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Ingrid Hacker-Klier

Die indianische Flöte der Anden: die Quena

Die Kaina (Quena, Kena) ist ein einfaches, 18
bis 20 Zolllanges und 10-11 Linien weites offenes
Rohr mit sechs Löchern in einer Reihe auf der
obern Seite und eins für den Daumen der linken
Hand, weiter nach oben auf der untern Seite. An
dem entsprechenden Ende bildet ein fünf Linien
langer und vier Linien breiter Einschnitt das
Mundstück. Der Ansatz zum Blasen dieses Instru-

ments ist außerordentlich schwierig und erfordert
monatelange Übung, ehe es gelingt, ihm einige
harmonische Töne zu entlocken. Mit Fertigkeit
gespielt, ist es von wunderbarer, unbeschreiblicher
Wirkung und übt auf die Indianer eine wahrhaft
magische Gewalt. Zur Zeit der Spanier war das
Blasen auf der Quena verboten, denn ihre Töne
riefen in den Indianern die Erinnerung an ihre
alten Könige wach, stachelten ihren Haß gegen
ihre Unterdrücker und trieben, wie die alten
Chronisten erzählen, eine Menge von ihnen zum
Selbstmorde. Um die Wirkung dieses Zauberin-
strumentes zu erhöhen, wird es zuweilen in ein
großes, irdenes Gefäß, die sogenannte Manchay-
puhuay (von mancha = Furcht haben, puhu =
blasen) gehalten und so gespielt, dann klingen die
Töne gewaltig erschütternd, unheimlich, wie aus
der Tiefe der Erde entsteigend.... Die Quena ist
ein altindianisches Instrument, das die Spanier
schon bei ihrer Ankunft gefunden haben.'

Johann Jakob von Tuhudi, 1869

geisterung erweckt, und in ihrer „europäisierten"
Form hat vor allem die Anden-Folklore begeister-
te Aufnahme bei uns gefunden, wie z. B. „El
Condor pasa" (bearbeitet von Simon und Gar-
funkel).

Echte Andenfolklore mit dem indianisch-hispa-
nischen Instrumentarium, wie es sich im Laufe der

Jahrhunderte herausgebildet hat, finden wir dage-
gen z. B. bei der südamerikanischen Gruppe „Los
Calchakis", die sich unter dem Thema „Les Flütes
Indiennes" vor allem dem indianischen Flötenin-

strumentarium widmen.

Wenn wir uns im folgenden mit der Quena
befassen wollen, müssen wir zumindest in einem

knappen Überblick die Einflußbeziehungen dar-
stellen, der sie und ihre Musik in der Geschichte
der Andenländer unterworfen waren.

Die Musik der Andenländer: Mischformen aus

indianischen, hispanischen und afrikanischen
Elementen.

Die Musik der Inkas

Wenn wir heute von den Andenländern spre-
chen, dann bezeichnen wir damit die Gebiete des

einstigen Inkareiches: Peru, Bolivien, Ecuador,
Teile von Argentinien Chile. Diese weitgespannte
Region unter inkaischer Herrschaft erreichte eine
hohe Blüte ca. 1438 n. Chr. und brach bereits

1532 n. Chr. mit der Eroberung Perus durch
Pizarro zusammen. Was bis heute blieb, war ein
Teil des reichen Schatzes an Melodien und Lie-

dern, an Mythen und Legenden, den die Inka-
Herrscher bewußt gepflegt hatten. Die Inkas hat-
ten bei ihren religiösen und staatlichen Kultzere-
monien die Musik, den Tanz und die Dichtung
verwendet. Eigens beauftragte Künstler, die Hara-
vicus/Harave und Amautas, dichteten und kom-

ponierten zu diesem Zweck. Der Chronist Inca
Garcilaso de la Vega aus inkaischem Geblüt (seine
Mutter war eine Inkaprinzessin, sein Vater ein
spanischer Corregidor) berichtet darüber im Jahre
1602:

Was uns der Schweizer Johann Jakob von
Tschudi in seinem fünfbändigen Werk „Reisen
durch Südamerika" über die peruanische Quena
berichtet, wird von den alten Chronisten und

durch archäologische Funde bestätigt. Die Quena
ist innerhalb des interessanten indianischen Flö-

teninstrumentariums der Andenländer eines der

ältesten und traditionsreichsten Instrumente. Ihre

Wurzeln reichen bis in präinkaische Zeiten, denn
bei Ausgrabungen fand man Tonfiguren (Huacos)
mit bildlichen Darstellungen von Flötenspielern
aus der Küstenkultur der Mochica. In den letzten

Jahrzehnten unseres Jahrhunderts hat das indiani-
sche Flöteninstrumentarium in Europa große Be-

'Johann Jakob Tschudi: Reisen durch Südamerika,
Stuttgart 1866-69, Nachdruck 1971. Bd. 5, S. 266 f.
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Auf die Äcker des Sonnengottes und die des
Königs gingen sämtliche Indianer gern und freu-
dig. Dabei trugen sie ihre besten Gewänder, .. .
die mit Gold- und Silberplättchen reich verziert
waren. Zum Pflügen (das war die Arbeit, die sie
am liebsten verrichteten) sangen sie viele Lieder,
die sie zum Preis ihrer Inka gedichtet hatten, und
verwandelten so die Arbeit in ein Freudenfest, weil
sie im Dienste ihrer Inka und Götter geschah.

Alle Lieder, die dabei zum Preis des Sonnen-
gotts und der Könige gesungen wurden, drehten
sich um die Bedeutung des Wortes ,Haylli", das so
viel besagen will wie Triumph, weil man hier über
die Erde triumphierte, indem man sie umpflügte
und auflockerte ... In diesen Liedern kamen auch
anmutige Wortspiele auf heimliche Liebespaare
und Soldaten vor, immer aber in Verbindung mit
dem Triumph über die bebaute Erde. Alle Wort-
spiele bezogen sich auf das eine Wort Haylli, das
immer wiederholt wurde, um eine Liedzeile takt-
ma tg zu füllen, denn die Indianer halten beim
Pflügen eine Art Wechselschritt ein und nehmen
immer wieder einen neuen Anlauf, um die Schol-
len besser brechen zu können. Die Frauen helfen
ihren Männern auch beim Singen, vor allem durch
die ständige Wiederholung des Wortes Haylli.'

Durch den spanischen Chronisten Pedro Cieza
de Leon, der 1548 nach Peru kam, wissen wir, daß

bei den Festen der Inkas nicht nur Flöten ge-
braucht wurden, sondern daß der Rhythmus zu
den kultischen Gesängen auf kostbaren Trommeln
geschlagen wurde:

und an denen man jede Nation erkannte, ebenso
wie an ihrem unterschiedlichen Kopfputz. Und
diese Tänze blieben sich stets gleich, sie wurden nie
verändert. Die Incas hatten einen ernsten, feierli-
chen Tanz, ohne Sprünge, ohne schnelle Bewegun-
gen, wie das bei den anderen der Fall war. Dieser
Tanz war ein Tanz der Männer, die eine Kette
bildeten - hundert oder zweihundert Männer auf
einmal. Sie gingen im Takt jeweils drei Schritte:
den ersten Schritt rückwärts, die beiden anderen
nach vorn, und bewegten sich so langsam auf den
Inca zu. Die Schritte waren den Schritten ver-

gleichbar, die man in Spanien dobles und represas
nennt. Manchmal sangen sie dazu Lieder zu Ehren
des Inca. Die Umstehenden fielen in den Gesang
ein, und der Inca tanzte manchmal mit, um das
Fest noch feierlicher zu gestalten.'

Die ersten Dinge, die die Spanier den Indianern
aufzwangen, waren die Versklavung (mittels der
Einrichtung der sogenannten „encomiendas", in-
dem ganze Landstriche oder Ortschaften unter
den »Schutz" eines Spaniers gestellt wurden) und
die katholische Religion. Naturgemäß erkannten
die Eroberer sehr schnell die Gefahren der kulti-

schen Musikausübung der Inkavölker, und so er-
ließen die neuen Herrscher in Südamerika - un-

terstützt von der Inquisition - Verbote, die jede
öffentliche Musikaufführung der kultischen und
rituellen Musikformen unter harte Strafen stellten

(Todesstrafe, bei milder Beurteilung mehrere Jah-
re Galeere)'. Diese Tatsachen müssen wir wohl in

der Aussage Tschudis sehen, das Spielen der Que-
na sei unter den Spaniern verboten gewesen. Da-
bei war das Spiel der Quena beim Kult und Got-
tesdienst der Indianer gemeint, neben dem es je-
doch auch die kleinen Arbeits- und Liebeslieder

des Volkes gab, die auf der Quena erklangen.
Garcilaso sagt darüber:

Sie verstanden es, kurze oder lange Gedichte zu
dichten und in Musik zu setzen. Ihr Versmaß
entspricht etwa der spanischen Redondilla (4zeilige
Strophe mit 3-8 Silben). Die Verse für die Liebes-
lieder waren kurz, damit man sie leichter auf der
Flöte spielen konnte. Ich habe einen davon im
Gedächtnis:

Und nachdem sie gegessen und oft auch
getrunken hatten, so daß der König, der Priester
und auch das Volk sehr fröhlich waren und erhitzt
von dem Genossenen, stellten sie sich in guter
Ordnung auf, und die Männer begannen mit lauter
Stimme die Gesänge anzustimmen, die ihre Ahnen
für diese Gelegenheiten komponiert hatten und die
den Dank gegenüber ihren Göttern ausdrückten
und das Versprechen, sich für die erwiesenen
Wohltaten dankbar zu erweisen. Dazu benutzten

sie viele Trommeln, mit Gold und Edelsteinen
ausgelegt, die von ihren Frauen geschlagen wur-
den. Ihre Frauen halfen ihnen auch, zusammen
mit den heiligen Sonnenjungfrauen, beim Singen.'

Die Tänze der Inkas waren zahlreich und viel-

fältig, jeder der Volksstämme des Reiches hatte
seinen nur ihm eigentümlichen Tanz, das Grün-
der- und Herrschergeschlecht der Inca besaß laut
Garcilaso den gravitätischen Tanz, dessen Wur-
zeln wohl im Ritual der Feldbestellung liegen
mochten:

Jede Provinz des Reiches hatte ihre speziellen
Tänze, die sich von den anderen unterschieden

2 Inca Garcilaso de la Vega: Comentarios Reales des los
Incas, 5. Buch, 2. Kapitel. Lissabon 1609
' Pedro Cieza de Ledn: El Senorio de los Incas, Sevilla
1553, Nachdruck Lima 1973. S. 114 f.
' Garcilaso, a.a.O., Bd. 3, S. 142
' Interessant ist in diesem Zusammenhang, daß 1616 in
Spanien selbst die Inquisiuon die Chacona und die Zara-
banda, wahrscheinlich aus Südamerika stammende Tän-
ze, verbot.
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Caylla Ilapi Zur Weise des Liedes
Pununqui wirst du schlafen,
Chaupituta zu mitternächtlicher Stunde
Samüsac werde ich kommen.'

Der hier vorliegende Vers wechselt sogar kunst-
voll zwischen 3- und 4silbigen Zeilen. Diese Lie-
der scheint die Inquisition - jedenfalls in der

ersten Generation nach der Eroberung - nicht
verboten zu haben, denn wir lesen bei Garcilaso:

Auf der Flöte spielten sie ihre Melodien, die auf
ein bestimmtes Gedicht komponiert waren und die
in ihrer Mehrzahl von Liebesleidenschaften han-
delten. Sie waren heiter oder traurig, je nachdem,
ob die Dame dem Flötenspieler Gunst oder Un-
gunst erwies. Jedes Lied hatte seine besondere
Melodie, denn zwei Liedtexte konnten unmöglich
auf ein und dieselbe Melodie gesungen werden.
Der Grund dafür lag darin, daß der Verliebte,
wenn er nachts für seine Angebetete auf der Flöte
spielte, ihr und der ganzen Welt kundtun wollte,
was ihn bewegte, das Glück oder den Schmerz
seiner Seele, und wenn man zwei Lieder verschie-

denen Inhalts auf eine einzige Melodie gespielt
hätte, hätte ja niemand gewußt, welchen Text der
Flötenspieler ausdrücken wollte. Man kann also
sagen: der Verliebte sprach deutlich durch seine
Flöte.

