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Herbert Heyde

Der Holzblasinstrumentenbau in Leipzig in der 2. Hilfte

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 spiter von einem ,,Klein
Paris“. Allerdings kam es unter Friedrich August
I. (Regierungszeit 1733-1763), dem Nachfolger
Augusts des Starken auf dem Dresdner Thron, zu
einer verhingnisvollen auflenpolitischen Schwi-
chung Sachsens, die ihren Tiefpunkt im Sieben-
jihrigen Krieg (1756-1763) erreichte. Der Preu-
Renkonig Friedrich II. eroberte Sachsen und
erprefite allein von Leipzig 10 Millionen Taler
Kontributionen. Wihrend des Krieges gingen aus
Not etwa 10 000 Leipziger aufler Landes — darun-
ter auch Musikinstrumentenmacher —, so dafl
danach, so eine 1784 veriffentlichte Schitzung,
nur noch etwa 30000 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
Kameral-Wissenschaften,  Gieflen  1793-1794,
heifdt es in bezug auf Leipzig (in Teil 3, S.443), dafl
hier neben Niirnberg und Berlin der Hauptsitz

! 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 Uberblick ohne detaillierte Quel-
lendokumentation geben, die in einem in Vorbereitung
befindlichen Buch iiber den sichsischen bzw. Leipziger
Musikinstrumentenbau angefiithrt sein wird. Sicher
befinden sich in kleinen Museen und in Privatbesitz
noch eine Rethe von Instrumenten Leipziger Faktur,
die nicht in Langwills Index verzeichnet sind. Fiir eine
diesbeziigliche Mitteilung wiire ich als Autor dankbar
(DDR 7030 Leipzig, Schlegelstrafir 5).
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Leipzig. Anonymer Kupferstich von 1713

des deutschen Posaunenmachergewerbes sei.
Aber auch der Holzblasinstrumentenbau war
nicht unbedeutend, wobei zu bemerken ist, dafl 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
nihere Erliuterung:

Da Fabriken blasender Instrumente nicht haufig
sind, kinnen die hiesigen immerbin fiir betrachtlich
gehalten werden, ob sie gleich nur einige 30 Leute
beschiftigen, 10-12 Lehrburschen abgerechnet. Es wer-
den in denselben alle Arten von blasenden Instrumen-
ten verfertigt, sowohl metallenen als hilzernen. In
Messing kinnen wochentlich auf jeden Arbeiter zwei
Héner gerechnet werden; im Holze aber ist es wegen
der zu grofien Verschiedenbeit der Instrumente nicht zu
bestimmen. Die hier verfertigten Instrumente gehen
meistenteils aufler Landes, und zum Tetl in die entfern-
testen Gegenden von Europa. — Die Eigentiimer dersel-
ben sind: |.A. Krone, .F. Schwabens sel. Wittwe.

Unter den ,einigen 30“ Instrumentenmachern
und 10-12 Lehrlingen, die beide ,Fabriken®
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zusammen beschiftigen, diirften ungefihr die
Hilfte freie Instrumentenmacher in der Stadt
gewesen sein, die thre eigenen Werkstitten hatten.
Die Verbindung von Manufaktur (= grofle Werk-
statt, die seinerzeit gern Fabrik genannt wurde)
und Verlag war im 18. Jahrhundert ein Typikum
fir alle Leipziger Gewerke. Diese Kombination
oder auch das reine Verlagswesen war im Leipzi-
ger Musikinstrumentenbau schon im 16. Jahrhun-
dert stark ausgeprigt.” Zwei lokale Bedingungen
sind dafiir der Grund: die jihrlich dreimal
(Ostern, Michaelis, Weihnachten) abgehaltene
Messe und das Fehlen einer zunftmifligen Orga-
nisation des Musikinstrumentenbaues. Letzterer
wurde hier als freies Gewerbe betrieben, es war
weder ein Meisterstiick  erforderlich, noch
bedurfte es einer stiduschen oder sonstigen
Erlaubnis, um eine eigene Werkstatt betreiben zu
konnen.

Da die inlindische Nachfrage meistens unter
dem Arbeitskraftangebot der ansissigen Instru-
mentenmacher lag, durch die Messe aber auch
auflerhalb, selbst in Frankreich und England
gefertigte Instrumente offeriert wurden, war es
keinesfalls einfach, ja hart, sich eine Existenz als
selbstindiger 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 Mathius
Hirschstein waren geschiftstiichtige Instrumen-
tenmacher, die es verstanden hatten, regelmiflig
groflere Auftrige aus dem Ausland zu erhalten
und 6konomisch schwichere, freie Instrumenten-
macher an sich zu binden. Sie versorgten solche
Instrumentenmacher mit Material und Auftrigen
und bestimmten die Preise.

Um Auftrige aus dem entfernteren Ausland
vorteilhaft annehmen und abwickeln zu kénnen,
bediente man sich der 20 privilegierten Stapelstra-
flen. Auf diesen ganz Europa durchziehenden
Straflen  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 iiber Erfurt und Kéln nach Antwer-
pen. Nach Verladung auf Schiffe gelangten die
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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 threr
Geschifte, die in die Zeit zwischen etwa 1770 und
1806 fallt, kaum iiber mittelbiirgerliche Verhilt-
nisse hinaus. Sie gehorten keineswegs zur oberen
stadtischen Handels- und Manufakturbourgeoisie
wie die Bose, Apel und Raabe, die auch im stadu-
schen Rat ein entscheidendes Wort sprachen.

Mit Beginn der napoleonischen Ara setzte der
Niedergang von Crones und Schwabes Unter-
nehmen ein. Nachdem Napoleon 1. diz Kontinen-
talsperre verhingt hatte, die England vom euro-
piischen Markt isolieren sollte, und als er im
Oktober 1806 seine Truppen in Leipzig einmar-
schieren lief}, begannen fiir diese Stzdt schwere
Zeiten. Besatzungskosten und Kortributionen
schwichten in ihren Nachwirkungen Kaufkraft
und Absatz bis weit in die 1820er Jahre. Dazu
kamen die erschwerten Handelsbedir gungen auf
den Straflen nach Westeuropa. Die Kaufkraft
sanierte sich erstin der Zeit um 1830, als die indu-
strielle Revolution in Sachsen verstirkt Eingang
fand und sich in Leipzig Klaviermznufakturen
von betrichtlichem Ausmafl zu entwickeln
begannen.

Neben Crone und Schwabe exiszieren auch
noch andere Blasinstrumentenmacher, die sich
nicht in vertragliche Abhingigkeit von Verlegern
zu begeben brauchten oder dies nur fii - kurze Zeit
taten. Zu diesen gehéren 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. Daist vor allem
Gehring zu nennen, dessen Stempel man gele-
gentlich als ,Jehring® interpretieren wvollte, und
J.G. Zencker, den man meist unter dzn spiteren
Adorfer Namenstrigern vermutete.

2 Vgl. Herbert Heyde, ,Leipziger Instrumentenbau
und -handel im 16. und 17. Jahrhundert”, n: Lepziger
Blitter, 6, Leipzig 1985, S. 12

¥ Vgl. Macario Santiago Kastner, ,Dic im Instrumen-
tenmuseum des Konservatoriums zu Lissabon erhalte-
nen Holzblasinstrumente der Familie Haupt™, in:
TIBIA Heft 2 1984, S. 128-131



Bevor auf Crone und Schwabe niher eingegan-
gen werden soll, sei noch auf Mathius Hirschstein
hingewiesen, der seit 1744 als Musikinstrumen-
tenverleger erfolgreich war, wie seine Vermogens-
verhiltnisse ausweisen. Nach seinem Tode 1769
heiratete die Witwe Christoph Jonathan Kérner.
Dieser Korner aber wirtschaftete die iibernom-
mene ,Handlung in Musicalischen Instrumenten
und kurtzer Waare* binnen weniger Jahre in
Schulden und mufite sein Haus 1774 durch Sub-
hastation an einen Zitronenhindler verkaufen.
Aus einem Schreiben vom 23. Januar 1772 an die
Vormundschaftsstube des Leipziger Rates geht
hervor, dafl er die Instrumente besonders iiber die
Messe in Frankfurt (Oder) ,,nach Polen und dahin
grantzende Linder ehedem mit Nutzen debitiret*
habe, aber wegen der jetzigen Teuerung und der
Verinderungen auf der Messe in Frankfurt
(Oder) sei er in Armut geraten. Der Handel nach
Polen und Litauen iiber Frankfurt hatte Hirsch-
stein Gewinn gebracht und in einer viel jiingeren
Generation dem geschaftstiichtigen Johann Con-
rad Lienicke (1760-1827) ebenfalls. So mochte
nach 1769 mancher Instrumentenmacher wegen
des stockenden Absatzes nicht mehr fiir Korner,
sondern lieber fiir Crone und Schwabe arbeiten.

Lag das Hauptinteresse der Firma Schwabe auf
dem Blechblasinstrumentenbau, so beschiftigte
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 spitestens von 1744 an als selbstindiger
Instrumentenmacher hervor, wovon ein Trom-
peten-Schallstiick 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 titig.

Von 1764 an war Gottlieb Crone Hausbesitzer
in der Quergasse, gleichzeitig wurde sein Sohn
Johann August Crone (1727-1804) gleichberech-
uigter Teilhaber und nach dem Tode des Vaters
alleiniger Inhaber. 1782 verlegte er die Firma in ein
eigenes Haus in der Haynstrafle, von 1794 an ist
er auch unter der Kaufmannschaft verzeichnert.
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, daf} er die ,musikalische Instru-
menten Handlung® wie bisher unter dem Namen
wJohann August Crone“ weiter fortfiihre. 1829
existierte das ,musikalische Magazin® von Raum
noch, scheint aber nur noch ein Schatten des alten
Geschiftes gewesen zu sein,

An Holzblasinstrumenten Gottlieb Crones
wurde bisher nur eine Zweiklappenklarinette in
Den Haag bekannt, wihrend aus der Ara Johann
August Crones wenigstens noch 18 Instrumente
erhalten sind, Querfléten, Oboen, Fagotte — eine
fiinfklappige Klarinette ist auch dabei (Musikin-
strumentenmuseum  Berlin). Sul und Modelle
variieren, da die Instrumente in verschiedenen
Werkstitten entstanden.

Zu den Blasinstrumentenmachern, die fiir
Crone arbeiteten, gehorte 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 Fliigel,
dann 32 ,ordinere Fagot®, schlieflich 24 flau-
duosen®. Diese 94 Instrumente kénnen in knapp
4 Monaten nicht von C.W. Sattler allein her-
gestellt worden sein, sondern nur mit Gehilfen,
die er gegebenentfalls als Unterverleger unter Ver-
trag nahm.

Carl Wilhelm Sattler fiihrte die Firma seines
Vaters Gottfried Sattler (um 1707-1755) weiter,
die dieser und danach die Witwe bis zu threm
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 threm erst 1811 erfolgten Tod von dem

2y
1-('; ES ASTTL ER

Sohn Friedrich August Sattler weitergefiihrt, der
ein Bruder von Christian Friedrich Sattler, dem
Erfinder der Tenorbaflposaune, war. Der ilteste
Sohn von Johann Gottfried Sattler hief ebenfalls
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Johann Gottfried (1731-1807). Er wohnte gleich-
falls als Instrumentenmacher im ,,Goldenen Ein-
horn“ und scheint die Werkstatt weitergefithrt zu
haben.

