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Roland Böckle

Musik im Spielraum der Zeichen

Methodische Probleme beim Spielen von Noten

klatschen oder zu klopfen. Gegen die Trennung
vom Tonhöhenverlauf ist nichts einzuwenden,

denn der Schüler kann sich dann ganz auf den
Rhythmus konzentrieren. Beim Klatschen oder
Klopfen nimmt man aber in Kauf, daß der hörbare
Impuls immer gleich lang ist - unabhängig von
der Note, die man klopft oder klatscht. Mit dieser
Methode kann man also keine Dauern darstellen

und kommt bei langen Tönen in Schwierigkeiten.
Ein anderer Weg ist, den Rhythmus im Rah-

men der Bewegungserziehung zu erfassen. Hier
stößt man ab einem bestimmten Tempo auf Gren-
zen. Auch ist inzwischen bekannt, daß die Grob-

motorik im Gehirn anders gesteuert und verarbei-
tet wird als die Feinmotorik (Eccles 1984, 140 ff.,
bes. 178 f.; Bradshaw 1985, 75). Es ist also nicht
ohne weiteres möglich, rhythmische Bewegungen
der Beine exakt auf Finger- und Lippenbewegun-
gen zu übertragen.

Manche Lehrer versuchen es mit abstrakten

Erklärungen, etwa: Der Punkt verlängert die
Note um die Hälfte ihres Wertes. Scheinbar
methodisch kunstvoll wird diese Erläuterung
optisch ergänzt, etwa in folgenden Schritten:

Wir notieren anders als wir spielen.
(F. Couperin, 1717)

Wohl kaum jemand kommt auf die Idee, ein
Kleinkind zuerst die Schrift, sodann die Mutter-

sprache zu lehren. Im Musikunterricht, besonders
im Instrumentalunterricht ist aber die Methode

weit verbreitet, zuerst das System der Noten-
schrift zu lehren, um mit deren Hilfe dann die

klingenden Phänomene zu erzeugen.
Dabei stößt man allerdings auf verblüffende

Erscheinungen: Manche Schüler benennen die
Noten richtig und lesen Intervalle, Tonarten und
Akkorde korrekt aus der Notenschrift ab, ohne

eine Vorstellung davon zu besitzen, wie das
Notierte klingt. Es ist in gewissen Grenzen sogar
möglich, einen Generalbaß fehlerlos auszusetzen,
ohne eine Klangvorstellung vom Ergebnis zu
besitzen.

Um Musik erfassen und darstellen zu können,
muß offensichtlich zur Kenntnis des Noten-

systems etwas hinzutreten, was das System allein
nicht zureichend vermittelt. Musik ist mehr, als
ihr notierbarer Anteil uns mitteilt. Deshalb sollte

im Instrumentalunterricht in vielen Fällen das

klingende Erscheinungsbild im Vordergrund ste-
hen, nicht die Notation. Dies sei an einigen aus-
gewählten Beispielen erläutert.

a)

b) J 17 J _ 1

d) t-- 1L)_ -

Die punktierte Note

In der Praxis des Instrumentalunterrichts stößt

man beim Spiel nach Noten auf Schwierigkeiten,
die bei verschiedenen Schülern gleichermaßen
auftreten. Nehmen wir als Beispiel die punktierte
Note. Wie vermittelt man dieses Phänomen,

wenn ein Schüler den Rhythmus einfach nicht
erfaßt?

Weit verbreitet ist die Methode, den Rhyth-
mus zunächst vom Tonhöhenverlauf zu lösen

und ihn - vielleicht zu einem Grundschlag - zu

Beispiel 1

Diese Erklärung ist jedoch erst seit Anfang des
19. Jahrhunderts gültig. In der Barockzeit konnte
der Punkt den Notenwert je nach Zusammen-
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hang auch um mehr oder weniger als die Hälfte
verlängern. Die jeweils richtige Ausführung
wurde mündlich erläutert (Riemann 1967, 759).
Aus zahllosen Lehrbüchern der verschiedensten

Epochen geht hervor, daß der punktierte Rhyth-
mus in unzähligen Varianten gespielt wurde (Har-
noncourt 1982, 42).

Häufig wird auch der Wert des Punktes nicht
gespielt, sondern durch eine Pause ersetzt - etwa
bei Ouvertüren (Notenbeispiel 2a) oder bei scharf
artikulierten Rhythmen im rascheren Tempo
(Notenbeispiel 2b), dies auch in Musik des 19.
Jahrhunderts (z.B. in Streichquartetten von Schu-
bert und Schumann).

Bei gebundenen Punktierungen ist die in
Notenbeispiel 1 dargestellte Methode sehr wohl
sinnvoll, wobei auf den Schritt d verzichtet wer-
den kann:

Beispiel S

In allen Fällen scharf artikulierter Rhythmen mit
Pause (Notenbeispiel 2) ist es leichter, die einer
punktierten Note folgende oder vorausgehende
verkürzte Noten als Auftakt zur nächsten Note
zu verstehen. Die Notenschrift verschleiert dies

aber: Sie täuscht einen anderen Zusammenhang
vor.

Beispiel 2

Offensichtlich bedarf es einer gründlicheren
Analyse des Problems, bevor methodische
Schritte überlegt werden können.

Erscheinungsformen punktierter Noten

Vorgetäuschte Einheit (obere Klammer)Punktierte Noten haben - je nach ihrer Bedeu-

tung im musikalischen Zusammenhang - unter-
schiedliche Qualitäten, und je nach Qualität ist das
Problem anders, den Rhythmus richtig aus Noten
abzulesen. Am leichtesten dürfte wohl die punk-
tierte Note in Dreiergruppierungen zu erfassen
sein:

Musikalische Einheit (untere Klammer)

Beispiel 6

Diese Klarstellung hat für die Lehrmethode zur
Konsequenz, daß man punktierte Noten dieser
Art in solchen musikalischen Einheiten üben

sollte:
Beispiel 3

i) - (I.ir,gc Paus) 1
Beispiel 4

el (
In geraden Taktarten muß man zwischen gebun-
denen punktierten Rhythmen und scharf artiku-
lierten punktierten Rhythmen unterscheiden. Beispiel 7
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belebt, darunter sind Phrasierungt, Artikulation
(Keller 1955,12), Lautstärkegestaltung und Ago-
gik am ohrenfälligsten.
Wer das Notenbeispiel 9 (S. 320) mit einer

lebendigen Interpretation vergleicht, wird bemer-
ken, daß das System der Rhythmusnotation nur
die Einsatzabstände von Ton zu Ton exakt notiert

- einigermaßen exakt, denn Agogik verändert
auch diese -, die gespielte Tondauer entspricht
aber in den seltensten Fällen der notierten Dauer.

Dieser Sachverhalt kann sogar dazu führen, daß
jener Spieler „falsch" spielt, der sich exakt an die
notierte Dauer hält, ohne die Konvention3 zu
kennen. Es gibt sogar Fälle, wo die Konvention
der jeweiligen Zeit und Schule ein Abweichen von
den notierten Einsatzabständen verlangt.

Im Notenbeispiel 10 (S. 320) müssen die punk-
tierten Achtelnoten mit ihren Sechzehntelnoten

den Triolen angeglichen werden (Schmitz 1955,
19). Bach schreibt im Zwei-Viertel-Takt, weil er in
raschem Tempo einen betonten und einen unbe-
tonten Taktteil wünscht. Hätte er diesen Satz im

Sechs-Achtel-Takt notiert, wären nach den

Regeln seiner Zeit zwei verschieden starke Beto-
nungen (auf Eins und Vier) in ruhigerem Tempo
zu spielen (Harnoncourt 1984, 221).
Wer im Notenbeispiel 11(S. 320) die Achtelfol-

gen gleichmäßig spielt, zerstört den Blues-Cha-
rakter. Die geforderte Spielweise ist mit „Triolen-
charakter" ( ) nur annähernd
beschrieben. Schließlich ist der Blues primär
improvisierte Musik, die anfangs nie, später nur
unvollständig-unbeholfen in einer dem Blues
unangemessenen Notenschrift festgehalten
wurde.

In diesen und vielen ähnlichen Fällen täuscht

das Notenbild ein falsches Klangbild vor. Gibt es
dazu Entsprechungen im Bereich der Intervall-
notation?

Bei dieser Übungsweise trägt die theoretische
Erklärung, „der Punkt verlängert die Note um die
Hälfte ihres Wertes", nichts zur Verdeutlichung
bei.

Die Schreibweise in Notenbeispiel 7 macht
aber noch etwas anderes deutlich: Es ist nicht

sinnvoll, einen Schüler den Rhythmus aus der
schriftlichen Darstellung in dieser Form ablesen
zu lassen, denn die Notation täuscht eine zusätz-

liche Kompliziertheit vor. Es ist aber einem Schü-
ler leicht möglich, den im Notenbeispiel 7 notier-
ten Rhythmus nach Gehör nachzuspielen. Wenn
der Schüler das klingende Phänomen erfaßt hat -
und erst dann -, sollte ihm die entsprechende
Notation gezeigt werden:

Beispiel 8

Allerdings muß jetzt die Frage an den Schüler fol-
gen, worin sich denn das von ihm erzeugte Klang-
ereignis von der Notationsform unterscheidet,
nämlich durch die Artikulation, genauer: durch
die Pause, die den Wert des Punktes ersetzt.

Punktierte Noten kann ein Schüler also meist

leichter erfassen, wenn er den Rhythmus als klin-
gendes Phänomen in einem musikalischen
Zusammenhang hört und sodann nachspielt. Das
System der Rhythmusnotation wird sinnvoller-
weise erst in einem zweiten Schritt erläutert und

auf die dem Schüler jetzt bekannte Klanggestalt
bezogen. Gilt diese Forderung auch für andere
rhythmische Strukturen?

Einsatzabstand und Dauer

Die Darstellung einer scheinbar einfachen
Tonfolge wird von zahlreichen Komponenten

Sekunden und Terzen
' Phrasierung wird hier verstanden als Sinngliede-

rung in größere Formabschnitte.
2 Mit Artikulation ist die Bindung und Trennung

der Töne, somit die Ausgestaltung des einzelnen Tones
gemeint - vom Einschwingungsvorgang bis zu seinem
verkürzten oder unverkürzten Ende.

3 Die Kenntnis geschriebener und ungeschriebener
Gesetze der Interpretation wurden bei den Musikern
früherer Jahrhunderte als selbstverständlich vorausge-
setzt (Harnoncourt 1982, 41).

Unsere Tonhöhennotation verschleiert den

Unterschied zwischen Ganz- und Halbtonschrit-

ten. Sie täuscht gleich große Intervalle vor, wo sie
verschieden sind (Notenbeispiel 12) und umge-
kehrt (Notenbeispiel 13).

Das Notenbild täuscht gleich
große Intervalle vor, sie sind
aber verschieden groß. Beispiel 12
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Beispiel9 _
Jan van Eyck (ca. 1590-

41 rfrrr1rn

1657): Lus de mi alma, _ ffaJPjf1. Variation

‚ Allegro . _ - s _

.7 ' r

Flauto lraverso

Violino prineipale

J .

", o V

_ /f_ f.._f.. iG. ff• - a-

r

FI

Beispiel 10
Johann Sebastian Bach
(1685-1750): Branden-
burgisches Konzert Nr. 5,
3. Satz

1'
VI.pr.1

N

Cemb.

. e
s

C,

-

C G+ P7 C CO°C+ C'+

Beispiel 11: Blues ^

Das Notenbild täuscht ver-

schicdrn große Intervalle
vor, sie sind aber gleich groß. Beispiel 13

große Intervalle immer gleich abbildet, unabhän-
gig von Ausgangston und Tonart (Beispiel 14).

r
Wer einem Schüler den Unterschied zwischen

Ganz- und Halbtonschritten, zwischen kleinen

und großen Terzen über das Notensystem erklä-
ren will, erschwert ihm das Verständnis. Denn

erst die genaue Kenntnis des Systems klärt die
Täuschung auf.

