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Geleitwort

Ubersetzt man das lateinische Wort ,dissertatio“ ins Deutsche, spricht man schlicht
von ,Er0rterung” respektive ,,Erdrterndem Vortrag“. Wesentlich weiter jedoch wird
langst der Rahmen gefasst, wenn heute von einer Dissertation gesprochen wird, in
einer Zeit, in der weltweit jahrlich die Flnfstelligkeit erreicht wird. Liicken werden
jahrlich geschlossen, und Lucken bleiben immer, die es wissenschaftlich auf-
zuarbeiten gilt und die bisher zumindest nur peripher beantwortet worden sind.

Das gilt fir die vorliegende Veroffentlichung in ganz besonderer Weise. Vorstudien
hatte Frau Farwick betrieben, als sie vor etwa vier Jahren zu mir kam und die
Absicht bekundete, neben Hochschulstudium und eigenem Unterrichten an
Musikschulen ein Promotionsaufbaustudium zu starten und sich in diesem Rahmen
der neueren und neuesten Musik fir Querflote zuzuwenden. Rasch klar wurde in den
ersten Kolloquien angesichts der Fiille der im letzten Halbjahrhundert geschriebenen
Musik, dass eine Eingrenzung auf die Musik fur Querflote solo angeraten sein
musste, um letztlich noch einen vertretbaren Radius zu finden. Jegliche kammer-
musikalische und orchestrale Orientierung wurde also eliminiert. Aullerdem war
bezuglich der Geographie ebenfalls exemplarische Selektion angesagt, so dass der
deutschsprachige und der ostasiatische Raum in die engere Betrachtung einbezogen

wurden.

Um sich dem Repertoire allerdings kompetent widmen zu kénnen, bedurfte es zweier
wichtiger Bedingungen, die die Verfasserin zu erflllen vermag. Mir bekannt seit
Beginn ihres Studiums im Jahre 1997 am Institut fur Musikpadagogik der
Westfélischen Wilhelms-Universitdt Munster, war Susanne Farwick zum einen in
Analyse-Ubungen und insbesondere in musikhistorischen Seminaren immer wieder
positiv aufgefallen, so dass es fur mich keine Frage war, ihr Mut zuzusprechen. Zum
anderen spielte sie seit eineinhalb Jahrzehnten Querflote, war wéhrend ihres
Schulmusikstudiums mit dem Hauptfach Querflote eingeschrieben, und sie hatte im
Anschluss daran an der Musikhochschule Minster das Diplom im Fach

Instrumentalpadagogik abgelegt.
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Hinzu kamen vielféltige Kammermusik- und Orchestererfahrungen, gewonnen
solistisch und mit Klavier, wobei ich sie gelegentlich begleiten konnte, kamen
Konzertreisen, die bis Norwegen fiuhrten, ja, bis Japan, wohin sie meine
Institutskollegin Noriko Kitano-Klein einlud. Dass gerade mit letzterer Zielrichtung
eine zusatzliche Hilfestellung fir die Auseinandersetzung mit ferndstlicher
Flotenmusik gegeben war, lag auf der Hand und fand denn auch in der vorliegenden

Arbeit ihren spezifischen Niederschlag.

So freue ich mich, dass die Arbeit meiner Doktorandin nun gedruckt vorliegt und
allen Flotistinnen und Fl6tisten die Chance vermittelt, sich mit der fiir ihr Instrument
geschriebenen neuen und neuesten Musik auseinanderzusetzen. Aulier Zweifel steht
dariiber hinaus allerdings auch, dass Musikerinnen und Musiker anderer
instrumentaler oder vokaler Orientierung von Susanne Farwicks ,Erérterungen®
profitieren kdnnen, um diesen eingangs erwahnten terminus technicus noch einmal

aufzugreifen.

So winsche ich der vorliegenden Dissertation in der von meinem langjéhrigen
Kollegen und Freund Prof. Dr. Ekkehard Kreft beim Européischen Verlag der
Wissenschaften Peter Lang in Frankfurt am Main herausgegebenen Reihe ,,Beitrage
zur Europdischen Musikgeschichte* optimale Resonanz!

Prof. Dr. Joachim Dorfmiiller

Minster und Wuppertal, im Mai 2008.


http://www.pdfdesk.com

Inhalt

Seite

EINIEITUNG e 1
Tendenzen in der Neuen Musik nach 1945...........ccccevvieiiiieenne, 4
1.1 Der musikalische Neuanfang nach dem Zweiten Weltkrieg..........c.c..c........ 4
1.2 Die 1950er Jahre — Die junge Komponistengeneration wird aktiv............... 6

1.2.1 Serielle MUSIK.........cooiiiiiiiiie e 6

1.2.2 Elektroakustische MUSIK ...........c.coiiiiiiiiiiiiiiic e 8

1.2.3 AICALOTIK. ...eeiiiiieiciiie et 10
1.3 Erweiterungen der NOTALION ..........cooiuieriiiieiiiee e 11
1.4 Kennzeichen der Postseriellen Musik der 1960er und 1970er Jahre.......... 12

1.4.1 Klang- und Klangfarbenkompositionen...........cccceeveeeiiieeiiiee e, 12

1.4.2 MINIMAL MUSIC ..o 13

1.4.3 Politisch engagierte MUSIK ............cccoiiieeiiiiiiiiiee e 13
1.5 Die Tendenzwende in den 1970er JANren .........ccocoeeviiieiiiie e, 14
1.6 Blick auf das letzte Vierteljahrhundert 1975-2000.........ccccccoviiiriiierininnnn. 16
Zur Geschichte der Musik flr FIOte SOl0........c.cccooovviiiiiicee, 18
2.1 Entwicklungen im Instrumentenbau und klangliche VVoraussetzungen...... 18
2.2 Von den Anfangen der Instrumentalmusik zur ersten Sololiteratur

fur die Flote im 17. Jahrhundert ..o 20
2.3 Der Fortschritt in der Fl6tenmusik in der ersten Halfte des

18. JANFNUNGEITS ... 21
2.4 Der Wandel des Flotenrepertoires in der zweiten Halfte des

18. JANFNUNGEITS ... 26
2.5 Die Vernachlassigung der Fléte als Soloinstrument im

19. JANFNUNGEIT ..o 28
2.6 Der Aufschwung der solistischen Flotenmusik in der

ersten Halfte des 20. JArNUNAErTS........cooovviiiiiiiiiie e 30
2.7 Die Suche nach neuen Klangmdglichkeiten in den 1950er Jahren............. 34


http://www.pdfdesk.com

3 Allgemeine Vorbemerkungen zur Theorie und Praxis

von Musik fir Flote solo nach 1950........ccooooeooieeeeeeeeeeeeeee

3.1 Veroffentlichungen zu den modernen Spieltechniken.........................
3.2 Bereiche der modernen Spieltechniken fur die Flote............ccccceeenee.

3.2.1 Die Spieltechnik der Flote nach Carin Levine

und Christina Mitropoulos-Bott ...........cccoovieeiiiiiiiiie e,
3.2.2 Das Pars-pro-Toto-Spiel nach Andreas Mazur ............ccccceeeueen,
3.3 Einsatz der verschiedenen FIGtENtYPeNn........ccoccvevviieiiiiin e

3.4 Wissenschaftliche Auseinandersetzung ..........ccccovveeiiieeiiieeniiee e,

4 Tendenzen in der Sololiteratur fur die Fl6te nach 1950 ........

4.1 FOrmale ASPEKLE......cooiuiieiiiie e

4.1.1 Form in der Neuen MUSIK ......oouuieieee e

4.1.2 Aufgreifen traditioneller Formen und Gattungen in der

solistischen Flotenliteratur nach 1950 ..........cccocoeiiiiiiiiiieiiinenn,

4.1.3 VVokal gepragte FOrMEN.........c.coiuieiiiiiiiiie e
4.1.4 OFfENE FOIMEN....ciiiiiiiiiiie et

4.2 AuRermusikalisChe BEZUGE .........ccccvveiiiieiiiiie e
A.2. 1 NALUN oot
4.2.2 MYENOIOGIE ...
4.2.3 Andere auBermusikalische BezUgE..........cceevveeiiiieriiieeiiieeeiienns

4.3 Nationale und auBereuropdische EInflUSSe ........ccccoceiiiiiiiiniiiiene,

4.3.1 Die Verarbeitung nationaler und aul3ereuropdischer Elemente

als KompPOSItIONSSEl........cooiviiiiiiiiec e

4.3.2 Nationale und folkloristische Aspekte in der solistischen

Flotenmusik in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts.............
- KOrea und Japan ........c..oooeeriiieeiiiie e
- Spanien Und RUMAENIEN .........oviiiiiiiiecciiee e

4.3.3 Aufgreifen von Elementen fremder Musikkulturen ....................

Vi


http://www.pdfdesk.com

4.4 Neue KIangasthetiK..........ccveiiiiiiiiiiic e 203

4.4.1 Abkehr vom traditionellen Klangideal...............cccooiiiiiininnne 203
4.4.2 Bedeutung des einzelnen Klangs und der Klangfarbe.................... 207
4.4.3 Entdeckung und Ausnutzung neuer Klangmadglichkeiten............... 210
4.4.4 Komplexe Klangphanomene .........coccveeiiieiiiien e 248
4.4.5 Spielen auf Teilen der FIOtE ..........oovviiiiiiiii e, 267
4.5 Flote und EleKtronik ..o 275
4.5.1 Elektroakustische Musik nach 1950 ..........ccccccevviiiiiien e, 275
4.5.2 Flote und EleKtronik ...........ccooiiiiiiiiiii e 277
ZUSAMMENTASSUNG .....vveeeiiiiie et 330
WerkverzeiChnis...........ccoooiiiiiccccecc e 335
Verzeichnis der Notenbeispiele (Copyright) ..., 379
PersonenverzeiChnis. ..., 382
LiteraturVerzeiChnisS. ..o 386
DiSKOGraphie.........cooiiicce e 398

VII


http://www.pdfdesk.com

Einleitung

Die Aufgabe der vorliegenden Arbeit besteht darin, einen Uberblick iiber die seit
1950 fur Flote solo entstandenen Werke zu geben. Der Fiille an solistischer
Flotenliteratur in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts stehen lediglich wenige
Einzelanalysen und kurze Zusammenfassungen gegeniber, die nur in Teilen
Aufschluss Uber diesen grolRen Bereich im Repertoire der zeitgendssischen
Flotenmusik geben koénnen. Ingeborg Dobrinski hat sich in ihrer Dissertation ,,Das
Solostuck fur Querfléte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts® bereits mit den von
1900 bis 1950 entstandenen Werken befasst. Aufgrund dessen bot es sich an,
Kompositionen aus dem Zeitraum von 1950 bis 2006 zu untersuchen und
ubergeordnete Merkmale und Tendenzen herauszustellen. Da die Autorin auerdem
selbst Flotistin ist, regte ihr akademischer Lehrer Prof. Dr. Joachim Dorfmdller an,

eine Dissertation zu dieser Thematik zu verfassen.

