz
wesentlich mitgeprägt. Durch die brillant klin-
gende Silberflöte geht vieles von dem verloren,
was an romantischer Sehnsucht und Wehmut in

dem Stücke steckt. Das kann eigentlich nur eine
Flöte aus Schuberts Zeit voll und ganz wiederge-
ben. Und entsprechend denke ich, daß es immer
eine Wechselwirkung gegeben hat zwischen der
Idee des Komponisten und den charakteristischen
Eigenschaften der Instrumente.

Seit einiger Zeit bist Du im Besitz einer origi-
nalen Kirstflöte und spielst dieses Instrument auch
im Konzert. Gibt es wesentliche Klangunter-
schiede zwischen einem originalen Instrument
und modernen Kopien?

Die Traversflöte ist nicht in dem Sinne wie die

Blockflöte wieder ein Instrument des 20. Jahr-
hunderts, sondern stellt eine Erscheinungsform
der Querflöte dar, die so im 18. Jahrhundert exi-
stiert hat und später verändert wurde. Ich denke
nicht, daß wir eine moderne Traversoschule brau-
chen, weil die Traverse das Instrument einer ver-

gangenen Musikepoche ist. Die Schulwerke, die
damals existiert haben, sind, so meine ich, auch

heute noch für uns maßgeblich.

Die Blockflöte hat neben ihrem Einsatz in der
alten Musik auch in der Musik der Gegenwart
interessante Aufgaben erhalten. Bestehen solche
Möglichkeiten auch für die Traversflöte?

Ich denke, daß jede Zeit aus ihrer eigenen musi-
kalischen Ästhetik heraus sich das Instrumenta-

rium schafft, das sie für ihre Musik braucht. Die

Traversflöte stellt ein Glied in der Entwicklung
der Querflöteninstrumente dar, das bis ins erste
Drittel des 19. Jahrhunderts Gültigkeit hatte. Seit
Theobald Böhm haben wir die moderne Flöte,

und ich bin absolut überzeugt, daß die moderne
Querflöte, die Böhmflöte, die seit 140 Jahren
unverändert geblieben ist, das optimale Instru-
ment für die Musik des 19. und 20. Jahrhunderts
ist. Die Böhmflöte eignet sich auch ganz beson-
ders gut für Klangexperimente, für Klangerleb-
nisse, die von unserer traditionellen Musikerzie-

hung wegführen. Die Blockflöte nimmt dagegen
eine Sonderstellung ein, weil sie einmal ein histo-
risches Instrument ist, das aber dann nicht im 19.

Jahrhundert eine Veränderung erfahren hat und in
einer abgewandelten Form durchgängig existiert
hat, sondern verschwand und später wiederent-
deckt wurde. Man kann nicht die Traversflöte los-

koppeln von der modernen Querflöte und sie zu
einem eigenen Instrument erklären. Es sind zwei
Instrumententypen einer Instrumentenlinie, und
deswegen denke ich, daß die neue Querflöten-
musik die neue Querflöte braucht.

Für jede Musik die richtige Flöte, heißt die Ich glaube, daß die Fähigkeiten der Instrumen-
Devise der Blockflötenspieler: Renaissance- tenbauer, die heute wieder historische Flötenin-
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strumente bauen, in den letzten zehn Jahren einen
gewaltigen Sprung gemacht haben. Ich bin davon
überzeugt, daß die besten Flötenbauer heute
sozusagen wieder auf dem Stand der Flötenbauer
von damals sind. Ich denke zum Beispiel an R.
Tutz oder an R. Cameron, an K. Folkers oder an

A. Wemaels; das sind ein paar Flötenbauer, die die
Technik des Instrumentenbaus, wie er im 18.

Jahrhundert existiert hat, wieder völlig beherr-
schen und auch eigenes Klanggespür haben. Das
ist letztlich wahrscheinlich das Entscheidende, um

ein gutes Instrument zu bauen. Als ich diese Kirst-
flöte fand, das ist jetzt elf Jahre her, war die Situa-
tion noch nicht so weit, und damals war es sicher-

lich noch so, daß ein gutes altes Instrument einem
guten kopierten Instrument immer noch einiges
voraushatte. Inzwischen glaube ich, daß die Flö-
tenbauer diesen Vorsprung eingeholt haben. Die
Kirstflöte spiele ich noch heute im Konzert, ich
mag sie auch heute noch sehr gern, aber eine gute
Rottenburghflöte von Tutz oder eine Grenser-
flöte von Cameron ist eigentlich genauso gut,
möglicherweise sogar ein wenig besser, weil die
Instrumente eben neu sind. Flöten verziehen sich

im Laufe der Zeit; wenn sie aus Buchsbaum

gemacht sind, sogar besonders stark. Die Boh-
rung verändert sich, die Wicklung hat Einfluß auf
die Bohrung bei den Zapfen, und oft ist es so, daß
nach ein paar hundert Jahren das Instrument völ-
lig anders ist als zu der Zeit, da es gebaut wurde. In

dieser Hinsicht sind heute gebaute, neue Flöten
noch unverfälscht.