Ein Schüler beherrscht die verschiedenen

Intervalle erst dann, wenn er sie in ihrer Klangqua-
lität unterscheiden, singend und spielend erzeu-
gen sowie mit den entsprechenden Begriffen rich-
tig benennen kann. Als optische Stütze hat sich
dabei die „Intervallschrift" bewährt, die gleich

a) große Sekunde + kleine Sekunde
= kleine Terz

S
b) kleine Sekunde + große Sekunde
= kleine Terz

Beispiel 14
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Bei dieser „Intervallschrift" stellt der Abstand von
Punktlinie zu Punktlinie einen Halbtonschritt dar.

Das System der traditionellen Tonhöhennota-
tion versteht ein Schüler erst dann, wenn er diese

Intervalle fehlerlos von jedem beliebigen Aus-
gangston aus in die Notenschrift übertragen sowie
aus ihr ablesen kann. Dies aber ist ein Lernschritt,

der besser vom Erlernen der Intervalle als klingen-
des Phänomen abgetrennt wird und diesem nach-
folgt.

sen Eindruck. Das notwendige Stilgefühl bildet
sich aber in der Regel erst durch Hörerfahrungen
in enger Verbindung mit Spielpraxis aus.

Die Bedeutung der Notenschrift

Die Entwicklung der abendländischen Noten-
schrift ist wesentlich von der Entwicklung der
abendländischen Musik bestimmt. Über eintau-

send Jahre hinweg hat man die klingende und
geschriebene Seinsweise der Musik als eine not-
wendige Einheit verstanden und behandelt.

Wer die Notenschrift nicht kennt, wer ihre

Entwicklung negiert, die sich immer nur den
musikalischen Notwendigkeiten anzupassen ver-
suchte, dem bleiben viele Zusammenhänge unse
rer abendländischen Musik verschlossen.

Die Bedeutung, die man der Notenschrift bei-
mißt, ist berechtigt. Diese Einschätzung darf uns
aber nicht zu der Gefahr verleiten, das Erlernen
des Systems der Notenschrift bereits für das
Erlernen der klingenden Musik zu halten.

Diese Einsicht hat zwei Folgen:
1. Man darf das Instrumentalspiel nicht auf jene

Bereiche begrenzen, die aus der Notenschrift
ablesbar oder in Notenschrift darstellbar sind.

Dies ist besonders wichtig im Anfangsunter-
richt.

2. Viele musikalische Phänomene sind über ihr

klingendes Erscheinungsbild leichter zugäng-
lich als über ihr Erscheinungsbild in der Noten-
schrift.

Im Vordergrund des Instrumentalunterrichts
stehe deshalb die Ausbildung einer Hörvorstel-
lung in Wechselwirkung mit der Ausbildung der
instrumentaltechnischen Fertigkeiten. Nur dann
können die Freiräume der Notenschrift angemes-
sen genutzt werden.

Musik und Notenschrift

Jede Übertragung von Akustischem ins
Optische ist unvollständig. Die Notation erfaßt
nur jenen Anteil der Musik, der sich in ihrem
System auf bestimmte Weise ausdrücken läßt.
Der nicht notierbare Anteil muß vom Interpreten
ergänzt werden. Deshalb wäre es falsch, sich aku-
stischen Phänomenen in jedem Fall über ihre
Notation zu nähern. Im Zentrum des Instrumen-

talunterrichts stehe die lebendige, klingende
Musik. Bei ihrer Vermittlung ist zu unterscheiden
zwischen den Schwierigkeiten des Hörens, des
Spielens und des Ablesens aus Noten. Man muß
nicht in erster Linie die Notenschrift erlernen,
sondern das, was in Noten aufgeschrieben ist.
Darüber hinaus muß jeder Instrumentalspieler
den Freiheitsraum der Notation erkennen und sti-

listisch angemessen nutzen können.

Notierte Musik - eine Gestaltungsaufgabe

Das Literaturspiel ist immer auch eine Gestal-
tungsaufgabe. Der Rahmen für eigenes Ausgestal-
ten erfordert bei Mozart ein anderes Wissen als bei

Schubert oder Brahms, setzt bei der Westside-

Story von Bernstein die Kenntnis anderer Kon-
ventionen voraus als bei den Streichquartetten
von Janäcek. Über das erforderliche Wissen und
Stilgefühl hinaus verbleibt ein jeweils anders aus-
zulotender Freiraum für den Interpreten.

Die Notation allein vermittelt dem Spieler die-
sen Freiraum nicht. Sie ermuntert ihn nicht einmal

zu Eigeninitiative; denn sie erweckt für ihn eher
den Eindruck, hier sei etwas Abgesichertes end-
gültig festgehalten.

Das jeweils erforderliche Wissen über die stili-
stisch angemessene Ausdeutung der Notation -
im Unterricht zu vermitteln - relativiert zwar die-

Literaturhinweise
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Hanns Wurz

Gruppenunterricht und Suzuki-Methode für Querflöte'

Gruppenunterricht erscheint an Musikschulen in der
Gestalt, daß zwei bis fünf Schüler (in der Regel drei
Schüler) gemeinsam eine Unterrichtseinheit lang von
einem Instrumentallehrer unterwiesen werden.

Wesentlicher Inhalt ist das Erlernen des Musizieren auf
dem Instrument (im Gegensatz z.B. zum Kammermu-
sikunterricht, bei dem das Zusammenspiel wesentlicher
Inhalt ist).

I. Einzel- oder Gruppenunterricht?

Unser Instrumentalunterricht ist traditionell

ganz überwiegend Einzelunterricht, wie er vor
allem vom freiberuflich tätigen Privatmusiklehrer
erteilt wird. Diese Unterrichtsform haben auch

die öffentlichen Musikschulen weitgehend über-
nommen, doch wird aus diesem Bereich zuneh-

mend die Forderung nach Gruppenunterricht -
vor allem für Anfänger - laut, wofür zwei ver-
schiedenartige Gründe genannt werden:2

Wie Schmitt betont, konnten nach Anlage und
Umfang des Modellversuchs keine repräsentati-
ven Ergebnisse oder gar Beweise gefunden wer-
den, wohl aber wertvolle Hinweise als Grundlage
für die weitere Arbeit, die man etwa folgenderma-
ßen kurz zusammenfassen kann:

- Er biete gegenüber dem Einzelunterricht päd-
agogische Vorteile;

- er biete gegenüber dem Einzelunterricht finan-
zielle Vorteile und könne zum Abbau von

Wartelisten beitragen.
a) Vorteile des Gruppenunterrichts

Sie liegen nach Schmitt vor allem in der Moti-
vation durch Vergleich und Zusammenspiels Der

Ich muß mich in dem hier gegebenen Rahmen
auf die pädagogischen Gesichtspunkte beschrän-
ken. ` Dieser Artikel ist - leicht gekürzt und redigiert -

dem Buch Quertlötenkunde. Ein Beitrag zur Methodik
und Didaktik des Querflötenspiels. Mit einem Vorwort
von Peter-Lukas Grafentnommen, das im Mai 1988 im
Verlag Dr. Klaus Piepenstock, Baden-Baden, erschie-
nen ist. Ein früherer Vorabdruck ist in TIBIA 3/1987, S.
491-498 veröffentlicht.

Z Vgl. in diesem Zusammenhang auch: Verband
deutscher Musikschulen e.V. (Hrsg.): Instrumentaler
Gruppenunterricht „Fortbildung vor Ort", Bonn 1985;
erweiterte Ausgabe 1986/87: Fortbildung vor Ort,
Instrumentaler Gruppenunterricht, Früh-Instrumental-
unterricht, Einzelaspekte der Musikalischen Früherzie-
hung und Musikalischen Grundausbildung, Bonn 1986.

I. Schmitt, Modellversuch „Instrumentaler Grup-
penuntemcht", Abschlußbericht (= Verband deutscher
Musikschulen e.V.). Bonn (o.J.).

4 Ebda., S. 2, Ziff. 1.3.
5 Ebda., S. 20, Ziff. 5.2.

1. Ergebnisse eines Modellversuchs

Der Verband deutscher Musikschulen e.V.

(VdM) hat bundesweit einen Modellversuch
„Instrumentaler Gruppenunterricht" durchge-
führt und etwa 1979 abgeschlossen. Hierüber liegt
der sorgfältige Abschlußbericht von Ingo Schmitt
vor.' Der Versuch lief ohne vorgegebenes Pro-
gramm, auch wurde nicht nach einzelnen Instru-
menten unterschieden. Es bestand zwischen den

beteiligten Instrumentallehrern keine Uberein-
stimmung darüber, was im sozialpsychologischen
Sinn ein echter Gruppenunterricht sei. Rein
begrifflich war man sich über folgende Definition
einig:4
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Schüler kann sein eigenes Können an dem seiner
Mitschüler messen. Im gemeinsamen Musizieren
werden Hemmungen - auch für das Einzelvor-
spiel - abgebaut. Umgekehrt werden Fähigkeit
und Bereitschaft zum Zusammenspiel, zur Inter-
aktion, zur gemeinsamen Problemlösung erhöht
und gegenseitige Hilfsbereitschaft geübt. Kreative
Eigenständigkeit einerseits, Einordnung in ein
Ganzes andererseits werden in das rechte Verhält-

nis gebracht. Damit wird - über den rein musika-
lischen Rahmen hinaus - die allgemeine Persön-
lichkeitsentwicklung gefördert. Und schließlich:
gemeinsames Musizieren macht Freude!

teile aber auszuschließen. Hierin scheint, so

Schmittb, der wesentliche, weil weiterführende
Hinweis des Modellversuchs zu bestehen.

Entgegen dem wohlabgewogenen Schlußbe-
richt Ingo Schmitts heißt es in der VdM-Druck-
schrift Instrumentaler Gruppenunterricht »Fort-
bildung vor Ort" über den Modellversuch kühn-
undifferenziert: Hier bestätigte sich, daß der
Gruppenunterricht gefördert werden kann und
muß.7 Offenbar setzt nun der VdM einseitig auf
die Förderung des Gruppenunterrichts, ohne den
„weiterführenden Hinweis" auf kombinierte

Unterrichtsformen und Ingo Schmitts deutliche
Vorbehalte zu den übrigen Ergebnissen des
Modellversuchs zu beachten. In der Aktion

Instrumentaler Gruppenunterricht „Fortbildung
vor Ort "werden Fortbildungsveranstaltungen für
Musikschullehrer in ihrer eigenen Musikschule
angeboten, was an sich eine gute Sache ist; es steht
zu hoffen, daß die Dozenten - alles erfahrene

Kollegen - das Thema auch im Sinne der Kombi-
nation angehen.

b) Nachteile und Probleme des Gruppenunter-
richts

Die spieltechnischen Fortschritte scheinen im
Einzelunterricht größer zu sein (ein nicht zu
unterschätzender Einwand!).

Die einzelnen Gruppenmitglieder müssen
nicht nur sozialpsychologisch zueinander passen,
sondern auch in ihrem musikalischen Können

etwa gleichwertig sein. Zu große Unterschiede
nivellieren und lähmen den Unterricht; zurückge-
bliebene Schüler fühlen sich überfordert, die

begabteren dagegen unterfordert; keinem von
ihnen kann sich der Lehrer ausreichend zuwen-

den. Es wird daher vielfach eine Durchlässigkeit
der Gruppen in zweierlei Hinsicht gefordert:
einerseits durch Wechsel von einer Gruppe zur
anderen, andererseits durch Wechsel vom Grup-
pen- zum Einzelunterricht und umgekehrt.

