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Prolog

Mit dem folgenden Thema haben sich schon von
Luepke 1940 und Mühle 1966 befaßt (vgl. Literaturver-
zeichnis). Darüber hinaus hat auch Niels Bak weitere

Aufsätze beigetragen zur Frage der Beeinflussungsmög-
lichkeit des Tones im Mund- und Rachenraum bzw.

durch besondere Artikulation, was der Autor, der auch
in einem der nächsten TIBIA-Hefte zu Wort kommen

wird, verneint (Investigating the influence of blowing
technique an pitch and tone in recorder playing, in:
Annual Report of the Institute of Phonetics, University
of Copenhagen (ARIPUC) VI, S. 307 ff. und in dito X

(1976) S. 223 ff. „A physical and physiological study of
blowing technique in recorder playing").
Daß Blockflötenspieler, -lehrer und -bauer diese Ar-

beiten eigentlich kaum zur Kenntnis genommen haben,
mag aus der Distanz und Skepsis zur Technik zu erklä-
ren sein. Unabhängig davon haben aber die Blockflöten-
fachleute ihre ganze Initiative in die Verbesserung der
Blockflöten mit barocker Griffweise gesteckt, die im
übrigen von Natur aus dem physikalischen Ideal am

nächsten kommen. Aufgeschreckt wurde ein größeres
Publikum nun durch den vergleichenden Bericht über
einzelne Schulblockflötenmarken in der Zeitschrift

WARENTEST XII/84, der zwar an mancher Unschlüs-

sigkeit leidet, wenn man ihn praktisch nachvollzieht, der
aber doch - das muß zugegeben werden - ein sensibili-

sierendes Signal für die Zukunft gesetzt haben dürfte.
Die ganze Meinungspalette zu diesem Test ist in der
NEUEN MUSIKZEITUNG, Februar/März 1985 (Ver-

lag Bosse, Regensburg), auf zwei großen Seiten darge-
stellt. Die meisten TIBIA-Leser werden das kennen, und

insofern brauchen wir hier nicht zu wiederholen, was

dort schon umfassend genug gesagt worden ist. Dagegen
will TIBIA mit dem folgenden Aufsatz von Wogram
und Meyer eine ganz offene Diskussion im weitesten
Rahmen - nicht um irgendwelche Präferenzen von Mar-
ken, sondern - um das Kernproblem als solches eröff-
nen, was Instrumentenbauer, Lehrer und Spieler glei-
chermaßen angeht. Ich bin sicher, daß TIBIA so dazu
beiträgt, der Blockflöte, die ja im solistischen Bereich
(mit barocker Griffweise) ihre wesentlich neuen Impulse

schon in den 60er Jahren bekommen hat (die Solo-

Instrumente stehen im folgenden Aufsatz und in der
Zeitschrift TEST auch nicht zur Debatte), auch im An-

fangsunterricht und im schlichteren Spiel eine solidere
Grundlage zu geben, aber hier sind natürlich sensibili-
sierte Lehrer ebenso wichtig wie die Instrumente; ich
denke aber, daß das Richtungweisende seine Erfolge
haben wird.

Daß im übrigen nicht nur bei Blockflöten, sondern
auch bei Oboen, Klarinetten, Fagotten u. a. eine ganz

„ideale" gleichmäßig ansteigende Blasdruckkurve uner-
reichbar ist, weil ja die einzelnen Löcher mehrere Töne
zu „bedienen" haben, steht auf einem anderen Blatt (und

wird im folgenden Aufsatz leider gar nicht angespro-
chen!), wie auch z. B., daß die Geiger aus Gründen der

Spannung dazu neigen, die Leittöne zu hoch zu nehmen
(und am Ende oft'/ Ton höher sind), und die temperier-
te Skala (und nicht nur diese) beim Klavier auch ihre
besonderen Probleme hat. Subjektives Empfinden und
objektiver Bestand sind sich in gewissen Grenzen (be-

sonders beim obertonarmen Blockflötenklang und allge-
mein in höheren Lagen) nicht immer einig, aber daß wir

in Tonhöhenfragen sensibilisierter sind als früher, dürfte
kaum zu bestreiten sein.

Im übrigen: Hat die Physikalisch-Technische Bundes-
anstalt schon mal Schallplatteneinspielungen von be-

rühmten Solisten (Trompetern, Oboisten, Geigern etc.)
auf die Tonhöhenrichtigkeit geprüft? Die Ergebnisse
würden mich interessieren. Ich glaube, wir würden uns
wundern.

Welche Instrumente kommen denn dem Tonhöhen-

vorstellungsvermögen, d. h. der Gehörschulung, am
meisten entgegen? Unübertroffen ist wohl das Singen.
Nach I (Literaturverzeichnis) sind es darüber hinaus
wohl die Streicher, weil sie ja so trainiert sind (ich habe
aber mindestens ebenso viele unstimmige Streicherklän-

ge im Ohr wie Blockflötenklänge). Eigenartigerweise
seien es nicht die Tasteninstrumente. Einfach auf die

Tasten zu schlagen genügt offenbar nicht, um auch
richtig hören zu lernen. Dies auch an die Adresse der
neuen Keyboard-Fetischisten. Hermann Moeck
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Klaus Wogram und Jürgen Meyer

Über den spieltechnischen Ausgleich von Intonationsfehlern bei Blockflöten

1. Einleitung
Frühere Untersuchungen zum Tonhöhenauflö-

sungsvermögen von mehr als 300 Jugendlichen mit
unterschiedlicher musikalischer Vorbildung hat-

ten ergeben, daß diejenigen Testpersonen, deren
musikalische Aktivitäten ausschließlich im Block-

flötenspiel bestehen, eine weitaus weniger ausge-
prägte Tonhöhenempfindung haben als Sänger
oder Spieler anderer Instrumente. Singen Block-
flötenspieler jedoch zusätzlich in einem qualifi-
zierten Chor, verbessert sich ihre Tonhöhenemp-

findung erheblich. Diese Ergebnisse legen den
Schluß nahe, daß zum einen im Blockflötenunter-

richt zu wenig Wert auf die Gehörbildung gelegt
wird und zum anderen die Blockflöte selbst zu

hohe Anforderungen an den Schüler stellt, wenn
eine richtige Intonation erreicht werden soll.
Die Tonerzeugung wird bei den Blockflöten

durch das am Labium schwingende Windband
hervorgerufen, das von den Resonanzen der in der
Flöte befindlichen Luftsäule synchronisiert wird.
Wird der Resonator durch Öffnen der Fingerlö-
cher verkürzt und damit die Resonanzfrequenz

erhöht, dann muß gleichzeitig das Windblatt ver-
steift werden, um schnellere Schwingungen aus-
führen zu können. Erreicht wird diese Versteifung
durch eine Steigerung des Anblasdruckes und da-
mit der Strömungsgeschwindigkeit. Da zwischen
dem Anblasdruck und der Strömungsgeschwin-
digkeit eine quadratische Beziehung besteht
(p v2) ändert sich auch die Höhe eines Flötento-
nes i in erster Näherung linear mit der Strömungs-
geschwindigkeit oder mit der Wurzel des Anblas-
druckes (i - i7') [2, 3, 4]. Das gilt für alle Flöten
in gleicher Weise, also auch für Querflöten, bei
denen jedoch eine stärkere Einflußnahme auf den

Strahl (Windblatt) durch den Spieler möglich ist
als bei den Blockflöten. Während jedoch bei den

Orgelpfeifen die Anregungsbedingungen für jeden
Ton durch Variation der Abmessungen wie Men-

sur, Labium, Aufschnitt usw. optimiert werden
können, bei den Querflöten dieses durch Ände-

rung der Lippenform und -stellung sowie Drehen
des Instrumentes erreicht wird, müssen die geo-
metrischen Parameter bei den Blockflöten für den

gesamten Spielbereich von mehr als zwei Oktaven
konstant bleiben. Es kann hier also nur ein Kom-

promiß gesucht werden, der die Unterschiede in
den Klangspektren, der Ansprache sowie der In-
tonation weitestgehend ausgleicht.
Wie man daraus erkennt, ist einerseits die beim

Anblasen entstehende Grundtonfrequenz jedes
einzelnen Tones vom Anblasdruck abhängig; an-
dererseits werden bei verschiedenen Tönen außer-

dem unterschiedliche Drücke benötigt, um eine

ausgeglichene Intonation zu erreichen. Erschwe-
rend kommt hinzu, daß sich beide Arten der

Druckabhängigkeit bei verschiedenen Blockflö-
tenmodellen aufgrund der Kompromißgestaltung
stark unterscheiden können. Damit läßt sich die

weitverbreitete Vorstellung erklären, daß bei cho-
rischem Spiel nur Instrumente ein und desselben
Modelles verwendet werden sollten.

Bei Blockflötendarbietungen weist die Intona-
tion aus der Sicht von Orchestermusikern in vielen

Fällen erhebliche Mängel auf, so daß sich die
Frage stellt, ob das Instrument selbst keine Mög-
lichkeit für einen Intonationsausgleich bietet oder
ob die betreffenen Spieler dazu nicht in der Lage
sind. Da sich die Charakteristik der Druckabhän-

gigkeit bei verschiedenen Blockflötenmodellen in
starkem Maße unterscheidet, kann man anneh-

men, daß es Charakteristiken gibt, bei denen der
Spieler ohne zu große Anstrengung sauber into-
nieren kann, während ihm bei anderen Charakte-

ristiken eine Korrektur nahezu unmöglich ist.
Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, die verschie-

denen Arten der Druckabhängigkeit aufzuzeigen
und deutlich zu machen, wie dadurch das Spiel der
Flötisten beeinflußt wird. Dazu werden zunächst

Ergebnisse umfangreicher Messungen an einer
größeren Anzahl von Blockflöten wiedergegeben.
Im Anschluß daran werden aufgrund der bei ver-
schiedenen Spielern auftretenden Intonation die
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temperierten Skala in einem Bereich von ± 150
cent anzeigt [5]. Ein temperiertes Halbtonintervall
weist eine Abweichung von 100 cent auf, eine
Oktave 1200 cent (12 Halbtonintervalle). Dieser
Meßwert wurde als analoge elektrische Größe
dem Vertikal-Eingang eines XY-Schreibers zuge-
führt. Verbindet man den Ausgang des Druck-
meßgerätes mit dem Horizontaleingang des XY-
Schreibers, so zeigt das Schreiber-Diagramm den
direkten Zusammenhang zwischen der Stim-
mungsabweichung und dem Anblasdruck, der als
Intonationskennlinie bezeichnet wird.

Anforderungen abgeleitet, die hinsichtlich der
Druckcharakteristik an ein gutes Instrument zu
stellen sind. Daraus lassen sich objektiv meßbare
Parameter für die Intonationsqualität von Block-
flöten ableiten.

Wegen der großen Produktionszahlen bei se-
rienmäßiger Herstellung und der damit verbunde-
nen wirtschaftlichen Bedeutung wurden für die
vorliegende Untersuchung ausschließlich Instru-
mente ausgewählt, wie sie vorwiegend im schuli-
schen Bereich und in der Hausmusik Verwendung
finden. Auf die Einbeziehung von Instrumenten,
die für professionelle Spieler individuell angefer-
tigt sind, wurde verzichtet.

Bei den Messungen mit der Anblasvorrichtung
wurden die Blockflöten mit Luft von Raumtempe-

ratur angeblasen. Wird dagegen die Flöte von
einem Musiker gespielt, so erhöht sich die mittlere
Temperatur der durchströmenden Luft um etwa
6 °C, so daß die Stimmung um etwa 8 cent steigt.
Es hat sich jedoch als vorteilhaft erwiesen, die
Instrumente in der Vorrichtung mit Luft von

Raumtemperatur anstelle von Atemtemperatur
anzublasen, da sich nur auf diese Weise der stö-

rende Einfluß von Abkühlungsvorgängen in den
Spiel- und Anregungspausen vermeiden läßt.