Ein Spanier stieß eines abends in Cuzco auf eine
ihm bekannte Indianerin, die er mit sich nach
Hause nehmen wollte. Aber sie antwortete ihm:

„Senor, laßt mich meines Weges gehen, dorthin,
wohin es mich zieht. Wisset, daß die Flöte, die Ihr
auf jenem Hügel hört, mich mit großer Leiden-
schaft und Zärtlichkeit ruft und mich zwingt, ihr
zu folgen. Laßt mich um Gotteswillen gehen, denn
ich kann nicht anders, die Liebe zieht mich unwi-
derstehlich dorthin, damit ich seine Frau werde
und er mein Mann.'

Die Quena war und blieb auch das traditionelle
Instrument der Llamahirten des Hochlandes; mit

den Tönen der Quena verständigten sie sich unter-
einander und leiteten und riefen ihre Herden:

Die Llamas gehen so frei, so sorglos und still
daher, als schleppten sie nur aus großer Gefällig-
keit ihre Bürde mit; dabei weiden sie neben dem
Weg, zerstreuen sich über die Ebene, klettern die
Berge hinein, folgen aber dem Zuruf und Pfeifen
der Führer willig. Diese Tiere erfordern eine au-
ßerordentlich sanfte Behandlung und sind dann
sehr leicht zu lenken ... Das Llama ist so recht

eigentlich für den Indianer geschaffen und seine
unglaubliche Geduld und Apathie hat ihm die
einzig richtige Behandlungsweise... einge-
geben ...°

Daher ist es wohl nicht verwunderlich, wenn

die meisten Melodien des Hochlandes, die auf der

Quena gespielt werden, weich, sanft und elegisch
klingen. Als „Tristes" (Traurige) sind sie in die
Musik ganz Südamerikas gedrungen und haben
auch mit ihren wechselnden Aussagen nichts von
ihrer Melancholie eingebüßt.

Der Indio begann, als das Gleichgewicht seiner
Welt zerstört war, ein Gefühl der Entwurzelung
und des Schmerzes zu empfinden, ohne jedoch die
starke Liebe zu verbergen, die er zu seiner Erde
hegte, eine Liebe, die durch eine unabhängige und
übermächtige Natur bestimmt war. Mit der Be-
kehrung zum katholischen Glauben empfand er
zum ersten Mal Gefühle der Schuld und der Furcht
vor der Zukunft, die ihm zuvor nicht bekannt
waren.' Maria Razeuo

Heute behandeln die Tristes neben Tieren,
Pflanzen und der Erde vor allem das harte Los der

Indianer und die sozialen Mißstände seit dem

Zusammenbruch ihres Reiches. Wir wollen im

folgenden einen solchen Triste zitieren:

Manam, aucca

Atininachu causayta
Checicuycunay naccarichisca
Astahuan

Pumacunaman huccuyta ccoyman
Miccunman

Ychac chayhuanca sinchic simincu
Sayanman.

Übersetzung (Tschudi), aus dem Quechua:
Ich kann schon nicht, o Herr,
Binger leben,
gequält von denen,
die mich hassen.

Ich möchte den wilden Tieren

meinen Körper zum Fraß vorwerfen,
vielleicht,

daß dadurch ihre Verleumdung aufhören würde."

Die Verschmelzung spanischer und indianischer
musikalischer Elemente

Trotz aller Unterdrückung, Ausbeutung und
Versklavung wirkten die musikalischen Formen

6 Garcilaso, a.a.O., Bd. 1, S. 130
' Ebda.

° Tschudi, a.a.O., S. 196
' Cantare, Berlin 1978, S. 229
1° Tschudi, a.a.O., S. 265
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der beiden Kulturen, die 1532 aufeinanderstießen,

gegenseitig befruchtend und brachten sehr reiz-
volle Ausprägungen in Tanz, Instrumentalmusik,
Lied und sogar im liturgischen musikalischen
Konzept hervor. Neben dem Gold des Inkarei-
ches war es vor allem die Musik, an der die

Konquistadoren von Anfang an großen Gefallen
fanden:

Diese Volkslieder hatten etwas Sanftes und Ge-
fälliges, was sie den Spaniern angenehm machten,
und so manches peruanische Lied wurde nach der
Eroberung von ihnen in Musik gesetzt und von
den unglücklichen Eingeborenen mit trauriger Ge-
nugtuung angehört, da es Erinnerungen an die
Vergangenheit hervorrief, in der ihre Tage fried-
lich unter dem Zepter des Inka dahinflossen."

Wi liam H. Prescott, The Conquest of Peru, 1847

Die Folge war eine unverkennbare Interaktion
zwischen den musikalischen Formen der Aymara-
und Quechua-Stämme einerseits, die den Kern des

Inkareiches gebildet hatten, und der iberisch-spa-
nischen Musik andererseits. So hatte im Inkareich

ein Fünfton-System vorgeherrscht, das zwar bis
heute noch weithin im Hochland beibehalten wur-

de, gleichzeitig vermischten und vermischen sich
jedoch indianische Fünfton-Melodien auch mit

den Elementen des europäischen Tonsystems.
Auch in bezug auf die Musikinstrumente kön-

nen wir eine solche wechselseitige Einwirkung
feststellen. Bis zur spanischen Konquista 1532 war
das Hauptinstrumentarium der Indios eine Anzahl
der verschiedenartigsten Flöten gewesen: Quena,
Tarka, Pinkullo, Sicu oder Antara (Panflöte), auch

okarinaartige Tongefäße in Form von Tiergestal-
ten (siehe Abbildungen 1-4). Dazu kamen noch
die einfellige Trommel (Huancar) und die zweifel-
lige Trommel (Tinya), sowie Muschel- und Koral-
lenhörner (Pututo), mit denen die Staffetenläufer
ihre Ankunft meldeten oder Erlasse verlesen wur-

den. Saiteninstrumente waren bis zur Eroberung
völlig unbekannt gewesen. Als jedoch im Gefolge
der Vizekönige und der Missionare Instrumente
nach Südamerika kamen, als Musikschulen für die

Missionen gegründet wurden, in den Kirchen zur
Messe und bei den Umzügen Musik erklang, fan-
den die Saiteninstrumente begeisterte Aufnahme
und wurden rasch in das einheimische Instrumen-

tarium eingegliedert. Dazu gehörten vor allem die
Harfe, die Gitarre, die Violine. Die 5chörige spa-
nische Barockgitarre, die kleiner und zierlicher in

Foto 1: Die Tänze der Andenländer entwickelten sich

aus indianischen, spanischen und afrikanischen Elemen-
ten. Im Laufe der Jahrhunderte nahmen sie immer mehr
die Form der Verspottung der weißen Eindringlinge an:
wohl die einzige Art, in der man gefahrlos die Eroberer
verspotten konnte.

der Form ist als die 6saitige Gitarre, wurde von
den handwerklich und künstlerisch ungemein ge-
schickten Indianern aus dem Panzer eines Gürtel-

tiers nachgebaut und wurde so zu einem typisch
südamerikanischen Folklore-Instrument (Char-

ango)".

Aus den ursprünglichen inkaischen Lied- und
Tanzformen entwickelten sich viele Abwandlun-

gen, die ihr indianisches Erbe nicht verleugnen; zu
ihrer Darstellung wurden nun neben den traditio-
nellen Instrumenten Flöten und Trommeln auch

die verschiedenen Saiteninstrumente eingesetzt.
Der Zusammenklang dieses Instrumentariums ist

so reizvoll, daß sein unverwechselbarer Klang sich
vor allem heute, im 20. Jahrhundert, immer neue

Anhänger schafft. Wer ihn einmal gehört hat,
wird ihn immer wieder hören wollen.

Die Lied- und Tanzformen der Indianer, die bis

heute weiterleben, sind der Waynu (Huaynu) und

die Quashawa. Der elegische Haravi, der ebenfalls
aus der Zeit vor der Eroberung stammt, ist in eine
Mischform übergegangen, den Yaravf, in dem sich
elegisches und ironisches Weltgefühl auf unnach-
ahmliche Weise mischen. Johannes Klier wird in
Kürze eine Anzahl dieser musikalischen india-

nisch-hispanischen Formen in einer Notenausgabe
bei Moeck vorstellen.

" William H. Prescott: Die Welt der Inkas, Genf 1974
'= Vgl. Johannes Klier/Ingrid Hacker-Klier: Die Gitar-
re. Ein Instrument und seine Geschichte, Bad Schussen-
ried 1980; Abschnitt „Die Barockgitarre", S. 105 ff.
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bens verschiedener Rassen ergab sich eine vielfa-
cettierte Mischung der Kulturen und damit auch
der Musik.

Auch der Huaynu, wie er heute gespielt und
getanzt wird, hat sich aus der inkaischen Lied-
und Tanzform entwickelt und wird mit dem typi-

schen gemischten Instrumentarium aus inkaischen
und hispanischen Musikinstrumenten dargestellt.
Neben den gewohnten Quenas und Trommeln
gehören dazu auch die Harfe, die Violine und der
Charango (Fotos 1 und 2). Der Huaynu ist bei der
einheimischen Bevölkerung so beliebt, daß er im
zärtlichen Diminutiv auch „Huaynito" genannt
wird.

Yaravi und Huaynu sind die am meisten ver-
breiteten Melodien indianischen Ursprungs; der
Triste steht ihnen nicht nach und wird als gekürzte
Form des Yaravf bezeichnet. Über strukturelle

Eigentümlichkeiten dieser Tänze wird anläßlich
der in Aussicht genommenen Notenausgabe die
Rede sein.

Da gab es:
- die Kreolen - Nachkommen der Europäer,

(Criollos) am häufigsten die von spani-
schen Eroberern abstammen-

den Weißen,
- die Cholos - Nachkommen aus Verbin-

dungen zwischen Spaniern
und Indianerinnen (dazu ge-
hört z. B. unser Chronist, der

Inca Garcilaso de la Vega, der
1539 geboren wurde)

- Neger und - Nachkommen der einst als

Mulatten Sklaven eingeführten Afri-
kaner

Hinzu kamen die in den späteren Jahrhunderten
eingewanderten Deutschen, Franzosen, Tsche-
chen, Schweizer, die sich erneut für das indiani-

sche Erbe zu interessieren begannen.
Es würde an dieser Stelle zu weit führen, die

sogenannte Andenfolklore in ihren Stilmischungen
und Ausprägungen, wie sie sich aus den skizzier-
ten Rassenmischungen ergeben hat, darzustellen.
Im großen und ganzen läßt sich sagen, daß die
kreolischen Klänge in den Städten überwiegen und
die afrikanischen Einflüsse besonders stark in Kü-

stennähe zu verspüren sind, während sich die
indianischen Formen in den entlegenen Dörfern
der Puna am reinsten erhalten haben.

Wie wir jedoch gesehen haben, ist von „reinen
Formen" wohl heute kaum mehr zu sprechen. Der
Reiz der Musik der Andenländer liegt in ihren
Verschmelzungen von Stil und Instrumentarium,
wobei uns persönlich diejenige Musik am tiefsten
und schönsten erscheint, die sich am meisten vom
indianischen Erbe bewahrt hat.

So scheint uns die Quena ein Sinnbild für diese
Aussage: sie hat sich über viele Jahrhunderte als
das traditionsreichste Instrument der Andenländer

bewahrt, hat auch gewisse kleine Veränderungen
durch den hispanischen Einfluß aufgenommen,
die sie und ihre Musik bereicherten.

So sagt der Peruaner Raymond Thevenotin in
seinem Buch „Quena y Folklore Latinoamerica-
no" (1979), daß die heutige Quena-Flöte eine
Abwandlung aus der Kolonialzeit sei. Die Gründe
für derlei Abwandlungen haben wir ja bereits

Foto 2: Indianisch-hispanisches Instrumentarium, wie es
sich nach der Konqutsta in den Andenländern durch-
setzte. Neben der spanischen Gitarre, der europäischen
Violine, verschwinden die beiden überaus zierlichen
Quena-Flöten links im Hintergrund fast ganz. Dennoch
geben gerade sie dieser Musik ihren unverwechselbaren
Reiz.