Allein daraus entstehen erhebliche organisato-
rische Schwierigkeiten. Sie erhöhen sich durch
vorübergehenden oder endgültigen Ausfall ein-
zelner Gruppenmitglieder, z.B. durch Krankheit,
Ortswechsel, zeitliche Verhinderung. Die Grup-
pen können, wie der Modellversuch gezeigt hat,
kaum über längere Zeit in derselben Besetzung
zusammengehalten werden.

Viele der am Versuch beteiligten Instrumental-
lehrer befürworten daher eine Kombination von

Einzel- und Gruppenunterricht, um die Vorteile
beider Unterrichtsformen zu vereinen, ihre Nach-

2. Versuch einer eigenen Stellungnahme

Lassen Sie mich mit dem Beispiel einer alltägli-
chen Unterrichtssituation beginnen: Sie haben
eine Gruppe von drei Anfängern zu unterrichten.
Ein Schüler hat große Schwierigkeiten mit dem
Ansatz, der zweite mit der rechten Hand, der

dritte mit dem Rhythmus; Ihre kurzen Hinweise
nützen nichts: jeder Schüler fällt sofort in seinen
Fehler zurück. - Was tun Sie? Die Antwort auf

diese Frage beantwortet zugleich die Frage nach
Möglichkeiten und Grenzen des Gruppenunter-
richts!

Sie haben zwei Möglichkeiten: Sie können ent-
weder weitermachen in der verwegenen Hoff-
nung, daß die Fehler von selbst verschwinden
werden; oder Sie können sich nacheinander und

getrennt um die Ansatzprobleme des einen, die
Haltungsprobleme des anderen und die Rhyth-
musprobleme des letzten Schülers kümmern,
während je zwei Schüler unbeschäftigt bleiben
(Einzelunterricht in der Gruppe!). Keiner der bei-
den Wege ist gangbar. Übrigens wird sich die
Situation allwöchentlich wiederholen. (Wir alle
wissen doch, daß wir an individuellen Schwierig-
keiten unserer Schüler oft beharrlich über lange
Zeiträume arbeiten müssen.) Ergebnis: Die Fort-

6 Ebda., S. 20 f., Ziff. 5.2.
Instrumentaler Gruppenunterricht, (Fußnote 2),

S. 5 oben.
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setzuni; des Unterrichts mit der Gruppe ist nicht
zu verantworten.

Obiges Beispiel ist typisch. Es entspricht unse-
rer täglichen Erfahrung, daß Schüler ihre Schwie-
rigkeiten je auf verschiedenen Gebieten haben.
Auch entwickelt sich bekanntlich der eine Schüler

gleichmäßig-linear, der andere in plötzlichen
Sprüngen (beides kann auch bei demselben Schü-
ler wechselnd der Fall sein), der eine kommt
schnell voran, der andere langsam. Für den guten
Lehrer muß immer die Einstellung aufdie beson-
deren Begabungsmerkmale des Schülers maßge-
bend... sein, sagt der VdM-Lehrplan Querflöte.8
Wie wollen Sie dieser Forderung im Gruppenun-
terricht - siehe oben - nachkommen?

Dabei habe ich im obigen Beispiel unterstellt,
daß Sie überhaupt alle Probleme Ihrer drei Schüler
erkennen. Das ist keineswegs selbstverständlich.
Trotz langjähriger Unterrichtspraxis muß ich
beim Anfänger sogar im Einzelunterricht noch
heute meine ungeteilte Aufmerksamkeit einset-
zen, um sich anbahnende Fehlhaltungen rechtzei-
tig zu bemerken. (In den großen Ferien schleichen
sie sich dann manchmal doch ein.) Diese Auf-
merksamkeit auf mehrere Schüler zu verteilen,
würde jedenfalls mich überfordern.

Aber gerade der Anfangsunterricht entschei-
det! Christoph Wagner - Mediziner und Musi-
ker, Leiter des Instituts für experimentelle Musik-
pädagogik der Musikhochschule Hannover - hat
festgestellt, daß sich ungünstige Stellungen auch
dann dauerhaft aufden Übungserfolg auswirken,
wenn sie nur zu Beginn des Lernens eingenom-
men ... werden, ja sogar dann, wenn die ungün-
stige Körperstellung nur während der ersten
Ubungsm in u t e n gegeben war. Mit Recht fol-
gert Wagner: Diese Untersuchung unterstreicht
die physiologische Problematik des Anfangsun-
terrichts und das hohe Maß an Verantwortung,
das dem Lehrer hier zufällt.9 Dem ist nichts hin-
zuzufügen.

Ich komme zu dem Ergebnis, daß die Grundla-
gen des Instrumentalspiels im Gruppenunterricht
nicht zuverlässig vermittelt werden können, son-
dern nur im Einzelunterricht.

Daneben und als Ergänzung ist der Gruppen-
unterricht aus den oben dargelegten Gründen
wertvoll. Ich könnte mir einen ein- bis zweimali-

gen monatlichen Gruppenunterricht zusätzlich

zum Einzelunterricht vorstellen. Damit sind wir

wieder bei der bereits erörterten kombinierten

Methode. Als Inhalt des Gruppenunterrichts
denke ich z.B. - ohne Anspruch auf Vollständig-
keit - an folgendes:
- Atemübungen;
- rhythmische Übungen, vor allem in wechseln-

dem Zusammenwirken;

- Haltungsübungen, z.B. Einpendeln auf die
Mitte;

- ein- und mehrstimmiges Zusammenspiel;
- Intervallhören durch Blattsingen;
- gegenseitiges Vor- und Nachspielen, auch

improvisatorisch.' °
Dadurch lassen sich auch ohne Prioritätenstreit

beide Lernziele der Musikpädagogik vereinbaren:
(Spitzen-)Leistung und künstlerisches Musizieren
als Beitrag zur Persönlichkeitsbildung und
Lebensqualität."

II. Die Suzuki-Methode12

1. Allgemeines

Die Methode ist benannt nach dem japanischen
Violinpädagogen Shinichi Suzuki, der sie entwik-
kelt hat. Er selbst nennt sie „Muttersprachen-
methode", weil er die Vorgänge beim Erlernen
der Muttersprache durch das Kleinkind auf jeden
Anfangsunterricht, insbesondere den Instrumen-
talunterricht übertragen möchte. Seine Methode
unterscheidet sich vom traditionellen Instrumen-

talunterricht in erster Linie durch die Einbezie-

Verband deutscher Musikschulen e.V. (Hrsg.):
Lehrplan Querflöte, Regensburg 1979, S. 6.

9 Chr. Wagner in: D. Wucher, H.-W. Berg u. W.
Träder (Hrsg.): Handbuch des Musikschul-Unterrichts,
Regensburg 1979, S. 163.

1° Hierzu bringe ich Vorschläge an anderer Stelle
meines Buches.

" I. Schmitt, Modellversuch „Instrumentaler Grup-
penunterricht", Abschlußbericht, S. 17 unter Hinweis
auf den Lernzielkatalog.

12 S. hierzu allgemein W. Starr: Die Suzuki-Vzolin-
Methode, Regensburg 1954; Verband deutscher Musik-
schulen e.V. (Hrsg.): Abschlußbericht zum Modellver-
such „Übertragung der Suzuki-Methode" (o.J.); Sh.
Suzuki: Erziehung ist Liebe, B-Hallaar 1975; T. Taka-
hashi: Suzuki Flute School, 5 Hefte, Tokyo 1971.
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hung sehr junger Schüler, was von seiten der
Eltern besondere Anteilnahme erfordert, heißt es
in der Suzuki-Violin-Methode von William

Starr' 3, die man als authentische Darstellung von
Suzukis Gedankengängen ansehen darf. Suzuki
beginnt den Violinunterricht bereits mit Drei- bis
Vierjährigen. Deshalb stützt er sich didaktisch u.a.
auf:

folgerichtig relativ spät eingeführt (auch die Mut-
tersprache erfaßt das Kind über das Ohr und lernt
sprechen, bevor es liest); im Unterricht soll
grundsätzlich auswendig gespielt werden.

2. Einzelunterricht/Gruppenunterricht

Grundlage der Suzuki-Methode - das kann
nicht genug betont werden - ist der Einzelunter-
richt, nicht der Gruppenunterricht. Nur läßt
Suzuki beim Einzelunterricht andere Schüler und

ihre Mütter zuhören. Auch hält er sich nicht starr

an eine bestimmte Unterrichtszeit; er paßt sie viel-
mehr den wechselnden Bedürfnissen der Schüler

elastisch an. Daraus erklärt sich wohl die bei uns

häufig anzutreffende Verwechslung von Suzuki-
Methode und Gruppenunterricht - so teilweise
auch beim deutschen Modellversuch (s.u.). Ganz
richtig heißt es dazu in der Suzuki-Violin-
Methode von Starr:' 6

a) die Mutter14

Zunächst lernt sie, unterwiesen vom Instru-

mentallehrer, zu spielen, bis das Kind - sie
nachahmend - ebenfalls spielen will. (Für das
Kind steht eine entsprechend kleine Geige zur
Verfügung.) Dann beginnt, stets in Gegenwart
der Mutter, der Instrumentalunterricht für das

Kind. Die Mutter bleibt für längere Zeit - unter
ständiger Anleitung des Instrumentallehrers - die
Hauslehrerin ihres Kindes.

b) Tonträger (Schallplatten, Tonband)
Manche, die Gruppen von jungenjapanischen Suzu-

kischiilern zusammenspielen gesehen haben, sind irr-
tümlich zu dem Schluß gekommen, die Suzukemethode
bestehe hauptsächlich aus Gruppenunterricht. Obwohl
Suzuki eine bestimmte Art von Gruppenunterricht
befürwortet, liegt im Einzelunterricht der Kern seiner
Methode.

Und noch ein weiteres Zitats' soll dies belegen:

Suzukis Musikeraiehungsmethode wird als die effek-
tivste Art der Erziehung vieler kleiner Kinder begrüßt,
doch ihr eigentlicher Erfolg kommt daher, daß sie an
die Bedürfnisse des Kindes angepaßt ist, da ja jedes seine
eigene Entwicklungsgeschwindigkeit hat.

Als Ergänzung des Einzelunterrichts - nicht
als Ersatz dafür - gibt Suzuki ein- bis zweimal
monatlich einen sogenannten Gruppenunterricht.
Er unterscheidet sich nach Gestaltung und Lern-
ziel wesentlich vom Einzelunterricht: Übungen in
Rhythmus, Notenlesen und Musiktheorie wech-
seln mit gemeinsamem Spiel aller Gruppen, aber
auch mit Duo-, Trio- und Einzelvorspiel. Einge-
streut werden auch zahlreiche Musik-Spiele,
z.B.' S

Der Schüler, sei er Anfänger oder Fortgeschrit-
tener, darf ein Stück erst dann spielen, wenn er es
durch ständiges Hören in sich aufgenommen hat.
Er hört es daher viele Stunden lang - auch bei
ganz anderen Beschäftigungen. Das gilt für das
Anfängerstück Morgen kommt der Weihnachts-
mann (=ah, vous dirai je, maman = twinkle,
twinkle, little Star) ebenso wie für das a-Moll-
Konzert von J. S. Bach. '55 Das Notenlesen wird

13 W. Starr: Die Suzuki-Violin-Methode, Regens-
burg 1984.

'4 Natürlich kann (könnte) es auch der Vater sein.
' 5 Hier wäre kritisch zu fragen, ob es der Kreativität

dient, wenn der Schüler nicht nur die Tonfolge, son-
dern auch eine bestimmte Interpretation, die damit für
ihn allgemeingültig wird, sklavisch nachahmt. - Frei-
lich war Lernen in Japan stets mehr als bei uns imitatori-
sches Lernen (s. hierzu L. Abegg: Ostasien denkt
anders, München 1970, S. 294-299), wie ja überhaupt
Imitation in Japan eine große Rolle spielt: von der Über-
nahme der Bilderschrift (China) bis zur - leider - kri-
tiklosen Rezeption westlicher Kultur und Zivilisation
seit der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts. - Übrigens
berichtet Aurele Nicolet, geb.1926: Wirhatten in unse-
rer Familie weder Radio noch Schallplatten (R. Müller
(Hrsg.): Gespräche mit Flötisten 1, Bern 19852, S. 75).