2. Messungen mit Anblasvorrichtung
2.1 Verfahren

Zur Aufnahme von Intonationskennlinien wur-

den die Blockflöten mit einer künstlichen Anblas-

vorrichtung angeregt. Diese Vorrichtung besteht
aus einem Gebläse, dessen Förderleistung in wei-
ten Grenzen zu variieren ist, sowie einem nachge-
schalteten Reduzierventil, mit dem der gewünsch-
te Anblasdruck eingestellt werden kann. Zur Mes-
sung des Anblasdruckes war - ähnlich wie in [4]
- unmittelbar vor dem Windkanal der Flöte ein

Kapillarröhrchen von 0,8 mm Durchmesser ange-
bracht, das über einen kurzen Kunststoffschlauch

2.2. Ergebnisse
Nach dem beschriebenen Verfahren wurden die

Intonationskennlinien für sämtliche Töne der

C-Dur-Tonleiter bei 25 Blockflöten verschiedener

Hersteller aufgenommen. Bei den Instrumenten
handelte es sich um 11 Tenor- und 14 Sopran-
Blockflöten, teils mit deutscher, teils barocker
Griffweise.

In Abb. 2 sind als Beispiel die Kurven für die
Töne von c' bis g' von zwei Tenorflöten mit
unterschiedlicher Charakteristik wiedergegeben.
Die Kurven für die einzelnen Töne sind für einen

Druckbereich von 0 bis 500 Pa dargestellt, wobei
der Wert von 10 Pa ungefähr dem sonst noch
vielfach verwendeten Wert von 1 mm WS ent-

spricht. Sofern sich einzelne Töne auch mit Drük-
ken von mehr als 500 Pa anblasen lassen, sind ihre

Intonationskennlinien bei 500 PA scharfkantig
abgebrochen worden. Reißen die Töne dagegen
bei einem geringeren Druck ab - wie beispiels-
weise die Töne c bis f' bei der Flöte T 2 -, so

ergibt sich ein abgerundeter Übergang. Nach un-
ten sind die Kurven der Übersichtlichkeit halber

bei -50 cent abgebrochen.

il
Abb. 1 Ansicht der Anblasvorrichtung für Blockflöten

mit einem induktiven Differenzdruckaufnehmer

verbunden war. Abb. 1 zeigt die Anblasvorrich-
tung mit einem Prüfling.
Der vom Instrument abgestrahlte Schall wurde

über ein Mikrofon einem Stimmungsmeßgerät zu-
geleitet, das die Abweichung der Grundtonfre-
quenz jedes einzelnen Tones von dem entspre-
chenden Sollwert der auf a' = 440 Hz aufgebauten
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In den beiden Teilbildern sind die einzelnen

Intonationskennlinien derart voreinandergesetzt,
daß ihr Abstand bei den Halbtonschritten halb so

groß ist wie bei den Ganztonschritten; diese An-
ordnung entspricht einer logarithmischen Fre-
quenzskala, wie sie für die musikalische Intervall-
betrachtung erforderlich ist. Die Durchstoßpunk-
te der einzelnen Kurven durch die 0-cent-Ebene

geben diejenigen Werte für den Anblasdruck an,
die benötigt werden, um die genauen Tonfrequen-
zen der Bezugstonskala zu erzeugen. Diese Punk-
te sind durch eine stark angezogene Linie mitein-
ander verbunden. Der Verlauf dieser Kurve stellt

die Druckkennlinie des Instrumentes dar.

Bei beiden Flöten erkennt man die bereits ein-

gangs erläuterte grundlegende Tendenz, daß der
Anblasdruck um so höher sein muß, je höher der

Ton innerhalb der Tonleiter liegt. Einige Töne
weichen jedoch mehr oder weniger deutlich davon
ab: Zum Beispiel benötigt man bei dem Instru-
ment T 1 für den Ton e' einen erheblich niedrige-
ren Anblasdruck, als man aufgrund der Druck-
werte für die benachbarten tieferen Töne erwarten

sollte. Bei dem Instrument T 2 fällt der relativ

hohe Druck für den Ton c' auf.

Zudem sind noch einige weitere Eigenarten der
Kennlinien für die beiden Instrumente bemerkens-

wert. So weist bei dem Instrument T 1 der Ton c'

einen Abbruch der kontinuierlichen Schwingun-
gen bereits bei nur geringer Drucksteigerung auf,
d. h., die Gefahr des Überblasens ist ziemlich

groß. Im Gegensatz dazu läßt sich der Ton e' bis
weit über den musikalisch sinnvollen Bereich hin-

aus steigern. Ferner ist bei den Tönen oberhalb d2
die Steilheit der Intonationskurven in der Nähe der

0-cent-Ebene sehr viel größer als bei den benach-
barten tieferen Tönen; das bedeutet, daß Schwan-

kungen des Anblasdruckes bei den Tönen ab e' zu
wesentlich stärkeren Frequenzänderungen führen.
Demgegenüber wirken sowohl die Druckkennlinie
als auch die einzelnen Intonationskennlinien des

Instrumentes T 2 ausgeglichener.

Als Beispiel für die Meßergebnisse von den
Sopranblockflöten sind in Abb.3 charakteristi-
sche Druckkennlinien dargestellt. Die Kurve für
das Instrument S 1 verläuft im Bereich der unteren

Oktave mit nur geringen Schwankungen bei ver-
hältnismäßig niedrigen Druckwerten und weist
nur einen ganz schwachen Anstieg auf. Bei den
überblasenen Tönen e' und f' muß dagegen der
Anblasdruck nahezu verdoppelt werden, um die
gewünschte Tonhöhe zu erreichen. Demgegen-
über liegt die Kurve für das Instrument S 2 im
ganzen sehr hoch; für manche Töne wird bis zum
dreifachen Druck gegenüber dem Instrument S 1
benötigt. Durch den hohen Meßwert für e' und
den tiefen Wert für f2 ist die Kurve im unteren

Bereich sehr unausgeglichen. Ein kontinuierlicher
Anstieg der Kurve wird auch dadurch gestört, daß
der Übergang zu den überblasenen Tönen mit
einem Druckabfall verbunden ist. Die Kurve für

das Instrument S 3 liegt bei ähnlichen Druckwer-
ten wie für S 2. Die Tendenz ist durch einen

Anstieg bis etwa a2 und einen schwachen Abfall zu
höheren Tönen hin gekennzeichnet. Die Streuung
der einzelnen Punkte gegenüber dieser Tendenz
ist gering. Hingewiesen sei noch darauf, daß es
nur bei dem Instrument S 3 möglich ist, die Ton-
höhe von e3 durch unterschiedliche Abdeckung
des Daumenloches zu beeinflussen; bei f3 besteht

die Möglichkeit nicht.

Abb. 2 Dreidimensionale Darstellung der Intonation i
als Funktion des Anblasdruckes p für die
Tenorflöten T 1 und T 2
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ment Blockflöte (Spieler S) sowie einen jugendli-
chen Amateur, der seit etwa 8 Jahren Blockflöten-

unterricht erhält (Spieler A).
Als Teststücke für das praktische Spiel wurden

Tonfolgen entworfen, bei denen man annehmen
kann, daß die Unregelmäßigkeiten der Druck-
kennlinien der einzelnen Instrumente, insbeson-

dere T 1, S 1 und S 2, die Intonation stark beein-

flussen werden. Zum einen wurden Tonfolgen
ausgewählt, bei denen die zugeordneten Anblas-
drücke eine gegenläufige Tendenz zu der Erwar-
tung aufweisen, daß der höhere Ton stets mit
einem höheren Druck gespielt werden muß. Zum
anderen wurden einige kritische Töne in unter-
schiedlichen harmonischen Zusammenhang ge-
setzt, um zu überprüfen, ob die Intervallvorstel-
lungen des Spielers oder die Eigenarten des Instru-
mentes dominieren. Die Teststücke sind im Zu-

sammenhang mit Meßergebnissen in den Abb. 4
und 5 wiedergegeben.

Die Messungen fanden im klimatisierten Ton-
studio des Labors für musikalische Akustik der

PTB statt. Die Spieler hatten vor jedem Test die
Möglichkeit, sich mit den Eigenarten des betref-
fenden Instrumentes vertraut zu machen. Danach

wurde ihnen die Aufgabe gestellt, das entspre-
chende Teststück einmal derart zu spielen, daß sie
die bestmögliche Intonation erreichen (Version
„Intonation"), ohne dabei klangliche Unzuläng-
lichkeiten zu berücksichtigen, und einmal derart
zu spielen, wie es ihren klanglichen Vorstellungen
entspricht, ohne dabei die Intonationsschwankun-
gen bewußt auszugleichen (Version „Klang").

Für dieses Testspiel war - wie bei den Messun-
gen mit Anblasvorrichtung - das Kapillarröhr-
chen unmittelbar vor dem Windkanal der Block-

flöte so angebracht, daß sich der Spieler nicht
dadurch gestört fühlte. Durch Verwendung eines
flexiblen Verbindungsschlauches zum Druckauf-
nehmer war der Spieler nicht in seiner Beweglich-
keit beeinträchtigt. Zur Aufnahme des Instrumen-
tenklanges diente ein Richtmikrofon mit beson-
ders starker Bündelung, das in 1 m Abstand vor
dem Spieler angeordnet war. Die beiden Meßgrö-
ßen Klang und Anblasdruck wurden auf Tonband
registriert.
Nach Abschluß der Aufnahmen wurden Schall-

pegel und Anblasdruck auf einem Mehrkanal-
schreiber aufgezeichnet. Der Klang wurde außer-
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Abb. 3 Anblasdruck po zur Erzielung einer Intonation
von 0 cent für die Sopranflöten S 1, S 2 und S 3

Die anderen untersuchten Blockflöten lassen

sich in der Tendenz ihrer Druckkennlinien im

wesentlichen den gezeigten Beispielen zuordnen.
Es gibt - vor allem bei den Sopranblockflöten -
jedoch auch einige Kurvenverläufe, bei denen der
Abfall zur höheren Lage hin noch stärker ausge-
prägt ist als bei S 2.

3. Messungen mit Spieler
3.1 Verfahren

Um festzustellen, wie die gemessenen Eigenar-
ten der Blockflöten beim Spiel in Erscheinung
treten, wurden Untersuchungen mit drei Spielern
verschiedenen Ausbildungsstandes durchgeführt.
Im einzelnen handelt es sich dabei um einen pro-
fessionellen Musiker und Lehrer für Blockflöte

(im folgenden als Spieler P bezeichnet), um einen
Musikstudenten (Holzbläser) mit Nebeninstru-
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Abb. 4 Schallpegel L, Anblasdruck p und Intonation i in Abhängigkeit von der Zeit. Teststück für Tenorblockflö-
ten, Tempo = 60, Flöte T ], Spieler P, Spielversion „Klang"

druckes wieder, während die daraus resultieren-

den Intonationsschwankungen aus der unteren

Kurve hervorgehen. Dabei entspricht der Regi-
strierbereich von 100 cent gerade einem temperier-
ten Halbtonintervall.

Betrachtet man zunächst die Kurve für die Into-

nation, so fallen einige positive Spitzen, zum Bei-
spiel am Anfang und Ende des Tones e2 im zwei-
ten Takt oder beim Übergang vom g2 zum f' im
sechsten Takt, auf. Diese Spitzen sind dadurch zu
erklären, daß das Umtasten des Meßbereiches

nicht genau dem ungleichmäßigen Rhythmus der
gespielten Tonfolge angepaßt werden konnte.

Die Kurve für den Druckverlauf läßt als ein

Charakteristikum erkennen, daß der Anblasdruck

bei jedem einzelnen Ton erst langsam auf seinen
Endwert gesteigert wird. Damit ist auch eine an-
steigende Tendenz der Intonation für jeden einzel-
nen Ton verbunden. Demgegenüber sind die
Schwankungen des Pegels erheblich schwächer
ausgebildet. Dem Pegelverlauf kommt deshalb
eine geringere Bedeutung zu als den beiden ande-
ren Kurven; allerdings ist bemerkenswert, daß die

dem dem Stimmungsmeßgerät zugeleitet, dessen
Meßbereich entsprechend der Tonfolge umgeta-
stet wurde. Die so erhaltenen Stimmungsabwei-
chungen von der temperierten Bezugstonskala
wurden auf dem dritten Kanal des Schreibers auf-

gezeichnet.

3.2 Ergebnisse
Als Beispiel für eine derartige Registrierung ist

in Abb. 4 das Ergebnis für die Tenorflöte T 1 mit
dem Spieler P in der Version „Klang" dargestellt.
Am unteren Rand der Abbildung ist das für die
Tenorflöten verwendete Teststück in Notenschrift

angegeben; das Spieltempo ist dabei so, daß eine
Viertelnote etwa der Dauer einer Sekunde ent-

spricht. Zusätzlich sind in dem Notenbeispiel
einige Atemzeichen eingetragen, die das Stück in
Abschnitte von etwa 8 bis 10 Sekunden gliedern.