Anhand von exemplarischen Analysen sollen Tendenzen in der solistischen
Flotenmusik seit 1950 aufgezeigt werden. Werke fir Flote solo bilden die Unter-
suchungsgrundlage, da sich an ihnen die stilistischen und spieltechnischen
Entwicklungen in der Flétenmusik sehr deutlich abzeichnen. Eine geographische
Abgrenzung wurde von der Autorin nicht vorgenommen. Das ihr zugangliche
Notenmaterial stammt allerdings Giberwiegend aus Landern Europas, Asiens und den
USA. Bertcksichtigt wurden im Druck erschienene Werke sowie Stiicke, die der
Autorin von den Komponisten selbst zur Verfiigung gestellt wurden. Trotz vielfacher
Bemiihungen waren einige Werke nicht erhéltlich, da sie entweder gar nicht, noch
nicht oder nicht mehr im Druck vorliegen. Diese Kompositionen werden nur in
Einzelfallen aufgrund ihrer Relevanz flir das solistische Flotenrepertoire im
Werkverzeichnis genannt. Bei diesem Verzeichnis handelt es sich um eine
umfangreiche Auswahl an Sololiteratur und nicht um den Versuch einer voll-
standigen Sammlung. Werke aus dem Bereich des Jazz finden in dieser Arbeit keine
Berlicksichtigung.

Ziel der vorliegenden Studie ist es, einen Uberblick tber die im Untersuchungs-
zeitraum entstandenen Werke fir Fléte solo sowie (ber ihre kompositorischen,

stilistischen und spieltechnischen Merkmale zu bieten. Mit der n&dheren Vorstellung
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von ca. 90 Kompositionen soll die Vielfalt und Bandbreite des Repertoires flr Flote
solo anhand exemplarischer Analysen veranschaulicht werden. Daruber hinaus sollen
Entwicklungen herausgearbeitet werden, die sich von 1950 bis heute in der
solistischen Flotenmusik vollzogen haben. Um einen umfassenden Blick zu
ermoglichen, werden Kompositionen, in denen neben dem solistisch auftretenden
Interpreten verschiedene Flotentypen, theatralische Elemente (z.B. Requisiten, Tanz,
Schauspiel) und elektroakustische Mittel zum Einsatz kommen, aufgrund ihrer
Bedeutung fur die Flétenmusik berlicksichtigt. Der enge Begriff des Solos ist deshalb
hier in einem erweiterten Sinne zu verstehen.

Im Zuge der Auseinandersetzung mit der Sololiteratur sind deutliche Tendenzen
festzustellen, die allerdings nicht als fest gefiigte, sich voneinander abgrenzende
Kategorien verstanden werden sollen, sondern verschiedene Blickwinkel auf die
unterschiedlichen Erscheinungsformen von Kompositionen darstellen. Zwischen den
Kapiteln, die die jeweiligen Tendenzen thematisieren, und den darin vorgestellten
Werken bestehen viele Uberschneidungen oder zumindest Ahnlichkeiten, da je nach
Kapitel eine bestimmte Facette eines Stiicks naher beleuchtet wird.

Jedes Kapitel weist eine spezifische Systematik der Untersuchungen auf. So richten
sich Dbeispielsweise die Analysekriterien im Form-Kapitel nach den Fragen,
inwieweit traditionelle Formen und Gattungen Verwendung finden und welche
kompositorischen und gestalterischen Merkmale Stiicke mit vokaler Prdgung oder
formal offener Bezeichnung aufweisen. Dagegen liegt das Augenmerk in den darauf
folgenden Kapiteln auf ganz anderen Aspekten der Komposition, wie z.B. auf den
aulermusikalischen Beziigen. Der Einfluss von Bereichen wie der Natur,
Mythologie, Literatur und Kunst auf die Musik ist natiirlich kein flotenspezifisches
Phanomen. Aufgrund der Geschichte und der Entwicklung der Flote besteht aber
gleichwohl eine starke Verbindung des Instruments zur Natur und zur antiken
Mythologie. Bei der Untersuchung von Werken mythologischer Thematisierung,
konzentriert sich die Autorin deshalb schwerpunktmalig auf die griechische
Mythologie.

Weitere nicht flotenspezifische Tendenzen, wie die Verwendung auBereuropaischer
und folkloristischer Elemente sind im Flotenrepertoire ebenfalls stark vertreten,
wobei insbesondere das asiatische Musik- und Klangempfinden eine grolie
Ausstrahlungskraft auf die Musik fur Flote in der Zeit nach 1950 besitzt. Basierend
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auf der Musiktradition Asiens gehen Aspekte wie die Bedeutung des einzelnen Tons,
der naturhafte, gerduschvolle Klang der Fléte und die Relevanz der Atmung mit der
in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts einsetzenden Verdnderung der
Klangasthetik des Flotentons einher. Sich vom lIdeal des gerduschfreien, klaren
Flotentons l6send, erkunden und entdecken Komponisten zusehends die spiel-
technischen und klanglichen Mdglichkeiten der Flote. Hinzu kommt bei einigen
Werken dariiber hinaus das Austesten der physiologischen und psychischen Grenzen
des Interpreten, das sich im Einbeziehen der Atmung und der Stimme in den
instrumentalen Vortrag sowie in den starken korperlichen Anforderungen aufgrund
technischer Schwierigkeiten &ulert. Die Ausdrucksvielfalt der solistischen
Flotenmusik, die in dem Untersuchungszeitraum auBerdem durch den Einsatz
elektroakustischer Mittel in groRem Malie bereichert wird, ist so vielgestaltig und
umfangreich, dass diese Arbeit insoweit nur einzelne Aspekte aufzeigen kann.

Bei der Vorstellung von Kompositionen in den einzelnen Kapiteln wurde eine
exemplarische Auswahl getroffen, d.h. es handelt sich nur um einen subjektiv
gewdhlten Ausschnitt aus der gesamten solistischen Flotenliteratur der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts. Die in den Kapiteln enthaltenen Auswahllisten von
Werken ohne Angabe der Instrumentation sind fur Flote solo komponiert (z.B. S.52,
74 etc.). Den Analysen werden biographische Angaben zu den Komponisten
vorangestellt.!

Fur die Unterstutzung und Hilfe bei der Notenrecherche bedankt sich die Autorin bei
zahlreichen Verlagen und Komponisten, bei der Deutschen Gesellschaft fur Flote,
bei dem Europdischen Zentrum der Kinste Hellerau und bei dem Internationalen
Musikinstitut in Darmstadt. Besonders zu danken ist auch der Flotistin Camilla
Hoitenga, die mit offenem Ohr, Interesse und zahlreichen Anregungen zum Gelingen
der Arbeit beigetragen hat, sowie Christiane Hellmann, Dozentin fiir Flote an der
Universitat der Kiinste in Berlin.

Ganz besonderen Dank schuldet die Autorin Herrn Prof. Dr. Joachim Dorfmller, der
stets voller Verstandnis und mit grofem Interesse das Wachsen der Arbeit mit Rat
und Tat begleitet und gefordert hat.

! Die der MGG entnommenen Informationen stammen aus der neuen, bearbeiteten Auflage.
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1 Tendenzen in der Neuen Musik nach 1945

1.1 Der musikalische Neuanfang nach dem Zweiten Weltkrieg

Das Ende des Zweiten Weltkriegs im Jahre 1945 bedeutet nicht nur in der Politik,
sondern auch in der Musik eine Z&sur. Die strengen ZensurmalRnahmen und Verbote
bestimmter, unerwiinschter Komponisten, Interpreten, Kritiker und Auffiihrungen
von z.B. polnischer, franzosischer, russischer oder amerikanischer Musik zur Zeit
des nationalsozialistischen Dritten Reichs fuhrten in weiten Teilen des Musiklebens
zu einem Stillstand. Geduldet wurde nur die Musik, die nicht als entartet galt und den
Ansichten der damaligen Kulturbeauftragten entsprach. Dies flihrte dazu, dass es zu
keiner schlissigen Weiterfihrung der Tendenzen und Stromungen des ersten
Jahrhundertdrittels wie z.B. des Expressionismus, der Zwolftonmusik, des
Neoklassizismus oder des Folklorismus kam. Hinzu kam die Vertreibung der
wichtigsten Vertreter dieser Richtungen in die innere oder &ulRere Emigration. Nicht
allein in Deutschland, sondern auch dartber hinaus war eine solch begrenzte, nur
sehr verhaltene Weiterentwicklung der genannten Tendenzen in den 1930er und

1940er Jahren festzustellen.

Die Beendigung des Zweiten Weltkriegs bedeutete aus diesem Grunde im
musikalischen Schaffen einen Neuanfang. Ulrich Dibelius beschreibt die ersten
Nachkriegsjahre wie folgt: ,Endlich konnte man wieder frei atmen, eine Meinung
nicht nur haben, sondern auch aussprechen; der gigantische Palisadenzaun um
Deutschland hatte auf einmal Locher bekommen, wenn man sie auch vorerst weniger
sah als ahnte. [...] man war mit etwas schier Unbegreiflichem beschenkt worden: mit
dem Geflhl fir die wiederhergestellte Wirde. Kein Wunder, daB sich dieser neue
Geist bald auch kunstlerisch zu regen begann — trotz aller Unzulanglichkeit der
Mittel. [...] So kroch das Musikleben da und dort, zaghaft und seiner selbst ungewif,
aus den Trimmern einer scheuBBlichen Vergangenheit hervor. Die Produktion von
Siegeshymnen und Marschliedern war tberflissig geworden. Die Komponisten, die
bisher als unerwiinscht oder verfemt gegolten hatten, durften wieder schreiben, was

sie mochten — frei und unbehelligt vom Propagandaministerium oder dem Amt
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Rosenberg. [...] Wie eigentlich sollte man nach all der Zeit des Zwangs und der
Unfreiheit komponieren, wie anfangen, wie einen Faden der Entwicklung, der
zerrissen war, wiederaufnehmen? Wo sollte man ankntpfen, wo sich angleichen und

Wwo unterscheiden??

Der musikalische Neuanfang nach dem Krieg war gekennzeichnet durch das
Bedurfnis, Vergangenes und Versaumtes aufzuarbeiten und nachzuholen sowie
schopferisch wieder neu tatig zu werden. Zunéchst erinnerte und orientierte man sich
an Musikern, die schon in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg geschéatzte und
einflussreiche Komponisten waren und nun aus der Emigration zurtckkehrten. Paul
Hindemith wurde hinsichtlich seines theoretischen und kompositorischen Schaffens
dabei zu einer wichtigen Leitfigur. Daneben prégten insbesondere auch Igor
Stravinskij und Béla Bartok sowie weitere Komponisten wie Arthur Honegger,
Maurice Ravel, Sergej Prokof'jev, Karl Amadeus Hartmann oder Benjamin Britten
die ersten Nachkriegsjahre. Diese Besinnung auf die Klassiker der Moderne
bedeutete stilistisch eine Orientierung an den Kompositionstechniken und Tendenzen
des ersten Jahrhundertdrittels wie der Neuen Sachlichkeit, dem Expressionismus,

dem Neobarock und dem Neoklassizismus.