Auch als die Witwe das Geschift fiithrte, wur-
den die Instrumente mit ,Carl Sattler* gestem-
pelt, ein Teil aber auch nur mit ,Sattler und
einem ,S%, das sich iiber mehrere Generationen
an den Sattler-Instrumenten findet, von denen
etwa noch 11 existieren, die man der 2. Hilfte des
18. Jahrhunderts zuordnen kann. Es sind Oboen,
darunter eine Oboe d’amore (Niirnberg, Germa-
nisches Nationalmuseum), Fagotte und Floten.
Diejenigen Instrumente, die fiir Crone gefertigt
wurden, erhielten, wenn tiberhaupt, den Stempel
der Firma Crone, evil. aber mit dem Lilienzei-
chen, das eine Rethe von Instrumenten der Firma
Sattler aufweisen. Anscheinend hatte Sattler nur
voriibergehend fiir Crone gearbeitet.

Johann Friedrich Schwabe (um 1717-1782)
ctablierte sich 1747 als Blasinstrumentenmacher
auf dem Briihl im ,,Griinen 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 ausdriicklich
als ,,Pfeiffen und Instrumenten Macher® bezeich-
net. Von 1750 an gibt es Hinweise, daf er von
einem Leipziger Holzlager am Flofplatz Holz
kaufte. Nach einer fritheren Eingabe der Posa-
mentierer vom 6. Mirz 1763 beschifugte
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
regelmiflig und die anderen vier bei Bedarf fiir ihn
arbeiteten. Nach seiner eigenen Darstellung habe
er jedoch nur einen dauernden Gesellen und vier
Stiickwerker beschiftigt, wenn entsprechende
Bestellungen vorlagen. In einem Attest vom 31.
Mirz 1764 wird angefiihrt, dafl er seine Instru-
mente in Kisten bis nach Amsterdam, London,
Madrid, Lissabon und in verschiedene deutsche
Reichsstadte versende. In einer anderen Quelle
vom 26. Oktober 1764 werden auflerdem der Hof
des Preuflenkénigs Friedrich 1., auch andere
Héfe und Brandenburg als Auftraggeber genannt.
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Spatestens 1768 kaufte J.F. Schwabe, der 1761
koniglich sichsischer Hoffaktor geworden war,
das ,Goldene Horn* in der Nikolaistrafle, das
dann sein stindiges Domizil blieb. Nach seinem
Tode 1782 fiihrte die Witwe das Geschift weiter,
bis 1786 der gleichnamige Sohn Johann Friedrich
Schwabe (um 1744-1803) das Unternehmen iiber-
nahm. Es firmierte unter ,J.F. Schwases Witwe*
bis 1814,

Das ,,Goldene Horn* war eine Gastwirtschaft,
die vom Bruder des Johann Friedrich Schwabe
dJ., 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 Gnadigst privilegirten Intelligenz-Blatt vom
13. Mai 1786 offeriert emer der Schwebes ,, Mittel
wider ein schwaches Gehor, geger Taubheit,
Augensalbe, Vorbeugungsmittel gegen Schlag-
anfille und gegen Epilepsie.”

Von den sicben Gehilfen Schwaoses 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 Windmiihlengasse.

Johann Theile tritt 1747-1766 unter den selb-
stindigen Gewerbetreibenden auf. Er scheint
hauptsichlich  Holzblasinstrumente gebaut zu
haben, anscheinend auch George Vogel (1734-
1779), dessen Vater ebenfalls Pfeitenmacher war.
Carl Gottlob Buchenthal (1723-1786) arbeitete als
JPfeiffenmachergeselle* zuerst fiir Hirschstein,
zwischen 1746 und 1766 ist er aber auch unter den
Selbstindigen aufgefiihrt.  Sein  gleichnamiger
Sohn war mehr Blechblasinstrumentenbauer. Die
beiden Mandert, die fiir Schwabe titig waren, sind
quellenmiig nicht faflbar. Fraglich ist auch, wel-
cher der Crones gemeint ist. Moglicherweise war
es sogar Gottlieb Crone, denn eine feste Zugeho-
rigkeit der Zuarbeiter zu einer Werkstatt gab es
nicht, man nahm in Zeiten, in denen man selbst
keine Auftrige hate, auch von Koakurrenten
Arbeit an.

Bisher sind an Instrumenten der Firma J.F.
Schwabe acht Blechblasinstrumente und drei Flo-
ten bekanntgeworden, wovon eine mit je einer
dis- und es-Klappe versehen ist. Gestempelt wur-
den nur die besseren Instrumente, unc zwar vom



Verleger, und normalerweise wohl nur dann vom
[nstrumentenmacher, wenn er nicht fiir den Ver-
leger arbeitete. Es liegt auf der Hand, dafd es ein
grofles und niemals vollstindig losbares Problem
ist bzw. sein wird, herauszufinden, wer der
cigentliche 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 selbstindigen Holzblasinstrumentenma-
chern konnten sich neben den angefiihrten Fir-
men, wie bereits angedeutet, noch eine Reihe
anderer Werkstitten behaupten. Wichtg von die-
sen war Johann Christian Gehring (Goring)
(1722-1791), der Sohn eines Leipziger Fleisch-
hauers. Er erscheint zu Anfang der 1750er Jahre
im Adreflbuch, und auch sein Sohn Heinrich
Gottfried Gehring (1762-1811) war stindig unter
den selbstindigen Gewerbetreibenden angefiihrt.
Johann Christian Gehring wohnte, wie bis 1764
auch Gottlieb Crone, im Grundstiick 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
Fagort.

Im Alter von nur 37 Jahren starb Johann Gott-
fried Zencker (Zinker) (1737-1774), der seit 1764
unter den selbstindigen Instrumentenmachern,
u.a. als Hausbesitzer, nachweisbar ist. Thm sind
fiinf Oboen, eine Oboe da caccia, dazu im Germa-
nischen Nationalmuseum Niirnberg eine zwei-

§ » f— . . = . .
Zu Tromlitz insgesamt siche Fritz Demmler: Johann

George Tromlitz. Ein Beitrag znr Entwicklung der

Flote und des Hatenspiels, Diss. Berlin (West) 1961;
Karl Ventzke, ,Frithe Nachrichten iiber Floten und
Kompositionen von Johann George Tromlitz®, in:
TIBIA, Heft 2 1978, S. 105-106

klappige Klarinette (MIR 424) zuzuweisen, die
mit ,,].G.Zencker” gestempelt sind.

Johann Caspar Grahl (um 1703-1781), der fiir
Mathius Hirschstein arbeitete, wird zwischen
1747 und 1766 unter den selbstindigen Instru-
mentenmachern genannt. In den gleichen Jahren
ist auch Daniel Hartwig (Hirtwig, geb. 1713) als
solcher verzeichnet. Noch nicht geniigend abgesi-
chert erscheint es, ob die mit ,,1: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 Flotenbauer in Erschei-
nung, wihrend sein Vater wohl nur Blechblas-
instrumente baute, wie auch J.G. Kistner, A.F.
Krause und Benjamin Naumann. Von 1789 an tra-
ten Johann Christian Winkler (1744-1796) und
sein Sohn Johann Gottliecb Winkler (1763-1820)
als selbstindige Verfertiger von Holzblasinstru-
menten auf. Sowohl von Lehnhold als auch von
Winkler sind insgesamt etwa noch 10 Holzblasin-
strumente vorhanden.

Ein Auflenseiter war Johann George Tromlitz
(1725-1805)." Daf er als Akademiker und profes-
sioneller Floust die Floten von Grund auf und

Georg Friedrich Jacob Tromlitz (1767-1801):
Portrit 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 Elefantenzihne sowie das tibliche
Handwerkszeug fiir den Flotenbau aufgestellt
bzw. untergebracht hatte, und zwar in seiner
Wohnstube.

Tromlitz war e vielseitiger Mann; schon
wihrend seines Jurastudiums seit 1750 in Leipzig
lernte er Floten zu bauen. Er komponierte und
schrieb Lehrwerke tiber das Flotenspiel, die im
wesentlichen seine personliche Auffassung wider-
spiegeln. Neben seinem Beruf als Jurist wurde er
1754 Soloflétist des Grofien Concerts, des Vor-
liufers des Gewandhausorchesters, das seit 1763
unter Leitung von Johann Adam Hiller stand.
Man spielte zu seiner Zeit hauptsichlich Musik
italienischen Stils, Stamitz, Bachs Sohne, dann
auch Wiener Klassiker. Es war der Geist der Auf-
klirung, der auch Tromlitz’ Klangvorstellung
prigte: der ausgeglichene homogene und an der
Singstimme geschulte ,natiirliche” Klang. Diese
Grundhaltung, die sich nach 1800 immer mehr
durchsetzte, bewog Tromlitz zum Bau zusitz-
licher Klappen (um 1760 schon Klappen fiir gis’,
' und f) und dazu, die Tonlécher zu vergroflern.
Ihm kam es auf eine peinlich genaue Intonation
an, weshalb er — wie andere Leipziger Floten-
bauer auch — eine Es- und Dis-Klappe anbrachte
sowie das Prinzip des Registerfufles und des Spin-
delstimmzuges einfiihrte. Um die Wechselstiicke
entbehrlich zu machen, versuchte er es — ohne
Erfolg — mit einem verschiebbaren Mundstiick.
Auch mit dem C-Fuff experimentierte er ziemlich
frith (um 1755-1760), spiter trat er dann fiir die
offene ¢”-Klappe ein. Er fertigte Floten mit bis zu
neun Wechselstiicken, aber auch Flites d’amour;
1800 brachte er es zu einer Fléte mit acht Klappen
(¢, cis’, es’, dis', f', gis’, b’ ).

Tromlitzens Bedeutung bestand in seinem
akuven Eintreten fiir die neue Klangauffassung,
die sich in England insgesamt frither als in
Deutschland durchsetzte. Im iibrigen verstand es
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der iiberaus selbstbewufite und federgewandte
Tromlitz, seine Verdienste ins helle Licht zu set-
zen, was man im Hinblick auf die ,gewdhnlichen
Instrumentenmacher beriicksichtigen muf}, die
nichts iiber sich veroffentlichten urd dennoch
modern dachten, die auch experiment:ierten, ver-
besserten und erfanden. Von Tromlitz wurden
bisher zwei Floten bekannt, die sich im Leningra-
der Institut muzyki, teatra 1 kinematografii befin-
den.

