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Editorial

Verehrter Leser!

Mit Beginn des Jahres 1991 indert sich der
Bezugspreis unseres TIBIA-Magazins. Neun
volle Jahre ist es uns gelungen, den Abo-Preis
stabil zu halten; die letzte Preiserhohung erfolgte
zum Jahreswechsel 1981/82! Die stetig gestiege-
nen Kosten in allen Bereichen — Papier, Satz,
Druck, etc. — wurden in all den Jahren durch Ein-
sparungen auf anderen Gebicten aufgefangen.
Nur so war es moglich, TIBIA zu einer der preis-
wertesten Musikzeitschriften iiberhaupt werden
zu lassen. Daran wird auch die nun unvermeidlich
gewordene Erhohung des Bezugspreises auf
DM 33,—(zzgl. Versandkosten) im Inland und

Franz Miiller-Busch

DM  37,~(zzgl. Versandkosten) im Ausland
nichts dndern. Wir sind sicher, dafl Sie, verehrte
Leser, Verstindnis fiir diesen Schritt aufbringen
werden. Wir versprechen Thnen fiir den 16. Jahr-
gang (und natiirlich fiir alle folgenden) interessan-
te und kompetente Informationen in Text und
Bild aus allen Bereichen der Holzbliserei — und
vergessen Sie bitte nicht, auch Freunde und Kolle-
gen wieder einmal auf IHRE TIBIA aufmerksam
zu machen.

[hre TIBIA-Redaktion

Alessandro Scarlattis Kantaten mit obligaten Blockfloten

1. Einleitung

Ziel dieses Arukels ist es, den Blockflousten,
und nicht nurihn, auf ein Gebiet der Barockmusik
aufmerksam zu machen, das bislang weitgehend
unerforscht und unbeachtet geblieben ist, sowie
die Kantaten Alessandro Scarlattis, in denen obli-
gate Blockfloten verlangt sind, niher zu untersu-
chen.

Wihrend sich heutzutage das Interesse jener
Musikwissenschaftler, Musiker und Musikliebha-
ber, die sich der Barockmusik verpflichtet fiihlen,
fast ausschlieflich auf den Bereich der spitbarok-
ken Instrumentalmusik richtet, ist die Existenz
von frith- und hochbarocken Opern und Kanta-
ten bisher noch kaum ins Blickfeld geriickt. Dies
ist verwunderlich, denn gerade in diesen beiden
Gattungen ereigneten sich fiir mehr als hundert
Jahre (ca. 1600-1710) von Italien ausgehend die

mafigeblichsten musikalischen Innovationen jener
Zeit. Den Komponisten 6ffnete sich in diesem
weltlichen Bereich einerseits eine nicht durch
kirchliche Bestimmungen eingeschrinkte musika-
lische Fretheit, andererseits boten sich bessere
Verdienstmaglichkeiten, da die in der Regel adli-
gen Mizene und Musikliebhaber allemal besser
zahlten als die kirchlichen Arbentgeber. Auch das
Ziel aller barocken Musik, nimlich die Erwek-
kung der Affekte im Zuhorer, war in der Ver-
schmelzung von Klang und Wort am perfektesten
zu erreichen. Aufgrund dieser Tatsachen ist zu
vermuten, daff vor allem jene Gattungen den Ehr-
geiz und die schopferischen Krifte der Komponi-
sten anzogen.

Der Blockfléte, die unter der relativ geringen
Zahl an Originalkompositionen leidet und fiir die
jedes Jahr eine stattliche Menge an Bearbeitungen
und Arrangements von Stiicken erscheint, die
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urspriinglich nicht fiir sie geschrieben sind, bietet
sich hier zudem die Méglichkeit, das Repertoire
mit einer noch nicht abzuschitzenden Anzahl von
originalen Werken zu erweitern.

2. Die italienische ,cantata da camera“

Eine der umwilzendsten Neuerungen der
Musikgeschichte, die Stlwende um 1600, nahm
ihren Ausgang in Italien, wo die Florentiner came-
rata um die Komponisten Caccini, Peri und Cava-
lieri in dem Wunsch nach Wiedererweckung des
griechischen Dramas die Monodie schuf, den
ystile nuovo, d.h., den generalbaflbegleiteten
Sprechgesang. Aus den sehr einfachen Anfingen
entwickelte sich rasch eine Vielzahl an Formen
durch den Riickgniff auf das volkstiimliche Stro-
phenlied, die Hinzunahme von Instrumenten und
das Einfiigen von instrumentalen Ritornellen. C.
Monteverdi komponierte 1607 die erste Opera
und die Instrumentalmusik ging eigene, doch
immer dem Gesang verbundene Wege. Die
Neuerungen blieben auf die weltliche Musik
beschrinkt, da die Kirchenmusik weitgehend dem
ystile antico®, der Polyphonie, verbunden blieb.
Die tiefe Kluft zwischen den Madrigalisten und
Monodisten, den Verfechtern des alten bzw.
neuen Stls, schloff sich nur langsam. Erst um
1650, als eine klare Trennung von rezitativisch-
deklamatorischen  und  arios-gesanglichen
Abschnitten vollzogen war, konnte von einer
Verschmelzung der beiden Stile gesprochen wer-
den. Der Begriff ,cantata®, der so pauschal erst
spater auf die Zeit von 1600-1650 angewandt
wurde, bezeichnet ein Gesangsstiick, das aus einer
Folge von irgendwie kontrastrierenden Einzeltei-
len besteht und im Gegensatz zur Oper nicht sze-
nisch dargestellt wurde. Wichtige Komponisten
jener Zeit waren neben C. Monteverdi und G.
Caccini noch A. Grandi, C. Milanzuni, F. Rasi, G.
Frescobaldi, F. Manelli, D. Mazzocchi und L.
Rossi.

Um 1650 begann die ca. 60 Jahre wihrende
Bliitezeit der italienischen Kantate, wobei die Ent-
wicklung von Kantate und Oper Hand in Hand
ging und eine wechselseitige Beeinflussung der
beiden Gattungen vorauszusetzen ist. Es entstan-
den drei Opern- und Kantaten-,Schulen®, als
bedeutendste die Romische, daneben die Vene-
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Abb. I:

Alessandro Scarlatti. Portrait von Lorenzo
Vaccaro (1655-1706) aus der Biblioteca del Conservato-
rio di Musica S. Pietro Majella, Neapel.

zianische und die Bologneser Schule mit ihren
regional-spezifischen Eigenheiten. Hauptvertre-
ter der Bologneser Schule waren M. Cazzau, G. P.
Colonna, F. Gasparini und G. M. Bononcini. In
Venedig waren F. Cavalli, A. Cesti und spiter G.
Legrenzi die herausragendsten Komponisten. In
der Romischen Schule lassen sich ebenso zwei
Komponistengenerationen unterscheiden: zuerst
G. Carissimi, M. Marazzoli, Marciani und Ago-
stini, sodann A. Stradella, B. Pasquini, A. Steffani
und A. Scarlatti. Letzterer wirkte zwar haupt-
sichlich in Neapel, erhielt aber seine Ausbildung
in Rom.

Die Charakterisk von Rezitauv und Arie
wurde immer klarer, jedoch zeichnete sich fiir den
Gesamtaufbau der Kantate noch keine einheit-
liche Form ab. Jede Kombination von Arie, Rezi-
tativ, Arioso, Ritornell und vorangehender Sinfo-
nia war moglich. Nach und nach wurden die da-
capo-Arie und die Formen Arie — Rezitativ —
Arie bzw. Rezitatv — Arie — Rezitativ — Arie
immer beliebter.

Ab etwa 1700 wurde der Einfluff der neu ent-
standenen Neapolitanischen Schule zunehmend



gewichuger, wobei die Stereotypisierung von
Form und Inhalt den Verfall der Gattung mit sich
brachte. Eine Vielzzhl von Neuerungen der
Musik zwischen 1600 und 1700 gingen aus der
Entwicklung von Oper und Kantate in Mittelita-
lien hervor und wirkten von da auf ganz Europa.
Die Kantate wurde damals als Vorschule zur
Oper betrachtet, in der Komponisten, Mizene,
Musikliebhaber und gebildete Laien ihre Fihigker-
ten und ihr kritisches Beurteillungsvermogen
iibten." Die meisten Komponisten waren in kirch-
lichen Diensten angestellt, zudem aber auf weitere
Einnahmen angewiesen. Zumeist adlige Kunst-
liebhaber machten sich zu Mazenen der Musiker
und wurden dafiir mit Kantaten und Opern ver-
sorgt, die im privaten Kreis, hauptsichlich in
sogenannten ,Akademien®, Zirkeln von Kiinst-
lern, Kennern und Musikliebhabern, aufgefiihrt
wurden. Das Mizenatentum mufl somit als eine
der Triebfedern der oben kurz angedeuteten Ent-
wicklung betrachtet werden.

3. Alessandro Scarlatti

Alessandro Scarlati nimmt als Komponist
weltlicher Vokalmusik eine herausragende Stel-
lung im italienischen Hochbarock ein. Er wurde
am 2. Mai 1660 in Palermo (Sizilien) geboren. Im
Juni 1672 wurde er zusammen mit zwei ilteren
Schwestern nach Rom geschickt. Am 12. April
1678, also noch vor seinem 18. Geburtstag, heira-
tete er in Rom Antonia Anzalone, eine gebiirtige
Romerin. Weitere Fragen nach Jugend und Aus-
bildung sind bislang unbeantwortet geblieben.
1678 wurde seine erste Oper Gli equivoci nel
sembiante mit groflem Erfolg uraufgefithrt. Die
im romischen Exil lebende Konigin Christine von
Schweden ernannte Scarlatti zu ihrem Kapellmei-
ster, und von 1679-1633 hatte er nacheinander das
Kapellmeisteramt an zwei romischen Kirchen
inne.

Anfang 1684 iibersiedelte er nach Neapel, wo
er zum Kapellmeister der Capella Reale des spani-
schen Vizekonigs ernannt wurde. Dieses Amt

' Eugen Schmitz: Geschichte der weltlichen Solo-
Kantate. Leipzig 1914, 5. 70.

versah er bis 1702, als thn die Unruhen des spani-
schen Erbfolgekrieges zum W eggang veranlafiten.
Jene 18 Jahre in Neapel waren zweifellos Scarlattis
erfolgreichste und gliicklichste Zeit. Er schrieb
etwa 60-70 Opern, von denen einige in ganz
Europa aufgefiihrt wurden, sodann eine Vielzahl
von Kantaten, Oratorien und Messen.

Zu Beginn des Jahres 1703 kehrte Scarlatti nach
Rom zuriick, wo er in die Dienste seines Gonners
und Mizens, des Kardinals Pietro Ottoboni, ein-
trat. Da offentliche Opernauffithrungen von
1697-1709 durch pipstliches Dekret in Rom
untersagt waren, komponierte Scarlatti haupt-
sichlich Kantaten und Oratorien. Im Friihjahr
1705 iibernahm er den Posten des ,ministro* fiir
musikalische Angelegenheiten am Hofe Ottobo-
nis. Dieses Amt hatte vor ihm A. Corelli inne. Am
26. April 1706 wurden Scarlatti, Corelli und Pas-
quini in die ,Arkadische Akademie* aufgenom-
men, cinen erlesenen Kreis von Kunstkennern,
Dichtern und Musikern, dem auch die beiden
Mizene Prinz Ruspoli und Kardinal Ottoboni
angehorten. Diese Auszeichnung zeigt, welche
herausragenden Fihigkeiten Scarlatti von Ken-
nern zugesprochen wurden. 1707 und 1708 waren
zwei wechselvolle Jahre fiir Scarlatti. Auf der
Suche nach einer neuen Anstellung reiste er viel
und mufite emnige Miflerfolge einstecken: Zwei
seiner in Venedig aufgefiihrten Opern fielen
durch, und seine Hoffnung auf emne Anstellung
am Hofe Ferdinandos I1I. de Medici wurde ent-
tauscht.

