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Kiyoshi Kasai

Die japanische Flotenmusik*®

Der Weg von der traditionellen Musik zu ,Mei*

Teil 1

1. Einleitung

Das Stiick Me:' von Kazuo Fukushima (1930)
ist wohl die bekannteste japanische Komposition
fiir Bohmflote.? In diesem Artikel méchte ich ver-
suchen, den Hintergrund dieses wunderbaren
Stiickes etwas zu beleuchten, und den Weg von
der traditionellen japanischen Musik zu Me: zu
verfolgen. Ich bin mir bewufdt, dafl es sehr schwie-
rig sein wird, ohne klingende Musikbeispiele dem
europiischen Leser eine ihm fremde Musik zu
erkliren. Deshalb bitte ich, moglichst die hier
erhiltlichen Schallplatten japanischer Musik zu
horen und eventuell in weiterer Literatur tiber
japanische Musik nachzuschlagen.’

Ich kann hier selbstverstindlich nicht das
ganze Gebiet japanischer Musik behandeln und
werde auch auf die Erwihnung gewisser Arten
japanischer Flotenmusik wie etwa die Musik im
Kabuki-Theater und Volksmusik verzichten.

* Diesem Artikel liegt ein Vortrag zugrunde, der am
31.1.1987 in der staatlichen Hochschule fir Musik in
Freiburg 1.Br. im Rahmen des internationalen Floten-
symposions gehalten wurde.

' Die Vokale der japanischen Warter sind etwa so
auszusprechen wie im ltalienischen, die Konsonanten
wie im Englischen; man beachte besonders ei = [ei]
(2.B. Mei = [mei] nicht [mai]), ue = [ue] (nicht ii), z wie
in ,zero®, y wie in ,vellow*, ch wiein ,cheese, j wie in

wJohn*,

? Um die Terminologie zu vereinfachen, wird im
folgenden der Begriff ,Flote* fiir die japanische Flote
und das Wort ,Bohmflote® fiir die europiische Quer-
fléte verwendet.

3 Frwa die entsprechenden Artikel in MGG, New
Grove’s Dictionary oder Newes Handbuch der Musik-
wissenschaft, Bd. 8 (Artikel iiber japanische Musik ver-
faflt von Peter Ackermann)

Im ersten Kapitel wird ein Uberblick iiber die
japanische Musik im allgemeinen vermittelt.

Im zweiten Kapitel werden die japanischen
Floten, hauptsichlich Ryuteki, Nohkan und Sha-
kuhachi, beschrieben. Dabei mochte ich auch
Gagaku und Noh-Theater kurz erwihnen, da die
beiden Musikgattungen auf die zeitgenossische
japanische Musik starken Einfluff ausgeiibt haben.

Im dritten Kapitel werden die zeitgendssischen
japanischen Kompositionen fiir Bohmflote durch
einige Beispiele erldutert.

Die Bohmflote ist heutzutage in Japan ein sehr
beliebtes Instrument. Es gibt neben den professio-
nellen Flotisten sehr viele Flotenliebhaber, deren
Zahl auf etwa 500.000 geschitzt wird. Nach emner
Statistik der japanischen Gesellschaft fiir Neue
Musik wurde in den letzten zwanzig Jahren in den
Kammermusik-Konzerten mit japanischer zeitge-
nossischer Musik 186mal die Bohmfléte einge-
setzt, wihrend die Klarinette im Vergleich 60mal,
die Oboe 27mal, und das Fagott nur 17mal einge-
setzt wurden. Diese Zahlen verdeutlichen, dafl die
japanischen Komponisten auch sehr gerne fiir
Flote geschrieben haben.

Warum ist die Bohmflote in Japan so beliebt?

1. Weil die Japaner fiir kunstvolles Flotenspiel
seit frither Zeit immer eine starke Vorliebe hatten.

2. Well die Floten in verschiedenen Gattungen
von der Volksmusik bis zur Hofmusik gespielt
wurden und deshalb sehr populir waren.

3. Weil es im japanischen historischen Instru-
mentarium keine tief klingenden Instrumente gab,
die etwa der Klarinette oder dem Fagott entspra-
chen.

Die Vorliebe des Japaners fiir die Flote in den
alten Zeiten ist belegt durch zahlreiche Essays,
Romane und Volkssagen. So schrieb im 11. Jahr-
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Tabelle 1

Epochen und Musikgattungen

Jahr 600 700 800 900 1000 1100 1200 1300 1400 1500 1600 1700 1800 1900
Epoche [Asuka | [Nara || Heian _ |[Kamakura]l Muromachi [ Edo [ Meij
1593 1710 1794 1192 £1338 11603 £1868
| Gagaku o = — ]
_Noh-Theater ]
[ Shakuhachi

(Buddh. Gesinge) Shomyo -
(Ballade)

Heike-Biwa

(Koto-Musik)

(Shamisen-Mus.)

(Kokyu-Mus.) | Kokyu

[ Kabuki

(Theater)

hundert eine Hofdame namens Sei-shonagon in
ihrem Essay, Makura-no-Soshi* folgendes:

Unter den Blasinstrumenten gefallt mir vor
allem die Querflote. Ich finde sie sebr schon,
besonders wenn thr Ton von weitem herkommt
und allmdblich sich nabert, oder wenn ersichvon
der Néhe entfernt und sebr leise wird.’

Im Hinblick auf die japanische Musikge-
schichte ist anzumerken, dafl die heutige japa-
nische Musik durch thre Vielfalt charakterisiert
wird. Diese Vielfalt kommt daher, dafl die Mehr-
heit der fiir die verschiedenen Epochen reprisen-

il

Abb. 1: Ryuteki, Nohkan, Shinobue und Shakuhachi
(von oben nach unten)
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tativen Musikgattungen bis heute tiberlebt haben.
Wenn wir die heutigen japanischen Musikgattun-
gen nach chronologischer Folge ordnen, ergibt
sich gleichzeitig eine annihernde Darstellung
japanischer Musikgeschichte. Es entstanden zwar
immer wieder neue Musikgattungen, aber in den
einzelnen Gattungen gab es nach deren Entste-
hung kaum Entwicklung oder Verinderung und
cbensowenig  gegenseitige  Wechselwirkungen.
Diese Eigentiimlichkeit der japanischen Musikge-
schichte ist neben der japanischen Mentalitit
sicher auch der politischen Stabilitit des Staates
zuzuschreiben. Dafl Japan nie von einem fremden
Volk besetzt wurde, forderte das Ausreifen der
cigenen Kultur, und auch bei der Aufnahme frem-
der Kulturen konnten die Japaner nach dem eige-
nen Geschmack auswihlen.

Ein einfacher Uberblick tiber die japanische
Musikgeschichte ist in Tabelle 1 zusammengefafit.

* Wortich ,Kopfkissenbuch®, Es ist teilweise ins
Deutsche tibersetzt und im Manesse-Verlag unter dem
Titel Das Kopfkissenbuch der Hofdame Sei Shonagon
(hrsg. von Mamoru Watanabe) erschienen.

5 2.2.0. S. 240 (nur iiber die Querfléte aus
Kap. 207)



Das japanische Musikinstrumentarium ist sehr
reichhaltig und umfaflt Blas- und Saiteninstru-
mente und zahlreiche Schlagzeuge. Die wichtig-
sten davon sind in Tabelle 2 aufgefiihrt.

Bei der Betrachtung dieser Tabelle fillt uns
sofort auf, dafl es in Japan nur ein einziges Instru-
ment gibt, das blastechnisch einem Blechblasin-
strument entspricht, nimlich Horagai. Das
Instrument Horagai wurde hauptsichlich im
Krieg zum Signalblasen, in der Musik aber nie ver-
wendet. Hingegen hatte in der chinesischen
Musik ein ihnliches Instrument, das Bai, seine
Anwendung gefunden. Dieses Beispiel zeigt uns
den Geschmack des Japaners, d.h., dal die Japa-
ner groflen Ton oder Instrumente mit grofflem
Ton nicht besonders liebten. Die erwihnte Hof-
dame, Sei-shonagon, schrieb im gleichen Kapitel
iiber die Hichiriki, die einen groflen Ton hatte,
folgendes:

Der Ton der Hichiriki ist sehr unangenehm,
und wie das larmige Zirpen von grofien Grillen
maochte ich thn nicht in der Nihe horen.

So war die Hichirtki mit dem groflen Ton
bereits vor 900 Jahren nicht so beliebt, drang nicht
in andere Musikgattungen und wurde danach
auch nur noch in der Hofmusik, Gagaku,
gebraucht.

Wenn wir in Tabelle 2 die Melodie-Instru-
mente suchen, die einen kontinuierlichen Ton
spielen konnen, finden wir nur die Fléten, Hichi-
riki und ein Streichinstrument, Kokyu. Hichiriki
wurde, wie ich bereits erklirt habe, nur in Gagaku
gebraucht. Kokyu war, wie aus Tabelle 1 ersicht-
lich ist, erst in der Edo-Zeit im 17. Jahrhundert
bekannt geworden. Somit waren die Floteninstru-
mente in Japan lange Zeit die einzigen und deshalb
auch die wichugsten Melodie-Instrumente, die
den Ton aushalten konnten.

2. Die japanischen Floten und ihre Musik

In Tabelle 3 sind die japanischen Floten mit
ihren Musikgattungen und verschiedenen Merk-

Tabelle 2

Holzblasinstrumente
Floten

[Hai-sho] (Panfl.)
Doppelrohrbl.-Instr.
Zungenrohr-Instr.

Blechblasinstrumente

Saiteninstrumente
Streichinstrument Kokyu
Zupfinstrument

[Kugo®] (wie Harfe)

Schlagzeuge

Trommel

Gong Shoko*

*: wird in Gagaku verwendet.
“*: wird im Noh-Theater verwendet.
[ ]: wird nicht mehr gespielt.

Das japanische Musikinstrumentarium

Ryuteki®, Komabue®, Kagurabue®, Nohkan**, Shinobue (Querfl.)
Shakuhachi, [Gagaku-Shakuhachi*], [Hitoyogiri] (Kerbfl.)
Iwabue, [Tsuchibue] (Gefif¥fl.)

