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Renate Hiibner-Hinderling

Artikulation oder Der Versuch, die Musik mit der Sprache zu versohnen

— nicht nur fiir Blockflotisten.

...che Povatione sia padrona dell’armonia e
non serva. (Monteverdi. Scherzi musicali,

1607)

Wer kennt ihn nicht, diesen trotzigen Aus-
spruch, mit dem Giulio Cesare Monteverdi seinen
Bruder gegen Artusi verteidigte? Wer kennt nicht
die Blaserschulen von Ganassi (1535) bis Bisman-
tova (1677), die in erstaunlicher Vielfalt eine Vir-
tuositit der Artikulation entfalten?’

Wie aber kann man unterhalb dieser virtuosen
Ebene die Aussprache der Musik, die ,,Klangrede“
vermitteln? Die Blockflotendidaktik gibt dazu
kaum Anregungen. Gewif}, auch mich haben van
Hauwe und Boeke’ auf die vorliegende Idee
gebracht, aber wer lernt denn diese Werke vor
dem Studium kennen bzw. wer gibt sie seinen
Schiilern in die Hand? Unsere Studienanfinger
und Preistriger bei ,Jugend musiziert“ sind zwar
meist grifftechnisch virtuos, aber artikulations-
technisch wenig ausgebildet. Artikulation wird
hiufig gleichgesetzt mit Tondauer (portato, stac-
cato), so wie es traditionell in den meisten Schulen
steht. Doch was hat Artikulation eigentlich mit
Tondauer zu tun?

JArticulare® heiflt Aussprechen. Es geht also
um Sprache, um das Verdeutlichen der Sprache,
auch der Musiksprache. Die abstrakte Rethung

! Richard Erig / Veronika Gutmann (Hrsg.): [talie-
nische Diminutionen. Die zwischen 1553 und 1638
mebrmals  bearbeiteten Satze. Ziirich 1979. Bruce
Dickey / Petra Leonards / Edward H. Tarr: ,Die
Abhandlung tiber Blasinstrumente in Bartolomeo Bis-
mantovas Compendio Musicale (1677): Ubersetzung
und Kommentar.“ In: Basler Jabrbuch fiir historische
Mustkpraxis Il (1978), S. 143-187.

? Walter van Hauwe: Moderne Blockflitentechnik.
Band 1. Mainz 1987. Kees Boeke, The Complete Articu-
lator, London 1986.

3 vgl. 2.B. Karl-Dieter Biinting: Einfiihrung in die
Linguistik. Frankfurt 1972,

von Konsonantengruppen, wie sie von Ganassi
bis Boeke gelehrt werden, sollen das Ziel unserer
Bemiihungen sein. Auf dem Weg dorthin méchte
ich jedoch konkrete Sprache einbringen und einen
Weg gehen, der die sprachliche Gestaltung von
Musik auch fiir den Mittelstufenunterricht frucht-
bar machen konnte.

Linguisten unterscheiden Artikulationsstelle
und Artikulationsart, je nachdem, wie Kehlkopf
und Sprechwerkzeuge die aus der Lunge stro-
mende Luft formen und zum Klingen bringen.
Artikulationsstellen sind z.B. Lippen, Zihne, har-
ter und weicher Gaumen, meist in Verbindung
mit der Zunge. Artikulationsarten sind z.B. Ver-
schluflaute, Laterale und Nasale.’

Sprache 1st Klang. Jeder Klang (physikalisch
gibt es iiberhaupt nur einen Ton, den Sinuston)
besteht aus einer Grundfrequenz mit harmoni-
schen und nichtharmonischen Teilfrequenzen in
unterschiedlicher Schallstirke und unterschiedli-
cher Dauer. Alle diese Parameter beeinflussen wir
mit unseren Sprechwerkzeugen, auch als Bliser:
wir artikulieren. Von den drei Bereichen eines
Klanges Anfang — Mitte — Ende wird vor allem
der Anfang, der Einschwingvorgang eines Klan-
ges, durch die Arukulation gestaltet. Der Aus-
schwingvorgang, das Ende des Klanges, wird hiau-
fig in Zusammenhang mit dem nachfolgenden
Klang artkuliert. Wir miissen uns also sowohl mit
der Artikulation eines einzelnen Klanges als auch
mit Klangfolgen beschiftigen, denn Musik und
Sprache sind komplex strukturierte Klangfolgen.

Welche sprachlichen Elemente benutzen wir
als Bliser? Konsonanten, die durch Haltung und
Ansatz unseres Instrumentes nicht beeintrichtigt
werden, fir Anfang und Ende eines Klanges,
Vokale fiir die Mitte. Mit geringen Abweichungen
diirfte die folgende Tabelle die wichtigsten Kon-
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sonanten auflisten (die zeitgendssischen Spiel-
techniken seien hier nicht beriicksichtigt):

Artikulationsart Artkulationsort
alveolar velar
(harter / weicher Gaumen)
Verschlufflaute
stummlos t k
stimmbhaft d g
Laterale |
Nasal n
Intermittierende r (wZungen-r*)
(od. geschlagen)

Aufler dem ,n“, das vorwiegend fiir das Ende
eines Klanges verwendet wird, werden alle
genannten Konsonaten in den italienischen Bli-
serschulen genannt, allerdings in verschiedenen
Funktionen: betont — unbetont, gut — schlecht
(dritta — riversa). Artkulation wird also dort
interessant, wo sie iiber den einzelnen Klang hin-
ausgeht, wo sich Klinge zu Wortern oder zu
Versfiilen formen: Arsis — Thesis, schwer —
leicht, wo also eine Hierarchie entsteht. Wagen
wir einen ersten Versuch! Wir kombinieren
jeweils zwei der obengenannten Konsonanten
entweder als Jambus (leicht — SCHWER) oder
als Trochius (SCHWER — leicht):

TEddy — TAge — TUcke — TUlle — TOre
— TUte

Dldo — DOgge — DOcke — DElle — DOre
— Dlwo

GAde(n) — GElge — GOcke(l) — GAlle
— GEra — GOte

COda — KOgge — COca — Kllo — CAro
— KEtte

Lldo — LAgo — LAke — LOIlli — LOre
— LAue

ROde — Rlga — RUcke — ROlle — ROHre
— RAte

die TU(R) — gouTTER — kaTA(N) — le THE
— reTA — dTA(N)

die DA — gaDO(L) — le DE — teDE(O)
die GA(NS) — le GOUT — raGOUT
—to GO

die KUH — kaKAO — le CO(Q)

coLEI — le LIT — tu LIS
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die RUH’ — KoRA(N) — la RUE — raRON
— tRO(L)

(fir jambische Strukturen gibt die deutsche
Sprache nicht so viel her, deshalb erste Ausfliige
nach Frankreich, Italien, England, Israel. Ergin-
zungen seien der Phantasie des Lesers {iberlassen.)

Unterschiedliche Vokale und Vokallingen ver-
indern die Strukrtur:

KUrtte — K__Iittc — Kl_g:c
KAte — KAthe — KOthe(n)

GAtte — Gltte — GUte — GOte
LAlle — LAle
LOIl — LOIla — Llla

Bei soviel Ubungsmaterial haben Sie sicher
schon begonnen, diese Worter zu sprechen oder
zu fliistern. Nehmen wir zunichst ein einfaches,
vertrautes Schema: Td - TEddy. Sprechen Sie es
mehrere Male hintereinander und rhythmisch
ganz gleichmiifig (1:1, 2:1 oder 1,5:1). Fliistern Sie
jetzt nur noch und achten Sie auf die Arbeit [hrer
Sprechwerkzeuge: Wo liegt die Zunge? Welche
Teile bewegen sich? Wohin bewegen sie sich?
Nehmen Sie jetzt Thr Instrument und . sprechen®
Sie in das Instrument: Zuerst ,,sprechen® Sie Ton-
wiederholungen in verschiedenen Lagen, dann
kleine Melodiemotive, Tonleitern... )

Nehmen wir jetzt ein schwieriges Beispiel: Gt
— GUte— GUte — GUte... Ja, du meine Giite, das
verstofdt ja gegen die Regeln der italienischen Bli-
serschulen! Sprache ist vielfiltiger, reichhaltiger:
also nur Mut. Auch ,GUte* kann man auf dem
Instrument ,sprechen®. Je vorurteilsfreier Sie an
diese Sprechiibungen herangehen, um so mehr
Spafd machen sie als Spielerei und Zungentraining.
»Gaumengerechter* sind auf alle Fille die romani-
schen Sprachen, allen voran die italienische, weil
zwischen den Vokalen meist weniger Konsonan-
ten stehen: GAtto, RAro, DOga ...

Als nichsten Schritt kann man je zwei Worter
kombinieren, nur jambisch oder trochiisch oder
auch gemischt:

I: TEddy GElge :l

[ PIPRRIRE|
ille 10 - [l
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I: die TUR. DOre I

g2 T
gl 7734
auch dreisilbige Kombinationen sind moglich:

die TAge, die DOre, die ROlle, die LOre...

TAtile, TAttera, TEritto, TOrrido, TEgola,
TAccola, TAllero

le TAle, raTlre, goTAto, kaTHEte, tuTOre,
doTTOre, 1eTTOre, rariTA, doroTE(a)

DOdeka, DAEdalo, DEdito, DOrothee, DOridi,
DEttero

caDUco, raDUra, diDOtto, coDAle, loDAto,
raDIcchio, t'aDOro, coccoDE, tuttoDI

GAlata, GOtico, GAttero

doGAdo, leGAle, leGAre, raGAdo, leGAto,
reGAtta, toGAle, toGAto

COdolo, CHIEdere, KAkadu, CAccola, CAllido,
COlica, COrrere

duCAre, duCAto, caCAre, loCAle, roCCAle,
riCOtta, toCCAta

caraCQ, cateCU, rocoCO, tuttoCHE

LOdola, LOgoro, LUrido, Llrico, LAttico,
LEttera

doLOre, diLEtto, coLLEga, cal.Ore, calLLOtra,
taL Are, toLLEta

RAdica, RAdola, Rldere, REgolo, ROkoko,
ROtolo

doRAdo, doRElla, doRAto, guaRlto, kaRAte,
tiRAde, toRELI, toRREro

doreRIA, dateRIA, goleRIA, gattaRIA, kaloRIE

l: LOre, die GANS ¢l

Mit diesen Varianten konnen Sie jede italie-
nische Gigue in mindestens 96 Artikulationsva-
rianten spielen: Wie wiire es zum Beispiel mit den
Schluflsitzen aus den F-Dur Sonaten von Hindel
und Telemann oder mit Briiggens Etude Nr. 32

Sie haben noch immer nicht genug? Nehmen
Sie ein italienisches Worterbuch und suchen Sie
selbst. Wie wiire es mit viersilbigen Wortern?

caT'Alogo, caTTOlica,
reI'Orica, cuTTIcula

dileTTAre, direTTOre, dettalOre, cacaTUra,
lodaTOre, locaTOre

legaliTA, localiTA, totaliTA, callidiTA

diDAttica, diraDAre, caliDArio, corriDOre,
rigoDEre, ricaDUta, taraDOre

calEtca, caTErtere,

diroGAre, diroGAto, colleGAre, corruGAto,
litiGAre, releGAre

raCHlItico, riCAdere, riCOlere, riCOrrere

deliCAto, caraCALLa, cariCAre, radiCAto,
ritoCCAre, terraCOtta

dil.Etico, col.LIdere, coLLOttola

caroLAre, coralLlte, litoLOgo,
regoLAre, rigoLEtto

deRIdere, coRRIdere, caRRUcola, caRAttere,
teRRIcola

dichiaRAre, dottoRAle, coloRAto, logoRAto,
latteR Ale, toleR Are

redoLIre,

Mit diesen und vielen weiteren Viersilblern
konnen Sie Lhre Tonleiterstudien variieren. Zwi-
schendurch sollten Sie aber ihrer Zunge auch mal
eine Ruhepause gonnen, wie wiire es mit Ganassis
Hlingua morta“? Halt, zuerst die Knoten in der
Zunge entwirren!