Im Januar 1709 konnte er wieder sein friiheres
Amt als 1. Kapellmeister an der diesmal unter
osterreichischer  Herrschaft  sich  befindenden
Capella Reale in Neapel iibernehmen. Er dringte
dadurch F. Mancini auf die Stelle des Vize-Kapell-
meisters. Danach wurde es ruhiger um Scarlatti.
Da mit der Selbstindigkeit seiner Kinder auch die
materiellen Sorgen geringer wurden, war er nicht
mehr zur fritheren Produkuvitit genougt. Er
komponierte weniger, iiberdachte seinen Sul und
ging in manchen Werken bis an die Grenzen des
zu seiner Zeit tonsetzerisch Moglichen. Seinen
romischen Gonnern lieferte er weiterhin Kantaten
und Opern, doch konnte er insgesamt nicht mehr
an die Erfolge seiner ersten neapolitanischen Zeit
ankniipfen. Der Geschmack hatte sich geindert,
bevorzugt wurden nun komische Opern mit har-
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monisch und melodisch einfacheren Rezitativen
und Arien. Als hervorragend ausgebildeter und
erfahrener Komponist konnte und wollte er sich
der neuen Richtung nicht anpassen, sondern sah
sich wohl eher als Bewahrer des musikalischen
Vermichtnisses einer schon vergangenen Zeit.

Im Jahre 1715 oder 1716 wurde er von Papst
Clemens XI. zum Riter geschlagen, worauf er
fortan den Titel ,Cavaliere® vor seinen Namen
setzte. 1721 komponierte er seine letzte Oper,
Griselda, die laut seiner eigenen Zihlung die 114.
war. 1724 akzeptierte er |. A. Hasse als Schiiler,
der wahrscheinlich die Anfang 1725 staugefun-
dene Begegnung zwischen J. J. Quantz und Scar-
latti arrangiert hat. Alessandro Scarlarti starb am
22. Oktober 1725 in Neapel.

Scarlatti war kein eigentlicher Erneuerer der
Musik, er erfand weder die da-capo-Arie noch
war er der Begriinder der neapolitanischen
Opernschule. Aufgrund seiner griindlichen Aus-
bildung im ,stileantico® und im , stile nuovo*, sei-
ner groflen Begabung, eines unerschopflichen
Ideenreichtums und einer enormen Schaffens-
kraft gelang es ihm, simtliche musikalischen
Maglichkeiten seiner Zeit zusammenzufassen,
auszuloten und seinen eigenen, unverwechselba-
ren, immer dem Affektgehalt verbundenen Sul zu
entwickeln. Mehr als 40 seiner Opern sind uns
vollstindig erhalten geblieben, dazu mehr als 700
Kantaten in oft mehr als einer Abschrift und wei-
terhin viele Serenaden, Oratorien, Messen und
Motetten. Die erhaltene Instrumentalmusik
macht nur einen verschwindend geringen Anteil
des Gesamtwerks aus, was allerdings beispielhaft
fiir fast alle Komponisten seiner Generation ist.

4. EIf Kantaten

Im folgenden werden elf erhaltene Kantaten-
Manuskripte katalogisiert.  Die  Numerierung
erfolgt ungeachtet der existierenden Werkver-
zeichnisse in alphabetischer Rethenfolge zur leich-
teren Bezugnahme im nachfolgenden Textteil. Zu
beachten ist, dafl hier lediglich Solo-Kantaten auf-
genommen wurden. Einzelne Arien und Werke
mit umfangreicherer Besetzung, sog. Serenaden,
konnten in diesem Zusammenhang nicht beriick-
sichtigt werden. Die Kantaten 3 und 5 werden hier
erstmalig erwihnt. Die in manchen Werkver-
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zeichmssen aufgefihrte Kantate Fuorr di sua

capanna stammt von Giacomo Greber. Sie ist im

Manuskriptband D MUs 3975 enthalten. Eine

Garantie auf Vollstindigkeit kann beim derzeiti-

gen Stand der Scarlatti-Forschung nicht gegeben

werden.
Die einzelnen Kantaten wurden folgenderma-

flen katalogisiert:

— Textanfang, (evtl. weiterer Titel), evtl, Entste-
hungsdatum

— Besetzung

— Umfang von Gesangstimme und Blockfléten-
stimme(n)

— Einzelne Teile mit Textanfang, Besetzung,
Tonart

— Aufbewahrungsort, RISM-Bibliothekssiegel,
Manuskriptnummer

— Falls existierend: Ausgabe, Verlag

— Bemerkungen und Besonderheiten

Kantate 1

Ardo, ¢ ver, per te d’amore

Sopran, Aliblockflote, B.c.

Sopran, d'-g", Altblockflte ¢’

Arie: Ardo, e ver, perte; S., Altblfl., B.c.; d-Moll;
da capo

Rez.: Tamo, t'amo si; S., B.c.; B-Dur — g-Moll

Arie: Quel vento che d’itorno; S., Altblfl., B.c.;
¢-Moll; da capo

Neapel, Conservatorio; 1 Ne 34.5.11 u. 34.5.10
(letzte Seite)

Edition Kunzelmann, CH-Adliswil ZH, GM 736

Kantate 2

Augellin vago e canoro; 26. Juni 1699

Sopran, 2 Altblockfléten, B.c.

Sopran ¢'-a”, Altblockfloten 142 a'-d"/a’ -

Arie: Augellin vago e canoro; S., 2 Altblfl., B.c.;
d-Moll; da capo

Rez.: Pur senza mai posare; S., B.c.; a-Moll

Arie: lo tintendo; S., B.c.; F-Dur; da capo

Ritornell: 2 Altblfl., B.c.: F-Dur

Rez.: Ma del tuo duol; S., B.c.; d-Moll — F-Dur

Arie: Quanto invidio; S., 2 Altblfl., B.c.; d-Moll;
da capo

Miinster, Bischofl. Diozesan-Bibliothek; D MUs
3975

Societa Italiana del Flauto Dolce, Rom, Musica da
Suonare 5

Del Sig. Alessand. Scarlatti



Abb. 2: Anonymes Portrait Alessandro Scarlatus aus

dem Civico Museo Bibliografico Musicale in Bologna.

Kantate 3

Chi sa dove ¢ la speranza

Sopran, Blockfléte, B.c.

Sopran f'-a", Blockfléte ¢'-5"

Arie: Chi sa dove ¢ la speranza; S., Blfl., B.c.;
B-Dur; da capo

Rez.: Cosi Filli de Amante; S., B.c.; g-Moll

Arie: Mio nume, mio bel sol; S., Blil., B.c;
g—f\'lu”; da capo

Arie: Nemica di pace; S., B.c.; B-Dur; da capo

Rez.: Non put dungue dama partir; S., B.c;
d-Moll

Arie: Ama pur sta lieto; S., Blfl., B.c.; d-Moll

Arie: In glote e contenti; S., Blfl., B.c.; B-Dur;
Verkiirztes da capo

Miinster, Bischofl. Dibzesan-Bibliothek, D MUs
3975

Komponistenname fehlt, sehr tiefe und virtuose
Flotensumme

Kantate 4
Clori mia, Clori bella; 18. Juni 1699
Sopran, Altblockflote, B.c.

Sopran d'-¢", Aliblockflote g'-d™

Rez.: Clori mia, Clori bella; S., B.c.; B-Dur —
a-Moll

Arie: Onde chiare che spargete; S., Altblfl., B.c.;
g-.\ln”; LLI L‘.lptl

Rez.: Si, si narrategli pur; S., B.c;; e-Moll —
d-Moll

Arie: Parla il cor, fatto loguace; S., Altblfl., B.c.;
B-Dur; da capo

Miinster, Bischofl. Diézesan-Bibliothek; D MUs
3903 u. 3975 (zweimal kn}\icrl]

Moeck \‘L'I']Clj..',, (_,i.”t Ed. Nr. 2554

Del Sig. Aless.© Scarlatu

Kantate 5

E perche non seguite

Alt, 2 Blockfléten, 2 Violinen, B.c.

Alt a-d”, Blockfloten 142 d'-¢"' /cis -b"

Sinfonia: 2 Blfl., 2 VL., B.c.; C-Dur; 3-teilig

Rez.: E perche non seguite; A., B.c.; C-Dur

Arie: Fiumicil tu lento; A., 2 Blfl.,, 2 VI, B.c;;
C-Dur — e-Moll

Rez.: Ma di che mi querelo; A., B.c.; d-Moll

Arie: E dolce quella piaga; A., 2 V1. unis,, B.c;
D-Dur; da capo

Rez.: Su le fiorite sponde; A., B.c.; G-Dur

Ritornell: 2 Blfl. unis., 2 V1. unis., B.c.; C-Dur;
Minuet

Ane: Lacct e pf'.e.qf.it‘; A., B.c.: C-Dur: Liedform

Ritornell: s.o.

Miinster, Bischofl. Diozesan-Bibliothek; D MUs
3975

Del Sig. Aless.© Scarlatt

Kantate 6

Filen, mio caro bene; (Filli che esprime la sua fede
a Fileno)

Alt, Altblockflote, 2 Violinen, B.c.

Al ¢-des”, Aliblockflote ¢ -es™

Sinfonia: Altblfl., 2 VL., B.c.; -Moll; 2-teilig

Rez.: Filen, mio caro bene; A., 2 V1., B.c.; f-Moll
— ¢-Moll

Arie: Chiedi pur ai monts; A., Altblfl,, B.c.; Es-
Dur; da capo

Ritornell jeweils nach A-Teil der Arie: 2 VI, B.c.

Rez.: Ma se prova bastante; A, B.c.; F-Dur— As-
Dur

Arie: Che ti sembra son fedele; A., Altblfl., 2 V1.
unis., B.c.; -Moll; da capo
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Neapel, Conservatorio; I N¢ 33.3.10
Del Sig. Cavaliere Alessandro Scarlatu

Kantate 7

Filli, tu sai s’io t'amo; April 1701

Sopran, 2 Altblockfléten, B.c.

Sopran ¢'-g”, Altblockfloten 142 ¢'-h"/g'-¢"

Rez.: Filli, tu sai s’to t'amo; S., B.c.; C-Dur — G-
Dur

Arie: Tu ben sai ch’har; S., 2 Altblfl., B.c.; G-Dur;
da capo

Rez.: Or se d’un cor; S., B.c.; a-Moll

Ane: Impara quel sospirt; S., 2 Altblfl., B.c.;: C-
Dur; da capo

Rez.: Se questo apprendi; S., B.c.; C-Dur

Miinster, Bischofl. Diozesan-Bibliothek: D MUs
3934

Societa Italiana del Flauto Dolce, Rom, Musica
da Suonare 5

Kantate 8

Mentre Clovi la bella sotto 'ombre

Sopran, 2 Blockfléten, B.c.