Die Atempausen treten besonders deutlich in der
Aufzeichnung des Schallpegels in Erscheinung,
wie in der obersten Kurve zu sehen ist. Die mittle-

re Kurve gibt den zeitlichen Verlauf des Anblas-
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Pegel der Spitzentöne f' und g' sehr hohe Werte
annehmen.

Im Gegensatz dazu liegt der Pegel für e2 stets bei
relativ niedrigen Werten: Wie man besonders am
Anfang des zweiten Taktes erkennen kann, ist der
um etwa 10 dB niedrigere Pegel nicht auf einen zu
niedrigen Anblasdruck zurückzuführen. Eine
weitere Steigerung des Anblasdruckes erscheint
jedoch nicht vertretbar, da die ohnehin schon sehr
hohe Intonation dieses Tones sonst noch höher

getrieben würde.

In Abb. 5 sind Meßergebnisse für die Sopran-
blockflöte S 1 wiedergegeben; dabei sind die bei-
den Versionen „Klang" und „Intonation" für den
Spieler P einander gegenübergestellt. Bei dem No-
tenbeispiel deutet die Ziffer 8 über dem Violin-
schlüssel darauf hin, daß die tatsächlich gespielten
Töne bei den Sopranblockflöten eine Oktave hö-
her klingen als sie notiert sind. Das Tempo dieses
Teststückes entspricht demjenigen für die Tenor-
blockflöten, eine Viertelnote hat also eine Dauer

von etwa einer Sekunde.

Beim Betrachten der Pegelkurven fällt auf, daß
die Unterschiede zwischen den lautesten und den

leisesten Tönen für beide Versionen größer sind
als in dem Beispiel für die Tenorblockflöte. Bei
dem Ziel, den bestmöglichen Klang zu erreichen,
ist diese Tendenz noch stärker ausgeprägt. Dieser

Effekt läßt sich auch bei den anderen Instrumen-

ten und Spielern nachweisen, wenn man die Meß-
werte für die Versionen „Klang" und „Intonation"
miteinander vergleicht. Daraus kann man ableiten,
daß die Spieler im allgemeinen einer ansteigenden
Tonfolge eine ebenfalls ansteigende Lautstärke zu-
ordnen.

Die Druckkurve für die Version „Klang" zeigt
deutlich den Verlauf der Melodiekurve, wie er sich

aus dem Notenbild ergibt. Bei den Spitzentönen
treten die höchsten Druckwerte auf, während die

tiefen Töne mit niedrigem Druck angeblasen wer-

den. Die Folge davon ist, daß die Eigenarten des
Instrumentes, die in der Druckkennlinie im mitt-

leren Diagramm der Abb. 3 deutlich zum Aus-
druck kommen, zu einer starken Unausgeglichen-
heit in der Intonation führen.

Beispielsweise erfordert der Ton f' einen ge-
ringeren Anblasdruck als der Ton e2 bei gleicher
Intonation; wenn beide Töne mit annähernd glei-
chem Druck angeblasen werden (wie am Über-
gang vom ersten zum zweiten Takt), dann muß
sich für f2 zwangsläufig eine zu hohe Stimmung
ergeben. Als besonders kritisch erweist sich auch
der Ton P (am Ende des dritten Taktes). Der aus

klanglichen Gründen gewählte hohe Druck führt
zu einer extrem hohen Intonation, denn die
Druckkennlinie weist für diesen Ton einen ver-

Instru- SpielerP SpielversionP ' '_ i i # r j
f

, f ! e x
ment

Intonation

l`

+ 10 + 15 - 7 - 10

J

+ 15T 1 P

Klang + 35 + 38 - 30 - 8 + 27

Intonation + 45 + 50 - 25 - 15 + 35S

Klang + 60 + 45 - 20 - 8 + 50

- +66 +40 -40 -40 +50A

T2 P Intonation 0 + 12 + 3 + 7 + 6

Klang +13 + 7 0 + 8 + 9

Intonation + 20 + 28 - 10 + 4 + 8S

Klang + 25 + 23 + 5 + 15 + 25

- +20 +23 - 4 - 4 +35A

Abb. 6 Auswertung der Intervallgrößen für die großen Terzen im Teststück für Tenorblockflöten. Die Zahlen-

werte geben die Abweichung von der temperierten Terz in cent an.
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hältnismäßig niedrigen Druck aus. Ähnliches gilt
auch für die stets zu hohe Intonation des Tones e'.

Wenn der Spieler sich dagegen in erster Linie
auf die Intonation konzentriert, dann lassen sich

die Intonationsmängel offenbar in gewissen Gren-
zen reduzieren. So erkennt man, daß am Über-

gang vom ersten zum zweiten Takt das f' mit
geringerem Druck gespielt ist als das e2, so daß
sich eine ausgeglichene Intonation dieser Töne
ergibt. Bei dem f' am Ende des dritten Taktes ist
der Anblasdruck so weit zurückgenommen wor-

den, daß die Intonation dem vorangehenden c'
angepaßt ist; verbunden ist damit jedoch eine Ab-
nahme des Pegels. Derartige Korrekturen werden
allerdings mit zunehmender Intervallgröße immer
schwieriger. Das zeigt sich deutlich in den Oktav-
sprüngen der letzten vier Takte.

Zwei spieltechnische Eigenarten lassen sich in
den Abb. 4 und 5 zwar nur andeutungsweise er-
kennen, sie machen sich jedoch bei den beiden

nichtprofessionellen Spielern S und A in sehr star-
kem Maße bemerkbar: Zum einen haben die Spie-
ler die Tendenz, bei der letzten Note vor einer

Atempause den Luftdruck und damit die Intona-
tion absinken zu lassen. Relativ deutlich ist diese

Erscheinung vor der zweiten und dritten Atem-
pause in Abb. 5 zu sehen. Zum anderen wird der
erste Ton nach der Atempause oft verhältnismäßig
stark angeblasen, wodurch die Intonation höher
als innerhalb einer geschlossenen Passage wird.
Wird der gleiche Ton vor und hinter einer

Atempause gespielt, wie a' in Takt 4 und 5 des
Teststückes für die Tenorflöten (Abb. 4), so über-

lagern sich die beiden genannten Effekte. Bei
einem der Spieler wurde hier ein Intonations-
sprung von 20 cent festgestellt.

sah, zwischen diesen beiden spieltechnischen Ver-
sionen zu unterscheiden.

Da die Blockflöten bei den Aufnahmen aus-

schließlich einzeln, d. h. ohne ein Begleitinstru-
ment, gespielt wurden, hatten die Spieler keine
Bezugstonhöhe, nach der sie sich hätten richten

können. Infolgedessen wählte jeder Spieler den
Bereich für den Anblasdruck so, wie er ihm ange-
nehm erschien. Es ist anzunehmen, daß seine Ent-

scheidung sowohl von seinen bläserischen Ge-
wohnheiten als auch von dem Instrument geprägt
wurde, das er üblicherweise spielte. Er hatte je-
doch bei den Tests genügend Zeit, um denjenigen
Druckbereich herauszufinden, in dem das Instru-

ment am besten zu spielen war. Daraus resultierte,
daß sich die mittlere Stimmung bei den drei Spie-
lern deutlich unterschied. Selbst zwischen den

beiden Versionen „Klang" und „Intonation" wur-
den zum Teil unterschiedliche Druckbereiche ver-

wendet, was zum Beispiel bei dem Spieler S eine
Stimmungserhöhung von etwa 10 cent bei der
Version „Klang" zur Folge hatte.

Andererseits lag der Anblasdruck bei dem ju-
gendlichen Spieler A wesentlich niedriger, so daß
sich bei den Tenorflöten eine um 30 bis 40 cent,

bei den Sopranflöten eine um rund 10 cent tiefere
Stimmung ergab. Um die Ausgewogenheit der
Intonation unabhängig von der mittleren Stim-
mung darzustellen, hat es sich als vorteilhaft er-
wiesen, nicht nur die Absolutwerte der Grund-

tonfrequenzen, sondern vor allem die Intervall-
größen zwischen benachbarten Tönen auszu-
werten.

In Abb. 6 ist das Teststück für die Tenorflöten

wiedergegeben, dabei sind sämtliche großen Ter-
zen gekennzeichnet. Darunter sind die Abwei-

chungen der gespielten Intervalle von der gleich-
mäßig temperierten großen Terz (400 cent) aufge-
listet. Ein erster Überblick zeigt, daß bei der Flöte
T 1 wesentlich größere Abweichungen als bei der
Flöte T 2 auftreten. So fällt die Terz e' - c' bei

allen Spielern zu groß aus. Während die meisten
Werte zwischen 30 und 60 cent liegen, gelingt es
dem professionellen Spieler P, die Abweichungen
auf_ein Maß von 10 bis 15 cent zu reduzieren.

Sieht man sich den Verlauf der Druckkennlinie in

Abb. 2 an, so fällt der besonders niedrige Druck
auf, den man für den Ton e' benötigt; er liegt bei
weniger als der Hälfte des Druckes, den man

4. Auswertung der Meßergebnisse
4.1. Intervallgrößen

Die Ergebnisse in den Abb.4 und 5 stellen
Einzelergebnisse dar, die sich auf nur einen Spieler
und jeweils ein Instrument beziehen. In entspre-
chender Weise sind die Meßergebnisse für alle drei

Spieler und die Instrumente T 1, T 2, S 1, S 2 und
S 3 aufgezeichnet worden. Dabei liegen für die
Spieler P und S jeweils die Ergebnisse für die
beiden Zielsetzungen „Klang" und „Intonation"
vor, während sich der Spieler A nicht in der Lage
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aufgrund des übrigen Kurvenverlaufes erwarten
sollte. Damit wird verständlich, daß die Spieler zu
einem zu hohen Anblasdruck neigen und deshalb
die Intonation hoch treiben.

Bekanntlich vertreten viele Musiker die Auffas-

sung, daß große Terzen besonders ausdrucksvoll
wirken, wenn sie besonders weit intoniert wer-

den. Daß diese Darstellung im vorliegenden Fall
nicht zutrifft, beweisen die Ergebnisse für die
Terz a' - f', wobei auch auf die Parallelität zwi-

schen den Takten 4 und 5 hingewiesen sei. Sämtli-
che 10 Meßwerte für die Terz a' - f weisen

negative Vorzeichen auf. Diese Tendenz läßt sich
zumindest teilweise aus dem relativ steilen Anstieg
der Druckkennlinie zwischen f' und a' erklären.

Es sei aber auch daran erinnert, daß die physika-
lisch reine Terz (Frequenzverhältnis 4:5) einen
Wert von -16 cent ergeben würde. Bezieht man

die gespielten Intervalle auf die reine Terz, so
werden die Abweichungen für die Terzen a' - f'
zwar geringer, für die Terzen e' - c' jedoch noch
größer.
Daß die gemessenen Intonationsabweichungen

fast ausschließlich durch die Eigenschaften der
Instrumente verursacht werden, zeigt sich bei
einem Vergleich mit den Ergebnissen für die Flöte
T 2. Da die Druckkennlinie für dieses Instrument

(Abb. 2) sehr glatt verläuft, weisen die Ergebnisse
für die Versionen „Klang" und „Intonation" keine
signifikanten Unterschiede auf. Diese Ausgegli-
chenheit der Flöte T 2 kann man auch bei der

Auswertung anderer Intervalle feststellen.

Dagegen wird bei der Flöte T 1 das Anfangsin-
tervall f' - h' stets um 20 bis 35 cent zu eng
gespielt. Das wird in erster Linie dadurch verur-

sacht, daß der Ton f' einen besonders niedrigen
Anblasdruck benötigt, die Spieler jedoch einen
ihrer Erwartung entsprechenden höheren Anblas-
druck verwenden. In ähnlicher Weise werden alle

Intervalle, bei denen g' der obere Ton ist, bis zu 40

cent gespreizt, da auch dieser Ton einen unerwar-

tet niedrigen Anblasdruck erfordert.

Auch bei den drei Sopranflöten läßt sich die
Intonation durch die Spieler bei vielen Intervallen
aus den Druckkennlinien der Abb. 2 ableiten. Da-

bei verdienen die Oktaven in den letzten vier

Takten besonderes Interesse. Während die Intona-

tion in den meisten Fällen recht ausgeglichen ist
und nicht auf eine generelle Spreizung der Oktav-

sprünge hindeutet, sind die Oktaven c' - c' bei
der Flöte S 1 und die Oktaven e' - e' bei den

Flöten S 2 und S 3 in allen Aufnahmen deutlich

vergrößert. Die Druckkennlinie des Instrumentes
S 1 zeigt einen, gemessen an dem Gesamtverlauf,
hohen Wert für c2; dadurch wird dieser Ton leicht

zu niedrig geblasen. In ähnlicher Weise läßt sich
die sehr tiefe Intonation des Tones e' bei der Flöte

S 2 erklären, die auch in Abb. 5 zu erkennen ist.