16 W. Starr: Die Suzuki-Violin-Methode, S. 24.
' Ebda., S. 31.
'g Ebda., S. 47f.

- Tongebung. Dies kann mit der ganzen Gruppe geübt
werden, aber es ist besser für das Tongefühl, wenn
die Schüler einzeln nacheinander spielen und sich
gegenseitig aufmerksam zuhören.

- Die Kinder halten die Bögen mit aufwärtsgekehrter
Spitze vorsich. Wenn das Klavier einen Marsch oder
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ders kontrovers aus." Der Lachbereichsleiter für

Querflöte sah sich - im Gegensatz zu den Leitern
der drei anderen Fachbereiche - außerstande,
einen Abschlußbericht zu formulieren. In einem

Kurzprotokoll stellte an seiner Stelle Hans-Joa-
chim Vetter fest, vorläufig seien keine konkreten
Ergebnisse zu nennen, weil die zugrunde liegende
Schule nicht brauchbar sei.23 Sieht man sich die

Stellungnahmen der Lehrkräfte und das Gesamt-
bild der Ergebnisse an, dürften die besonderen
Schwierigkeiten bei der Flöte - abgesehen vom
mangelhaften Unterrichtsmaterial24 - folgende
Gründe haben:

- Auch in Japan scheinen ausreichende positive
Erfahrungen zu fehlen. Sie beschränken sich
wohl auf eine einzige Lehrkraft, nämlich den
Verfasser der betreffenden Flötenschule24, die
jedenfalls nicht den Beifall der deutschen Kolle-
gen gefunden hat.25

- Der Kern von Suzukis Lehrweise, die „Mutter-

sprachenmethode", ist für Drei- bis Vierjährige
entwickelt worden. Die unterste Altersgrenze
für Querflöte liegt m. E. aber bei etwa sieben
Jahren26; auch beim deutschen Modellversuch
standen die jüngsten Schüler in diesem Alter,
die meisten waren aber älter.Z' Damit war die

„Muttersprachenmethode" unanwendbar.
Folgerichtig entfiel die Rolle der Mutter als
Begleitperson und Hauslehrerin. (Auch in
Japan werden die Mütter von Flötenschülern

c/a llei'ra con Suzuki spielt, bew ei'eu sie mit ile»;
‚heu rm die Bogen nach oben und unten LL ic

ein Tasnbourmajor.
- Die Kinder stellen sich in Paaren einander gegen-

über. Sie spielen Twinkle, wobei sie sich bei allen
leeren Saiten die Hände schütteln.

Damit wird klar: Dieser Gruppenunterricht ist
eine Form mit wechselndem Inhalt. Er dient der

Vertiefung, dem Leistungsvergleich, der Vermitt-
lung allgemeiner Musiklehre - vor allem aber der
Motivation durch gemeinsames Musizieren; so
fühlen sich die Anfänger kraftvoll mitgetragen,
wenn die Fortgeschrittenen die Anfangsstücke
mitspielen. Vor allem: Suzuki vermittelt die tech-
nischen Grundlagen des Instrumentalspiels
gerade nicht im Gruppenunterricht; nicht
umsonst steht in der Suzuki-Violin-Methode der

Satz:' 9

Suzuki ist derfesten Ansicht, daß der Lehrer nur
ein einziges technisches Problem zur gleichen Zeit
durchnehmen sollte.

Gruppenunterricht bei Suzuki ist aber auch,
wie jetzt deutlich sein sollte, nicht das, was man
bei uns in etwa unter Gruppenunterricht versteht
(s.o.). Wenn wir über Gruppenunterricht disku-
tieren, müssen wir daher stets zuvor Begriff und
Inhalt dieser Unterrichtsform definieren; sonst
reden wir aneinander vorbei.

3. Suzuki-Methode im Querflötenunterricht?

In den Jahren 1976 bis 1979 hat der Verband
deutscher Musikschulen e.V. (VdM) einen
umfangreichen Modellversuch „Übertragung der
Suzuki-Methode" durchgeführt und einen umfas-
senden Abschlußbericht vorgelegt.20 Der Versuch
bezog sich auf Violine, Violoncello, Klavier und
Querflöte; für die gleichen Instrumente wird auch
in Japan Unterricht unter Berufung auf die
Suzuki-Methode erteilt.2'

Der deutsche Modellversuch hat für die Fächer

Violine, Violoncello und Klavier Ergebnisse
gebracht, die - trotz interessanter Einschränkun-
gen im einzelnen - insgesamt eine positive Ten-
denz zeigen, vor allem im Fach Violine, für die ja
die Methode auch ursprünglich entwickelt ist.
Ganz anders im Fach Querflöte: Die Stellungnah-
men der beteiligten Flötenlehrer fielen beson-

' 9 Ebda., S. 27

20 Verband deutscher Musikschulen e.V. (Hrsg.):
Abschlußbericht zum Modellversuch „ Übertragung der
Suzuki-Methode" (o.J.).

21 Ebda., A.1.3.3.
22 Ebda., A.4.2.4.9
23 Ebda., B.4.
24 T. Takahashi: Suzuki Flute School, 5 Hefte

Tokyo 1971.-Ich habe die Schule durchgesehen; sie ist
mindestens für europäische Verhältnisse m.E. unge-
eignet.

25 Abschlußbericht zum Modellversuch, A.4.2.4.
zb Auf dieses Problem gehe ich an anderer Stelle

meines Buches - unter Berücksichtigung u.a. von Kör-
pergröße und Anfängerflöten, Atemvolumen und
Zahnentwicklung - ausführlich ein.

27 Abschlußbericht zum Modellversuch, A.4.2.4.1.
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nicht in den Unterricht einbezogen.28) Was
besondere Anfängerinstrumente betrifft, wurde
nur die Es-Flöte diskutiert (und verworfen); Flö-
ten mit U-Kopf sind anscheinend nicht verwendet
worden.29

- Im Fach Flöte fehlten im Vergleich zur Violine
(noch) die großen Schülerzahlen als Vorausset-
zung für ein repräsentatives Ergebnis; das galt
für Japan ebenso wie für Deutschland und
USA.30

- Die beteiligten deutschen Kollegen hatten
keine genügende Informationsgrundlage: Das
Material für Violine war für sie unbrauchbar,
das Flötenmaterial nicht ausreichend.3'

- Einige haben offenbar die Suzuki-Methode mit
Gruppenunterricht verwechselt, wie sich aus
folgendem Zitat ergibt:

Dazu muß gesagt werden, daß ein hoher Anteil der
Schüler des Querflötenunterrichts nach Suzuki in den

ersten drei Monaten den Unterricht aus verschiedenen

Gründen abbricht. Einige der 3er Gruppen werden
damit zum Einzelunterricht zwangsliiucfg umfunktio-
niert.32 (Hervorhebungen vom Verf.)

Dieser Irrtum wundert mich deshalb, weil auf

der Ebene der wissenschaftlichen Begleitung die
Begriffe klar waren;33 der entsprechende Einlei-
tungstext ersetzt sogar - wohl bewußt - den
Begriff „Gruppenunterricht" durch „Ensemble-
spiel".34 Trotzdem ist es der wissenschaftlichen
Begleitung nicht gelungen, grundlegende Fehlin-
formationen einiger Flötenlehrer zu verhindern.

4. Ausblick

Zur Zeit laufen noch weitere Bestrebungen,
wenn nicht die ganze Suzuki-Methode, so doch
einige Elemente daraus für den Flötenunterricht
fruchtbar zu machen. Ich selbst denke dabei an die

klare Abgrenzung von Einzelunterricht (als
Grundlage) und Gruppenspiel (als Ergänzung),
an die konkreten Anregungen für eben dieses
Gruppenspiel, vor allem aber an eine gewisse
Unabhängigkeit vom geschriebenen Notentext,
also an akustisches statt nur visuelles Lernen, das,

wie mir immer klarer wird, zu sehr Grundlage
unseres gesamten Instrumentalunterrichts gewor-
den ist.35 Ein weiterer Erfahrungsbericht ist bisher
nicht erschienen, wie mir der VdM im November

1987 auf Anfrage mitgeteilt hat.

zS Ebda., A.1.3.6.
29 Ebda., A.4.2.4.3.
3o Ebda., A.4.2.4.5. a.E.
31 Ebda., A.4.2.4.3.; 4.2.4.4.; 4.2.4.9.

32 Ebda., A.4.2.4.8 (und Fußn. 1 dort)
33 Ebda., A.1.3.1.
3a Ebda., A.1.3.8.
35 Mit diesem Fragenkreis beschäftige ich mich in

meinem Buch in den Abschnitten über Lempsycholo-
gie, Auswendigspiel und Improvisation.

Beate Zelinsky und David Smeyers

Neue Musik, die aufhorchen läßt - „Rituals for Clarinet Duo" von

Bojidar Dimov

Die meisten Klarinettisten beschäftigen sich in
ihrer Laufbahn irgendwann einmal mit der Sparte
Klarinettenduo, und sei es nur zum eigenen Ver-
gnügen. Häufig wird dabei die 1918 von Francis
Poulenc komponierte Sonata for two clarinets
noch im Bereich der Neuen Musik eingeordnet,
obwohl sie sowohl vom Stil als auch vom Entste-

hungsjahr her schon lange nicht mehr neu zu nen-
nen ist.

Da fast alle klassischen Duos von den derzeiti-

gen Klarinettenvirtuosen für sich selbst bzw.
sogar für musikalische Laien geschrieben wurden,
sind diese Werke vom kompositorischen Stand-
punkt aus nicht immer hoch anzusiedeln. Gerade
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deshalb müßte es eigentlich für den heutigen Kla-
rinettisten reizvoll sein, in das Repertoirespek-
trum auch die neuesten Werke miteinzubeziehen.

In den letzten Jahren sind eine Reihe von sehr
verschiedenartigen, wirklich neuen Duos entstan-
den, die leider weitgehend unbekannt geblieben
sind. Eines davon möchten wir in diesem Artikel

vorstellen, die Rituals for Clarinet Duo - a work
in progress von Bojidar Dimov.

Der deutsche Komponist Bojidar Dimov
wurde 1939 im bulgarischen Lom an der Donau
geboren und kam nach dem Studium in Sofia und
Wien 1968 nach Köln, wo er seitdem lebt. 1970

gründete er das von ihm geleitete Ensemble „trial
and error", 1972 das Praktikum für Neue Musik

und 1980 das Jugendensemble für Neue Musik,
die beiden letzten an der Rheinischen Musik-

schule. Sein kompositorisches Werk erstreckt sich
über alle musikalischen Bereiche, von der Kam-
mermusik über Chor- und Orchesterwerke bis

zur Oper.
Seit 1980 entstanden eine Reihe von Werken,

die alle den Titel „Rituals" tragen: Piano Rituals,
Rituals for String Quartet, Trio Rituals und
schließlich 1985 die Rituals for Clarinet Duo. Die-
ses ursprünglich als Vorarbeit zu einem größeren
Werk für Vokalquintett und Klarinettenduo,
nämlich den 1986 vollendeten Hymnen der
Sirene, gedachte Stück hat sich schließlich zur
eigenen Komposition verselbständigt und ist nach
der Uraufführung im Mai 1985 in Rom von uns
häufig und immer mit großem Publikumsanklang
gespielt worden.