Im Gaillardenrhythmus nihern wir uns den
Fiinfsilblern:

dilicaTUra, dilettaTOre, collegaTUra, colloca-
TUra, carnicalOre

letteraTUra, regolaTOre, richiediTOre, ricorri-
TOre, raccattaTOre

cataloGAre, cataloGHEtto

diradiCAre, diradiCAto, ricolloCAre, ricari-
CAre, ricariCAto

carrucol.Are, carrucoLEtta, cuticul.Are, cuticu-
LAto

collateRAle, corridoREtto, ricoloRAre, ritole-
RAre, ritoleRAto

(An hellen Tagen....)

Da unsere indogermanischen Sprachen keine
festen Proportionen der Dauer von betonten und
unbetonten Silben kennen, konnen wir Texte
durchaus unterschiedlich rhythmisieren. Die
Artikulation kann helfen, die metrischen Struktu-
ren zu verdeutlichen.

Zum Schluf seien in Nonsens-Kombinationen
mit Wortern aus den aufgefiithrten Listen einige
beliebige Rhythmen unterlegt.

i T3
riCOtta di Tlto
3l 773|775 79

regolaTOre toTAle
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letteraTUra cateGOrica
-?‘d P ]o‘ .'13 “
ritoccaTUra ridoRAta
8| 2| ITTNTD I
doTTOre rigoDUto
&l ipp |'.—.=a'=.5 \._: 1
cataloGHEtto cuticuLAto
PR PIPE |
diDAttica doRAta

reTOrica toCCAta

ill:e s - 4]9 -l
COdolo ’aDOro

d

Ich bin davon iiberzeugt, dafl man mit entspre-
chenden Nonsens-Versen in ,Geheimsprache®
bereits in der Unterstufe die Artikulationsvielfalt
vorbereiten kann:

Frank Michael

Die Einheit in der Vielfalt

DAto, Dlto, TAlagu,
GAto, Glro, KAkadu,
DAra, LAra, DOrothee,
Du bist dran!

Renate Hiibner-Hinderling

Articulation, or the Attempt to Reconcile
Music with Language —
Not only for recorder players

In the training of wind players, articulation 1s
often given too little attention. The conception
held by musicians from the 16th to the 18th centu-
ries, that music should be the servant of language,
must occupy recorder players in particular from
early on and intensively. The abstract consonant
groups so widely described by writers from
Ganassi to Boeke have to be infused with
language. A large number of two through five-
syllable words could thus be created, which in
their various lengths and accented and unaccented
syllables could much more effectively vivify
musical structures than could the articulation
syllables alone. With appropriate “magic phrases”
and nonsense verses, one could begin to introduce
these various articulation techniques even in

beginner’s instruction. English by Sidney Corbet

Sigfrid Karg-Elerts ,Sonate (Appassionata) fis-Moll*

Unter den Flotenwerken Sigfrid Karg-Elerts
zeichnet sich die Sonate (Appassionata) fis-Moll
op. 140" sicherlich in mehrfacher Hinsicht aus:
Einerseits ist sie neben den 30 Studien op. 107 aus
den Jahren 1918/19 das einzige Werk fiir Flote solo
— nebenbei bemerkt nach Debussys Syrinx iiber-
haupt das zweite Solowerk, das in diesem Jahr-
hundert fiir Fléte komponiert wurde —, anderer-
seits zeigt es in seiner ungeheuren Komprimiert-
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heit (Auffiihrungsdauer nur ca. 4 Min.) grofite
Meisterschaft. Einmalig ist diese Sonate auch in
der rigorosen Ausdruckserweiterung eines Instru-
ments, das lange Zeit vor allem zur Unterhaltung,
dem ,Divertissement* an Fiirstenhofen oder spi-

! Notenausgabe:  Musikverlag  Zimmermann,

FrankfurtM. ZM 1776



ter im Salon, eingesetzt wurde. Hier bei Karg-
Elert erhilt Fltenmusik eine Dimension, die erst
wieder Jolivet in Cing Incantations oder Yun in
seinen Etuden aufnchmen sollte.

Sigfrid Karg-Elerts exaltierter Charakter war
besonders in den Jahren 1912-1914 schr empfing-
lich fiir die Musik Schonbergs®, Debussys und
Skrjabins. Von letzterem mag auch die Idee iiber-
nommen worden sein, Sonaten ,in einem Satz*
zu konzipieren (Skrjabin, Klaviersonaten 5-10).
Bei Karg-Elerts Solosonate handelt es sich um
einen Sonatenhauptsatz ohne eigentliche Durch-
filhrung, in dem jedoch auch Adagio- und Scher-
zo-Elemente enthalten sind. Nach Paul Schenk ist
das Werk 1919 entstanden, jedoch ist im Noten-
text ein Datum ausdriicklich angegeben: 10. Aug.
1917°. Bei der unsicheren Quellenlage wird wohl
kaum je erfahrbar sein, ob das Datum den Kom-
positionstag bezeichnet — bei der ungeheuer
schnellen, impulsiven und intuitiven Arbeitsweise
Karg-Elerts st die Komposition schon an einem
einzigen Tage denkbar —, oder ob sich das Datum
auf ein personliches Erlebnis an diesem Tage

2 In der Suite pomntillistique op. 135 fiir Flote
und Klavier triagt der 2. Satz den Untertitel ,Der kranke
Mond*, womit sich Karg-Elert offensichtlich direkt auf
Schonbergs Piervot lunaire (Nr. 7) bezieht.

Y Das Werk wurde wahrscheinlich nach  der
Bekanntschaft mit dem 1. Soloflétisten des Gewand-
hausorchesters Leipzig, Carl Bartuzat, mit dem Karg-
Elert ,wihrend des Krieges Schulter an Schulter in
einem guten Militirorchester  sal®, komponiert.
Bezeichnenderweise trigt die Sonate keine Widmung
(schr selten bei K.-E.!), erst die Sonate B-Dur op. 120ist
Carl Bartuzat dediziert. (Die Opus-Zahlen wurden
meist nach der Reihenfolge der Drucklegung, nicht der
der Entstehung vergeben.)

* Musikverlag Zimmermann, Frankfurt/M. ZM
2534

? In diesem Zusammenhang ist es vielleicht erwih-
nenswert, dafd die Bezeichnung Appassionato bei Karg-
Elert noch des éfteren vorkommt, z.B. auch in den Stu-
dien Nr. 22 und Nr. 23 fiir Solofléte aus op. 107, denen
tibrigens beinahe das gleiche musikalische Material wie
der ,Appassionata® zugrunde liegt. Des weiteren
kommt aber auch als Bezeichnung ,Erotik* (2.B. Kla-
vierstiick op. 23 Nr. 1) und , Erotikon* fiir op. 97 Nr. 1
vor, Die ,vielen erotischen Gesinge, teils a cappella,
teils mit Klavierbegleitung®, die schon der Sechzehnjih-
rige komponierte, sind verschollen.

bezieht, Es bleibt jedoch festzustellen, daff die
Angabe eines besuimmten Tages, bei Karg-Elerts
Flotenwerken zumindest, einmalig ist. Einmalig
innerhalb der Flotenliteratur auch der Untertitel
»Appassionata“, ein Werk also, das ein Gefiihls-
drama zu bannen scheint: Die Affekte wechseln
rasch, wobei durchaus die ,starke Leidenschaft®
tiberwiegt. Aber schon an den zusitzlichen
Bezeichnungen laflt sich das Leidenschaftsdrama
ablesen: (Satzbezeichnung: Sehr lebhaft und mit
starker Leidenschaft) aufgeregt, immer sehr lei-
denschaftlich, aufgeregt, heimlich, behutsam, aus-
drucksvoll und intensiv, pastos, weich, sehr innig,
plotzlich leidenschaftlich anschlagend, verzweifelt
(sehr rasch, fast tiberstiirzt), erregt, immer fieber-
haft erregt bis zum Schluff, immer hastiger.

Sonja Gerlach schreibt im Werkverzeichnis
Sigfrid Karg-Elert’:

Schlieflich ist noch ein weiterer Wesenszug Karg-
Elerts hervorzubeben, namlich das Schwanken zwi-
schen mehreren Extremen, das er selbst als Kampf zwi-
schen dem miitterlichen und dem vaterlichen Elternteil
empfand. Es hat thm offenbar anch im biirgerlichen
Leben ziu schaffen gemacht: Trotz guter Ebe pflegte er
mebrere intime Damen-Bekanntschaften;” trotz streng-
ster Disziplin seinem aunferlegten Avbeitspensum gegen-
iiber fiel es thm schwer, emen Stundenplan einzu-
halten...