Das neue Verhéltnis zu den Klassikern der Moderne erldautert Ulrich Dibelius
folgendermalien: ,,Gegenuber dieser neu gewonnenen, alten Ausgangsposition, die
durch die Einbeziehung von Prokofjew, Milhaud, Honegger und anderen Pionieren
des Neoklassizismus nur noch mehr Stabilitat erlangte, hatten andere Entwicklungs-
tendenzen aus der Vergangenheit der Neuen Musik offensichtlich verspielt.
Atonalitat und ZwoIftonmethode galten als Gberlebt; man sah darin wilde Triebe von
einstmals, extreme Zeugnisse einer inzwischen historisch gewordenen Epoche, an die
man sich ungern, mit Kopfschitteln oder wie an einen be&ngstigenden Traum

erinnerte.*

Mit der Erstaufflihrung von Schénbergs Klavierkonzert im Jahre 1948 in
Darmstadt wurde das Interesse an dieser Musik jedoch wieder geweckt, insbesondere

bei jungen Musikern und Komponisten.

2 U. Dibelius: Moderne Musik nach 1945, 1998, S.23.
® Ebd. S.35.


http://www.pdfdesk.com

Nach dem Zweiten Weltkrieg fiel die Neue Musik vorerst weitgehend aus den
allgemeinen Konzertprogrammen heraus. Ihre Anhénger bildeten einen kleinen Kreis
und waren meist unter sich. Als Treffpunkte galten u.a. die Darmstédter Ferienkurse,
das Festival der Internationalen Gesellschaft fir Neue Musik Donaueschingen und
weitere Festivals im Ausland (Royan, Zagreb, Paris, Warschau, Venedig oder Metz).
Diese Festivals boten der jungen Komponistengeneration zur Zeit des Neuanfangs
erstmals Einblicke in die Stile und Tendenzen, die im ersten Jahrhundertdrittel
aufgekommen waren. Erste Kontakte mit der Zwolftontechnik Arnold Schonbergs
waren moglich, welche im Nationalsozialismus verboten worden war und folglich
kaum Verbreitung gefunden hatte. Fur die Vermittlung dieser Kompositionstechnik
der 1920er Jahre setzte sich zudem René Leibowitz ein, ein franzdsischer
Komponist, Dirigent und Zwolfton-Theoretiker, der u.a. der Lehrer von Pierre
Boulez und Hans Werner Henze war. Schonbergs kompositorisches Schaffen schien
auszustrahlen und die neue Komponistengeneration zu beeinflussen, die nach und
nach aktiv wurde. ,,Endlich gab es nicht nur Prognosen und vage Hypothesen,
sondern auch Tatsachen; ndamlich Urauffiihrungen, die irgend etwas versprachen und
Ansétze dazu zeigten, wie sich junge Menschen ihre eigene musikalische Welt

erobern wiirden.“

1.2 Die 1950er Jahre - Die junge Komponistengeneration wird

aktiv

1.21 Serielle Musik

Zu dieser jungen Komponistengeneration, die zwischen 1920 und 1930 geboren
wurde, gehdren unter anderem Hans Werner Henze, Hans Zender, Pierre Boulez,
Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen. Schon in jungen Jahren begannen einige
von ihnen, als Reprasentanten der Avantgarde in einer radikal neuen Klangsprache
zu komponieren und sich deutlich von anderen Komponisten abzugrenzen, die ihre
ersten Werke eher im traditionellen Stil verfassten. Sie tberschritten dabei tradierte

Ausdrucksarten und Formen und trieben neue Entwicklungen voran.

* U. Dibelius, a.a.0., S.36.
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Die ersten Nachkriegsjahre bis etwa 1952 sind in Europa schaffenspsychologisch als
Phase des Nachholens, der allméahlichen Orientierung und der Loslésung der jungen
Komponisten von ihren Lehrern zu verstehen. Vor dem Hintergrund der
Geschehnisse der Weltgeschichte und deren Auswirkungen auf das kompositorische
Schaffen nennt Peter Becker vier Anhaltspunkte fur einen Einschnitt zu Beginn der
1950er Jahre. Die Z&sur um 1950 kennzeichne ,politisch und moralisch einen
allgemeinen Neubeginn, &sthetisch eine Neuvermessung des Musik- und
Kunstwerkbegriffs, stilistisch das Ende des Neoklassizismus und das Aufkommen
des seriellen Denkens, technisch den Aufbruch in die neue Klangwelt der
elektronischen Musik.*

Die erste zentrale Neuerung der Avantgarde seit etwa 1950 war die serielle Musik.
Hans Vogt duBert sich zu den Anfangen dieser Neuerung wie folgt: ,,Nachdem der
Trend zur Zwoélftonmusik sich durch das Comeback Schénbergs und Weberns mehr
und mehr durchsetzte, war es von dieser bis zum totalen Serialismus nur noch ein
kleiner Schritt.“® Als dessen spektakuldren Anlass nennt Vogt Olivier Messiaens
Klavierstiick Mode de valeurs et d'intensités aus dem Jahr 1949, das aus seiner Sicht
vermutlich als ,,Studie Uber die Moglichkeiten der Durchsystematisierung des

Serienprinzips*’

geschrieben wurde. Messiaens Werk zeichnet sich dadurch aus, dass
es zum einen, wie in der Zwolftonmusik, die Tonhdhen nach vorher festgelegten
Reihen ordnet, zum anderen aber auch mit den Parametern Tondauer, Tonstarke und
Artikulation so verfahrt. Vogt sieht darin am ehesten den ,Versuch einer
Kompositionsweise, die Messiaen personlich so nicht fortsetzte und die lediglich
einmal demonstriert werden sollte. Immerhin hat das Stiick dokumentarischen Wert,

zumindest hinsichtlich der nachhaltigen Wirkung, die es ausldste.*®

Angeregt durch
dieses Klavierstiick Messiaens gab es erste Versuche serieller Komponisten wie
Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur oder Luigi Nono. Kenn-
zeichen der seriellen Musik ist die schon in Messiaens Werk umgesetzte
Determinierung verschiedener Parameter. Die musikalischen Strukturelemente
werden bestimmt und nach vorher festgelegten GesetzmaRigkeiten mit Hilfe von

Reihen geordnet. Als Vorbild hierfur diente Weberns Reihendenken. Bei serieller

5 p. Becker: Musik nach 1950, 1990, S.436.
® H. Vogt: Neue Musik seit 1945, 1982, S.24.
" Ebd. S.25.

8 Ebd. S.25.
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Musik strengster Art, der punktuellen Musik, unterliegen mdglichst alle
Eigenschaften eines Tones dem vom Komponisten gewahlten Ordnungsprinzip. Erste
Beispiele serieller Musik sind Stockhausens zwischen 1951 und 1953 entstandenen
Werke Punkte und Kontra-Punkte und Boulez™ Structures | aus dem Jahre 1952.

Demgegenuber zeichnet sich die so genannte statistische serielle Kompositions-
technik durch eine grof3flachigere Anlage aus, in der die Parameter grofierer
Tongruppen, wie die Tonmenge oder deren Umfang, und deren (bergeordneter
Zusammenhang festgelegt sind. Im Detail besteht aber die Mdoglichkeit zur freien
Ausgestaltung. Dies erleichtert die Ausfiihrbarkeit der seriellen Kompositionen.

An der seriellen Weiterentwicklung sind laut Arnold Werner-Jensen besonders
Boulez und Stockhausen beteiligt gewesen. Sie wurden einerseits durch ihre
Kompositionen, andererseits durch die Verdffentlichung von programmatischen
Aufsitzen und Texten zu Wortfuhrern der Neuen Musik und trieben die
Auseinandersetzung und Entwicklung Neuer Musik voran. Die serielle Technik
wurde allerdings auch kontrovers diskutiert und nicht von allen Komponisten positiv
angenommen. So beschreibt Arnold Werner-Jensen, dass Karl Amadeus Hartmann,
obwohl er Schiler von Webern war, die Zwolftontechnik mied und sich am spéaten
Expressionismus orientierte. Als weitere Vertreter “abweichender” Richtungen sind
noch Boris Blacher, Hans Werner Henze und Wolfgang Fortner zu nennen, der die

Zwélftontechnik anwandte, sich aber der seriellen Erweiterung widersetzte.’

1.2.2 Elektroakustische Musik

Als weitere entscheidende Neuerung, die zur Zeit der Avantgarde aufkam, ist die
Elektroakustische Musik'® zu nennen, die aufgrund der Erfindung des
Magnettonbandes um 1950 ermdglicht wurde. Arnold Werner-Jensen beurteilt die
Entwicklung der Elektroakustischen Musik als ,duBerste Konsequenz aus der
kontroversen Diskussion um Serialitat“.** Als Grundlage der Elektroakustischen
Musik der 1950er Jahre sieht Dirk Reith die seriellen Techniken und begriindet dies

% A. Werner-Jensen: Das Reclam-Buch der Musik, 2001, S.412.

10 Unter dem Sammelbegriff Elektroakustische Musik sind verschiedene Begriffe zu finden. Dazu
zdhlen z.B. die Bezeichnungen musique concréte, tape music, Elektronische Musik, live electronic
music und Teile der Computermusik. Eine Erlduterung der Begriffe folgt in Kapitel 4.5 S.275f.

' A. Werner-Jensen, a.a.0., S.412.
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folgendermalen: ,.Zum einen war in den seriellen Verfahren die "Erfindung™ der
elektronischen Musik schon angelegt, zum anderen stellten aber gerade diese
Techniken die einzig mdgliche Konstruktions- und Organisationsform dar, um
musikalische Vorstellungen in das Medium Elektronik zu iibertragen.“'? Zunachst
war unter Elektroakustischer Musik fast ausschliellich die Herstellung und
Bearbeitung von Klangmaterial auf Tonband zu verstehen. Im Laufe der folgenden
Jahre wurde die Elektronik dann mit Schallaufnahmen gemischt. Ein Zentrum der
Entwicklung der Elektroakustischen Musik war Paris und der dortige Rundfunk. Dort
wurden schon Ende der 1940er Jahre, Umweltgerdusche aufgenommen und
bearbeitet, um sie fur die Musik zu nutzen. Diese Elektroakustische Musik wurde
von ihrem Begrinder Pierre Schaeffer als Musique concréte bezeichnet. Das
aufgenommene Klangmaterial bestand ausschliel3lich aus konkreten Materialien wie
Geréduschen, L&rm, Instrumentalkléngen oder mit Tonband aufgenommenen
Vogelstimmen.

Das Kolner Studio fur Elektronische Musik, 1951 unter der Leitung von Herbert
Eimert gegrundet, befasste sich ebenfalls mit dem Medium Elektronik und im Detail
mit elektronisch produzierten Sinusklangen, auf die serielle Techniken angewandt
wurden. Elektronische Musik eignet sich fur die Umsetzung dieses Kompo-
sitionsstils, da die technischen Moglichkeiten zur Determinierung aller méglichen
Parameter beitragen und es keiner Interpreten bedarf, die sich bei serieller Musik mit
einem hohen Schwierigkeitsgrad der Ausflihrung auseinandersetzen mussen. Eines
der frihesten Beispiele fur die Verbindung der beiden genannten Arten der
elektroakustischen Musik, d.h. die Kombination von elektronischem und konkretem
Material, ist Stockhausens Gesang der Junglinge (1956).