Uberblickt man den Leipziger Instrumenten-
bau vom 16.-20. Jahrhundert, so stellt man fest,
daf in der Messestadt zu keiner Zeit so viele Blas-
instrumente gebaut worden sind wie in der 2.
Halfte des 18. Jahrhunderts. Leipzig war in jener
Zeit das Zentrum des sichsischen Blasinstrumen-
tenbaues hinsichtlich der Quanutit, ja, es 16st
sogar fiir einige Jahrzehnte das ehemals grofie
und seit der Mitte des 18. Jahrhunderts schnell
verblassende deutsche Zentrum Ni'rnberg ab.
Die strenge Niirnberger Zunftorganisation war
dem wendigen wirtschaftlichen Liberalismus, wie
er sich in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts in
Leipzig entfalten konnte, unterlegen. Dresden
iiberragte den Durchschnitt der Leipziger Ware
mit Jakob Friedrich Grundmann und den Gren-
sers in der Qualitit und im historischen Erfolg
ihrer Modelle, denn die ,,Dresdner Fzgotte® und
»Dresdner Oboen* machten Schule.

Der Aufschwung des Leipziger Blasinstru-
mentenbaues zeichnete sich schon in cer 1. Hilfte
des 18. Jahrhunderts ab und ist wesendich mit auf
die kluge, das Gewerbe férdernde Wirtschaftspo-
litik Augusts des Starken zuriickzufiiaren. Nach
1800 verlagerte sich der Schwerpunkt des sichsi-
schen Blasinstrumentenbaues nach Markneukir-
chen. Auch hier war das Verlegerwesen die 6ko-
nomische Hauptform, und auch hie- stand die
ihm wesenseigene Orientierung an de- Quantitit
im Vordergrund. Quantitit bildete sich aber oft-
mals auf Kosten der Qualitit heraus, wer mochte
an dieser allgemeinen, vielfach bestitigten Erfah-
rung zweifeln?



Frans Vester

Acht Statements und eine Coda zur Wiedergabe

der Musik des 18. Jahrhunderts

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

L. Im 20. Jahrhundert findet sich die Interpreta-
tion von Musik des 18. Jahrhunderts in einer bei-
spiellosen Situation: Man muf feststellen, dafl es
nicht mehr nur einen, sondern zwei voneinander
abweichende Auffiihrungsstile gibt: einen gegen-
wirtigen, sozusagen ,populiren, und jenen
anderen, der sich an musikhistorischen Erkennt-
nissen orientiert. Im Zeichen zunehmenden Inter-
esses an Barockmusik ist allerdings auch festzu-
stellen, daf} bei der Interpretation sowohl barok-
ker wie auch klassischer und frithromantischer
Musik noch immer die Ideen und Konzepte
Anwendung finden, die fiir die Musik des 19.
Jahrhunderts iiberliefert sind. Im Bewufitsein die-
ses Mifiverstindnisses ist es unsere Pflicht, diesem
Zustand ein Ende zu bereiten, selbst dann, wenn
viele von der Notwendigkeit eines solchen Kurs-
wechsels nicht {iberzeugt sind. ,Beriihmte®
Orchester, Kammermusik-Ensembles, Dirigen-
ten und Solisten fithren beharrlich die Spieltradi-
tion des 19. Jahrhunderts fort — letztlich ein
Resultat falschen Musikverstindnisses. Das fiihrt
zur Vergewaltigung der Musik; den Hérer fithrt
es in die Irre. Gliicklicherweise: es gibt auch Ge-
genstromung und Kritik von einigem Gewicht.
Namhafte Musiker wie Nikolaus Harnoncourt
und Frans Briiggen geben mit ihren Bemiihungen
ihr Bestes im Bestreben, hichste Prioritit eben
den Intentionen des Komponisten einzuriumen.

II. Wenn das Postulat gilt, nach dem ein
Kunstwerk ganz allgemein unverletzlich und fiir
willkiirliche Abinderungen tabu sein sollte, dann
mufl das auch fiir musikalische Kunstwerke gel-
ten, jedenfalls soweit es deren Notierung betrifft.
Dariiber hinaus besteht das Bediirfnis nach inte-
gralem Begreifen eines Musikstiickes. Eine Kom-
position mufd ,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 personlichen Sicht ebenso wie vom geisti-
gen Durchdringen abhingt — oder wenigstens
davon beeinflufit ist. Fulen dagegen Einsicht und
subjektives Erachten vorwiegend auf individuel-
lem , Gefiihl* — statt auf solider Kenntnis —, dann
allerdings wird man der Intention des Komponi-
sten nicht entsprechen kénnen. Diese Uberlegun-
gen entlassen den Auffithrenden in umfassende
Verantwortung gegeniiber den urspriinglichen —
und legitimen — Vorstellungen des Komponisten.
Leopold Mozart berichtet, dafl er mit betrichtli-
chem Miflvergniigen Violinisten anzuhoren hatte,
die selbst simpelste Stiicke ohne jede Konzeption
und oft wider die Intention des Komponisten auf-
fiihrten.

II1. ,, 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
»schon® findet. Es lassen sich, zwischen diesen
Extremen, andere Losungen denken. Hier steht
zuallererst die Idee der , Werktreue®, haben wir
doch in letzter Konsequenz wohl die Werke von
Komponisten, nicht aber unsere eigenen Gefiihle
zu interpretieren! Solches Tun wire atypisch fiir
das 18. Jahrhundert gewesen, wie auch den Kom-
ponisten eine derartige Einstellung fremd war.
Natiirlich lifit sich nicht behaupten, dafd 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 Nationalitit auf seiten des Interpreten
ebenso deutliche Unterschiede im musikalischen
Ausdruck. Auch frither war eine Komposition auf
verschiedene Weise interpretierbar, niemals aber
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in der so grundsitzlich befremdenden Manier des
,Hineininterpretierens®, wie das fiir unsere Tage
typisch ist. Hineininterpretieren bedeutet Zersto-
ren der kompositorischen Intention. Wenn auch
eine wirklich authentische Wiedergabe unméglich
ist, so kénnen wir uns doch auf das Erreichbare
konzentrieren: eine Interpretation, in der sich die
Anspriiche des Komponisten mit dem eigenen
Vermégen so weit wie moglich treffen — und
nicht eine solche, die durch Verwendung von Stil-
clementen nachfolgender Perioden die Musik rui-
niert. Historische Beschlagenheit ist deshalb von-
noten, selbst wenn solche Kenntnis sich eingrenzt
auf heute bekannte auffithrungspraktische Regeln
fiir Musik verschiedener Epochen. Wer sich mit
dem Erwerb solcher Einsichten quilt, sollte solche
Musik besser nicht spielen.

IV. Bei der Interpretation alter Musik haben
wir als erstes und vielleicht grofltes 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 enthilt die Notation
weitere Hinweise fiir die Realisierung einer Kom-
position. In Abhingigkeit von der jeweiligen
Musikepoche konnen sie eindeutig und verstind-
lich, auch weniger klar sein oder gar verborgen
bleiben. In einer Mahler-Symphonie beispiels-
weise bestehen kaum Zweifel hinsichtlich des zu
wihlenden Tempos oder der Darstellung von
Rhythmus, Phrasierung, Artikulation, Dynamik
und Ornamentik. Fiir das 18. Jahrhundert dage-
gen verbindet sich mit diesen Dingen allerhand
Unsicherheit. Der Grund dafiir liegt fiir gewohn-
lich nicht in Unzulinglichkeiten 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 konnen sich
auflerstande fithlen, alte Notationen zu entziffern,
wohingegen dem Spieler des 18. Jahrhunderts die
Bedeutung vollig klar war. Dem ,modernen®
Spieler wird die Bedeutung dieser Symbole so
lange ein ritselvolles Geheimnis bleiben, wie er
sich nicht des einstmals zwischen Interpret und
Komponist  herrschenden  Einverstindnisses
bewuftist, fiir das sich in der Literatur der betref-
fenden Zeit vielfache Beschreibung und Erliute-
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rung finden liflt. Jedermann konnte — und kann
es heute — nachlesen, wie diese Notation im Sinne
des Komponisten zu lesen war. Ohne dieses Wis-
sen bleibt Interpretation ein nahezu unmégliches
Unterfangen und die Notation eine Geheim-
sprache.

V. Zu Recht wurde im 18. Jahrhundert auf den
Belcanto-Stil als Modell fiir Ausdruck und Tech-
nik auch des Flotisten verwiesen. Fiir thn ist die
Belcanto-Technik in vielerlet 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 Luftsiule; der Atem stiitzte
die Stimme hauptsichlich aus der Brustregion
heraus, ohne dafd man dabei das Zwerchfell akuv
benutzte. Die Tragtihigkeit des Klanges beruhte
mehr auf Intensitit als auf Volumen. Und welil die
Einatmung beim Flotenspiel der beim Sprechen
so dhnelt, sah man keine Veranlassung, diese
Frage groflartig zu erdrtern. Bemerkenswerter-
weise fehlen auch diesbeziigliche Dars-ellungen in
den Flotenlehrwerken jener Zeit, wenr wir einmal
von jenem Passus aus Quantzens Anweisung ..., 7.
Hauptstiick, §6, abschen:

Un lange Passagien zu spielen, ist nitig, deff man emnen
guten Vorrat von Athem langsam in sick ziehe. Man
mufl zu dem Ende den Hals und die Brust ~veit ausdeh-
nen; die Achseln in die Hihe ziehen; den Athem in der
Brust, so viel als maglich ist, aufzubalten suchen; und
ihn alsdenn ganz sparsam in die Flote blesen.

Im Gegensatz zu den Auffassungen des 18.
Jahrhunderts verlangt der Sul des 20. Jahrhun-
derts mehr nach Volumen denn nacl Intensitit,
im Gesang ebenso wie im Flitenspiel. In Reaktion
auf die Forderung nach ,lauterem® Spiel haben
sich Flotenbau und daraus folgend cie musika-
lisch-technische Behandlung des Instruments im
Lauf der Jahre betrichtlich gewandelt. Das Ergeb-
nis ist, dafl heute Bliser wie Singer das Zwerchfell
als primiren Sitz der Stiitze anschen and benut-
zen, nicht die Brust. Dieser Wechsel im Stiitz-
Instrumentarium ermoglicht es, ein betrichtli-
ches Mehr an physischer Kraft zur Klangerzeu-
gung einzusetzen. Solange dieser Trend zuneh-
mender Lautstirke und Kraft und daraus fol-
gender Anderungen in Instrumentenbau und



-behandlung anhilt — was den Instrumentenbau
angeht, ist ein Ende noch nicht in Sicht —, so lange
wird das Spiel weiterhin vergrébert 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!