Die Herausbildung vielschichtiger Stilmischun-
gen zur Zeit der spanischen kolonialen Herr-
schaft und der Republik

Im weiteren Verlauf der Eroberung - also in
den Generationen der Konsolidierung der spani-
schen Herrschaft, der sogenannten Kolonisation
und der nachfolgenden Befreiung zur Selbstän-
digkeit der Andenländer im 19. Jahrhundert -
war die Stilmischung in der Musik jedoch keines-
wegs abgeschlossen. Im Verlauf des Zusammenle-
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ven- und Fronarbeit den Indios gar keine Zeit,
ihre kulturellen Traditionen zu pflegen, zum an-
deren wurde da, wo man ihre Musik zu erhalten

suchte (bei den Jesuiten, in den Reduktionen)
diese gefiltert, verfremdet, ihres Sinnes beraubt.
Die Kultur des Stärkeren, des Siegers, legte sich
als Superstrat über die Kultur des Besiegten, die
das Substrat bildete. Glücklicherweise war die

Kultur des Siegers eine sehr hochstehende - ein
Glück, das im 20. Jahrhundert nicht jedem Besieg-
ten zuteil wurde.

Aus der Verschmelzung zweier - oder mehre-
rer - Hochkulturen hat sich letztlich ein mu-

sikalisches Erbe herausgebildet, das uns Europäer
immer wieder neu fasziniert. Ein wesentlicher Be-

standteil dieser sich auf hohem Niveau vollziehen-

den musikalischen Verschmelzung war und blieb
bis heute das traditionsreichste Instrument der

Anden, die Quena.

ttlllll
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Abb. 1: Syrinx- oder Panflöten

Das Flöteninstrumentarium der Andenländer

Syrinx- oder Panflöten: Sicu oder Antara
Ein oder zwei Reihen von miteinander verbun-

denen Einzelflöten ohne besondere Anblasvor-

richtung, die an der Unterseite der Röhren offen
oder geschlossen sein können. Ihre Spielweise ist
nicht mehrstimmig, sondern jeder der Flötisten
spielt immer nur einen kleinen Abschnitt der fort-
laufenden Melodie und wiederholt ihn, wenn er
wieder an der Reihe ist.

erwähnt. Man hätte, so Thevenot, der ursprüngli-
chen Quena-Flöte, die einen intimen Klang gehabt
hätte und auf der sich nur einfache Melodien

spielen ließen, zwei Löcher mehr im Zuge der
Anpassung des pentatonischen und trifonischen
Tonsystems an die chromatische abendländische
Musik gegeben, denn die ursprüngliche indiani-
sche Quena-Flöte sei eine einfache Längsflöte mit
einer fünftönigen Skala von A bis G ohne F gewe-
sen. In der Tat sind heute Quenas sowohl mit 5 als
auch mit 7 Löchern in Gebrauch. Ihre Länge
beträgt zwischen 25 und 40 cm, ihr Durchmesser
1-3 cm. Heute werden die Quena-Flöten aus

Holz oder einem bestimmten Binsenrohr (chuqui-
Rohr) hergestellt, aus archäologischen Funden
wissen wir, daß die präkolumbischen Indianer sie
auch aus Knochen (Menschen-, Kondor-, Puma-

oder Jaguarknochen) oder aus Ton angefertigt ha-
ben. Manche besaßen sogar eine eingearbeitete
Öse, damit man sie stets um den Hals tragen
konnte (Tschudi).

Die Tragödien und Komödien, die Heldenge-
sänge und Sonnenhymnen der Inkas sind verloren
und verschollen und damit auch ihre Musik. Ge-

blieben sind lediglich die kleinen Lieder und Tän-
ze zur Arbeit und die Liebeslieder. Geblieben sind

die Flöten und Trommeln des Volkes.

Die kultischen Formen ihrer Kunst sind auf

immer zerstört (Inquisition). Auch ließen Skla-

Längsflöten
Die aus einem einfachen Rohrsegment gefertig-

ten Quena-Flöten sind ungemein zierlich und ha-
ben - wie alle Anden-Flöten - einen weichen

Abb. 2: Kena (Quena), Pinkillo, Tarka

166



setztes Mundstück, gehören also zu den Schnabel-
flöten. Ihr Ton ist hell, spitzer als der Ton der
Quena. Die größte unter den Längsflöten der
Anden ist der Kenacho. Ihre Länge variiert zwi-
schen 20 und 55 cm. Die Tarka ist ebenfalls ein

Schnabelinstrument und ist von eckiger Form. Ihr
Ton ist besonders warm und dunkel; sie kann

ebenfalls bis zu 55 cm lang sein.

Abb. 3: Silbatos und Trommel

Ton. In die Oberseite des Rohrsegments (aus
Schilf, Holz, Knochen oder Ton) ist eine rechtek-

kige oder U-förmige Anblaslücke geschnitten.
Entsprechend dem inkaischen pentatonischen

Tonsystem gab und gibt es Quena-Flöten mit 5
Löchern, aber es haben sich auch weitgehend die
modernen Quenas mit 7 Löchern durchgesetzt.
Pinkillo, Tarka und Kenacho (Quenacho) sind
ebenfalls Längsflöten und sind der Quena eng
verwandt.

Am ähnlichsten ist der Quena der Pinkillo,

diese Flöten haben 7 Löcher und haben ein einge-

Abb. 4: Tanz (Sicu)

Zeichnungen aus: Felipe Guamän Poma de Ayala, Nue-
va Crönica y Buen Gobierno (16. Jahrh.) Paris, 1936

Masakatsu Muramatsu

Die Pflege der Flöte und Ratschläge für die Korrektur der Mechanik

Sie als Flötist(in), Flötenlehrer(in) oder Flöten-

liebhaber(in) haben sicher mehr als einmal ge-
wünscht, daß Sie an Ihrem Instrument Reparatu-
ren durchführen oder zumindest die Funktion der

Flötenmechanik korrigieren oder wenigstens die
Flöte bis in die kleinste Ecke blank putzen könn-
ten. Vielleicht haben Sie schon nach einer Anlei-

tung gesucht und keine gefunden, oder Sie haben

von vornherein gedacht, daß das alles sowieso zu
kompliziert für Sie sei. Die Mechanik der Flöte ist
tatsächlich kompliziert und empfindlich, aber
wenn jemand Fingerspitzengefühl und ein wenig
handwerkliches Geschick besitzt, kann er oder sie

- unter Anleitung - mit dieser Mechanik vertrau-
ter werden und ihre Funktion durch sorgfältige

Pflege erhalten.
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Im folgenden bekommen Sie keine Reparatur-
anleitung, denn die Flöte ist ein höchst empfindli-
ches Instrument, und Reparaturen sind so knifflig
wie etwa Uhrmacher- oder Goldschmiedearbei-

ten. Wenn also Ihre Flöte defekt ist, überlassen Sie

sie lieber einem Fachmann!

Bevor Sie sich jetzt intensiver mit Ihrer Flöte
beschäftigen, denken Sie daran:
- Sie brauchen viel Zeit und Muße.

- Sie brauchen viel Geduld und dürfen nie etwas

mit Gewalt versuchen.

- Sie sollten nur Arbeiten durchführen, von de-

nen Sie sicher sind, daß Sie sie bewältigen
können und für die Ihre handwerklichen Fä-

higkeiten und Erfahrungen ausreichen.

Zusammensetzen der Flöte

Wenn Sie die Flöte zusammensetzen (oder aus-

einandernehmen), müssen Sie darauf achten, daß
Sie die empfindlichen mechanischen Teile nicht
biegen oder gar brechen. Fassen Sie deshalb die
Flöte nicht da an, wo sich bewegliche oder emp-
findliche Teile befinden, wie z. B. Klappen oder

Mundplatte, sondern an den glatten Partien, damit
die Polster nicht unnötig Druck ausgesetzt sind
und dadurch ihre Form verändern.

Reinigen
Nach dem Spielen putzen Sie die Flöte innen

mit einem weichen Tuch. Ich empfehle Ihnen,
einen Wischstab aus Holz statt aus Metall zu

benutzen, weil Sie so die Gefahr von Kratzern im

Rohr vermeiden. Verunreinigungen, Oxydations-
flecken oder Kratzer können nämlich Tonfarbe

und Klang Ihres Instruments beeinträchtigen.

Was Sie brauchen:

1 Schraubenzieher 2,5 mm breit für die Mecha-

nik (wenn die Klinge 10 cm
lang ist, können Sie besser ar-
beiten als mit einer kürzeren

Klinge)
1 Schraubenzieher 2 mm breit mit kurzer Klinge

für die Einstellschraube

1 kleine Zange
1 Pinzette

1 Messer Das Messer muß scharf sein,
damit Sie Kork und Filz mü-

helos schneiden können. Ich

benutze immer eine Rasier-

klinge.
Öl Öl, das der Uhrmacher für die

Wanduhr benutzt, hat genau
die richtige Konsistenz. Näh-
maschinenöl in der Dose vom

Supermarkt ist zu dünn-
flüssig.

Kontaktkleber Am besten geeignet ist Kleber
vom Schuster, weil er immer
elastisch bleibt.

Alkohol Zum Säubern der Teile. Ich

benutze heimlich Nagellack-
entferner von meiner Frau.

Silberputz- Feinkörniges Silberputzmittel
paste (Wenol plus K)
Kork Sie können den Korken einer

Weinflasche benutzen. Aller-

dings ist der Korken einer
Kognakflasche besser, denn er
ist feiner.

Wenn Sie das Kopfstück einmal gründlich reini-
gen möchten, müssen Sie den Korkstopfen entfer-
nen, der sich darin befindet. Dazu drehen Sie die

Kappe los und finden darunter eine Schraube, an
deren Ende der Korken sitzt. Versuchen Sie, den
Korken mit Druck auf die Schraube nach unten -

also in Richtung Mittelteil der Flöte - zu schieben
(nie in die andere Richtung, denn das Kopfstück
ist konisch und wird nach oben enger!). Es wird

nur schwer oder gar nicht gehen. Um Ihren Dau-
men zu schonen, drehen Sie die Kappe noch ein-
mal halb auf die Schraube und drücken Sie wieder.

Meistens kommt der Korken jetzt heraus.

Vorsicht: Wenn sich der Korkstopfen jetzt im-
mer noch nicht bewegt, klebt er vermutlich fest
und könnte eventuell abbrechen. In diesem Fall

überlassen Sie diese Arbeit besser dem Fach-

mann!

Putzen Sie die Silberplatte am unteren Ende des
Korkens blank (ggf. mit etwas feinem Silberputz-
mittel) und ebenso die Innenseite des Kopfstücks.
Wenn Sie die Mundplatte putzen, seien Sie äußerst
vorsichtig mit dem Blasloch. Dieses ist höchst
empfindlich!
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Zusammensetzung:
Drücken Sie den Korkstopfen vorsichtig mit

dem Ende (Griffseite) des Wischstabes hinauf, an

dem sich die Einkerbung befindet, bis Sie diese
Einkerbung genau in der Mitte des Blasloches
sehen können. Dann beträgt der Abstand des Kor-
kens von der Mitte des Blasloches exakt die erfor-

derlichen 17 mm. Drehen Sie nun die Kappe wie-
der fest - aber nicht zu fest - auf die Schraube.

Diesen 17-mm-Abstand sollten Sie einmal im Mo-

nat kontrollieren.

derholen Sie das zwei- bis dreimal. So entfer-

nen Sie Schmutzteilchen.

Auseinandernehmen der Mechanik

Wenn Sie die Flöte bis in die schwer zugängli-
chen Ecken reinigen möchten oder die Polster
erneuern oder etwas reparieren, müssen Sie die
Mechanik auseinandernehmen. Zum Vertrautwer-

den und Üben fangen wir mit Aus- und Einbau
der beiden einfachsten Teile an:

1. S-L ausschrauben und die kleine Cis-Klappe
lösen.

Setzen Sie nun die Teile wieder zusammen und

bringen Sie die Nadelfeder wieder in die richti-
ge Position.