Sie hat eine Spreizung der Oktave e2 - e' um
durchschnittlich 33 cent zur Folge. Demgegen-
über ist die ähnlich starke Spreizung der Oktave e'
- e' bei der Flöte S 3 auf die zu hohe Intonation

von e3 zurückzuführen. Der Grund dafür liegt in
dem relativ niedrigen Anblasdruck, der für den
Ton e' benötigt wird.

4.2 Anblasdruck

Bei der bisherigen Diskussion der Meßergebnis-
se war für eine Erklärung in vielen Fällen die
Vermutung zugrunde gelegt, daß der Spieler er-
wartet, für höhere Töne auch einen höheren An-

blasdruck verwenden zu müssen. Im folgenden
soll untersucht werden, inwieweit sich die Vermu-

tung für die einzelnen Spieler bestätigen läßt. Da-
zu eignet sich ein Vergleich der vom Musiker
verwendeten Druckwerte mit den Druckkennli-

nien der betreffenden Instrumente.

Da beim praktischen Musizieren auf Blockflö-
ten im allgemeinen großer Wert auf die Klang-
schönheit gelegt wird, sollen zunächst die bei der
Version „Klang" gewonnenen Meßergebnisse mit

den Druckkennlinien verglichen werden. In
Abb. 7 sind die Ergebnisse für die Tenorflöten
T 1 und T 2 und die drei Spieler zusammenge-

stellt. Im einzelnen sind dabei die aufsteigende
Linie der ersten fünf Töne des Teststückes, das

Intervall dz - gz im 3. Takt sowie die absteigende
Linie im 4. und 5. Takt ausgewertet. In den
Diagrammen sind aufsteigende Tonfolgen durch
durchgezogene Linien, absteigende durch gestri-
chelte Linien gekennzeichnet.

Betrachtet man die Druckwerte, die die einzel-

nen Spieler für die genannten Tonfolgen verwen-
det haben, so fällt zunächst auf, daß diese Werte

bei den Spielern P und S im mittleren Tonbereich
um die Druckkennlinie für 0 cent streuen, wäh-

rend sie bei dem Spieler A ungefähr bei der Hälfte
liegen. Diese Erscheinung ist bei den Tenorflöten
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im gleichen Maße ausgeprägt und legt den Schluß
nahe, daß die Spieler dazu neigen, einen Anblas-
druck zu wählen, der nicht unbedingt vom jewei-
ligen Instrument bestimmt wird. Das kommt be-

sonders darin zum Ausdruck, daß alle drei Spieler
oberhalb der Überblasgrenze den Druck weiterhin
steigern, auch wenn die Druckkennlinie des In-
strumentes (wie bei T 1) ein Absenken des Druk-
kes erforderlich macht.

Bildet man aus den Meßwerten eine Mittelwert-

kurve, so zeigt diese für den Spieler S sogar eine
mit der Tonhöhe leicht zunehmende Steigung.
Demgegenüber verlaufen die Mittelwertkurven
für die Spieler P und A weitgehend linear und
tendieren zum Teil zu einem fast horizontalen

Verlauf. Auffällig ist auch, daß die Streuung des
Anblasdruckes um die Mittelwertkurve für das

Instrument T 1 stärker ist als für das Instrument

T 2, was sich auf die größere Unausgeglichenheit
der Flöte T 1 zurückführen läßt. Die Größe des

Streubereiches kann offenbar als Maß für die Un-

sicherheit gewertet werden, mit der die Spieler die
richtige Intonation zu erreichen versuchen.
Auch bei den Sopranflöten lassen sich ähnliche

Ergebnisse wie bei den Tenorflöten wiederfinden.
Für die Flöte S 1 zeigt Abb. 8 die Druckkennlinie
des Instrumentes sowie die von den Spielern P und
A verwendeten Anblasdrücke. Ausgewertet wur-
den dafür die absteigende Tonfolge von a' nach c'
im ersten und zweiten Takt sowie der Aufgang
von f' nach f' im dritten Takt mit dem anschlie-

ßenden d'. Wiederum spielt der Musiker P mit
etwa den doppelten Druckwerten wie Spieler A.
Da die Druckkennlinie dieser Flöte, wie schon

Abb. 3 zeigte, für die untere Oktave sehr niedrig
ist, weichen die Werte für den Spieler P stärker
nach oben ab als bei den Tenorflöten, während die

Werte für den Spieler A näher an die Kennlinie
heranrücken. Obwohl die Kennlinie im überblase-

nen Bereich stark ansteigt, weicht der Spieler A
auch dort nicht von der linear ansteigenden Ten-
denz seiner Druckwerte ab. Dagegen zeigt der
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Spieler P eine Druckkurve, die zu höheren Tönen
stärker ansteigt.

Die Druckkennlinie für die Flöte S 1 und die

zugehörigen Druckmeßwerte für den Spieler P
sind in Abb. 9 mit den entsprechenden Daten für
die Flöte S 2 kombiniert. Diese benötigt bei den

meisten Tönen mindestens den doppelten Druck,

verglichen mit der Flöte S 1. Der Spieler erhöht
jedoch seinen Anblasdruck nur um etwa 20 %.
Die offensichtliche Parallelität der beiden Druck-

kurven zeigt deutlich, daß sich der Spieler bei der
klanglichen Gestaltung des Teststückes kaum von
den Intonationseigenschaften des Instrumentes
beeinflussen läßt. Dies wird auch für die Flöte S 3

bestätigt, die der Übersichtlichkeit halber nicht in
Abb. 9 aufgenommen ist.

Die zuletzt beschriebenen Ergebnisse bezogen

sich auf die Spielart, bei der sich die Musiker in
erster Linie um die Schönheit des Klanges bemü-
hen. Um abschließend festzustellen, ob sich die

Spielweise der Musiker bei den Zielsetzungen
„Klang" und „Intonation" unterscheidet, sind
entsprechende Ergebnisse in Abb. 10 wiedergege-
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Abb. 9 Anblasdruck für die Sopranblockflöten S 1
und S 2, Spieler P, Spielversion „Klang`.
•-• Druckkennlinie der Flöte S 1

■-■ Druckkennlinie der Flöte S 2

O Anblasdruck des Spielers bei der
Flöte S 1

❑ Anblasdruck des Spielers bei der
Flöte S 2

Druckdifferenz genau den Verlauf der Druck-
kennlinie des Instrumentes annehmen.

Die beiden Kurvenzüge in Abb. 9 sind einander
sehr ähnlich und lassen die Form der Druckkenn-

linie des Instrumentes S 2 recht genau wiederer-
kennen, wenn man berücksichtigt, daß sich die
Auswertung auf die gleichen Tonfolgen wie für
Abb. 8 und 9 erstreckt. Die mehr oder weniger

stark fallende Tendenz der Kurvenzüge ist darauf
zurückzuführen, daß der Musiker zu den hohen

Lagen hin mit steigendem Druck bläst. Diese Ten-
denz ist besonders ausgeprägt, wenn er bevorzugt
auf die Klangschönheit achtet. Selbst wenn er sich
in erster Linie um eine gute Intonation bemüht,
bleiben die Sprünge der Druckkennlinie erkenn-

bar, wenngleich die Intonation, vor allem der
überblasenen Töne, ausgeglichener wird.
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Abb. 8 Anblasdruck für die Sopranblockflöte S 1,
Spielversion „Klang".
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ben. Dargestellt ist dabei die Differenz zwischen

dem Druck, den der Spieler tatsächlich verwendet
hat, und dem Druck, der für eine Intonation von 0
cent für alle Töne erforderlich wäre. Hätte der

Musiker die Tonfolge in der gleichschwebend
temperierten Stimmung der Bezugstonskala ge-

spielt, so würde sich eine Druckdifferenz von null

ergeben, was einer horizontalen Linie im Dia-

gramm entspricht. Hätte er dagegen jeden Ton mit
gleichem Druck geblasen, so würde die Kurve der

d' e' f3 g' •2 h' c3 d3 . P

Abb. 10 Differenz zwischen dem vom Spieler P ver-
wendeten Anblasdruck und dem für eine Into-

nation von 0 cent erforderlichen Anblasdruck.

Instrument S 2

• Spielversion „Klang"
Spichversion ..Inton. an"
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5. Folgerungen

Es zeigte sich, daß die beim praktischen Musi-
zieren zu erwartende Intonation weitestgehend
aus den mit der Anblasvorrichtung gewonnenen

Resultaten vorhergesagt werden kann. Die Druck-
abhängigkeit der Intonation stellt somit ein wich-
tiges Qualitätskriterium für Blockflöten dar.

Als wesentliche Ergebnisse der Untersuchungen
mit Spielern seien folgende Punkte genannt:

1. Jeder Spieler bläst mit einer ihm eigenen, im
Laufe seiner Praxis geprägten Druckcharakteri-
stik (Spieler-Druckkennlinie) ohne sich sofort
an die Unausgeglichenheiten des Instrumentes
anzupassen und die Intonation in ausreichen-
dem Maße zu korrigieren.
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2. Diese Druckcharakteristik zeigt für alle Spieler
einen gleichartigen Verlauf, der nahezu linear
über der Tonskala ansteigt und auch beim
Übergang zum Überblasbereich keine Unste-
tigkeit aufweist.

3. Die beim Anblasen verwendeten Drücke liegen

beim jugendlichen Spieler sehr viel niedriger als
bei den Spielern mit längerer und intensiverer
Musizierpraxis. Dies bestätigt die Erfahrung
der Blockflötenbauer, daß für Kinder vielfach

druckschwächere Instrumente bevorzugt wer-
den.

P -

Abb.11 Normierte Intonationskennlinien einer So-

pranblockflöte bei verschiedenen Lochdurch-
messern. Ton gz

bei d', 275 Pa bei g' und 400 Pa bei c'. Abwei-

chungen von diesem Verlauf sollten kleiner
sein als ± 25 Pa bei d', ± 75 PA bei g' und ±
130 Pa bei c'.

Diese Anforderungen gelten in besonderem
Maße für Instrumente, die von Schülern oder

musizierenden Laien gespielt werden. Auch kann
man oftmals dem Wunsch, bei chorischem Zu-

sammenspiel nur Instrumente des gleichen Mo-
dells zu kombinieren, eine gewisse Berechtigung
nicht absprechen, wenn die oben genannten An-
forderungen nicht erfüllt sind. Allerdings birgt
diese Gepflogenheit die Gefahr in sich, daß Töne,
die von allen Spielern mit gleicher Verstimmung
geblasen werden, für richtig intoniert gehalten
werden. Darin dürfte auch eine Begründung dafür
zu finden sein, daß viele jugendliche Blockflöten-
spieler - wie eingangs erwähnt - eine relativ
schlechte Gehörsbildung besitzen.
Unter Berücksichtigung der Funktionsweise der

Tonerzeugung bieten sich verschiedene Maßnah-

Faßt man die Erkenntnisse aus den verschiede-

nen Meßreihen zusammen, so kann man daraus

folgende Anforderungen an Blockflöten ableiten:
1. Die Druckkennlinie für 0 cent sollte eine ein-

heitliche steigende Tendenz aufweisen, die
nicht durch einzelne herausspringende Werte

gestört wird.

2. Auch oberhalb der Überblasgrenze sollte die
steigende Tendenz beibehalten werden; auf
keinen Fall sollte die Kennlinie in diesem Be-

reich wieder abfallen.

3. Da sich eine stabile Intonation bei druckschwa-

chem Spiel schwer erreichen läßt, sollte die
Druckkennlinie der Blockflöten auf einem

nicht zu niedrigen Niveau liegen.

4. Weiterführende, umfangreiche Tests an So-

pran-Blockflöten haben ergeben, daß eine
Druckkennlinie als optimal angesehen wird,
wenn sie nahezu geradlinig zwischen folgenden
Betriebspunkten verläuft: 85 Pa bei c2, 200 Pa
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bei 0 cent geführt wurden. Man erkennt, daß sich
die Form der Kurven in dem üblichen Spielbereich
von ± 30 cent nicht nennenswert verändert; ledig-
lich im Grenzbereich zum Überblasen zeigen sich
deutliche Unterschiede. So reißt der Ton bei klei-

nen Fingerlöchern (2 - 4 mm) plötzlich ab bzw.
überbläst, während er bei größeren Fingerlöchern
durch den flacheren Verlauf der Kennlinie weiter

in den Bereich höhere Drücke getrieben werden
kann. Bestünde nicht die Gefahr einer mangelhaf-

ten Abdeckung besonders durch Anfänger, so
könnten größere Fingerlöcher uneingeschränkt
empfohlen werden.