Hichiriki*, [Dai-Hichiriki*] (wie Oboe)
Sho*, [U*] (Mundorgel)

Horagai (ein Blasinstr. aus Muschel, geblasen wie Blechblasinstr.)
Gaku-So™, Koto (wie Zither, Querharfe)
Gaku-Biwa*, Biwa (wie Laute) Shamisen

Kakko®, San-no-Tsuzumi®, Gaku-Daiko*, Da-Daiko®

Oh-Tsuzumi®*, Ko-Tsuzumi™*, Taiko™*

Unter den zahlreichen Schlagzeugen sind hier nur diejenigen aufgefithrt, die im Artikel erwihnt werden.

[ #]: wurde frither in Gagaku verwendet.
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malen aufgefithrt. Es ist zu beachten, daf} jede
Musikgattung eine andere Fléte verwendet. Allein
in Gagaku zum Beispiel werden je nach dem St
des Stiickes drei verschiedene Floten gespielt, was
ich unten niher erkliren werde (Abschnitt 2.2.).
Alle diese Fléten sind unterschiedlich gebaut,
haben aber eine Gemeinsamkeit: aufler Iwabue
(Steinflote) werden alle aus Bambus hergestellt.
Bambus wichst in Asien hauptsichlich in Japan,
Siid-China, Siidostasien und Indien. Meiner Mei-
nung nach hat die Existenz des Bambus in Japan
die Entwicklung der japanischen Flte wesentlich
gefordert®, denn der Stamm des Bambus ist hohl,
und es liflt sich daraus leicht eine Flote machen.
(In Europa hingegen mufite man ein Stiick Holz
zuerst drechseln und ausbohren, um iiberhaupt
ein Rohr aus Holz zu bekommen.) Auch zeigt das
chinesische Schriftzeichen fiirr Flote den engen
Zusammenhang mit dem Bambus deutlich
(Abb. 2). Es besteht aus zwei Teilen. Der obere
bedeutet Bambus, und der untere kommt von der
Aussprache des Wortes ,Lochbohren®.

2.1. Das Instrument lwabue

Iwabue, wortlich tibersetzt ,,Steinfléte®, ist ein
Stein mit einem Hohlraum, gegebenenfalls mit
Lochern. Am Strand kann man gelegentlich
Steine finden, die einen durch die Erosion des
Wassers oder durch die Einwirkung gewisser
Lebewesen im Meer verursachten Hohlraum
haben. Die alten Japaner miissen bemerkt haben,
daf} solche Steine einen Ton erzeugen, wenn es
stark dariiber weht und miissen versucht haben,
selber solche Steine zu blasen.” Nach der alten
japanischen Mythologie wurden die Gotter durch
den Hauch geschaffen. Das Blasen bedeutete fiir
die alten Japaner, den Geist dazu anzuregen, sich
zu kondensieren. Das primitive Instrument, Iwa-
bue, wurde deshalb als ein von den Géottern
geschenktes magisches Instrument betrachtet, mit
dem man die Gotter dazu bewegen kann, von
oben herabzukommen oder hinaufzusteigen.
Dieser Gedanke ist in der japanischen Flotenmu-
sik bis heute als Hintergrund geblieben. Das japa-
nische Wort fiir Flote ,,Fue* entstand aus dem
Wort ,Fukie“, einer Zusammensetzung aus
LFuki® Blasen und ,E* Instrument.
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Abb. 2: Chinesisches Schriftzeichen fiir Flote

[wabue wird noch heute im shintoistischen
Ritus gebraucht. Seine Form kann seiner Natur
gemifd sehr variieren, von der einfachen Gefaf3-
form bis zur Rohrform mit Grifflochern. Die
Tonhohe der Iwabue hingt von ihrer Grofie ab,
aber ihr Klang ist, wie man aufgrund des Materials
vermuten kann, stets sehr hart und dhnelt dem
einer Nohkan (s. Abschnitt 2.3.).

2.2. Die Musikgattung Gagaku und ihre Floten

Die Musik Gagaku, wortlich iibersetzt ,ele-
gante Musik“, wurde seit 1200 Jahren am kaiserli-
chen Hof sowie an den groflen Tempeln und
Schreinen gespielt und ist nicht nur in Form von
Musiknoten, sondern auch als lebendiges Musi-
zieren bis heute iiberliefert. Gagaku umfafdt ver-
schiedene Arten von Musik und wird wie in
Tabelle 4 eingeteilt.

In Gagaku werden neben den drei Querflten,
Ryuteki, Komabue und Kagurabue, auch meh-
rere andere Instrumente verwendet, deren
Namen in 7abelle 2 mit * gekennzeichnet sind.
Die Besetzung ist aber je nach der Untergattung
des Stiickes verschieden. Zum Beispiel wird Ryu-
teki in Kangen und in Bugaku im chinesischen Stil
gespielt, wihrend Komabue® in Bugaku im korea-
nischen Stil gespielt wird (s. Tabelle 5). Im weite-
ren werden Ryuteki und Komabue in gewissen
Stiicken in Wagaku, der Musik japanischen Stils,
verwendet. Hingegen wird Kagurabue nur in
Kagura in Wagaku gespielt.

® In Japan gibt es etwa 30 Bambussorten mit ver-
schiedenen Durchmessern und Wanddicken. Davon
werden Medake (Pleioblastus Simonii, / 1-3 em, Hihe
3-4 m) fiir Querflotenbau und Madake (Phyllostachys
bambusoides, [ 5-15 ¢m, Héhe 10-15 m) fiir Shakuha-
chi-Bau bentitzt.

7 Eine in Tokio ausgegrabene Steinflote aus Jade
diirfre etwa 4000 Jahre alt sein,

8 Wortlich iibersetzt ,koreanische Flote®.



Tabelle 3
Die japanischen Floten
Name Musikgattung ges. L. eff. L. Tonlécher  Tonumfang Material
(Querflote)
Ryuteki Gagaku 40 em 29 cm 7 cis”-d"" Medake
Komabue Gagaku 37 em 27 ¢m 6 dis"-e""
Kagurabue Gagaku 45 em 33 om 6 h'-¢"
Nohkan Noh, Kabuki, Satokagura 40 em 28 cm 7 cis” -fis""
Shinobue Kabuki, Volksmusik variabel  variabel 7 ca. 2 Oktaven
(ggf. 6 od. 5)
(Kerbflore)
Shakuhachi }'r]llnk_\'(ikl:l. Sankyoku 54 cm* 54 cm® 5 &g Madake
Volksmusik
(Gefifléste)
Iwabue shintoistischer Ritus variabel  variabel variabel variabel Stein
: bei Hachisunkan  ges. L. = gesamte Rohrlinge  eff. L. = effektive Rohrlinge

Gagaku” hat seinen Ursprung in der Musik der
alten asiatischen Linder. Nachdem Anfang des 7.
Jahrhunderts Beziehungen zwischen Japan und
China aufgenommen \u}rdcn waren, stromte das
hoherstehende chinesische Kulturgut auf Japan
ein. So gelangten auch Musik, Musikinstrumente
und Musiker aus China nach Japan. Die damals
herrschende T’ang-Dynastie in China war sehr
michtig und bildete das Zentrum von Ostasien.
An ihrem Hof wurde neben der eigenen Musik
auch solche aus anderen Lindern Asiens gepflegt.
So gelangte mit der chinesischen Musik auch die-
jenige von Korea, der Mandschurei, von Vietnam,
Thailand und Zentralasien nach Japan. Diese aus-
lindische Musik wurde im Laufe des 9. Jahrhun-
derts in den chinesischen (Saho) oder in den
koreanischen (Uho) Stil eingeordnet. Nachdem
die Besetzung entsprechend geindert und gewisse
Stiicke neu komponiert worden waren, wurde die
heutige Gestalt von Gagaku bereits im Laufe des
10. Jahrhunderts festgelegt. Interessant ist, dafl im
Laufe der Zeit das Instrumentarium eher verklei-
nert wurde und nicht vergroflert, wie es beim
europiischen Orchester der Fall war. Meiner Mei-
nung nach zeugt dieser Vorgang von der japani-

9 e~ w . .
Da der Begriff ,Gagaku® aber i.a. nur als Kangen
und Bugaku verstanden wird, werde ich ihn im folgen-
den auch in diesem Sinne verwenden.

llll

Abb. 3: Floten von Shosoin (Aus: Shosoin no Gakk:,
hrsg. von Shosoin Office, Verlag Nihon Keizai Shin-
bunsha, Tokio 1967)

schen Grundhaltung, die Dinge zu vereinfachen
und auf das Wesentliche zu reduzieren.

Das Instrument Ryutek:

Bei den drei Gagaku-Querflsten méchte ich
mich auf die Beschreibung der Ryuteki konzen-
trieren, weil sieam haufigsten vorkommt und weil
die anderen Floten thr mehr oder weniger dhnlich
sind.

Die Ryuteki, wortlich tibersetzt ,,Drachen-
Flote®, wird, wie ich oben erwihnt habe, in der
Musik des chinesischen Stils gespielt. Das lifdt uns
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Tabelle 4

Gairaigaku
(ausl. Mus.)

Gagaku

Utaimono
Wagaku —[ (Gesang)
(jap. Mus.) Saiki-Gaku

Saho: chines. Sul Uho: korean. Sul

Untergattungen in Gagaku

—r
—Enst. Mus. o. Tanz)

(inst. Mus. m. Tanz) E

<Saibara, Roh-ei>

<Kagura, Azuma-asobi>
(shintoistische Ritusmusik)

Saho (im linken Sul)
Uho (im rechten Sul) abgeschafft
Saho (im linken Stil)
Uho (im rechten Stil)

Tabelle 5

In Kangen
Ryuteki

In Bugaku
(Saho)
Ryuteki
(Uho)

Komabue

Hichiriki Sho Gaku-Biwa
Hichiriki Sho

Hichiriki

Die Besetzungen in Kangen und Bugaku

Gaku-So

L— Blasinstrumente ——  — Saiteninstrumente —!