Im weiteren Verlauf der Entwicklung Elektroakustischer Musik seit etwa 1960
wurde diese verstarkt mit Live-Interpreten kombiniert. Zur Auflockerung der sterilen
Konzertsituation von reiner Tonbandmusik wurde Live-Elektronik eingesetzt. Zum
einen konnten akustische Klange durch elektronische Mittel wie Synthesizer oder
Computer auf der Bihne erzeugt werden, zum anderen konnten die Instrumental-
oder Vokalklange direkt vor Ort elektronisch bearbeitet und umgeformt werden.
Zunéchst wurden dazu einfache elektronische Mittel eingesetzt. Seit den 1970er

Jahren kam dann aber verstarkt der Computer zum Einsatz.

12 D. Reith: Zur Situation elektronischen Komponierens heute, 1981, S.99.
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1.2.3 Aleatorik

Als Endpunkt der Phase der seriellen Musik mit ihrem konstruktiven Zwang und
ihrer stetig fortschreitenden Durchorganisation des musikalischen Materials, die auch
in der Elektroakustischen Musik vertreten war, zeigt sich zugleich ein Umschlag in
ihr absolutes Gegenteil. Da der Unterschied zwischen determinierter und
undeterminierter Musik hérbar kaum zu erfassen und das gesamte Klangbild eines
Werks seriell nicht genau zu bestimmen ist, entwickelten sich Ende der 1950er Jahre
neuartige Kompositionsexperimente, die den Aspekt des Zufalls oder des spontanen
Einfalls der Interpreten miteinbezogen. Stilistisch trat der Aspekt des Zufalls anfangs
in der Elektronik auf, wobei der grobe Verlauf festlag, andere Vorgénge allerdings
dem Zufall Uberlassen wurden. Die Aleatorik als Folge der seriellen Musik bot den
Interpreten die Moglichkeit, zum Teil sehr frei Uber die Ausfihrung einer
Komposition zu entscheiden. Diese Entscheidungsfreiheit des Ausfihrenden kann
etwa den formalen Ablauf betreffen oder auch die freie Gestaltung allgemeiner
Spielanweisungen und Anregungen des Komponisten hinsichtlich Tondauer,
Klangfarbe oder Tonhdhe.

Diese Gegenreaktion auf die Determination serieller und Elektronischer Musik ging
uberraschenderweise von Pierre Boulez aus. Dieser hielt 1957 in Darmstadt einen
Vortrag mit dem Titel Alea. Im Rahmen dieses Vortrags stellte er der ,,Rationalitat
der Vorausplanung die Uberraschung des Augenblicks, die Spontaneitit des

Musikers**3

gegenliber. Stockhausens Reaktion darauf und die damit zusammen-
hangende Einflhrung des Prinzips Zufall lie nicht lange auf sich warten, denn im
gleichen Jahr stellte er sein Klavierstiick X1 vor. Der Interpret darf hier wichtige
Entscheidungen uber die Reihenfolge einzelner Abschnitte der Komposition allein
treffen. Im Jahr 1958 trat auch John Cage, dessen Musik durch Experimente,
Indetermination, Zufall und spontane Aktionen stark gepragt ist, zusammen mit
seinen Schiillern Morton Feldman, Earl Brown und Christian Wolff in Darmstadt auf

und sorgte fur groRes Aufsehen.

13 A. Werner-Jensen, a.a.0., S.413.
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1.3 Erweiterungen der Notation

Die neuen ldeen erforderten Erweiterungen der Notation und fihrten im Zuge der
Entwicklung der seriellen Musik, der Aleatorik und der Klangflachenkomposition zu
einer Vielfalt neuer Aufzeichnungsarten der Musik.

Erhard Karkoschka beschreibt die Zuwendung der Komponisten zu den in der
Aleatorik weniger oder nicht determinierten Bereichen Ende der 1950er Jahre wie
folgt: Die Komponisten ,.erfinden und entdecken manches Neue: die Einbeziehung
des Interpreten in den Kompositionsakt, die Spontaneitét, die Aktion, den Zufall, die
nur zum Lesen bestimmte Musik, die Vielfalt des Gerdusches und Uberhaupt die
Komposition aller erdenklichen Schallvorgange, die Dekomposition, das Musik-
theater.“** Diese Ideen und Einfalle erforderten neuartige Moglichkeiten der
Notation. Die vielen neuen Zeichen, die sich auf alle musikalischen Merkmale
beziehen kénnen, wie z.B. Tonhohe, Tondauer und Spielweisen, haben im Gegensatz
zur herkdmmlichen Schreibweise oft keine allgemeine Verbindlichkeit und kdnnen je
nach Komponist, teilweise auch je nach Stiuck differieren. Die Vielzahl neuer

Zeichen fihrt bei manchen Kompositionen zu seitenlangen Erklarungen.

Im Falle der Kompositionen des Prinzips Zufall und der Spontaneitat entwickelten
die Komponisten Notierungsmdglichkeiten fir ungefdhre Werte und bald auch die
graphische Notation. Erhard Karkoschkas Erlauterung der graphischen Zeichen lautet
folgendermalien: ,das sind Zeichnungen, die keine eindeutigen musikalischen
Phanomene meinen, sondern den Spieler mit bildasthetischen Qualitaten zu analogen
Aktionen, zu analogen Klangbildern fiihren sollen. Auch soll der nur ungefahr
angedeutete Verlauf den Interpreten enthemmen, freimachen zum spontanen

Entdecken bisher unerhérter klanglicher Ereignisse.“*

14 E. Karkoschka: Das Schriftbild der Neuen Musik, 1966, S.2/3.
15 E. Karkoschka, a.a.0., S.2.
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1.4 Kennzeichen der Postseriellen Musik der 1960er und 1970er

Jahre

Wie schon anhand der Erweiterung der Notation deutlich wird, zeichnet sich im
kompositorischen Schaffen der 1960er und 1970er Jahre eine Lockerung der
Reglementierung und anfénglichen Einseitigkeit der Nachkriegsjahre und eine groRe
Vielfalt der Kompositionsmethoden und musikalischen Erscheinungsformen ab.
Aspekte wie Raum- und Zeitempfinden sowie die Berticksichtigung von Intuition
und Zufall, Zitat und Collage hielten Einzug in das musikalische Schaffen der
Komponisten. Weitere Kennzeichen der Postseriellen Musik der 1960er Jahre sind
das experimentelle Musiktheater und Klangkompositionen.

141 Klang- und Klangfarbenkompositionen

Versuche allgemeiner Art mit Klang- oder Klangfarbenkompositionen wurden durch
das serielle Denken und die Erfahrungen mit Klangaufbau in den Elektronischen
Studios hervorgerufen: ,man wollte die Struktur der Kldnge und die Gestalt des
Werkes neu bestimmen.“*® Karl H. Wérner stellt differenziert Komponisten und
deren Stile zur Klangkomposition vor.’” Als Vertreter der Klangflachen-
komposition, bei der die Klangdichte der Akkordbander eine wesentliche Rolle
spielt, nennt er Krzysztof Penderecki, Gyorgy Ligeti und Bernd-Alois Zimmermann.
Krzysztof Penderecki sorgte z.B. mit Kompositionen wie Strophen (Warschauer
Herbst 1959) und Anaklasis (Donaueschingen 1960) fiir Aufsehen. Giacinto Scelsi,
Morton Feldman, Arvo Part, George Crumb, Isang Yun und Harry Partch vertreten
aus Worners Sicht die Klangkomposition: ,,In ihren Stiicken kommt die Wirkung von
Einzeltonen, Melodien und Akkorden in insgesamt meist stark ausgedinnten Satzen
zur Geltung.“*® Helmut Lachenmann spricht er eine Aktionsmusik zu, die weniger
meditative Elemente besitzt als die beiden genannten anderen Richtungen und sich
bewusst wirtschaftlichen Interessen verschlieit. Dazu dienen laut Worner

unkonventionelle Spieltechniken als Aktion.

18 U. Michels: dtv-Atlas zur Musik, 1994, S.551.
7 vgl. K.H. Worner: Geschichte der Musik, 1993.
18 Ebd. S.595.
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Der Begriff der Klangkompositionen steht bei Karl H. Worner insgesamt als
Sammelbezeichnung fur Techniken, bei denen die verschiedenen Formen der
Klangflachen- und Klangfarbenkomposition von grofRem Interesse sind und die im
Anschluss und als Absetzung von Prozessen der Determination in der seriellen
Musik entstanden sind. Des Weiteren spricht Karl H. Worner den Klang-
kompositionen als Merkmale den h&ufigen Gebrauch ostinater melodischer oder
rhythmischer Gestalten und instrumentale Spezialeffekte wie z.B. Glissandi zu.™

1.4.2 Minimal Music

Der Gebrauch ostinater Figuren und eine klangliche Flachenbildung zeigt sich auch
in der Minimal Music. Dieses seit den 1960er Jahren verbreitete Formprinzip
zeichnet sich durch Stlcke aus, die aus kurzen, meist diatonischen melodischen
und/oder rhythmischen Motiven, so genannten Pattern, bestehen. Diese werden
wiederholt, veréndert und geschichtet. Der Ursprung der Minimal Music liegt Mitte
der 1960er Jahre in den USA. Seit den 1970er Jahren war sie dann auch in Europa
verbreitet. Mogliche Vorlaufer konnen Experimente mit sich wiederholenden Pattern
auf Tonband sein. Der Einfluss nicht-westlicher Musik, wie z.B. aus Afrika, Indien
oder Indonesien auf die Entstehung der Minimal Music ist ebenfalls zu nennen, da
sie mit der Minimal Music verwandte Strukturen aufweist. Die Hauptvertreter der
Minimal Music sind Terry Riley, Steve Reich, LaMonte Young und Philip Glass.
Letztgenannter schuf beispielsweise die minimalistischen Opern Einstein on the
Beach (1976), Satyagraha (1980) und Akhnaten (1984) sowie die Musik zum Film
Koyaanisgatsi (1981).

1.4.3  Politisch engagierte Musik

In den 1950er und 1960er Jahren nahm die sozial und politisch engagierte Musik
ebenfalls einen festen Platz im kompositorischen Schaffen einiger Komponisten ein.
Dies geschah vermehrt im Bereich des Musiktheaters und der Textvertonung, aber
auch innerhalb reiner Instrumentalmusik. Thematisiert wurden das Kriegsgeschehen,

die Greuel, das Unrecht und der Widerstand im Dritten Reich. Beispiele fur politisch

Yvgl. K.H. Wérner, a.a.0., S.537.
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engagierte Musik finden sich bei Luigi Nono, Hans Werner Henze, Klaus Huber,
Karl-Amadeus Hartmann oder Luigi Dallapiccola. Die zweite Halfte der 1960er
Jahre war geprégt durch den Vietnamkrieg, die Studentenunruhen und ein stérkeres
politisches Bewusstsein der Bevolkerung in der westlichen Welt. Aufgrund dessen
entstanden in der zweiten Halfte der 1960er Jahre und in den 1970er Jahren vermehrt
politisch engagierte Werke. Das Interesse daran liel} in den spaten 1970er Jahren
allerdings wieder nach.