Die Veränderung der Stimmung durch den Fin-
gerloch-Durchmesser zeigt Abb. 12 für die drei
Anblasdrücke 100 Pa, 150 Pa und 200 Pa. Da die

Lochfläche die akustischen Abschlußbedingungen
für die Schallwelle bestimmt, finden wir in der

Darstellung über dem Durchmesser wieder ge-
krümmte Kurven, die den quadratischen Zusam-
menhang zwischen Durchmesser und Fläche wi-
derspiegeln. Die Anhebung der Intonation des
Tones durch Vergrößerung des Fingerlochdurch-
messers bei gleichem Druck zeigt auch, daß es in
vielen Fällen möglich ist, einen Knick in der
Druckkennlinie einer Flöte allein durch Durch-

messeränderungen zu beseitigen. Soll z. B. der
Betriebsdruck für 0 cent des Tones g2 von 200 Pa

auf 150 Pa gesenkt werden, so ergäbe sich aus dem
Beispiel der Abb. 12 eine Vergrößerung des Fin-
gerloches von 5,6 mm auf 6,4 mm Durchmesser.

In Abb. 12 sind außerdem die Intonationsände-

rungen eingetragen, die sich ergeben, wenn Fin-
gerlöcher mit 3 bzw. 4 mm Durchmesser um je-
weils 3 mm in Richtung auf das Labium (negatives
Vorzeichen) oder in Richtung auf den Flötenfuß
(+) verschoben werden. Wie bereits eingangs er-
wähnt, ergibt sich daraus eine geänderte Reso-
nanzlänge, die sich unmittelbar durch eine Stim-
mungsänderung bemerkbar macht (hier ca. ± 10
cent für ± 3 mm Versatz). Das Beispiel zeigt, daß
Unzulänglichkeiten in der Druckkennlinie oftmals
durch einfache Änderung an den Fingerlöchern
beseitigt werden können.

Abschließend möchten sich die Verfasser bei

den Spielern für ihre bereitwillige Mitarbeit sowie
den Instrumentenbauern für die Überlassung der
Blockflöten für diese Untersuchungen herzlich
bedanken.

men an, die eine Optimierung der Druckkennli-
nien zum Ziele haben. Besonders solche Maßnah-

men, bei denen die pauschale Klangcharakteristik
beibehalten wird, genießen ein Vorrecht, sind sie
doch auch an bereits bestehenden Modellen teil-

weise noch anwendbar. Als Beispiel sei zum
Schluß auf den Einfluß von Fingerlochänderungen
auf die Intonationskennlinie bzw. den Anblas-

druck für eine genaue Stimmlage hingewiesen. Die
Variation von Durchmesser und Lage eines Fin-

gerloches führt zu einer Änderung sowohl der
Form als auch der Lage der entsprechenden Into-
nationskennlinie.

In Abb. 11 sind die normierten Intonations-

kennlinien des Tones g2 einer Sopran-Blockflöte
für die Fingerloch-Durchmesser 2, 3, 4, 5, 6, 7
und 10 mm wiedergegeben. Die Intonationsver-
schiebungen wurden eliminiert, indem die einzel-
nen Kurven alle durch den gleichen Betriebspunkt

80

400Pa

too P.

1so P.

3 4 b d 7 mm

Lochvwrsatz

3T

1OI3

cunt

50

i _so

-1oo
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Abb. 12 Intonation des Tones g2 einer Sopranblockflöte
in Abhängigkeit von Lage und Durchmesser
des Fingerloches
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Günther Metz

Paul Hindemiths „Acht Stücke für Flöte allein"

zweier sich imitierender diatonischer Linien im

Duett für zwei Flöten der Pantomime am Ende

des I. Aktes des Cardillac.

In den wechselnden Besetzungen der Kammer-
musiken (op. 24,1, 1922; op. 36, I, II und IV,
1924 - 27; op. 46, 1 und II, 1927) wie auch ande-
rer Werke dieser Jahre (Der Dämon op. 28, 1922;
Konzert für Orchester op. 38, 1925; Cardillac
op. 39, 1926; Hin und Zurück op. 45a, 1927) ist die
Flöte zudem für den für diese Schaffensphase cha-
rakteristischen „trockenen", die melodischen Li-

neaturen gleichsam nackt herausstellenden Orche-
sterklang von ebensolcher Bedeutung wie in den
Kammermusikwerken (,‚Die junge Magd" op. 23b
für Alt, Flöte, Klarinette und Streichquartett; Klei-
ne Kammermusik für S Bläser op. 24, II, beide
1922), wo ihre verschiedenen Valeurs differenziert

zur Geltung gelangen.
Den Acht Stücken geht schließlich in der

Kanonischen Sonatine für 2 Flöten op. 31, III
(1923) ein Solowerk voran, das in der kühlen
Kombination sich imitierender Flöten-Stimmen

einen Extremfall linearer Kontrapunktik be-
zeichnet.

Die Acht Stücke für Flöte allein'* sind 1927
entstanden; genauere Daten der Komposition sind
nicht bekannt, auch nicht, wann und wo sie urauf-

geführt wurden'. Hans Mersmann hat in dem von
ihm betreuten Band des Handbuchs der Musikwis-

senschaft 1928 das Autograph der ersten beiden
Stücke publiziert'; erschienen sind die Acht Stücke
erstmals 1958'. Hindemith hat sie wahrscheinlich

für Paul Hagemann, dem er bereits die Kanonische

Verständlicherweise hat der Geiger, Bratscher
und Viola-d'amore-Spieler Hindemith zunächst
vorwiegend Kammermusik für Streicher geschrie-
ben; doch sind die Blasinstrumente auch im frü-

hen Werk nicht völlig ausgespart, wie das
verlorengegangene Große Rondo in B-Dur für
Klarinette in B und Klavier (1913) und das noch

nicht veröffentlichte Andante und Scherzo op. 1
für Klarinette in B, Horn in Fund Klavier (1914)
belegen; die Flöte wird erstmals in der Fragment
gebliebenen Sonate für 10 Instrumente op. Job für
Flöte, Klarinette in A, Baßklarinette in A, Horn

in F, Fagott und Streichquintett (1917) und in
„Wie es wär, wenn's anders wär" für Sopran,
Flöte, Oboe, Fagott, 2 Violinen, Bratsche und 2
Celli (1918) - beide Werke sind noch nicht her-

ausgegeben worden - einbezogen; 1919 schließ-
lich instrumentiert Hindemith David Poppers Se-
renade für Cello für Streichquinett, Kleine Flöte,
2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hörner und Schlagzeug. In
den frühen Orchesterpartituren (Cellokonzert
op. 3, 1915; Lustige Sinfonietta für kleines Orche-
ster op. 4, 1916; 3 Gesänge für Sopran und Orche-
ster op. 9, 1917) ist die Flöte zwar zunehmend
solistisch behandelt - in besonderer „themati-

scher" Funktion tritt sie jedoch zuerst in dem

Einakter Sancta Susanna op. 21, 1921, auf, wo sie,
engräumigem chromatischem Melos ihre spezifi-
sche Instrumentalfarbe leihend, ebenso zur eigen-
tümlichen Atmosphäre des Bühnengeschehens
beiträgt wie fünf Jahre später in der Verknüpfung

* Anmerkungen am Schluß des Artikels
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Sonatine gewidmet hatte, geschrieben'. Zunächst
allenfalls einem kleinen Kreise bekannt', sind sie

in den etwa 25 Jahren seit ihrer Veröffentlichung,
wie die zahlreichen Aufführungen belegen, zu
einem festen Bestandteil des Repertoires ge-
worden.

Indem Hindemith für die acht kurzen Kompo-

sitionen den unverbindlichsten Formbegriff, den
des „Stückes"', wählt, gleichsam eine „Reihe klei-
ner Stücke"' schreibt, deutet dies nicht nur eine

prinzipielle formale Offenheit des gesamten Wer-
kes an - das letzte der Stücke, als Finale bezeich-

net, schließt zwar die Reihe ab, ohne damit auch

die Anzahl der Stücke zu begrenzen -, sondern
läßt vor allem auf eine experimentelle Absicht -
der Erprobung undeterminierter, d. h. möglichst
freier kompositorischer Gestaltung - schließen.
Da nun auch die Stücke in ihrer Aufeinanderfolge

keinem tonalen Plan zu unterliegen scheinen, da
zudem weder innerhalb ihrer immer eindeutig

Zentraltöne feststellbar noch klar disponierte Be-

ziehungen zwischen ihnen (wie etwa, mittels der
Interludien, zwischen den Fugen des Ludus tona-
l s) nachweisbar sind, bleibt nur das formale Ge-
staltungsmittel sorgsam abgestufter, auf Kontra-
sten beruhender Abwechslung', um die Folge der
Stücke dennoch als nicht beliebige erscheinen zu
lassen: Hindemith schreibt daher acht, von ge-

ringfügigen Ähnlichkeiten abgesehen, verschie-
denartige Stücke, deren jedes eine eigentümliche,
dabei scharf profilierte Physiognomie aufweist'°,
wobei sich allerdings zwei Gruppen erkennen las-
sen, die freilich weder blockhaft zusammengefaßt
sind noch in regelmäßiger Abwechslung aufeinan-
der folgen: vier metrisierten und Metronomanga-
ben aufweisenden stehen vier un- oder nur teilwei-

se metrisierte (VIII), im Tempo wechselnde oder
„freie" Stücke gegenüber - den Stücken 1 (Ge-
mächlich, leicht bewegt: % J , etwa 138), IV (Ge-
mächlich: '/ J, etwa 100), V (Sehr lebhaft: % J. .

= 168) und VI (Lied, leicht bewegt: % J , etwa 92)
die Stücke II (Scherzando), III (Sehr langsam, frei
im Zeitmaß), VII (Rezitativ) und VIII (Finale).

Das erste, bisher am häufigsten besprochene"
Stück zeigt eine klare, durch das Wiederauftreten
des gleichen Anfangsmotivs deutlich bezeichnete
Dreiteiligkeit (6 + 6 + 10 Takte), wobei die Teile
II und III dadurch, daß der in Teil II angezielte
Ton (c2) der Anfangston von III ist, ineinander

verzahnt erscheinen, während die Erweiterung des
III. Teils sich zunächst aus der Wiederholung der

Schlußgruppe und sodann des - gedehnten -
Schlußtons ergibt. Je nachdem, wie man nun die
Anteile des Verschiedenen, Ähnlichen oder Glei-

chen in den drei Teilen gewichtet, gelangt man zur
Feststellung einer Reihungsform abc, einer vari-
ierten Reihungsform ala1'a2 (a1' hat denselben Be-
ginn wie a1; a2 beginnt, rhythmisch geringfügig
verändert als Transposition von a1) oder einer
reihenden Bogenform a1a2a1' (da den Außenteilen,
über die genannte Entsprechung hinaus, die
Schlußgruppe gemeinsam ist).

Augenfällig ist auch, daß der kontinuierlich sich
weitende Ambitus der Melodie in den drei Teilen

(I: c'-es'; II: (c')-ges'; III: g'-e') einen über die
bloße Reihung hinausreichenden Zusammenhang
schafft, wobei die „Steigerung" des II. gegenüber
dem I. Teil durch die Vergrößerung des Sprungin-
tervalls im 2. Takt12 (b'-ges' statt b2-es'), des III.
gegenüber den beiden vorangehenden Teilen
durch die Vermehrung der zudem in dichterer
Folge ausgreifenden Sprünge zustande kommt,
was hinwiederum eine Veränderung der Binnen-
glieder dieses melodischen Teilzusammenhangs
bewirkt: Sind die ersten beiden Teile deutlich je in

zwei ungleich große Abschnitte (2 + 4 Takte)
zerlegbar, so bildet der III. einen etwa hälftig sich
gliedernden Bogen - die allmähliche Steigerung
des Ambitus einerseits und die Verschiebung des

melodischen Höhepunkts andererseits sind mitbe-
dingend für die „Ausweitung" dieses letzten Teils.