Da Dimov vor diesem Werk nur für die im

Orchester üblichen Instrumente der Klarinetten-

familie, nämlich für Es-, B- und Baß-Klarinette

komponiert hatte, ließ er sich zu Beginn der
Arbeit am Duo von uns die gesamte Klarinetten-
familie vorführen. Zuletzt fiel seine Wahl für den

ersten Spieler auf Hoch-As und Es-Klarinette, für
den zweiten Spieler auf Kontrabaß-, Baß- und B-
Klarinette. Da es sowohl für die Hoch-As als auch

für die Kontrabaßklarinette so gut wie keine Kam-
mermusikliteratur gibt, stellt dieses Werk gerade
in dieser Hinsicht eine erfreuliche Erweiterung
des Repertoires dar.

In diesem Zusammenhang ist es vielleicht
interessant, ins Gedächtnis zu rufen, was Arnold

Schönberg schon 1924 in seinem Essay Die

Zukunft der Orchesterinstrumente über die
Hoch-As-Klarinette sagt:
Die Klarinetten in Es und D, insbesondere aber

die As-Klarinette, werden große Zukunft haben,
sobald sich die ersten Bläser mehr damit befassen
werden.' (Hervorhebung durch die Autoren.)

Auch der Kontrabaßklarinette verhalf Schön-

berg zu einiger Bekanntheit, indem er sie in drei
seiner Werke, nämlich in den Fünf Orchester-
stücken, op. 16, den Vier Liedern, op. 22 und
Moses und Aron einsetzte.

Dimov, der es als eine Grundintention seines

kompositorischen Schaffens bezeichnet, verbin-
dend, grenzüberschreitend, Lebensräume des
Geistes und der Empfindung erweiternd zu wir-
ken, sah in der Wahl der extremen Instrumente

die Möglichkeit - kontrastierend oder in Über-
gängen -‚ weite und enge Tonräume mit großer
Plastizität aufeinander zu beziehen.2

Eine andere Idee, die Dimov werkübergreifend
beschäftigt, am ausgeprägtesten in seiner Tanz-
oper Alexander oder die Hochzeit von Susa, ist
die Vereinigung von Orient und Okzident, was
im Klarinettenduo durch die Verknüpfung bzw.
Gegenüberstellung orientalischer und okzidenta-
ler Lied- und Tanzarchetypen3 zum Ausdruck
kommt. In der Musik Dimovs ist die östliche

Musik melismatisch reicher verziert und durch

wellenartiges Abwechseln der Instrumente im
Fluß der Melodik charakterisiert, die okzidentale

Musik dagegen ist durch eine deutliche Zeitgliede-
rung mit Taktschwerpunkten und meist gleich-
zeitiges Musizieren gekennzeichnet. Diese beiden
an sich konträren Musikrichtungen folgen am
Anfang des Duos in deutlicher Trennung auf-
einander. Nach und nach verschwinden die Über-

gänge, bzw. in den einzelnen Stimmen stehen sich
die beiden Stile gegenüber.

An dieser Stelle sollen einige Hinweise zur spe-
ziellen Notation Dimovs folgen. Der Komponist
entwickelte für sich persönlich eine Notation, der

' Arnold Schönberg: Stil und Gedanke, Aufsätze zur
Musik, herausgegeben von Ivan Vojtech, Frankfurt am
Main 1976.

z Bojidar Dimov: Programmnotizen zu „Ritualsfor
Clarinet Duo", Köln 1985.

3 Ebda.
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er in allen seinen Kompositionen treu bleibt. Häu-
fig kommt es vor, daß ein melodisch und rhyth-
misch gleichbleibendes Motiv, von Dimov
„Modell" genannt, in variierendem Tempo wie-
derholt wird, was bei Accelerando mit einer auf-

steigenden, bei Ritardando mit einer fallenden
Linie gekennzeichnet ist, bei einem in sich
schwankenden Tempo mit einer geschlängelten
Linie.

zunächst am Anfang des Stückes eher als zusätzli-
cher Klangfarbeneffekt, später als selbständiges
Element im musikalischen Sinn - der Wortsinn

der meist bulgarischen Textfragmente ist für das
Verständnis des Stückes unwichtig. Ohne Zweifel
trägt die Sprache zur Verdichtung der Spannung
und zur Ausdruckssteigerung bei.

Der Ablauf des Stuckes folgt, wie der Titel
andeutet, einem geordneten Schema, das sich in
einen Prolog und sechs nahtlos ineinander über-
gehende Rituale gliedern läßt. Das Werk dauert
übrigens ca. 12 Minuten.

Im Prolog wird die Septime, sowohl die große
als auch die kleine Septime, als bestimmendes
Intervall des Stückes eingeführt, außerdem der
5/4-Takt als rhythmische Zelle, aus der sich im
Verlauf des Stückes alle weiteren rhythmischen
Modelle entwickeln. Im folgenden beleuchtet
Dimov in jedem Ritual einen anderen Aspekt sei-
ner Hauptidee, der Vereinigung von Orient und
Okzident. Im ersten Ritual dominiert über einer

statischen Begleitung durch die Kontrabaßklari-
nette (zuerst im 5/16-, dann im 9/16-Takt) die
gesanglich fließende, rhythmisch freischwebende
Melodie der Es-Klarinette. Eine tanzähnliche

Form wird im zweiten, dem kürzesten Ritual

erreicht, doch gerade als der Rhythmus durch das
Fußstampfen der Oberstimme gewissermaßen
gefestigt wird, hört der Tanz schon wieder auf
und mündet ins dritte Ritual. Hier zeigen glei-
tende Glissandi und das Fehlen jeglichen Metrums
Facetten des Orients (Bsp. 3).

Im krassen Gegensatz dazu steht das vierte
Ritual mit einem wilden Tanz, in dem gegen Ende
die Melodik vollends dem Rhythmus weichen
muß (Bsp. 4).

Bezüge zum dritten Ritual weist das folgende
fünfte Ritual auf, wobei statt der Glissandi Triller

und Vorschlagsketten eingewoben sind und beim
Zuhörer den Eindruck von Vogelgesang hervor-
rufen.

Das sechste und letzte Ritual ist ein ausgedehn-
ter ekstatischer Dialog zwischen Hoch-As- und
Kontrabaßklarinette. Dimov stellt hier metrisierte

Abschnitte, in denen das Metrum durch starke

Rubati gewissermaßen zerstört wird, Abschnitten
gegenüber, die eine feste metrische Verankerung
haben. Ist hier die Zusammenführung zweier
Welten zu Emden?

im Tempo gleichbleibend

j beschleunigend

verlangsamend

im Tempo schwankend (rubato);

Beispiel Nr. 1

Auch für die Dynamik entwickelte Dimov ein
eigenes System, daß dem Spieler zwar Richtlinien
gibt, ihn aber nicht total festlegt. Je mehr dieser
Variablen zusammentreffen, desto größer ist der
interpretatorische Freiraum, der dem Spieler
überlassen bleibt. Im Klarinettenduo kommen

dazu noch die Multiphonic-Klänge, die in ihrer
ungefähren Höhe und Bandbreite durch verschie-
dene Symbole angegeben sind. Jeder Spieler muß
jedoch für sich auf seinem Instrument die passen-
den Klänge aussuchen.

0 kleinste Dichte, sehr leicht, transparent;

Q mittlere Dichte;

1 größte Dichte, rauh, aggressiv.

Beispiel Nr. 2

In der Kontrabaßklarinettenpartie gibt es am
Anfang und auch am Ende außerdem einige Mul-
tiphonic-Klänge, deren Grundton festgelegt ist.

Seine Tonsprache erweitert Dimov schließlich
noch durch Vierteltöne, Portamenti, Vibrati, Flat-

terzunge, gleichzeitiges Singen, Spielen und Fuß-
stampfen im Rhythmus eines bulgarischen
Bauerntanzes. Alle diese Elemente werden als

Ausdrucksmittel eingesetzt. Dazu gehört letztlich
auch der Einsatz von Sprache bzw. Sprachfetzen,
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Ballklari-

nette in B

Beispiel 3

.Lea. 9s

£s-Kl.

Bafkl.

J

Beispiel 4

no

As-Hl. ^ - .-
f

-u::*
C

m

b ..

2

Yf3 p ------- -
MontrabaB- 1(1.

Beispiel 5

Das Werk endet mit einer Kombination von

Instrumenten und Stimmen, wobei die Stimmen

sozusagen den weiten Klangraum, der durch das
große Intervall d" bis Kontra-B - ein Intervall
von über sechs Oktaven - zwischen Hoch-As-

und Kontrabaßklarinette gespannt wird, beleben
und bewohnen. Das abschließende Vierteltonglis-
sando der oberen Singstimme verschiebt noch

einmal die erreichte Harmonie in einen Sept-
akkord, der zwischen Dur und Moll schwebt, und

setzt damit ein Fragezeichen an das Ende des
Stückes. Das Hauptziel Dimovs, die Überbrük-
kung und Aufhebung von Gegensätzen, ist späte-
stens in diesem vierstimmigen Schlußsatz
erreicht. (Bsp. 5).

2 Unterrichtsklassiker revidiert!

Das Spiel auf der Sopranblockflöte (oder Tenorblockflöte). Teil I, herausge-
geben von Helmut Mönkemeyer. Ed. Nr. 2006. DM 14,50

Handleitung für das Spiel der Altblockflöte. Teil I: Grundlehrgang, herausge-
geben von Helmut Mönkemeyer. Ed. Nr. 2033. DM 14,50

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE
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Manfred Brach

Alte Traversflöten maßanalytisch untersucht

im Keim viel von der nachfolgenden Entwicklung
im Traversflötenbau vorwegnimmt.z

Was er ordnet, das ist löblich und herrlich
(Psalm 111/3)

Aber kann wohl irgend etwas ohne Ordnung schön
seyn? (i J. Quana 1759)

1 +

Der Leipziger Musikwissenschaftler Dr. Her-
bert Heyde hat in seinem Buch Musikinstrumen-
tenbau1 überzeugend dargelegt, welche funda-
mentale Rolle proportionale Erwägungen im
gesamten europäischen Musikinstrumentenbau
seit der Renaissance gespielt haben, natürlich auch
im Traversflötenbau.

So kann man schon für das 16. Jahrhundert
(nach einer Querflöte des Claude Rafi aus Lyon
zu urteilen) ein Gliederungssystem vermuten, das

Rafi hat vermutlich an den Anfang seines Flö-
tenentwurfs zwei alte Zahlenreihen gestellt, aus
deren Zahlenmaterial er alle erforderlichen Pro-

portionen bestreitet:
1-2-3-5-8-13 1-3-4-7-11

Die Hauptteilung ist sinngemäß 5:8:13; die
Kopfteilung 2:3:5; die Grifflochspanne, der
Abstand vom Mundloch bis zum Grifflochzen-

trum und der Mundlochabstand selbst stehen in

einem klaren Verhältnis zueinander, nämlich
4:7:11. Dabei bleibt unklar, ob bei der Gesamt-

länge oder beim Mundlochabstand angesetzt

1 Grundlegend für alle angeschnittenen Fragen ist
Herbert Heyde: Musikinstrumentenbau, Leipzig 1986.

Z Heyde, S. 173.
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wird, welche Reihe also primär ist. Das 13-fache
Grundmaß erbringt die Gesamtlänge der Flöte.
Sie ist eine Ganzheit, am Anfang steht immer die
Einheit, ihr ordnen sich die Teile ein und unter.