Der ganze Sonatensatz besteht aus 4 Teilen:

Takt 1-29 / Takt 30 (mit Auftakt) — Takt 59 /
Takt 60 (mit Auftakt) — Take 78 / Takt 79 — 119.
Das sind 29 + 30 + 19 + 41 =119 Takte, wobei die
Menge der Takte verschleiert, dafl die Sonate zeit-
lich gesehen tatsichlich in etwa 4 gleichlange
Abschnitte unterteilt ist, da der 3. Teil Adagio-
Elemente integriert, der 4. Teil hingegen das
Tempo gegen Ende noch stretta-artig steigert. Es
fallt schwer, in diesem Werk von abgeschlossenen
Themen zu sprechen, besser sollte man von The-
menkomplexen ausgehen. In diesem Sinne wiirde
das 1. Thema von T. 1-4 zur Dominante Cis und
von T. 5-15 zur Tonika fis zuriickfiihren. Daran
schliefft sich sofort eine virtuose Verarbeitung von
Thementeilen an, eine durchfiihrungsartige Uber-
leitung vom 2. Thema, das ja regulir in der P A-
Dur erscheinen miifite. Die Modulation erfolgt
auch korrekt®, jedoch wird a sofort wieder zur
Terz von fis-Moll umgedeutet, so dafl der 2. The-
menkomplex zwar insgesamt lyrisch-gegensitz-
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Sehr lebhaf t und mit slarher Leidenschaft
o

lich erscheint, aber ebenfalls in der Tonika fis-Moll
steht. Das Ende des 2. Themenkomplexes kann
mit T. 51 angesetzt werden, der folgende achttak-
tige Abschnitt, in der Dur-Tonika beginnend, hat
sowohl Uberleitungs- wie Durchfithrungscharak-
ter. T. 60 setzt die Reprise des 2. Themas (Rethen-
folge also umgekehrt!) ein, nachdem die Domi-
nante Cis-Dur erreicht wurde. Das Bemerkens-
werte ist hier, daf}, wenn man nur die Transposi-
tion um eine grofle Terz hoher berticksichtige, das
2. Thema in ais-Moll, also der Dp, erscheint,
wenn man jedoch den variierten Fortgang T. 64/
65 hinzuzieht, man den Eindruck gewinnt, wir
befinden uns in Fis-Dur, also der Tonika. Eine
merkwiirdige ~ Ambivalenz, die  besonders
dadurch unterstrichen wird, dad 'T. 60 mit T. 64/
65 und T. 69/70 motivisch unmittelbar verwandt
ist und dort jeweils in die Dominante miindet.
T. 83 (dann nach kurzer Uberleitung) die Reprise
des Hauptthemas, jedoch nur T. 1-4. (Die
variierte Reprise von T. 5ff. hatte sozusagen
bereits im vorhergehenden Teil stattgefunden).
Dieser Beginn wird nochmals in T. 95 in der tiefen
Lage aufgenommen. Wo die Codaanzusetzen ist?
T. 109 oder T. 112? Letzten Endes spielt das keine
Rolle, da ohnehin alles dicht verzahnt erscheint.

Wichtig scheint mir jedoch nochmals festzu-
halten, daff die Tonika fis zwar fortwihrend, aber
immer nur kurzfristig verlassen wird — 1. The-
menkomplex fis, 2. Themenkomplex fis, Uberlei-
tung T. 52 Fis, Reprise 2. Themenkomplex ais
bzw. Fis, 1. Themenkomplex fis-, dafd dieses fis-
Moll also eine der Klammern ist, mit dem die Lei-
denschaften kontrolliert werden, die das Werk so
zwingend zusammenschlieflen trotz aller Gegen-
satzlichkeiten.
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Bewsp. 1

Eine weitere dieser Klammern besteht in dem
Kernmotiv d — cis — his, natiirlich auch in der
daraus resultierenden Chromauk. Chromatk
jedoch kann uferlos sein, wihrend dieses Motiv
mit genau diesen Tonen doch alle Themen und
durchfiihrungsartigen Teile permanent durch-
zieht: so T. 1, 2, 5/6, 8, 11/12, 13,17, 28; im zwei-
ten Themenkomplex: T. 35/36,42/43, 52 (auf der
3), 53 (auf der 1 und 3), T. 68 usw., schlieflich T.
118 (Mittelsumme!). Dariiber hinaus ist es als
Drei-Ton-Chromatik noch weiterhin priisent:
z.B.T. 3 (Untersuimme), T. 12 (3.-5. 16tel), T. 26
(3.-5. Achtel) und sogar in der rasenden Stelle T.
49 (fis — f— ¢) etc. Im Zusammenhang mit diesem
Kernmouy sollte nun doch noch auf die Harmo-
nik (und sonstige Struktur) des 1. Themas einge-
gangen werden. Der 1. Takt entspricht harmo-
nisch dem vorletzen: ein  fis-Moll-Tonika-
Akkord mit Sexte (t5) und iibermiffiger Quarte
wechselnd,” im 2. Takt auf der 1 ein mehrdeutiger
Akkord, transponiert man ihn einen halben Ton
tiefer, erkennt man die dirckte Verwandtschaft
zum , Tristan-Akkord* (Bsp. 1).

Und auch der Tristan-Anfang (in der Tonika
a-Moll) beginnt mit einem t*, sogar die Terz e-gis
erscheint bei Karg-Elert als his(c)- e wieder.
Zufall? Unbewufite Adaption? Wir miissen es
offen lassen. T. 5 ff. als 2. Teil des 1. Themenkom-
plexes entpuppt sich beim genaueren Hinhéren
als variative Verarbeitung der ersten beiden Takte,
die Beziehungen tiberschneiden sich mehrfach

(Bsp. 2).

® Die gleiche harmonische und melodische Struktur
hat auch die Studie Nr. 18, Adagio (quasi cadenza) aus
op. 107 (bei IMC erschienen).



p (slreng 1m 2

stereotype Wiederholung (nachdriicklich!)
t i T

Vorhalt von Takt 2 ¢ -d Lendios” gedehnt, Aufisung hersusgerbgen

L L

Bewsp. 2

Das ist eine typische Arbeitsweise Karg-Elerts,  Bsp. 3), fillt ja unmittelbar auf, daf das 2. Thema
die diese Sonate vollstindig durchzieht, die ithr  aber dariiber hinaus eine Charaktervariante des
aber auch ihre Prignanz verletht. Daff erstes und  ersten ist, sollte doch anhand des folgenden
zweites Thema in der Tonika stehen und daff das Notenbeispiels deutlich werden (Bsp. 4).

1. Thema notengetreu in T 41-43 zitert wird (s.

R T LI L
O ——
T

Beisp. 3
[
!llr:lp:lmt
K3yt
o =
P
Beisp. 4
48 e

7Y
zusitzliche )
Ahnli 'ILk % Durch Umnstellung der
Ahnlichkeit Téne d + ¢ ergibe sich die Umbehrung
der melodischen é_ﬂg‘é — e —
Konturen: == —————
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T. 36 = Varane T. 2

Im Fortgang wird diese Variationstechnik weiter-
gefiihrt (Bsp. 5).

Somit wird T. 2 mit einer Tonumstellung in T
34/35 wieder aufgenommen, T. 36/37 entspricht
T. 2/1, gleichzeitig 1st T. 37 eine Variante von T
38, wobei in T. 39 die Tone dis-cis-h, intensiviert
zur Triole, wieder notengetreu aufgenommen
werden. Die Drei-Ton-Chromatik von T 1 wird
transponiert in der Mittelstimme mit a-gis-g, T.
37/38, wieder aufgenommen. Aus allem eben
Erlduterten folgt, daf} zu dem Kernmotiv d-cis-his
noch das 2. Kernmotiv his-cis-¢(-d), d.h. kleine
Sekunde, (kleine) Terz hinzugefiigt werden mufl.
Nimmt man noch zum t§ einen (Moll-)Dreiklang
+ dissonierenden zusitzlichen Ton hinzu (also
z.B. auch Moll + grofle Septime wie in T. 15 {f.),
so hat man in den ersten Takten den Kern fiir alle
Motivbildungen des Werkes.

Somit ist auch T. 71 mehrfach definiert:

Kontur vereng
KU (dies Triolenmotiv
taucht schon in T. 6 auf)

Umbkehrung (siche auch T. 5/6)

Beisp. 6

Bleibt noch der ,sehr innige* Adagio-Teil T.
74 ff.: Zogernd, zirtlich-fragend wirkt er extrem
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start klene Sekunden d-civ-his hier grofie Sekunden dis-coh (gespeetsr, damis  aufgehelh™)

zerbrechlich, vollig neu — und ist in der Substanz
doch direkt vom Kern des Werkes her zu verste-
hen und auch aus der Entwicklung heraus iiber die
gleichen Téne oder Tonfolgen vom Héren her,
mehr als vom Schen der Noten:

T. 63
é b e 'h\_l.r Beisp. 7
re : ﬁ_ » Dres-Ton-Monv

= ==o= W“" LT ol

J
P 3
durch diese Rhythmik wird das Mouy

zogernder, fragender, aber auch inniger

zugrunde liegende Sequenz:

Zweimal harmonisiert Karg-Elert den Wechsel
cis-d-cis nichtals t 5 aus, sondern als T — sp—T (in
der Stelle ,,heimlich T, 52), er gewinnt dadurch
eine Auflichtung (Fis-Dur), die in d-Moll, der ent-
fernten Terzverwandten, wieder eingetriibt wird
(ein ,Versteckspielen® sozusagen). Diese Harmo-
nisierung nimmt er an der Hohepunkstelle in T.
112 wieder auf, wobei man hier vom Ohr her das f
(auch durch das hinzugefiigte gis bedingt) eher als
Leitton eis hort. T. 114 verkettet d-Moll, b-Moll,
fis-Moll auf diese Weise.

Damit sind sicher nicht alle Aspekte dieses rei-
chen Werkes erschépft, aber der nachgestaltende
Flotist wird beim ausgedehnten Uben dieses



anspruchsvollen Werkes sicher immer noch wei- ~ lire Mikrorhythmik z.B. 6/16-Sequenzen T.
tere Verkniipfungen entdecken. Er wird dennoch 93 ff., vollig irregulir wirkende Figuren z.B. T. 14,
auf die Stringenz des Ablaufs achten: Die lyri-  T. 49, T. 98/99. Schliefllich durch beabsichugte
schen und zogernden Teile sind nur ,Atempau-  oder unbeabsichtigte (?) Zitate bzw. Halbzitate:
sen®, durchaus in der Minderzahl, bestimmt soll ~ von Wagners Tristan war schon die Rede, in
Lstreng im Zeitma“ zunichst einmal bleiben, mit ~ Skrjabins Poéme de lextase findet sich gleich
Tendenz zur Stretta (aber ,fieberhaft erregt* heifit  am Anfang folgende Klarinettenmelodie (Bsp. 9).
nicht gehetzt).

So sei zum Schlufd noch einmal auf den Zusatz-  Skrjabin
titel ,,Appassionata® kurz eingegangen: Gerecht- P e ﬁ
fertigt erscheint er durch die Chromatik, durch é g., Ny s i e} —"
Vorhalte (Seufzer), Dissonanzen, durch irregu- &~ = — " :
¥ Bsp. 9
4
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Hier konnte natiirlich jeder mit Recht einwen-
den, solche Wendungen seien seinerzeit an der
Tagesordnung gewesen, bewiesen also nichts,
aber dennoch sei noch jene Sonate zitiert, die mit
diesem Titel auflerordentliche Beriihmtheit
erlangte: Beethovens f-Moll-Sonate op. 57,
Appassionata. Abgesehen davon, dafl sich am
Beginn der Sonate durch die Harmonik t — D —

— D — s" eine idhnliche Konstellation mit
Halbténen befindet, sei doch zumindest aus dem
letzten Satz eine der an Raserei kaum zu iiberbie-
tenden Stellen mitgeteilt: (Drei-Ton-Chromauk,
bei der 3. Wiederholung (halb)chromatischer
Abstieg, Rhythmus dhnlich) (Bsp. 10-11).