Diese sich geradezu überdeutlich darstellende
Form verdeckt jedoch ein Netz feinerer Beziehun-
gen, die die eigentliche, komplexere, Gestalt des
Stückes bestimmen.

Es ist nun vor allem die zu Beginn exponierte

Tonfolge a1-gis'-e', die bereits - keimhaft - die
Entfaltung dieser Gestalt in sich birgt: sie zeigt
nicht nur die vorherrschende (nach aufwärts -

gerichteten Intervallsprüngen stets neu
ansetzende), nur an einer Stelle (T. 15/16) unter-
brochene fallende Bewegung, sondern ver-

knüpft auch kleine Sekunde und große
Terz zum Rahmenintervall der reinen Q u a r -

t e, aus welchen Intervallen, ihren Transpositionen

und Abwandlungen nahezu das gesamte melodi-
sche Gefüge entstehen wird. Zusammen mit den
- durch Anfügung einer reinen Quinte (= Um-

336



kehrung der reinen Quarte) und der kleinen Se-
kunde - hinzutretenden Tönen h' und b' bildet

sie schließlich eine gleichsam „vorläufige", um es'
und d' (d. h. plus reine Quarte und kleine Sekun-
de) vermehrt eine geschlossene, in ihren „Haupt-
tönen" a', b' und d' die Umkehrung der Anfangs-
tonfolge einbegreifende thematische Ge-
stalt.

Raumgreifende Intervall-Sprünge und fallende
Bewegung bestimmen die Bogenkonstruktionen
der drei Formteile, wobei im I. der anfänglich
nach oben und unten etwa gleichgroße Ambitus-
ausschlag

3, 3/4, 4/5, 8/9, 13/14 und 14/15; drei kleine

Sekunden: T. 12/13).

Die Anfangs-Tonfolge (a2-gis2-e2) tritt aber auch
als ganze sowohl an den Reprisenstellen (T. 7 und
13) als auch in zahlreichen Umformungen und
Verwandlungen auf: als Krebsumkehrung in T. 3/
4 (des'-heses=-as') und in Intervallumkehrung b'-
ges'-f' (T. 8), als Krebs in T. 15 (h'-dis'-e'), als
Umkehrung schließlich in T. 16/17 (a'-b2 - (als
Rahmenintervall) zur kleinen Sexte umgekehrt -
d'); Mutationsfonmen stellen, die Quarte als Rah-
menintervall belassend, b'-es'-d' (T. 2), gz-hz-fisz
(T. 4), angereiht: e2-a2-as=-des'-c' (T.14), als
Krebsumkehrung e'-h'-c' (T. 16); über die Quarte
hinausgreifend e'-h'-b' (T.1/2), f'-e'-h2 (T. 8/9
und, sequenziert, T. 9 und 10) dar.
Am Schluß des I. (und des III.) Teils erscheint

sie in charakteristischer Metamorphose (f'-es'-c2):
bei gleichem Rahmenintervall ist aus der kleinen
eine große Sekunde, aus der großen eine kleine
Terz geworden, hat sich die quasi dis-sonierende,
Bewegung-zeugende Tonfolge besonders durch
den Kleinterzfall in eine eher konsonierend-stau-

ende und damit „schließende" Bildung verwan-
delt. Trotz ihres „überraschenden" Auftretens ist

sie nichtsdestoweniger „vorbereitet": die große
Sekunde findet sich in der der Schlußbildung un-
mittelbar vorausgehenden Achteltriole (f'-)e'-d',
die kleine Terz in T. 3 (des'-b'); beide sind jedoch
schon in den Intervallverspannungen der zur the-
matischen Gestalt erweiterten Anfangsbildung ge-
genwärtig:

_ - -es'
a2 -- -
\ ,

e

durch die fallende Bewegung nach unten (zur
großen Sext: c') ausgeweitet wird, welche Erwei-
terung im II. Teil (durch die Sprungvergrößerung
in T. 8 gegenüber T. 2)

/ ges'
a2.1

1 ___c=

auch nach oben hin erfolgt, während der III.
zunächst zwar den gleichen, allerdings aus der
„axialen" Spiegelung nach oben verschobenen
Ambitus

des'

fis' `
c

: __

es' d'

a'

gis=
e'

zeigt, dieser aber sich noch einmal (durch unver-
mutete Änderung der Bewegungsrichtung in
T. 15) nach oben ausweitet (zu e'), wonach er sich

- in immer kleineren „Ausschlägen" - gleichsam
auf den Schlußton (als seine nunmehr untere Be-

grenzung) hin zusammenzieht.
Die drei konstitutiven Intervalle erfahren über

ihr (häufiges) Wiederauftreten in transponierter
Originalgestalt hinaus mannigfache Abwandlun-
gen: Änderung ihrer Bewegungsrichtung (kleine
Sekunde: T. 15 und 16); große Terz: T. 4 und 15;
reine Quarte: T. 2, 13, 14 und 15), Umkehrung
(kleine Sexte, als Umkehrung der großen Terz:
T.8, T. 11/12 und - als Rahmenintervall -

T. 16/17) und Anreihung (zwei Quarten: T.9,
aus T. 1 entwickelt; zwei kleine Sekunden: T. 2/

Über die Vielfalt der in der Anfangstonfolge
angelegten intervallischen (und motivischen) Be-
züge hinaus entfaltet sich von den durch Sprünge
erreichten Tonhöhenebenen aus eine i m m a n e n-

te Mehrstimmigkeit, die sich vor allem in
Klein-, aber auch in Großsekundbeziehungen
z. T. weit voneinander entfernter Töne konkreti-

siert. Dabei steht einer Überfülle derartiger teil-
weise allerdings nicht allzu deutlich ausgeprägter
„linearer" Anknüpfungen im I. Teil im II. eine
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wesentlich geringere, dafür aber, der Sequenzbil-
dungen wegen, klarer sich darstellende gegenüber,
während der III. eher wieder zu komplexerer
Verflechtung tendiert (vgl. Notenbeispiel).

Dieser mehrschichtigen Verspannung imma-
nenter „Stimmen" kommt darüber hinaus, daß sie

der Tonfolge außerordentliche Dichtigkeit ver-
leiht, eine formbildende Bedeutung zu, nicht nur,
indem sie die Teile - verzahnend - aneinander-

bindet (wie die ersten beiden Teile), sondern in-
dem sie verborgene formale Gegebenheiten erst
hervortreten läßt. Dies geschieht augenfällig im
III. Teil, wo Hindemith, nachdem er die „Drei-

stimmigkeit" des Taktes 10 in den Takten 11 und
12 zur Zweistimmigkeit ausgedünnt hatte, die
Wiederkehr des (transponierten und rhythmisch
veränderten) Anfangsmotivs durch die eine der
beiden Stimmen „vorbereitet", die andere dagegen
die eigentliche „Reprise" bezeichnen läßt, eine
Reprise, die andernfalls gänzlich verborgen bliebe,
weil kein anderes Formmittel ihren Beginn anzeigt
und die melodische Gestalt (der Anfangsphrase)
völlig verwandelt erscheint: in den durch Kleinse-
kundfälle und Quartsprünge - an dieser Stelle
sogar am heftigsten - ausgreifenden dritten melo-
dischen Bogen integriert, findet sich die Tonfolge
a'-gisz(as=)-e' nicht nur rhythmisch und hinsicht-
lich der Tonlage ihres dritten Tones (e') verändert,
sondern vor allem melodisch - durch Zwischen-

töne - bis zur Unkenntlichkeit auseinanderge-
zerrt; indem es gelingt, die in T. 13 ansetzende
Bewegung über den Reprisenbeginn hinaus ver-
dichtend in die Krebsgestalt (des „Themas") wei-
terzutreiben, erscheint die „Reprise" gleichsam
potenziert und gerade darin außerordentlich ge-
steigert: daß sich der Repriseneintritt genau am
Schnittpunkt der sectio aurea befindet, verrät die
konstruktive Absicht des Komponisten.
Wenn nun die Bewegung, kaum noch durch

Gegenläufigkeit (h'-c' und g'-a'-b') aufgehalten, in
den Takten 16 bis 18 zurückflutet, verflüchtigt
sich auch die thematische Gestalt, birgt die Mclo-
dielinie nur noch Fragmente der ersten beiden
Teile, wobei der nahtlose Anschluß der Schlußbil-

dung ges2-f'-e' in T. 16/17 die letztliche „Identi-

tät" der Dreitonfolge ges'-f'-e' in T. 8/9 (II. Teil)
und fis=-f'-e= in T. 4/5 (I. Teil) heraustreten läßt;
zugleich wird, insbesondere durch die Wiederkehr
der Schlußbildung des I. Teils, aber auch in der

Erinnerung des Anfangs des III. (Ansetzen der
thematischen Gestalt von c aus) die das Stück
bestimmende, die zwölf Tonorte in unterschiedli-
cher Weise diatonisch auswertende m e I o d i-

s c h e Tonalität als eine sich aus der anfängli-
chen Unbestimmtheit einer axialen Schwebelage
zunächst am Ende des I. Teils, vor allem aber am

Schluß des Stückes allmählich konsolidierende,
nach C zentrierte Final-Tonalität erkennbar. Die

Wiederholung der Schlußbildung und schließlich
der Finalis c2 bezeichnet dabei nicht nur den Vor-

gang eines Ausschwingens des letzten (dritten)
melodischen Bogens, sondern ebenso die Ent-
flechtung der immanenten Mehrstimmigkeit der
Linienbildung wie die Auflösung der motivischen
und tonalen „Verspannungen": d. h., so wie sich
der im ersten Melodiebogen bis zuletzt ausgespar-
te (12.) Tonort c sich als letztliches „Ziel" erweist,
so der Schluß des Stückes als Auflösung der sich in
der BACH-Tonfolge der Spitzentöne (a2-gis=-h'-
b') des ersten (noch vorläufigen) Zusammenhangs
programmatisch andeutendem, in der „Themati-
schen Gestalt" der Takte 1- 2 zuerst manifesten

und in den Takten 14/15 zu höchster Intensität

gesteigerten Komplexität der Linien-Innen-
beziehungen als feines Auswägen der durch Über-
lappungen und verborgene Entsprechungen diffe-
renzierten formalen Zusammenhänge zur schließ-
lichen eigentümlichen Gestalt des Stückes.

Die Scherzando-Bezeichnung des dem kon-
struktiv-dichten ersten Stück folgenden zweiten
läßt nun eine weit lockerere kompositionelle Or-
ganisation vermuten. In der Tat werden in diesem
Stück - dessen Scherzando-Charakter sich im

unvermittelten Umschlagen von rhythmisch straf-
fer zu ungebundener, ungleich große Taktinhalte
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zeitigender Bewegung wie von motivischer zu von
Repetitionen bestimmter Melodik, im häufigen
Wechsel der Oktavlagen (und in den dadurch
bedingten großen Intervallsprüngen), der Artiku-
lation und der Dynamik äußert - die in der
Eingangsfigur

wie auch die den weitesten Ambitus des Stückes

bezeichnenden Töne dis' und c' sich im 4. Ab-

schnitt - über zwei „eingeschobene" Takte hin-
weg - in h2 bzw. e2 des Taktes 11 „lösen", wobei
sich letzteres, sowohl durch die linienimmanente

chromatische „Unterstimme" (h2)-c2-cis2-dis=(-e=)
als auch durch die (diatonische) Zweiunddreißig-
stel-Tonfolge h'-a'-gis'-fis'(-e') angezielt, als tona-
ler Bezugston des Stückes erweist.

r J }

erkennbaren Grundelemente (Tonrepetition, im-
manente Sekundschrittigkeit und Kleinterzinter-
vall) im folgenden f r e i miteinander verbunden.

Der zweite der durch Fermaten voneinander

getrennten Abschnitte geht von der rhythmischen
Gestalt des Anfangsmotivs aus, pervertiert aber
sowohl Tonrepetition (P, das sich zu - nun unter-
brechungslosem - ges' verschiebt), diatonische
Sekundschrittigkeit (zu den chromatisch durch-
setzten, sich kreuzenden „Tonfolgen" cis=-c=-h'-a'
und f'-ges'-as'-a') als auch die in der rhythmischen
Figur wiederauftretende kleine Terz (cis'-et wird
c'-e'); letztere erscheint aber auch im Rahmenin-

tervall der Schlußverschleifung (ges'-a') und im 5.
und 6. Zähl-Achtel des 2. Taktes in Doppelung als
verminderter Dreiklang.