Sopran d'-a”, Blockfléte 142 f-¢"'/d'-¢"

Rez.: Mentre Clori la bella sotto 'ombre; S., B.c.;
c-Moll

Arie: Se chiedi amor da me; S., 2 Bll., B.c;
c-Moll; da capo

Ritornell: 2 BIfl., B.c.; ¢-Moll

Rez.: E vero ch’io t'amai; S., B.c.; B-Dur —
d-Moll

Arie: Quando non lo vedro; S., B.c.; B-Dur; da
capo

Ritornell: 2 Blfl., B.c.; B-Dur

Rez.: Ma che dici, o mio core; S., B.c.; g-Moll

Arie: Puo Dessere ch’un giorno; S., 2 Blil., B.c;
c-Moll; da capo

Miinster, Bischofl. Diozesan-Bibliothek; D MUs
3975

Wien, Gesellschaft der Musikfreunde; A Wgm VI
37178

Del Sig. Ales.© Scarlatt

Kantate 9

Quella pace gradita

Sopran, Blockflote, Violine solo, Violoncello,
Cembalo

Sopran d'-g”, Blockflote es’-d"’

Sinfonia: Blfl., V1., Ve., Cembalo; g-Moll; 2teilig
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Rez.: Quella pace gradita; S., B.c.; g-Moll — B-
Dur

Arie: Crudel tiranno Amore; S., V1., B.c.; Es-
Dur; da capo

Ritornell: Blfl., V1., B.c.; Es-Dur

Rez.: O voi selve beate; S., B.c.; B-Dur — g-Moll

Arie: Care selve, soggiomt; S., B.c., B-Dur; da
capo

Ritornell: Blfl., V1., B.c.; B-Dur

Rez.: Lungi da me, tiranno Amore; S., B.c;
¢-Moll — d-Moll

Arie: Teco, o mesta tortorella; S., BIfl,, V1., B.c.;
g-Moll; da capo

Miinster, Bischofl. Diozesan-Bibliothek; D MUs
864 (Autograph) und D MUs 3921 (3 Stimm-
biicher)

Autograph trigt den Namen: Originale di Scar-
latti

Kantate 10

Solitudini amene, apriche collinette

Sopran, Blockflote, B.c.

Rez.: Solitudini amene, apriche collinette; S.,B.c.

Arie: o vi miro ancor vestite; S., Blfl., B.c.; B-
Dur

Rez.: Ma pur tra voi non provo; S., B.c.

Arie: Una volta eri tu; S., Blfl.,, B.c.; B-Dur

Dresden, Sichsische Landesbibliothek; D DI
Mus. C.B. 314. Manuskript ging im 2. Welt-
krieg verloren

Zimmermann, Frankfurt/M., ZM 1028

Kantate 11

Tu sei quella che al nome; (Bella dama di nome
Santa)

Alt, Altblockfléte, 2 Violinen, B.c.

Al ¢-d", Aliblockflte & -es™

Introduttione: Altblfl., 2 V1., B.c.; F-Dur; 2teilig

Rez.: Tusei quella che al nome; A, B.c.; F-Dur—
d-Moll

Arie: Dal nome tuo creder; A., Altblfl., 2 V1. unis.,
B.c.; B-Dur; da capo

Rez.: Fedeltade ne pur ottien ricetto; A., B.c;
g-Moll — d-Moll

Arie: Il nome non vanta; A., Altblfl., 2 V1. unis.,
B.c.; F-Dur; da capo

Neapel, Conservatorio; 1 Nc¢ 33.3.10
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Abb.  3: Kantate 9

»Quella pace gradita®

(Autograph), Beginn

Montecassino, Biblioteca dell’ Abbazia; 1 MT
(unvollstindig)
Del Sig. Cavaliere Alessandro Scarlatu

5. Autorschaft, zeitliche Einordnung, Text

Kantate 9 ist als einzige der oben aufgefiihrten
Kantaten als autographe Partitur erhalten. Zusitz-
lich ist das Werk als Kopie von anderer Hand in
drei Stimmbiichern iiberliefert, was auf eine hiufi-
gere Auffiihrung schlieffen lifit. Die unbekannten
Kopisten schreiben bei sechs weiteren Kantaten,
den Nummern 2, 4, 5, 6, 8 und 11, den Komponi-
stennamen an den Anfang, zumeist Aless.© Scar-
latti. Somit sind sieben der elf Kantaten nach
zusitzlicher stilistischer Uberpriifung gesichert
als Kantaten Alessandro Scarlattis zu bezeichnen.

* Edwin Hanley: Alessandro Scarlatti’s ,cantate da
camera“: A bibliographical study. Diss. Yale Univer-
sity, 1963, S. 118,

3 Vgl. Vorwort zur Ausgabe von Raymond Meylan
bei Kunzelmann-Edition, CH-Adliswil ZH, 1981

der 3. Arie. Abdruck

mit freundlicher

Genehmigung der
Bischofl.  Dibzesan-
Bibliothek Miinster.

Die Kantaten 1 und 7 sind otz fehlenden
Namens mit grofiter Wahrscheinlichkeit Werke
Scarlattis. Kantate 1 entstammt einem Manu-
skriptband, der heute in elf Teile zerfallen und in
vier verschiedene Folianten zerstreut ist. Der
urspriingliche  Manuskriptband  enthilt
schliefllich Kantaten Scarlattis, so daff von einer
kollektiven Zuordnung ausgegangen werden
mufl. Auch stilistisch widerspricht nichts dieser
Zuordnung. Hanley vermutet das Fehlen eines
Anfangs,” was sich nach der Rekonstruktion des
Manuskriptbandes, bei dem keine Seite fehlt,
allerdings nicht bestitigen lifit.’

Kantate 7 wird in einem Manuskriptband auf-
bewahrt, in dem nur die einzelne Arie ,Sconsolato
Rusignolo® fiir Sopran, Flautino (!), 2 Violinen,
Violaund B.c. sowie Kantate 7 enthalten sind. Der
Arie steht der Name A. Scarlatti und die Entste-
hungszeit 1701 vor. Daher muf davon ausgegan-
gen werden, daff auch die im April 1701 entstan-
dene Kantate 7 von Scarlatti stammt, was durch
Stl und gleiche Besetzung wie in den Kantaten 2
und 8 noch untermauert wird.

Bei Kantate 3 fehlt der Komponistenname, und
sie wurde bisher in keinem Werkverzeichnis auf-

aus-
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gefiihrt. Der durchgearbeitete, teilweise ostinate
Bafl und die hiufigen Sequenzierungen sprechen
cher gegen eine Autorschaft Scarlattis, doch
wurde die Kantate hier aufgenommen, da sie in
der Handschrift innerhalb einer Reihe von Wer-
ken Scarlattis steht und sich der Verfasser keine
endgiiltige Entscheidung erlauben méchte. Der
gesamte Manuskriptband D MUs 3975 enthilt im
tibrigen noch Werke anderer Komponisten.

Von Kantate 10 existiert zwar eine vor 1945
erschienene Ausgabe, deren Vorlage jedoch im 2.
Weltkrieg verlorenging. Die Ausgabe ist eme
Bearbeitung fiir Sopran, moderne Querflote und
Klavier, in der die Verinderungen durch den Her-
ausgeber nur selten von der angenommenen Vor-
lage zu unterscheiden sind. Eine vielleicht hGher-
gelegte Flotenstimme (Spitzenton g'"'), eingeftigte
Kadenzen und Verzierungen sowie ein von der
Vorlage abweichender Text (in der Ausgabe: Soli-
tudine avenne, apriche colli’ .r.'m‘ete)4 machen die
Ausgabe zu einem zweifelhaften Dokument.
Striiver berichtet, daf} der Vorname des Kompo-
nisten im Manuskript fehlte, und weist auf eine
dem Verfasser bisher nicht zugangliche Ausgabe
von Eitner hin.” Die Melodik aller Stimmen mit
kleinen, oft wiederholten Motiven, die Struktur
des Basses mit hiufiger Wiederholung eines
rhythmischen Motivs sowie der aulergewohnlich
grofle Umfang der Flotenstimme (f-g"”" — falls
original) deuten darauf hin, dafl Alessandro Scar-
latti nicht der Komponist dieses Werkes ist. Stili-
stisch ist die Kantate eher dem jungen Domenico
Scarlatti zuzuordnen. Die Kantaten 3 und 10 wer-
den wegen der zweifelhaften Autorschaft im fol-
genden nicht mehr behandelt.

Vergleicht man die iibrigen Kantaten miteinan-
der, so fillt zuerst die Vielfalt in Form und Beset-
zung auf. Im Gegensatz dazu sind simtliche Arien
da-capo-Arien — mit Ausnahme von zwei Arien
der Kantate 5. Sechs Kantaten sind fiir Sopran und
nur drei fiir Alt geschrieben. Da Sopranstimmen
von Sopranistinnen, Kastraten und evtl. auch von
Tenoren gesungen werden konnten, waren solche
Stiicke vielseitiger verwendbar als fiir Alt, Tenor
oder Bafl komponierte Werke. Hieraus erklirt
sich die Tatsache, dafl der grofite Teil der erhalte-
nen Kantaten jener Zeit fiir Sopran geschrieben
ist.
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Die Kantaten 2, 4 und 7 sind datiert und mit
Sicherheit in Scarlatus erster neapolitanischer Zeit
entstanden. Kantate 8 ist stilistisch ebenfalls dieser
Zeit zuzurechnen und diirfte etwa 1699 kompo-
niert worden sein.® Dent schitzt die Entstehungs-
zeit von Kantate 9 auf ca. 1706.” Die ausgedehnte
Sinfonia und die Behandlung der Rezitative, die
alle in einem Arioso enden, lassen aufgrund der
Parallelen zu Kantate 9 darauf schliefien, dafd Kan-
tate 5 ebenfalls um 1706 komponiert wurde. Die
drei in Neapel aufbewahrten Kantaten 1, 6 und 11
sind hochstwahrscheinlich zwischen 1710 und
1725 entstanden, also in Scarlattis zweiter neapoli-
tanischer Zeit. Die harmonisch kithnen und weit-
schweifenden Rezitative sind Merkmale von Scar-
lattis spiter Kompositionsweise. Auflerdem las-
sen gleiche Form und Besetzung der Kantaten 6
und 11 vermuten, dafd sie zusammen und vielleicht
fiir einen bestimmten Anlafl geschrieben wurden.
Der Titel ,Cavaliere® steht bei beiden Kantaten
vor dem Namen Scarlattis. Diese Auszeichnung
erhielt er erst 1715 oder 1716, was allerdings nur
bei emem Autograph, nicht aber bei einer evtl.
spiter angefertigen Kopie als Anhaltspunkt fiir die
zeitliche Einordnung dienen kann.

Wie bei fast allen Kantaten jener Zeit sind die
Textdichter unbekannt.

Obne Ausnabme sind arkadische Szenen der Stoff
der Kantaten: beviolkert werden ste von vor ungliickli-
cher Liebe schmachtenden Schifern und wankelmiiti-
gen .-’\"_wnpbr.'n (die Eigenschaften sind austauschbar),
mit deven verwundbaren Herzen Amor sein Sprel
treibt.’