2. S-D ausschrauben und H- und B-Klappe lösen.
Bauen Sie nun diese Teile wieder ein.

Vorsicht: Drehen Sie die Schrauben fest - aber

nicht zu fest!

Um beim Drehen der Schrauben zu vermeiden,
daß der Schraubenzieher abrutscht und die Flöte

verkratzt, benutze ich Daumen und Zeigefinger
als Führung. Legen Sie die ausgebauten Teile in
genau der Reihenfolge nebeneinander, wie Sie sie
abgeschraubt haben, dann kommen sie (bzw. Sie)
nicht durcheinander.

Reihenfolge des Ausbaus:
1. Drehen Sie Schraube D heraus und nehmen Sie

die Doppelklappe ab.
2. Nach Lösen der Schraube L nehmen Sie die

kleine C-Klappe ab sowie die B- und die
A-Klappe.

3. Lösen Sie Schraube R und nehmen Sie die Fis-,

F-, E- und D-Klappe ab. Wichtig: Drehen Sie
diese kleine Schraube gleich wieder ein, damit
Sie sie später nicht im ganzen Wohnzimmer-
teppich suchen müssen!

4. Lösen Sie die Gis-Schraube - sie ist oft

schwergängig - und nehmen Sie die Gis-Klap-
pe ab.

5. Um die Trillerklappen abzunehmen, müssen
Sie die Schrauben T 1 und T 2 losdrehen und

die Nadelfeder lösen.

6. Zum Schluß drehen Sie Schraube F los und

nehmen die Klappen am Fußteil der Flöte ab.

Reinigen

Reinigen Sie die beweglichen Teile der Flöte,
ohne starken Druck auszuüben, denn die Mecha-

nik ist sehr empfindlich. Die Klappen und Wellen
(das sind die stabförmigen Teile) reiben Sie vor-
sichtig mit einem Silbertuch ab, und zwar immer
quer zur Längsachse der Flöte. So können sich die
Klappenhebel nicht verbiegen. Wenn es nötig sein
sollte, ein Silberputzmittel zu verwenden, nehmen
Sie nur ganz wenig und achten Sie darauf, daß es
auf keinen Fall zwischen die Reibungsflächen der
beweglichen Teile gerät, damit diese nicht verkle-
ben. Auch an die Polster und an die Korkteile darf

kein Reinigungsmittel kommen. Die Unterseite
der Mechanik können Sie mit einem weichen Pin-

sel abstauben.

Ölen

Regelmäßiges Ölen hält die Flötenmechanik
lange fit. Aber nehmen Sie nie viel Öl! Ein Trop-
fen Öl an einer Stecknadelspitze reicht für jede
Reibungsfläche. Vergessen Sie nicht die Kon-
taktstellen an der Spitze der Nadelfedern.

Sonstige Hinweise

- Lassen Sie die Flöte nicht offen herumliegen,
sondern bewahren Sie sie im Etui auf, damit die
Polster nicht austrocknen.

- Setzen Sie Ihr Instrument nicht direkter Hitze

oder Kälte oder überhaupt großen Tempera-
turschwankungen aus.

- Wenn die Polster kleben - das können Sie an

einem kleinen schmatzenden Geräusch erken-

nen oder sogar beim Spielen spüren -, dann
schieben Sie ein Löschpapier zwischen Polster
und Tonloch und ziehen Sie es bei gleichzeiti-
gem leichten Druck auf die Klappe durch. Wie-

Zusammensetzung der Mechanik
Nachdem Sie Ihr Instrument z. B. gründlich

gereinigt haben, schrauben Sie die Mechanikteile
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in umgekehrter Reihenfolge wie beim Ausbau
wieder an. Vergessen Sie nicht, die Nadelfeder
wieder zu richten. Bei einigen Klappen, wie z. B.
G- oder Gis-Klappe, müssen Sie die Nadelfeder
vor dem Einbau in die richtige Position bringen,
nachher ist es nicht mehr möglich.

Jedesmal, wenn Sie einen Teil an die Flöte ange-
schraubt haben, überprüfen Sie, ob er richtig
funktioniert. Falls die B- oder Fis-Klappe
klemmt, ist die Schraube SL oder SR zu fest.

Lockern Sie sie ein wenig.

Justieren
Nehmen Sie einmal das Mittelstück Ihrer Flöte

in die Hand und drücken Sie die F-Klappe. Sie
können beobachten, daß sich dadurch drei Klap-
pen gleichzeitig bewegen. Insgesamt gibt es bei
der Böhmflöte - also bei der üblichen Mechanik

- 7 Klappen, bei denen sich durch Druck andere
Klappen mitbewegen. Wenn diese Klappen nicht
gleichzeitig und gleichmäßig schließen, müssen sie
justiert werden. Dazu werden die Justierschrau-
ben eingestellt. Eine solche Justierschraube finden
Sie z. B. an der Unterseite der Mechanik zwischen

E- und D-Klappe. Normalerweise gibt es an der
Flöte 5 Justierschrauben, manchmal auch nur 4
(und bei manchen Flöten gar keine).
Wenn Sie justieren wollen, sollten Sie immer

alle kombinierten Klappen kontrollieren. Wenn
mehrere Justierschrauben eingestellt werden müs-
sen, beachten Sie folgende Reihenfolge des Vorge-
hens:

I Kontrolle der F-Klappe (kombiniert mit Fis-
und B-Klappe) und ggf. Justierung der
Schraube JS-F

II Kontrolle der E-Klappe (kombiniert mit Fis-
und G2-Klappe) und ggf. Justierung der
Schraube JS-E

III Kontrolle der D-Klappe (kombiniert mit der
Fis-Klappe) und ggf. Justierung wie bei II

IV Kontrolle der A-Klappe (kombiniert mit der
B-Klappe) und ggf. Justierung der Schraube
JS-A

V Kontrolle des Doppel-B-Hebels und ggf. Ju-
stierung

VI Kontrolle der G-Klappe (kombiniert mit der
G2-Klappe) und ggf. Justierung der Schraube
JS-G

VII Kontrolle der C-Hebel (tiefes C) und ggf.
Justierung

Kontrolle und Justierung im einzelnen
• = Klappe deckt O = Klappe deckt

vollständig nicht vollständig
I F-Klappe
1. F Fis B

• O O

a) Drehen Sie JS-F (sie liegt oft versteckt unter
dem Ais-Hebel) nach rechts, bis F- und Fis-

Klappe gleichzeitig schließen. Bei Flöten, die
keine Justierschraube besitzen, kleben Sie ein
kleines und passendes (nicht zu dickes) Stück-
chen Papier unter den Hebel, an dem sonst
die Justierschraube sitzt.

b) An dem Verbindungshebel zwischen Ais-
und F-Klappe befindet sich keine Justier-
schraube, sondern Kork (bzw. Filz). Dieser
Kork ist zu dünn: Kleben Sie ein passendes
Stückchen Papier entsprechender Stärke auf
den Kork oder tauschen Sie das Korkstück-

chen gegen ein neues. In diesem Fall reinigen
Sie die Klebfläche gut mit Alkohol, bevor Sie
sie mit dem Kontaktkleber bestreichen.

2. F Fis B

• • O

Justierung siehe lb)
3. F Fis B

O O •

In diesem Fall ist der unter lb) erwähnte Kork

zu dick. Tragen Sie vorsichtig mit dem Messer
eine dünne Schicht ab und kontrollieren Sie

wieder.

4. F Fis B

O • O

Drehen Sie JS-F nach links. Danach: lb)

II E-Klappe
1. E Fis G2

• O O

a) JS-E nach rechts drehen
b) Kork bei der E-Mechanik dicker machen
2. E Fis G2

• • O

siehe Ib)
3.0 O •

Der Kork ist zu dick: dünner machen

4.0 • O

JS-E nach links drehen
5.0 • •

Zuerst wie II 4., dann II 3.
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III D-Klappe
1. D Fis

2. 0 •

JS-G nach rechts drehen
• O

JS-D nach rechts drehen
2. 0 •

JS-D nach links drehen

IV A-Klappe
1.A B

• O

JS-A nach rechts drehen
2.0 •

JS-A nach links drehen

VII C-Klappe
Die Justierstelle finden Sie unter dem Roller-
hebel der C-Klappe.

1. Cis C

O •

Der Kork ist zu dünn: machen Sie ihn dicker.

2. • O

Umgekehrt wie 1.

V Doppel-B-Hebel
Die Justierstellen finden Sie beim B-Hebel,
und zwar einen Filz zwischen H- und

B-Klappe und einen Kork am Verbindungs-
hebel über dem rechten Ende des Doppel-B-
Hebels.

1.B H

• O

Der Kork ist zu dick: machen Sie ihn dünner

(vgl. I 3.). Der Filz ist zu dünn: wechseln Sie
ihn gegen dickeren Filz aus oder kleben Sie
ein passendes Stückchen Papier darauf (vgl. I
ib).

Zum Abschluß

Nachdem Sie diesen kleinen Artikel gelesen ha-
ben, sind Sie hoffentlich mit der Flötenmechanik

vertrauter geworden. Jedenfalls wissen Sie jetzt
besser über den Aufbau und die Funktionsweise

der Flöte Bescheid. Sie können Ihr Instrument

besser pflegen und warten und kleine Korrektur-
arbeiten durchführen. Es war im Rahmen dieses

Artikels nicht möglich, auf Reparaturen einzuge-
hen wie etwa Polsterwechsel und ähnliches, denn

dazu wären Fotos und Zeichnungen notwendig
und sehr ausführliche Erklärungen, die ein ganzes
Buch füllen würden.

2. 0 •

Umgekehrt wie 1.

VI G-Klappe
1.G2 G1

• O

JS-G nach links drehen

Sigrid Eppinger

Georg Philipp Telemann: 12 Fantasien für Flöte solo

Teil II

VI. Einzelne Satztypen

renwerk (Sequenzbildungen usw.) bestimmt, je-
doch wird am Ende (T. 25/26) das Thema in der
Tonika kanonartig in Engführung gebracht, genau
wie zum Abschluß des 1. Teils (T. 16/17) eine

solche Engführung in g-Moll zu finden ist.

1. Die Fuge

Beispiel: 6. Fantasie d-Moll, 2. Satz
Dieser Satz erweist sich besonders im 1. Teil

(bis T. 18) konsequent als 2stimmige Fuge. Der 2.
Teil (T. 19-32) ist mehr von spielerischem Figu-

172



Übersicht

1. Durchführung (Exposition) T. 1-5

Das markante Thema ist durch seine relativ

großen Notenwerte und seinen kleinen Tonum-
fang gut dafür geeignet, eine 2. Stimme zwischen
seinen Tönen aufzunehmen, und besonders die

halbe Note des Quartvorhalts läßt Raum für ein
Sechzehntelmotiv, das die ganze Fuge hindurch an
dieser Stelle des Themas als Kontrapunkt (T. 4/5,
9/10, 12, 17/18, 27) und zugleich fortspinnend für
Zwischenspiele (T. 13/14, 28/29) verwendet wird.
Die reale Beantwortung des Comes erfolgt nach
einem kleinen, die Tonart der Dominante vorbe-

reitenden Zwischenmotiv (T. 3), und entspre-
chend wird am Ende des Comes eine Überleitung
zum Grundton d (jetzt Dur!) angefügt (T. 5/6).

1. Zwischenspiel T. 6-8

Sequenzierend in der bekannten Art der gebro-
chenen Zweistimmigkeit, im Vergleich zum The-
ma recht weiträumig in den Dezimengängen, wird
zur Tonikaparallele F-Dur moduliert.

2. Durchführung T. 8,4-13,1
Der Dux in F-Dur erscheint gleich in ähnlicher

Weise kontrapunktiert wie der Comes der 1.
Durchführung. Beide Kontrapunktstimmen sind
ausgesprochen linear empfunden, also nicht ein-
fach beliebige Füllnoten, und bringen durch ihre
chromatischen Abschnitte auch von Viertel zu

Viertel wechselnde Harmonien mit sich:

2. Zwischenspiel T. 13-15
Auch dieses Zwischenspiel ist drei Takte lang.

Hier wird die 2. Hälfte des kontrapunktierten
Themas mit dem charakteristischen Sechzehntel-

motiv abwärts sequenziert und - zuletzt (T. 14/4)
chromatisch aufwärts steigend (e - f - fis - g) -
zur Subdominante g-Moll moduliert.