sucht als Lehrer zu vermitteln, daß das Spielen
eines Stückes im Grunde genommen nicht darin
besteht, daß man das Stück richtig oder falsch
spielt, sondern daß man aus der, sagen wir einmal
Kurzschrift, die das Notenbild darstel:t, versucht
zu erkennen, was dahinter wirklich an musikali-

schem Inhalt steht. In diesem Zusammenhang
habe ich eine Aussage, die Frans Brüggen einmal
gemacht hat, immer ganz hilfreich und einleuch-
tend empfunden, nämlich daß man als Musiker
versuchen sollte, so zu spielen, als o man das
Stück selber erfunden habe. Ich glaube, daß die
persönliche Identifikation mit dem Stück ganz
besonders wichtig ist. Das versuche ich in der
musikalischen Unterrichtsarbeit weiterzugeben,
und dazu versuche ich die Studenten au ermuti-

gen und zu inspirieren. Im übrigen wird gerade
durch die, wie Du sagst, sehr differierende
Interpretation alter Musik deutlich, daß der Spiel-
raum für persönliche Interpretationen hier noch
ungleich größer ist als etwa in der romantischen
Musik mit relativ festgelegten Interpretations-
traditionen.

Ein weiterer ganz zentraler Punkt in meinem
Unterricht ist das Arbeiten mit dem Atem als

musikalischem Gestaltungsmittel, als Sprachmit-
tel oder Phrasierungsmittel. Ich meine damit, daß
man als Flötist lernen muß, mit seinem Atem

wirklich umzugehen, ein Stück atmer_ zu lassen
und nicht dort Luft zu holen, wo man gerade Luft
braucht, sondern dort zu atmen, wo das Stück

einen dazu zwingt. Es wirkt auf den Zuhörer
unglaublich wohltuend, wenn man .s schafft,
seine eigenen körperlichen Atembedürfnisse nach
den Phrasierungsbedürfnissen des Stückes aus-
zurichten. Darüber hinaus sind die Fk.teninstru-

mente im Grunde genommen die Instrumente, in
denen der Atem am unmittelbarsten in Klang
umgesetzt wird. Es gibt kein anderes Icstrument,
das ohne Umweg, ohne Zwischenschaltung von
anderen Medien, den Atem direkt in Ton

umsetzt. In allen großen Hochkulturen haben
deshalb die Flöteninstrumente, gerade auch
wegen der Verbindung von Atem und Seele, eine
ganz zentrale kultische Bedeutung gehabt. Der
Atem ist doch das, was wir zum Leben am unmit-
telbarsten brauchen. Das ist ein Bereich, über den
ich sehr viel nachdenke und wo ich immer wieder

vieles entdecken kann.

Es gibt heute eine Fülle von Schallplattenein-
spielungen gerade von alter Musik, diefür Schüler
und Studenten in gewisser Weise auch eine Bela-
stung sind. Wie sollen sie angesichts der häufig
sehr differierenden Interpretationen einen eige-
nen Weg finden? Wie vermittelst Du Deinen
Schülern stilgerechte und dennoch persönliche
Interpretationen?

Das ist eine sehr interessante Frage. Was stilge-
recht ist, das läßt sich wissensmäßig vermitteln.
Persönliche Interpretation zu vermitteln dagegen
bedeutet für mich zunächst, die Studenten zu

begeistern. Sie müssen spüren, daß der Umgang
mit Musik nicht nur etwas Schwieriges oder Ris-
kantes ist, sondern daß es unheimlich Freude

macht, sich musikalisch auszudrücken. Man ver-
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Ähnlich wie auf dem Schallplattenmarkt ver-
hält es sich doch auch mit den zahlreich angebote-
nen „Meisterkursen": Hier prallen häufig unter-
schiedlichste Lehrmeinungen aufeinander. Ent-
steht nicht auch dadurch für die Studenten eine
große Verunsicherung?

Ein Student braucht eine sichere Grundlage
und einen gewissen roten Faden. Aber wenn er
erst einmal eine Grundsicherheit hat, ist es ganz
wichtig, daß er sich auch andere Meinungen
anhört. Er sollte sich nicht zu sehr an einen Lehrer

festbinden, sondern offen für andere Eindrücke

sein. Was ich für mich als richtig empfinde, ist
nicht automatisch auch für jeden meiner Studen-
ten richtig.