In unendlichen Variationen wird gelitten,
gefleht, gebetet, gedroht, werden Liebe und ewige
Treue geschworen, Gotter und Natur angerufen

* Cecilia Kathryn van de Kamp Freund: Alessandro
Scarlatti’s Duet Cantatas and Solo Cantatas with
Obbligato Instruments. Diss. Northwestern Univer-
sity, Evanston, [llinois, 1979, S. 707. Die Textanfinge,
die in Kapitel 4 wiedergegeben werden, entstammen
dem hier verwendeten Manuskriptverzeichnis Dents.

% Paul Striiver: Die cantata da camera Alessandro
Scarlattis. Phil, Diss. Miinchen 1922, S. 69.

® vgl. Freund, a.2.0., S. 679.

7 vgl. Freund, 2.0.0., S. 703.

¥ Michael Talbot: Antonio Vivalds. Stuttgart 1985,
S. 23.



und verherrlicht. Die Versetzung des ,.dramma*
in ein arkadisches Paradies schafft den fir dama-
lige Zuhorer notwendigen Abstand zur eigenen
Realitit. Hiufig verwendete Namen sind Clori,
Filen, Filli und Tirsi. Scarlatti selbst erhielt bei sei-
ner Aufnahme in die arkadische Akademie den
Schifernamen , Terpandro®.” Nur noch entfernt
erinnert die Szenerie an die urspriinglichen Bemii-
hungen um die Wiederbelebung des antiken grie-
chischen Dramas und die Ankniipfung an die
Dichtung Torquato Tassos.

Die allgemeine Thematik (Hirtenwelt, Liebe,
Trauer und Klage) kann hier als Begriindung fiir
die Verwendung von Blockfloten nicht ausrei-
chen, da sie Inhalt fast aller Kantaten jener Zeit ist.
Bei immerhin sechs Kantaten lafit sich eine Ver-
bindung von ,Naturidyll und Nachahmung fried-
licher Naturlaute (Wind, Wasser, Vogel)“'° mit
der Besetzung von Blockfloten nachweisen. In
Kantate 2 wird ein metaphorisch im goldenen
Kiifig sitzender Vogel (augellin) besungen. In der
dritten Arie von Kantate 9, hier die einzige Arie
mit Blockfléte, lautet der Text: Teco, o mesta tor-
torvella ... (Mit dir, o traurige Turteltaube ...),
wobei der relativ grofle Vogel Scarlatti offenbar
zur Verwendung einer Tenorblockflote veranlafit
hat. Aufgrund der textlichen Parallelen von Kan-
tate 4, Arie 1: Onde chiare che spargete ... lagrime
d’argento (Klare Wellen, die ihr ... silberne Trinen
verteilt) und Kantate 5, Arie 1: ... chiare onde
d’argento... (..klare Wellen aus Silber...) ist zu
schlieffen, daff Scarlatti beim Gedanken an flie-
Bende Gewiisser zur Verwendung von Blockfls-
ten inspiriert wurde. In Kantate 5, Rezitativ | fin-
det sich zudem noch der Hinweis auf ,,rustici stro-
menti® (biuerliche Instrumente). In Kantate 6,
Arie 1: Chiedi pur ai monti, ai sassi, alle fonte...
(Du fragst auch die Berge, die Steine, die Quel-
len...) scheint schon die kurze Erwihnung von
Quellen als Grund fiir eine obligate Blockfléten-
stimme ausgereicht zu haben. In der zweiten Arie

? Edward]. Dent: Alessandro Scarlatti, His Life and
Works. London 1905, Neuausg. mit Anmerkungen von
Frank Walker, London und New York 1960, S. 89.

19 Ulrich Thieme: Die Blockflote in Kantate, Ora-
torium und Oper des 17. Jahrhunderts. Celle 1989, 5. 5.

""" Raymond Meylan: Die Fléte. Mainz 1984, S. 75/
76,

von Kantate 1 kommt noch das dritte der o.g.
Naturgeriusche zum Zuge: Quel vento che d'in-
torno... (Dieser Wind, der dich umgibt...). Beiden
Kantaten 7, 8 und 11 ist kein Zusammenhang zwi-
schen Text und Verwendung von Blockfloten
festzustellen. Vielleicht haben entsprechende
Gegebenheiten, z.B. das Vorhandensein eines
bzw. zweier Blockflotisten, zur Besetzung mit
obligaten Blockfloten gefiihrt.

6. Zur Frage der verwendeten Floteninstru-
mente

Sechs der gesichert von Alessandro Scarlatu
stammenden neun Kantaten sind zweifellos mit
Altblockfloten zu besetzen. In den Kantaten 5, 8
und 9 sind die Flotenstimmen jedoch so tief
gefiihrt, dafl die Altblockfléte zumindest in ein-
zelnen Teilen nicht gemeint sein kann. Folgende
Punkte miissen bei emer Besummung des ver-
langten Floteninstrumentes bedacht werden:

1. Die drei Kantaten sind zwischen 1699 und
1706 entstanden. Die allen Kantaten vorangestell-
te Bezeichnung ,flauto® meint im Italien jener
Zeit generell die Altblockflote. Da die Travers-
flote in ltalien relativ spit, wohl erst ab 1720, eine
Rolle spielte und dann sorgfiltig durch den Zusatz
straverso® von der Blockflote unterschieden
wurde,'" kann hier mit ,flauto” eigentlich nur ein
Typ der Blockflotenfamilie verlangt sein.

2. Dain der als Autograph erhaltenen Kantate
9 die Flotenstimme nur mit ,flauto® bezeichnet
ist, mufl davon ausgegangen werden, dafl die
Kopisten der Kantaten 5 und 8 einen weiteren
Zusatz wie jtraverso oder ,grosso® nicht unter-
schlagen haben.

3. Scarlatti unterscheidet sehr wohl zwischen
hohen Blockfléten (,flautino®) in der o.g. Arie
»Sconsolato Rusignolo®, Umfang ¢’-¢") und tie-
fen Instrumenten der Familie (,flauto®). Sicher
erhielten alle kleineren Arten als die generell ver-
wendete Altblockflote die Verkleinerungsform,
withrend Scarlatti offenbar fiir groflere Arten kei-
nen speziellen Namen hatte bzw. eine genauere
Bezeichnung nicht fiir notwendig erachtete. Es
ging ihm vielleicht nur um die Unterscheidung
von Vierfuf’- und Achtfuffregister.
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4. Tenorblockfloten italienischer Hersteller aus
der Zeit Scarlatus sind nicht erhalten. Auch fehlt
bislang entsprechendes Bildmaterial. Da Antonio
Vivaldi in den Opern Tito Manlio (1719) und La
verita in comento (1720) ,flauti grossi genannte
Tenorblockfléten besetzt,'> mufd das Instrument
jedoch in [talien bekannt gewesen sein. Geht man
davon aus, daf} nicht nur Komponisten, sondern
auch Instrumentalisten aus dem Ausland nach Ita-
lien reisten, um zu studieren und Erfahrungen zu
sammeln, ist das Vorhandensein von Traversflo-
ten und Tenorblockfléten nicht so unwahrschein-
lich, wie es Bildzeugnisse, erhaltene Instrumente
und Partituren erscheinen lassen.

5. Die b-Tonarten der Kantaten 8§ und 9 sind
auf der Blockflote gut, auf der Traversflote weni-
ger gut zu spielen. Das C-Dur der Kantate 5 wire
auf beiden Instrumenten gut spielbar. Allerdings
spricht der hiufiger vorkommende Ton cis’ gegen
die Traversflote, da ihr tiefster Ton d' ist. Zu
bedenken sind jedoch die Flotenstimmen der im
Jahre 1700 uraufgefiihrten Oper Eraclea von A.
Scarlatti. In der Sinfonia (D-Dur), einem Duett
(F-Dur) und einer Arie (A-Dur) werden Floten
mit dem Umfang ¢-cis”’ verlangt. Die Tonarten
D-Dur und A-Dur sowie der Ton ¢is””’ weisen
cher auf die Verwendung einer Traversflote hin.

Aufgrund der dargestellien Uberlegungen
kommt der Verfasser zu dem Schluf}, daf} in den
Kantaten 8 und 9 auf jeden Fall Tenorblockfloten
gemeint sind. Dies ist um so wahrscheinlicher, als
in beiden Kantaten nur jeweils die letzte Arie in
Tenorblockflotenlage  geschrieben ist."*  Alle
anderen Teile sind fir Altblockflote komponiert,
da f nicht unterschritten wird und die Stimmen

hauptsichlich um g” herum angelegt sind. Fiir
Kantate 5 ist keine endgiiltige Beurteilung mog-
lich, jedoch ist auch hier aufgrund des vorkom-
menden ¢s' und der Erwihnung des blockfloten-
typischen Naturgeriusches (Wellen aus Silber)
eine Besetzung mit Tenorblockfléten sehr wahr-
scheinlich.

Zur Oper Eraclea ist zu vermerken, dafl hier
offenbar eines der friihesten, wenn nicht sogar das
fritheste Dokument fiir die Verwendung von Tra-
versfloten in der italienischen Barockmusik vor-
liegt. Moglich ist allerdings auch, dafl Blockfloten
mit einem anderen Grundton als ¢ oder f die
Stimmen transponierten.

7. Schlufbemerkung

Einige der sich stellenden Fragen zu Datierung
und verlangten Floteninstrumenten konnten in
diesem Rahmen nicht endgiiltig beantwortet wer-
den, da nihere Untersuchungen zur Geschichte
der Traversflote in Italien und genaue Studien zu
Scarlattis Kompositionsweise in verschiedenen
Lebensabschnitten fehlen.

Es bleibt zu hoffen, daff die hier angestellten
Untersuchungen, die nur ein kleines Gebiet
berticksichtigen, Aufmerksamkeit erregen und zu
umfassenderen Forschungen Anlaf} geben.