V1. Die Entwicklungen im Flétenbau, speziell
im Design von Kopfstiick und Mundloch, sind
fraglos verantwortlich fiir die Erfiillung 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 Boehmfléten eigen war.
Beginnend mit den 30er Jahren und in Proportion
zu dem Bemiihen, diesen leeren Klang zu ver-
decken, hat sich ein bewufit oder unbewufit
erzeugtes stereotypes Vibrato durchgesetzt. Das
Vibrato indert den Klang insofern, als uns dessen
Charakter nicht linger ,objektiv¥, sondern viel-
mehr ,subjektiv erscheint. Der Ton erhilt daber
eine Art von Exaltiertheit und Erregung in einem
Mafle, wie das zu Zeiten der alten Musik etwas
Unbekanntes war. Man driickte seine Gefiihle auf
subtilere Weise aus. Daraus folgt, daff auch diese
»moderne Technik* sich fiir die Auffithrung alter
Musik verbietet. Der Zweck des Vibratos war
relativ begrenzt. Es war em Ornament, und wie
bei jeder Verzierung war sein Gebrauch auf ein-
zelne Noten beschrinkt. Dauervibrato wurde mit
fehlerhafter Technik oder schlechtem Geschmack
erklirt. Einige Zitate mdgen das illustrieren:

Leopold Mozart (1756): Es giebt schon solche
Spieler, die bey jeder Note bestindig zittern, als
wenn sie das immerwdhrende Fieber hatten.

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

Robert Bremner (1777): This grace has a resem-
blance to that wavering sound given by two of the
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 iible gewohnbeit, dasz er oft
mit fleiss mit der stimme zittert, ganze viertl — ja

oft gar achtl in aushaltender Note marquirt — und
das habe ich an thm nicht leiden kénnen, das ist
auch wircklich abscheulig, dasz ist villig ganz
wieder die Natur zu singen — die Menschen-
stimme zittert schon selbst — aber so — in einem
solchen grade, dass es schin ist — dass ist die Natur
der stimme.

Johann George Tromlitz (1791): ... es macht
keine gute Wirkung, es beult; und wer es thut,
verwdihnt 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 mut der Brust heraus.

(Als Test, der feststellen lifdft, 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
obne Worte (und ohne Vibrato!) op.19, Nr. 25
oder an seinem Lied Auf Fliigeln des Gesanges zu
versuchen.)

VII , Artikulation® ist von zweierlei Bedeu-
tung. Zum einen fiir die Kunst, sich auf der Flote
in einem ,sprechenden* Stil auszudriicken
(Tromlitz nannte die Artikulation zu Recht ,,Flo-
tensprache®), zum anderen fiir den Ausdruck der
Leidenschaften oder , Affekte®. Richard Wagner
war es, der mit Schaffung der long line-Spiel-
manier der tiberlieferten Tradition und strukturel-
len Funktion der Artikulation ein Ende bereitete.
In drastischer Weise vergleicht Sol Babitz diesen
neuen Stil mit einer Dampfwalze, die iiber die
Musik hinwegrolle und die einst geistvollen, auf-
recht und getrennt voneinander stehenden Noten
miteinander verschmelze. Die uralte Regel, nach
der die Linge einer nicht gebundenen Note durch
die Kombination von klingender Note selbst und
Mini-Pause bestimmt sei, wurde iiber den Haufen
geworfen. Dafiir wurde einer neuen, innerhalb
der Mundhéhle zu murmelnden Artikulation der
Weg gebahnt. Das gleiche Schicksal widerfuhr
den geringfiigigen dynamischen Nuancen, die in
der Traditon des 18. Jahrhunderts mit den
sguten® und ,schlechten® Noten verbunden
waren. Seit dieser Zeit wird Musik als ein konstant
dahinfliefender Strom interpretiert, dieser diirftig
artikuliert und fast nie mit intakten Artikulations-
pausen versehen. Wenn neue Musik auf diese
Weise wiedergegeben wird, ist das einsehbar, welil
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eine neue Art von Musik auch einen neuen Musi-
zierstil erfordert. Unverzeihlich hingegen ist, daff
dieser neue Stil seitdem — und anhaltend — auf alle
Art von Musik angewendet wird, selbst auf
solche, die lange vor Wagner entstand. Musik und
der fiir sie giiltige Auffihrungsstil stehen in enger
Wechselwirkung  zueinander. Es besteht kein
Zweifel, dafl beide nicht voneinander zu trennen
sind, soll der Geist der Musik erhalten bleiben. Ein
auf  Willkiir und  Subjekuivitit  beruhender
Interpretationsversuch tendiert zur Zerstérung
des innersten Gefiiges einer Komposition. Das gilt
fiir Bach so gut wie fiir Wagner. Und es gilt fiir
Mozart. Die klassische Perfektion seiner Musik
verlangt nach einer Interpretation, die die immer
giiltigen und vom Komponisten erwarteten stili-
stischen Grundsitze beriicksichtigt. Uber all die
Jahre haben diese Grundsitze nichts an Niitzlich-
keit, Zweckmifligkeit und musikalischer Gelehr-
samkeit verloren. Es gibt daher keine wie auch
immer gearteten Griinde, diese Prinzipien als
tiberholt abzutun. Bestiirzt mufl man feststellen,
dafl nicht jeder diese unwiderlegbaren Wahrhei-
ten einsehen will. Statt dessen steht Ignoranz auf
der Tagesordnung — oder schlicht Ablehnung, die
mit allen moglichen, oft hochst emotionalen
Begriindungen vorgetragen wird. Immerhin: ein
Bollwerk engstirnigen Konservatismus® wie das
Pariser Conservatoire mochte nicht linger hinter
der Entwicklung zurtickstehen und griindete
— ziemlich gewiff gegen seine Neigung — eine
kleine Abteilung fiir Alte Musik.

VIII: Letztendlich einige Worte zum Ge-
brauch historischer Instrumente. In Holland hat
der Trend, Barockmusik auf dem Traverso zu
spielen, zu der Situation gefiihrt, daf einige Floti-
sten eine Bach-Sonate nicht mehr auf der Boehm-
flote zu spielen wagen — aus Besorgnis, nicht
ernstgenommen zu werden. Wollte man konse-
quent sein, dann miiffte man ebenso die Werke
Haydns, Mozarts, Boccherinis, Beethovens,
Schuberts, Webers, Kuhlaus und vieler anderer
Komponisten fiir off limits fiir die zylindrische
Hote erkliren. Kompositionen fiir die Boehm-
flote entstehen seit 1850, das Traverso-Repertoire
endet etwa mit dem Jahr 1790. Fiir die dazwi-
schenliegende Zeit gibt es keine Literatur fiir den
gewissenhaften Flotsten — es sei denn, er erlernt
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das Spiel der vier-, sechs-, acht- und elfklappigen
Flote wie gleichfalls das der konischzn Boehm-
flote. Man sollte thn zur Vernunft bringen. Viel-
leicht kann das statement Frans Briiggens helfen:
»Ein originaler Kopf ist besser als ein originales
Instrument!“

Coda: Ich will gestehen, daff meine statements
nicht immer salonfihig zu nennen sind. Trotzdem
konnte ich mir vorstellen, dafl einige unter uns
fragen: , What now* — was nun? Diesen vielleicht
nur imaginiren ,What now-ers* mochte ich
sagen, daf sich die Situation mit relativ geringem
Aufwand bessern lifit. Das gilt auch fir das Spiel
auf modernen Instrumenten, vorausgesetzt, dafl
diese sich auch sanft spielen lassen — was im
Gegensatz zum gegenwirtigen Trend bei Flou-
sten und Flotenbauern steht, immer lauteres Spiel
zu favorisieren. Ist die Flote auf Vo umen aus-
gelegt, hat man die Schlacht verloren. Mein Rat:
kaufen Sie sich eine bessere Flote!

Hauptsichlich ist alles aber mehr eine Frage
von Einstellung und geistiger Durchdringung,
Damit soll nicht nur auf die Notwendigkeit des
Quellenstudiums und des Verwendens zuverlis-
siger Editionen hingewiesen sein. Zuerst gilt es,
Hoérgewohnheiten, musikalisches Gewissen und
guten Geschmack zu entwickeln. Erforderlich ist
auch eine Anderung der personlichen Einstellung
mit dem Ziel, sich selbst aus Verantwortung dem
Komponisten gegeniiber ,zuriickzunchmen®. Im
Streben nach einer natiirlichen und wiinschens-
werten Interpretation gibt es nur ¢nen Weg:
Respekt zeigen vor dem Werk des Komponisten
— und es begreifen.

Zu guter Letzt: Das Vibrato sollte aufmerksam
unter Kontrolle gehalten werden. Es macht kei-
nen Sinn, vollig unschuldige Noten mit aus-
dauernder Leidenschaftlichkeit zu spielen, wenn
wir wissen, daf} eben das vom Komponisten abge-
lehnt wurde. Wir haben andere Mo slichkeiten.
Denen, die sich bemiihen, wird sick eine neue
Welt erschlieffen. In dieser neuen Wek wird man
dann endlich aufhéren, Flote nur un- des Flote-
spielens willen zu spielen. Die Musik erhilt wieder
ihre Chance, in diesem Falle die Musik des 18.
Jahrhunderts.

Mit freundlicher Genehmigung des Autors aus dem Englischen iiber
tragen von Jochen Gartner.



Hanns Wurz

Blasdruck und Atemstiitze beim Querflotenspiel’

Die Luftdruckverhiltnisse beim Querfloten-
spiel

Aus der Akustik kennen wir die Zusammen-
hinge zwischen der Pendel- und Wirbelfrequenz
der Luftlamelle und der Stromungsgeschwindig-
keit der Luft’. Aber wir wuflten bisher - mangels
Mefdaten - so gut wie nichts {iber die Luftdruck-
verhiltnisse beim Flotenspiel: Einzelheiten tiber
Schneidendruck und Mundinnendruck waren
uns ebenso unbekannt wie ihr Verhilinis zueinan-
der und - vor allem ! - zur Tonhéhe. Folglich
konnten wir auch iiber die Funktion der Atem-
stiitze beim Druckausgleich nur begrenzte Aus-
sagen machen.

Die Ausgangsfrage

Immer wieder stellte sich mir die methodisch-
didaktische Frage: Miissen beim Uberblasen vom
Grundton in die Oktave Blasdruck und Atem-
stiitze verstirkt werden oder nicht? Quantz ant-
wortet klar:

Bey denen im vorigen § gemeldeten Tonen darf der
Wind kemesweges verstarket oder verdoppelt werden
... Sie miissen vielmebr durch das Zusammenpressen der
Luft in dem Mundloche der Flote, welches aus dem Vor-
wartsschichen des Kinns wund der Lippen entstebt,
gewirket werden ...°

Damit scheint Quantz die Meinungen seit nun-
mehr iiber 230 Jahren zementiert zu haben. So
beendet Schmitz* seine Hinweise zur Uberblas-
technik: ... und schliefllich, als grébstes und
schlechtestes Hilfsmittel, kénnten wir zunichst
sogar den Atemdruck etwas verstirken®. Ahnlich
Le Roy’: ,Man verindert nur den Druck der Lip-
pen, und es ist nicht notig, mehr Luft zu geben®,
wobei offen bleibt, ob er mehr Luftdruck oder
mehr Luftmenge meint. Viele Autoren vermeiden
eine Aufierung iiber den Druck und beschrinken
sich auf die (richtige, aber nicht weiterfiihrende)
Aussage, beim Uberblasen erhohe sich die Luftge-

schwindigkeit; so etwa Giimbel® und Wye’.