Dieser letzte Abschnitt, dessen Anfang zudem
mit der sectio aurea zusammenfällt, faßt nicht nur

Elemente des Vorangegangenen zusammen: den
(um das letzte Motiv verkürzten) Eingang, die
Tonrepetitionen, die immanente Sekundschrittig-
keit, den tritonisch-gegenklanglichen B-Dur-Ak-
kord (in T. 14) sowie die für T. 8 aufgezeigte

sukzessive Verkürzung - hier von drei Takten
(9-11) auf zwei (12-13) und schließlich auf einen
Takt (14) -, sondern läßt in T. 15 die (nun voll-
ständige) Anfangsgestalt wiederauftreten, was
einesteils schlußbildend (in formaler Hinsicht),

andernteils aber (nach den voraufgegangenen Tur-
bulenzen) als humorvolle Pointe wirkt.

Die „Idee" des dritten Stückes (Sehr langsam,
frei im Zeitmaß): die (zunächst chromatische)
Entfaltung des im 1. Teil (Al) exponierten - über
zwei Oktaven „geweiteten" - Großsekundrau-
mes des'(-d')-es'(-d')-des', wobei der Doppelvor-
schlag &-f2 eine über den gesamten Intervallambi-
tus hinaus- und zugleich auf eine (im Mittelteil des
Stückes realisierte) diatonische Auswertungsmög-

lichkeit hinweisende Auslegung signalisiert.

Wird im I. Teil (T. 1-3) - quasi tremolierend -
von a2 aus das Zwölftontotal in auseinanderstre-

bender immanent zweistimmiger Zweiunddreißig-
stelbewegung (A2) erschlossen, so im „Mittelteil"
in zweifachem Ansatz (A3, A`3) variabel-diato-
nisch der Zwölftonraum, wobei die zweite der

jeweils von der Quinte d'-a' ausgehenden, je 11
verschiedene Töne aufweisenden (beim ersten

fehlt gis, beim zweiten f) melodischen Ausfaltun-
gen die erste (Ausschlag: d'-a'-c') weit, denjenigen
des I. Teils (des'-es'-des') deutlich übersteigt.

-;
r

Dieser nun (und damit das Element der kleinen

Terz) findet sich im 3. Abschnitt (T. 3-8) in der

Aufeinanderbeziehung der Spitzentöne a'-c'-dis'-
c'-(a') wieder, die wie die (der Tonfolge immanen-
te) auf- und absteigende sekundschrittige „Unter-
stimme" d2-&-d'-cis'-c'-(b-'-a') als Tonrepetition
erscheint. Auch die in T. 3 und 4 die Außentöne

verbindende rhythmisch „irrealen" Zweiunddrei-
ßigstel sind ebenso in Sekundbeziehungen ver-
spannt wie die Töne der einleitend sich verkürzen-
den, die „dominantisch" (c-a-dis-fis) bzw. trito-

nisch (f-b-d) zu E stehenden Klänge integrierende
Tonfolge in T. 8,

QrT i
q'1 /

C
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Die strukturelle Abhängigkeit des II. Teils vom
1. zeigt sich dabei nicht nur in der Bewahrung der
für diesen konstitutiven Töne (des-)d-a-es-d-cis-

(des), sondern auch in der der immanenten Zwei-
stimmigkeit; ihre Eigenheit hinwiederum in der
grundsätzlichen Diatonik der Linie wie in der
schließlichen Beschränkung auf fallende Sekund-
schrittigkeit, welcher Prozeß sich am Ende von A3
(T. 6 ff.: fis-f-e-es-d-des-c) anbahnt und in A,'
(T. 10-12, nun in immanenter Zweistimmigkeit)
kulminiert.

Der Mittelteil beeinflußt nun seinerseits den III.

(reprisenartigen) Teil, indem er nicht nur den
tremoloartigen Abschnitt A2, ihn aus dem ihn im
1. Teil gleichsam „umgebenden" A1-Abschnitt
herauslösend, an den Anfang stellt und in einem,
hierin dem ersten Stück vergleichbar, halbtönigen
Anschluß von einer anderen Stufe (fis2 statt a')

ausgehen läßt (zugleich seinen Ausschlag durch
Veränderung des nun ja nicht mehr konstitutiven
Hochtons h2 - statt c' - verkleinernd, so daß AZ'
ebenfalls nur noch 11 verschiedene Töne auf-

weist), sondern indem er auch Al selbst, das nach
einer notwendig gewordenen Tonraum-füllenden,
variabel-diatonischen lltönigen Rückleitung, sei-
ne „Urform" einesteils, damit zugleich an die
sekundschrittig fallenden Hochtöne von A,,' (a'-
gis'-g' in T. 10/11) anknüpfend, durch „Überbie-
ten" seiner - nun ausgeschriebenen - Vor-
schlagsfigur (f'-ges'-es'), andernteils durch Über-
nahme der (halbtönig fallenden) Schlußbildung
des Mittelteils (es'-d'-des') verändert (A1').

zentrierten Takt angelegt: als „Sprengkräfte" fun-
gieren Durchgangs- (dis,d) bzw. Wechseltonbil-
dungen (b). Zeigt dis eine Tendenz zur - in der
2. Hälfte des 2. Taktes tatsächlich kurz berührten

- „dominantischen" 5. Stufe (E) an, so bezeich-

nen b und d die eigentliche Gegentonalität des
Stückes (B), wie sie in der 1. Hälfte des 5. Taktes,
im B. Takt und am Schluß (T. 18 f.) heraustritt.

Der tonale Ausgriff erfolgt, zunehmend durch
linienimmanente Sekundschrittigkeit verstrebt,
durch Entsprechung (T. 2), Anreihung (T. 3) und
Sequenzierung (T. 4) des zweiten, bereits im 1.
Takt zur Sechzehntelbewegung der 1. Takthälfte
kontrastierenden, dem gegentonalen Bereich zu-
geordneten punktierten Rhythmus
und kulminiert in dem diesem zugehörigen
Takt 8, während die Umkehrung der Aufeinan-
derfolge (punktierte bzw. durchlaufende Sech-
zehntel) in T. 4 eine (allerdings nur scheinbare)

Rückkehr signalisiert und die Takte 5-7 zwei For-

men der Vermittlung beider darstellen:

Der in der „Reprise" (T. 9 ff.) im Ersetzen von
ais durch b sich manifestierenden Wendung zur

Gegentonalität (T. 10/11) entspricht das Überwie-
gen des punktierten Rhythmus in T. 11 und 12,
während die „tonal indifferenten" Takte 13 und 14
eher Ähnlichkeit mit der durchlaufenden Achtel-

bewegung zeigen, zu der die nochmalige, oktav-
höhere, (2.) „Reprise" (T. 15 ff.) wirkungsvoll
kontrastiert: gänzlich in punktiertem Rhythmus
stehend, kündigt sie die endgültige Öffnung in die
Gegentonalität an.

Die sich durch zweimalige reprisenartige Rück-
kehr in den Anfang ergebende Dreiteiligkeit zeigt
diese als sich in ihren Teilen stets variierende und

fortschreitend verkürzende Anlage, wobei die ge-

genmetrische Antiperiodik des ersten (achttakti-
gen) Teils

2 2 2 2 2 2 2 2

4 4 4 4 4 4 4 4

3 3 6

8 8 8

im zweiten (nun sechstaktigen) darüber hinaus zu
einem Taktwechsel führt,

a 4 - --

Die das vierte Stück kennzeichnende Gegen-

sätzlichkeit von tonal geschlossenen und aus-

bruchsartigen Partien ist bereits im 1., nach A
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präsent (a'-c'-es'-fis'-a'(-fis')-dis'(-c')-a=), wäh-
rend keine Liegestimmenbildung mehr festzustel-
len ist und sich Sekundschrittigkeit erst wieder im

Schlußabgang ausbildet:
b2-a2.

2 2 2 5 2 2

4 4 4 8 4 4

3 3 2

8 8 8

während der letzte Teil, das Tempo beschleuni-
gend, plötzlich anhält.

Weder die hiernach in T. 25 (sectio aurea des

Stückes) einen Halbton tiefer noch in T. 29 eine

kleine Terz höher ansetzenden Schein-Reprisen
vermögen die anfängliche (quasi-ostinate) Klang-
lichkeit zu restituieren: die „Stimmen" treiben

zunächst sekundschrittig (T. 25-27), sodann Frag-
mente von Sekundschrittigkeit und Kleinterzbe-
ziehungen - in den Spitzentönen - verbindend,
im fis' des Taktes 31 zudem die Kleinterz (g')

verfehlend (T. 29-33), auseinander.
Der in T. 32/33 zu cis=-b' aufgerissene Ambitus

wird in den Takten 34-36 durch durchlaufende

Achtelbewegung „ausgefüllt", ohne daß diese eine
kontinuierliche Kleinterzfolge der Spitzentöne
oder eine konsequente Sekundschrittigkeit aus-
prägte.

b

Die Strukturelemente des fünften, gigue-artigen
Stückes werden beim vierten, nun in Bewegung
umschlagenden Auftreten des zu Anfang expo-
nierten g-moll-Quartsextakkord-Motivs erkenn-
bar: der rhythmische Kern ,' • ' des Dreiachtel-

motivs 6 (wobei die Umakzentuierung die
Tendenz zur in T. 8 ff. erreichten Auftaktigkeit
bezeichnet); tonrepetitive liegestimmenartige Er-
scheinungen (T. 1-4: b'/g=/d', T. 5-8: e') wie die
sich aus diesen herauslösende, unterschiedlichen

Oktavregionen angehörende Töne zusammen-
schließende Sekundschrittigkeit d2-des'-c'-h2-a'-
gis'-g'-fis'-f'-e'-es'-d'-cis'-c'; schließlich die be-

reits in der Folge b'-g2 angelegte Kleinterzbezie-
hung der Spitzentöne in T. 4 ff. (b'-des'-e'-g').

/ ...A"

Das in T. 37 von b' aus ansetzende Anfangsmo-
tiv schließlich ist in charakteristischer Weise ver-

ändert: die nun - im Gegensatz zu den insbeson-
dere in den Takten 11 ff., 25 ff. und 29 ff. quasi

expandierenden - in diesen letzten Takten zusam-
menstrebenden Stimmenbewegungen erfüllen
nicht nur formal eine „Abschlußfunktion", son-

dern erweisen den zu Anfang tonikal scheinenden
g-moll-Klang als in seinen Tönen d und g sich
schließlich auf den Quintton f des - vorausge-
nommenen - b zusammenziehenden „Span-

nungsklang".

4 W rriC

Das in T. 11 wiederauftretende Dreiachtelmotiv

weist zwar auf T. 1 zurück, doch ist es in seiner

nunmehrigen Auftaktigkeit sowie im Auseinan-
derstreben zweier immanenter „Stimmen" viel

eher T. 4 ff. verpflichtet, wie andererseits T. 15 ff.
zwar rhythmisch mit T. 8 ff. identisch ist, aber in
den Tonrepetitionen (d' und a') sich auf T. 5 ff.
bezieht. In der nun durchlaufenden Achtelbewe-

gung der Takte 20-24 ist nur noch das Element der
Kleinterzbeziehung der Spitzentöne ungebrochen

Das „Lied"hafte des sechsten Stückes (Lied,

leicht bewegt) konstituiert sich aus der steten Me-
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trumbezogenheit seiner zur Periodizität neigen-
den, in langsamem Tempo sich entfaltenden,
überwiegend schrittweise fallenden Melodik. Fal-
lende (diatonische) Sekundschrittigkeit (c'-h2-a2)
zeigt bereits die erste „Themenkopf"-artige Ton-
folge, als deren Zielton sich gleichwohl das (durch
das nun chromatische, „nachholende" auftaktige
Anfangsmotiv der „Fortführung" erreichte) as' er-
weist, welches seinerseits zum Ansatzpunkt einer
dritten, der ersten gleichen, diatonischen Vierton-
folge wird. Der „Beschleunigung" wegen er-
scheint e' trotz der schlußartigen Wendung f'g=e'
nicht als „begrenzender" Rahmenintervallton (c'-
&): die Bewegung drängt über dieses zugleich
retardierend hinaus gegen das den (phrygischen)
Anschluß zum oktavtieferen ct herstellende cis'

zu.

b'-(f'-fis'),l _a' ' -e2
b=-a=Zas2-as2-as')-g2-f'-(g2)eCt',
auf diese Weise die in T. 3 begonnene „Wiederho-
lung" der ersten beiden Takte abschließend; findet
sich schließlich im 4. Takt die Sechzehntelfolge h'-
c=-f'-e'-es' aus T. 3 transponiert, zur Viertonfolge
komprimiert f'-fis2-h'-a' und rhythmisch verwan-
delt wieder. Andererseits gehen die melodischen
„Ergebnisse" dieses 4. Taktes in die die erste
Darstellung der „Kernmelodie" in T. 1-2,3 cha-
rakteristisch verändernde dritte (T. 5-6,3) ein:
T. 4/5: h'-a2- - -e2 - f'-e2

T. 5/6: d'-c'-h'-h'-b'-a'-as'-g'

b-

Der deutlichen „Schluß"-Wirkung wie auch sei-
ner unthematisch scheinenden, nun auftaktigen
Motive wegen, hebt sich T. 7 kontrastierend vom
Voraufgehenden ab; doch bereits T. 8 erweist sich
als eine die erste und die dritte Darstellung der

Kernmelodie ineinanderschweißende Rückleitung
zum reprisenartigen Wiederauftritt des Anfangs,
der allerdings zum einen in der Sequenzierung der
den „Themenkopf" zur Kernmelodie ergänzenden
„Fortführung', zum anderen in der zunächst auf
das auftaktige Motiv des Taktes 7 (das sich in
T. 12 ff. als Umkehrung des Auftaktmotivs zu
T. 2 zu erkennen gibt) zurückgreifenden, sodann
die (schon in T. 1/2 verborgen wirksame) Gegen-
tonalität der oberen Nebentonquinte ausprägen-
den, codaartig ausgeweiteten Schlußbildung völlig
verändert erscheint.