12 Eleanor Selfridge-Field:  ,Vivaldi's  esoteric
instruments®. In: Em‘{}r Music VI 1978, S. 336.

13 Kantate 8, Arie 3: Blfl. 142 g'-as"/d'-¢". Kantate
9, Arie 3: BIfl. es'-d".

Blockflute Classics 1

Werke von G. Ph. Telemann und J. S. Bach.
Gesamtspielzeit 59°23”.
Ed. Moeck Nr. 10012 DDD (CD)

Die bedeutendsten Werke der Blockflotenliteratur

Walter van Hauwe (Blockflote), Wouter Méller (Violoncello),
Glen Wilson (Cembalo), Toyohiko Satoh (Laute)

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - D-3100 CELLE

Blockflute Classics 11

Werke von F. Couperin, ]. Hotteterre und
Ch. Dieupart. Gesamtspielzeit 61'19”.
Ed. Moeck Nr. 10013 DDD (CD)
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Simone Dreher

Frank Martin: Ballade fiir Flote und Klavier

Zum hundertsten Geburtstag des Komponisten am 15, September 1990

Frank Martin wuchs als zehntes und letztes
Kind einer Genfer Pastorenfamilie in einer musi-
kalischen Welt auf, die von der deutschen
Romantik geprigt war, doch auch von den Psal-
men und Chorilen, die er als Kind in den Gottes-
diensten seines Vaters auf dem Harmonium be-
gleitete, bevor er lesen und schreiben konnte. Die
Harmonie, harmonischer Zusammenklang als
grundlegendes musikalisches Moment, blieb fiir
ihn zeit seines Lebens das Zentrum der Musik.
Hierzu trat eine tiefe religiose Uberzeugung, wie
sie sich u.a. in seinen Stellungnahmen zu Schon-
berg dokumentiert. Auf der Suche nach einer
eigenen musikalischen Sprache findet eine Aus-
einandersetzung mit den friithesten musikalischen
Einfliissen ebenso statt wie auch die bereichern-
den Einfliisse des franzosischen Impressionismus
tiber seinen Freund und Forderer Ansermet oder
die Schonbergschule verarbeitet werden. Er
erkannte, dafl die sich bereits in Auflosung befin-
dende Funktionsharmonik kein Weg in die
Zukunft sein konnte. Kurt v. Fischer umreifit den
Personalstil Frank Martins als Verbindung ,,von
Zwolftontechnitk  und  Funktionsharmonik,
gleichzeitig aber auch impressionistischer Farb-
klinge und expressionistischer Spannungsharmo-
nik ... Von der Harmonik aus gesehen, stellt
Frank Martins Werk damit eine Synthese dar, die
tiber ein ,enrichissement du style‘ hinaus zu einem
neuen harmonischen Stil fiihrt.*! Diese unver-
wechselbare Sprache Frank Martins findet sich
zuerst in dem Oratorium Le vin herbé (Der Zau-
bertrank).

Die Ballade fiir Flote entstand gleichzeitig mit
diesem Oratorium. Sie wurde 1939 als Pflicht-

! Kurt v. Fischer, S. 96.

? Frank Martin: A propos de... S. 92, nach Kaulog
S. 83.

* Edb,, S. 161 bzw. S. 92.

stiick fiir den ersten Internationalen Wettbewerb
in Genf komponiert, in dem der damals 28jahrige
André Jaunet den 1. Preis errang. Spitere Fassun-
gen entstanden 1939 (fiir Flote und Orchester
Orchestrierung von Ansermet) und 1949 (fi
Flote, Streicher und Klavier von Frank Martin).
Insgesamt hat Frank Martn 6 Balladen geschrie-
ben, von thm selbst als eine , Art Balladen-Zyklus
fiir verschiedene Instrumente* bezeichnet: die
Balladen fiir Saxophon und Orchester (1938), fiir
Flote und Klavier (1939), fiir Klavier und Orche-
ster (1939), fiir Posaune und Orchester (1940), fiir
Violoncello und Orchester (1949) und fiir Viola,
Blasorchester, Cembalo, Harfe und Schlagzeug
(1972).

Die Gattung Ballade — wenn es eine solche
iiberhaupt gibt — war fiir Frank Martin vielleicht
deshalb interessant, weil es sich dabei um ,eine
juflerst freie Form* handelt, ,,die die Klassiker mit
JFantasie’ bezeichnet hitten. Diese Bezeichnung
deutet nicht auf eine Abwesenheit von Konstruk-
tion hin, sondern auf eine Konstruktion, die sich
nicht auf ein festgelegtes Modell bezog*.? (Trotz
der Vorrangigkeit des Ausdrucks ist die Kon-
struktion fiir Frank Martin von nicht zu unter-
schitzender Bedeutung.) In seiner Vorstellung
yumfafit der Begriff Ballade bei einer vollkommen
freien Musikform ein Element von Poesie und
genauer gesagt epischer Poesie, aber ohne daran
zu denken, diesen erzihlenden Charakter mit
irgendeinem literarischen Thema zu verbinden.
Es handelt sich um eine Transposition in den
Bereich der reinen Musik dessen, was in der Dich-
tung eine Geschichte oder eine dramatische

Erzihlung wire*.?

Form und Aufbau

Die Ballade gliedert sich in drei Teile:
A.:T.1—153,B: T.154 —199,C: T. 200 —
358.
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Bc’f.\'pf{‘f 3: Take 122 - 134

B bildet mit Kadenz und anschlieRendem
Lento das Zentrum der Ballade. Die umrahmen-
den Teile A und C sind jeweils zweigeteilt:

Al:T. 1— 43, A2:T. 44— 153

C1:T.200—282,C2:T.283— 358

Anlage, Aufbau und musikalisches Material
(Motivik, Thematik) der einzelnen Teile weisen
Entsprechungen auf, Teile und Abschnitte wer-
den wiederholt, sehr unterschiedliche Themen
werden, nachdem sie einzeln vorgestellt wurden,
vielfiltig miteinander kombiniert. So entspricht C
insofern A, als dieselben Themen, Motive und
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sogar gleiche Abschnitte (in derselben Reihen-
folge) verarbeitet sind. Die Andersartigkeit
besteht darin, daff in C Themen und Motive aus A
konfrontiert werden,
gleichzeitig erklingen, verarbeitet werden und den
Satz komplizieren. Abweichungen und variierte
Weiterfiihrungen sind bei Wiederholungen die
Regel und sorgen fiir eine dynamische und
abwechslungsreiche Form.

Der musikalische Verlauf der Ballade, in der
lyrische und aufbrausende Episoden sich abwech-
seln, ist besimmt von stindiger Verlagerung und

miteinander indem sie



Umwandlung der Energieformen: Lagenenergie
(Tonhihe), Bewegungsenergie (z.B. Beschleuni-
gung durch verkiirzte Notenwerte), dynamische
Energie (Lautstirke). Durch Zu- oder Abnahme
oder Umwandlung der einen in andere Energie-
formen werden Steigerungs- und Entspannungs-
vorginge gestaltet. In der Kadenz treten solche
Vorginge potenziert auf. Hier wird z.B. abT. 161
die dynamische Energie allmihlich in Bewegungs-
energie umgewandelt, d.h. die Bewegung/
Geschwindigkeit nimmt in dem Maf zu, wie die
Lautstirke abnimmt und umgekehrt. Innerhalb
der einzelnen Teile vollzieht sich eine Entwick-
lung, die tiber vielfiltige Steigerungsvorginge aus
Zustinden gesteigerter Ruhe in solche gesteigerter
Bewegung fihrt. Die Teile unterscheiden sich
deutlich in Charakter, Tempo und Metrum und
durch die verschiedenen , Themen®, die aber auch
Gemeinsamkeiten aufweisen. Sie haben einen ein-
deutig bestimmbaren Anfang, aber kein solches
Ende, sie sind nicht wirklich begrenzt. Von einem
Thema im strengen Sinne kann man daher nicht
sprechen. Sie entwickeln sich aus dem Kern eines
kleinen musikalischen Gedankens zu einem gro-
flen, untrennbaren Ganzen.

Es gibt drei verschiedene solcher ,Themen®,
die, mehr oder weniger deutlich erkennbar, mehr-
mals erscheinen. Das ,, Thema“ des bimetrischen
Abschnitts (T. 95-136) erklingt dagegen nur ein-
mal. (Die enge Verwandtschaft der ,, Themen* soll
weiter unten untersucht werden.) Das erste
» Thema* bestmmt A 1 (T. 1-43). Es ist geprigt
von durchlaufenden Achteln, die zu Zweier-,
Dreier- oder Vierergruppen (motivisch) zusam-
mengefafit sind, wodurch metrische Uberlagerun-
gen entstehen. Die dreimalige Aneinanderreihung
einer stufenweise aufwirtsfiihrenden Gruppe
von vier Tonen bildet das Kopfmouv (Bsp. 1).

Es erscheint mehrmals, und sein Neueintritt
markiert jeweils den Beginn eines  neuen
Abschnitts bzw. eines neuen Spannungsbogens.
Durch  mannigfaltige intervallische Umgestal-
tungsprozesse wird der Tonraum allmihlich nach
oben ausgeweitet, womit auch das Kopfmotiv auf
eine jewells neue, hohere Transpositionsstufe
gehobenist (g, &', b, cis” bzw. fis', a', ais’, bis').
Im Klavier wird durch die erste Transposition
nach unten (as”, ges” bzw. g”, f") die Entspan-
nungsphase eingeleitet.

Dem Eroffnungsteil schliefit sich als A 2 ein
losstiirmendes Vivace an, das nicht emner solchen
Entwicklung unterworfen ist. Sein Kopfmotiv (T.
44-45) (Bsp. 2) ist ebenfalls weitgehend beherr-
schend und betont ebenso die stufenweise Fort-
schreitung. Es liegt in der Mittelstimme des Kla-
viers, eingebettet in sein klangliches Umfeld, ist
rhythmisch betont, weniger melodisch. Ahnlich
wie das Kopfmotiv von A 1 markiert es mehrfach
bei erneutem Auftreten jeweils einen neuen
Abschnitt. Diese Schnittstellen werden nun aber
von der Flote verdeckt durch Uberspielen mit
melodischen Linien oder rhythmisch betontem
Figurenwerk. Die dynamische Entwicklung von
A 1 ist einer cher statischen Reithung gewichen.

Ab T. 81 ist das lineare Geschehen hauptsich-
lich von vagierenden Terzen bestimmt. Sie prigen
das ,Thema* des anschlieBenden bimetrischen
Abschnitts (T. 95-136). Dieses ., Thema* ist wie-
der sehr ihnlichen Gesetzen unterworfen wie A 1.
Es entwickelt sich in einer immerwihrenden inne-
ren Bewegung aus sich selbst heraus zu einem
Ganzen. Auch die Ausdehnung des Tonraumes
nach oben ist dem Eroffnungsteil ihnlich. Die
Begleitstruktur [iflt einen statischen, aber in sich
bewegten Klangteppich entstehen, der wie das
Intervall der Terz im con moto weiter ausgedehnt
und verarbeitet wird. Noch im bimetrischen
Abschnitt wird dieses , Thema“ zwischen Flite
und Klavier kanonisch gefiihrt (Bsp. 3), wobei die
Einsatzabstinde zwischen Vordersatz (Auftakt
zu'T. 123 —'T. 126) und Nachsatz (Auftakt zu T.
128 — T 136) verschieden sind. Der Nachsatz ist
nicht vollstindig durchgefiihrt.

Das letzte neue ., Thema*® liegt C 1 zugrunde
(con moto, T. 200 ff.). Es weist Parallelen zu dem
des bimetrischen Abschnitts auf. Der regelmi-
fige, statische Klangteppich und die ,Verarbei-
tung® der vagierenden Terzen haben den neuen
Teil bereits vorbereitet (Bsp. 4).

Auch hier herrscht iibergeordnete lineare Aus-
weitung des Tonraumes nach oben vor, und wie-
der sind Umgestaltungsprozesse wie im Eroff-
nungsteil maflgebend. Die allgemeine Steigerung
wird durch die zunehmende Frequenz der
Akkordwechsel im Klavier verstirkt. Im weiteren
Verlauf der Ballade wird deutlich, wie Frank Mar-
tin diese , Themen® verarbeitet. Die fortlaufende
Entwicklung des ,con-moto-Themas* fiihrt
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Beispiel 4:
Take 200 - 213
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unmerklich zum Wiedereintritt des Kopfmotivs
vom Beginn der Ballade (T. 1ff.) — in T. 229
beginnt die Ballade motvisch ,von vorne* —,
doch gibt es sich in dem neuen Zusammenhang
nicht sofort zu erkennen (Bsp. 5).