Trotz seiner Kiirze ist dieses Werk Sigfrid
Karg-Elerts von der Bedeutung her zweifellos
eine Sonate und gehort mit zum Wertvollsten,
was wir Flousten an Sololiteratur besitzen, ein
Virtuosenstiick, bei dem keine Note iiberfliissig
ist, eine kalkulierte Raserei. Ein ,Poeme de
Pextase* in duflerster Verdichtung, Leidenschaft
in einem Brennglas gebiindelt, mit einem Instru-

Achim Hofer

ment, das — vom Atem her gefithrt — gestattet,
diese im Atem und damit auch im Existentiellen
auszuleben.

Frank Michael

Unity in diversity
Sigfrid Karg-Elert’s ,Sonata in f sharp minor®

Despite its brevity, Sigfrid Karg-Elert’s Sonata
inf # minor, opus 140 (“Appassionata”) for solo
flute 1s without question a sonata of importance,
in which a thematic principal idea appears in many
different facets. This Sonata is among the most
valuable that exist in the solo literature, a virtuoso
piece in which not one note is superfluous. This
work is a calculated fury on an instrument which
for such along time was only used for “Divertisse-
ment” in aristocratic courts and salons. Here the
flute is the medium through which passion in
breath and therefore in one’s very existence can be

vividly experienced. English by Sidney Corbert

Militirmarsche am Hofe des ,Sonnenkonigs®

Voraussetzungen, Formen, AuswirkungenT

In seinem Buch Das Orchester in den Werken
Jean-Baptiste Lullys (1632-1687) schrieb Jiirgen
Eppelsheim tiber die Oboen, sie charakterisierten
wdie pastorale Welt, das friedliche, unschuldige
und unbeschwerte, nur der Liebe, dem Spiel und
dem Musendienst gewidmete Schiferleben in
einer idyllischen Natur [...].“? Man kann sich den
Gegensatz kaum grofier vorstellen, der zwischen
dieser Beschreibung und Lullys Militirmirschen
fiir Oboenensemble besteht. Der ,militirische®
Marsch hat es lange Zeit schwer gehabt, auch von
Musikforschern ernst genommen zu werden. Es
war der ,Blickwinkel®, welcher dazu fiihrte, dafl
die Mirsche ,groflerer Meister” entweder tiber-
oder unterbewertet wurden. Vor dem Hinter-
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grund ihres Gesamtschaffens spielen die Militir-
miirsche eines Lully oder Beethoven eine zuwei-
len bis zur Nichtbeachtung geringe Rolle: Alles
andere als friedlich®, ,unschuldig®, ,unbe-
schwert® und ,,der Liebe gewidmet® erklingen die
Oboen in Lullys Militarmirschen. Andererseits
neigen gerade Freunde der Militirmusik zu einer

! Dieser und der folgende Aufsatz beruhen im
wesentlichen auf langjihrigen Studien des Verfassers,
die 1988 unter dem Titel Studien zur Geschichte des
Militdrmarsches in zwei Bianden in Tutzing veroffent-
licht wurden.

? Jirgen Eppelsheim: Das Orchester in den Werken
Jean-Baptiste Lullys, Tutzing 1961, S. 209.



Uberbewertung. Wohl stilistisch mégen sich
Mirsche namhafter Komponisten von der Masse
der iibrigen abheben; an dem Gesamtbestand der
Gattung Militdrmarsch aber haben sie (im 18. und
vor allem im 19. Jahrhundert) nur einen duflerst
geringen Anteil. Gerade fiir eine in mancherlei
Hinsicht nicht unproblematische Gattung wie
den Militirmarsch mag es darauf ankommen,
historische  Ausprigungen dieser Musikform
wniichtern® zu erfassen: vor dem Hintergrund des
Gesamtschaffens ihrer jeweiligen Komponisten,
vor dem Hintergrund der Geschichte der Gattung
Marsch und schlieflich vor dem Hintergrund
ihrer militirmusikalischen und sozialgeschichtli-
chen Verwendung.

Voraussetzu ngen

Im Frankreich des 17. Jahrhunderts sind die
ersten Militirmirsche zu finden, die verdienen,
Ausprigungen der Gattung  Militirmarsch
genannt zu werden. Der Begriff ,\Marsch* wird
erstmals in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhun-
derts tiberliefert. Er bezeichnete urspriinglich eine
rein militiarische Aktion, und zwar eine solche, die
durch Musik begleitet bzw. durch sie initiert
wurde, Spiter, gegen Ende des 16. Jahrhunderts,
tibernahm die Musik selbst die Bezeichnung jener
militirischen Aktion, zu der sie gehorte. Diese
»Mirsche® waren aber nichts anderes als national
unterschiedliche Schlagweisen bzw. Rhythmen
der Trommel. So schreibt beispielsweise der Eng-
linder Leonard Digges im Jahre 1590:

The duetie of a good Dromme doth not so much con-
siste in knowledge of all variety of Marches forreine,
videlicet, Almaine, French, Italian, Spanishe, &e. as to
be able readily to sound our owne, swift or slow as he
thal be divected by the Dromme Major of the Regi-
ment.”

Ist dies eine rein theoretische Erwihnung, so
finden sich Notenbelege zur Trommel erstmals in

3 Leonard Digges: An  Arnithmetical Warlike
Treatise, London 1590, S. 85.

4 Vgl. 2.B. David Paul Swanzy: The Wind Ensemble
and its Music during the French Revolution, Phil.Diss.
Michigan State University 1966, S. 26; Charles W.

Bolen: Open-Air Music of the Barogue: A Study of

Selected Examples of Wind Music, Phil.Diss. Indiana
University 1954, S. 20f.
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Certain GENTLeMEN of the
ArTitLery  GarpEn
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Abb. 1

der  Orchésographie des Franzosen Thoinot
Arbeau (Langres 1588), in dem Buch /] Torneo
des Italieners Bonaventura Pistofilo (Bologna
1621), in einer handschriftlichen Verfiigung
(»Royal Warrant®) von Charles I. aus dem Jahre
1632 (hier erstmals auch mit der Bezeichnung
»March®) und schliefilich in der Harmonie Uni-
verselle des Franzosen Marin Mersenne (Paris
1636). Die Pfeife, deren Gebrauch zur Trommel
hinreichend belegt ist, diirfte bis zum Anfang des
17. Jahrhunderts zu den feststehenden Rhythmen
der Trommel vor allem improvisiert haben. Soge-
nannte ,Landsknechtsmirsche* fiir Pfeife und
Trommel sind nur eine Legende. Sie vermégen
vielleicht dem Klischee der ,ach so herrlichen
Landsknechtszeit“ ein wenig Anschaulichkeit zu
verleithen, halten aber keiner Priifung stand. Selbst
in wissenschaftlichen Arbeiten wurde die angeb-
liche Existenz von ,Landsknechtsmirschen®
leichtgliubig iibernommen.* Nicht nur das Alter
einiger ,liberlieferter® Melodien (zumeist Auf-
zeichnungen aus dem 18. Jahrhundert und spiter)
lieR sich bislang nicht zurtickverfolgen; daf} es
auch noch ,Mirsche* gewesen sein sollen, ist
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reine Spekulation. (Und man sollte, da zweifellos
beim bzw. zum Marschieren gespielt wurde, bes-
ser von ,Marschiermusik® sprechen, nicht aber
von ,Mirschen* im Sinne einer Musikgattung.)
Erst im Jahre 1639 finden sich erstmals Notenauf-
zeichnungen militirischer Musik fiir die Pfeife,
und zwar in William Barriffes Werk Mars lus
Triumph (London) (s. Abb. 1).

In diesem Buch wird eine militirische Ubung
beschrieben, die 1638 in der ,Merchant-Taylor’s
Hall“ stattfand. Von den insgesamt drei Noten-
beispielen des Buches kinnen zwei als Frithform
des Militirmarsches angesehen werden. Beispiel-
haft sei hier , The Tune for the Motions* gezeigt:

The Tune for the Motions.

Notenberspiel 1: [The Tune for the Motions*, Faksimile

Die Melodie ist lebhaft und betont Marschmi-
figes durch punktierte Rhythmen; sie erzielt ihre
Wirkung auch aus den eine Quint auseinanderlie-
genden Bezugstonen, und sie zeigt innerhalb ihres
Verlaufs die fiir spitere Mirsche so typischen
Intervalle wie Terz und Quart. Dariiber hinaus
nimmt vor allem das Ende des Stiickes den fiir die
Mirsche Lullys und des frithen 18. Jahrhunderts
typischen betont ,mannlichen Schluf} vorweg,
Obgleich nicht als ,Marsch® bezeichnet, erfiillt
die Melodie auch durch ihre Zweiteiligkeit eine
Grundbedingung des Militirmarsches als Kom-
positionsform. Die in Barriffes Buch wiedergege-
benen Notenbeispiele stehen sowohl zeitlich als
auch ,gattungsmiflig® zwischen dem  Marsch®
des 16. Jahrhunderts (, Trommelmarsch®) und
dem Marsch als Kompositionsgattung (Lully).

Wie in Deutschland bestanden auch die fran-
zosischen Hofkapellen in der 1. Hilfte des 17.
Jahrhunderts aus Schalmeien. Anthony Baines
veroffentlichte 1957 eine ,Pavane pour les haut-
bois fait au Sacre du Roy le 17.€ Octobre 1610%.°
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Daf hier von ,hautbois* — der spiteren Oboe —
die Rede ist, mag nicht irritieren, denn unter
yhautbois® ,sind fiir die Zeit Mersennes [1588-
1648] die zur Familie der Schalmeien und Pom-
mern gehorigen Instrumente zu verstehen.“® Da
es sich bei den iberlieferten Noten zwar um
Musik der kéniglichen Hofkapelle handelt, nicht
aber um ausgesprochen ,militarische® Musik, lifit
sich iiber eine moglicherweise mehrstimmige
Militirmusik der 1. Halfte des 17. Jahrhunderts
nichts Bestimmtes sagen.

In der Militarkapelle unter Ludwig XIV. hatten
inzwischen die Oboen die Schalmeien abgel6st.
Auf die Problematik, wann genau die Oboe als
militirmusikalisches  Instrument  eingefiihrt
wurde, welches Instrument den Baf8-Part spielte
und ob die erhaltenen Militirmiirsche z.T. noch
von Schalmeien gespielt wurden, kann hier nicht
eingegangen werden.” Wir konnen aber davon
ausgehen, dafl ein Grofdteil der erhaltenen
Mirsche von 3 Oboen (Diskant-, Alt- und Tenor-
oboe) sowie Fagott gespielt wurden (2.T. mit
Trommelbegleitung). Dies unterstreichen nicht
nur die Noten, sondern auch Quellen anderer
Linder, die sozusagen im Nachzug Oboen und
Fagotte in ihre Militarkapellen einfiihrten. Mitder
Vierstimmigkeit der franzosischen Militirkapelle
unter Ludwig XIV. finden wir also das iltere bli-
serische Ideal der Quartettbesetzung, das sich im
Laufe des 16. Jahrhunderts in Anlehnung an die
menschlichen Stimmlagen entwickelte, auch in
der Militirmusik erfiillt.