1.5 Die Tendenzwende in den 1970er Jahren

In den 1970er Jahren geriet die Avantgarde-Haltung in eine Krise. Verdnderungen
zeigten sich in der prinzipiellen Grundeinstellung der jungen Komponisten-
generation, die nach Kriegsende geboren wurde. Kennzeichnend fir ihre Zeit waren
die schon angesprochenen Studentenunruhen und die Abkehr und der Widerstand
gegen das Establishment. Hans Vogt beschreibt die damalige Situation folgender-
maRen: Vielen der jungen Musiker wurde bewusst, ,dall auch die sogenannte
"Avantgarde” inzwischen Establishment-Symptome entwickelt hatte. Sie dufRerten
sich in geistiger Verkrustung und, damit Hand in Hand gehend, in doktrinérer
Arroganz und Repression gegentiber “Abweichlern’. So mancher junge Komponist
war durch diesen Druck — er dufRerte sich z.B. in der Forderung, um jeden Preis "neu’
sein zu missen — in die Sterilitdt gezwungen worden. Es kann auch nicht tbersehen
werden, dass die Repression weniger von der Seite der musikalischen Praxis kam,
sondern mehr von den vielen, die immer nur auf3en herumstehen, alles besser wissen,
aber nie den Mut und das Kénnen aufbringen, sich selbst in die Arena zu begeben.“?°
Die um 1975 jungen Komponisten entdeckten fir sich Formen und Stile des
Komponierens wieder, die aus Sicht der institutionalisierten Neuen Musik als Tabus
galten. Der Komponist Wolfgang von Schweinitz, ein Vertreter dieser Generation
(*1953), duRert sich zu dieser Situation wie folgt: ,,Anfang der siebziger Jahre hatte
die Neue Musik einen kritischen Punkt erreicht, indem ihr die eigene Entfremdung
bewul3t wurde. Das war der Ausgangspunkt meiner Arbeiten. Aus der Betroffenheit

entstand ein neuer Ausdruckswille: das Bediirfnis nach Remusikalisierung, und zwar

2 H. Vogt, a.a.0., S.88.
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auf allen Ebenen des musikalischen Materials. Das verlangte eine bewuRte
Orientierung der Melodik am Gesanglichen, der Harmonik an Tonalitat, der
Rhythmik an der korperlichen Bewegung und der Instrumentation an der
individuellen Aura der einzelnen Instrumente, insgesamt also den Ubergang von den
eher intellektualistischen zu einer mehr ganzheitlichen kompositorischen Vor-
stellung.“*

Diese Tendenzwende und die Aufkiindigung des Prozesses Neuer Musik zeigt sich
laut Hermann Danuser allerdings von zwei Seiten, einerseits durch das schon bei
Hans Vogt geschilderte Auftreten der jungen Komponistengeneration, die versucht
ihren eigenen Weg zu finden, andererseits ,,durch eine Wende im Schaffen &lterer
Komponisten wie George Rochberg, Krzysztof Penderecki und Ladislav Kupkovie,
die sich auf je eigene Weise im Rahmen der Neuen Musik profiliert hatten und
nunmehr, indem sie musikalische Idiome des 19. Jahrhunderts ungebrochen
ubernehmen, der gesamten ldee einer Neuen Musik eine drastische Absage
erteilen.“?> Als Vertreter der zu der Zeit jungen Komponistengeneration nennt
Gregor Schmitz-Stevens z.B. Hans-Jurgen von Bose, Hans-Christian Dadelsen,
Detlev Muller-Siemens, Wolfgang Rihm, Peter Ruzicka, Wolfgang von Schweinitz,
Ulrich Stranz und Manfred Trojahn.?® Aribert Reimann spricht diesen stilistisch
eigenstandigen Komponisten eine gemeinsame 4&sthetische Grundlage zu und
benennt dafur drei symptomatische Gemeinsamkeiten: ,,Die wiedergefundene
Bindung an die Tradition, sie im bewussten Nacherleben wieder aufnehmend, um
dann Neues in veranderten Ausblicken und bisher Ungekanntes zu formulieren; der
Glaube wieder an die Musik schlechthin, an eine Neuentdeckung des unmittelbaren
Ausdrucks, weitab von romantischen Geflhlshaltungen, sozusagen in gefiltertem
Abstand in sich hineinzuhorchen und dem Vertrauen in die eigenen Regungen und
Vibrationen nachzugehen; die Rickbesinnung wieder auf Formen, die zwar ihre
Wurzeln im Traditionellen haben, aber durch die Entwicklungen und Ergebnisse der

eigenen Phantasie neue Strukturen und Gesetze erhalten.“*

2L W. von Schweinitz zit. nach H. Vogt, a.a.0., S.89.

22 H, Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts, 1984, S.398.

2% G. Schmitz-Stevens: Musik als Botschaft. Orchestermusik als Trager von Ausdruck und Bedeutung,
2000, S.70.

2 A. Reimann zit. nach U. Dibelius, a.a.0., S.546.
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1.6 Blick auf das letzte Vierteljahrhundert 1975-2000

Angesichts der Vielfalt kompositorischer Methoden und Ansétze gab es in den
1970er und 1980er Jahren viele Versuche zur Benennung der unterschiedlichen
musikalischen Stromungen. So kam es zu Begriffen wie Neue Einfachheit,
Neoexpressionismus, Neoromantik, Neue Ausdrucksmusik oder Neue Subjektivitat.
Auch der Begriff der Postmoderne trat auf. Darunter ist allgemein die
geistesgeschichtliche Stromung in allen Kiinsten seit Anfang der 1970er Jahre zu
verstehen, deren Merkmale der Einsatz vielfaltiger Stile und Materialien aus
verschiedenen Epochen und geographischen Radumen innerhalb eines Werks ist.
Hinter dem Begriff der Neuen Einfachheit verbirgt sich nicht zwingend etwas Neues
oder Einfaches. Vielmehr sind darunter die Bestrebungen junger deutscher
Komponisten zu verstehen, die, nach 1945 geboren, Mitte der 1970er Jahren
versuchen, ausdrucksvolle, breiter verstdndliche wund fassliche Musik zu
komponieren und zur Umsetzung auch stark traditionelle musikalische Mittel zu
nutzen. Ulrich Michels spricht in dem Zusammenhang auch von der Emanzipation
der Konsonanz um 1970.% Dies zeigt sich in der Bevorzugung alter Gattungen, wie
der Symphonie, der Oper, Streichquartetten oder auch Mischungen. Die Romantik
und ihre Vertreter haben Vorbildcharakter.

Der Begriff der Pluralitit kommt der Situation im letzten Viertel des 20.
Jahrhunderts wohl am néchsten. Hans Vogt schreibt allerdings zu der Suche nach
Bezeichnungen: ,,Mit den in jlngster Zeit viel gebrauchten Etiketten “Neue
Einfachheit’, "Neue Schonheit’, "Neoromantik™ und dergleichen erfindet man zwar
Schlagzeilen, wird jedoch dem musikalischen Facettenreichtum dieser Generation
kaum gerecht. [...] Wir dirfen uns damit begnlgen, als Generationsmerkmal den
durchgangigen Wunsch nach Entkrampfung und nach unkompliziertem Kontakt mit
dem Horer zu registrieren.“?® Frank Hilberg charakterisiert die Situation so: ,,Sofern
der Blick aus der Nahsicht es tiberhaupt erlaubt, ein erstes Fazit zu ziehen, so scheint
das letzte Quartal des 20. Jahrhunderts gegeniiber den vorangegangenen Dezennien
noch unibersichtlicher geworden zu sein. Die Grenzen musikalischer Gattungen

haben sich — indem sich neue Koalitionen der Kunstdisziplinen bilden, die weiterhin

2 \/gl. U. Michels, a.a.0., S.559.
% H. Vogt, a.a.0., S.90.
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neue Formen hervorbringen — weiter verschoben oder vollends aufgeldst. Trotz der
Gleichzeitigkeit einer Unzahl an Strémungen, deren Gesamtheit einen allgemeinen
Pluralismus aus Weltmusik und Traditionalismus, aus Experiment, aus "Post’- und
"Neo -Strémungen bildet, lassen sich doch kompositorische Konzepte aufgrund
asthetischer Merkmale unterscheiden.“?” Arnold Werner-Jensen ist der Meinung,
dass es fur eine Kklare stilistische Einordnung der Musik der letzten 20 Jahre noch zu
frih sei. Darlber hinaus stellt er eine groRere gegenseitige Toleranz der
nebeneinander existierenden Richtungen im Vergleich zu den Vorjahren fest. ,,Wenn
einzelne Komponisten wieder fir herkdmmliche Besetzungen, auch fir
Sinfonieorchester, schreiben, dann stehen diese Bestrebungen gleichberechtigt neben
Experimenten mit elektronischen Kldngen sowie neben Grenziberschreitungen
zwischen den Bereichen, insbesondere hin zum Musiktheater. Zur Jahrhundertwende
hin ist vieles moglich geworden: exakte Notierung wie stark improvisatorische
Ablaufe, strenge Gattungsdokumente als auch fluktuierende Zwischenstadien,
radikale Klangexperimente mit Betonung des Gerduschhaften und Vermeidung aller
Konsonanzen wie neoromantische Klanglichkeit unter Verwendung konsonanter
Akkorde und Akkordbeziehungen.“?

Aus Helga de la Motte-Habers Sicht stellen die Jahre 1975 bis 2000 fir die Neue
Musik eher eine Phase der Konsolidierung dar als eine solche des Umbruchs.
Begriindet sieht sie dies darin, dass die Neue Musik einen ,,selbstverstandlichen Platz
im Kulturbetrieb® eingenommen hat.?® Sie schreibt zudem iiber die heutige junge
Komponistengeneration: Die Schiiler der damals in den 70er Jahren jungen
Komponisten ,,haben kein Bedlrfnis mehr, einen Generationenkonflikt anzudeuten.
In den letzten zwei bis drei Jahren scheint sich eher wie nebenbei das klangliche
Denken bei den ganz jungen Komponisten verdndert zu haben. Ausgesprochen
schone, dennoch ungewohnte Kldnge werden horbar. Sie melden aber nicht lauthals
einen Neuheitsanspruch an, sie leuchten allenfalls etwas aus dem kulturellen
Dickicht heraus — ein deutliches Anzeichen daflr, dal die Frage nach Stand und
Stimmigkeit des Materials heute kaum noch die Antworten zuldft, die man vor

einem halben Jahrhundert als endgiiltig angesehen hatte.“*

2T F, Hilberg: Dialektisches Komponieren, 2000, S.173.
28 A Werner-Jensen, a.a.0., S.418.
2 H. de la Motte-Haber: Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000, 2000, S.13.
30
Ebd. S.16.
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2 Zur Geschichte der Musik fur Flote solo

2.1 Entwicklungen im Instrumentenbau und klangliche

Voraussetzungen

Die Entwicklung der Musik fir Flote solo ist eng mit den instrumenten-
bautechnischen Verdnderungen und den herrschenden Klangvorstellungen
verbunden. Die Fortschritte im Instrumentenbau von der Renaissanceflote tber die
Einklappenfldte bis hin zum heute vertretenen System der Boehm-FIote wirkten sich
in vielerlei Hinsicht auf die Spielpraxis aus und waren in groRem Malie an der
Entstehung solistischer Musik beteiligt.