Das auskomponierte Accelerando fithrt von
einer Zwei- iiber Drei- und Vier- bis zur Sechs-
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Teilung der Takte und treibt die Entwicklung des
Formteils voran. Bis zum Ende dieses Abschnitts
Lspielt” die Flote mit Motiven, die thren Ursprung
im Eroffnungsteil haben. Dessen Kopfmotiv
erklingt gehiuft, wihrend im Klavier das ,con-
moto-Thema* transponiert erscheint (T. 242 f.).
Zunahme der Bewegung und Lautstirke und die



Tr-'mspmititm im Tonraum nach oben erzeugen
eine Spannung, die sich im Feuerwerk® des Kla-
viers entlade (T, 272-282).

Mit molto vivace (T. 283-323) beginnt C 2. Es
wiederholt das Vivace aus A 2 mit kleinen Hin-
zufligungen, Einschiiben und Auslassungen in
einem gesteigerten Tempo. Im letzten Abschnitt
(meno mosso, T. 324-358) ist erneut das ,,con-
moto-Thema* mit dem Kopfmotiv des Anfangs
(T. 11f.) kombiniert, wieder in Transposition nach
oben. Das Auftreten dieses Themas ist stets mit
ener Beschleunigung des Tempos verbunden, die
die allgemeine Steigerung noch unterstreicht.

Aber nicht nur die sich entwickelnden , The-
men® werden verarbeitet. So erfihrt das Haupt-
motiv des Vivace (T. 44-45) neben den Verinde-
rungen im molto vivace eine bedeutende Neuge-
staltung: Als Bindeglied zwischen B (Kadenz) und
C (con moto) hat es seine Eigenstindigkeit ver-
loren. Die Reduzierung des Tempos auf fast ein
Drittel sowie die neue Instrumentation verlethen
ihm einen weichen, entspannten und beruhigten
Charakter. Die Entspannungsphase des Kadenz-
schlusses ist weitergefithrt bei gleichzeitger Vor-
bereitung des folgenden con-moto-Abschnitts.
Und am Ende der Ballade treten Reminiszenzen
an das Vivace-Kopfmotiv im Figurenwerk der
Flote auf (Bsp. 6).
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Bewspiel 6

Motivik / Thematik / melodisches Material

Die Idee der Einheit der ,Themen® verwirk-
licht Frank Martin zum einen durch ihre enge

Verwandtschaft untereinander, zum anderen
durch die Entwicklung eines ,, Themas® aus einem
klemen motivischen Kern.

Eine enge, aber nicht vordergriindige Ver-
wandtschaft besteht zwischen dem Kopfmotiv
des Anfangs (T. 1) und dem Vivace-Kopfmotiv.
Die stufenweise Fortschreitung ist dieselbe, ledig-
lich die Bewegungsrichtung ist umgekehrt und
der Rhythmus beschleunigt.

kL
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Beuspiel 7: Takte 1 und 44

Sekunde

Eine weitere Ahnlichkeit besteht zwischen
dem ,Thema* des bimetrischen Abschnitts und
dem des con moto. Die Intervallfolge ist wieder-
um dieselbe, nur ihre Bewegungsrichtung ist
vertauscht (vgl. Bsp. 8).

Dem stauschen, rhythmisch betonten Vivace-
Kopfmotiv steht die motivische Entwicklung der
anderen ,, Themen® gegeniiber. In den ersten Tak-
ten der Ballade lassen sich die Umgestaltungspro-
zesse eindrucksvoll eindeutig nachweisen. Die
drei verschiedenen Tongruppen sind leicht ableit-
bar (vgl. Bsp. 9).

Durch Vertauschen der ersten beiden Tone der
1. Gruppe und anschlieflende Transposition auf
deren Anfangsstufe fis" entsteht die 2. Gruppe.
Erneutes Vertauschen der ersten beiden Tone
auch in dieser Gruppe lifdt die dritte entstehen, die
bis auf die Transposition mit der 1. Gruppe iden-
tisch ist (vgl. Bsp. 10).

In den anderen ,Themen® lassen sich die
Umgestaltungsprozesse nicht so leicht zeigen wie
hier, sie sind aber nichtsdestoweniger vorhanden.

Harmonik

Der wichtigste Unterschied zur traditionellen
Harmonik besteht im Fehlen eines tonalen Zen-
trums, auf das sich alle Klinge beziehen lieflen.
Frank Martin verwendet traditionelle Dur- und
Molldreiklinge nicht im traditionellen Sinn, d.h.
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Beuspiel 8:
Takte 95 - 98
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Beispiel 9:
Takt 1 - 4

Beispiel 10: Ableitung der Takte 1 - 4

seine Harmonik ist nicht funktional. Er gebraucht
andere Moglichkeiten, Klinge zu verbinden, zum
Beispiel Parallelverschiebung konsonanter oder
dissonanter Klinge (Bsp. 11a) oder ein Alternieren
zweier oder mehrerer Klinge (Bsp. 11b).

Oft sind diese Klinge durch zu ihnen disso-
nante Tone gefirbt. Fiir diese Art harmonischer
Bewegung bilden meist Orgelpunkte oder osti-
nate Figuren die ,Basis®, das ,Fundament®, das
diese zusammenhilt. Sie durchzichen fast die
ganze Ballade.

Eine andere Art von Harmonik, von Bernhard
Billeter als , gleitende Tonalitit“* bezeichnet, ist in
C 1 verwendet. Ausgehend von cis-Moll in sehr
tiefer Lage (gefirbt durch die dazu dissonanten
Tone his und dis der Flote), werden nach und
nach durch stufenweise Verinderungen einzelner
Tone neue Klinge erreicht und wieder verlassen.
Diese sind wiederum konsonante Dur- und Moll-
Dreiklinge oder aber dissonante iibermiflige oder
verminderte Akkorde. Die Wirkung einer sol-
chen harmonischen Bewegung ist eindrucksvoll
weich (Dissonanzen werden nicht als hart emp-
funden), statisch und bewegt zugleich, wobei der
Eindruck der Ruhe stirker ist als der der Bewe-
gung, die unter die Oberfliche getaucht ist. Aus
der unsichtbaren Tiefe tritt die Musik wie neu
geboren und verwandelt wieder ans Licht. (T.
200-206, siche Bsp. 4).
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3. Gruppe

~_"

Von ihnlicher Art sind die vagierenden
Akkorde des bimetrischen Abschnitts. Durch fast
unmerkliche Verinderungen ecinzelner Tone
wandern sie im Tonraum nach oben. Die In-
tervallstruktur der Akkorde — es sind nur zwei
verschiedene — bleibt im wesentlichen erhalten:
Quinte bzw. Sexte plus Sekunde und zwei Terz-
schichtungen (T. 93-98, siche Bsp. 11b).

Rhythmik / Metrik

Rhythmische und metrische Gestaltung zeich-
nen sich durch sehr grofien Abwechslungsreich-
tum aus. Permanentes Spiel mit dem Metrum
fiihrt meist zu dessen Verschleierung. Vielfiltige
Uberlagerungen eines vorgegebenen Metrums
durch andersgeartete motivische Einheiten lassen
vielgestaltige Spannungsverhiltnisse entstehen. In
den ersten Takten der Ballade sind die motivi-
schen Gliederungsmoglichkeiten der 6 Achtel
eines Taktes fast erschopfend genutzt (3+3, 2+4,
442, 24242, ..).

Der bimetrische Abschnitt der Ballade iiberla-
gert gleich auf mehreren Ebenen zwei- und drei-
gliedrige Einheiten:

* B. Billeter; Frank Martin. Ein Auflenseiter..., S. 20



Bewspiel Ha:
Take 71 ff.

Bewspiel 11b:

Takt 93 1.

a) zweizeitiges Metrum in der Flote, dreizeiu-
ges im Klavier (Bimetrik),

b) zweizeitige Einheiten (jeweils 2 Viertel)
tiberlagern das dreizeitige Metrum des Klaviers, es
entsteht eine hemiolische rhythmische Struktur.
(T. 95-98, siche Bsp. 11b).

Auch die ostinate Baldfigur, die das ,,Vivace-
Thema* |, begleitet”, ist zweigliedrig: je 2 3/4-
Takte gliedern sich in 3x2 Viertel (T. 44-45, siche
Bsp. 2)

Der Schwebezustand, den diese Uberlagerun-
gen hervorrufen, ist gerade das Reizvolle und
treibt die Musik in einem unendlichen Fluf} wei-
ter. Er kann nur entstehen, wenn beide ,,Metren®
gleichwertig nebeneinanderstehen.

Die Betonung des klingenden — nicht des
notierten — Metrums im Gegensatz zu dessen
Verschleierung wird besonders deutlich in T.
66ff. und 85ff. Der Beginn einer neuen metri-
schen Einheit (eines neuen ,Taktes®) ist jeweils
durch die sehr tiefe Oktave im Bafl markiert. Bei
der ersten Stelle ergibt sich die Folge von je einem
6/4-, 5/4-, 4/4- und 3/4-Takt. Diese Verkiirzung
der ,Takte* bewirkt eine Beschleunigung der

betonten Zeiten, die mit der Zwei-Teilung des

Taktes 74 (Klavier) aufgefangen wird (Bsp. 12).
Bei der zweiten Stelle (T. 85ff.) sind 4 3/4-

Takte und 3 4/4-Takte tiberlagert (Bsp. 13).

Anmerkungen zur Interpretation

Die wichtigste Uberlegung bei jeder Interpre-
tation ist wohl die Frage, mit welchen Mitteln die
gewiinschte Wirkung erzielt werden kann.
Bezeichnungen zur Dynamik usw. sind nicht
Selbstzweck, sie dienen einem ganz bestmmten
musikalischen Ausdruck, nicht nur bei Frank
Martin. Eine werkgerechte Interpretation der Bal-
lade sollte sich um einen duflerst flexiblen Umgang
mit Dynamik, Tempo (Accelerandi) und Artiku-
lation bemiihen, so daf} das musikalische Gesche-
hen, einem stindigen Werden und Vergehen ohne
schroffe Konturen gleich, deutlich wird. Plotz-
liche, ruckartige Verinderungen in Tempo und
Dynamik (innerhalb der Abschnitte) sind unbe-
dingt zu vermeiden. Die rhythmische Gestaltung
erfordert ebenso Prisenz und Prizision wie das
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Bewspiel 12;
Takt 66 - 71

Bewspiel 13:

Takt 84 - 88
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Zusammenspiel der beiden Partner. Die Ballade
ist ein echtes Kammermusikstiick, in dem keiner
der beiden dem anderen grundsitzlich unter-
geordnet ist.

w.zur Dynamik:

Eine dynamische Entwicklung von leise zu laut
vollzieht sich vor allem in den Abschnitten A1, C
I und im letzten Abschnitt von C 2 tiber derart
weite Strecken, daff eine absolute, d.h. konstante
Zunahme der Lautstirke nicht mehr moglich ist.
Das erfordert eine gut tiberlegte Organisation der
Dynamik, die verschiedene Phinomene wie
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musikalische Entwicklung, Lagenwechsel usw.
beriicksichtigt. Ein Beispiel ist der Ubergang von
T. 21 zu 22 in A 1, welcher von einem einzigen,
mehr als 30 Takte dauernden Crescendo iiber-
spannt wird (Bsp. 14).