Jener ersten Tonfolge ist jedoch zugleich eine
„Gegenbewegung" eingelagert, welche nicht nur
unmittelbar die melodische Kontur bestimmt,

sondern einesteils eine Aufspaltung in eine z. T.
komplexe immanente Mehrstimmigkeit anzeigt
(so ist sowohl der „Rahmenintervall"-Ton e' in
T. 2 wie auch das - über es' - in T. 4 erreichte e'

„Ziel" dieser Aufwärtsbewegung), wie sie ande-
rerseits weitere Abspaltungserscheinungen (b' am
Schluß des Taktes, an das das „herausspringende",

ebenfalls auf c2 „weisende" h' des 2. „anknüpft";

g' in T. 2, das über ein zu ergänzendes a' in eben
jenes h2 führt, wie auch c2 in T. 3, das - ebenfalls
über einen fehlenden „Zwischenton" in den die

„Gegenbewegung" nun deutlich ausprägenden
Aufgang aus es' mündet) motiviert.

Als außerordentlich vielschichtig erweisen sich
aber auch die (linienimmanenten) Beziehungen et-
wa des 4. Taktes zu den voraufgehenden wie den
nachfolgenden Taktcn: \V1' ist dessen rhythmische
Erscheinung tcil' (!' [j) auf den Beginn des 2.
Taktes, teils ) auf T. 6,2-3 hin, so anti-

zipiert die Tontulge den Beginn des 5.

e'-e'-es'-(b')-f'-fis'-
e'-dise -eis'-fis'

und verknüpft damit Elemente des 2. und 3.
Taktes:

tr
‚-=== 1 ==- v' }

1

In ihrer inneren Gliederung (2 + 1 + 1 + 2
Takte) entspricht die „Reprise" jedoch genau den
Takten 1-6, wodurch die zunächst augenfälligere
Dreiteiligkeit von 4 + 4 + 6 Takten durch diejeni-
gen von 6 + 2 + 6 Takten überformt wird.

Die Ungebundenheit der „Rede" des Rezitativs

(Nr. VII) manifestiert sich im (vielfach mit dyna-
mischen und Tempo-Gegensätzen verbundenen)
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punktierten Rhythmen scheint die dritte Phrase
die zweite zu „wiederholen". Doch weicht sie

nicht nur in der (die erst gegen Ende des 3. Taktes
heraustretende fallende Bewegung aufgreifenden)
Änderung der „wiederholten" Tongruppe (e' wird
es') und in der Beibehaltung des langsamen (am
Schluß noch retardierten) Tempos von jener ab,
sondern sie zeigt neben einigen immer mehr an
Kontur verlierenden Mutationen der „themati-

schen" Tongruppengestalt und einer Umkeh-
rungs-(=Sextakkord-)Form des „gegenthemati-
schen" Motivs eine teils genaue, teils (b' wird h')
leicht abgeänderte Wiederholung ihrer nun „beru-
higten" und in regelmäßiger Sechzehntelbewe-
gung reglementierten Anfangs-Tongruppe sowie
(auch hierin im Gegensatz zur über sich hinaus-
drängenden zweiten Phrase) eine deutliche
Schlußbildung:

_«1•«• - +- l- - a

häufigen Wechsel der melodischen Gestik, wobei
vor allem assoziative Reihung der nicht selten
variativ untereinander vermittelten kontrastieren-

den, ihrerseits alle Grade von strenger bis zu
freiester Wiederholung aufweisenden Formteile
die schließliche Gestalt entstehen läßt.

Die aus langgedehntem g' aufsteigende Dur-
Skala strebt über g2 hinaus ins repetierte as2, wel-
ches sich (insbesondere im Schluß der ersten zu-

sammenhängenden Phrase auf gis') als nebentona-
ler Bezugston erweist. Indem as' zum des' auf-
und zum c' zurückgebogen wird, werden nicht
nur Quart und Großterz, sondern auch vermin-
derte Quinte und Kleinsekund (als „Haupt"-In-
tervalle des Stückes) exponiert. Die zwischen c'
und cis' vermittelnden sequenzierenden Quart-
sextakkordeinschlüsse erscheinen demgegenüber
quasi gegen-thematisch, obwohl sie an weiteren
Intervallen nur die kleine Terz (im 2. und 3.
Sequenzglied) hinzubringen.

v
v

Die „Reprise" der ersten Phrase erfolgt in der
vierten nun nicht von g', sondern von d' aus: in
der (dreigliedrigen) Sequenzierung der Repeti-
tionsfigur ist ein Element des (nun gänzlich elimi-
nierten) gegenthematischen Motivs bewahrt. Die
sehr schnell (ins ff) hinaufgetriebene Bewegung
„überschlägt" ein Sequenzglied (dis-gis), um nach
kurzem Verhalten auf (von g' aus erreichtem) c'
die durch eine Sechzehntelpause abgesetzte letzte
Halbphrase gleichsam nur noch „einzufassen":

Die zweite Phrase (T. 2-3) zeigt zu Anfang die
nun rhythmisch verdichtete - über dem g' der
ersten „vorgestellte" - Tonfolge gleichsam zu-
sammengedrückt: g-as-des-c (T. 1)

d-es-g-fis (T. 3); die Repeti-
tion des as= erscheint hier nun als „Wiederholung"

dieser Tongruppe, die wachsend sich zunächst um
eine (mutierte) Mollform der „gegen-themati-
schen" Quartsextakkordbrechung erweitert, um
schließlich, deren ursprüngliche Dreiheit ineinan-
der verschränkend, quasi improvisatorisch,
einesteils weiter komprimierte, andernteils zum
Quintintervall geweitete Formen der Anfangston-
gruppe zu zeitigen, während die Bewegung in
gleichmäßig punktierten Rhythmen sehr schnell
aus- und zurückschwingt:

J - -
F F F"Fl E► _.

__

r c • ee1
' Msc t

In der Restitution des vornehmlich der ersten

Phrase zugehörigen punktierten Rhythmus, der,
wie in der zweiten Phrase, verändert wiederholten

Tonfolge (ges' statt g') und der sich in der Aufein-
anderbeziehung von initiierendem c', Höhe-
punktston des2 und „phrygischer" Schlußwen-
dung (as'-g') in Krebsgestalt (aus g- as-des-c wird
c-des- as-g) wiederherstellenden „thematischen"
intervallischen Anfangskonstellation werden nicht

In der rhythmischen Gestalt ihres Anfangsmo-
tivs, in dessen (allerdings nur einmaliger, „wach-
sender") Wiederholung und im Ausschwingen in
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nur Anfang (g'), Mitte (T. 3/4: cis=-c1) und Schluß

miteinander verknüpft, sondern erscheint das ge-
samte Stück als in sich verdichtet.

Der unmetrisierte „Eingang" des achten Stückes
(der nichtsdestoweniger in seinem presto-Ab-
schnitt die Genese des ' -Takts des „Hauptteils"

zeigt) wird auch, gleichsam ein starrer Rahmen-
teil, das Stück beschließen: was hier Vorbereitung

scheint, ist dort Ziel, Ergebnis, zusammenfassen-

der Epilog.
Zunächst scheint das Stück „frei" assoziierend

zu „entstehen". Doch schon das achttönige, so-

gleich (in seinen letzten Tönen verändert) transpo-
nierte Eingangsmotiv exponiert in seiner Engräu-
migkeit und Akkordbrechung, immanente Mehr-
stimmigkeit und Klangemanation in eins fassen-
den Gestalt sowohl die linearen Entfaltungs- wie
die tonalkonstitutiven Prinzipien des Stückes: in
der (mutierten) BACH-Tonfolge der ersten vier
Töne sind Ansätze von Sekundschrittigkeit (gis-g-
ges/gis-a-b/h-a-g) ebenso festzustellen wie, neben
dem Es-Dur-Klang, rudimentäre Formen des E-
und des Eses-(= D-)-Dur-Klanges, wozu nun

wieder sehr deutlich in der Transposition der
A-Dur-Klang tritt: eine Klärung der tonalen Ver-
hältnisse im Rahmenteil erbringen, gleichsam
rückwirkend, die Takte 3-7.

„Liegetöne" d (T. 7 ff.), e' (T. 13 ff.) und f1

(T. 21 ff.) „gebunden".

I

Der zweite, die zuvor „aufgerissene" Mehr-
schichtigkeit entfaltende, Großabschnitt (an e', a',
f1 aus T. 28 und c2 aus T. 23 setzen die Anfangstö-

ne es', as', c' und f' an) kontrastiert zum ersten

durch die „bogenförmige", in ihren „expandieren-
den" Intervallspannungen, in der „vorwärtsdrän-
genden" Verkürzung ihres 3. und 4. Gliedes, in
der oktavhöheren Wiederholung des tritonisch
verklammerten (zugleich den Beginn des 1. Glie-
des umkehrenden) ersten Motivzusammenhangs
des 5. Gliedes nochmals Spannungs-intensivieren-
den Anlage, die im zweiten Abschnitt dieses letz-
ten Gliedes eines längeren (dieses auf die Größe
der Glieder 1-4 insgesamt ausdehnenden) Zurück-
flutens in nun gleichmäßiger - die drei ebenfalls
dem 1. Glied entstammenden Motive (cis'-h2-ais2/

cis'-gis'-g'/fis'-g'-gis') transponierend und addie-
rend bzw. subtrahierend ineinanderknüpfenden -
Achtelbewegung bedarf.C Ce _ F•...1 bl

r.T _ _ _ fit 1E!JrCT ,'lfzDer Hauptteil" besteht aus zwei sich mehrfach
untergliedernden Großabschnitten (T. 8-29 und
T.30-62), deren erster, in seinem ersten Glied

sich in zwei gleich große Abschnitte aufteilend,
unterschiedlich strukturierte sekundschrittige
Dreitonfolgen (g'-fis'-f'/h'-a'-g'/h'-a'-gis') bzw.
Dreiklangsbrechungen (h'-g'-d'/h'-e2-gis=) inein-
anderflicht, während das zweite zunächst auf den

presto-Teil der „Einleitung" rekurriert, um dann
metamorphisch Dreiklangsformen (as'-f'-c'/c'-a2-
e2) und Dreitonfolgen (c'-b2-a=/dis'-&-f2) des er-
sten Gliedes zu verknüpfen, und das dritte - in
der linienimmanenten „Unterstimme" - nur noch

die Gestik des ersten, vor allem den chromati-

schen Abwärtsgang, bewahrt: die drei Glieder
werden durch die sekundschrittig aufsteigenden

Indem schließlich die der Achtelbewegung im-
manente fallende Sekundbewegung auf dem e' en-
det (dem sich als Schlußton dieses Großabschnitts
fisis'=g' zugesellt), ergänzt sich der nun anschlie-
ßende Rahmenteil gleichsam nach vorne um
Grundton und Mollterz des E-Dur-Klanges, wo-

durch dieser, über Es, die Gegentonalität des obe-
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