Kakko Shoko Gakudaiko

Kakko Shoko Da-Daiko

San-no-Tsuzumi  Shoko Da-Daiko

t——— Schlagzeuge ————

vermuten, dafl die Ryuteki aus China gekommen
ist. Nun, was fiir eine Flote wurde aber im 7. Jahr-
hundert von China nach Japan gebracht? Auf
diese Frage gibt uns die kaiserliche Schatzkammer
Shosoin in Nara eine Antwort. In Shosoin wird
der Nachlaf des Kaisers Shomu (701-756) seit
dem 8. Jahrhundert aufbewahrt. In diesem Nach-
lafl befinden sich unter anderen auch vier Querfls-
ten, die wahrscheinlich aus China importiert wur-
den.'® Zwei davon sind auf Abbildung 3 zu sehen.
Alle vier Fléten haben sieben Grifflocher wie die
heutige Ryuteki, aber sowohl thre Grifflécher wie
auch thre Mundlécher sind kleiner als die der heu-
tigen Ryuteki. Die Grofle des Mundlochs ent-
spricht ungefihr der beim Piccolo. Was bei beiden
Floten etwas kurios aussieht, sind die Reste von
Zweigen. Es ist anzunehmen, dafl der Name Ryu-
teki, ,Drachen-Flote*, von dieser dem Drachen
ihnlichen Form des Kopfteils herrithrt.'" Wann
sich die Gestalt der heutigen Ryuteki aus der der
Floten von Shosoin entwickelt hat, ist ziemlich
unklar. Doch wird im allgemeinen angenommen,
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dafl die Entwicklung wihrend der Heian-Zeit
i794-1192) geschehen ist.

Die heutige Ryuteki hat eine gesamte Linge
von ca. 40 cm und eine effektive Rohrlinge von
ca. 29 cm, ist also etwas linger als das Piccolo
(Abb. 4). Das Instrument hat jedoch ein grofleres
Mundloch als Piccolo oder Bohmflote."? Ryuteki
hat sieben grofe Grifflocher. Das grofite ist unge-
tihr so grof wie das Mundloch der Bohmflote.
Diese groflen Grifflocher erméglichen, durch
Teildeckung des Lochs, den Ton fein zu intonie-

1% Nach der miindlichen Mitteilung von Gagaku-
Floten-Meister Sukeyasu Shiba, sei die Bambussorte
dieser Floten nur in China und nicht in Japan zu finden.

' Nach der Legende soll die Ryuteki von einem
Chinesen gebaut worden sein, um die Stimme des
Drachen nachzuahmen.

2 Das Mundloch der Ryuteki mifit etwa 13 x
16 mm, wihrend das der Bohmflote etwa 10 x 12 mm
und das des Piccolo etwa 9 x 10 mm grofd ist.



Abb. 4: Ryuteki, Nohkan und Piccolo (von oben nach
unten)

ren und durch langsames Offnen oder Schliefen
L!L‘h I.:u'h-\ (;“\\;lndi Zu \pin.'lk‘l‘l.

Die innere Form der Flote ist sowohl zum offe-

nen Ende wie auch zum Mundloch hin konisch

Abb. 13). Um diese Form zu bekommen und um
den Bambus vor Feuchtigkeit zu schiitzen, wird
die Innenseite der Flote mit einer dicken Lack-
schicht tiberzogen.

Die Auffenseite wird — abgesehen von Ausspa-
rungen beim Mundloch und bei den Gniffléchern

ganz mit einer diinn wie Schnur zugeschnitte-
nen Kirschrinde umwickelt, wodurch das Sprin-
gen des Instruments verhindert wird.

Das geschlossene Ende neben dem Mundloch
wird mit Wachs dicht versiegelt. Wihrend bei der
Bohmflote zwischen dem Stimmkork und dem
Mundloch eine Distanz von 17 mm gelassen wird,
ist sowohl bei Ryuteki wie auch bei allen anderen
japanischen Querfléten kein solcher Raum vor-
handen. Meiner Meinung nach ist das Fehlen die-
ses Raumes fiir die besondere Klangeigenschaft
japanischer Querfléten verantwortlich. (Auf die-
sen Aspekt wird im Abschnitt 2.5. niher einge-
gangen.)

Auf der dem Mundloch gegeniiberliegenden
Seite, wo urspriinglich die Reste von Zweigen
waren, ist eine Verzierung zu sehen, welche Semi,
wdie Zikade*, genannt wird, weil ithre Form dem
Insekt dhnlich ist. Im oberen Teil neben dem
Mundloch wird ein Stiick Blei eingelegt, um den
Schwerpunkt des Instruments in die Nihe des

Y Die einzige Ausnahme ist der Ton Geim unteren
Register, bei dem das 1. Griffloch halb und das 2. ganz

:_:c\t‘lﬂnhxcl\ \\'L‘I'L']\'l'l.

Mundlochs zu verlagern und damit die Haltung
zu stabilisieren.

Wie bereits erwihnt, hat die Ryuteki grofle
Grifflocher, die nicht mit den Fingerspitzen, son-
dern mit dem mittleren Glied der Finger abge-
deckt werden. Dabel kann der linke Daumen
nicht wie bei der Bshmfléte die Ryuteki stiitzen,
sondern er muf} das Instrument von der Vorder-
seite gegen den Mund driicken (Abb. 5). Dank
dem Bleistiick im oberen Teil liegt nun der

Schwerpunkt des Instruments etwa an dem

Abb. 5: Ryuteki-Spieler (Meister Sukeyasu Shiba)

Punkt, wo der linke Daumen die Flote stiitzt.
Die Grifflocher werden von unten nach oben

Ji, Kan, Go, Joh, Shaku, Chu, Roku genannt, und

diese Namen dienen gleichzeitig dazu, die Gniffe
zu bezeichnen, bei denen das betreffende Loch
gedffnet wird. Es gibt prakusch keine Gabel-
griffe’’, und die Téne zwischen den Stammténen
werden durch Teildeckung des Gnfflochs und
durch \-"'vl';irufln'urlg des Blaswinkels erreicht.
Der Tonumfang umfaflt etwa s bis &, also
etwa 2 Oktaven: aber die zwei tiefsten Tone, cis”
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Abb. 6: Ryuteki-Stimme von ,Hyojo-Etenraku*
© Titel Etenraku® @ Shoga @ Griffe

und dis”, werden praktisch nie gebraucht. Da die
untere Oktave Fukura und die obere Seme heifit,
werden in den Noten die Tone der jeweiligen
Oktave entsprechend mit ,,Fu® beziehungsweise
mit ,,Se gekennzeichnet.

Es ist zu bemerken, daff es in Gagaku keine
Partitur gibt. Es gibt nur Stimmen fir die ver-
schiedenen Instrumente. Die Noten fiir die Blas-
instrumente sind alle nach dem gleichen Prinzip
aufgebaut. Abbildung 6 zeigt die Ryuteki-
Stimme des Stiickes Hyojo-Etenraku. Sie besteht
aus zwei Kolonnen, deren linke die Namen der
Griffe und die rechte die Silben fiir Shoga, eine Art
Solmisation, enthilt. Aber wenn wir nach den
Namen der Griffe die entsprechenden Noten in
ein Fiinfliniensystem tibertragen, bekommen wir
nicht genau das, was in Wirklichkeit gespielt wird
(Abb. 7).
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Abb. 7: Transnotation (oben) und was in Wirklichkeit
gespielt wird (unten).
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Ein Ryuteki-Meister sagt:

Ich mufite wibrend der ersten drei Studien-
jabre nur Shoga lernen und habe praktisch nie auf
dem Instrument gespielt. Aber ich habe daber
nicht nur die Tone auswendig gelemt, sondern
auch die feine Agogik, die delikate Intonation,
die Klangfarbe, die Dynamik und den Atem
erlernt.

Diese Feinheiten der Gagaku-Musik werden
nicht in den Noten festgehalten. Deshalb ist die
Solmisation Shoga, eine miindliche Uberliefe-
rung, unerlifllich, um die Melodie richtig zu ler-
nen.

Shoga ist nicht nur in Gagaku, sondern grund-
sitzlich in allen japanischen Musikgattungen
wichtig und unerlifilich.

Das Stiick Somakusha

Als ein Beispiel von Gagaku méchte ich Soma-
kusha vorstellen. Das Stiick gehort zum Bugaku
im linken Stl"*, nimlich zur Tanzmusik im chine-
sischen Stil.

Bei der Auffithrung eines Bugaku-Stiickes mit
Tinzern gibt es prinzipiell vor und nach dem
Stiick je eine kurze Musik, die den Auftritt bezie-
hungsweise den Abgang der Tinzer begleitet. Bei

" Gewisse Bugaku-Stiicke werden auch ohne Tanz
als rein instrumentale Musik, Kangen, gespielt, wobei
ihre Taktart und ihr Tempo oft geindert werden.
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der Auffihrung von Somakusha gibt es nur
fiir den Auftritt ein Stiick, das Kogaku-Ranjo
(Abb. 8) heifit'®. Im Kogaku-Ranjo und in ande-
ren Ranjo sind nur drei Ryuteki und zwei Schlag-
zeuge, Shoko und Taiko, dabei. Die drei Ryuteki

15 Kogaku-Ranjo kann auch vor gewissen anderen
Bugaku-Stiicken im linken Stil gespielt werden.

"1" = ,-'_;— oy Abb. 9: ,Somakusha-no-Jo*
] 4 td (id.)

spielen rhythmisch frei im Kanon, was einen
ziemlich chaotischen Eindruck erweckt.
Wihrend dieser Einleitung Kogaku-Ranjo tritt
ein Tinzer auf die Biihne. Er trigt ein rotes
Kostiim, einen gelben Strohmantel, eine schwarze
Affen-Maske, eine rote Kapuze und einen Stock
in der Hand. Der Tanz von Somakusha stammt
wahrscheinlich aus einer westasiatischen Tanz-

405



mE—ERCE

i |

Sho

|

Ryuteki |8

i
|

Hichiriki

Shoko

PTG

Len i

ABRABT nr+=

Somakusha-no-Ha m/‘"'______“'\

Kakko
Da-Daiko por

Abb. 10: ,Somakusha-no-
Ha* (id.)

kunst, welche die Bewegung der Tiere lustig nach-
geahmt hatte. Nach anderen Uberlieferungen soll
aber dieser Tanz eine Darstellung folgender
Legende sein: ,Als ein Adliger (oder ein Asket)
seine Flote auf einem Berg gespielt hatte, erschien
ein Berggeist und tanzte zum Flétenton.“ Nach
dieser Legende spielt in diesem Stiick ein Ryuteki-
Spieler im alten Kostiim mit Schwert neben der
Biihne.

Ein komplettes Bugaku-Stiick soll grundsiitz-
lich aus drei Sitzen, niamlich Jo, Ha und Kyu,
bestehen. Wihrend der Satz Jo (Einleitung)
immer im freien Rhythmus gespielt wird, werden
die anderen Sitze Ha und Kyu im festen Rhyth-
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mus gespielt. Der Satz Ha (Brechen) beginnt im
langsamen Tempo und wird allmihlich schneller.
Der Satz Kyu (schnell) ist wortlich ein schneller
Satz.