Im 16. und 17. Jahrhundert erfreute sich die Querflote, anfangs aus Holz und mit
sechs Grifflochern, zunehmender Beliebtheit. Mit der Entwicklung eigenstandiger
Instrumentalmusik im 16. Jahrhundert und dem Ubergang von polyphoner zu
solistischer Musik wurden auch an die Querflote neue Anforderungen gestellt. Die
im 17. Jahrhundert einsetzenden, entscheidenden Verénderungen im Bau der Flote
gingen von Frankreich aus. Die Neuerungen im Instrumentenbau, zu denen z.B.
zusatzliche Tonldcher, der allmahliche Einsatz von Klappen, Anderungen der
inneren Bohrung und die Moglichkeiten zur Verbesserung der Intonation gehorten,
brachten der Musizierpraxis auf der Querfléte viele Vorteile und passten das
Instrument den nun herrschenden Klangidealen an. Aufgrund der konischen Bohrung
wurde der Klang der barocken, einklappigen Flote obertonreicher und heller. Des
Weiteren vereinfachte sich das Uberblasen, so dass der Tonumfang zunahm.

Die Flote erfreute sich als Soloinstrument somit mehr und mehr grol3er Beliebtheit
und gewann gegenlber der Blockflote allméhlich an Bedeutung. Anfangs in
Frankreich, spéter auch in Deutschland und England, entwickelte sie sich dank ihrer
Klangeigenschaften, die den im Spatbarock herrschenden Klangvorstellungen
entgegenkamen, zum beliebten Liebhaberinstrument in Adelskreisen.

Die Beseitigung der unhandlichen Gabelgriffe, die auf der einklappigen, diatonischen
Flote der Erzeugung chromatischer Halbtone dienten, der verstarkte Einsatz von
Klappen im 18. und 19. Jahrhundert sowie die Veranderungen hinsichtlich Material

und Aufbau fiihrten zu einer bequemeren, virtuosen Spielweise und zu einer
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Erleichterung des chromatischen Spiels. In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
gelang Theobald Boehm neben einigen Neuerungen mit der ausgefeilten
Klappenmechanik die bedeutendste Erfindung im Flotenbau. Mit Hilfe der
physikalischen Berechnungen der geeigneten Positionen flr die Lécher im Rohr und
der dazugehorigen Klappentechnik ermdglichte er 1847 dem Fl6tenspieler, mit neun
Fingern funfzehn in Halbtonschritten angebrachte Tonl6cher zu decken.

Konrad Hunteler nennt folgendes Zitat Boehms zu dessen Konstruktion der
zylindrischen Silberflote aus dem Jahre 1847: ,,Im vorigen Jahre [...] begann ich die
zum Unterricht meiner S6hne von mir neuerdings vorgenommenen Arbeiten mit
einer genauen Untersuchung der akustischen Elemente, welche zum Instrumentenbau
erforderlich sind. Das Resultat war daher ein der Theorie, und folglich der
Entwicklung der Téne mehr entsprechendes Luftsaulen-Verhaltnis, und aus diesem
konnte erst wieder eine wesentliche Verbesserung der Flote hervorgehen.“® Die sich
daraus ergebenden Vorziige der Querflote, wie z.B. der erweiterte Tonumfang, die
klangliche Ausgeglichenheit, die Moglichkeit der unbeschrankten Modulation durch
die Tonarten und die Verbesserung der Intonation, Ansprache und Resonanz machten
das Instrument aus kompositorischer Sicht fir solistische Aufgaben interessant.
Neben den Neuerungen im Instrumentenbau und den daraus resultierenden
Erleichterungen der Spieltechnik ist die charakteristische Tonerzeugung der Flote
und ihr Klang fur die Entwicklung solistischer Flotenmusik von Bedeutung. Die
Individualitat und Veranderbarkeit des Klanges wird bei der Fl6te durch den Ansatz
und die Atemfiihrung ermoglicht. Im Gegensatz zu anderen Blasinstrumenten, wie
beispielsweise der Oboe oder der Klarinette, gibt es bei der Fléte kein Verbindungs-
stuck in Form eines Rohres oder Blattes zwischen Ausfiihrendem und Instrument.
Mit Hilfe der Atmung, der Aktivitdt der stutzenden Muskulatur und der
Lippenformung sowie anderer Moglichkeiten (weiter Mundraum, enge Kehle 0.4.)
kann der Flotist den Klang und die Klangfarbe direkt beeinflussen. Hans-Peter
Schmitz hebt die Bedeutung des Zwerchfells hinsichtlich des Einflusses auf den
Flotenklang hervor. Dieses stelle nach antikem Glauben den ,,Sitz der Seele* dar und
sei zweifellos stark an dem Interesse und der Faszination am Querflotenspiel Uber die

31 Th. Boehm zit. nach K. Hiinteler: Theobald Boehm — Die Geburt der modernen Fléte, 1999, S.38.
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Jahrhunderte hinweg beteiligt gewesen. In dieser Beteiligung an der Tonbildung séhe
er sogar ,,den letzten und tiefsten Grund des solistischen Charakters der Querfléte.“*?
Aufgrund der Veranderungen im Instrumentenbau und der erleichterten Spieltechnik
konnte sich die Querflote als Soloinstrument durchsetzen: Sie ist sowohl beweglich
und virtuos als auch empfindsam und ausdrucksvoll. Die Ausfihrung der
verschiedenen dynamischen Grade sowie die vielféltigen Artikulationsmoglichkeiten
sind weitere VVorziige der Querflote.

Hinsichtlich der Harmonik und Mehrstimmigkeit bieten sich in der Solomusik nur
eingeschrankte Moglichkeiten der Umsetzung, wie z.B. mit Hilfe gebrochener
Akkorde, der Verwendung bestimmter Intervalle (steigende Quarte, Auflosung des
Leittones) und durch Mdglichkeiten der vorgetduschten Mehrstimmigkeit. Die
Uberwindung der Einstimmigkeit gelingt in gewissem MaRe allerdings mit der
Einflhrung der modernen Spieltechniken, indem spezielle Griffe Mehrklédnge

ermoglichen oder wéhrend des Spiels gesungen oder gesprochen wird.

2.2 Von den Anfangen der Instrumentalmusik zur ersten

Sololiteratur fur die Flote im 17. Jahrhundert

Zu Beginn der eigenstandigen Instrumentalmusik waren die oben genannten Anreize
fur Solokompositionen erst noch am Anfang ihrer Entwicklung. Die Improvisation
war in der Instrumentalmusik bis in die Epoche des Barock hinein als Musizierpraxis
vorherrschend. Erst im 16. Jahrhundert wurden vokale Gattungen und deren
Kompositionsweisen auf instrumentale Musik tbertragen. Daher handelt es sich bei
den ersten instrumentalen Kompositionen um Toccaten, Sonaten, Ricercare oder
Kanzonen. Die ersten Flotensoli entstanden im 17. Jahrhundert, allerdings nicht etwa
als Komposition fir ein einzelnes Instrument, sondern im Sinne von Kompositionen,
in denen die Flote neben anderen Instrumenten solistisch hervortreten kann. Diese
Soli bewegen sich laut Barbara Busch ,,zwischen der Improvisation und Komposition
und entsprechen primér dem Bedurfnis, Extemporiertes zu Papier zu bringen oder als

instrumentalpadagogische Studie zu dienen.“*

32 4.-P. Schmitz zit. nach B. Busch: Musik fir Flote solo, 1999, S.245.
% B. Busch, a.a.0., S.245.
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Als Beispiel nennt sie die Diminutionen wvon Aurelio Virgiliano. Diese
Kompositionen (Ricercata 4 per cornetto, violino, traversa et altri instrumenti) sind
nach 1600 in dem zweiten Buch seines Il dolcimelo erschienen und gelten als
friiheste Zeugnisse des Solorepertoires fir Querflote.

Darlber hinaus ist der im Jahre 1646 erschienene Fluyten Lust-hof des blinden
Organisten und Flotisten Jonkheer Jacob van Eyck (1590-1657) zu nennen. Beim
Fluyten Lust-hof liegt eine Zusammenstellung von Liedern, Chorélen und Téanzen
vor, die laut van Eyck sowohl von der Blockflote als auch von der Querflote gespielt
werden konnen.**

Durch die Emanzipation der Instrumentalmusik und die zunehmende Beliebtheit der
Querflote wuchs die Nachfrage nach spezifischer Querflotenliteratur im ausgehenden
17. Jahrhundert. Wie sich schon am Fluyten Lust-hof van Eycks zeigt, war es ublich,
vorerst Kompositionen zu spielen, die nicht ausschlieBlich fur die Querflote
bestimmt waren. Weiterhin konnte wahlweise mit oder ohne Generalbassbegleitung
gespielt werden. Die im Jahre 1701 erschienenen Variationen Folies d Espagne von
Marin Marais (1656-1728) sind ebenfalls ein Beispiel flir Kompositionen, die
ursprunglich fur ein anderes Instrument als die Querfléte komponiert wurden. In
diesem Fall waren die Stlicke zundchst der Geige zugedacht, fur deren Spiel sich
aber ebenso die Querflote eignete.

2.3 Der Fortschritt in der Flétenmusik in der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts hielt die Popularitat der einklappigen Traversflote
als Virtuosen- und Liebhaberinstrument an. Gefordert durch die Auftritte von
Solisten entstanden Neukompositionen fiir die Flote, auch im Bereich der
Sololiteratur. Neben Neuerungen, die in Italien, England und Deutschland
festzustellen waren, war fur die malgebliche Entwicklung der Fl6te und der

Flotenmusik vor allem die franzdsische Hotteterre-Familie verantwortlich.