Die Musik

In der Bibliotheque de Versailles liegen die Ori-
ginale der wohl umfangreichsten und — soweit
dem Verfasser bekannt — zugleich iltesten
Marschsammlung iiberhaupt. Es handelt sich um
emen Teil der berihmten ,,Collection Philidor*.
Eine Kopie dieser Sammlung befindet sich unter
der Signatur Rés.F.671 in der Bibliotheque Natio-
nal (Paris) und wige folgenden Titel:

> Anthony Baines: Woodwind Instruments and
therr History, London 1957, S. 271.

# Eppelsheim 1961, S. 98; Anmerkung 1.

7 Vgl. hierzu die in Anmerkung 1 angegebene
Schrift des Verfassers, S. 114-118.



Partition / de Plusienrs Marches et batteries de Tambour
/ tant frangoisen qu’ Etrangéren, avec les Airs / de Fifre
et de hautbois a 3 et 4 partien / et PL"* Marches de tim-
balles et de trompetten / a cheval avec les Airs du
Carousel en 1686, / Et les appels et fanfares de trompe
pour / la Chasse.

Recueilly par Philidor lainé ordinaire/ de la musigue du
Roy et Garde / de sa Bibliotheque de Musique I’an
1705.

Die Entstehungszeit der meisten Stiicke dieser
bei weitem nicht nur Mirsche enthaltenden
Sammlung liegt zwischen 1683 und 1697.* Insge-
samt finden sich in Rés.F.671 65 Marsche, darun-
ter 5 fiir Trompeten und/oder Pauken, welche im
folgenden unberiicksichuigt bleiben. Benannt sind
die Mirsche zum Teil nach einzelnen Regimen-
tern (,Marche du Régiment du Roy*), nach ver-
schiedenen Lindern (,Marche Suisse®, ,Marche
Greeque®) oder Personlichkeiten (,Marche du
Prince de L'Orange®). Bei 40 Mirschen sind
Komponisten erwihnt. Zum Tel waren zwe
Komponisten an einem Marsch beteiligt. So heifdt
es beispielsweise im Manuskript zu den Mittel-
stimmen einer Version des ,Marche des Mous-
quetaires®, dafd Philidor diese schreiben mufite, da
Lully sie nicht hat machen wollen: ,,Philidor I ainé
en a fait les parties M" de Lully ne les ayant pas
voulu faire.* Die folgende Ubersicht gibt die
Komponisten der Mirsche fiir Oboenensemble in
Rés.F.671 an (in Klammern die Anzahl derjeni-
gen, an denen sie reilweise betelligt waren):

¥ Vgl. Susan M. G. Sandman: Wind Band Music
under Louss XIV.: The Philidor Collection, Music for
the Military and the Cowrt, Phil.Diss. Stanford Univer-
sity 1974, S. 4.

? Davon vier Mirsche mit Lully und einer mit
Mathieu.

1% Davon vier Mirsche mit A. D, Philidor und einer
mit Houteterre.

""" Eppelsheim 1961, S. 11. Immerhin schricb Lully
bei vier der gemeinsam mit A. D. Philidor komponier-
ten Mirsche die Melodie- und Baflsumme,

12 Michel Brenet: ,French Military Music in the
Reign of Louis XIV.* In: The Musical Quarterly 3,
1917, S. 340-357, Zitat S. 349.

13 Darunter befindet sich ein ,nicht-militirischer*
Marsch: Der ,Marche des Pompes funébres®, e¢in Beer-
digungs- bzw. Trauermarsch.

André Danican-Philidor $12 (+57)
Jean-Baptiste Lully 11 (+5'9)
Jacques Philidor ¢ 2

Michel oder Frangois Philidor 2
Pierre Philidor 1
Michel Richard Delalande 2
Philippe Hannés Desjardins 1
Henri Desmarets 1
Louis de Mollier 1
Ruck (?) 1
Martin Hotteterre 0 (+1)
Thomas Mathieu 0 (+1)

Deutlich wird, dafl durch die alleinige Nennung
des Namens Lully im Zusammenhang mit dem
Marschgeschehen im 17. Jahrhundert kein kor-
rektes Bild gewonnen wird. Zweifellos ist Lullys
Rolle, als des ,Beherrschers der Musik am franzo-
sichen Hofe*!'!, dominierend, doch darf nicht ver-
gessen werden, dafl nachweislich nur 11 der 60
Mirsche vollstindig von ihm allein stammen. Der
Name André Danican-Philidors verdient in unse-
rem Zusammenhang ebenfalls herausgehoben zu
werden, auch wenn er und die anderen Komponi-
sten Mirsche schrieben ,on Lully’s models“!2.

Die Melodie-, Baff- und Mittelstimmen der
Mirsche wurden in Partiturform notiert, wihrend
die Stimme der (kleinen) Trommel als ,Batterie de
tambour” den Stiicken vorangestellt ist. Die 60
Mirsche fiir Oboenensemble!” lassen sich auf 39
»Grundtypen® beziehen, d.h. daf} es zu einem
bestimmten Marsch beispielsweise verschiedene
Melodie-Varianten oder Trommelstimmen geben
kann.

23 Mirsche sind vollstindig tiberliefert. Von
weiteren 33 Mirschen liegt wenigsten die Melo-
die- und Baflstimme vor, 2 Mirsche sind nur
durch thre Trommelstimme vertreten. Zum Teil
enthalten die unvollstindigen Mirsche die Bemer-
kung ,partié vide®. Fehlt die Trommelstimme, so
lifle sich bei einigen nachweisen, daf} eine solche
wenigstens intendiert war. Entweder notierte der
Schreiber ,la batterie manque®, oder es folgen
nach der Ankiindigung ,Batteries de tambour®
leere Notensysteme.

Neun der Mirsche sind einteilig, 51 zweiteilig.
Die einteiligen weisen eine Linge von 11 bis zu 68
Takten auf, die zweiteiligen umfassen 8 bis 25
Takte. In formaler Hinsicht ist bemerkenswert,
daf} insgesamt 34 Mirsche sich nicht aus Einheiten
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Notenberspiel 2: Jean-Bapuste Lully:

von 4, 8 oder 16 Takten zusammensetzen. Der in
der Literatur anzutreffenden Behauptung, dafl
nur Mirsche der Kunstmusik Einheiten von 8
16 Takten ignorierten'®, kann also, was das
17. Jahrhundert und damit erste Militirmarsche
tiberhaupt betrifft, widersprochen werden. Zu
den Takrtarten sei angemerkt, dafd 51 Marsche in
geradem (Allabreve-)Takt und 9 im 3er-Takt
notiert sind.

Die 2 bis 4 Beispiele mogen einen Eindruck
vom Stil der Mirsche vermitteln.

bzw.

Zu Beispiel 2

Durch eine zunichst langsam ,erhaben® zur
Quint aufsteigende Melodie sowie durch lingere
Notenwerte und nur gelegentlich punkuterte
Rhythmen wirkt dieser Marsch feierlich, majesti-
tisch, ,kraftvoll®.
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+Marche des Mousquetaires®

" vgl. z.B. Edmund Nick: Artikel ,,

“, Rés.F.671, S. 6, Faksimile (Ausschnitt)

Zu Beispiel 3

Dieser aus zwei Teilen zu je nur 4 Takten
bestehende Marsch zeigt einen lebhaft-tinzeri-
schen Stil (besonders im 2. Teil). Charakteristisch
fiir die mehr polyphone Setzweise dieses Mar-
sches, die trotz einer fithrenden Melodiestimme
vorhanden ist, sind die Imitationen der Achtel-
Liufe der Diskant-Stimme durch die 2. Oboe und
das Fagott.

Zu Beispiel 4

Militirisch streng wirkt dieser Marsch nicht
nur durch das Vorherrschen des punkuerten
Rhythmus’, sondern auch durch die mehr homo-

Marsch®. In:

MGG, Bd. 8, 1960, Spalte 1674.
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phone denn polyphone Setzweise. Lediglich die
Fagott-Stimme trigt mit ihrer imitatorischen
Stimmfiithrung zur polyphonen Firbung bei,
unterstiitzt durch die kleine Trommel: an keiner
Stelle spielt sie punktierte Rhythmen.

Die Funktion der Trommeln in den Mirschen
der Sammlung Rés.F.671 ist weniger auflermusi-
kalischer Natur (ihre Stimmen sind nicht danach
ausgerichtet, das Marschieren zu erleichtern);
vielmehr bilden sie eine effektvolle Geriusch-
kulisse. Der kammermusikalische Klang dieser
coutdoor chamber music“'® blieb durchaus
gewahrt. Sie bekam aber durch die Trommelstim-
men erst thren eigentlich militirischen Charakter.

15 James H. Butler: ,Marching Band Music of the
Past*, Part L. In: Music Journal 25,1967 (Nr. 40), S. 40
und 50f., Zitat S. 51,

1 Uber einzelne Titigkeiten der ,Grande Fcurie®
finden sich aufschlufireiche Hinweise bei Jules Ecorche-
ville: ,Quelques Documents sur la Musique de la
Grande Ecurie du Roi.* In: Sammelbinde der Interna-
tionalen Musikgesellschaft 11, 1903, S. 608-642.