Ich begann schlieflich, an dem auf Quantz
zuriickgehenden 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 Flote anders sein? Den klaren
Schluf hat, soweit ich sehe, bisher nur Richter
gezogen®: In seiner Flotenschule” bezeichnet er
einen stirkeren Mundinnendruck als notwendige
Folge der hoheren Luftgeschwindigkeit'®; und

! Dieser Artikel ist - leicht gekiirzt und redigiert - dem
Buch Querflotenkunde. Ein Beitrag zur Methodik und
Didaktik des Querflotenspiels entnommen, das in
Kiirze erscheinen wird.

% Darauf gehe ich in meinem Buch an anderer Stelle
ausfithrlich ein. Hier kurz zusammenfassend: Um
einen hohen Ton zu erzeugen, muf} sich der Lippen-
spalt der Mundlochkante nihern und sich zugleich
zwecks Erhohung der Luftgeschwindigkeit verengen;
umgekehrt entfernt sich bei einem tiefen Ton der Lip-
penspalt von der Kante und verbreitert sich, so daff die
Luft langsamer stromt.

? 1. Quantz: Versuch einer Anweisung, die Flote tra-
versiere zu spielen. Breslau 1789%, Faksimile-Nach-
druck Kassel 1974%; Das V. Hauptstiick, 14.§

* H.P. Schmitz: Flitenlebre. Teil 1, Kassel 1969*, 5. 20

5 R. Le Roy: Die Flite, Geschichte, Spieltechnik und
Lebrweise. Kassel 1970, S.47
® M. Giimbel: Lern- und Spielbuch fiir Fléte. Kassel
19657, .29

7. Wye: Flite iiben, aber richtig. Frankfurt a.M.
(0.J.), Heft 1: Ton, S.6

¥ Beildufig: Schon Hotteterre hat ohne nihere Begriin-
dung fiir hohe Téne eine Vermehrung bzw. Verstir-
kung des Windes (,augmenter le vent* bzw. ,forcer le
vent*) gefordert; |. Hotteterre le Romain: Principes de
la Flite Traversiere.... Paris 1707 und spater, 17414,
Kassel 1982 (mit deutscher Ubersetzung)
¥ W. Richter: Schule fiir die Querflote. Mainz 1980,
S.15
1% Die Ursichlichkeit ist freilich - flotistisch gesehen -
umgekehrt.
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dem deutschen Text der soeben erwihnten Ver-
offentlichung von Wye fiigt er als Ubersetzer die
Anmerkung bei, die Luftgeschwindigkeit entspre-
che physikalisch dem Blasdruck. Offen bleibt
auch bei Richter, was Blasdruck und Mundinnen-
druck miteinander und mit der Atemstiitze zu tun
haben.

- Mundinnendruck: Als Sonde wurde eine medi-
zinische Spritzenkaniile von 7 em Linge mit
dem Plastikhiitchen (das sonst auf die Spritze
aufgesteckt wird) voran tiber den lin<en Mund-
winkel in den Mund innerhalb der Zahnreihen
eingefiihrt. Die auflerhalb des Mundes blei-
bende Nadelspitze verband mittels zines Stop-

Abb. 1

Messungen im Jahre 1986

Da auch Physiker meine Fragen nicht klar
beantworten konnten, blieb mir nur der Weg, die
Blasdruckverhiltnisse zu messen. In Zusammen-
arbeit mit Karsten Voss, wissenschaftlichem Mirt-
arbeiter an der Universitiat 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, rohrenformige
Sonde'" wurde mittels einer Halterung tangen-
tenartig von vorn dergestalt an die Mundloch-
platte angelegt, dafl sie den Staudruck in der
Mitte der Mundlochkante (Schneide) aufneh-
men und iiber den angeschlossenen Schlauch
weiterleiten konnte (Abb. 1). Vorversuche hat-
ten gezeigt, dafl der Anblaswinkel fiir die
Druckwerte unwesentlich ist; daher brauchten
wir die Schneide nicht zu durchbohren und
konnten alle Versuchspersonen auf der eigenen
Flte blasen lassen.
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sels, den sie durchstach, auch diese Sonde mit
einem Schlauch (Abb. 2). Da der Mundinnen-
druck, was zuvor theoretisch gukliirl und expe-
rimentell bestitigt wurde, iiberall gleich ist'?,
konnte er ohne Festlegung der Sonde an jeder
Stelle der Mundhohe gemessen werden.

Beide Sonden wurden iiber die erwihnten
Schliuche mit sog. Druckgebern verbunden,
die die Luftdrucksignale in elektrische Signale'*
umwandelten und auf die beiden Schreibarme
eines x/t-Schreibers weiterleiteten. Die Schreib-
arme iibl.'l'tl'ugcl‘l die Werte auf der mit einer
Geschwindigkeit von 50 em/Minute laufenden
Papierstreifen des Mefiprotokolls. Aus den bei-
den fiir jeden Ton gleichzeitig aufgezeichneten
Kurven - je eine fiir den Schneiden- und den
Mundinnendruck - konnten anschlieflfend die
durch-
schnittlichen Luftdruckwerte in Millibar (mb)

wihrend der Tondauer erreichten

ermittelt werden (Abb. 3).

" Pitot-Sonde*

12 namlich der Ruhedruck, also abgeschen vom Nah-
bereich des Lippenspalts

13 als Differenzsignale zum Umgebungsdrick



~ Schalldruck: Er ist eine physikalische Grofle,
nimlich Folge der Amplitude der Schallwellen;
er wird in Dezibel (dB) gemessen.'* Unser
Gehor hingegen nimmt die Lautstirke nach
ganz anderen, nimlich physiologischen Gesetz-
mifligkeiten wahr, die auch von der Frequenz
abhingen. Von einer Objekuvitat dieser Sinnes-
wahrnehmungen kann laut Wingler' keine
Rede sein. So bedarf es einer wesentlichen Stei-
gerung des (physikalischen) Schalldrucks, ehe
das Ohr (physiologisch) einen Ton lauter hort,
doch differiert diese Steigerungsrate in den ver-
schiedenen Frequenzbereichen. Bei einer Fre-
quenz von 1000 Hertz (das ist etwa der Ton
") fithrt eine Erh6hung des Schalldrucks um 10
dB nur zu einer Verdoppelung der gehorten
Lautstirke.'®

' Ich prizisiere: Gemessen wurde der Schallpegel, der
ein Relativmaf} darstellt.

15 H.-H. Wingler: Physiologische Phonetik. Marburg
1972, S.166 f.

16 Vgl. U. Kraus: Artikel ,Lautstirke® in: M. Honeg-
ger und G. Massenkeil (Hrsg.): Das Grofle Lexikon der
Musik, Bd. 5, 1981, S.73. Siche ferner den Arukel
wSchalldruck® in Bd. 7 dieses Lexikons.

17 siche Anmerkung 14

' Der Schneidendruck wird entsprechend der Oszilla-
tion der Luftlamelle variieren. Die Ubertragungsleitung
zum elektronischen Druckgeber kann zu einer von der
Schwingungsfrequenz abhingigen geringfligigen Ver-
filschung des Meflwertes fithren. In weiteren Unter-
suchungen sollte der Druckgeber méglichst nahe hinter
der Schneidendrucksonde angebracht werden, um die
Zeitfunktion der Druckschwankung aufnehmen zu
konnen und daraus einen Druckmittelwert zu bilden.
- Diese Problematik betritft nicht die Mundinnen-
druckmessung, somit auch nicht die Folgerungen fiir
die Atemstiitze.

Abb. 2

Messen konnten wir natiirlich nur den (phy-
sikalischen) Schalldruck.'”” Zu diesem Zweck
war 0,95 m von der Flote entfernt ein Kugel-
kopfmikrofon aufgebaut. Das angeschlossene
Mefigerit errechnete nach einer Vorlaufzeit -
also erst, wenn der Ton ,,stand* - wihrend einer
Medauer 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 Iléte und Mikrofon zu
gewihrleisten, wurde die Flote in der jeweils
individuellen Spielhche an einem Stativ befe-
stigt, doch so, dafl Ein- und Auswirtsdrehen
moglich blieb. Die Klappen griff eine Hilfsper-
son. So konnte die VP mit der rechten Hand die
Fléte in Blasposition bringen, mit der linken die
Mundinnendrucksonde halten, was ab der
zweiten VP den Meflvorgang wesentlich
erleichtert hat (Abb. 4).

Nicht messen konnten wir Schneidenabstand
und Intonation.

Fiir die Messungen standen 7 VP zur Ver-
fiigung, nimlich 6 Studenten der Musikhoch-
schule Karlsruhe und 1 ilterer Flotst (nicht ich).
Gewif}, um abschlieflende, reprisentative Ergeb-
nisse zu erzielen, miiffte die Zahl der VP etwa ver-
doppelt werden; auch liefSe sich die Mefitechnik
verfeinern.'® Aber abgesehen davon, daf dazu
erhebliche Finanzmittel erforderlich wiren, haben
die Messungen einige Gesetzmifligkeiten und
Tendenzen aufgezeigt, die nicht nur eine Antwort
auf meine Ausgangsfrage (Druckverhilnisse bei
der Okraviiberblasung) geben, sondern weitere
Einsichten vermitteln.

Bei allen VP wurden die Werte simtlicher
Grund- und Oktavtone von g'/g" bis cis”/cis™
nacheinander gemessen. Ich bat die VP, den
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druck

Mundinnen =
-}
LVl

- \ Schneiden -

cruck

1 ,|

Oktavton mit demselben Schalldruck zu blasen
wie den Grundron. Aber obwohl sie den Schall-
druck optisch iiber eine Digitalanzeige kontrollie-
ren konnten, gelang ihnen dies iiberwiegend
nicht: Die Oktavtone wurden meist als schallstir-
ker gemessen. Trotzdem nahmen VP und Zuho-
rer die Oktavtone als leiser wahr oder (ausnahms-

weise) hochstens als gleich laut - was nach dem
oben Gesagten einleuchtet. Um eine Verfilschung
der Schneidendruckwerte durch die Mundinnen-

| i « 1 Millibar »

—E Abb. 3

sonde auszuschliefen, wurden bei allen VP auch
einige Schneidendruckwerte ohne diese Behinde-
rung gemessen.

Auswertung der Meflergebnisse

Die gemessenen und die aus thnen rechnerisch
abgeleiteten Werte habe ich in Tabellen zusam-
mengefafit. (In meinem Buch werde ich alle Ein-
zelwerte veroffentlichen; hier gebe ich nur die
Tabelle ezner VP = Tab. 1-und drei Tabellen mit
Durchschnittswerten wieder = Tab. 2 bis 4-.) Ich
stelle, ohne das Zahlenmaterial ausdiskutieren zu
wollen, nur die wesentlichen Ergebnisse dar. Die
individuellen Abweichungen bei den einzelnen
VP diirften hauptsichlich auf verschiedenen
Schneidenabstand zuriickzufiihren sein.