% \vgl. ebd. S.245.
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Der Fortschritt in der Flotenmusik vollzog sich in Frankreich zum einen im
anfanglichen Auftreten der einklappigen Traversflote als Orchesterinstrument und
zum anderen in der Bildung eines Kreises von Flotenliebhabern. Infolgedessen
herrschte reges Interesse am Flotenrepertoire, das zundchst aus Suiten und Trios
bestand. Des Weiteren trugen die Flotenvirtuosen Michel de la Barre und Jaques
Hotteterre sowie Michel Pignolet de Montéclair und der Belgier Jean Baptiste
Loeillet de Gant durch neu geschaffene Formen entscheidend zur Entwicklung der
Soloflétenliteratur bei. Dazu zédhlten z.B. Solokompositionen mit Begleitung, das
Flotenduett ohne Begleitung, Flotensoli ohne Begleitung oder Sonaten fur zwei
Fléten und Bass.®

Das erste gedruckte Solostuck fir Querflote ist das Werk Ecos des Franzosen Jaques
Hotteterre le Romain (1674-1763) aus dessen Sammlung Premier Livre de Piéces
pour la Fllte traversiére, et autres Instruments, avec la Basse, op.2 aus dem Jahre
1708. Bei diesem einsatzigen Solostiick in G-Dur nutzt Hotteterre die Mdglichkeiten
der dynamischen Differenzierung der konisch gebohrten Flote. Dies zeigt sich in
dem wirkungsvollen Einsatz der beiden Spielanweisungen "Fort™ und "Doux’. Diese
Bezeichnungen bedeuten soviel wie “kréftig- und “lieblich’, was aus heutiger Sicht
im Sinne von “laut” und "leise” verstanden werden kann. Aufgrund der Wiederholung
der jeweiligen Phrase in geringerer Lautstarke ergibt sich daraus ein Echo-Effekt.
Erich Doflein schreibt zu diesem Stiick: ,,Die Spieler dieser Komposition, die wohl
mit Recht als die erste gedruckte Komposition fir die Querflote gilt, sollten
beachten, dass hier eine speziell fiir die Flote geeignete musikalische Idee mit der
Kompositionsform der von Lully geschaffenen Ouvertiirenform verbunden ist.“*
Merkmale der franzdsischen Ouvertiire zeigen sich im langsamen ersten Teil im 4/4-
Takt, der einen punktierten Rhythmus aufweist, sowie im zweiten, schnelleren Teil
im 3/8-Takt. Das erste Tempo kehrt abschlielend jedoch nicht wieder, wie es
ansonsten ublich ware.

Weitere interessante Werke aus dem friihen 18. Jahrhundert stammen u.a. von
Michel Blavet (1700-1768), Joseph de Bodin Boismortier (1689-1755) und Pierre
Gabriel Buffardin (1690-1768).

% \vgl. W. Kreyszig: Art. Querflste. In: MGG, Sachteil Bd.8, Sp.20.
% E. Doflein: 16 Stiicke fiir Fléte allein, 1970, S.2.
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Die Bedeutsamkeit von Blavets flotistischem und kompositorischem Wirken stellt
Barbara Busch wie folgt dar: ,,Unter seinem Einflul} wandelte sich das Klangideal
der Querflote: der Uberwiegend ergreifende und zart-melancholische Flétenton wich
einem leidenschaftlich virtuosen. Blavets technisch brillantes Spiel trug entscheidend
dazu bei, die Querflote zu einem akzeptierten Soloinstrument zu machen: Er stellte
die Schwierigkeiten als tberwindbar dar und zeigte, dal die Flote sogar der
unumstrittenen Violine ebenbiirtig sein konnte.“*” In Blavets um 1743 in Paris
erschienenen Werken Premier Recueils de Pieces, Petits Airs, Brunettes, Menuettes
etc. avec des Doubles et Variations, Accomodé pour les FlOtes traversiéres, Violons,
Pardessus de Viole etc finden sich in der letzten Suite seines ersten Recueils zwei
Stucke fur Flote solo, die einen gewissen Virtuositatsgrad aufweisen. ,,Diese beiden
Stlicke mussen als Vorlaufer der Soloetlide betrachtet werden. DaB Blavet diese zwei
Solostiicke in seinem Duettbuch unterbringt, ist ein Indiz fur die padagogischen
Intentionen des Buches. Die Flotenstudien unter den Bezeichnungen "Gigue en
Rondeau und “Rondeau’ des ersten Recueils sind die ersten dieser Art iiberhaupt.“*®
In Erich Dofleins Veroffentlichung finden sich neben den genannten zwei
Solostticken von Blavet und der Komposition Ecos von Hotteterre ebenfalls andere
Werke fur Flote solo, deren Herkunft nicht bekannt ist. ,Es sind Vortragssticke,
zugleich aber auch Vorlaufer der Etlde [...]. Die Form des Rondeau und typische
Tanzséatze der Zeit sind bevorzugt. Verglichen mit der Fulle der Duos und Sonaten
jener Zeit ist die Zahl der auffindbaren Solostiicke sehr klein.“*

Das bedeutendste Solostuck fur Flote im 18. Jahrhundert ist die Partita a-Moll
(BWV 1013) von Johann Sebastian Bach (1685-1750). Der originale Titel lautet Solo
pour la flGte traversiére par J.S. Bach. Hinsichtlich der Datierung dieses viersétzigen
Werks, das die Form einer Solosuite aufweist, gibt es unterschiedliche Auffassungen.

Marcello Castellani schildert diese detailliert.*

%" B. Busch, a.a.0., S.246.

% C.C. Bauer: Michel Blavets Flotenmusik, 1981, S.68.

¥ E. Doflein, a.a.0., S.2.

%0 M. Castellani: J.S. Bachs ,,Solo pour flte traversiere®, 1989, S.568: Zum einen gibt es Erwdgungen
von Marshall, dass das Solo um 1718 komponiert wurde, motiviert durch ein Treffen Bachs mit Pierre
Gabriel Buffardin im Herbst 1717 in Dresden (Buffardin war der Lehrer von Johann Joachim Quantz
und in Dresden als Fl6tist an der Hofkapelle tatig). Zum anderen ist Schmitz der Ansicht, dass die
Handschrift aus der Zeit um 1722/23 stammt. Castellani halt es, gestiitzt auf die Beobachtungen
Marshalls, auch fir mdglich, dass das Solo 1724 entstand, da Bachs Interesse an der Querfléte in
diesem Jahr sehr groR gewesen sei. Bach schrieb im gleichen Jahr die Sonate e-Moll fiir Fléte und
BaR. Castellani stellt beim Vergleich der beiden Werke Ahnlichkeiten fest.
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Zur Entkréftung des Vorurteils ber die grof3en technischen Schwierigkeiten des
Solos sowie dessen angeblich geringen Bezug zur Ausdrucksweise der Flote mdchte
Castellani in seinem Artikel ebenfalls beitragen. In dem Zusammenhang wird in der
Fachliteratur u.a. der durchgehende, pausenlose Sechzehntelfluss der Allemande
genannt. Dazu schreibt Castellani: ,,Der Zeitraum vom Ende der zweiten bis Mitte
der dritten Dekade des 18. Jahrhunderts ist kritisch fur die Verdnderung der
Querflotentechnik. Das lasst sich dank der groBen Zahl verdffentlichter
Kompositionen besonders in  Frankreich gut belegen, aber mit aller
Wahrscheinlichkeit ebenso auch in Deutschland, wohin die flate traversiére von
Frankreich kam. Gerade in jenen Jahren vollzieht sich der Ubergang vom got
ancien, wie er in den Werken von M. de la Barre, J. Hotteterre, A.D. Philidor, P.
Philidor und anderen belegt ist, zu einem neuen, ‘modernen” Stil, der zwar
stellenweise auch schon in einigen Werken der alten Virtuosen auftritt, seine volle
Verwirklichung aber erst in jenen Werken der neuen Komponisten-Flotisten wie
J.Ch. Naudot, J.D. Braun und M. Blavet fand, die um die zweite Halfte der
zwanziger Jahre herauskamen. Dieser neue flotistische Stil zeichnet sich dadurch
aus, dal er zusammen mit einigen Bauprinzipien der italienischen Sonate auch Ziige
der spezifisch italienischen Violintechnik einbezieht, dal er von einer instrumentalen
Sprache, die von weicher, feinfihliger Gesanglichkeit, duRRerster Vervollkommnung
in Ausdruck und Gliederung gekennzeichnet ist, zu glanzenderer Virtuositét fihrt,
abstrakt statt schildernd, in der lange und schnelle Folgen von Arpeggien,
gebrochene Akkorde, Spriunge und Skalen vorherrschen. Solcher Art wirkliche
“Violinisierung™ der Flotentechnik, wie sie in Frankreich Ende 1710 begann, erwuchs
mit groRer Wahrscheinlichkeit aus der Nachahmung italienischer Violinsonaten.“*
Marcello Castellani kommt daher zum Schluss, dass das Solo vollkommen den
Regeln der Schreibweise fur Flote in seiner Zeit entspricht und fir einen guten
Flotisten auch umzusetzen ist. Die hohe Wertschatzung dieses Stucks zeigt sich in
der groRen Fiille an Sekundarliteratur.*?

Die Entwicklung der unbegleiteten Fl6tenmusik im Spatbarock verlief bevorzugt im
Rahmen improvisatorisch orientierter Formen, wie der Caprice oder der Fantasie,

aber auch in dblichen Tanzsétzen, z.T. in suitenartiger Anordnung. Solche

1 M. Castellani, a.a.0., S.568.
“2 Ausfiihrliche Hinweise finden sich bei Ingeborg Dobrinski. 1. Dobrinski: Das Solostiick fiir
Querflote in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, 1981, S.12.
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Kompositionen wurden oft in Sammelb&nden unterschiedlicher Komponisten und
verschiedener Besetzungsmoglichkeiten zusammengefasst. Barbara Busch nennt als
Beispiel die 1740 in Paris erschienene Sammlung Sonate de Mr. Braun a fl(te
traversiére et basse, suvie de differentes piéces pour sans basse, composées expres
pour former I'embouchure et accountumer aus dificulBtez. [sic!] Diese enthélt Werke
von Jean Daniel Braun (ca.1700-ca.1750), Johann Martin Blockwitz (1717-1733)
und Johann Joachim Quantz (1697-1773).

Letzterer verfasste den ,,Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen*
(1752). In seinem kompositorischen Gesamtwerk finden sich einige Stticke fur Flote
solo, u.a. Fantasien, Praludien und Capricen. Diese erfiillen als Ubungsstiicke die in
seinem ,,Versuch* genannten Anforderungen, wie z.B. die Ubung der technischen
Fertigkeiten der Zunge und der Finger, sowohl in Moll- als auch in Durpassagen.*®

Weitere nennenswerte Querflotensoli des 18. Jahrhunderts sind die 12 Fantasien von
Georg Philipp Telemann (1681-1767) und die Solosonate a-Moll von Carl Philipp
Emmanuel Bach (1714-1788). Telemanns Fantasien, um 1732 entstanden, spiegeln
die damalige Zeit mit dem Aufgreifen fast sadmtlicher vorhandener
Instrumentalformen wider. So finden sich laut Sigrid Eppinger in den Fantasien
folgende Formen: Kirchensonaten, Sonaten in der Stretta-Form, eine Franzgsische
Ouvertire, suitendhnliche Reihungen von Tanzsétzen, aber auch freiere Stiicke ohne

Satzfolgeschema.*

Als barocke Gestaltungselemente innerhalb dieser Kompo-
sitionen nennt sie daruber hinaus das Auskosten von Ton, Klang und Klangfarbe, die
Spielfreude und Virtuositat der Flote sowie die Tendenz, die Einstimmigkeit mit
Hilfe einer vorgetauschten Mehrstimmigkeit zu tberwinden. In ihrem Aufsatz gibt
sie dazu zahlreiche Beispiele fir kompositionstechnische Madoglichkeiten zur
Erzeugung von Mehrstimmigkeit in den Flétenfantasien.*

Diese Fantasien stehen nach Ingeborg Dobrinskis Meinung der Partita von Bach
zeitlich und stilistisch am ndchsten. Telemann habe ,,frische, einfallsreiche Stiicke
geschaffen®, erreiche mit diesen allerdings nicht die , Tiefgriindigkeit Bachscher

Musik“.* Aus Mirjam Nastasis Sicht findet sich in Telemanns mehrsétzigen

3 \/gl. B. Busch, a.a.0., S.248.