Funktionen

Drei verschiedene Gruppen von Musikern
bestimmten die Musik am Hofe Ludwig XIV.: die
der ,Musique de la Chapelle®, der ,Musique de la
Chambre* und der ,Musique de la Grande Ecu-
rie*, Letztere, zu deren Mitgliedern auch die mei-
sten der oben angegebenen Komponisten gehér-
ten, war zustindig fiir die ,Freilluftmusik® des
Sonnenkonigs. Zur ,Grande Ecurie“ gehorten
wLes Cromornes et Trompettes marines®, ,Les
Musettes et Hautbois du Poitou®, ,,Les Trompet-
tes de la Grande Ecurie® sowie ,Les Grands Haut-
bois“. Die zuletzt genannte Gruppe spielte die
vorgestellten Mirsche bei feststehenden militiri-
schen Anlissen, zu bestimmuten tiglichen Abliu-
fen des hofischen Zeremoniells wie etwa beim
Hissen der Flagge, bei Proklamationen, auf Reisen
des Konigs, bei hofischen Festen, Wettspielen
(»Carousel“) usw.'® Uberliefert ist auch die Schil-
derung eines Hautboisten-Konzertes wihrend
der Belagerung von Mons (1691).
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Zusammenfassung

Begegnen uns mit den vorgestellten Mirschen
fiir Oboenensemble erstmals Militirmirsche als
Vertreter einer sich etablierenden Kompositions-
gattung, so ist die Erklirung, wie es dazu kam,
nicht unproblematisch. Die zu Anfang genannten

»Trommelmirsche des 16. Jahrhunderts trugen
quasi die ,Idee* des Marsches in sich. Diese wurde
recht friih aufgegriffen z.B. von William Byrd, in
dessen ,My Ladye Nevells Booke“ (1591) sich
bereits zahlreiche ,Mirsche* fiir das Virginal fin-
den. Wir haben hier das Phinomen, dafd sich eine
Gebrauchsmusik zu der Zeit, als sie noch im Ent-
stehen begriffen war und in jeweils ganz konkreter
Gestalt ganz bestimmten Zwecken zu dienen
hatte (und nicht etwa ,Idee* zur Komposition
weiterer Musik war), dafl sich die Musik zu dieser
Zeit als ,Idee* zur Komposition im Bereich der
Kunstmusik etablierte, und dies viel friiher, als es
im Bereich der militirischen Gebrauchsmusik
selbst der Fall war. Hier erfuhr das melodiése
Moment erst zu Beginn des 17. Jahrhunderts gro-
flere Bedeutung, wie mit der Pfeifen-Melodie aus
dem Jahre 1639 gezeigt wurde. Diese Umstinde
trafen zusammen mit der Griindung erster mehr-
stimmig spielender Militirkapellen. Auch Ludwig
XIV. Bediirfnis nach Prunk und Reprasentation
sowie entsprechender Musik ist zu berticksichti-
gen. Dafd dann, neben A. D. Philidor, ein Kompo-
nist wie Lully gezwungen war, Militirmirsche zu
komponieren (ihm zum Nachteil, wie das oben
angegebene Manuskript-Zitat beweist, der Gat-
tung aber zum Vorteil), ist auch ein Grund dafiir,
daf} uns Militirmirsche als Vertreter einer Gat-
tung in ausgereifter Form begegnen.

Auswirkungen

Es dauerte nicht lange, bis sich der Einflufl
Frankreichs in militirischen Angelegenheiten, der
sich z.B. in der Terminologie niederschlug, auch
in der Militirmusik auf andere Linder erstreckte.
Dabei handelt es sich zunichst um die Uber-
nahme der Oboe in England. So heifit es im
James Talbot Manuscript* (nach 1695) der
Christ Church Library (Oxford) »The present
Hautbois not 40 years old and an Im?rovement of
the great French hautbois [ Wichtig in
unserem Zusammenhang ist, da.ﬁ nun zahlreiche
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Oboen-Lehrwerke entstanden, die mit Vorliebe
Mirsche quasi als Ubungsstiicke anpriesen, zum
Teil mit Adaptionen jener Melodien, die uns in der
Sammlung Rés.F.671 begegneten. Beispielhaft sei
hier die Titelseite des 1695 in London erschiene-
nen Sprightly Companion wiedergegeben, nach
Th. E. Warner ,the earliest surviving English
tutor for the oboe“'®. Werbetrichtig handelt es
sich um eine ,Collection of the best Foreign
MARCHES®, verschen mit ,Plain and Easy
DIRECTIONS for Playing on the HAUTBOY*:

The Spghtly Companion ¢

BEING A
Collection of the beft Forecign MARCHES,

Now play'd inall CAMPS,
WITH
Two Fareweres at the Funeral of the lae QUEEN,
One of Four Parts, by Mr. Peafible; The other of Three Pars, by
Mr. Tollerr; And feveral other Tunes
Defign'd Chiefly for the HAUTBOT;

Yet Proper for the FLUT E, ¥I10 LIN, and other Inflramenes :
ALSO

Plain and Eafy DIRECTIONS for Playingonthe HAVTBO Y.
The Firft of this kind Publ Publifb'd,

B e e

LON DJB 1: 7
rimillall, layfer. Sl
Dty 1 A P e T
D Suapee

Die Oboe auch als , kriegerisches” Instrument:
Ein Gedicht aus dem Vorwort des Sprightly
Companion (, To the Reader*) mag abschlieflend
dem Zitat, mit welchem dieser Artikel beginnt,
bewuflt hinzugefiigt werden:

MUSICK will give our hardest Labours Ease,
The Hautboy charms in War, the Flute in
Peace.

Where Love or Honour calls, these Sounds
inspire,

This charms with love, That Courage sets on

fire.

17 Vgl. Eppelsheim 1961, S. 104.

" Th. E. Warner: Indications of Performance
in Woodwind Instruction Books of the 17th & 18th
Centuries, New York 1964, S. 268.



Achim Hofer
Military Marches at the Court of the Sun King

In the article “Military Marches in the Court of
the Sun King” (Louis XIV), some preliminary
conditions involving the emergence of the mili-
tary march as a musical genre were discussed
(“drum marches” and music for fife and drum). It
is first at the Court of Louis XIV that the military
marches appear as representatives of an explicit

Charles O. Veazey

composition genre, in works by A. D. Philidor,
Jean-Baptiste Lully, and others.

Three of these marches, for 3 oboes, bassoon
und drum(s), are presented as exemplary in both
musical and functional respects. After a few
thoughts on the emergence of such marches, the
author also discusses some of the effects these
marches had, in particular their popularity as
etudes for the oboe in English instruction books.
The first such example was the appearance of mar-
ches in “Sprightly Companion®, which appeared
in the year 1695. English by Sidney Corbett

Beobachtungen von Kehlkopfbewegungen bei Spielern von Holzblasin-
strumenten wihrend des Spiels unter Verwendung eines fiber-optischen

Laryngoskops

Neuere technologische Fortschritte  haben
einzigartige Moglichkeiten geschaffen, durch For-
schung zu eiem besseren Verstindnis der phy-
siologischen Prozesse beim Spiel von Holzblasin-
strumenten zu gelangen. Beispielsweise erlaubte
es die Rontgen-Fluorographie Christopher Weait
und John B. Shea, das Zwerchfell zu beobachten
und festzustellen, daff es nichts mit der Erzeugung
jener periodischen Pulsationen zu tun hat, die
zum Vibrato fithren,! und Jochen Girtner ver-
wendete die Elektromyographie und eine Rethe
anderer wissenschaftlicher Mittel bei seiner For-
schung iiber das Flétenvibrato®.

Traditionell waren die Vokalisten mehr als die
Instrumentalisten an der wissenschaftlichen For-
schung beteiligt. Bereits 1854 beobachtete Manuel

! Christopher Weait und B. Shea: ,Vibrato: An
Audio-video-fluorographic Investigation of a Bassoon-
ist“. In: Applied Radiology, Jan./Feb. 1977. — Deutsch
u.d.T. ,Vibrato: Eine audio-video-fluorographische
Studie beim Fagottisten®. In: TIBIA 4/1990, S. 265-268.

? Jochen Girtner: Das Vibrato beim Flitisten.
Regensburg 1981.

Garcia, der bedeutende Vokalpadagoge, seine
eigenen Stimmbinder mit einer Reihe von Spie-
geln und Sonnenlicht. Dieses grobe Instrument
wurde allmihlich zu klinischen Zwecken verfei-
nert, aber weil die Geriite grofl waren und durch
den Mund eingefiihrt werden muflten, war es
nicht moglich, die Stimmritze beim Sprechen
oder Singen zu beobachten.

Mit der Entwicklung der Fiberoptik und des
Fiberskops wurde es jedoch méglich, den Kehl-
kopfraum bei Singern und Instrumentalisten
unter annihernd normalen Auffiihrungsbedin-
gungen zu studieren, weil das Fiberskop durch die
Nase eingefithrt werden kann und die Mundhéhle
unbehindert bleibt. Ausfithrende und Lehrer
haben jetzt die einzigartige Moglichkeit, ehrwiir-
dige pidagogische Konzepte zu verifizieren oder
zu widerlegen.

Zweck der Studie

Mit dieser Studie wird beabsichtigt, die Kehl-
kopfaktivitit von Musikern beim Spiel der fiinf
wichtigsten Holzblasinstrumente (Flite, Oboe,
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B-Klarinette, Fagott und Es-Altsaxophon) zu
vergleichen und Interesse fiir weitere, griindli-
chere Studien anzuregen.

Ausriistung

Das fiber-optische Laryngoskop ist ein recht
verbreitetes Diagnoseinstrument, wie es die
Laryngologen (Kehlkopfmediziner) verwenden.
Es besteht aus zwei Fiberglasstringen, die in
einem Kabel zusammengefafdt sind, das diinn
genug ist (3,3 mm), um durch die Nase eingefiihrt
zu werden und so den Kehlkopfraum von oben
zu beobachten. Einer der Stringe fiihrt Licht von
einer dufleren Quelle in den Kehlkopfraum, um
die Stimmritze zu beleuchten, und der andere
Strang trigt das Bild zuriick zu einem Videore-
corder zur Aufzeichnung und Beobachtung. Die
musikalischen Klinge werden ebenfalls auf dem
Videogerit aufgezeichnet.

Verfahrensweise

Der Meflvorgang wurde durch die Laryngolo-
gen Dr. Phillip Montalbo und Dr. SJ. Worrall
tiberwacht, um Fachwissen zu garantieren und
fiir Sicherheit zu sorgen. Personen, die sich wih-
rend der Testphase unwohl fiihlten, wurde eine
Losung von Xylocain in den Nasenraum
gespritht. Die Versuchspersonen waren Lehrer
und fortgeschrittene Studenten vom College of
Music der University of North Texas, Denton,
Texas. Es gab insgesamt 21 Versuchspersonen,
davon 9 Fléusten, 4 Oboisten, 6 Klarinettisten,
| Fagottist und 1 Saxophonist. Die Forschungs-
rethe begann im Juli 1985.

Vier musikalische Probleme wurden bertick-
sichtigt:

1. Registervergleiche (Tonleitern, Arpeggien,
Oktaven und groflere Intervalle)

2. Kontrolle der Dynamik (Crescendo und
Diminuendo auf einer fixierten Tonhohe)

3. Artikulation (mit Zungenstofl gespielte
Tonleitern und Tonrepetitionen)

4. Vibrato

Die Kehle wurde von oben beobachtet, ver-
gleichbar einem Blick durch den Kopf von oben
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Abb. 1: Seitenansicht des menschlichen Stimmsystems

her. Die sichtbaren anatomischen Partien umfafd-
ten Summritze, Kehldeckel, Stimmbinder, Stell-
knorpel (Cartilagines arytenoideae), Zungen-
grund und hintere Schluckmuskeln. Bei der Beob-
achtung des Vibratos beim Oboisten waren auch
das Gaumensegel und die oberen Schluckmuskeln .
sichtbar.