Verbaltnis des Mundinnendrucks beim Oktavton
zum Mundinnendruck beim Grundton

Bei den Oktavtonen (g” bis cis”) ergibt sich
aus den Werten aller VP ein durchschnittlicher
Mundinnendruck (MiD) von 5,57 mb, bei den
Grundtonen (g’ bis ¢is”) ein solcher voa 3,82 mb.
Das durchschnittliche MiD-Verhilinis Oktavton
zu Grundton betrigt somit 5,57 : 3,82 =1,46. Die



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 ,ldealwerte®, bei denen die
Differenz des Schalldrucks Grundton/Oktavton
nur bis + 2,0 dB und weniger betrigt (der Oktav-
ton klang fiir das Ohr leiser als der Grundton). Es
ergab sich ein Verhiltnis von 6,16 (MiD) Oktav-
ton) zu 3,79 (MiD Grundton) = 1,63.

Tabelle I: Einzelwerte der VP 2 (gleichzeitige Messungen
von Schalldruck, Schneiden- und Mundinnendruck)

2 g
= = o ]
3 £ 25|
£ 3 Frile= £
B % PE|Ex
e =z E S = = =l
3 39| 8 E9 | &%
- 3 = 2|3 TR|~=2
2 g Ec| g ge| 23
= = 2 E| £ E 8| 2 E
o || S g £3|E E3|23
s |sa|se|58|2e|ld2&| % a
= v o A E A O = E =0 - =
g 770 | 09 1,25 1,39
1,72 4,16
81,6 | 1,55 5,2 T 33s
15’ 75,5 ; 5 4,13
g?\" 5 1,15 152 4,75 0.97 1
gis 85,4 1,75 4,6 2,63
a’ 76,8 1,2 4,5 3,75
% 5 2,88 * 1,37 2
a” 87,6 3,45 6,15 1,78
b’ 73,7 1,45 4,5 3,1
9 79
b" 80,9 2,75 L 8,05 ¥ 2,93
k' 78,0 1,45 4,7 3,24
7 ,63
W | 720 |25 | M8 |76 | M8 | 30
- 82,2 65 5,65 342
e W6 | g 0,93
C 78,4 1,65 5,25 3,18
is* | 78,3 ; 3.85 2.9
R L3 51 > | 168 o
cis 73,7 2.8 6,45 2.3
Durchschnittliches  Mundinnendruckverhilmis — Oktav-/

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

Durchschnittliches Schneidendruckverbalmis Oktav-/Grund-
ton 1,82 (Durchschnittsverbdltnis aller VP : 1,86)

Durchschnittliches  Druckverhiltnis Mundinnendruck/
Schnetdendruck ber allen Oktavtonen 2,62, bet allen Grund-
tonen 3,21 (Durchschnittsverhdltnis aller VP : 2,63 brw. 3,35)

Das bedeutet: Beim Uberblasen vom Grund-
ton in die Oktave steigt der Mundinnendruck
etwa im Verhiltnis 1,5, also ungefihr um die
Halfte.

Wie aus Tab. 2 zu ersehen, war der Druckan-
stieg bei gus'/gis” am schwiichsten, bei cis”/cis am
stirksten. Sicht man von den vielleicht zufilligen

Tabelle 2: Durchschnittlicher Mundinnendruck aller Ver-
suchspersonen fiir alle gemessenen Einzeltone

Ton mb Ton mb Verhiltnis
Oktav-/Grundton
g 274 | g 446 | 1,63
s’ 369 gis" 4,41 1,20
b 399 | a” 513 | 1,29
b’ 4,42 b" 5,97 1,35
h 3,99 h* 6,2 1,55
& 4,36 o 6,28 1,44
cis” 3,76 cis™ 6,59 1,75

Abweichungen bei g'/g” und ¢"'/c"" ab, zeigt sich
ein standiger Druckanstieg mit steigender Ton-
hohe. Die Einzelwerte steigen - weniger gleich-
maflig - von 2,74 mb bei g’ auf 6,59 mb bei cis”.

Verhdltnis des Schneidendrucks beim Oktavton
zum Schneidendruck beim Grundton

Bei den Oktavtonen (g” bis cis™) ergibt sich
aus den Werten aller VP ein durchschnittlicher
Schneidendruck (SchnD) von 2,12 mb, bei den
Grundténen (g’ bis ci5”) ein solcher von 1,14 mb.
Das durchschnittliche SchnD-Verhiltnis Oktav-
ton zu Grundton betrigt somit 2,12 : 1,14 = 1,86.
Wiederum liegen die VP 2 bis 6 nahe an diesem
Durchschnittswert, wihrend 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 Verhiltnis 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 diirfen, das sind 1,82.

Das bedeutet: Beim Uberblasen vom Grund-
ton in die Oktave steigt der Schneidendruck etwa
im Verhilwnis 1,8, also um mehr als drei Viertel.
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Wie 7Tab. 3 zeigt, war auch beim SchnD der
Anstieg bei gis’/gis” am schwichsten, bei cis” /cis™
am stirksten. Die Einzelwerte steigen fast konti-

1]

nuierlich von 1,0 mb bei g’ auf 2,61 mb bei ¢is".

Blasdruck; Verbdlinis 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 héher als der
Schneidendruck.

Letzteres rithrt daher, dafl die Atemluft auf
ithrem Weg von der Mundhéhle zur Schneide
emnen Druckverlust erleider. Ein Blick auf 7ub. 4,
worin das Verhiltnis von MiD zu SchnD fiir alle
Einzeltone angegeben ist, belehrt uns dariiber,
dafl die Errechnung eines Durchschnittsverhilt-
nisses fiir den gesamten gemessenen Tonbereich
nicht sinnvoll wire: Bei den Grundténen ist dieses
Verhiltnis ein anderes als bei den Okravténen.

Wie wir oben sahen, betrigt bei den Grund-
tonen der durchschnittliche MiD 3,82 mb, der
durchschnittliche SchnD 1,14 mb; das ergibt ein
Verhiltnis von 3,82 : 1,14 = 3,35. Bei den Oktav-

Tabelle 3: Durchschnittlicher Schneidendruck aller Ver-
suchspersonen fiir alle gemessenen Einzeltone (bei gleich-
zeitiger MiD-Messung)

Ton 1 mb Ton mb Verhaltnis
Oktav-/Grundion
g 10 g 1,75 | 1,75
s’ 1,1 gis” 1,72 1,56
a" 1,08 a” 22 2,04
b’ 1L11 b 2,13 1,92
h' 1,23 h” 2,01 1,63
g 1,19 g .39 2,01
cis” 1,29 cis™ 2,61 2,02

tonen dagegen fanden wir einen durchschnirtli-
chen MiD von 5,57 mb und einen durchschnitt-
lichen SchnD von 2,12 mb; daraus errechnet sich
ein Verhiltnis von 5,57 : 2,12 = 2,63,
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Tabelle 4: Durchschnittliches Verhiltnis Mundinnen-
druck zu Schneidendruck aller Versuchspersonen fiir alle
gemessenen Einzeltone

Ton Verhiltnis Ton Verhiltnis
¢ 2,74 g 2,55
s’ 3,35 gis"”’ 2,56
a 3,69 a” 2,33
b 3,98 b 2,80
W 3,24 h" 3,08
-4 3,66 i 2,63
cis” 2.9 cis"™ 2,52

Das bedeutet: Bei den Grundténen ‘st der MiD
das 3 1/3fache, bei den Oktavténen nur etwas
mehr als das 2 1/2fache des SchnD. Die lingere
und breitere Luftlamelle der Grundtéae wandeh
eben den MiD in geringerem Grade zam SchnD
um als die Luftlamelle der Oktavtone, die durch
den Lippenspalt stromungsgiinstig geformt wird
und emnen kiirzeren Weg zur Schneide hat.
Daraus folgt weiter, dafl eine nach auflen gedrehte
Flote verhaltnismiflig mehr MiD verlaagt als eine
nach innen gedrehte; so erkliren sich, wie gesagt,
manche individuellen Abweichungen in unseren
Meflergebnissen.

Zusammenfassung

Die Messungen haben einige klare Tendenzen
und damit verwertbare Ergebnisse gebracht. Es
kann nun nicht mehr geleugnet werden, daff der
Blasdruck beim Uberblasen signifikant steigt - der
Schneidendruck mehr als der Mundinnendruck.
Damit ist die seit Quantz herrschende Meinung,
die ich selbst lange geteilt habe, widerlegt.'”**

Folgerungen fiir die Atemstiitze des Flotisten

Da sich bei steigender Tonhohe der Mund-
innendruck verstirkt — bei der Tonfclge g'/cis”™
von 2,74 mb auf 6,59 mb, also fast auf das
Zweieinhalbfache! —, haben wir auch uaser bishe-
riges Wissen tiber die Atemstiitze zu iiderpriifen.

Irrtimern und  Miflverstindnissen bei der
Atemstiitze erliegen wir nur dann, wenn wir uns
allein von unserem Korpergefiihl leiten lassen,



statt uns an den Gesetzmifligkeiten der Akustk
und der Blasphysiologie auszurichten. Vorweg:
Eine Stiitze gibt es nur bei der Ausatmung,
weshalb wir genauer von emer ,Ausatmungs-
stiitze* reden miifften, doch bleiben wir bei dem
vertrauten Ausdruck!

Wie gesagt, wird ein tiefer Ton durch eine lang-
same, ein hoher Ton durch eine rasche Luftstro-
mung erzeugt. Durch meine Messungen habe ich
nachgewiesen, dafl dementsprechend beim Uber-
blasen vom Grundton in die Oktave — ungefihr
gleiche Lautstirke vorausgesetzt — der Druck an
der Schneidenkante um mehr als drei Viertel
steigt. Aus Tab. 3 kann man ablesen, daf} bei etwa
gleicher Lautstirke hohe Tone einen starken, tiefe

19 Richtig ist und bleibt: Wir diirfen nicht ansschliefi-
lich durch Verstirkung des Blasdrucks iiberblasen, son-
dern miissen gleichzeitig den Lippenspalt verengen und
der Mundlochkante annihern. Uber das physikalisch
notwendige Maf} hinaus darf der Blasdruck nicht stei-
gen. Eine Erhchung der (horbaren) Lautstirke ist zu
vermeiden.

In seinem Buch ,Bewufite Flotentechmk®, das nach
Fertigstellung meines Manuskriptes erschienen ist,
erwihnt Werner Richter verschiedene naturwissen-
schaftliche Untersuchungen zum ,Blasdruck®, die mir
bisher nicht bekannt waren. Die Arbeit Acoustical
correlates of flute performance technigue 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, daf} der
Mundinnendruck in etwa linear zur Tonhohe steigt.
Das deckt sich grundsitzlich mit meinen Ergebnissen,
doch steigen die von Fletcher gefundenen Mundinnen-
druckwerte mit der Tonhéhe stirker, was sicher darauf
beruht, dafl er die Lautstirke (Schalldruck) nicht
gemessen, sondern ihre Regulierung dem Ohr des Spie-
lers iiberlassen hat. — Weitere Vergleiche unserer
Ergebnisse sind problematisch, da die Versuchsanord-
nungen zu verschieden waren.