Es scheint also das Anliegen der alten Flöten-
bauer in ihrer „pythagoräischen Denkgesinnung"
(Heyde) gewesen zu sein, immer klare Verhält-
nisse zu schaffen, die vier Stücke der Traversflöte

der Barockzeit „proportionierlich" einander
zuzuordnen. Sie erstrebten einfache Brüche oder

Teilungen nach dem Goldenen Schnitt! Bei der
Gliederung der Traversflöte kamen ganz unter-
schiedliche Ansätze zur Geltung: so konnte man
ausgehen von der Gesamtlänge, der Mundloch-
lage oder der klingenden Rohrlänge (Distanz vom
Kork bis Rohrende). Alten Zahlenreihen oder
einem bestimmten Grundmaß (modulus) hatte
man bei den Entwürfen normative Bedeutung
beigemessen.

Die Maßanalyse zeigt, daß die Quantzflöte
5076 zweideutig ist!

1. Deutung: Nimmt man die Flöte mit dem länge-
ren Kopfstück und dem zentralen Mittelstück
M,(III), dann ist die Hauptteilung nach dem Gol-
denen Schnitt durchgeführt.

227

401/_174
649Z / 138 MA e GL ne(Probe für Goldenen

248 110 Schnitt)

2. Deutung: Mit dem kürzeren Kopfstück und
dem längsten Wechselstück aber erreichen wir das
Maß einer 28-Zoll-Flöte (660,8 mm) und die
schöne Proportion 3:5:8

X224
660 3_-412
\ X138

248 X110
A. Für Maßanalysen bei barocken Traversflöten
bietet die Quantzflöte Berlin 5076 einen interes-
santen Ausganspunkt, denn sie ist mit zwei Kopf-
stücken und fünf Wechselstücken überliefert.3 Setzt man, da Quantz über Dresden nach Pots-

dam kommt, sächsisches Zollmaß4 voraus, so ent-

hüllt die 2. Deutung ganz klare Proportionen! Die
äußere Rohrgliederung der Quantzflöte wäre
dann

Kopfstück oberes unteres Fuß

Mittelstück Mittelstück

=K =M, =M2 =F

in a) 227 188 M1 (I) 138 110

mm b) 224 181 M, (II)

174 M, (III)

167 M, (IV)

160 M, (V)

nach alter Maßeinheit (Zoll):

1/2"

-171/2" 8„
28" /55/6"

10 1/2"42/3"
MA = maior GL = Gesamt- mi = minor

länge nach heutiger Maßeinheit (mm):

224,2

413,8660 188,8
137,\ /137,6

247'8 X110,1

Die Übersicht über die Maßverhältnisse wird

durchgehend nach diesem Schema gegeben:

/K
GL MA M

MZ

mi F
' Quantz-Traverso Preußischer Kulturbesitz Berlin

Nr. 5076; Meßdaten von Wolfgang Rauch und Jean-
Fran ois Beaudin 1983; 1000 Berlin, Tiergartenstr. 1;
dgl. Kirst 4895.

+ Sächsisches Zol rnaß: 1 Fuß (1') = 283,2 mm
1 Zoll (1") = 23,6 mm
1 Linie (1") = 1,96 mm

Mi Mz P

MA mi
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nach Linienmaß: uns, das „Urmodell", in tiefer französischer Stim-

mung? Dann wären die kürzeren Wechselstücke
vielleicht jüngeren Datums, lediglich nachge-
reicht, Zugeständnisse an einen sich wandelnden
Geschmack und an Erfordernisse des späteren 18.
Jahrhunderts? Dann gehörte die Berliner Quantz-
flöte eher in die Nähe der Hotteterre-Flöte?

114"'

__210,,,_ 96"
336"'

\126,,,

als Zahlentafel dargestellt (vereinfacht auf halbe
Werte):

Wir können nunmehr abschließend fragen:
wie ist die Quantzflöte entworfen?

Der Erbauer geht aus von der Gesamtlänge
28", die er unterteilt im Verhältnis 13:15:28. Der

dadurch gewonnene Teilungspunkt wird als ober-
stes Griffloch L, Bezugspunkt für alle weiteren
Schritte!

Die Distanz von ihm bis zum Mundloch (ML)
wird bestimmt mit 2/3 mal 15", die Distanz bis

zum untersten Griffloch Lb (Grifflochspanne) mit
1/3 mal 28".

Vom Fußende bis zum Kopfstück reicht die
doppelte Grifflochspanne. Das Grifflochzentrum
scheint bei diesem Entwurf keine Rolle zu spielen.

/57
105 48

168\ /35
63 _28

Multipliziert man eine Zahl der Zahlentafel mit
dem Grundwert (modulus) von 1/6", so ergibt sich
sogleich die genaue Länge in Zoll.

als proportionales Schema:

3x19

/5x21=3x3516:19:353x16

8x21\:8 5x73x21=9x 7"""i5:9
4 x 7

Bildet man bei der Quantzflöte die Relation

M, + MZ =48_+ 35
F 28

so erhält man die für die Bestimmung der Fuß-
länge wichtige Richtzahl 2,96 (s.u.); da aber
Quantz den Registerfuß5 ablehnte, so benutzte
er zu allen Wechselstücken das Fußstück von 110

mm Länge unverändert.
Die 2. Deutung des Zahlenmaterials führt also

zu einer „durchproportionierten" Traversflöte!
Haben wir damit die eigentliche Quantzflöte vor

se■ '

- 4j" * As• 1

.•• "1 • • 5• • +•a• • s

Um überprüfen zu können, ob die Maßanalyse
der Quantzflöte stimmig ist, seien die Meßdaten
und ihre Deutung in einer Übersicht zusammen-
gefaßt (vgl. Übersicht I).

B. Für meine weiteren maßanalytischen Versuche
standen mir drei alte Potsdamer Traversflöten zur

Verfügung, die alle mehr oder weniger der
Quantztradition zuzurechnen sindb. Hier sei kurz
eine Buchsbaumflöte von Johann Gottlieb Freyer,
dem Stiefsohn und Werkstattnachfolger von Kirst
vorgeführt; sie ist einklappig, hat vier Wechsel-
stücke, aber keinen Fußauszug.

5 Registerfuß = Flötenfuß, der ausziehbar ist „wie
eine Nadelbüchse" (Quantz).

6 1. Buchsbaumflöte von J. G. Freyer; 2. Ebenholz-
flöte Freyer & Martin (vierklappig: drei Wechselstücke;
kein Fußauszug); 3. Buchsbaumflöte Kirst (Fußauszug;
vierklappig; nur Wechselstück 1). Alle Privatbesitz, im
Young nicht erfaßt.
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Ubersicht 1

Meßwerte von

J. P. Bcaudin 1983
in mm

Ergebnisse der Maßanalyse

in mm in Zoll in 1 inicn

Gesamtlänge 662,1 660,8 28" 336"

L1 bis Fußende 353,8 354 15" 180"

L1 bis ML 236,9 236 10" 120"

L1 bis L6 218,3 218,3 91/4" 111" (anstatt
Flöte ohne 91/3" = 112")

Kopfstück 437,6 436,6 181/2" 222"

ML bis Fußende 590,7 590 25" 300"

Kopfstück 224,5 224,2 91/2" 114"

a) Länge der Wechselstücke (Außenanteil):
163,5 + 157,5 + 150 + 142,5 = 613,5 mm

b) Die Summe aller Wechselstücklängen
beträgt genau 26" (613,6 mm)!

c) Damit ist der mittlere Wert d.h. die Länge
des Entwurfstücks genau 61/2" oder
153,4 mm

d) Mit diesem (theoretischen) Wechselstück
erreicht die Freyer-Flöte die Gesamtlänge
von 26"!

im Linienmaß:

'114"
_192"

312'„ 70

\120" -_-.____ 50,,,
als Zahlentafel dargestellt:

'57
96 39

156- /35\60 25Die Maßanalyse führt zu interessanten Ergeb-
nissen:

die ermittelten Ausgangsmaße waren (in mm):
Der modulus ist wie bei der Quantzflöte 1/6"

225,2

613 / (1536 (153378,6 ,4)
137,7

\235 97,3

als proportionales Schema:
19x3

/8x12=32x3:19:3213x12 5:8:13 13x3
5x7

5x12: 7:125x5vorgeschlagener Lösungsversuch:

224,2

377,6 3 : 19 : 32
613,6 5::138 \ 153,4
\ /137,6236 5 : 7 : 12

Die Freyer-Flöte erscheint damit als ein origi-
naler Entwurf, der von unten auf durchproportio-
niert ist, aber bereits Werkstattmaße integriert.
Ein Vergleich der vier Potsdamer Traversflöten
zeigt nämlich, daß sich inzwischen Gliederungs-
traditionen herausgebildet haben und man über
Normgrößen verfügt, die in guten Zollwerten
auszudrücken sind. So wird die Länge des Kopf-
stücks „üblich":

Quantzflöte 224 mm

Kirst 224 mm 224,2 mm = 9 1/6"
Freyer 225,2 mm

Freyer/Martin 223 mm

in alter Maßeinheit (Zoll):

91/2"

16' 61/2„
26"

\ _____55/6"
10" -....__ 41/6"
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Gleiche Tendenz zur Normierung zeigt sich beim
unteren Mittelstück (M2):
Quantzflöte 138 mm

Kirst 137 mm 137,6 mm = 5 5/6"
Freyer 137,7 mm
Freyer/Martin 136,3 mm

Es sind daher die Wechselstücklängen zweier
Flöten eingetragen, die beide ihre Mittelachse bei
61/2" haben sollen; eine Flöte habe vier, die
andere fünf Wechselstücke. Alle Maßangaben
(insgesamt neun) lassen sich bequem in Linien-
oder 1/6" Werten darstellen. Alle diese Werte

haben allerdings solange eine nur rein theoretische
Bedeutung, wie sie nicht realiter nachgewiesen
werden können.

Nun hat Ph. T. Young, der sonst mit Längen-
angaben bei Wechselstücken geizt, zu unserem
Glück wenigstens bei drei Kirstflöten und einer
Freyerflöte alle Wechselstücklängen mitgeteilt.
Ich glaube, seine Zahlenangaben sprechen für
sich! Unsere nur theoretisch erschlossenen Daten

stellen sich erfreulich präzise ein! Von den alten
Potsdamer Meistern ist hier wirklich mit dem

„Lineal" gearbeitet worden! (Vgl. Übersicht II)
Gehen wir einmal von der analysierten Freyer-

flöte aus. Sie hatte vier Wechselstücke, die sich um

eine Achse gruppieren. Diese Mitte lag bei 78"
oder 61/2". Die Länge der Wechselstücke ändert
sich jeweils um 4". Vergleichen wir damit die
Angaben bei Young, so wird offensichtlich, daß
die Freyerflöte (was die äußere Rohrgliederung
angeht) eigentlich eine Kirstflöte ist. Die auf dem
Wege der I ortschreitung über 4 Linien ermittel-
ten Zahlen kehren in allen vier Kirstschen Tra-

versflöten wieder. Die Flöte von Freyer & Martin,
die mit drei Wechselstücken überliefert ist, müßte

wie auch die Nürnberger Freyerflöte theoretisch
noch ein 4. (kurzes) Wechselstück gehabt haben.
Bei der Salzburger Kirstflöte liegt die Länge des
kürzesten Wechselstücks mit genau 74" auf hal-
bem Wege zwischen M,(III) und M,(IV). Die
Kirstflöte Stockholm hat ein Wechselstück

M,(III) von genau 75".
Ich bin auf alle diese Überlegungen gestoßen

durch eine Kirstflöte, die man mir zu Meßzwek-

ken zur Verfügung gestellt hatte. Sie ist leider nur
mit dem längsten Wechselstück M1(I) auf uns
gekommen, muß aber, um nach den Markierun-
gen im Registerfuß zu urteilen, ursprünglich 5
Wechselstücke gehabt haben (so auch die Mei-
nung von Dr. Heyde bei einem Gespräch in
Herne 1986). Dieses überlieferte Wechselstück
hatte die für unsere Tabelle herausragende Länge
von 170 mm. Da die Flöte sehr sauber gearbeitet
und im wesentlichen gut erhalten war, reizte es

Diese beiden Stücke (K und M2) werden die
Konstanten der Gliederung, die beiden verblei-
benden Stücke (M, und F) werden variabel
gehandhabt. Zusehends wird so aus einem origi-
nalen, vom Ansatz her durchgestalteten Entwurf
eine schulbildende Größe, die tradiert wird, ohne

daß man sich im einzelnen noch Rechenschaft gibt
über die zugrundeliegenden proportionalen
Erwägungen. Es bildet sich so etwas wie eine
„Berliner Schule".