Manche Stiicke sind aber durch den Verlust
einzelner Satze nicht mehr vollstindig iiberliefert.
So besteht auch Somakusha aus nur zwei Sitzen,
»Somakusha-no-Jo* und ,, Somakusha-no-Ha“.

»Somakusha-no-Jo*: Wie gesagt steht der Jo-
Satz im freien Rhythmus, auch wenn es in der
Ubertragung bei Shiba (Abb. 9) scheint, als ob er
im festen Rhythmus gespielt wiirde.

wSomakusha-no-Ha“: Den Satz wollen wir
etwas niher betrachten, weil wir im dritten Kapi-



tel im Zusammenhang mit dem Stiick Somakusha
(1958) von Y. Matsudaira auf diesen Satz zuriick-
kommen werden. Er steht in der Transnotation
(Abb. 10) in einer alternierenden Taktart von 2/2
und 3/2. In der Ryuteki-Stimme sind die jeweili-
gen Phrasenenden mit dem kleinen Kreis O
gekennzeichnet, welcher dem kleinen Kreis in der
Originalstimme der Ryuteki entspricht. Wenn
wir nun diese Phrasen mit Buchstaben kennzeich-
nen (Abb. 11), bekommen wir folgende Reihe, die
ich in grofle Abschnitte gegliedert habe.

ABCDBEA'FG

A"C' FHI

G'JKG"K"]
DDALMD'NL'BONL"DE
A"CFHI

ABC"GDBE

Aufgrund dieser Reihe allein kénnen wir wenig
iiber die gesamte Struktur des Satzes sagen.'®
Aber man sieht, daff die etwa 15 Phrasen wie musi-
kalische ,Patterns“'” ohne offenkundigen logi-
schen Zusammenhang den ganzen Satz aufbauen.
Viele dieser Phrasen werden nicht nur in diesem
Stiick, sondern auch in anderen Gagaku-Stiicken
als Bestandteile verwendet, so dafl wir immer
wieder dhnlichen oder identischen Melodien
begegnen. Dieses Bauprinzip der Musik, die Rei-
hung von ,Patterns®, finden wir spiter auch in
den anderen Musikgattungen.

;O o L B e

2.3. Noh-Theater und Nohkan

Das Noh-Theater ist eine groflartige Synthese
verschiedener Kiinste wie Tanz, Musik, Maske,
Kostiim und Literatur, die alle in einer umrissenen

' Die 2. Gruppe A” C' F H I wiederholt sich als 5.
Gruppe. Die drei Phrasen G, | und K, die die 3. Gruppe
bilden, kommen nicht mehr in der 4. Gruppe vor. Die
vier Phrasen L, M, N und O erscheinen ausschlieflich
in der 4. Gruppe. Gruppe 1 und 6 haben — abgesehen
von F — die gleichen Phrasen als Bestandteile.

»Patterns* im Sinne von kiirzeren oder Lingeren
musikalischen Phrasen, die als Einheiten gelernt und
empfunden und als ,Bausteine® fiir umfassendere
Abschnitte verwendet werden.

JArtEEE Lttt
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Abb. 11: Phrasen in ,Somakusha-no-Ha*

Form festgelegt sind. Das Noh entstand wihrend
der Muromachi-Zeit, also um 1400, aus verschie-
denen vorangegangenen Kunstformen durch die
geniale Arbeit von Ze-ami (1364?-1443) und fand
bis Ende der Edo-Zeit (Mitte des letzten Jahrhun-
derts) seine Unterstiitzung hauptsichlich in der
Samurai-Klasse. Wie Gagaku konnte auch diese
Kunst seit ihrer Entstehung bis heute 600 Jahre
lang ihre Tradition bewahren. Etwa 2000 Stiicke
sind uns als Libretti tiberliefert, und ca. 240 davon
werden noch heute aufgefiihrt.

Die Gruppe der Ausfiihrenden, bestehend aus
einigen Schauspielern, einem achtkopfigen Chor
und vier Instrumentalisten, bleibt von threm Auf-
tritt bis zu ihrem Abgang vom Publikum aus gut
sichtbar (Abb. 12). Es spielen nur Minner, und
auch eine weibliche Rolle wird von einem eine
Damenmaske tragenden Schauspieler gespielt.
Shite, die jeweils einzige Hauptperson im Stiick,
trdgt in den meisten Fillen eine Maske, und
gewisse andere Schauspieler gE]LgCl’ltlth Ji-utai,
der Chor, singt nicht stindig, aber er sitzt vom
Anfang bis zum Schluf} einer Auffiihrung rechts
auf der Biihne.

Das Ensemble der Instrumentalisten, auf japa-
nisch Hayashi, sitzt ebenfalls hinten auf der Bithne
und spielt beim Auftritt und beim Abgang der
Schauspieler, beim Tanz und sonst zur Begleitung
von Stimmen. Die vier Instrumente sind Nohkan
und die drei Trommeln, Ko-Tsuzumi, Oh-Tsu-
zumi und Taiko. Letztere kann in gewissen
Stiicken fehlen.

Das Instrument Nohkan

Weil die Nohkan der Ryuteki duflerlich so
dhnlich ist (Abb. 4), wird im allgemeinen ange-
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\bb. 12: Szene einer Noh-
Auftithrung  (Aus:  Nobh
Kansho  Nywmon, Verlag
Tankosha, Kioto 1981)

nommen, dafs sie urspriinglich aus dieser Ryuteki
entstanden sei. Wann die Verinderung, die im
nichsten Abschnitt erklirt wird, geschehen ist
und wer sie vorgenommen hat, bleibt ganz im
dunkeln. Aber einige Nohkan aus der Muroma-
chi-Zeit, die noch erhalten sind, lassen darauf
schlieflen, daf} die Entwicklung des Instruments
wahrscheinlich parallel mit der Entstehung des
Noh-Theaters \'{.)”?‘HIL"L'I'I wurde.

Das Aussehen, die Linge, die sieben Grifflo-
cher der Nohkan sind ungefihr gleich wie bei der
Ryuteki. Der grofle Unterschied zwischen beiden
Floten Nohkan und Ryuteki liegt in der Form der
Innenseite des Rohrs r.'”h’), 13). Zwischen dem
Mundloch und dem ersten Griffloch der Nohkan
;_'jl‘ll es einen Teil, welcher Nodo, ,die Kehle®,
genannt wird. Der Innendurchmesser der Nodo
ist um ca. 2 mm kleiner als im tibrigen Teil der
Flote. Was fiir einen Einfluf} hat die Nodo auf den
Ton?

Durch ein kleines Experiment mit dem Piccolo
kann thre Wirkung festgestellt werden: Man

| ]
v

Abb. 13:Schematsche Darstellung des Rohrinnern von
}{_\'mui\i (oben) und Nohkan (unten)
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schneide ein Rechteck von der Grofie 5 x 20 em

aus einem Blatt Su'hr'uihp.l}'-ivr und rolle dieses
Rechteck von seiner Schmalseite her zusammen,
so daf} ein Rohrchen mit dem Durchmesser eines
Piccolokopfstiickes  entsteht. Dabei mufl  die
Wand des Rohrchens etwa 0,8 mm dick sein.
Dann schiebe man das Rohrchen ins Kopfstiick
und das priparierte Kopfstiick auf den Korpus.
Beim Versuch, verschiedene Tone zu tiberblasen,
wird man feststellen, dafl der iiberblasene Ton
nicht immer im Verhiltnis einer Oktave zum
Grundton steht. Das Intervall zwischen Grund-
ton und iiberblasenem Ton 1st bei den Tonen der
tieferen Gnifflocher grofier als eine Oktave und bei
den Toénen der hoheren Grifflocher klemner als
eine Okrave.

Die Nodo wirkt also auf die Intonation der
tiberblasenen Téne, hat aber auch, wie im folgen-
den Abschnitt gezeigt wird, einen Einflufl auf die
Klangfarbe.

Die akustische Eigenschaft der Nohkan, daf§
der tiberblasene Ton nicht immer im Verhiltnis
einer Oktave zum Grundton steht, verringert den
Anteil des 1. Obertones bei den Ténen des unte-
ren Registers, weil wegen dieser akustischen
Eigenschaft die Resonanzfrequenz der Luftsiule
zwischen dem Mundloch und dem ersten offenen
Griffloch nicht mit der Frequenz des 1. Obertones
tibereinstimmt. Wenn bei einem Ton der Anteil
seines 1. Obertones schwach ist, wird er als dunkel
empfunden, wie es etwa auch bei der Klarinette
der Fall ist. Wahrscheinlich wurde dieses aku-
stische Phinomen durch Zufall entdeckt, aber der



dunkle Klang entsprach offenbar der Asthetik der
Noh-Kiinstler so sehr, dafl die neue Fléte sich
durchsetzte. Wegen der beschriebenen Konstruk-
tion ist es schwierig, alle Nohkan gleich zu bauen
und zu intonieren. Beim Bau der Nohkan wird
sogar versucht, jede Nohkan etwas anders zu
intonieren, um damit jedem Instrument einen
individuellen Charakter zu geben, dies im Gegen-
satz zur Ryuteki, die wegen des Zusammenspiels
mit Hichiriki und Sho genaue Intonation haben
muf.

Haltung und Griffweise der Nohkan sind
mehr oder weniger gleich wie bei der Ryuteki.
Der Tonumfang der Nohkan ist aber etwas gro-
f8er als der der Ryuteki, weil dank der Nodo noch
einige Tone' aus dem dritten Register geblasen
werden konnen. Diese hohen Téne heiflen His-
higi und kommen oft am Ende eines musikali-
schen Abschnittes vor (siche Beispiel unten
Taiko-iri Ha-no-Mai).