20 Mit Recht verlangt Moyse (Enseignement Complet
de la Flite, Paris 1934, Heft: ,De la Sonorité®, S.8) die
Regulierung der Tonstirke durch Verinderung des
Lippenspalts. (Die deutsche Ubersetzung enthilt hier —
wie leider mehrfach — einen sinnentstellenden Fehler:

statt ,hoch® mufl es richtig ,laut* heiflen!)

2! Wegen eines in den Atemwegen eintretenden gering-
fiigigen Druckverlustes ist der Druck am Zwerchfell
cher etwas hoher.

Tone einen schwachen Schneidendruck benou-
gen. Somit indert sich der Schneidendruck bei
kleinen Intervallen wenig, bei groflen viel. Jeder
Ton hat seinen eigenen Schneidendruck.

Blasphysiologisch miissen wir in der Tiefe
durch einen weiten Lippenspalt eine langsame
Luftstromung, in der Hohe durch einen engen
Lippenspalt eine rasche Luftstromung erzeu-
gen®®. Dem entspricht, wie meine Messungen
gezeigt haben, in der Tiefe ein schwicherer, in der
Hohe ein stirkerer Mundinnendruck. Somit
indert sich der Mundinnendruck bei kleinen
Intervallen wenig, bei grofien viel. Jeder Ton hat
seinen eigenen Mundinnendruck. Jeder Mund-
innendruck hat aber zwangsliufig im Kérperinne-
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
ausgelibt werden. Dieser Gegendruck mufl sich
aber — wie der zugehorige Mundinnendruck —
hichst variabel den Schwankungen der Tonhéhe
(und Lautstirke) anpassen. Der verhiltismaflig
starre Brustkorb kann das nicht, sondern nur das
elastische Zwerchfell, das sich blitzschnell und
stufenlos auf jeden Zustand zwischen volliger
Entspannung und hochster Anspannung einzu-
stellen vermag. Entsprechend dem Mundinnen-
druck mufl bei tiefen Ténen leichter, bei hohen
Ténen stirker gestiitzt werden. Da Mundhéhle
und Brustraum im physikalischen Sinne , verbun-
dene Rohren* sind, herrschen am Zwerchfell stets
fast gleiche Druckverhiltnisse wie im Munde.”!
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 Stiitze beim
Uberblasen oder gar stirkere Stiitze in der Tiefe —
sind wissenschaftlich nicht haltbar.

Damit ist aber nur die eine Aufgabe der Atem-
stitze beschrieben. Wenn Sie mit Threr vollen
Vitalkapazitit einen langen Ton mit gleichblei-
bender Lautstirke aushalten wollen, miissen
Mundinnendruck und Gegendruck dabei kon-
stant bleiben. Hier hat die Atemstiitze den natiir-
lichen Uberdruck 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
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allem kurz nach der Einatmung — weiter nach
auflen/oben dehnt. Ohne Atemstiitze wiirde die
Atemluft unkontrolliert entweichen mit zunichst
starkem, dann rasch abnehmendem Druck.

Beim Floteblasen erfiillt die Atemstiitze beide
Aufgaben — Druckwechselausgleich und Aus-
atmungsregulation — meist gleichzeitig,

Wie kommt die Atemstiitze neurologisch
zustande? — Beim normalen Atmungsvorgang
werden  Ein-  und  Ausatmungsmuskulatur
nacheinander, also getrennt innerviert, bei der
gestiitzten Ausatmung hingegen gleichzeitig:**
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 lifit
sich direkt mittels der dufleren Zwischenrippen-
muskeln anheben. Unser Zwerchfell dagegen
konnen wir wihrend der Ausatmung nicht
unmittelbar willentlich beeinflussen, sondern nur
mittelbar tiefstellen: Durch Spannung der Bauch-

/ Monumenta Musicae

muskeln zwingen wir das Zwerchfel zu einer
reflektorischen  Gegenspannung. Man  spricht
daher von einem ,antagonistischen Zwerchfell-
Bauchmuskulatur-System®.**

Eine richtig bemessene Stiitze pafd: sich dem
Mundinnendruck an (s.0.). Eine zu starke Stiitze
tiberspannt nicht nur unnétgerweise cie Musku-
latur, sondern tberhoht den Mundinnendruck
und setzt auch die Zunge unter Atemspannung,
was zum Zungenklatschen fithren kann. Eine zu
schwache Stiitze lifft den Mundinnend -uck abfal-
len; wenn sich dann die Glottis zur Ersatzstiitze
verengt, entstchen Kehlkopfgeriuscke. Weder
eine schlaffe noch eine iiberspannte Zwerchfell-
Bauch-Muskulatur ist der elastischen Anpassung
fihig, die Scheck®® mit Recht verlangt.

22 1. Girtner: Das Vibrato unter besonderer Beriicksich-
tigung der Verhaltnisse bei Flitisten. Regensburg 19807,
$.73

23 G. Scheck: Die Hote und ihre Musik. Mainz 1975,
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DAS PORTRAT

Konrad Hiinteler

Konrad Hiinteler gilt heute als einer der
fithrenden Traversflousten. Er wurde 1947
in der Nihe von Koln geboren und erhielt
seinen ersten Flotenunterricht von H.-J.
Maohring. Nach weiterem Unterricht bei G.
Holler studierte er Flote bei A. Nicolet in
Freiburg, Traversflote und Blockflote bei
H.-M. Linde in Basel. Von 1971 bis 1974
war er als Soloflétist in Kapstadr titig. Seit
seiner Riickkehr nach Deutschland und dem
Erwerb einer originalen Traversflote von
F.G.A. Kirst, dem Flotenbauer Friedrichs
des Groflen, begann er eine ausgedehnte
Konzerttitigkeit als Traversflotist. Er ist
Mitglied des Colleginm awrewm und der
Cappella Coloniensis. In der letzten Zeit
erhielt seine kiinstlerische Arbeit besondere
Akzente durch das regelmifige Auftreten
mit A. Bylsma, T. Koopman, B. van Aspe-
ren und F. Briiggen, in dessen Orchester des
18. Jahrhunderts er die erste Flote spielt. Seit
1979 nimmt Konrad Hiinteler eine Profes-
sur fur Floteninstrumente an der Musik-
hochschule Westfalen-Lippe in  Miinster
wahr. Mit Konrad Hiinteler sprach Annette
Struck.

Struck: Du hast eine sebr vielseitige Ausbil-
dung genossen. Block- und Traversflotenstudium
bei Giinter Holler und Hans-Martin Linde,
Querflotenstudium bet Awrele Nicolet. Kannst
Du uns einen kurzen Uberblick iiber die wichtig-
sten Stationen Deines kiinstlerischen Werdegangs
geben?

Hiinteler: Ja, das was Du da ansprichst, ist
genau meine spezielle Situation. Einerseits emp-
finde ich die vielseitige Ausbildung als grofien
Reichtum, andererseits entsteht dadurch natiirlich
auch eine gewisse Problematik. Es fillt 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 tiber-
haupt war — ganz spit, mit 16 Jahren erst — die
Blockflite. Aus lauter Langeweile habe ich in den

groflen Ferien, als ich nichts mit mir anzufangen
wuflte, zur Blockflote meiner Schwester gegrif-
fen. Darauf habe ich gespielt und gemerkt, das
macht ja Spafl. Ich habe mir dann Biicher gekauft,
Schulen, und auch eine Alfléte und fand das
kolossal aufregend. So véllig auf mich allein
gestellt habe ich es dann nach einiger Zeit bis zum
Vivaldi C-Dur-Konzert gebracht. Irgendwann
merkte ich dann, dafl mir das dauerhaft Spafl
machen kénnte und dafl ich Musik zu meinem
Beruf machen wollte. Einerseits ist man natiirlich
sehr gehandicapt, wenn man spit anfingt, ande-
rerseits hat es vielleicht den grofien Vorteil, dafl
man sich sehr schnell dariiber klar wird, was man
will. Durch verschiedene Verbindungen und Ver-
mittlungen bekam ich dann meine erste Unter-
richtsstunde auf der Blockflote von Hans-Martin
Linde. Ich habe ihn in Kéln betm WDR getroffen
und ithm vorgespielt, und er hat mich ein bifichen
unterrichtet. Er hat mich dann an Giinther Holler
weiterempfohlen. Nachdem ich in der Zwischen-
zeit Querflotenunterricht bei Hans-Jiirgen Moh-
ring genommen hatte, bin ich mit beiden Instru-
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menten zu Giinther Holler an die Rheinische
Musikschule gegangen. Er hat mich neben mei-
nem reguliren Block- und Querflétenunterricht
auch recht bald mit der Traversflote bekannt
gemacht, und das hat mich damals sehr interes-
siert. Ich habe ber ihm in Kéln die iiblichen
Examina gemacht, und bin dann zur Fortsetzung
meines Studiums nach Freiburg zu Auréle Nicolet
gegangen mit dem Ziel, die Laufbahn des Orche-
stermusikers einzuschlagen.

Meine Studien auf der Blockflte und Travers-
flote habe ich bei H.-M. Linde in Basel weiterbe-
tricben. Nach dem Studium ergab es sich dann,
daf} ich zunichst 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 zuriick-
denke. Es gehort vielleicht eine gewisse Aben-
teuerlust dazu, so etwas zu tun, aber es hat mir
kolossalen Spafd gemacht. Man bekommt ja, wenn
man so weit weg ist, auch einen ganz anderen
Horizont,

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

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

ZU VERKAUFEN

Altpommer in G (J. Hanchet)
Basspommer (G. Korber)

Angebote unter Tel. 040/7 425185

originale Traversflote von Kirst kaufen kénnen.
Ich méchte sagen, dafl das den Ausschlag gegeben
hat. Das Instrument — ein sehr schones Instru-
ment — besitze ich heute noch und spiele es auch
noch sehr gern. Damals war das fiir mich richtig
aufregend. Ich habe daraufhin angefangen, mich
mit dem Traversflotenspiel ganz intensiv aus-
einanderzusetzen, wobei natirlich auch die
~Marktsituation geholfen hat; denn immerhin,
Querflotisten gibt es wie Sand am Meer, profes-
sionelle Traversospieler konnte man vor 12 Jahren
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jedoch fast noch an einer Hand abzihlen.
Dadurch habe ich sehr schnell in der beruflichen
Tirigkeit als Traversfloust Fuf} fassen konnen.

Moderne Querflitisten spielen auci Travers-
flote, Blockflitisten studieren zusatzlich moderne
Querflote. Haltst Du es fiir nétig, daff man sich
heute frithzeitig fiir ein Instrument entscheidet
oder kann beute ein Student noch alle diese Fli-
tentypen auf anspruchsvollem Nivean bewilti-
gen?

Das ist wirklich eine grundsitzliche Frage, die
sich mir immer wieder stellt. Inwiewe:t Lifdt sich
eine solche Aufsplitterung der verschiedenen
Tiugkeitsbereiche auf wirklich hohem Niveau
konsequent durchhalten? Das mufl natiirlich
jeder fiir sich selbst neu beantworten. Man kann
da keine grundsitzliche Empfehlung geben. Ich
fiir meinen Teil konnte mich eigentlich nie so rich-
tig entscheiden. Als ausiibender Musiker ist es fiir
mich natiirlich im Moment so, dafd icl iiberwie-
gend Traverso spiele. An der Hochschule studie-
ren fast zwei Drittel meiner Studenten moderne
Querflote, die iibrigen sind Blockflotenstudenten.
Gedanklich beschiftigt mich im Moment natiir-
lich am meisten unsere neue Blockfltenschule.
Also engagiere ich mich auf allen drei Gebieten
irgendwo sehr intensiv.