Im Verlauf der Untersuchung stellte sich dann
allerdings heraus, daß der Flötenentwurf Freyers
die Weitergabe eines Kirstmodells darstellt, wie
ein Blick in Daten bei Young' schnell zeigt. Drei
Kirstflöten (Berlin, Stockholm, Salzburg) sowie
eine Nürnberger Freyerflöte haben verblüffend
ähnliche Längenmaße!

Wir haben nun eine Reihe von Fragen, die wir
an das Kirst-Freyer-Modell (so wollen wir die
analysierte Flöte fortan nennen) richten und
durch Maßanalysen beantworten wollen.
1. Frage: Wie setzt Kirst die Längen der Wechsel-
stücke fest?

Da die Längenunterschiede zweier benachbar-
ter Wechselstücke häufig zwischen sieben und
acht mm schwanken, muß dies in bestimmten

Maßen begründet sein, die noch zu finden sind.
Mir scheint die Länge von 1/3" (7,86 mm oder 4
Linien) den Veränderungen der Wechselstücke
gemäß zu sein. Ich möchte das einmal durchspie-
len. Eine vergleichende Maßtabelle wird dabei
hilfreich sein.

Die Übersicht soll den für unsere Zwecke
wesentlichen Ausschnitt aus der Linienskala zwi-

schen 86" und 70" deutlich machen, ferner die

zugeordneten Zollwerte und Millimeterangaben.
Die Tabelle soll weiter veranschaulichen die

Regelmäßigkeit, die bei der Anfertigung der
Wechselstücke vorwaltet.

Philip T. Young: Twenty-Five Hundred Histo-
rical Woodwind Instruments. New York 1982.

335



Übersicht 11

86" 84" 82" 80" 78" 76" 74" 72" 70"
7" 6 l; 2„ 6„

Linien

Zoll

165,1 157,3 149,4 141,6

mm

69,11 161,2 X153,41 145,51 137,6

150 142,5

150 142,6

Freyer 163,5 157,5

Kirst (Berlin 4895) 164 157

Kirst (Salzburg 6/9) 165 158

Kirst (Stockholm 164 157,3
F183)

Freyer/Martin 164,4 156,4
Kirst 170 [ • ]

Freyer (Nürnberg
164 157

Mi 343)

a. 150 145
w

y 147,5
rD

149,4 F1

150 [•1

mich, die Länge der fehlenden Wechselstücke ein-
mal theoretisch zu ermitteln.

Wenn Freyer die Länge der Wechselstücke um
1/3" differieren ließ bei einer Flöte, deren Maße

schon mehrfach bei Kirst begegnen: Warum sollte
man das nicht auch für Kirst postulieren dürfen?

Ich denke, die oben aufgeführte Tabelle führt
uns weiter! Kirst hat die Achse bei 61/2"; nur geht
er hier aus vom realen Wechselstück M,(III) und
nicht von einem theoretischen Mittelwert wie bei

seinen Flöten mit nur vier Wechselstücken.

2. Frage: Welche Gesamtlängen hat demnach
eine Registerflöte von Kirst mit 5 Wechselstük-
ken?

Lassen wir die Wechselstücklängen um 1/3"
differieren und halten die Fußrelation (2,96 bei
Quantz und Freyer) ein, so ergeben sich folgende
Maße:

3. Frage: Wie unterteilt Kirst das Kopfstück?
Die Mundlochlage ist bei den von mir unter-

suchten Potsdamer Flöten leicht zu ermitteln.

Teilt man nämlich das Kopfstück (bei einer Kopf-
stücklänge von 224,2 mm oder 114" äußerlich im
Verhältnis 1:2:3 und innerlich im Verhältnis

5:8:13, so erhält man das Teilungsschema der
„Berliner Schule".

1 2

r-

O
L _ ,

3

5 8

r -

O
L _

13

Die Kopfteilung ist ein Kirstsches Meister-
stück: die sechs ersten Zahlen der alten Reihe des

Claude Rafi sind bereits im Kopfstück unterge-
bracht! Aber man sehe selbst! (Ubersicht III)

K
114"

224,2 mm

M'
86" 82" 78" 74" 70"

169,1 161,3 153,4 mm 145,6 137,6

Mz 70"

137,6 mm

F
522/3" 511/3" 50" 482/3" 471/3"

103,6 101 98,3 mm 95,7 93

GL 3222/3" 3171/3" 312" 3062/3" 3011/3"

634,6 624,1 613,6 mm 603,1 592,5
26"

4. Frage: Welche Stimmtonhöhen erfaßt die
Registerflöte von Kirst?

Zieht man von der jeweiligen Gesamtlänge der
Registerflöte jeweils 38" oder 74,73 mm ab, so
erhält man den Mundlochabstand (vom Fußende
aus gemessen) und damit den Ausgangspunkt für
die Bestimmung der Stimmhöhe.
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Übersicht III

äußere Teilung Wulst innere Teilung
1 2 3 5 8 13

theoretisch 74,73 : 149,46 224,2 29,9 74,73 : 119,57 194,3
38" : 76" 114" 38" : 60 4/5" : 98 4/5"

Kirst 74,5 . 149,7 224,2 30 74,5 119,7 194,2

Freyer 76,5 . 148,7 225,2 30 76,5 . 118,7 195,2

Freyer/Martin 74 149 223 30,3 74 . 118,7 192,7

Piering 74,2 . 150,8 225 30 74,2 . 120,8 195

Museum Bochum)
Griesling-Schlott (Leipzig 3024) 120 193,5

Schlott (Leipzig 3331) 120 194

Wahrscheinlich ist die Wulstlänge im Kopfstück
nicht willkürlich festgesetzt worden; vielmehr
verbleibt für den Zapfen das, was als Differenz
infolge der doppelten Proportionierung heraus-
springt.

weise auch zeichnerisch zustandegekommene)
Ausgangsentwurf ausgesehen haben könnte, soll
wenigsten einmal versucht werden.

Das folgende Schema verwertet die Zahlen, die
sich bei der Beantwortung unserer 2. Frage erge-
ben haben (s.o.). Es ist entworfen von der Mit-
telachse aus, die gebildet wird von den Maßen der
26"-Flöte. Die Maße für Kopfstück und unteres
Mittelstück sind konstant gehalten. Die Fußstück-
länge steht in fester Relation zur jeweiligen
Summe beider Mittelstücke (immer Außenanteil).
Längenveränderungen des Wechselstücks schla-
gen sich immer zu einem Drittel im Fußstück nie-
der! Das ausgeführte Proportionalschema wird
rechnerisch erfaßt durch unsere obige Formel. Es
ist denkbar, daß die Grifflochpositionen, die bei
der Registerflöte durch ein eigenes Proportional-
schema bestimmt werden, in unser Gesamt-

schema integriert wurden.

mit M, (I) : 560 mm ca. 412 Hz (a')

M,(II) . 549,3 mm 420 Hz

M,(III) 538,8 mm 428 Hz

M1(IV) . 528,3 mm 437 Hz

M,(V) 517,8 mm 445 Hz

5. Frage: Gibt es eine Formel, mit deren Hilfe man
gesuchte Längen rechnerisch bestimmen kann?

Von den vier Stücken, die die Registerflöte bil-
den, sind zwei konstant (K und M2) und zwei
variabel (M, und F). Da aber die Fußlänge in funk-
tionaler Abhängigkeit ist von M„ so läßt sich die
Zahl der Variablen auf eine Größe zurückführen.

Die Ausgangsformel lautet: L = K + M, + MZ + F

Ferner gilt: M' +M2 = L (2,96)
Wir können daraus zwei verschiedene Fuß-

werte bilden: F = M' + Mz oder F== !x
0 o+i

Kombinieren wir beide, so erhalten wir die

gesuchte Gesamtformel: - x = M, +M2o+t o

Sie enthält nur noch eine Variable nämlich M,
(I -V)!V)!

Die angeführte Formel dürfte ein Hinweis
dafür sein, daß Kirst die bei seiner Registerflöte
auftretenden Längenvarianten in ein Proportio-
nalschema eingebunden hat; wie dieser (möglich-

6. Frage: Welche Flötenmaße liefert diese Formel
für die gebräuchlichen Stimmtonhöhen?
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ä =

393 Hz

a'=

415 Hz

a'=

428 Hz

a'=

440 Hz

GL 661,7 mm 630,6 mm 613,7 mm 599,0 mm
K 224,2 224,2 224,2 224,2

MI 189,4 166,1 153,5 142,5

Mz 137,6 137,6 137,6 137,6
F 110,5 102,6 98,4 94,7
ML 587,0 555,8 539,0 524,3

S

4

3

e s

137. Frage: Welche Untergliederung der Flöte hat
Kirst vorgenommen?

Es ist augenscheinlich, daß hier ein erstaun-
liches Spiel mit Primzahlen getrieben worden ist.

Zuletzt soll noch gefragt werden nach dem
Anteil, den Quantz (oder die Quantzflöte) an der
Kirstflöte hat! Diese Frage ist nicht unberechtigt,
denn einige Maße und Relationen der Kirstflöte
finden sich schon in der Quantzflöte (so die Länge
von Kopfstück und unterem Mittelstück, die Fuß-
relation, das Zollmaß, die Fünfzahl der Wechsel-

stücke). Aber die Unterschiede sind nicht zu über-
sehen: Kirst hat weder den Kopfauszug noch die
dis-Klappe, vielmehr eine engere Konusmensur,
eine andere Grifflochmensur, einen höheren

Stimmton, den Registerfuß und vier Klappen;
dazu auch ohne Benutzung der Zusatzklappe ein
strahlendes f3! Man könnte bei diesem Befund mit

Recht die Frage aufwerfen, wo denn die von uns
bemühte „Berliner Schule" letztlich ihren Anfang
nimmt?

Herr Kirst in Potsdam, ob er zwar ein Schüler von

Herrn Grenser sein soll, arbeitet ietzt gänzlich nach
quantzischer Art und Mensur. Seine Flöten sind daher,
überhaupt genommen, ienen vollkommen ähnlich

(Dr. Ribock 1782)

Aber man vergleiche selbst die Kirstflöte mit
der Quantzflöte.

r--- X13 x tw

- qMb -/Llxet

11 x 18 198" 161/2" 389,4 mm Flöte ohne

Kopfstück
13 x 24 312" 26" 613,6 mm Gesamtlänge

der Flöte

17 x 6 102" 8 1/2" 200,6 mm Griffloch-

spanne

19 x 6 114" 9 1/2" 224,2 mm Länge des
Kopfstücks

Zu beachten ist ferner, daß sich die beiden

Nebenteilungen verhalten wie

Mt : K =13 :19 und F : MZ = 5 :7 (s. Proportions-
stafel)

Sollte sich die vorgetragene Auffassung
bewahrheiten, dann wäre dies ein Hinweis auf die
Souveränität, mit der sich die Alten Meister in

dem weiten Feld der Zahlenverhältnisse bewegt
haben, ein Gebiet, das uns heute nicht mehr prä-
sent ist.

Kirst hätte dann dem Bau seiner Traversflöte

zwei Zahlenreihen zugrundegelegt:
die Reihe des Claude Rafi 1-2-3-5-8-13

die Primzahlreihe 5-7-11-13-17-19

Nimmt man kleine Toleranzen in Kauf, dann

könnte dem Kirst-Freyer-Modell ein Idealent-
wurf zugrundeliegen, der die sechs ersten Zahlen
der Reihe des Claude Raff verwertet:

,A.