Sehr interessant ist die Herkunft und die Her-
stellung einer Nohkan. Das Material ist, wie
erwihnt, Bambus, aber nicht der rohe Bambus,
sondern Susudake, ,der gerducherte Bambus®. In
Japan gibt es auf dem Land immer noch alte
Bauernhauser in der alten Bauweise, wenn auch
nicht mehr sehr viele. Ein solches Bauernhaus hat
in der Mitte eine Feuerstelle, und sein Dachstuhl
besteht aus Bambus. Der Susudake ist also Bam-
bus, der jahrelang im Rauch iiber der Feuerstelle
gerduchert wurde. Fiir den Bau einer guten Noh-
kan wird ein ca. 200 Jahre alter Susudake benougt.
Nachdem ein Stiick von geeigneter Linge und
Dicke herausgeschnitten worden ist, spaltet man
es meist in Lingsrichtung in 8 bis 16 Stiicke. Diese
werden einzeln in die richtige Form gebracht und
wieder zu einem Rohr zusammengeklebt, wobei
manchmal die Auflenseite nach innen gewendet
wird, so daff die sehr harte urspriingliche Auflen-
seite nun zur Innenseite des Rohrs wird. Danach
werden das Mundloch und die Grifflscher
gebohrt und Innen- und Auflenseite in die
gewiinschte Form gebracht. Nun wird das ganze
Rohr nochmals in zwei Teile, Mundloch-und
Grifflochteil, geschnitten und zwischen beiden
Teilen das Nodo-Stiick eingeschoben. Dann wird

18 Frwa d"" bis ﬁsnu.

die Innenseite mit Lack mehrere dutzendmal
gestrichen. Dem Lack mischt man Schleifpulver
bei, damit die dicke Lackschicht nachher steinhart
wird. Die restliche Bearbeitung, wie das Um-
wickeln des Rohres und das Versiegeln mit
Wachs, ist gleich wie bei der Ryuteki.

Die Nohkan, die nach solcher Arbeit geboren
wird, ist ein echtes Kunstwerk und wird nicht sel-
ten mehrere Jahrhunderte lang gespielt.

Wie bei Gagaku gibt es keine Partitur fiir Noh-
Musik. Das Notensystem fiir Nohkan ist dhnlich
aufgebaut wie fiir Ryuteki. Es besteht nimlich aus
zwei Kolonnen, eine fiir die Solmisation Shoga
und die andere fiir die Griffe Yubizuke. Bei Yubi-
zuke werden die Griffe nicht wie bei der Ryuteki-
Stimme mit chinesischen Schriftzeichen darge-
stellt, sondern wie auf der Gnfftabelle fiir die
Bohmflote. Shoga von Nohkan ist nicht wie eine
Solmisation in europiischer Musik zu verstehen,
in der eine Silbe eine bestimmte Tonhéhe bedeu-
tet. Hier kann eine Silbe fiir verschiedene Tonho-
hen verwendet werden, aber sobald die einzelnen
Silben kombiniert werden, bezeichnen sie wie ein
Wort eine bestimmte Kette von T6nen oder Phra-
sen. Deshalb gentigt es meistens, die Noten mit
Shoga allein zu bezeichnen, und nur wenn es nétig
ist, wird der einzelne Griff auch noch hinzugefiigt.

Die Musik von Hayashigoto

Die rein instrumentale Musik von Hayashi,
dem Ensemble der Instrumentalisten, nennt sich
Hayashigoto und umfafit Dutzende von Stiicken.
Ein gleiches Stiick von Hayashigoto kann in ver-
schiedenen Noh-Stiicken vorkommen, wobei
sein Tempo, seine Stimmung oder seine Linge je
nach dem Noh-Stiick stark variiert werden kann.
Auch hier finden wir wieder ein Beispiel fiir das
Bauprinzip der japanischen Musik, die Reihung
von ,Patterns®.

In der Noh-Musik spielen die Trommeln
grundsitzlich immer in Phrasen zu acht Schligen,
auch wenn in besummten Spiclarten gewisse
Abstinde zwischen den einzelnen Schligen
absichtlich etwas verlingert werden, um die
rhythmische Komponente abzuschwichen.
Dementsprechend wird heute ein Notensystem
mit acht waagerechten Linien verwendet, die die
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Abb. 15: Vier Phrasen
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von ,Ryo-Chu-Kan*

Momente der acht Schlige bezeichnen und in
welche die Notation der iibrigen Instrumente ein-
gefiigt wird.

Wenn die Nohkan mit dem Rhythmus der
Trommeln iibereinstimmend gespielt wird, heifdt
diese Spielart auf japanisch Hyoshi-az, und es wird
ebenfalls dieses Notensystem mit acht Linien
beniitzt (Abb. 14). Die Mehrheit von Hayashi-
goto fiir Tanz wird im Hyoshi-ai gespielt. Das
Beispiel (Abb. 14 und 15), das Ryo-Chu-Kan
heiflt, bildet das Kernstiick solcher Hayashigoto
fiir Tanz. Es besteht aus vier Phrasen zu je acht
Schligen und wiederholt sich mehrmals in einem
Hayashigoto fiir Tanz. Wie ein Instrumentalstiick
fiir Tanz auf dem Kernstiick Ryo-Chu-Kan auf-
gebaut wird, zeigt beispielhaft die folgende sche-
matische Darstellung eines kurzen Hayashigoto
fiir Tanz, Tatko-irt Ha-no-Mai, ein Ha-Tanz mit
Taiko.
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Tatko-iri Ha-no-Mai

Zeile® Die Noten
|_' 1- 2 Kakari-no-Fu Einleitung
L 3 B
- 47 ABCD
|; 8-11 ABCD
12 A
13 Dan-no-Fu Eine Art Zwischenspiel
_ 14 B
[' 15-18 ABCD
19 A
20 Tome-no-Fu  Schluff-Phrase (es endet

mit dem hohen Ton
Hishigi, vgl. S. 409)
A, B, C, D: die vier Phrasen von Ryo-Chu-Kan
“Eine Zeile entspricht einer Phrase zu 8 Schligen.
Die Melodie von Ryo-Chu-Kan kann auch in
cinem schr langsamen Hayashigoto fiir Tanz
vorkommen. Dann vermittelt sie einen ganz
anderen Eindruck und ist oft schwer zu erkennen.



Abb. 16: Shite in Kiyotsune® (Aus: Bessatsu Taiyo No.
25 Noh*, \'L'I']J"J‘ Heibonsha, Tokio 1978)

Wenn die Nohkan frei vom Rhythmus der
Trommeln oder gar allein ohne Trommel gespielt
wird, heiflt diese Spielart Ashirai. Sowohl die
Begleitung zur Singstimme wie auch die Mehrheit
von Hayashigoto fiir den Auftritt und den
Abgang der Schauspieler werden im Ashirai
gespielt. Beim Ashirai schweben die lang aus-
;.:rch.llu-m'n Toéne der Nohkan fast wie ,.dci' :;'\l]'lt_']'
im Raum*.

Als ein Beispiel fiir Hayashigoto, zum Auftritt
des Schauspielers, mochte ich ein Stiick anfithren,
das Koi-no-Netori, Solo-Stiick der Liebe, heifit.
Dieses Solo-Stiick fiir Nohkan wird nicht in meh-
reren Noh-Stiicken verwendet, wie die anderen
Hayashigoto, sondern ausschliefflich in dem
Noh-Stiick Kiyotsune gespielt.

Der Inhalt dieses Noh-Stiickes handelt von der
Geschichte eines Kriegers aus dem 12, Jahrhun-
dert, welcher die Fléte sehr liebte. Dieser Krieger
namens Kiyotsune gehorte zur Heishi-Sippe, die
in der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts grofle

pnliu\chu Macht besafl. Bald wurde aber eine
andere Kriegersippe, Genji, stark und verdringte
die Ilui.-‘hi--Sipr von ihrer J\"l.w[‘npnsi[inn, Der
junge Kiyotsune entfloh allein ohne seine Frau aus
der Hauptstadt Kioto und erreichte einen Ort am
Meer. Nachdem fiir thn feststand, dafl es fiir die
Heishi-Sippe keine Hoffnung mehr gibe, spielte
er in einer Nacht seine Flote am Meer und nahm
sich in den Fluten das Leben.

Im Noh-Stiick Kiyotsune wird der Geist des
toten Kriegers vom Ton der Nohkan herbeigeru-
fen und erscheint seiner Frau im Traum. Dabei

Etwa die erste Hilfte des
Stiickes ist hier aufgezeichnet. Jede Zeile entspricht 20
Sekunden. und
J‘hl‘.l\t‘.

1bb. 17: Koi-no-Netori®.

gelten jeweils fiir eine ganze
bedeutet sehr geriuschhafter Multiklang,
Da die Musik der Nohkan — wie die japanische Musik
iiberhaupt — vom Klang und von melismatischer Melo-
diefiihrung mit feinen Intonationsnuancen leb, ist eine
solche .-'\l|17L'i(|mun;; im !'iinﬂilliun\'\*-u‘111 nur als ganz
grober Hinweis und keinesfalls als eine Darstellung der
klingenden Musik zu betrachten.
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wird das Stiick Koi-no-Netori gespielt. Wenn der
Nohkanspieler mit dem Koi-no-Netori anfingt,
betritt der Hauptspieler (Shite) als Geist von
Kiyotsune (Abb. 16) die Briicke, die zur Biihne
fithrt.'"” In dem Moment, wo der Nohkan-Spieler
schweigt, hort auch der Shite auf, sich zu bewe-
gen. Kein Ton, keine Bewegung. Stille herrscht
auf der Bithne. Wenn der Nohkan-Spieler wieder
anfingt, zu spielen, setzt der Shite seine Be-

Heino Schwarting

wegung fort. Der Wechsel von Ton und Stille
wiederholt sich, bis der Shite schliefflich die Biihne
erreicht hat. Stille ist also keinesfalls mit ,,Pause*
gleichzusetzen, sondern bildet einen sehr wesent-
lichen, integralen Bestandteil des Handlungs-
ablaufs (Abb. 17).

? 5. Abb. 12. Links von der Biihne ist ein Teil der
Briicke, Hashigakari, zu sehen.

Zwei Altflotenstimmen suchen ihren verlorenen Bafd —

haben sie ihn gefunden?

Zu zwei Rekonstruktionen eines Basso continuo fiir zwei Sonaten Telemanns
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In den letzten Jahren erschienen bei Musica
Rara (London, 1978) und im Amadeus-Verlag
(Winterthur, 1986) Ausgaben zweier Sonaten
(Sonatinen) von G. Ph. Telemann fiir Altflote
(Flauto dolce) und Basso continuo, deren Bafi-
stimmen verschollen sind. Die Musica Rara-
Publikation besorgte Claus E. Maynfrank, die
Amadeus-Ausgabe Winfried Michel. Ich hatte die
letztere zu rezensieren. Die iltere Musica Rara-
Version war mir damals nicht bekannt; ich bekam
sie erst vor kurzer Zeit in die Hand. Dieser
Umstand war mir sehr willkommen und interes-
sant, um so mehr, als ich in der erwihnten Rezen-
sion mich kritisch zu duflern veranlafit gefiihlt
hatte.