3. Durchführung T. 15,4-18,3
Wie auch bei den meisten Fugen von Bach wird

die bis jetzt recht regelmäßige Folge von Durch-
führungen und Zwischenspielen nicht schematisch
fortgesetzt. Die 3. Durchführung ist eigentlich ein
Kanon, der das g-Moll-Thema enggeführt im ein-
taktigen Abstand bringt. Die 1. Stimme (T. 15,4)
stellt markant in bisher höchster Tonlage den The-
menkopf vor und geht beim Einsatz der 2. Stimme
(T. 16,4) eine Oktave tiefer in den schon aus T.
4/5 bekannten Kontrapunkt über.

3. Zwischenspiel T. 19-25,1
Es besteht aus zweimal drei Takten in Echo-

Wiederholung, die scheinbar nichts mit Polypho-
nie und Kontrapunktik zu tun und mehr die Wir-
kung eines spielerischen, zur Tonika zurückmo-
dulierenden Intermezzos haben. Genauer betrach-

tet, entpuppen sie sich als altmeisterliche motivi-
sche Kleinarbeit:

x x x 1
r i r

x"

X"= Vergrosserung ‚'e = Verkleinerung . Umkehrung

T5 -
a MoII Id

r

s D t D DQ 3

T9 T -
F-Dur( - 4. Durchführung T. 25,2-28,1

Diese Stelle entspricht genau der nach d-Moll
transponierten 3. Durchführung, also der kann-
artigen Engführung. Jetzt ist der etappenweise
Anstieg der Tonhöhe, der sich durch alle Durch-
führungen hinzog, auf dem Höhepunkt: In der 3.
Oktave, also im Grenzbereich der damaligen Flö-
te, erklingt das Thema in der Tonika.

D o T D 3

Verblüffend bei der 2. Durchführung ist zwei-
fellos die Pause vor dem unbegleiteten Comes-
Einsatz in C-Dur (T. 11), die einzige Pause im 1.
Teil überhaupt, wodurch dieses C-Dur stark her-
vorgehoben erscheint.
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der in gebrochener Zweistimmigkeit geführten
Stimmen (Telemann: z. B. T. 1, 2, 10, 11 ...1
Bach: z. B. T. 16-18). Der Rhythmus ist gleich-

förmig: Fließende Sechzehntel mit Betonung der
„1" und „3" im Takt, wobei der aus 3 Sechzehn-
teln bestehende Auftakt charakteristisch ist: T. 2,

4, 8, 9..., wie überhaupt die Unterteilung einer
Viertelnote in 1 + 3 Sechzehntel viele Motive der

Allemanden von Bach und Telemann bestimmen:

sacn ^

Telemann
.T8

Nachspiel, Coda T. 28-32
Hier wird die Wechselnotenfigur aus dem Kon-

trapunkt T. 4 „zweistimmig" (im Sextabstand)
nach unten sequenziert. T. 30 auf „3" ist nach
energischen „Baßschritten" f - g - a - d eigent-
lich der Schluß erreicht (womit auch dieses Nach-

spiel dreitaktig wäre!), der durch zunächst gestei-
gerte, dann auf die Baßschritte reduzierte Wieder-
holung („Unisono") bestätigt wird. Ist es ein Zu-
fall, daß die Töne der Oberstimme T. 30/31 e -

cis - d die Umkehrung des Themenkopfes sind?
In ihrem Einfallsreichtum und ihrer Konse-

quenz steht die d-Moll-Fuge einzig da im Zyklus
der 12 Flötenfantasien. Auf die vielen Fugato-
Sätze und die vom Fugato abgeleiteten Formen
der schnellen Sätze, bei denen ein Hauptthema
durch verschiedene verwandte Tonarten geführt
wird, ist in dieser Betrachtung genügend hinge-
wiesen worden.

Natürlich gibt es in beiden Stücken viele Stellen,
an denen diese Phrasierung aufgehoben oder syn-
kopisch verschoben ist, und es ist dem Spieler
auch keineswegs zu empfehlen, sie stets betont
und gleichförmig darzustellen.

Gleich am Anfang, nach dem e" (quasi als „Ge-
neralbaßakkord"), rollen die Sechzehntel auf den
Taktschwerpunkt „3" zu:

vgl. '
_ Bach _ rLw

2. Tanzsätze

Neben den vier Hauptsätzen der Solosuite (Al-
lemande - Courante - Sarabande - Gigue) er-
scheinen in den Flötenfantasien zahlreiche kleine

Tanzsätze (versteckt hinter Bezeichnungen wie
Allegro, Presto, Spirituoso, Vivace und Modera-
to), wie sie auch bei Bach und Händel gewöhnlich
als „Intermezzi" in die Suite eingeschoben sind.
Jede der 12 Fantasien schließt mit einem Tanzsatz!

Zunächst sollen die „altmodischen" stark stili-
sierten Tänze der Solosuite betrachtet werden:

und haben - wie bei Bach - den Charakter eines

langen Auftakts. Dieses Drängen zu den Takt-
schwerpunkten bestimmt alle Motive. Auf die
Ähnlichkeit der folgenden Stellen sei kommentar-
los hingewiesen:

i

Die Allemande

Beim 1. Satz der B. Fantasie e-Moll fällt spontan
- trotz der etwas irreführenden Bezeichnung

„Largo" - eine gewisse Ähnlichkeit mit dem 1.
Satz „Allemande" der a-Moll-Partita von J. S.

Bach auf. Beide Sätze haben völlig den Tanzcha-
rakter verloren, sind vom Motivspiel, von einer
trotz des mäßigen Grundtempos raschen Figurik
bestimmt, von der Bewegung im Akkord (bei
Bach mehr der Dreiklang, bei Telemann mehr der
Zweiklang). Sie haben einen Höchstgrad der Stili-
sierung erreicht und stimmen mit der Beschrei-
bung Matthesons überein:
Die Allemande ist eine gebrochene, ernsthaffte

und wohl ausgearbeitete Harmonie ..."
Das Schwergewicht liegt also auf der Bewegung

im Akkord, die „Melodik" beider Stücke besteht

höchstens aus Stufengängen einer (oder beider)

Auch in der zweiteiligen Anlage entsprechen
sich Bachs und Telemanns Allemanden: T. 20

beginnt bei Bach der 2. (längere) Teil mit dem
„Thema" in der Dominante e-Moll. Bei Telemann

befindet sich der entsprechende Einschnitt in T. 6
auf „3": hier eröffnet das „Thema" in der Domi-

nante h-Moll den 2. (längeren) Teil.

Dieser Vergleich legt nahe, den 1. Satz der
e-Moll-Fantasie als Allemande und damit die

Tempobezeichnung „Largo" kritisch zu betrach-
ten: Sie bezieht sich sicher auf die Viertel oder

besser auf die Taktschwerpunkte, während die
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Sechzehntelfiguren einen zusammenhängenden
Fluß haben sollten.

Die Sarabande

Die ursprünglich schwungvolle, feurige Sara-
bande wird bis zum 18. Jahrhundert besonders in
Frankreich zu einem würdigen, langsamen Tanz.
Mattheson beschreibt sie folgendermaßen": Sie
hat „keine andere Leidenschafft auszudrücken, als

die Ehrsucht"; sie läßt keine laufenden Noten zu,

„weil die Grandezza solche verabscheut, und ihre

Ernsthafftigkeit behauptet".
Der typische Sarabandenrhythmus des 18. Jahr-

hunderts mit der Hervorhebung des je-
weils 2. Viertels im Takt bewirkt einen gewissen
gravitätisch schreitenden Charakter (vgl. Melodie
der berühmten .,,Fcdies. d'rFspagne").
Im 1. Satz der 9 Fäntasie E-Dur beweist neben

'h-Takt und gemessenem Tempo die Betonung
der „2" (deutlich gleich am Anfang durch die
angesprungenen Vorhalte gis" und dis"), daß es
sich um eine Sarabande handelt. Mit der anfangs

begonnenen Art der Zweistimmigkeit, die auf „1"
den Ton der „Unterstimme", auf „2" den beton-

ten Einsatz der „Oberstimme" bringt, zieht sich
der charakteristische Sarabandenrhythmus fast

durch den ganzen Satz. Auch die zweiteilige Form
ist üblich bei einem solchen Tanzsatz.

Mit Ausnahme von T. 1-5 besteht diese Sarab-

ande aus 4taktigen Perioden, in denen Stufengänge
der „Unterstimme" und eine Gegenstimme frei
variiert bzw. auch miteinander verknüpft sind:

Die Courante

Bis ins 18. Jahrhundert und in den höchsten

Grad ihrer artifiziellen Stilisierung hinein hat sich
die Courante in zwei Typen erhalten, die in Cou-
perins 4. Concert Royal beispielhaft gegenüberge-
stellt werden:

1. die Courante francaise im ungeraden Takt, mit
kurzem Auftakt, springendem Rhythmus mit
häufigen Punktierungen und zum Teil etwas
bizarrer Melodik,

2. die Courante ä 1'Italienne ebenfalls im ungera-
den Takt, ebenfalls mit Auftakt, jedoch mit
gleichmäßig laufender Bewegung.

Der 1. Satz der 10. Fantasie fis-Moll ist eine

Courante des italienischen Typus, wobei Tele-
manns Tempobezeichnung A tempo giusto etwas
indifferent scheint: Als 1. Satz, dem zwei schnelle

Sätze folgen, müßte er eigentlich langsam gespielt
werden, seine langen Achtelpassagen und der vor-
wärtsdrängende Charakter erfordern jedoch ein
schnelleres Tempo. Wahrscheinlich sollte er flüs-
sig, aber ruhig, eilig, aber keinesfalls gehetzt ge-
spielt werden, dann würde auch Matthesons Be-
schreibung zutreffen .M

sie suchet ihrem Namen durch immerwähren-

des Lauffen, ein völliges Recht zu thun: doch so,
daß es lieblich und zärtlich zugehe.

Der typische kurze Auftakt mit nachfolgender
punktierter Viertelnote kommt an den wichtigen
Formabschnitten vor: Am Anfang, zu Beginn des
2. Teils und bei der Reprise T. 45. Sonst herrscht
(wie bei Couperin) der %-Auftakt vor, der auch
mehr „laufende" oder überbrückende Wirkung
hat. Dieser Satz entspricht durch seine ausgepräg-
te Sprungtechnik, seine „mehrstimmigen" Se-
quenzbildungen und seine kühnen Sprünge in un-
erwartete Leittöne und Vorhalte (z. B. T. 50-52)
Matthesons Ansicht über den Charakter einer

Courante, der „die süße Hoffnung" ist, „denn es
findet sich was hertzhaftes, was verlangendes und
was erfreuliches in dieser Melodie ..."

T. 1- 5 Stufengang e-fis-gis-a-(e))
T. 6- 9 Stufengang dis-e-e-fis

T.10-13 Stufengang e-dis-cis-h

T.14-17 Stufengang a-gis-fis-gis
T.18-21 Stufengang e-fis-gis-(his)
T.22-25 Stufengang e-fis-gis-(h)
T.26-29 Stufengang a-gis-fis-e

Damit zeigt sich die einer Chaconne ähnliche

Reihungsform, wobei die 4-Takt-Gruppen auch
häufig mit einem neuen, charakteristischen melo-
dischen Motiv anfangen (T. 14, 18, 22), wie man
das gewöhnlich bei einem Variationssatz vorfin-
det. Die sehr freie Behandlung des „Ostinatos" (_
Stufengänge), die häufig wechselnde Tonart und
die Kürze sind jedoch Argumente, die den Termi-
nus »Chaconne" als deutlich zu hoch gegriffen
erscheinen lassen.

Die Largo-Teile der 5. Fantasie C-Dur wurden
bereits an anderer Stelle als Sarabande behandelt.