Soll das Auftreten des Kopftmotivs (T. 22) hier
beim dritten Mal tatsichlich lauter klingen als die
vorangegangenen Takte 20 und 21, so darf das
Forte nicht zu laut angesetzt werden, denn hohe
Tone wirken immer lauter als ,gleich laute* tiefe
Tone. Diese dynamische Relation von Tonhéhen
muf} unbedingt in Betracht gezogen werden, und
nicht nur hier.

Flexible dynamische Gestaltung schliefit
auch kleinere (nicht ausdriicklich verlangte)



Bewsprel 14:

Takt 20 - 23

Decrescendi an Phrasenenden mit ein, z.B. die
chromatisch abfallende Linie T. 9-10. Gleichzeitig
mufd aber auch bedacht werden, daf Frank Martin
solche Vorginge ,komponiert“ hat, indem sich
die Wirkung einer riickliufigen dynamischen
Entwicklung durch die Bewegungsrichtung einer
melodischen Linie (nach unten) ,automatisch®
einstellt — und umgekehrt. Oft geniigt es zuzulas-
sen, was der musikalische Verlauf mit sich bringt.
Bei aller Beweglichkeit der Dynamik bleibt das
Tempo in diesem Beginn aber unberiihrt kon-
stant, beruhigt sich erst in der Entspannungsphase
T. 381f. (puit tranquallo).

..zur Tempogestaltung (Accelerandi):

Im ganzen Teill A sowie im 2. Abschnitt von
C 2 wird das Tempo von einer allmihlichen
Beschleunigung bestimmt. Es sind die Abschnitte
der Ballade, in denen das ,con-moto-Thema“
erklingt, immer begleitet von regelmiflig takt-
weise neu angeschlagenen Akkorden bei zuneh-
mender Frequenz der Akkordwechsel. Innerhalb
der Beschleunigung ist die kontinuierliche Ver-
kiirzung der Abstinde der Akkorde mafigebend.
Die rhythmischen Figuren der Fléte miissen dem
untergeordnet werden, besonders bei ihrer aus-
komponierten Beschleunigung T. 228-238. Eine
Angleichung der Akkordwechsel an eventuelle
rhythmische Ungenauigkeiten der Flote wiirde
den organischen Fortgang der Beschleunigung
storen.

... zum Auftakt des ,con-moto-Themas“:

Das ,con-moto-Thema® ist bei seiner Wieder-
holung im Klavier (T 243) mit einem Auftakt ver-

v Q4

sehen. Dies kann als Hinweis darauf gesehen wer-
den, dafl auch beim ersten Auftreten in der Flote
das 3. Viertel in T. 199 ein solcher Auftake ist, der
folglich in das neue Tempo und Metrum gehort.

... zu Tonidentititen / ,Nachfassen*:

In der Ballade sind hiufig sowohl kleinere
melodische Phrasen als auch groflere Formteile
durch eine Identitit von Schluf- und Anfangston
eng verbunden. Mit Hilfe einer solchen Toniden-
utit ist z.B. die Kadenz, Zentrum der Ballade (B),
mit A wie mit C verbunden: Zu Beginn der
Kadenz greift die Flote ithren vorausgegangenen,
sehr ausgedehnten Abschlufiton ¢” wieder auf,
der Schlufiton der Kadenz (im Lento) bis dient ithr
auch als Auftakt zum con moto. Oder: Die Wie-
derholung des ,Themas® im bimetrischen
Abschnitt (T. 122 ff.) nimmt den vorausgegange-
nen Schlufiton 4" zum Ausgangspunkt, der so die
Transpositionsstufe der Wiederholung bestimmt.
Die verbindende Wirkung solcher Tonidentititen
kann dadurch unterstiitzt werden, dafl der phra-
senschliefende Ton an seinem Ende kein Decre-
scendo erfihrt, sondern im Gegenteil auf den
Moment des ,Nachfassens* hin noch oder bei
(vorgeschriebenem)  vorausgehendem Decre-
scendo wieder gespannt wird. Andere Beispiele
hierfiir sind auch &' in T. 94-95, b" in T, 121-123,
" mit " in'T. 134-139, d' in T. 204 usw., aber
auch ¢s” in T. 12-12 oder ¢ in T. 51-54 usw.

... zur Spiclanweisung ,molto uguale®:

Die Spielanweisungen in der Ballade sind
nattirlich zu beachten, doch ist zu iiberlegen,
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Bt’.".\'p.ft‘f I5:

Takt 74 - 83

i

welche Wirkung wohl beabsichugt ist. Molto
ugnale fiir die laufenden Achtel der Flote fordert
die Gleichheit oder besser Gleichwertigkeit der
einzelnen Tone und ist nicht starr und absolut zu
sehen, eher ist duflerst flexible Umsetzung gefor-
dert. Die Anweisung soll u.a. eine rhythmisch
metrische Skandierung der Achtel verhindern.
Die motivischen Einheiten stehen im Wider-
spruch zum Metrum, und keines der beiden ver-
langt, besonders hervorgehoben zu werden. Die
Musik lebt von diesen Uberlagerungen, die ihr
etwas Schwebendes verleihen.

... zu den Atemstellen:

Atemstellen miissen grundsitzlich den melodi-
schen Einheiten und dem musikalischen Gestus
untergordnet werden. Frank Martin gibt Hinwei-
se durch Phrasierungsbogen und dadurch, dafl er
(an Phrasenenden) Téne durch Pausen verkiirzt.
Solche fehlen bei Parallelstellen im Klavier (vgl.
T. 204 Flote mit T. 248 Klavier).

Dariiber hinaus eignen sich wie gewdhnlich
Punktierungen und Uberbindungen, wobei der
letzte Ton vor der Atemstelle im allgemeinen
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nicht decrescendiert werden darf, so z.B. bei d”
T. 179 und dergleichen. Die Unterordnung der
Atemstellen unter den musikalischen Verlauf hat
auch zur Folge, dafl z.B. das Ende des letzten
miihevollen Anstiegs in der Kadenz (1. 184 ff.) die
letzte Moglichkeit zum Atmen nach " inT. 189
bietet. Der anschlieffende, entspannende Abstieg
— die Lageenergie (Tonhohe) wird in Bewegungs-
und dynamische Energie umgesetzt — leitet mit
dem auskomponierten bruchlosen Accelerando
zum Lento iiber, in das Tempo und Dynamik
unmittelbar einmiinden miissen. Eine spitere
Atemzisur wiirde diesen organischen Ablauf
unterbrechen und zerstéren.

... zum bimetrischen Abschnitt:

Die paarigen, vagierenden Akkorde des bime-
trischen Abschnitts (T. 95-136) setzen bereits mit
der Uberleitung (Auftakt zu T. 89) ein. Ihr
Tempo und ihre Struktur bleiben unverindert,
wenn die Flote thr neues Metrum dagegensetzt.
Die Gleichmifligkeit der Akkordwechsel (jedes
Viertel) darf nicht durch rhythmische Ungenauig-
keiten der Flote im ,, Thema® gestort werden (2.



Viertel frith genug!). Die scheinbare Unabhingig-
keit der beiden Metren gibt diesem Abschnitt erst
die schwebende Ambivalenz, die das , Thema®
der Flote losgelést vom klanglichen Untergrund
erscheinen liflt und thm die Moglichkeit gibt, sich
frei zu entfalten.

... zur Rhythmik:

Es ist moglicherweise sinnvoll, wenn der Flo-
tist an entsprechenden Stellen (2.B. T. 66 ff. und
85 ff.) nicht auf ,,sein“ Metrum pocht, sondern das
klingende Metrum zihlt (s.0.). Ob eine solche
Zihlweise richtig oder falsch ist, mag dahingestellt
bleiben, doch ist sie eine erhebliche Erleichterung
fiir die Arbeit an einem exakten Zusammenspiel.
Scheinbar schwierige Einsitze der Flote vereinfa-
chen sich oft dadurch, daff man sich solche aus
ihrer Stellung im musikalischen Kontext bewufit
macht und nicht unbedingt nur aus dem metri-
schen Ort. So kommen z.B. die scheinbar unre-
gelmiflig einsetzenden Tone der Flote in T. 76 ff.
immer zusammen mit einer Stimme des , The-
mas* im Klavier (Bsp. 15).

InT. 287 ff. fallen die Einsdtze der Flote regel-
miflig auf die leichteste (dritte) Zihlzeit des Tak-
tes. Im schnellen Tempo ist dies nicht unbedingt
einfach, doch bietet das Klavier auch hier eine
Hilfe. Durch die motivische und vor allem rhyth-
mische Struktur dieser Takte erscheint die dritte
Zihlzent hier als relatv Das
Bewufltsein, auf einer schweren (gleichsam beton-
ten) Zeit einzusetzen, kann eine Erleichterung
sein. Zudem wird das Zusammenspiel dadurch
genauer.
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Beratung - Verkauf
+ Service

fur Instrumente
vieler bekannter
Hersteller, z.B. Adege,
Dolmetsch, Kobliczek,
Kung, Mollenhauer,

i Moeck, Yamaha.

und historische
\,_Holzblasinstrumente

|

I eree. ,'
0 N . 49
R dh—a=1

mw poeo crese
N |
‘Q r i '3 kel I#

Beispiel 16: Takt 287 - 289

Ahnliches wird man bei aufmerksamem Auf-
einanderhdren auch an vielen anderen Stellen ent-
decken konnen.
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Ingolf Bork und Jiirgen Meyer

Zum Einfluf} der Form des Mundloches auf die Tonerzeugung bei den

Querfloten

1. Einleitung

Die Tonerzeugung bei den Querfloten ist ein
sehr subtiler Vorgang. Zum einen stehen dem
Spieler hinsichtlich seiner Anblastechnik vier ver-
schiedene Anblasparameter zur Verfiigung, die er
in bestimmten Grenzen variieren kann und auf-
einander abstimmen muf. Es sind dies:

— die Form und die Grofle der Lippendffnung
— der Abstand zwischen Lippenoffnung und

Mundlochkante
— der Anblasdruck
— die Richtung des durch die Lippen austreten-

den Luftstrahles.

Die grundsitzlichen Auswirkungen dieser
Anblasparameter auf Klang und Ansprache wur-
den bereits in einem fritheren Beitrag erliutert.!

Zum anderen reagieren die Flotsten duflerst
feinfiihlig auf die akustischen Eigenschaften des
Instrumentes. Dabei spielt die Ausbildungsform
des Kopfstiickes eine besondere Rolle. Bereits fiir
geringste Varianten sind die Spieler duflerst sensi-
bel. Diese Bauart-Einfliisse sollen deshalb im fol-
genden niher untersucht werden. Thr Verstandnis
wird erleichtert, wenn man einige spezielle Details
der physikalischen Vorginge bei der Tonerzeu-
gung genauer kennt.