Die unvorhersehbare Konstellation einer vor-
handenen reizvollen Solostimme bei verlorenem

' Beiden vorliegenden Arbeiten hat W. Michel kon-
sequenterweise seine Bafirekonstruktion mit Ziffern
versehen nicht so Claus E. Maynfrank.

.i*",;f 3#—— }-_—ﬁ;f! ::__]__gr

..Lj‘ :

Sonatine ¢-Maoll, 1. Satz (Maynfrank). Fortsetzung von S. 412

Baf wirft die Frage auf, wie wohl Telemann und
seine Komponisten-Kollegen ihre Stiicke erfun-
den haben. Fiel ihnen zunichst die Solostimme ein
und war die Anfertigung eines Basses mit Gene-
ralbaf8ziffern ein zweiter Arbeitsgang, der notfalls
auch von einem anderen Musikkundigen der Zeit
hitte ausgefithrt werden konnen, oder war es
etwa so wie spaterhin bei Beethoven, der sagte,
dafl er ,schon mit dem obligaten Akkompagne-
ment auf die Welt gekommen® sei? — Natiirlich
hat diese Fragestellung kaum etwas mit der
bekannten Tatsache zu tun, dafl z.B. Bach bei wei-
tem nicht alle seine Werke, soweit ein Basso conti-
nuo notwendig war, selbst mit Generalbaflbeziffe-
rung versehen hat (so z.B. nur etwa die Hilfte der
h-Moll-Messe) oder auch nicht selten Schiilern die
Bezifferung iiberlieR'. Hier geht es um die Kon-
zeption des Basses tiberhaupt. Meines Erachtens
gilt fiir die Barockzeit und ihre Instrumentalmelo-
dik die Fixierung an einen so und nicht anders
vom Komponisten vorgedachten Baf}, soweit sich
das verallgemeinern liflt, moglicherweise etwas
weniger zwingend als in der Wiener Klassik,
wohl weil der allgemeine harmonisch-tonale
Rahmen enger gespannt war als etwa beim
spaten Haydn oder Mozart. Gegenliufig aller-
dings wire anzumerken, dafl die fest etablierte
Bindung an ein Generalbaffkonzept in der Wiener
Klassik schliefilich verschwindet. Wie dem aber
auch sein mag, es bleibt bestehen, dafl im Fall von
Telemann der Versuch, Bafl und Harmonik zu
rekonstruieren, durchaus verantwortet werden
kann.

Im Uberblick geschen erscheint die Rekon-
struktion von Winfried Michel wagemutiger,
auch einfallsreicher in bezug auf Méglichkeiten
fiir den Bafl, Anregungen aus der Solostimme imi-
tatorisch aufzunehmen, auch — mit unterschiedli-
chem Erfolg — harmonische und satztechnische
Extravaganzen aufzuspiiren, an denen Telemann
sicherlich nicht sparte. Dagegen hat Claus E.
Maynfrank solider gearbeitet; offensichtliche har-
monische Verstofe, das heifft Harmonisierungen
und Baf¥fiihrungen, die stilfremd sind, in sich har-
monisch keinen Sinn ergeben oder die Solo-
stmme fehlinterpretieren oder behindern, kom-
men kaum vor. Die Vorworte der beiden Bearbei-
ter spiegeln deutlich die verschiedene Haltung zu
dem Vorhaben; mit jugendlichem, aber auch
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Sonatine a-Moll, 1. Satz (Michel). Copyright by Amadeus Verlag (Bernhard Pauler), CH-Winterthur. Abdruck mit
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recht anspruchsvollem Elan der eine?, bescheiden
und sachlich in vollem Wissen um das fiir eine
solche Aufgabe erforderliche Fingerspitzengefiihl
der andere. Es fehlt dort sogar nicht der Hinwetis,
dafl Spieler, die bessere Losungen finden, diese
doch einsetzen mochten’.

Um einen stichhaltigen Vergleich ziehen zu
konnen (Subjektivitit in der Auswertung der
Beobachtungen kann leider nicht ganz aus-
geschlossen werden), werde ich aus den zwei
Sonatinen jeweils den ersten Satz heranziehen und
genauer betrachten.

Zur Sonatine II in c-Moll, L. Satz — Largo

Schon auf den ersten Blick scheint es verwun-
derlich, dafl der Satz bei Maynfrank zweiteilig mit
Wiederholungszeichen geschrieben ist, wihrend
Michel offenbar die Wiederholung unterdriickt
hat. Der Grund ist nicht einsichtig, zumal der
Halbschluf8 (Dominante in T. 9) deutlich auf die
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Wiederholung zielt. Erst nach der Wiederholung
ist man geneigt, sich auf einen zweiten Teil einzu-
lassen, der in g-Moll beginnt, wihrend der Uber-
gang in die Molldominanttonart g-Moll gleich
beim erstenmal noch recht abrupt wirkt; er wird
zudem noch durch die ungeschickte Baf¥fithrung
zusitzlich erschwert. Die vorsichugere Fiihrung
und diinnere Harmonisierung Maynfranks ist
hier vorzuziehen (T. 9). — Gleich die ersten 3
Takte bieten Anlafl zu kritischen Bemerkungen
hinsichtlich der Harmonik bei Michel. So ist es

2 Aus W. Michels Vorwort: , Telemann, diesem
Revolutionir in Harmonik und Rhetorik der Baffiih-
rung, gilt es Tribut zu zollen. Wie kinnten wir es
wagen, ihm einen ,bescheidenen® Bafl anzutragen?
Gute Musik sollte in threm Anspruch eine (gebandigte)
Maflosigkeit haben, und wir scheuen uns nicht, in den
Wettkampf mit einem der bedeutendsten Barockmei-
ster zu treten. Nur so nehmen wir thn ernst, nur so hit-
ten wir sein fachliches Interesse geweckt.”
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Genehmigung,

verfehlt, den 2. Takt, also den Nachsatz der ersten
Halbphrase, mit emem Quartvorhalt auf der
Tonika zu beginnen. Vorhalte dieser Art sollten
nur am Schluf einer Phrase, nicht am Anfang
eines Motivs erscheinen. In diesem Zusammen-
hang ist auch dringend von dem dominantischen
Akkord auf dem 6. Achtel in T. 1 abzuraten.
Maynfrank liegt da erheblich besser, weil er das

* Aus Maynfranks Vorwort: It is for players and
listeners to decide to what extent Telemann's style has
been reproduced. Of course, this version does not claim
to be obligatory, and the performer who can see better,
more appropriate solutions in certain places or for
whole movements should by all means make whatever
amendments he wishes.“

harmonische Potential der ersten beiden Takte
sinnvoll ausschopft mit Trugschlufl zur V1. Stufe
und Verwendung der Subdominante und sich
nicht wie Michel nur mit Tonika und Dominante
begniigt. — Im 3. Takt ist nun fiir die Wendung
der Oberstimme nach Es-Dur eine geeignete har-
monische Stiitze zu geben, wie es bei Maynfrank
auch geschieht, indem er deutlich iiber Subdomi-
nante und Dominante nach Es-Dur kadenziert,
wihrend Michel gerade an dieser bedeutsamen
Stelle des Tonartwechsels die Solostimme allein
lifft. Der f-Moll-Akkord zu Beginn des 3. Taktes
gibt keinen Sinn, wenn der notwendige Fortgang
nicht erscheint. — Die folgende absteigende Figur
in der Solostimme wiederum scheint mir in
Michels Harmonisierung geschmeidiger, indem er
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den Bafl konsequent in Dezimenabstinden mit-
laufen liflt, wihrend Maynfrank durch nochmali-
ges Einschalten einer Dominant-Tonika-Folge im
T. 4 den Gang cher etwas iiberfrachtet. Als
Begriindung kénnte er allenfalls das Sechzehntel d
der Oberstimme nach dem 3. Achtel geltend
machen. —InT. 12 ist das Vorwegnehmen des B-
Dur-Dreiklangs auf dem 2. Achtel (Michel) etwas
unbeholfen, denn B-Dur muf ja eigentlich erst auf
der zweiten Takthilfte, wenn nicht iiberhaupt erst
im nichsten Takt kadenzierend erreicht werden.
Maynfranks Harmoniefiihrung bei diesem Uber-
gang trigt der Situation besser Rechnung. In'T. 14
bringt wiederum Michel den Akkord der Tonika
As-Dur, der doch erst gewonnen werden soll,
schon gleich auf dem ersten und zweiten Achtel
(der Quartvorhalt erscheint auch hier, wie weiter
oben fiir eine andere Stelle angemerkt, nicht giin-
stig). Ahnlich greift Michel auch der Entwicklung
der Stimmfiihrung in T. 16 mit dem ¢-Moll-Drei-
klang auf dem ersten Achtel vor. —T. 17 ist analog
zu T. 4 gebaut. Also scheint auch hier die abstei-
gende Dezimenkette Michels sinnvoller; die ein-
gebauten chromatischen Schritte, durch die eine
leichte harmonische Uberladung entsteht, sind
mit der verinderten Situation in Moll gegeniiber
T. 4 in Es-Dur zu erkliren. — Auf dem letzten
Achtel von T. 17 bringen beide Bearbeiter einen
tibermifligen Sextakkord as-c-fis (nach Riemann-
scher Funktionslehre eine Doppeldominant mit
tiefalterierter Quint). Dieser Akkord kommt bei
Telemann, auch bei Bach vor, wenn auch nicht
eben hiufig. Hier wire zu sagen, dafl er wohl in
Michels chromatisch absteigende Bafilinie sinn-
voller hineinpafdt als in den springenden Bafiver-
lauf von Maynfrank. Unbedingt nétig ist diese
Harmonie an der Stelle nicht; sie zu wihlen oder
nicht ist eine individuelle Geschmacksfrage.