's J. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister,
a.a.O., S. 232

„ Ebda. S. 231

" Ebda. S. 230
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spielerischen Einfall bestimmt ist. Beispiel dafür
ist der Schlußsatz der 3. Fantasie h-Moll. Das

„Thema" ist hier nur ein schwach abgetrennter

Teil des Gesamtflusses, es hat keine eigene Bedeu-
tung. Die Figuren (Wechselnoten, Dreiklangsbre-
chungen usw.) sind locker aneinandergereiht und
enden oft in stereotypen Schlußfloskeln wie

Die Gigue
Die Form der Gigue, die die deutschen Barock-

meister bis zu den Bach-Söhnen meistens über-

nommen haben, entspricht der bereits ab Mitte
des 17. Jahrhunderts in italienischen Kirchensona-
ten zu findenden. Ihre Charakteristika: Sehr

schnelles Tempo, lebhafte triolische Figuration
mit Sprüngen, Läufen, Tonumspielungen, Drei-
klangsbrechungen, vereinigt mit den Merkmalen
der alten Ricercar-Technik, also Imitationen, Fu-

gato-Anfang, polyphone Pausenlosigkeit. In der
Sologigue wird aus der Fugato-Arbeit der eng an
ein Thema gebundene Fortspinnungssatz. Für die-
se Art Gigue ist der 2. Satz der B. Fantasie e-Moll
ein typisches Beispiel:
Der markante Anfang des Themas, in dem die

ganze wirbelnde Bewegung des Stücks aufgestaut
ist, geht über in einen durch Bewegung im Ak-
kord bestimmten Fortspinnungskomplex, dieser
wiederum geht über in eine aus neuen Motivparti-
keln gebildete Sequenzüberleitung, dann (T. 4)
setzt das Thema in der Dominante ein. Die Gestalt

der Motivpartikel, die den Fortspinnungs- und

Sequenzkomplexen zugrunde liegen, ist typisch,
für Violinfigurationen und damit für die Gigue".
Diese kleinsten Motive, die eigentlich keine sind,
da sie nicht konstant und durch irgendwelche
dauernden Beziehungen als Bedeutungseinheiten
festgelegt sind, sondern „indifferent und zu jeder
Umbildung und Kombination zu größeren Kom-
plexen fähig"", sehen z. B. folgendermaßen aus:

oder
5 0

Auch der 2. Satz der 5. Fantasie C-Dur ist eine

Gigue, die durch ihre ungewöhnliche, zwischen
Fugato- und Variationssatz stehene Form auffällt.
Das Thema

wird zunächst vorgestellt, dann zweimal in dersel-
ben Tonart wiederholt mit einer jeweils verschie-
denen Zusatzstimme. Dieses Schema zieht sich

durch das ganze Stück: Zwischen die Thematöne
schieben sich die Töne der 2. Stimme zunächst als

einzelne Achtel, dann werden zwei Gegenstim-

menachtel eingefügt, so daß eine durchgehende
Achtelbewegung entsteht. Diese 6taktigen Kom-
plexe, die immer zweimal das umspielte Thema
enthalten, sind der Hauptbestand des Satzes und
wandern durch den verwandten Tonartenkreis:

T. 1- 9 in C-Dur (Thema 3mal)
T. 13-18 in a-Moll (Thema 2mal)

T. 23-28 in d-Moll (Thema 2mal)
T. 32-37 in e-Moll (Thema 2mal)

T. 42-47 in C-Dur (Thema 2mal)
T. 51-53 in C-Dur (Thema 1mal)

Das Thema erklingt also 12mal, was bei der
Kürze des Satzes (54 Takte) sehr erstaunlich ist.
Im Verlauf der Wiederholungen ist die Tendenz
erkennbar, das Thema immer mehr zu verschlei-

ern, seine Töne im Ablauf der Figuren und Se-

quenzpassagen zu verstecken, z. B. T. 26-28,
35-37 (T. 35 müßte eigentlich fis heißen) und T.
45-47. Verstärkend wirkt dabei noch die hemioli-

sche Betonungsverschiebung durch Zusammen-
fassung von '/s-Gruppen im %-Takt:

w

■ x w r

Bewegung z
im Akkord

Sprünge und J

Tonleiter-ausschnitte 4rrrr
Sprünge und Z'
Wechselnoten

Auffallend sind bei der vorliegenden Gigue die
Triolen als Phrasenschlüsse (T. 10, 15, ...), die
durch ihr unvermitteltes Abreißen das Spannungs-
feld für den stabilen, gestauten Themaanfang
bilden.

Diese Gigue unterscheidet sich durch ihre enge
Bindung an ein Thema, das fünfmal erklingt, von
der Giga der Kammersonate, deren Motivik und
Fortspinnen allein von der kleinen Figur, vom
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Die drei betrachteten Sätze entsprechen alle der
unter italienischem Einfluß entstandenen Form

der Gigue. Der letzte Satz der 5. Fantasie dagegen
greift auf den anderen Typus der älteren französi-
schen Tradition zurück, wie er auch bei Lully,
Leclair, Hotteterre u. a. vorkommt. Gekenn-

zeichnet ist er durch einen Auftakt, den springen-

den Rhythmus i f ,;; r f (hier häufig lombar-
disch abgewandelt) mit seinen kleinen Varianten,
klar gegliederten, meist 8taktigen Periodenbau
und eine liedhafte Melodik. Spielt man diesen Satz
nicht zu schnell und nicht zu scharf im Rhythmus,
so könnte man von einer Forlane sprechen (vgl.
Couperin, 4. Concert Royal, letzter Satz). Sein
Charakter wird der einer Canarie, wenn er etwas

schneller und lustiger gespielt wird.

Eine weitere Erscheinungsform ist die sog. Me-
nuettgigae (nach Danckert), deren Rhythmus der
eines schnellen Menuetts ohne Auftakt ist, wie

z. B. der 2. Satz der 9. Fantasie E-Dur, auf den

unter „Die französische Ouvertüre" schon einge-
gangen wurde.

Es läßt sich also feststellen, daß Telemann bei

den 5 Giguesätzen, die in den 12 Flötenfantasien

vorkommen, 5 verschiedene Erscheinungsformen
wählt, daß keine sich wiederholt, daß es ihm

offensichtlich auf die Darstellung der Vielfältigkeit
angekommen ist, wie er ja auch in der 5. Fantasie
die „alten" Typen der italienischen und französi-
schen Gigue direkt einander gegenüberstellt.

Perioden addieren. Während die 2-Takt-Motive

durch sequenzierende Wiederholung als zusam-
mengehörig zur 4-Takt-Gruppe erkennbar sind
(T. 1/2 = 3/4, T. 9/10 = 11/12), beginnt nach
jeweils 4 Takten etwas Neues: T. 5, 9, 13, 17, 21.

Hier handelt es sich um ein ausgesprochenes
„Tanzmenuett". Bei den „zweckfreien", reinen

Instrumentalmenuetten, wie z. B. dem Schlußsatz

der 1. Fantasie A-Dur, ist die Gliederung freier,
der Periodenbau nicht so schematisch (siehe unter

„Fantasien").

Eng mit dem Menuett verwandt und (nach
Brossard) nur durch schnelleres Tempo von die-
sem unterschieden ist der Passepied. Sein Charak-
ter ist nach Mattheson" „Leichtsinnigkeit", „Un-
ruhe" und „Wankelmütigkeit", er hat jedoch
„nichts verhaßtes oder misfälliges, sondern viel-
mehr was angenehmens ...". Ein Beispiel ist der
Schlußsatz der B. Fantasie e-Moll: Takt, Form

und Gliederung entsprechen dem Menuett, die
vielen Synkopenmotive und die kleinen Sechzehn-
telfiguren verleihen ihm aber eher einen übermüti-
gen, „wankelmütigen" Charakter.

Die Bourree ist gekennzeichnet durch 4taktige
Gliederung „wie durchgehends bey allen guten
Tantz-Melodien" (Mattheson), beschwingtes Tem-
po, kurzen Auftakt (aus einem oder zwei Tönen)

und die häufige Rhythmisierung. J J j] 1-.
Mattheson charakterisiert sie als „zufrieden, ge-

fällig, unbekümmert, gelassen, nachlässig, ge-
mächlich und doch artig". Dreimal findet sich die
Bourrce als Schlußsatz in den Flötenfantasien: in

Nr. 2, Nr. 9 und Nr. 12. In allen Fällen versucht

Telemann durch Wiederaufnahme des Anfangs
eine symmetrische A-B-A-Form zu erreichen.
Der 3. Satz der 6. Fantasie d-Moll ist ein fran-

zösisches Tanz-Rondeau mit ganz schematischem
Aufbau:

A T. 1- 6 Thema in d-Moll

B T. 7-12 Zwischenspiel in F-Dur
A T. 13-18 Thema in d-Moll

C T. 19-24 Zwischenspiel in a-Moll
A T. 25-30 Thema in d-Moll

B' T.31-36 Zwischenspiel in g-Moll mit
A-Dur-Schluß

A T. 37-42 Thema in d-Moll

Dabei sind die 6taktigen Perioden in zweimal
drei Takte unterteilt, die einen Ostinato-Rhyth-

mus haben: 1JJJJJJ J JJJJ JJJJJJ .

Sonstige Tanzsätze
Hier wäre zuerst das Menuett zu nennen, das

als Finale frühklassischer Sonaten eine bedeutende

Rolle spielen wird und bei den Flötenfantasien

besonders typisch im Schlußsatz der 10. Fantasie
fis-Moll zu erkennen ist. Dieser Tanz, der „ein

unübertroffenes Symbol französischer Würde und
Anmut ist"'°, hat ein gemessenes Tempo im
Dreiertakt, einen volltaktigen Beginn und eine
durch die Tanzschritte bedingte klare Gliederung,
bei der sich 2-Takt-Motive zu 4. bzw. 8-Takt-

Je Werner Danckert: Geschichte der Gigue, Leipzig
1924, S. 56

39 Ebda. S. 57

'° P. Nettl, a.a.O., S. 84

•' J. Mattheson: Der vollkomme Capellmeister, a.a.O.,
S. 229
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Die 7. Fantasie D-Dur schließt ebenfalls mit

einem Rondo, dessen 8taktiges Thema die 4malige
Wiederholung des von der polnischen Volksmusik
beeinflußten Zweitaktmotivs ist (siehe auch unter
„Die französische Ouvertüre").
Ein origineller und kaum einzuordnender Tanz

ist der Schlußsatz der 11. Fantasie G-Dur. Sein

Auftakt, die starke Betonung der Taktschwer-
punkte, die einfache, oft vom Dreiklang geprägte
Melodik, die Rhythmen t
(T. 3) bzw. u. ä. weisen auf den süd-
deutschen bzw. österreichischen Weiler oder

Ländler hin. Zumindest ist er einfach, derb, ohne

galante Spielereien, ohne geschliffenen „geometri-
schen" Aufbau, und er mutet hier in der Palette

der französischen Tänze etwas fremdartig an.
Vielleicht ist er als musikalischer Scherz gedacht,
als heiterer, simpler Ausklang einer recht „durch-
geformten" Fantasie mit verhältnismäßig langen
Sätzen.

gedacht sind,
unangesehen dieselben auf dem

Papier Platz nehmen,
daß sie, obwohl sie

ordentlich zu Papier gebracht
sind, so klingen sollen,

als spielte man sie aus dem Stehgreife daher.