Bausteinen, einzelnen Unterrichtsteilen, die zum

Teil von sehr verschiedenen Leuten geschrieben
werden.

Was sind die grundsätzlichen Unterschiede zu
den bisherigen Lehrwerken ? Beschreitest Du neue
methodische Wege?

Es gibt keine absolut revolutionären neuen
Wege und Ideen. Neu ist vielleicht das Bestreben,
unterschiedliche Ansatzpunkte und Wege im
Blockflötenunterricht unter einer einheitlichen

didaktischen Idee zusamenzufassen. Bisher war es

doch so, daß man eine Blockflötenschule für 5-

6jährige Kinder von Herrn X und eine Fortge-
schrittenenblockflötenschule von Frau Y und

dann meinetwegen einen Etüdenband von Herrn
Z und Spielmaterial von Frau XYZ verwendet
hat. Die Blockflöte ist nicht nur ein Instrument,

mit dem die ersten praktischen musikalischen
Erfahrungen und Erfolgserlebnisse kleinen Kin-
dern vermittelt werden, sondern auch ein Instru-

ment von ganz enormer künstlerischer Kompe-
tenz. Was da nun im Gange ist, ist der Versuch,
die verschiedenen Ansatzpunkte zu koordinieren
und das Ganze als ein Gebäude von einem Block-

flötenschulwerk zu gestalten, wo jeder einzelne
Baustein auf die Gesamtidee bezogen ist.

Im Studienbereich überwiegt aufden Flötenin-
strumenten das weibliche Geschlecht. Wie

erklärst Du Dir, daß dann in verantwortlichen
pädagogischen Stellen und im Konzertleben
Frauen eher die Ausnahme bilden?

Gibt es einen „Hünteler-Stil"?

Ich weiß es nicht. Ich glaube, daß ich im Unter-
richt auch sehr autoritär sein kann, wenn ich von

etwas überzeugt bin und auch den Schüler davon
überzeugen will. Da passiert es mir sicher auch des
öfteren, daß ich mehr tue als nötig oder gut ist.
Trotzdem spielen meine Schüler alle ganz unter-
schiedlich. Das sehe ich ein bißchen als Bestäti-

gung dafür, daß ich doch nicht zu sehr meine eige-
nen Vorstellungen verpflichtend mache. Ich ver-
suche die Studenten zu begeistern für das, was mir
Spaß macht, aber sie müssen schon ihren eigenen
Standpunkt dazu finden.

Neben Deiner Lehrtätigkeit an der Musik-
hochschule Münster, zahlreichen Meisterkursen

und einer regen Konzerttätigkeit bist Du neuer-
dings auch unter die Autoren gegangen. Dem-
nächst erscheint bei Schott eine neue Blockflöten-
schule.

Das ist sicherlich nur eine Frage der Zeit. Es ist
so, daß die Hochschulsituation immer ein bißchen

Vorlauf hat gegenüber der beruflichen Situation,
und es ist völlig unbezweifelbar, daß in allen Flö-
tenfächern die überwiegende Mehrzahl der Stu-
denten Frauen sind. Das ist ganz eindeutig. Die
Wiederspiegelung dieser Tatsache im beruflichen
Leben hinkt hinterher, weil auch der zeitliche
Abstand vom Studium bis zur tatsächlichen

Berufsausübung relativ groß ist, es liegen ein paar
Jahre dazwischen, und ich bin völlig überzeugt
davon, daß es nur noch eine Frage von ein paar
Jahren ist, bis sich das im Berufsleben genauso
darstellt. Es ist natürlich schon so, daß die Aus-

übung von Musikberufen lange Zeit männliche
Domäne war und daß da immer noch Rückzugs-

Das ist nicht meine Blockflötenschule allein.

Das ist eine Gemeinschaftsproduktion, und ich
empfinde das als sehr guten Weg, etwas so zu
machen, wie ich das jetzt in den Redaktions-
sitzungen im Verlag erlebe. Man kommt zusam-
men, hat verschiedene Meinungen, einer legt ein
Konzept vor, die anderen fallen darüber her, rei-
ßen es auseinander, und am Schluß bekommt der,

der es gemacht hat, doch noch eine Menge guter
Ideen. Diese Art von gemeinsamer Arbeit an
einem Schulwerk hat, denke ich, eine Menge Vor-
teile. Das Schott-Projekt soll ein Blockflöten-
gesamtschulwerk werden aus lauter einzelnen
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