Uber das grundsitzliche Schwingungsverhal-
ten von Floten existiert eine umfangreiche Litera-
tr, fiir die hier stellvertretend nur die Arbeiten®”
zitiert seien. Deshalb sollen hier nur die stro-
mungstechnischen und akustischen Vorginge, die
in einem engeren Zusammenhang mit dem
Bereich des Mundloches stehen, vorab erliutert
werden. Im Anschluf lassen sich dann die Ein-
fliisse von Verinderungen an der inneren Ausfor-
mung des Mundloches sowie an der Anblaskante
in threr Bedeutung fiir die Klangfarbe und die
Sicherheit der Ansprache erklaren.

358

2. Physikalische Vorginge bei der Tonerzeu-
gung

2.1 Die Entstehung der sogenannten Schneiden-
tone

Zumindest in seiner Anfangsphase kann man
den stromungstechnischen Vorgang bei der Ent-
stehung eines Flotentones mit Erscheinungen
vergleichen, wie sie auch an einem angestromten
Tragfliigel auftreten: Wenn seine Kante etwas
unsymmetrisch geformt ist, bildet sich beiderseits
der Kante ein unterschiedlicher Druck aus. Dabei
stellt sich auf der Seite, auf der die Stromungsge-
schwindigkeit geringer ist, ein hoherer Druck ein.
Im Fall des Tragfliigels bewirkt der Druckunter-
schied eine Bewegung des Fliigels quer zur Stro-
mungsrichtung. Liflt sich dagegen der ange-
stromte Korper nicht bewegen, dann tritt vor sei-
ner Kante eine Ausgleichsstrémung von der Seite
hoheren Druckes zur anderen Seite auf. Da sie
jedoch keinen stabilen Zustand erreicht, fithren

' 1. Bork/]. Meyer: ,Zum Einflufl der Spieltechnik
auf den Klang der Querfléte®. In: TIBIA 3 (1988), S.
179.

2 A. Powell: ,On the edgetone®. In: /. Acoust. Soc.
Amer. 33 (1961), S. 395.

? L. Cremer/H. Ising: ,Die selbsterregten Schwin-
gungen von Orgelpfeifen®. In: Acustica 19 (1986), S.
143.

* ].W. Coltman: ,Sounding mechanism of the flute
and organ pipe. In: J. Acoust. Soc. Amer. 44 (1986), 5.
983.

5 NL.H. Fletcher/L.M. Douglas: ,Harmonic genera-
tion in organ pipes, recorders and flutes®. In: J. Acoust.
Soc. Amer. 68 (1980), S. 767.

Y. Sawada/S. Sakaba: ,On the transition between
the sounding modes of a flute®. In: /. Acoust. Soc. Amer.
67 (1980), S. 767.

7 1. Bork/J. Meyer: ,Die Tonerzeugung bei den Flo-
ten®. In: Naturwissenschaften 75 (1988), S. 27.



die andauernden Druckschwankungen zu einer
Schallerzeugung.

Richtet man statt der breitflichigen Stromung
einen begrenzten Strahl, wie er aus einer Diise
austritt, gegen eine Kante, so stabilisiert sich der
schwingungsihnliche Zustand. Das hingt zum
einen damit zusammen, dafl der begrenzte Strahl
zum Rand hin eine geringere Stromungsge-
schwindigkeit als in seinem Zentrum aufweist.
Zum anderen erfihrt die Schwingbewegung eine
erhebliche Stabilisierung durch die Riickwirkung
der vor der Kante herrschenden Druck- und
Geschwindigkeitsverhiltnisse auf den Strahlaus-
tritt.

Eine Ausmessung des Stromungsfeldes vor der
Strahlaustritts-, Diise* — also der Lippenimitation
einer Vorrichtung zum kiinstlichen Anblasen von
Floten — veranschaulicht, daf} der Luftstrahl in
der Nihe des Spaltes schirfer begrenzt ist, wih-
rend sich bei groflerer Entfernung an den Riandern
breitere Ubergangszonen ausbilden. Je schirfer
der Luftstrahl begrenzt ist, desto schneller erfolgt
der Ubergang zwischen den Phasen der Kipp-
schwingung bei kleinerem Abstand, und die
durch das schwingende Luftblatt erzeugten
Druckschwankungen erhalten in ihrer zeitlichen
Feinstruktur steilere Flanken. Abb. 1 zeigt das
Stromungsprofil in drei verschiedenen Abstinden
vor einer Lippendffnung. Es ist deutlich zu erken-
nen, dafl bei Abstinden von mehr als 7 mm eine
erhebliche Verbreiterung und verbunden damit
eine Abschwichung im Mittelfeld eintritt. Ein
ganz dhnliches Bild hat iibrigens auch J. Martin fiir
das Stromungsfeld vor dem Windkanal einer
Blockflote gefunden.®

Die Riickwirkung der vor der angestromten
Kante herrschenden Druck- und Geschwindig-
keitsverhiltnisse auf den aus der Diise austreten-
den Strahl beruht auf komplizierten Laufzeit- und
Phasenbeziehungen. Zu ihrer Erklirung ist im lin-
ken Teilbild von Abb. 2 ein Schnitt durch das
Spalt-Schneiden-System dargestellt.

¥ ]. S. Martin: Acoustical aspects of the recorder.
Doctor thesis University of New England 1987,

? J.W. Coltman: ,Jet drive mechanism in edge tones
and organ pipes“. In: J. Acoust. Soc. Amer. 60 (1976), 5.
725,
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y—-.
Abb. 1: Swomungsprofile in  unterschiedlichem

Abstand vor einer Diise. (Breite der Austrittsoffnung
12 mm, Hohe 1 mm.) v ist die Strémungsgeschwindig-
keit im Abstand x vor der Diise und im seitlichen
Abstand y vor der Mittelachse der Diise. Die Stro-
mungsgeschwindigkeit am Diisenaustritt ist vmax = 30
m/s

Der um die Schneide pendelnde Strahl ist als
ein sogenannter Schnelle-Generator anzuschen,
bei dem der durch die Schnelle v, oberhalb der
Schneide hervorgerufene Druck p, dieser Schnelle
um den Phasenwinkel ¢, nacheilt. (Mit , Schnelle*
bezeichnet man die periodisch schwankende
Geschwindigkeit der schwingenden Luftteil-
chen.) Die Grofle dieses Phasenwinkels wird
dadurch bestimmt, dafl der Druck p, oberhalb der
Schneide in dem Augenblick sein Maximum hat,
in dem sich das Strahlzentrum an der Kante vor-
bei nach oben bewegt, da der Eintritt des Strahl-
zentrums in die obere Sphire dort die Stromungs-
geschwindigkeit erhoht und infolgedessen der
Druck abnehmen mufl. Wie auch durch Messun-
gen von Coltman” bestitigt werden konnte, eilt
der Druck p, der Schnelle v, um einen Phasenwin-
kel @, = /2, das entspricht einem Viertel der
Schwingungsperiode, nach.

Der in der Nihe der Kante erzeugte Druck
breitet sich mit Schallgeschwindigkeit aus und
wirkt daher praktisch ohne zusitzliche Laufzeit
auf die Auslenkung des Strahles an der Diise ein.
Der Phasenwinkel ¢, zwischen dem Druck p,
und der von ihm erzeugten Schnelle v, ist dabei
durch reines Masse-Verhalten bestimmt, so dafl
sich ein Nacheilen der Schnelle mit @, = n/2
ergibt. Damit sind die Schnelle v, an der Kante
und die Schnelle v, am Spalt genau in Gegen-
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Abb. 2: Querschnitszeichnungen zur Darstellung der
Stromungsverhiltnisse  zwischen Spalt und  einer
Schneide. Links: ohne Resonator, rechts: mit angekop-
peltem Resonator (Buchstabenerliuterungen im Text.
Die unterstrichenen Griflen unterliegen periodischen
Schwankungen.)

phase, was ebenfalls von Coltman mefitechnisch
nachgewiesen werden konnte.

Um den Kreislauf fiir eine Schwingungspe-
riode zu schlieflen, ist nun noch die Laufzeit vom

Spalt bis zur Kante fiir eine quer zum Strahl (l

gerichtete Storung, wie sie die Schnelle v, dar-
stellt, zu beriicksichtigen. Bezeichnet man den
dieser Laufzeit entsprechenden Phasenwinkel mit
@., so ergibt sich als Bedingung fiir die Schwin-
gungsperiode des Schneidentones

¢ to,+@ =2

oder mit den bereits erliuterten Werten von @,
und ¢I“

@, =T

Da sich Storstellen, wie z.B. Wirbel, lings der
Stromung mit etwa der halben Geschwindigkeit,
die die Stromung im Strahlzentrum aufweist, aus-
breiten, kann man ansetzen:

@.=2nfs 2,
worin f die Frequenz, v die Stromungsgeschwin-
digkeit im Strahlzentrum und s der Abstand zwi-
schen Spalt und Kante ist. Daraus folgt fiir die
Schneidentonfrequenz

.
F=s.

Die Frequenz steigt also mit zunehmender
Stromungsgeschwindigkeit und abnehmendem
Spalt-Schneiden-Abstand. Diese Resonanzbedin-
gung wird in Abb. 3 durch den Schnittpunkt der
@,-Geraden mit der punkuierten Linie der Phase
wiedergegeben. Dariiber hinaus kénnen auch
noch hohere Schneidentone durch Uberblasen
erzeugt werden, bei denen die Summe der drei
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Winkel in obiger Gleichung dann ganzzahlige
Vielfache von 2m ergibt; diese hoheren Moden
brauchen in die nachfolgenden Uberlegungen
jedoch nicht einbezogen zu werden.

2.2 Spektren der Schneidentone

Von Interesse sind dagegen die héherfrequen-
ten Schwingungsanteile der Schneidentone, die
den eigentlichen Kippschwingungs-Charakter der
Luftblattbewegung ausmachen. Denn eine Erho-
hung der Strémungsgeschwindigkeit zwischen

T l Luftstrahi

& | Tl
r 2
2 o U q;?ﬂfys
% 3
L)

A

Abb. 3: Phasenbezichungen bei der Entstehung von
Schneidentdnen. Die Doppelpfeile deuten an, in welche
Richtung sich die @s-Geraden bei einer Zunahme des
Abstandes zwischen Lippenoffnung und Anblaskante
(s) oder einer Vergrofierung der Stromungsgeschwin-

digkeit (v) bzw. des Anblasdruckes (p) drehen.

den Lippen — bezichungsweise eine Erhchung des
Anblasdruckes — wirkt sich nicht nur auf die
Dauer der Grundperiode der Luftblattschwin-
gung aus. Vielmehr wird auch die Form der Luft-
blattschwingung und somit das Spektrum des
Schneidentones in starkem Mafie beeinflufit, und
auch der Anteil der Turbulenzen dndert sich.
Diese hoheren Komponenten besitzen besondere
Bedeutung fiir die Anfangsphase des Einschwin-
gungsvorganges und konnen zur Ausbildung
sogenannter ,,Vorliufertone® fithren.!% In Abb. 4
sind als Beispiel vier Spektren von Schneidentd-
nen, die an einem Flotenkopf mit genau auf die
Mundlochkante gerichtetem Luftstrahl gemessen
wurden, wiedergegeben. Sie wurden bei sonst

19 J. Meyer: ,Uber unharmonische Komponenten
im Klang der labialen Orgelpfeifen®. In: Das Musikin-
strument 11 (1962), S. 725.





























































































































































