Für die Werkgruppe der Flötenfantasien aber ist
ein anderer Gesichtspunkt entscheidend: die Ab-
kehr von dieser Freiheit, die freiwillige Unterwer-

fung unter selbstgewählte Formen und Regeln'=.
C. Ph. E. Bach" unterscheidet zwischen der

„freyen" Fantasie, womit er wohl eine Art Kadenz
meint, und solchen Fantasien,

welche nach einer Tacteinteilung gesetzet werden.
Zu diesen letztern Stücken wird eine Wissenschaft
des ganzen Umfanges der Composition erfordert.
Seine Kenntnis und Beherrschung der Komposi-
tionsweisen seiner Zeit stellt Telemann in den

Flötenfantasien überzeugend unter Beweis, und es
scheint geradezu von ihm als Herausforderung
empfunden worden zu sein zu zeigen, daß die
Verwirklichung aller Form- und Satztypen inner-
halb der engen Grenzen der Solobesetzung mög-
lich ist. „Fantasie" bedeutet jetzt also völlige Frei-
heit in der Wahl der Mittel und zugleich vollkom-
mene Beherrschung der Kompositionstechnik.
Diese souveräne Beherrschung schließt in sich eine
neue Freiheit ein: Freiheit im Verfolgen einzelner
Formprinzipien unter Verzicht auf Konsequenz
und Pedanterie zugunsten der phantasievollen

Entfaltung der instrumentalen Möglichkeiten, des
spontanen Einfalls, des spielerischen Schwungs.
Wenn Telemann also z. B. eine Fuge nicht zu
Ende führt, kann das als Schwäche, als komposi-

torisches Unvermögen ausgelegt werden, womit
aber möglicherweise seine musikalische Absicht
von Grund auf verkannt wird. Seine „unvollkom-

menen" Kompositionen haben in erster Linie die
Absicht zu gefallen, und diesen Geschmack der
Zeit formuliert Mattheson":

Sobald das Ohr merkt/daß der Verfasser mehr
harmonische Künsteley/als melodiöses Naturell/

VII. Zum Begriff „Fantasie"

Was heißt hier bei Telemanns Flötenfantasien

nun eigentlich „Fantasie"? Schon dadurch, daß
der Terminus häufig in Anführungsstrichen er-
scheint, deutet sich an, daß er mit einer gewissen
Skepsis verwendet werden muß und daß sich ganz
verschiedenartige Musik hinter ihm verbergen
kann.

Wie in allen anderen Epochen gibt es auch zu
Telemanns Lebzeiten keine genau definierbare
Gattung „Fantasie". Sie stellt keinen Formtyp mit
unveränderlichen Kennzeichen dar. Bei den Theo-

retikern wird oft eine gewisse Freiheit, eine Unab-
hängigkeit von Form und Regel betont, wobei
„Fantasie" oft nur ein anderer Terminus für ein

Instrumentalstück mit Einleitungs- oder Inter-
mezzocharakter ist wie „Präludium", „Toccata",

„Ritornell" usw., ein brillantes, geistreiches
Stück, in dem der Komponist „le feu de son genie"
zeigen kann und der Spieler „seine Fertigkeit...,
nicht ohne Absicht zu gefallen, zu übereilen und
in Verwunderung zu setzen". Für den Interpreten
solcher Stucke gilt, daß sie (nach Mattheson)

ohne eigentliche Beobachtung
des Tacts und Tons

'= Vgl. M. Reimann: „Zur Deutung des Begriffs Fanta-
sia", in: A. f. Mw. (1953), S. 254
" C. Ph. E. Bach: Versuch über die wahre Art das

Clavier zu spielen. Berlin 1753. Faksimile-Nachdruck
Leipzig 1957, S. 325

'4J. Mattheson: Critica musica, Bd. 1, S. 248
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mehr fugenhaffte/canonische Einschrenkungen
und pedantische Finessen/als ungezwungene Mo-
dulierungen/angewandt hat/empifndet es eine ge-
wisse/mühseelige Sympathie/die ihm alles Vergnü-
gen und alle Freyheit benimmt/ seinen Affecten
den Zügel schiessen zu lassen.

Stil und Absicht der 12 Flötenfantasien als Spie-
gel Telemanns musikalischer Persönlichkeit und
der allgemeinen Auffassung seiner Zeit werden
noch einmal deutlich in dem, was Telemann selbst

über „die Kunst in der Musik" ausspricht:

Meines Erachtens besteht sie darinne: daß man/
vermittelst harmonischer Sätze in den Gemüthern

der Menschen allerhand Regungen erwecken/und
auch zugleich/durch solcher Sätze ordentliche und
sinnreiche Verfassung/den Verstand des Kenners
belustigen könne.

In ihrer geistreichen Handhabung der Kompo-
sitionsweisen entsprechen Telemanns Flötenfanta-
sien durchweg Matthesons Anspruch: Die Man-
nigfaltigkeit der Formen und Einfälle, die konzen-

trierte Kürze, das Ausspielen der Gegensätze von
Affekten, der große improvisatorische Schwung
können auch heute noch Spieler und Hörer fesseln
und begeistern.

Siegfried Winider

Zur Kopfstückform der Boehmflöte

Obwohl Theobald Boehm selbst die Entwick-

lung seiner Flöte im wesentlichen etwa im Jahre
1847 für abgeschlossen gehalten haben mag, ver-
breitete sich danach zunehmend Unsicherheit

über die richtige Form des sich verengenden
Kopfstücks. Variationen der Form - so die Ver-
mutung - seien die Ursache für beträchtliche
Klangfarbenunterschiede der nunmehr besonders
in Frankreich in großer Zahl hergestellten Flöten.
Schon vierzig Jahre nach Boehm schreibt Day-

ton C. Miller' von der großen Verwirrung, die das
parabolische Kopfstück unter den Flötisten her-

vorgerufen habe. Er selbst hatte zu dieser Zeit

(1922) schon etwa einhundert Kopfstücke vermes-
sen. Andere folgen diesem Beispiel bis zum heuti-
gen Tage. Sie versuchen durch vergleichendes Hö-
ren und Messen den dunklen Zusammenhang zwi-
schen Form und Klang zu ergründen, liegt doch
„in der gewölbten Verengung des Kopfteiles ,das
eigentliche Geheimnisvolle` der Boehmflöte" ver-
borgen2.

In der vorliegenden Arbeit wird nach Boehms
Vorstellungen zu diesem Thema gefragt. Seine
Aussagen sind vage - daher ja auch die Unsicher-
heit. Aber in seinen oder seiner Nachfolger Flöten
sollten uns seine Erkenntnisse überliefert worden

sein. Durch Nachmessen und Analysieren können
wir sie vielleicht wiederfinden. Das soll hier ver-

sucht werden.

Form und Maße
Die Ergebnisse seiner langwierigen Versuche

mit Flötenrohren beschreibt Boehm im Jahre
1847'. Die Flöte ist nun zylindrisch bis auf ein

gewisses Stück am Anblasende. Don soll sie enger
werden. Er hat herausgefunden, daß Länge und
Art dieses „Conus" für die Ansprache der Töne in
den verschiedenen Lagen von großer Bedeutung
seien, daß aber die Verengung „der Theorie" nach
„in einer Curvenlinie" zu erfolgen habe. Näheres
über diese Theorie teilt er nicht mit, doch ge-
braucht er nun auch den Ausdruck „Parabel". Der

Übergang vom zylindrischen in den sich veren-
genden Teil soll „im obern sechsten Theil" der
wirksamen Flötenlänge (606 mm bis zum Kork)
sein. Der Innendurchmesser ist dort 19 mm. Am

Ende der Verengung, am Kork, soll er nur noch
17 mm betragen.

' D. C. Miller in: Tb. Boehm, The Flute and Flute
Playing (1922), S. 17
' K. Ventzke, Die Boehmflöte (1966), S. 56
' Th. Boehm, Über den Flötenbau... (1847), S. 46 ff.
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Es bleibt unklar, ob dieser „Conus" nun ein
Rotations-Paraboloid im mathematischen Sinne

sein soll oder nur ein etwas bauchiger Konus und
wie wörtlich das Sechstel - das wären 101 mm -

zu nehmen ist.

Im Jahre 1871 schreibt Boehm noch einmal
zusammenfassend darüber'. Nun sagt er jedoch,
daß die Verengung „im obern Viertel beginnen"
solle. Ein Viertel von 606 mm ist 151,5 mm. Diese

neue Maßgabe beseitigt allerdings die Unklarhei-
ten ebensowenig wie die neue Formulierung,
„dass diese Verengung in einer gewissen geometri-

schen Progression gemacht werden muss, aus wel-
cher sich eine der Parabel zunächst kommende

Curven-Linie bildet".

Trotz alledem hat sich schon sehr bald - viel-

leicht seit Louis Lot - eine Art Standard der

Kopfstückform entwickelt (Abb. 1). Einem etwa
40 mm langen zylindrischen Teil, das zum Stek-
ken und zum Stimmen der Flöte benötigt wird,
folgt der „parabolische" Teil. Das Mundloch ist
ungefähr 150 mm vom rechten Rohrende entfernt,
der Kork also 167 mm. Die Länge des „Conus" ist

somit etwa 127 mm. Das ist gerade die Mitte
zwischen den Boehmschen Angaben.

Die Begrenzung des „parabolischen" Teils
durch die Fixkreise mit den Durchmessern 19 und

17 mm haben wir mit Pl und PZ symbolisiert.
Diese Kennzeichnung wird in Abb. 3 wiederver-
wendet.

Ohne Bedeutung ist die Form des links an-

schließenden Rohrstücks. Seine einzige Funktion
ist die Aufnahme des Korks. Wir haben hierfür

einen Zylinder gezeichnet. Zur Hervorhebung des
Wesentlichen ist das Kopfstück in Abb. 1 verzerrt

dargestellt worden.

Foto: Knebel

Siegfried Winkler mit dem von ihm konstruierten Meß-
gerät

Geometrische Grundlagen
Wir erinnern zunächst an die Darstellung einer

Parabel in der Ebene und an ihre Gleichung (Abb.

2 a)

y' = 2px.

Auf dieser Kurve wählen wir einen beliebigen

Punkt A mit den Koordinaten x = a und y =

2px = r, wobei wir a für x einsetzen müssen.
Wenn wir nun diese Figur im Raume betrachten
(Abb. 2 6) und die Parabel um die x-Achse drehen,
so entsteht eine Fläche, ein Rotations-Paraboloid.

Der Punkt A bewegt sich bei dieser Drehung in
einer y-z-Ebene (der Ebene x = a) auf einer
Kreisbahn mit dem Radius r und der Gleichung

y'+z'=r2

Diese Gleichung beschreibt den Querschnitt des
soeben entstandenen Rohres. Da wir anstelle von

r' auch 2px schreiben können, gilt diese Beziehung
für jeden Punkt der Fläche, stellt also das Parabo-
loid selbst dar:

y2 + z2 = 2px. Gl. (1)
Einen Längsschnitt durch dieses Rohr erreichen
wir durch Fixierung einer passenden Ebene, etwa
der Ebene y = 0. Wir erhalten dann die Parabel z'
= 2px. Verengt sich also ein Flötenkopfstück
(oder ein Teil desselben) parabolisch (Abb. 2 c),
dann ist es mit Gl. (1) beschrieben.

Dies gilt allerdings nur für Parabeln 2. Ord-
nung. Die Wahrscheinlichkeit, parabolische
Kopfstücke vorzufinden, stiege zweifellos, wenn

Fnkr is FiskMs

«w t

19mm

17mm
-

wmm

L 1(orkaswitwl1. _yanbOb h V.,9 17/mml 5t,»»,
feLne.q T p,r,not.sm+ :r ari:m'1

° Th. Boehm, Die Flöte und das Flötenspiel... (1871),
S. 2Abb. 1
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der Parabelbegriff verallgemeinert würde, wenn
man also auch andere Ordnungen zuließe.
Wir führen zu diesem Zwecke den Ordnungs-

parameter q ein. Eine Parabel hat nun die allge-
meine Form

y9 = bqx oder y = (bqx)"9.
Entsprechend GI. (1) lautet das zugehörige Para-
boloid

Die beiden Punkte P1 und P2 sind entweder der

Abb. 1 oder den gemessenen Kurven zu ent-
nehmen.

In Abb. 3 haben wir nun eine Auswahl von

Parabeln verschiedener Ordnungen nach Gl. (4)
und dem soeben beschriebenen Verfahren berech-

net und aufgezeichnet. Allen gemeinsam sind die
Punkte ±P1 und ±P2. In einer Abb. 1 entspre-
chenden Deutung stellt PZ die Lage des Korks dar.

i

.t a•a a•>o 7c• aa ra•q laa-tl f.a

..a

1\

Abb. 3

y2 + z2 = (bqx)"9. Gl. (2)
r i 1

r

Abb. 2

In dem uns interessierenden Raume zwischen den

beiden Punkten nimmt die Krümmung mit der

Ordnung zu. Der Ort mit der größten Krümmung
verschiebt sich mehr und mehr nach P2, zum Kork
hin. Das wird besonders deutlich an der Parabel

mit der Ordnung 100. Auffallend ist die zuneh-
mende Abflachung an den Scheiteln, die jedoch
hier nicht wichtig ist, da sie jenseits des Korks
liegt.