Photo A: Blick auf den Kehlkopf von oben

Zusammenfassung der Beobachtungen

Besondere Beachtung wird der relauven
Distanz zwischen den Summbindern geschenkt,
ferner der Bewegung des Zungengrundes, der
Bewegung des Kehldeckels, welche Riickschliisse
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Abb. 2: Systematische Darstellung des Kehlkopfraums
von oben gesehen. Vgl. Photo A

auf die Zungenbewegung zulifft (der Kehldeckel
ist mit der Zungenwurzel verbunden) und
schliefllich der Straffung der hinteren Schluck-
muskeln (Vorwirtsbewegung der hinteren Wand
der Kehle, wodurch sich die Luftrshre verengt).
Das Gaumensegel und die oberen Schluckmus-
keln wurden in den jiingeren Oboen-Vibratostu-
dien beobachtet. Worte kénnen die Betrachtung
der Videobinder nur inadiquat wiedergeben,
noch nieiist das Sprichwort ,Ein Bild sagt mehr als
1000 Worte* zutreffender gewesen.

1. Registervergleiche

Die Versuchspersonen spielten Skalen und
Arpeggios im gesamten Tonumfang ihres Instru-
ments. Die Schluckmuskeln waren beim Obo-
isten und Fagottisten vollig entspannt und inaktiv,
und zwar iiber den gesamten Tonumfang des

’ Roland Emmett Anfinson: ,A Cinefluorographic
Investigation of Supralaryngeal Adjustments in Select-
ed Clarinet Playing Technique.“ Unverdff. Diss., State
University of lowa, lowa 1965.

Instruments hinweg, woraus zu schlieffen ist, daf}
die Kontrolle der Registerwechsel anderweitig
erfolgt, das heifit in der Mundhéhle oder beim
Ansatz. Im groflen und ganzen galt dies auch fiir
die Flotisten, aber bei einigen Spielern erfolgte
auch eine Straffung der Schluckmuskeln (der
Rachenwand), um die Kehle zu verengen, wenn
im hohen Register gespielt wurde. Anscheinend
diente das Verengen der Luftrohre dem Zweck,
die Luftgeschwindigkeit zu erhéhen. Es ist wahr-
scheinlich, daf reife Flotisten beim Spiel in allen
Registern im Kehlbereich durchweg entspannt
bleiben. Beim Klarinettisten und Saxophonisten
beschrinkte sich die Akuvitit der Schluckmus-
keln generell auf das Altissimo-Register; die Mus-
keln strafften sich (und verengten die Kehle), und
der Kehlkopf bewegte sich aufwiirts. Die normale
Position des Kehlkopfs beim Spiel von Holzblas-
instrumenten ist relativ niedrig.

Photo B: Blick in den Kehlraum des Klarinettisten.
Durch Straffung der Schluckmuskeln ist eine Ver-
engung eingetreten,

Ausschlieilich beim Spiel der Kiarinette erwies
sich die Zunge als Mittel, die Kehle zu verengen.
Im tiefen Register wurde die Zunge zuriickgezo-
gen wie beim Sprechen der Silbe ,,ah“ und so die
Kehle verengt, in den hohen Registern bewegte
sich die Zunge nach vorn wie bei der Silbe ,ee.
Dies entspricht den akzeptierten Unterrichtstheo-
rien und Spielpraktiken bei Klarinettisten.’
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Photo C: Blick in den Kehlraum des Klarinettisten.
Zum Spiel im tiefen Register ist eine Verengung durch
Zungenbewegung erfolgt.

Eine folgerichtige Beziehung zwischen Off-
nung der Stummritze und gespieltem Tonumfang
war bei keinem Instrument festzustellen. Dieses
Ergebnis deckt sich mit fritheren Studien bei
Blechblasinstrumenten®. Um die exakte Funktion
der Stmmritze in bezug auf den Luftstrom beim
Spiel von Holzblasinstrumenten zu bestimmen,
sind weitere Studien erforderlich. Die Grofie der
Summritze (Abstand zwischen den Stimmbin-
dern) scheint in Zusammenhang mit dem Blaswi-
derstand des individuellen Instruments zu stehen.
Das heifdt, das am wenigsten Widerstand bietende

Photo D: Die Summritze eines Flousten
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[nstrument (die Flote) erfordert eine weithin
geschlossene Summritze, und das Instrument mit
dem grifiten Widerstand (die Oboe) bedarf einer
sehr weit gedffneten Summritze. Es gab jedoch
eine Rethe bemerkenswerter Abweichungen
innerhalb jeder Instrumentengruppe, welche auf
unterschiedlichen Widerstand der ,,Ausriistung®
(Rohrblitter, Mundstiicke usw.) zuriickgefiihrt
werden kénnen oder mit dem Suil des gespielten
Stiickes zusammenhingen mogen. Die Summ-
ritze scheint unwillkiirlich der Kontrolle des Luft-

stromes zu dil_'!'lt’ll.

Photo E: Die Summritze eines Oboisten

2. Kontrolle der Dynamik

Alle Versuchspersonen wurden gebeten, auf
ausgehaltenen Einzeltonen ein Crescendo und ein
Diminuendo zu spielen. Bei den Flotisten, Klari-
nettisten und Saxophonisten sowie bei drei der
vier Oboisten war keine nennenswerte Bewegung
festzustelllen. Bei einem der Oboisten war wih-
rend des Crescendos eine leichte Riickwirtsbewe-
gung des Zungengrundes zu bemerken; beim
Beginn des Diminuendo bewegte sich die Zunge
Sl'lfl)l_t \\']‘L'd'.'l_ I'I;In.‘l] vorne.

* William Carter: ,,The Role of the Glottis in Brass
Playing.” In: Instrumentalist Brass Anthology 1969, S.
425-428.



Die Zungenbewegung beim Fagottisten war
genau umgekehrt, d. h., die Zunge bewegte sich
wihrend des Crescendo-Spiels nach vorn und
zum Beginn des Diminuendos nach hinten. Im
Gegensatz zu fritheren Untersuchungen beim
Trompetenspieler blieb die Offnung der Stimm-
ritzen bei allen Holzblasinstrumentenspielern
durchweg konstant.’

3. Artikulation

Bewegung im Kehlkopf wihrend des Spiels
von Legato und Staccato war nicht festzustellen,
wenn die Zunge bei konstantem Luftdruck als
Ventil aktiv war (artikulierende Beeinflussung des
Luftstroms). Wenn aber der Luftdruck fiir jeden
Ton durch separate Zwerchfellstofle (Artikula-
tion mut Hilfe des Luftstroms) unterbrochen
wurde, insbesondere beim Staccato-Spiel auf der
Flote, wurden die Zwerchfellstofle von gleichzei-
tigem Offnen und Schliefen der Summritze
begleitet. Dariiber hinaus schien der ganze Kehl-
kopfboden bei der Artikulation extrem kurzer
Toéne zu ,pumpen® oder zu springen.

4. Vibrato

Wie erwartet, gab es bei Klarinettisten und
Saxophonspielern keine merkliche Kehlkopfbe-
wegung, denn dort wird das Vibrato mit dem Kie-
fer erzeugt. Bei Flousten, Oboisten und Fagotu-
sten waren die Kehlkopfaktivititen beim Vibrato-
spiel von Spieler zu Spieler sehr unterschiedlich,
aber in allen Fillen war die Bewegung innerhalb
der Rachenhohle merklich. Deutlich sichtbar war
die Vibratobewegung an den Stimmbindern, den
Stellknorpeln (welche die Stimmbinder kontrol-
lieren), dem Zungengrund und den hinteren
Schluckmuskeln.

Bei den zuletzt durchgefiihrten Untersuchun-
gen mit vier Oboenspielern wurde das Laryngo-
skop so hoch positioniert, daff man auch den
Raum beobachten konnte, in dem das Gaumense-
gel und die oberen Schluckmuskeln zusammen-

* Ebda.

hingen. Bei allen Spielern wurde sofort eine sig-
nifikante Vibratobewegung festgestellt; die
Schluckmuskeln und das Gaumensegel 6ffneten
und schlossen abwechselnd die Luftréhre syn-
chron zum hérbaren Vibrato. Ich glaube, dies ist
das erste Mal, dafl die Beteiligung von Gaumense-
gel und oberen Schluckmuskeln an der Erzeu-
gung des Vibratos bei Holzblisern schliissig
bewiesen wurde.

Photo F: Blick auf die oberen Schluckmuskeln und die
Stelle, an der sie mit den Gaumensegeln verbunden sind

Das Vibrato, das vornehmlich mit Hilfe der
Stimmbinder (Stimmritze) erzeugt wird, erwies
sich als etwas steif und eckig, wihrend das Vibrato
runder und glatter klang, wenn es hauptsichlich
von den oberen Schluckmuskeln und dem Gau-
mensegel erzeugt wurde. Es ist offensichtlich, daf§
ein Holzbliservibrato im Zusammenspiel einiger
oder aller mit dem Vibrato zusammenhingender
Kehlkopfteile erzeugt wird.

Abschlieffender Kommentar

Die Anwendung des fiberoptischen Laryngo-
skops als Hilfsmittel im Unterricht wurde von
meiner Kollegin Mary Karen Clardy erforscht.
Nach zwei Lektionen, in denen das Laryngoskop
angewandt wurde, kommentierte sie: ,Dies ist
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eine groflartige Bestatigung meiner eigenen pid-
agogischen ldeen sowohl als Spielerin als auch als
Lehrerin gewesen. Ein Problem sehend und
horend zu korrigieren ist fiir den Studenten von
unschitzbarem Wert. Dies spart nicht nur Zeit
und Energie, sondern sorgt auch fiir eine unmit-
telbare psychologische Verstirkung.“® Der assi-
stierende Iarvn;,uln},c Phillip Montalbo, M.D.,
bemerkte: ,Es ist kaum zu glauben, dafl man auf
dem Bildschirm so deutliche Verinderungen fest-
stellen kann, wenn der Lehrer eine besondere
Anweisung zum anderen Spielen gibt.*” Die
rt.;,(.lm'tﬂll,,e Anwendung des Laryngoskops im
Unterricht ist ungliicklicherweise noch weit von
der Praxis entfernt, denn es bediirfte ja stets der
Gegenwart eines Arztes.

Viele Fragen sind es wert, noch weiter bedacht
zu werden: Welche Faktoren bestimmen, wie
weit die Summritze gedffnet wird? Kontrolliert
die Stimmritze den Luftstrom? Ist die Kontrolle
des Luftstroms durch Stimmbinder (Stimmritze)
vollig unwillkiirlich? Wie sind die neuen Erkennt-
nisse tiber die Erzeugung des Vibratos im Unter-
richt und beim Spiel verwendbar? Ist die Aktivitit
der Schluckmuskeln ein Zeichen fiir gute Kon-
trolle oder unerwiinschte Spannung? Gibt es
erwihnenswerte Differenzen in den Kehlkopf-
funktionen bei Anfingern gegeniiber erfahrenen
Spielern?