Mit der Schlufiwendung (T. 19-21) gibt Tele-
mann (da sein Baf ja nicht erhalten ist) Probleme
auf. Einerseits entspricht T, 20 fast genau dem T.
18, andererseits bedarf es am Satzende emner nach-
driicklichen, entschieden kadenzierenden Schluf’-
harmonik. Beide Rekonstrukteure gehen das Pro-
blem jeweils auf ihre Weise an; Michel mit einem
ausgreifenden, etwas eigenwilligen Bafl, Mayn-
frank eher vorsichtig. Die Achtelpause in T. 18 auf
dem 4. Achtel (Michel) kann originell wirken,
sollte dann aber an den Analogstellen (T. 5, 6, 20)
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auch erscheinen, wodurch ene konsequente
Behandlung der charakteristischen rhythmischen
Figur erreicht wiirde, die moglicherweise dem
Komponisten gefallen hitte oder gar von ihm
geplant war. In dem Fall sollte dann bei den letzten
Sechzehnteln in T. 20, um den Schluf} etwas ent-
schiedener zu gestalten, jede Note harmonisiert
werden, etwa so:

lﬂi—r——{' ! ——
—
: S [

Beisp. 1 Takt 20 ab 4. Achtel

Etwas verungliickt aber ist in T. 19 bei Michel
die iiberlastete zweite Takthalfte durch die zwei-
malige Verdoppelung der Terz fis (als Leitton);
anbieten wiirde sich (trotz oder gerade wegen der
vorherigen absteigenden Sechzehntel im Bafl) als
Baffiihrung:
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Beisp. 2, T. 19 ab 4. Achtel:

Dann wire auch hier die Sechzehntelpause nach
dem 3. Achtel méglich, d.h. die beiden Verbesse-
rungsvorschlige wiirden einander erginzen, also
auf Beisp. 2 kann Beisp. 1 folgen.

Ubrigens kann auch Maynfranks Baffithrung
und Harmonisierung am Schlufl nicht voll befrie-
digen. Er zielt in der zweiten Hailfte von T. 19 mit
zu grofler Entschiedenheit auf g-Moll (wie auch
Michel), als daff in der nichsten Takthilfte nur ein
Dominantseptakkord ~ fiir ¢-Moll  kommen
konnte, der dann mit einem eilig angedeuteten
Trugschlufl (4. Achtel, As-Dur-Akkord) etwas
bla# zum Schluflakkord abkadenziert. Hinzu
kommt noch, daf} der Trugschlufl durch ungiin-
stige Stimmfiihrung in der rechten Hand nicht
wirksam genug eingefithrt wird. Schliefilich gibt
es bei Betrachtung der Parallelstellen T. 5,6 und 18
keine rechte Veranlassung, mit der Praxis zu bre-
chen, auf der zweiten Takthilfte keine neue Har-
monie eintreten zu lassen. — Wenn verglichen



werden miifite, wiirde man also hier am Satzende
wohl eher noch der Version Winfried Michels den
Vorzug geben.

Sonatine I (bzw. V) in a-Moll, I. Satz
— Andante

Damit eine gewisse Symmetrie bewahrt werde,
soll hier auch von der anderen Sonatine der erste
Satz betrachtet und die beiden Versionen vergli-
chen werden. Die harmonischen Assoziationen,
die sich beim Durchlesen der Solostimme einstel-
len, deuten sogleich auf eine Unterlage hin, die
weitgehend an Sequenzfiihrung orientiert sein
miiffte. Harmonische Sequenzen, vorwiegend
diatonischer Art, also leitereigen innerhalb des
Vorrats der Tonart verlaufend, sind zweifellos ein
deutlich kennzeichnendes Moment fiir die Har-
monik der Barockzeit. Maynfrank schopft die
Maglichkeiten fiir sequenzierende Harmoniever-
liufe nahezu aus, mit zwei Ausnahmen, soin T, 2
auf der zweiten Takthilfte, wo er ohne zwingen-
den Grund wieder auf den a-Moll-Dreiklang
zuriickfiihrt, dann in T. 21, erste Takthilfte, in
einer ihnlichen Situation, wo er dasselbe tut, hier
mit einer cher noch befremdlicheren Wirkung,
weil durch die Vorwegnahme des a-Moll-Drei-
klangs der folgenden nachdriicklichen Kadenzie-
rung nach a-Moll wesentliche Motivation und
Kraft entzogen wird.

In Michels Realisierung tiberrascht gleich in T.
1/2 der tibermifiige Sekundschritt im Bald von gis
nach fund liflt die Vermutung aufkommen, dafl
er den Mollbereich ganz allgemein auf die Téne
der harmonischen Molltonleiter beschrinkt, was
nicht nur im musikalischen Barock nicht zurei-
chend ist. Dazu tritt eine auffillige Vermeidung
der Subdominante (=IV. Stufe), so in T. 8 und T.
9, ebenso im weiter oben besprochenen Beispiel-
stiick in ¢-Moll, T. 1/2. Beide Erscheinungen sind
geeignet, den aus der Solostimme hinreichend
deutlich ersichtlichen Harmonieverlauf zu ver-
schleiern. —

Uberraschend erscheint, dafl beide Bearbeiter
nicht die Chance wahrnehmen, den ab T. 6
(analog zu T. 1 - 4) ansetzenden Baflgang in Dezi-
menabstand zur Oberstimme konsequent weiter-
zufiihren:

——
——————3¢ g P E]
L]

‘ Y
Beisp. 3, Bafifiihrung (schematisch) ab T. 6
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Maynfrank unterbricht seinen absteigenden Bafd
in der zweiten Halfte von T. 7 mit einem an dieser
Stelle nicht unbedingt notwendigen e-Moll-
Akkord (Begriindung dafiir wahrscheinlich das
dis als Leitton in der Solostimme), der wiederum
die e-Moll-Kadenz in T. 9 abschwicht. Womog-
lich zeigt sich hier eine zu starke Bindung an das
Akkordfunktionssystem  der  harmonischen
Kadenz und zu wenig Vertrauen in die im Barock
starker als in der Friihklassik beachtete relative
Gleichwertigkeit aller Stufenklinge innerhalb
einer Tonart.

Bei Michel erscheint der Taktiibergang 7/8
ungiinstig durch die Vorausnahme der Domi-
nantharmonie auf dem letzten Achtel von T. 7,
ebenso durch die Verwendung des im Barock
nicht eben hiufigen Dominantseptnonenakkords
(den es bei Telemann zwar gibt, wie Michel in sei-
nem Vorwort nachweist), der an dieser Stelle
erneut eine Folge der schon erwihnten Subdomi-
nantvermeidung zu sein scheint. Im weiteren Ver-
lauf des Satzes verfolgt Maynfrank mit Erfolg die
einmal begonnene Sequenz- bzw. Dezimenket-
tenlinie, nur im Ubergang T. 20/21 bringt er noch
einmal, vielleicht aus Analogiebestrebung, die
gleiche Ausnahme wie in T. 2, meines Erachtens
hier ebensowenig notwendig wie dort.

Michel versucht, die anfallenden harmonischen
Aufgaben individueller zu l6sen, nicht ohne dabei
manchmal auf Glatteis zu geraten. Allenfalls origi-
nell wire der Baflgang ab T. 15 (etwa, in Halben:
C-G-C(A)-D-F-A)inseiner Eigenwilligkeit
zu bezeichnen, aber doch nicht voll iiberzeugend.
Der Ubergang T. 19/20 kehrt den iibermifligen
Terzschritt im Bafl von T. 1/2 um, aber auch in
umgekehrter Reihenfolge (nun F-Gis) wird er
nicht sinnvoll. Als wirkliche Bereicherung gegen-
iiber Maynfrank kann dagegen die harmonische
Verdichtung durch Bafichromatik im zweitletz-
ten Takt (T. 23) gelten. Michels bewegte Baflfigu-
ren, tiber die sich die Continuospieler freuen wer-
den, zeugen von Phantasie und sind in einem lang-
samen Satz sicher denkbar; Maynfrank dagegen
beschrinkt sich auf einen bestimmten Rhythmus
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, den man aus der Fiihrung der
Solostimme ableiten kann und der zur Homoge-
nitit des ganzen Satzes beitragen kann.

Es scheint mir, dafl die Charakterisierung der
beiden Bearbeitungen an der Untersuchung der
beiden Beispielsitze einigermafien deutlich darge-
stellt werden konnte. Auch lifit sich aus dem
Vergleich ersehen, dafl eine solche Baf}- und Har-
monierekonstruktion zwar kein Hexenwerk,
aber doch eine schwierige, subtile und manchmal
problematische, andererseits jedoch sehr reizvolle
Arbeit ist. Sicherlich ist es nicht allzu schwer,
Aspekte herauszustellen, die bei einer solchen
Aufgabe beachtet werden sollten, etwa griindliche
Erfahrung im Bereich des Zeitstils, sichere Har-
monielehrekenntnis sowohl auf dem Feld der
Funktionsharmonik wie auch in den Gepflogen-
heiten der Generalbaffharmonik, Eingehen auf die
Linienfithrung der Solostimme und Erkennen
ihrer verbindlichen Forderungen an den Harmo-
nieverlauf, schlieflich eine Haltung der Beschei-
denheit und unbedingten Unterordnung unter
die authentische Solostimme — alles das ist leicht
zu sagen; die prakusche Verwirklichung stellt
dem verantwortungsvollen Bearbeiter jedoch
durchaus Hindernisse in den Weg.

Gelegentlich wird die Meinung geiuflert, es
bestehe keine Veranlassung fiir Rekonstruktionen
dieser Art, weil in geniigender Zahl vollstindig
erhaltene Kompositionen auch dieser Besetzung
vorhanden seien. Mir will dieses Argument nicht
stichhaltig erscheinen, aus mehreren Griinden:
Zum ersten ist es immer erfreulich, wenn neue

Martin Heidecker

Gezihlter Ton — tonende Zahl

Beispiele ilterer Musik gefunden werden, und es
ist legitim, daf} nach Méglichkeiten gesucht wird,
sie auffiihrbar zu machen. Weiterhin ist die
Beschiftigung mit einem solchen erginzten Werk
sowohl fiir die Bearbeiter selbst wie auch fiir die
Spieler und Hérer ein reizvoller und lehrreicher
Weg, die wesentlichen Merkmale des Suls jener
Zeit besser zu durchschauen. Dartiber hinaus (vgl.
die anfangs erwihnte Empfehlung C. E. Mayn-
franks) sollten Spieler und Leser die in diesen
Rekonstruktionen liegende Herausforderung
annehmen, nun selbst zu versuchen, gegebenen-
falls mit Hilfe von Kennern Moglichkeiten fiir
bessere Losungen zu finden, Schwachstellen zu
entdecken, Vergleiche zu vollstindig erhaltenen
Stiicken zu ziehen und dadurch in komposito-
rische Gegebenheiten einer fritheren Epoche
einen Einblick zu gewinnen, der in dieser Praxis-
nihe sonst kaum zu erreichen wire.