Die entartete Parabel mit der Ordnung 1 ist das

Geradenpaar durch die Punktepaare ±P1 und
±P2. Deren Drehung um die x-Achse gemäß Abb.
2 b ergibt als Fläche einen Konus. In diesem Falle
ist ±b1 (s. Tab. 2) die Steigung der Geraden.

Besonderes Interesse verdient die Parabel mit

der Ordnung 2 (Kegelschnitts). Sie besitzt als ein-
zige einen Brennpunkt. Autoscheinwerfer und
astronomischer Spiegel sind Stichworte für ihre
technische Verwendung. Es ist sehr naheliegend
anzunehmen, daß der Brennpunkt auch bei den
Flötenkopfstücken eine Funktion hat, daß aus
diesem Grunde parabolischer Verlauf gefordert
wird. Wir prüfen dies, indem wir den Ort des
Fokus (s. Abb. 2 a) für das „Ideal"-Kopfstück,
Abb. 1, suchen. Mit den Daten für PI und PZ aus

Abb. 1 berechnen wir (Gl. (5 a, b))

Rechts steht wiederum das Quadrat des Radius

des Paraboloids an der Stelle x, r = (bqx)"9. An-
stelle der bei quadratischen Parabeln üblichen
p-Schreibweise nennen wir den Koeffizienten jetzt
allgemeiner b und indizieren ihn mit q, um anzu-
deuten, daß er sich mit der Ordnung ändert.

Bei unserer Darstellung liegt der Scheitel der
Parabel im Ursprung des Koordinatensystems.
Das Kopfstück ist jedoch links offen, enthält den
Scheitel also nicht. Das daraus entstehende Meß-

problem umgehen wir mit der Einführung einer
neuen Hilfskoordinaten . Diese habe ihren Ur-

sprung = 0 an der Stelle x = a, die das rechte
Rohrende bezeichne. Für die Parabel mit der Ord-

nung q gelte dann

x=aq Gl.(3)
Dies ist in Gl. (2) einzusetzen, so daß der Längs-
schnitt in der Ebene z = 0 die Parabel

y = [by(aq - )]"9 Gl. (4)
ergibt.

Diese Gleichung enthält zwei Unbekannte, den

Koeffizienten b und das Lagemaß a. Mit zwei
verschiedenen Parabelpunkten,

P1: (l « y1) und P2: (E2, yz),
gewinnt man zwei unabhängige Gleichungen, mit
denen die Unbekannten bestimmt werden

können:

q_ q y qy 1 Y2 1

bq = Z _ und aq = bg +i

b2 = 0,126 mm = 2p (Durchmesser der
Parabel am Brennpunkt) und

a2 = 613,5 mm (Entfernung des Scheitels
der Parabel vom rechten Kopfstückrand).s G. Scheck, Die Flöte und ihre Musik (1975), S. 51

181



Der Ort des Brennpunktes auf der x-Achse, xF, ist
xr = p/2 = 0,0315 mm.

Dies ist eine sehr spitze Parabel! Scheitel und
Fokus fallen nahezu zusammen und liegen weit
außerhalb des Rohres. Für physikalische Zusam-
menhänge kann der Fokus daher keine Funktion
haben. Damit ist aber auch die vermutete heraus-

ragende Bedeutung des Paraboloids zweiter Ord-
nung nicht gegeben. In der Schar der durch GI. (2)
beschriebenen Paraboloide ist es nur eines unter

vielen gleichberechtigten.
Das Meßverfahren

Messungen des Längsschnittes von Kopfstük-
ken mit dem Ziel, dem Geheimnis der Boehm-

schen „Parabolik" auf die Spur zu kommen, sind
unseres Wissens zuerst und in großem Umfange
von D. C. Miller zu Anfang unseres Jahrhunderts
gemacht worden'. Weitere Meßkurven fanden wir
bei K. Ventzke'.

Miller benutzte für seine Messungen eine sehr
sinnreiche Methode. Eine metallene Kreisscheibe

mit bekanntem Durchmesser wird auf einen Meß-

stab geschraubt. Auf diesem wird sodann die Tiefe
abgelesen, bis zu der die Kreisscheibe in das Rohr
eingeführt werden kann. Mit vielen Scheiben un-
terschiedlichen Durchmessers erhält man somit

eine Reihe von Meßpunkten, die in einem Dia-
gramm zu einer Kurve zusammengetragen werden
können. Die Durchmesser der von Miller verwen-

deten Kreisscheiben waren in 0,1 mm Schritten

abgestuft. Zwischen den „Soll"-Durchmessern 19
und 17 mm hatte er daher genau 21 Meßpunkte.
Wir haben ein neues Meßverfahren mit Mitteln

unserer Zeit entwickelt. Das Flötenrohr wird in

eine Vorrichtung eingespannt und im Innern mit
zwei Armen abgetastet (Abb. 4). Die Biegung der
Arme ist dem Rohrdurchmesser proportional und
wird elektronisch mit Dehnungsmeßstreifen ge-
messen. Die Arme sind auf einer Schlittenführung

montiert, so daß sie durch das Rohr gezogen
werden können. Die Position des Schlittens und

damit auch des Meßortes wird an einem strom-

durchflossenen Draht abgegriffen. Für irgendeine
Stelle im Kopfstück stellen also diese beiden Si-
gnale die Koordinaten des Meßortes und des zuge-
hörigen Kurvenpunktes dar. Im Gegensatz zur
Millerschen Methode werden hier nun nicht nur

wenige diskrete Punkte abgegriffen, sondern wäh-
rend des Durchziehens der Tastarme durch das

Rohr werden kontinuierlich die Meßort-Koordi-

naten abgenommen, in geeigneter Weise verstärkt
und von einem elektronischen Schreiber zu einer

lückenlosen Kurve zusammengefügt.

y

Bemesse°e Kurve
-.-

x=

Längsschnitt

` einer Flöte
als parabetteil

Abb. S

Zur Aufzeichnung wird Millimeter-Papier der
Größe A3 verwendet. Die x-Richtung (Rohrlän-

ge) wird mit zweifacher, die y-Richtung (Rohrra-
dius) mit hundertfacher Vergrößerung dargestellt.
Die Wiedergabe ist also - mit Bedacht - stark
verzerrt. Dadurch gewinnen nicht nur Anschau-
lichkeit und Auswertbarkeit, sondern Krümmun-

gen und andere Details treten so erst zutage. Zum
besseren Verständnis der Darstellungsweise ist sie
in Abb. 5 noch einmal schematisch erläutert.

Diese neue Methode ist zwar mit größerem
finanziellem Aufwand verbunden als andere, rein

mechanische Meßverfahren. Seine Vorzüge,

- kontinuierliche Aufzeichnung,
- simultanes Messen und Zeichnen einer Kurve

in wenigen Sekunden,

" D. C. Miller, a.a.O., S. 17 ff.
' Ventzke, a.a.O., S. 56
° Miller, a.a.O., S. 51Abb. 4
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der Gestalt einer Parabel kann man leicht den

Schluß ziehen, daß nicht alle Kopfstücke paraboli-
sche Längsschnitte haben werden und daß eine
„Einheitsparabel" von den Flötenbauern nicht
verwendet wird. Selbst die Flöten aus einer

Werkstatt haben nicht immer die gleiche Gestalt
(Abb. 6 b und c und Abb. 7 c und d).

Oftmals sind die Rohre - besonders bei älteren

Flöten - verbeult und unregelmäßig geformt, so
daß es schwer ist, die Gesetzmäßigkeit der Ge-
staltgebung zu erkennen. Ein Beispiel hierfür sind
die Kurven der Abb. 6 b. Trotz starker Deforma-

tionen wird jedoch diese Flöte wegen ihrer guten
Klang- und Ansprechqualitäten von ihrem Besit-
zer ( H.-U. Niggemann) hochgeschätzt.
Wir denken, der Grund für dieses könnte sein,

daß Unregelmäßigkeiten der Form erst dann zu
Störungen der Wellenausbreitung führen, wenn
ihre Ausdehnungen mit der Wellenlänge des To-
nes oder seiner hörbaren Obertöne vergleichbar
werden. Wir haben deshalb die Daten der Töne c'

bis c' in Tab. 1 aufgelistet. Danach sind mit c'
bereits 17 kHz erreicht, eine Frequenz, die auch
für junge Ohren nahe der Hörbarkeitsgrenze liegt.
Töne in dieser Lage spielen nur noch im Oberton-
spektrum eine Rolle, aber ihre Gewichtung ist
dort sicher auch schon schwach. Dieser Ton, c',

hat aber nach Tab. 1 eine Wellenlänge von zwei
Zentimetern. Wir schließen daraus, daß Unregel-
mäßigkeiten, deren Längsausdehnungen kleiner
sind als etwa dieses Maß, nur noch sehr geringen
Einfluß auf die Tonqualität haben werden.

Wie nun eine Auswertung einer Meßkurve vor-
genommen werden kann, zeigen wir in Abb. 8 an
einer japanischen Flöte. Es wurden zunächst zwei
geeignet erscheinende Punkte P1 und PZ der Meß-
kurve ausgewählt und für diese entsprechend
Abb. 3 Parabeln mit den ganzzahligen Ordnungen

q von 1 bis 10 berechnet. Tab. 2 enthält die
Parameter aq und bq, die mit den Gln. (5 a und b)
ermittelt wurden. Mit diesen Werten und mit GI.

(4) wurde sodann Tab. 3 aufgestellt. Sie enthält für
die -Werte von 80 bis 140 mm in 10 mm Schrit-

ten die zugehörigen y-Werte auf '/ooo mm gerun-
det. Aus dieser Tabelle sind die Kurven mit den

Ordnungen q = 1, 2 und 10 in Abb. 8 eingezeich-
net worden. Auch hier kennzeichnet wieder q = 1
eine Gerade, bei deren Drehung um die x-Achse
ein Konus erzeugt wird.

- große Meßgenauigkeit,
- hohe räumliche Auflösung und
- die Fähigkeit, auch Ausbauchungen messen zu

können,

sind jedoch nicht geringzuschätzen.

Meßergebnisse
In den Abb. 6 und 7 werden acht der etwa

dreißig von uns gemessenen Kopfstückkurven ab-
gebildet:
Abb. 6 Abb. 7

(a) Th. Boehm (a) Sankyo (Japan
Nr. 139 (b) Haynes (USA)
(b) Louis Lot (c) J. Mehnert
Nr. 3926 (Deutschland)

(c) Louis Lot (d) J. Mehnert

Nr. 5076 (Deutschland)

(d) A. Cooper
(England)
Historische und geographische Gesichtspunkte
spielten bei der Auswahl eine Rolle. Es sollte aber

auch ein möglichst umfassendes Spektrum der
Formen wiedergegeben werden.

In jedem Bild sind die - und die y-Achse
(Rohrlänge und Rohrradius) mit Millimeterskalen
eingezeichnet. Die y-Achse zeigt den Rohrradius
von 8,5 bis 9,5 mm an; das entspricht den Durch-
messern 17 bis 19 mm. Auf dem Originalblatt
können wegen dessen Millimeterteilung in
y-Richtung %oo mm abgelesen und %ooo mm ge-
schätzt werden.

Falls die Dicke der Rohrwandung gemessen
wurde, ist sie durch ein schattiertes Gebiet ange-
deutet worden. Sie variiert hier zwischen 0,25 und

0,45 mm (Abb. 6 a und 7 a). Ebenfalls eingezeich-
net sind die -Positionen von Mundloch und

Kork.

Gewöhnlich sind die Kopfstücke in einer
Längsebene senkrecht zum Mundloch (90°) ver-
messen worden. Durch einfaches Drehen des

Kopfstücks im Meßgerät um seine Längsachse
kann jedoch jede beliebige Längsebene vermessen
werden, etwa um Beulen auszuweichen. Dies ist

in den Beispielen zweimal gemacht worden (Abb.
6 b und d). Dabei wurde das Rohr um eine Ach-

teldrehung (45°) bewegt.
Diese acht Kurven geben einen Eindruck von

der Vielfalt der Formen. Auch ohne die Kenntnis

183
























































































