Abschlieffend sei der Hoffnung Ausdruck
gegeben, dafl diese Beobachtungen zu einem bes-
seren Verstindnis der physiologischen Prozesse
beim Spielen fiihren und zu weiteren, detaillierte-

ren Studien Anlaf} geben, welche dazu beitragen,
die Geheimnisse um gewisse Aspekte des Holz-
blasinstrumentenspiels und der Instrumentalpad-
agogik zu liiften.

Charles O. Veazey

Observations of Laryngeal Movements of
Woodwind Instrumentalists During Perfor-
mance Using a Fiberoptic Laryngoscope

The purpose of the study is to compare, with
the use of a fiberoptic laryngoscope, the laryngeal
activity of musicians performing on the flute,
oboe, Bb clarinet, bassoon and Eb alto saxophone.
The fiberoptic laryngoscope is a common diag-
nostic tool which can be inserted through the
nasal passage to observe the laryngeal area
internally from above, interfering minimally with
woodwind performance. The function of the
glottis, epiglottis, vocal folds, arytenoid cartilage,
posterior constrictors and base of the tongue are
observed while performing register changes,
dynamic controls, articulation and vibrato.
Additionally, in the case of oboe vibrato studies,
motion of the soft palate and the superior con-
strictor (swallowing muscle) correlating with
vibrato was observed.

® Mary Karen Clardy: ,The Fiberoptic Laryngo-
scope as a Pedagogical Tool.* In: The Flutist Quarterly,
Aug. 1987, S. 46-47.

" Ebda., S. 47.

Blockflute Classics I

Werke von G. F. Telemann (Partta Nr. 5
e-Moll, Fantasie Nr. 8 e-Moll, Sonate d-Moll,
Sonate D-Dur, Fantasie Nr. 1 G-Dur, Trio-
sonate in B-Dur) und J. §. Bach (Partita in
c-Moll).

Gesamtspielzeit 59°23”.

Ed. Moeck 10012 DDD (CD)

Die bedeutendsten Werke der Blockflotenliteratur auf CD

Walter van Hauwe (Blockfléte), Wouter Moller (Violoneello),
Glen Wilson (Cembalo), Toyohiko Satoh (Laute)

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK

Blockflute Classics 11

Werke von F. Couperin (Le Rossignol-en-
amour in  G-Dur, Quatrieme Concert
Royaux in e/E), J. Hotteterre (Preludes aus
LL'Art de Preluder” (1719), Deuxieme Suite
in d-Moll aus Premier livre de Pieces) und Ch.
Dieupanrt (Sixieme Suite in g-Moll).
Gesamtspielzeit 61'19”

Ed. Moeck 10013 DDD (CD)

- D-3100 CELLE
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DAS PORTRAT

Isang Yun

Foro: Wellhausen

.Sein Wesen ruft in uns Gedanken an
Korea wach...Er ist ungestiim, aber zugleich
wie das kristallklare Wasser eines anmutig
dahinflieffenden Gebirgsbaches. Dort fallt
kein dunkler Schatten...
Musitk horen, finden darin den reinen Aus-
druck der noch ungeteilten, reinen Quelle
der Rube. Dies ist etwas, das die moderne
Musik des Westens )'Jt':r!zrrfdgt' :'.r'('z’_'}'.'u h ver-
loren hat... (Toru Takemitsu: Kein dunkler
Schatten)

wir, die wir Yuns

Yun ist am 17.9.1917 in Tong Yong, einer
Hafenstadt Siidkoreas, geboren. Spiter Leh-
rer in Pusan und Tong Y ong, Musikstudium
in Japan, Paris, Berlin. Stipendiat der Ford

' Hanns-Werner Heister / Walter-Wolfgang Spar

rer (Hrsg.): Der Komponist Isang Yun. Miinchen 1987,
(Editon text + kritik)

Foundation. Nach dem Durchbruch Profes-
sor 1972 in Berlin, 1974 dort Mitglied der
Akademie der Kiinste, 1985 Ehrendoktor
der Universitit Tiibingen. Heute ist Yun ein
Komponist, dem zahlreiche
Ehrungen und Preise zuteil wurden. Neben
seiner von Luise Rinser eindrucksvoll nach-
gezeichneten Biographie (Frankfurt 1977) ist
viel iiber thn und sein Werk geschrieben
worden. Zu den wichtigsten Verdffentli-
chungen gehort der Sammelband, aus dem
das obige Zitat stammt.'

Trotz aller internationalen Erfolge und
Ehrungen ist Isang Yun ein Koreaner geblie-
ben, wie ich sie als typisch kennenlernte,
bescheiden, zuriickhaltend, iberzeugt ver-
wurzelt in der Denkweise seiner asiatischen
Heimat. Und das ist es wohl auch, was fiir
thn als Mensch und Komponist in so glei-
cher Weise einnimmt.

Im Mirz 1990 bot mir Isang Yun Gelegen-
heit zu einem ausgiebigen Gesprich in sei-
nem Berliner Hause, dessen Atmosphire die
Ruhe und Offenheit der umgebenden Natur
koreanisches

gefragter

widerzuspiegeln  scheint,
Ambiente als Metamorphose mirkischer
Havellandschaft.

(Wir sprechen gerade tiber die Art der Vorzei-
chensetzung in Sor.)

Yun: Wenn in einem Takt ein Vorzeichen wie-
derholt wird, dann nur vorsichtshalber, wenn es
inzwischen viele Noten gibt. Eigentlich braucht
man das nicht. Vorzeichen gelten bei mir immer
~normal“, d.h. fiir den betreffenden Takz.

Delius: An der Musik von Sori spricht uns viel-
leicht besonders das an, was wir meist nicht
haben, die grofie, weitgespannte Rube.

Diese Musik ist einfach innerliche Spannung,
immer im Fluf} mit stindigem Wechsel von Stille,
Ruhe und Dramatik, aber man weif8 nicht, ob es
eine ruhige Musik ist oder schnelle, beide Ele-
mente, ithre Gegensitzlichkeit, gehéren dazu. In
den Figuren und der linearen Struktur und deren
stindiger Fortsetzung ist das Leben, die Lebens-
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kraft. Um diese Lebenskraft weiterzufithren, gibt
es beide Elemente — in der Balance —, und deshalb
ist die Musik in threr Dauer wie in jedem einzel-
nen Moment wichtig, der als eine ganz kleine Welt
schon das Ganze enthilt.

Sori bedeutet eigentlich ganz simpel  das
Stummwerk. Aber im Koreanischen hat Sorz auch
die besondere musikalische Bedeutung Gesang,
und zwar arienartiger Gesang in der koreanischen
Oper. Es gibt verschiedene Gesinge: p’ansori (das
sind Opernszenengesinge), gagok oder gasa, das
sind Lesungen von Gedichten mit einer gewissen,
mehr melodischenVertonung. Und diese Melodik
ist Deklamation mit einer bestimmten melodi-
schen Struktur. Diese Sor: hier ist zweideutig,
sowohl Gedicht im deklamationsihnlichen Vor-
trag als auch sehr lebhafte Gesangssprache, diealle
Lebenselemente beinhaltet; wie ich vorhin sagte:
still, langsam — dramatisch...

Sie haben ja ganz wiel fiir Blasinstrumente,
gerade fiir Holzblasinstrumente komponiert, seit
1959 eigentlich in jedem Jabr ein Stiick fiir Solo
oder Ensemble mit Holzblasinstrumenten, und
dabei sehr viel mit Flote. Hat das einen besonde-
ren Grund, haben Sie eine besondere Affinitat
zum Klang der Holzbliser?

Ja. Taegum oder Tanso (Bambustloten), waren
fiir Koreaner Nationalinstrumente.

Kann man Tanso mit der Shakuhachi verglei-
chen?

Es ist nicht dasselbe. Aber die Japaner lieben
Shakubachi, und frither konnte das fast jeder
Japaner spielen. In Korea konnte jeder Tanso bla-
sen, ...

. eine Langsflote, die man oben anblast?

Ja. Ich konnte das als Kind auch, nicht so gut,
aber zum Vergniigen. Wir Koreaner meiner
Generation konnten in der Jugendzeit auch viel
solche Flotenmusik héren, damit umgehen und
uns bei jeder Gelegenheit daran freuen. Zum
anderen kennt man in der traditionellen koreani-
schen Musik nicht grofle Ensembles wie Orche-
ster, aber doch kleinere Ensembles. In ihnen
dominieren immer Holzbliser, besonders die
Bambusflote. Bambusfloten sind tiberhaupt das
flexibelste Instrument, Oboe ist dagegen ziemlich
massiv.
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Daher spielen auch in der Tuschmalerei, die
man in vielen Hiusern sicht, Eremiten, Fischer
oder andere oft auf der Flote. Flote war fiir uns ein
Symbol fiir Musik iiberhaupt. Ich selbst hore
allerdings Celloklang, wenn ich Musik hére und
denke, weil ich in der Jugend Cello gespielt habe.
Vom Instinkt her aber, in Verbindung von Musik
mit der Natur, empfinde ich die Musik zuerst als
Flotenklang.

Flote als Symbolistrument ist offensichtlich
ein  weltumspannendes  Phanomen.  Unsere
Geschichte vom Rattenfinger oder die Zauber-
fliite sind ja auch nur Beispiele vielfacher mytho-
logischer Verbindungen.

Ich finde, der Klang enthilt sehr viel Poesie,
Mirchenhaftes, so vieles, was die Fantasie anregt.
Immer wenn ich Flotenklinge denke, kann ich
jederzeit sofort die Melodie niederschreiben, wih-
rend ich es bei anderen Instrumenten nicht der-
mafden leicht habe, melodisch zu empfinden und
auch in der Fantasie zu gestalten.

Ein Flotist frent sich natiirlich, daf die Flote
Ihrer Klangvorstellung besonders nah ist. Es st
Ja auffallend, wie stark die Flite in den vielen
Stiicken, die Sie fiir Holzbliser geschrieben
haben, dominiert.

Ich glaube, sie ist das meistverwendete Instru-
ment in meiner Ensemblemusik.

Sie hatten schon gesagt, daff die Tonerzengung
aunf der Bambusflote im Prinzip der unserer
modernen Querflite gleicht. Gibt es in lhrer tra-
ditionellen Musik nicht etwas wie unsere Block-
flote?

Nein, es gibt keine Schnabelfléten. Doch hat
die Bambusflote Taegum durch eine Membran
einen speziellen Klang,

Bei uns ist fiir Blockflote sehr viel nene Musik
geschrieben worden, und da das Instrument tech-
nisch eigentlich noch ganz primitiv ist, birgt es
viele Méglichkeiten, fiir die eine entwickelte
Mechanik wie bei der Bihmflite eher hinderlich
ware. Diese Miglichkeiten haben viele Kompo-
nisten in den letzten 40 Jahren gereizt.

Ich weif}, ich wurde sehr oft gefragt, dafiir zu
komponieren. Mich reizte die Blockflote nie, weil
mir ithr Ton schon zu bestimmt, zu festgelegt war.
Man ist nicht mehr so frei, wihrend man mit der

















































































































































