AS'h•

µ'1ä

• $.• • a'1:' • s•

rh• ' 5fIc• M'la•

Abschließend läßt sich sagen, daß Kirst die
Quantzflöte, deren Gesamtlänge mit 2 1/3' ver-
anschlagt war, auf 2 1/6' gekürzt hat.

Die Berliner Kirstflöte 4895, deren Meßdaten

mir inzwischen zugänglich sind (3), fügt sich nur
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Die Pythagoräer haben sich mit dem Pentagon
(Fünfeck) und dem Pentagramm (Fünfstern) sehr
eingehend beschäftigt. Sie hatten wohl schon
bemerkt, daß die Strecken im Pentagramm der
Teilung nach dem Goldenen Schnitt unterliegen
und die alte Zahlenreihe 1-2-3-5-8-13-21-34-55-

89-144 etc. (rückwärts gelesen!!) erstaunlich
genau alle im Pentagramm auftretenden Längen
angibt. Geben wir der Pentagonseite einmal die
Länge der biblischen Idealzahl 144 (Offb.21 „), so
ergibt sich folgendes Bild:

teilweise in den aufgezeigten Rahmen. Zwar ist
diese Flöte mit ihren vier Wechselstücken bezüg-
lich Gesamtlänge und Länge der Mittelstücke völ-
lig identisch mit dem Kirst-Freyer-Modell (s.o.):

164

157

229 - (153,3) - 137 - 94 also 613,5 mm (26 Zoll)
150

143

Aber es fällt auf, daß das Kopfstück auf 229
mm verlängert, der Fuß im Gegenzug auf 94 mm
verkürzt ist; das Mundloch ist so hoch angesetzt,
daß die „Berliner Teilung des Kopfstückes" nicht
mehr gegeben ist. Schließlich stimmt auch die
Fußrelation infolge der Maßverschiebung nicht.

Offenbar war hier ein tieferer Stimmton

intendiert, was man durch Verlängerung des
Kopfanteils erreichen wollte, wie ja schon Quantz
unterschiedlich lange Kopfstücke, ja sogar den
Kopfauszug benutzte. Insgesamt eine recht sche-
matische Lösung, die die nachgewiesenen klaren
Proportionen in mehrfacher Hinsicht verwischt.

Durch Maßanalyse entnehmen wir also einer
Kirstflöte die Maßstäbe, an denen wir andere
Kirstflöten ihrerseits wieder messen. Dabei wird

erkennbar, worin sich die eine Kirstflöte von der
anderen unterscheidet, warum manches anders

ist, wo experimentiert und verändert wurde und
wo bewährte Normen beibehalten wurden, wie-
viel unterschiedliche Flötenmodelle Kirst über-

haupt auf Lager hatte.
Wir werden ganz sicher noch weit mehr Kirst-

flöten maßanalytisch zu untersuchen haben,
wenn wir zu ganz eindeutigen Einsichten gelan-
gen und den Werdegang Kirsts als Flötenbauer
nachzeichnen wollen.

C. Im Unterschied zu den Potsdamer Meistern

geht der Dresdner Hofmstrumentenmacher
August Grenser offensichtlich einen anderen, sehr
eigenartigen Weg: leitet er die Maße für die innere
Rohrgliederung bei einer Leipziger Traversflöte
konsequent aus dem Pentagramm ab8?

= 144

= a.51)1
z

= 88,996

= a. 5-1)2
2

= 55,003

= a . V )3

= 33,993

= a . « )4
z

_. 21,009

Das besagt: Pentagramm und Fibonaccische
Reihe, geometrische Figur und Zahlenordnung,
Gestalt und Zahl bilden eine unlösliche Einheit

(dies war eine Grundthese der Pythagoräer). Fügt
man zu dem Duo Gestalt-Zahl noch den Klang
hinzu, so ist die pythagoräische Trias vollständig:
wohlgestaltet = wohlgeordnet = wohlklingend

Die Herleitung von Maßen aus höheren Prinzi-
pien war im Abendland jahrhundertelang gang
und gäbe. So benutzte man Triangulatur und
Quadratur, um in der Baukunst und Instrumen-
tenbaukunst Nebenmaße zu gewinnen. Offenbar
wollte man willkürliche Maßfestsetzungen ver-
meiden und suchte nach Sanktion durch eine vor-

gegebene Größe. Welche höhere Ordnung sollte
nun jeweils dem geplanten Kunstwerk zur Ideali-
tät verhelfen?

Entschied sich 1775 August Grenser für das
Pentagramm als maß-gebende Ausgangsfigur, als
Schlüsselfigur? Eine von ihm gebaute Travers-
flöte9, deren klingende Rohrlänge mit 566,4 mm
oder 288" genau eine sächsische Elle mißt (i.e. 144
mal 2"!), weist sowohl bei der Hauptteilung wie
bei beiden Nebenteilungen den Goldenen Schnitt
auf; multipliziert man den modulus (2") mit den

x Aufschlußreich für hier aufgeworfene Fragen ist
Paul v. Naredi-Rainer: Architektur und Harmonie.

(Zahl, Maß und Proportion in der abendländischen
Baukunst).

9 Heyde, 5.185; vgl. auch die Oboe „Crone", S. 187.
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idealen Zahlenwerten aus dem Pentagramm,
so erhält man umgehend die Längenmaße der vier
Flötenteile! Ist die Fibonaccische Reihe den

Berechnungen zugrundegelegt, so wäre die
eigentliche Leistung des Erbauers darin zu sehen,
daß es ihm gelungen ist, einen idealen Plan zu ver-
wirklichen, nämlich eine grundlegend im Penta-
gramm verankerte Traversflöte zu bauen, deren
Ausgangsmaß die Zahl ist, die der Engel der
Offenbarung nannte: 144!

Maße für den Bau der idealen Traversflöte an die

Hand geben lassen?

Mit Zirkeln und Fiinfwinkelzeichen wollt er Unend-
liches erreichen (Goethe)

Oder in der Formulierung des Zeitgenossen Her-
der:

Alle Wissenschaften hieroglyphisch, räzelnd, sym-
bolisch: gewiß nicht blos um den Augen des Volkes ver-
borgen zu werden: es ist ursprüngliche, tiefeingedrückte
Form.l0

Wenn dies alles richtig ist, dann erweist sich
August Grensers spekulativer Flötenentwurf als
ein spätes Paradebeispiel für „die alte geometrisch
und metaphysisch fundierte Bauweise" und als
Weiterführung von Prinzipien, die wir bereits bei
Claude Kali in Geltung fanden; dann endet etwa
um 1800 im Bereich des Traversflötenbaus „die

griechische Phase der abendländischen Naturwis-
senschaft" Qulius Stenzel).

Wie nun die Musikalischen Intervalle nichts anderes

als Zahlen und proportiones und Gott alles in Zahlen,
Maß und Gewicht und alles in gute Ordnung gesetzt
und gebracht hat, so muß ja ein Musicus, ja ein jeder
Mensch, sich befleißigen und studieren, wie er solcher
herrlichen Ordnung nachfolget.

)o: T7iii
s

Abbildung entnommen aus Herben Heyde: „Musikin-
strumentenbau", S. 185

Erscheint Grensers singulärer(?) Entwurf
nicht wie ein Abendrot am „Denkhorizont anti-

ker Metaphysik" (Gerhard Ebeling)? Die Eben-
maße für ein Kunstwerk „ruhen" extra nos in der

idealen Welt, bleiben als ein Anigma für Hörer
und Spieler verborgen! Fragen wir nach dem
„woher" dieses Baubewußtseins, so sind uns die
Kanäle der Tradition noch dunkel.

Wollte also der Dresdner Meister durch Deku-

tion aus vorgegebener höherer Ordnung sich die

Andreas Werckmeister, 1700

10 Herder: Älteste Urkunde des Menschen geschlecjts.
Herders Werke (ed Suphan VI415).

1tDiese schöne Formulierung von Herbert Heyde
findet sich auf S. 28.
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DAS PORTRÄT

Michala Petri Petri: Ich habe mit drei Jahren angefangen,
Blockflöte zu spielen, daran erinnere ich mich
natürlich kaum noch. Mit fünf Jahren bekam ich
dann meinen ersten Unterricht an einer Musik-

schule; etwas später kam ich zu einem „richtigen"
Blockflötenlehrer. Als ich elf Jahre alt war, sagte
er, er könne mir jetzt nichts mehr beibringen und
schlug vor, daß meine Mutter mich bei Ferdinand
Conrad in Hannover vorstellen solle - nur um zu

fragen, ob ich eine Zukunft als Blockflötenspiele-
rin hätte, oder welche musikalische Ausbildung
überhaupt für mich möglich wäre. Wir sind dann
nach Hannover gereist, daran kann ich mich sehr
gut erinnern. Ich habe vorgespielt, und Ferdinand
Conrad meinte, er würde mich gern an der
Musikhochschule aufnehmen, und ich könne
auch in Hannover wohnen. Davon waren meine

Eltern aber nicht so begeistert. Nach einiger Uber-
legung beschlossen wir, mich als Studentin ein-
schreiben zu lassen, und dann ist meine Mutter

jede Woche mit mir hin und her gefahren. Jeden
Montag fuhren wir abends im Liegewagen nach
Hannover (manchmal auch mit dem Auto). Ich
hatte dienstags und Mittwoch vormittags Stun-
den, und im Laufe des Mittwochs reisten wir wie-

der zurück. Das ging viele Jahre so. Mit 11 Jahren
fing ich an, mit 16 wurde es dann etwas weniger,
und mit 18 machte ich mein Examen.

Sie sind also 7 Jahre lang ständig zwischen
Hannover und Fredensborg gependelt!

Ja, aber, wie gesagt, in den letzten zwei Jahren
nicht mehr so häufig. Ich glaube, es gab da irgend-
eine Regel, daß man erst mit 18 Jahren Examen
machen durfte. Seit damals habe ich nur noch

Konzerte gespielt.

Haben Sie von Anfang an ausschließlich
Blockflöte gespielt?

Nein. Mit 12 Jahren begann ich auch, Quer-
flöte zu spielen, weil meine Eltern noch nicht
wußten, ob mein Blockflötenspiel gut genug war.
So spielte ich 4 Jahre lang Querflöte, hörte aber
wieder damit auf. Das geschah schon parallel zum
Studium in Hannover, und zwar am Konservato-

Michala Petri wurde am 7. Juli 1958 geboren.
Sie erhielt Ihre Ausbildung zur Blockflöti-
stin an der Staatlichen Hochschule für

Musik und Theater in Hannover und ist seit-

her als Solistin tätig. Aus ihrer Rolle als
Wunderkind ist sie längst herausgewachsen
und darf heute ohne Frage als eine dominie-
rende Musikerpersönlichkeit angesehen
werden, die sich um die Blockflöte verdient

gemacht hat. Mit Michala Petri sprach Rein-
hold Quandt.

Quandt: In einer deutschen Fonozeitschrift
war einmal zu lesen: „Aus dem dänischen Block-

flöten-Wunderfräulein ist eine reife Virtuosin
geworden, deren Atemkunst, gestalterische
Klangschönheit und sauber artikulierte Spielprä-
zision schiere Bewunderung verdient." Diese
Feststellung enthält für uns gleich mehrere Stich-
worte.

Da ist zunächst die Rede von den Anfängen
Ihrer Karriere, die, wenn ich richtig informiert
bin, in Ihrem sechsten Lebensjahr im Dänischen
Rundfunk begann. Wie sieht das „Wunderkind"
selbst seine Ausbildung und seine ersten Schritte
auf dem Weg zum »Paganini der Blockflöte"?
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