Die im Titel gestellte Frage mufl sicherlich
offen bleiben: Den optimalen Bafi, der von Tele-
mann sein konnte, haben die beiden Solostimmen
wohl noch nicht gefunden. Sie haben aber etwas
Wertvolleres erreicht, daff man sich mit ihnen
beschiftigt, dafl sie Leben und vielleicht sogar
Aktualitit gewinnen und dafl vielleicht durch
einen dritten Bearbeiter oder ein Team eine Ver-
sion gefunden wird, die eine noch groflere Nihe
zu einem authentischen Vorbild erreicht.

Den beiden in dieser Untersuchung genannten

Bearbeitern gebiihrt also Dank fiir ihre verdienst-
volle Arbeit.

Anmerkungen zu Werner Heiders ,Floten-Ornamenten*®

Wer das erste der drei Floten-Ornamente
des Erlanger Komponisten Werner Heider auf-
schligt und ein bifichen zu blittern beginnt, stof3t
nach wenigen Seiten auf ein uniibersehbares Wirr-
warr von hohen und tiefen, lauten und leisen,
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gesungenen, getrillerten, geflatterten und mit
Vorschligen versehenen Tonen, deren strenge
Organisation auf den ersten Blick kaum erkenn-
bar ist. Die folgende Analyse dieser anspruchsvol-
len Stiicke fiir Flote solo kann sicher in der hier



gebotenen Kiirze nicht jeden Aspekt der Kompo-
sition erfassen, soll aber helfen, die den einzelnen
Ornamenten jeweils zugrundeliegende, komposi-
torische Idee zu verdeutlichen.! Fiir die techni-
schen Schwierigkeiten des Werkes diirfte mit dem
Wissen um den thnen iibergeordneten Sinn dann
leichter eine Losung gefunden werden.

Die drei Floten-Ornamente wurden jeweils zu
bestimmten Anlissen komponiert:

Nr. I (,Ankunft“) zum 50. Geburtstag von
Gerhard Braun
Nr. Il  (,Vereinigung®) zur Hochzeit von Herta

und Willi Moestel
Nr. Il (,Abschied*) trigt die Uberschrift: ,zum
Tode meines Vaters*

Die angegebene Anordnung erfolgte letztend-
lich nach den — auch in den Noten — in Anfiih-
rungszeichen und Klammern gesetzten Alterna-
tivtiteln, ist aber fiir den Spieler in keiner Weise
bindend. Jedes Ornament kann auch fiir sich allein
stehen.

Folgen wir der zeitlichen Reihenfolge der ein-
zelnen Kompositionen, so ist ein Zunehmen der
Komplexitit vom iltesten Floten-Ornament (Nr.
II) bis zum jiingsten (Nr. I) unverkennbar:

Omament Il — Hochzeitsmusik

Die ,Hochzeitsmusik® entstand 1963 und ist
traditionell, jedoch ohne Taktstriche notiert.
Freie, melodische Abschnitte wechseln mit genau
durchorganisierten, stark rhythmisch geprigten
Teilen ab.

Notenbeispiel™

*Alle Notenbeispiele sind der Ausgabe Werner Hei-
der: Drei Floten-Omamente. Universal Edition, A-
Wien. Nr. 17 285. (Wiener Querfloten-Edition. Hrsg.
Gerbard Braun) entnommen. Wir danken fiir die
freundliche Abdruckgenehmigung.

' Herrn Werner Heider, der mir bei den Donau-
eschinger Musiktagen einige Fragen zu den Fliten-
Ornamenten beantwortete und freundlicherweise seine
Kompositionsskizzen zur Verfligung stellte, sei an die-
ser Stelle herzlich gedankt!

Die fanfarenartige Umspielung eines Tones
(Notenbeispiel 1), mit der das Stiick beginnt und
endet (beide Male auf 4" mit den gleichen Vor-
schlagsgruppen, nur am Ende in vertauschter Rei-
henfolge), kehrt in den freien Teilen stets als
Anfangs- oder Endpunkt einer sich allmahlich
beschleunigenden oder nach und nach beruhigen-
den melodischen Entwicklung wieder.

flasrernd

Notenbeispiel 2

In dem ersten rhythmisch geprigten Abschnitt
(Notenbeispiel 2) will Werner Heider ein kapri-
zioses Gesprich im Fliisterton — unterbrochen
von kurzen Ausrufen — ,wie in der Ehe* darge-
stellt wissen. Kompositorisch beschrinkt er sich
dabei auf fiinf Tone (cis-d-dis-e-f), die immer in
der gleichen Lage (aufler bei den sfz-,Zwischen-
rufen), aber in unterschiedlicher Reihenfolge
wiederkehren, so dafl keine der durch Pausen
voneinander abgesetzten Tongruppen mit einer
anderen véllig tibereinstimmt. Die ruhige Melo-
die, die anschliefend folgt, verweilt eine Zeitlang
in reinem C-Dur und endet schliellich auf ¢”, das
durch Abstufung des Vibratos verschieden
gefiarbt, von Vorschligen, den neben e verbleiben-
den 11 Tonen (Notenbeispiel 3) und von Glissandi
umspielt wird.

Notenbeispiel 3

In triolischem Rhythmus setzt eine Art rascher
Hochzeitswalzer ein. Heider beschrinkte sich
hier wiederum auf bestimmte Tone (die Tone der
G-Dur-Tonleiter), die in unterschiedlichen Lagen
wiederkehren. Der Rhythmus ist so konzipiert,
dafl keine der Triolen identisch mit einer anderen
ist. Nach dem Auslaufen des ,Walzers* und
Riickkehr zum a” des Beginns glissandiert die
Flote im letzten Augenblick zu & (Flageolett), das
im ppp senza vibrato verklingt.
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Omament [l — Trauermusik

Die Trauermusik entstand 1980 innerhalb kiir-
zester Zeit (Werner Heider wollte nach eigenen
Aussagen zur Beerdigung seines Vaters eine sinn-
volle Alternative zu dem Largo von Hindel
haben!). Das Notenbild zeigt eine etwas seltsame
Mischung aus space-notation und traditioneller
Schreibweise. Uber den Notenzeilen geben
Striche zusitzlich den Grundschlag an.

Das Stiick ist deutlich in drei Teile gegliedert:
Der Mittelteil (,Mit Lebendigkeit und Kraft®),
mit dem Werner Heider die ungeheure Vitalitit
seines Vaters in Erinnerung rufen will, hebt sich in
Dynamik (vorwiegend Forte, das nur durch an
den ersten Teil erinnernde Echo-Kantilenen
unterbrochen wird), Rhythmik und Artikula-
tionsbezeichnungen (marcato, staccato) deutlich
von den ihn umschlieBenden ruhigen Teilen ab, in
denen die Dynamik nie iiber Piano hinausgeht
und die langgehaltenen Tone hiufig durch Lega-
tobigen verbunden sind.

Grundlage der Komposition bildet eine Zwolf-
tonrethe mit drei — teilweise transponierten —
Varianten:

G
: g

é'..-%k.r-——'-_'——'..-;.

2 3 “ 5 L] + g 3

K (Halbton tiefer)

i-'i-."t's'_:i':_'."-k;.

U  (Halbton tiefer)

§h === .

UK (Halbton tiefer)

Diese Rethen laufen in dem ruhigen Teil am
Anfang des Stiicks nach kurzem, suchendem
Beginn nacheinander in der angegebenen Reihen-
folge ab (Notenbeispiel 4). Vorschlagsnoten wer-
den mit Ausnahme von ', dem ersten Ton der
Grundreihe, in diese Tonabfolge miteinbezogen.
Mit dem letzten Ton des ruhigen Abschnitts und
dem Beginn des Mittelteiles in fast doppeltem
Tempo zerbricht die bisherige Ordnung (s.
Notenbeispiel 4): Die Grundreihe (G) scheint vol-

- —_’.—.:h':_.* . = = f

1

.
-
4
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lig aus den Fugen geraten und die Téne wirbeln
in vertauschter und umgekehrter Folge durchein-
ander. Die Krebsumkehrung (UK) lauft noch ein-
mal unverindert ab, die Umkehrung (U)
erscheint gestort durch die Vertauschung von
Ton 10 und 11, der Krebs (K) ein letztes Mal in der
Originalgestalt. Danach kehrt keine der Reihen in
ihrer urspriinglichen Form wieder. Der Flufl wird
gehemmt durch die Wiederholung einzelner
Tone und die Vertauschung ihrer Reihenfolge.
Nach einem letzten fast ,fehlerlosen Ablauf der
Grundrethe (3-1-2-4 ... 12) im ruhigen Tempo des
Beginns bleiben nur Fragmente. — Wie in Oma-
ment Il wird auch hier der Anfangston des Stiik-
kes (und Ausgangspunkt der Grundreihe) kurz
vor Schluf! wieder verlassen, und die Trauermu-
sik endet ,morendo® auf des’, dem letzten Ton
des Krebses und damit dem auf eine andere Ebene
transponierten Anfangston d'...

Omament | — Geburtstagsmusik

Das erste Floten-Omament entstand 1981
zum 50. Geburtstag von Gerhard Braun. So ist es
nicht verwunderlich, wenn die Zahl 50 ene
besondere Rolle in dieser Komposition spielt: 50
3/8-Takte betrigt die Linge der Hauptteile mit
Ausnahme des verlingerten vierten Teils; in den
drei Zwischenspielen und der Coda werden
jeweils exakt 50 Téne verwendet.

Die Verkniipfung der vier Hauptteile erfolgt
tiber den Rhythmus, was am deutlichsten wird,
wenn wir von der rhythmischen Konzeption von
Teil @ ausgehen, dem folgende Rhythmusreihe
aus insgesamt 50 Sechzehnteln zugrunde liegt:

A ;AR M P [ g
B 1= s B R P p e p e
8 —_— A0 CAfd e f1—

Diese wird nach folgendem System angewen-
det: 1, 12-11, 2-3-4, 11-10-9-8, 3-4-5-6-7, etc.
Dabei werden die insgesamt 60 Aktionen durch
zusitzlich  eingeschobene  Sechzehntelpausen
voneinander getrennt, sofern diese Pausen nicht
ohnehin schon in der Rhythmusreihe enthalten

















































































































































