Als Lehrer versuche ich, meine Studenten in
dieser Frage moglichst wenig durch meine eigene
Situation zu beeinflussen, weil ich eigentlich
glaube, dafl sie so personlich bedingt ist, daf} sie
nicht als Vorbild dienen kann.

Ich glaube, daf} das technische Niveau eines
jeden dieser drei Instrumente inzwischen so
wahnsinnig hoch ist, daff man im Grunce genom-
men mit gutem Gewissen niemandem empfehlen
kann, mehrgleisig zu fahren. Ein moderner Flo-
tist, der ins Orchester will, mufl so hart an sich
arbeiten, dafl er fast keine Energie und Zeit mehr
eriibrigen kann, um Blockfléte und Traversflote
zu spielen. Ein Blockflotist sieht sich hzutzutage
Gott sei Dank auch unter einem so hoaen Kon-
kurrenzdruck, dafl er seine Zeit nicht mit vielen
anderen Dingen vertrodeln kann. Und auch das
Traversflotenspiel hat sich inzwischen wieder so
weit entwickelt, dafl wir die gleichen technischen
Anspriiche stellen wie bei den modernen Instru-
menten.



Das Spiel auf der Traversflite wird bei Schii-
lern und Studenten immer beliebter, aber noch
gibt es kein Lebrwerk fiir den Studienanfinger.
Geniigen die alten Schulen von Quantz und
Hotteterre?

Die Traversflote ist nicht in dem Sinne wie die
Blockflote wieder ein  Instrument des 20. Jahr-
hunderts, sondern stellt eine Erscheinungsform
der Querflite dar, die so im 18. Jahrhundert exi-
stiert hat und spiter verindert wurde. Ich denke
nicht, dafl 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 fiir uns mafSgeblich.

Die Blockflite hat neben ihrem Einsatz in der
alten Musik auch in der Musik der Gegenwart
interessante Aufgaben erhalten. Besteben solche
Moglichkeiten auch fiir die Traversflote?

Ich denke, dafl jede Zeit aus ihrer eigenen musi-
kalischen Asthetik heraus sich das Instrumenta-
rium schafft, das sie fiir thre Musik braucht. Die
Traversflote stellt ein Glied in der Entwicklung
der Querfléteninstrumente dar, das bis ins erste
Drittel des 19. Jahrhunderts Giiltigkeit hatte. Seit
Theobald Bshm haben wir die moderne Flote,
und ich bin absolut iiberzeugt, da die moderne
Querflote, die Bohmflote, die seit 140 Jahren
unverandert geblieben ist, das optimale Instru-
ment fiir die Musik des 19. und 20. Jahrhunderts
ist. Die Bohmflote eignet sich auch ganz beson-
ders gut fiir Klangexperimente, fiir Klangerleb-
nisse, die von unserer traditionellen Musikerzie-
hung wegfithren. Die Blockflote nimmt dagegen
eine Sonderstellung ein, weil sie einmal ein histo-
risches Instrument ist, das aber dann nicht im 19,
Jahrhundert eine Verinderung erfahren hatund in
einer abgewandelten Form durchgingig existiert
hat, sondern verschwand und spiter wiederent-
deckt wurde. Man kann nicht die Traversflote los-
koppeln von der modernen Querflte und sie zu
einem eigenen Instrument erkliren. Es sind zwei
Instrumententypen einer Instrumentenlinie, und
deswegen denke ich, dafl die neue Querfléten-
musik die neue Querflite braucht.

Fiir jede Musik die richtige Flote, heifit die
Devise der Blockflotenspieler: Renaissance-

modelle, Ganassi-Fliten, van-Eyck-Floten, ba-
rocke Kopien und moderne Bauweise. Gibt es bei
der Querflote abnliche Bestrebungen?

Natiirlich, denn auch die Querfléteninstru-
mente haben sich im Laufe der Zeitspanne, die Du
jetzt gerade angesprochen hast, entwickelt und
verindert. Wir haben in der Renaissance den
zylindrischen Querflotentyp ohne Klappe, der
einen ganz charakteristischen streichenden Klang
hat, dhnlich wie die Renaissanceblockflote. Wir
haben dann in Frankreich zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts den dunklen, vollklingenden franzosi-
schen Flitentyp von Hotteterre, und dann im
Sinne des etwas ansteigenden Stimmutones die
etwas helleren, weichen Floten wie die Instru-
mente von Rottenburgh oder in Deutschland
Grenser. Spiter wird die Traversflote dann mit
zusitzlichen Tonléchern fiir die stumpf klingen-
den Halbtone verschen, es kommen Klappen
hinzu. Das setzt eine Entwicklung in Gang, die
dann zum Schluf}, kurz bevor Bohm seine revolu-
tiondre Erfindung macht, zu einem 8-10-klappi-
gen Instrument fiihrt. Ich finde es angemessen, die
jeweilige Musik auf dem dazu passenden Instru-
ment zu spiclen, nicht aus dem Bestreben heraus,
alles richtig oder authentisch zu machen, sondern
weil ich iiberzeugt davon bin, dafd eine bestimmte
Klangvorstellung die Musik beeinflufit. Das heifdt,
wenn Schubert seine Variationen iiber , Trock‘ne
Blumen* geschrieben hat, hat er dabei an den ihm
vertrauten Flotenklang gedacht; der Klang der
damaligen Flote hat die Komposition ganz
wesentlich mitgeprigt. Durch die brillant klin-
gende Silberflte geht vieles von dem verloren,
was an romantischer Sehnsucht und Wehmut in
dem Stiicke steckt. Das kann eigentlich nur eine
Flote aus Schuberts Zeit voll und ganz wiederge-
ben. Und entsprechend denke ich, daf§ 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 Kirstflote und spielst dieses Instrument auch
im Konzert. Gibt es wesentliche Klangunter-
schiede zwischen eimem originalen Instrument
und modemen Kopien?

Ich glaube, daf die Fihigkeiten der Instrumen-
tenbauer, die heute wieder historische Flotenin-

501



strumente bauen, in den letzten zehn Jahren einen
gewaltigen Sprung gemacht haben. Ich bin davon
iiberzeugt, dafl die besten Flotenbauer heute
sozusagen wieder auf dem Stand der Flotenbauer
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 Flotenbauer, die die
Technik des Instrumentenbaus, wie er im 18.
Jahrhundert existiert hat, wieder véllig beherr-
schen und auch eigenes Klanggespiir haben. Das
ist letztlich wahrscheinlich das Entscheidende, um
ein gutes Instrument zu bauen. Als ich diese Kirst-
fléte fand, das ist jetzt elf Jahre her, war die Situa-
tion noch nicht so weit, und damals war es sicher-
lich noch so, dafd ein gutes altes Instrument einem
guten kopierten Instrument immer noch einiges
voraushatte. Inzwischen glaube ich, daf die Flo-
tenbauer diesen Vorsprung eingeholt haben. Die
Kirstflote spiele ich noch heute im Konzert, ich
mag sie auch heute noch sehr gern, aber eine gute
Rottenburghfléte von Tutz oder eine Grenser-
flote von Cameron ist eigentlich genauso gut,
moglicherweise sogar ein wenig besser, weil die
Instrumente eben neu sind. Floten verzichen sich
im Laufe der Zeit; wenn sie aus Buchsbaum
gemacht sind, sogar besonders stark. Die Boh-
rung verindert sich, die Wicklung hat Einfluff auf
die Bohrung bei den Zapfen, und oft ist es so, dafd
nach ein paar hundert Jahren das Instrument vél-
lig anders ist als zu der Zeit, da es gebaut wurde. In
dieser Hinsicht sind heute gebaute, neue Fléten
noch unverfilscht.

Es gibt hente eine Fille von Schallplattenein-
spielungen gervade von alter Musik, die fiir Schiiler
und Studenten in gewisser Weise anch eme Bela-
stung sind. Wie sollen sie angesichts der bhaufig
sehr differierenden Interpretationen einen eige-
nen Weg finden? Wie vermuttelst Du Deinen
Schiilern stilgerechte und dennoch personliche
Interpretationen?

Das ist eine sehr interessante Frage. Was stilge-
recht ist, das Lifft sich wissensmiflig vermitteln.
Personliche Interpretation zu vermitteln dagegen
bedeutet fiir mich zunichst, die Studenten zu
begeistern. Sie miissen spiiren, daf der Umgang
mit Musik nicht nur etwas Schwieriges oder Ris-
kantes ist, sondern daff es unheimlich Freude
macht, sich musikalisch auszudriicken. Man ver-
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sucht als Lehrer zu vermitteln, dafl das Spielen
eines Stiickes im Grunde genommen nicht darin
besteht, dafl man das Stiick richtig oder falsch
spielt, sondern daf! 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 Briiggen einmal
gemacht hat, immer ganz hilfreich und einleuch-
tend empfunden, nimlich dafl man als Musiker
versuchen sollte, so zu spielen, als 0> man das
Stiick selber erfunden habe. Ich glaube, daff die
personliche Identfikation mit dem Stiick ganz
besonders wichug ist. Das versuche ich in der
musikalischen Unterrichtsarbeit weiterzugeben,
und dazu versuche ich die Studenten zu ermut-
gen und zu inspirieren. Im {ibrigen wird gerade
durch die, wie Du sagst, sehr differierende
Interpretation alter Musik deutlich, dafs der Spiel-
raum fiir personliche Interpretationen hier noch
ungleich grofler ist als etwa in der rorantischen
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, dafd
man als Flétist lernen muf}, mit seirem Atem
wirklich umzugehen, ein Stiick atmer: zu lassen
und nicht dort Luft zu holen, wo man gerade Luft
braucht, sondern dort zu atmen, wo das Stiick
einen dazu zwingt. Es wirkt auf den Zuhérer
unglaublich wohltuend, wenn man 25 schafft,
seine eigenen korperlichen Atembediirfnisse nach
den Phrasierungsbediirfnissen des Stiickes aus-
zurichten. Dariiber hinaus sind die Fleteninstru-
mente im Grunde genommen die Instrumente, in
denen der Atem am unmittelbarsten in Klang
umgesetzt wird. Es gibt kein anderes Irstrument,
das ohne Umweg, ohne Zwischenschzltung von
anderen Medien, den Atem direkt in Ton
umsetzt. In allen groflen Hochkulturen haben
deshalb die Floteninstrumente, gerade auch
wegen der Verbindung von Atem und Seele, eine
ganz zentrale kultusche Bedeutung gehabt. Der
Atem ist doch das, was wir zum Leben am unmit-
telbarsten brauchen. Das ist ein Bereich, iiber den
ich sehr viel nachdenke und wo ich immer wieder
vieles entdecken kann.































































































































