**\gl. S. Eppinger: Georg Philipp Telemann ,,12 Fantasien fiir Fléte solo“, 1984, S.88.
“*Ebd. S.89f.

“®|. Dobrinski, a.a.0., S.13.
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Fantasien im Gegensatz zu den einsétzigen, nicht zyklisch angelegten Fantasien
anderer Komponisten dieser Zeit, wie z.B. Quantz, Boismortier und Braun, eine
Kombination ,aristokratische[r] Satztypen mit Volkstdnzen®. Dort ,erscheinen
herkdmmliche Stilmerkmale neben neuen und stehen musikalische Nationalstile
plotzlich nebeneinander. Damit drickt sich bei Telemann die Normfreiheit in

ungewdhnlichen Querverbindungen zwischen Stilen und Idiomen der Zeit aus.“*’

Die Sonate a-Moll des Bachsohns Carl Philipp Emmanuel ist 1747 in dessen Berliner
Zeit entstanden. Ingeborg Dobrinski stellt beim Vergleich dieser Sonate mit der
Partita des Vaters einen grundlegenden Stilwandel fest. ,,Statt der Kontrapunktik und
der polyphonen Techniken dominiert nun eine expressive, einfallsreiche Melodik, die
mit kontrastierenden dynamischen Effekten, mit Seufzermotiven und vermehrt mit
chromatischen Gangen ausgestattet ist.“*> Aus ihrer Sicht ist diese Solosonate mit
ihrem kinstlerischen Einfall dem "Empfindsamen Stil® zuzurechnen und weist im
Gegensatz zu Kompositionen der vorangegangenen Komponistengeneration eine

eher nebensdchliche Verwendung latenter Mehrstimmigkeit auf.

2.4 Der Wandel des Flotenrepertoires in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts

In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts vollzog sich im Flétenrepertoire und im
Einsatzbereich der Querflote ein Wandel. Trotz der Beliebtheit der Flote unter den
Liebhabern verloren Komponisten allmahlich das Interesse an der Querflote als
Soloinstrument. lhre Bedeutung als Orchesterinstrument nahm hingegen zu.
Vermutlich trugen die klanglich nicht ausgeglichene Tonskala der Flote und ihre
intonatorischen  Schwdachen bei bestimmten Tonkombinationen zu dieser
Entwicklung bei. Ebenso ausschlaggebend fir den Funktionswandel der Querfléte
und die Anderung im Flétenrepertoire war wohl die Tatsache, dass die musikalischen
Darbietungen von den Hofen in die Stadte verlagert wurden.

T M. Nastasi im Nachwort zu: Die Solofléte. Eine Sammlung repréasentativer Werke fiir Querflote
allein vom Barock bis zur Gegenwart, Bd.1, 1991.
“8 |. Dobrinski, a.a.0., S.14.

26


http://www.pdfdesk.com

Die Flote war den neuen klanglichen Anforderungen, die sich aus den akustischen
Gegebenheiten der groRen Konzertsdle der Stadte ergaben, hinsichtlich Tonstérke
und dynamischer Differenzierung angesichts der genannten Schwachen nicht mehr
gewachsen. Zur Zeit der Klassik entstanden daher keine herausragenden Werke fir
Flote solo, die eine besondere Vorbildfunktion einnehmen konnten und Neuerungen

in der Flotenmusik hatten vorantreiben kénnen.

Eine Sammlung von Kompositionen fir Flote solo hat Mirjam Nastasi
herausgegeben. Ihre Sammlung umfasst drei Bénde, die u.a. reprasentative Werke
der Klassik und der Romantik beinhalten.** Werke aus der Zeit der Klassik sind
beispielsweise das Capriccio in A-Dur und das Capriccio in G-Dur von Anton
Stamitz (1750-1796), Caprice en Gigue von Sebastian Bodinus (1700-1759) und 50
Ferma a Flauto von Franz Anton Hoffmeister (1754-1812). Bei den genannten
Kompositionen von Stamitz handelt es sich um Werke im Stile der Mannheimer
Schule, die laut Ingeborg Dobrinski eine leichte, geféllige Schreibweise aufweisen,
technisch allerdings nicht besonders anspruchsvoll seien.®® Sie entstanden in der
zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts.

Ebenfalls aus dieser Zeit stammt Caprice en Gigue von Sebastian Bodinus.
Funktional ist dieses von der Flote solistisch vorgetragene Stiick als flinfter Satz in
ein sechssétziges Concerto in A-Dur fir Fléte, zwei Violinen, Viola und bezifferten
Bass eingebunden. Gustav Scheck dauf3ert sich zur Form des Capriccio als Typus der
Solokomposition wie folgt: ,,Locatelli schob in seine Solokonzerte fir Violine eine
andere Art von Kadenzen ein, die er Capricci nannte. Sie hatten manchmal die
Ausdehnungen der Sétze, denen sie angefligt waren und verzichteten auf thematische
Zusammenhdnge mit den letzteren. Tartini nannte sie geschmacklos. In der
Flotenliteratur findet sich u.a. ein solches, dem Vorbild Locatellis folgendes
Capriccio in dem Concerto in A-Dur von Sebastian Bodinus.“*

Kadenzen als Bestandteile von Solokonzerten waren eine tbliche Praxis und trugen

moglicherweise zur Bekanntheit und Durchsetzung solistischer Flétenmusik bei.

49 M. Nastasi, a.a.0.
%% \/gl. I. Dobrinski, a.a.0., S.14.
51 G. Scheck: Die Fléte und ihre Musik, S.142, zit. nach 1. Dobrinski, a.a.0., S.15.
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Bei den 50 Ferma a Flauto von Franz Anton Hoffmeister handelt es sich um eine
andere Art von Kadenzen. Diese kurzen, drei- bis fiinfzeiligen Solostlicke haben
vermutlich als vorbereitende Einspielmdglichkeiten gedient.>

2.5 Die Vernachlassigung der Flote als Soloinstrument im 109.
Jahrhundert

Die Flote als Soloinstrument trat im 19. Jahrhundert mehr und mehr in den
Hintergrund, wobei Oboe und Klarinette aufgrund ihrer groReren Klangstarke und
wesentlich reineren Intonation bevorzugt wurden. Bei neuen Kompositionen der
Instrumentalmusik gewannen zudem die Fingerfertigkeit und das technische, virtuose
Konnen zunehmend an Bedeutung. Infolge der starken Betonung des Technischen
und des Bedarfs an Musik, die von Instrumentalvirtuosen vertreten wurde, kam es zu
entscheidenden Neuerungen auf den Gebieten der Spieltechnik und des
Instrumentenbaus. Der zum Teil enge Kontakt zwischen Interpret, Komponist und
Instrumentenbauer beglnstigte dies. Im Zuge der Grundung von Ausbildungs-
instituten traten instrumentalpddagogische Fragen mehr in den Vordergrund.
Infolgedessen entstanden virtuose Kompositionen, die z.T. laut Barbara Busch ,,in
ihrer Konzeption zwischen Etiide und Vortragsstiick stehen“>?,

Die Grand Etude ou Exercise in d/D von Michel Joseph Gebauer (1763-1812) oder
Werke von Johann Georg Wunderlich (1755-1819), wie die Divertimenti, sind
mogliche Beispiele dieser Konzeption. Die Flotisten hatten aufgrund der virtuosen
Kompositionen die Mdglichkeit, ihre technischen Fertigkeiten auf dem Instrument zu
zeigen. Stilistische Merkmale romantischer, solistischer Flotenliteratur sind grof3e
Intervallschritte, das Auftreten von Skalen und Arpeggien in Verbindung mit
Doppel- und Tripelzunge sowie neben lyrisch-elegischen Passagen wechselnde
Tempi und freie, improvisatorisch geprégte Abschnitte. Trotz der Entwicklung der
Boehmflote hielten in jener Zeit viele Musiker und Komponisten an der
mehrklappigen, konischen Traversflote fest, da der Klang und die Klangfarbe der

52 M. Nastasi in: Partitur zu F.A. Hoffmeisters Ferma a Flauto In: M. Nastasi: Die Solofléte, Bd.2,
1992, S.1.
%3 B, Busch, a.a.0., S.250.
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‘neuen’ Fl6te nicht ihren Klangvorstellungen entsprach. Zu ihnen zéhlten zum
Beispiel folgende Komponisten von Solostiicken fiir die Fléte: der ,,Paganini der
Flote” Louis Drouet (1792-1873), Kaspar Kummer (1795-1870), Jean-Louis Tulou
(1786-1865), Johann Wilhelm Gabrielsky (1795-1846) und Anton Bernard Flrstenau
(1792-1852).>* , Trotz beachtlicher Erfolge vieler Flgtenvirtuosen wie Tulou, Drouet,
Gabrielsky, Nicholson, Keller, Firstenau, Mercadante u.a. ist die Aussage
Beethovens, er kénne sich nicht entscheiden, fir die Flote zu schreiben (... denn
dieses Instrument ist zu beschrankt und unvollkommen®), wohl reprasentativ flr die
meisten groRen Komponisten der Romantik.“°

Charakteristisch fir Werke der Romantik ist die Nutzung normfreier Formen. Dazu
zdhlen z.B. Formen wie Divertissement, Capriccio, Grand Fantaisie Brillante,
Polonaise und Amusements. Laut Barbara Busch zeigt sich in diesen freien Formen
das Bestehen der engen Verbindung zwischen Improvisation und Komposition auch
im 19. Jahrhundert.*®

Fiur die Prasentation der flotistischen Féhigkeiten eignete sich neben den genannten
normfreien Formen und Bravourstiicken auch besonders die Gattung des
Variationszyklus’. Diese im 19. Jahrhundert sehr beliebte Gattung griff haufig auf
vorhandene Melodien aus dem Volkslied- und Opernrepertoire zuriick.>” Allerdings
ist Mirjam Nastasi auch der Meinung, dass dabei z.T. auf Kosten der Virtuositét die
»musikalische Substanz* verloren ging, was sie als ,, Materialismus™ des Klanges
und der Technik“ bezeichnet.® Ein Beispiel fir die als Salonmusik oder
Bravourstiicke bezeichneten Kompositionen ist die Fantasie in D-Dur fir Flote
allein von Friedrich Kuhlau (1786-1832), dem so genannten ,,Beethoven der Fléte®.
Diese Fantasie stellt ein typisches Virtuosenwerk des frithen 19. Jahrhunderts dar
und ist ein Beleg daflr, dass die Qualitdt der Kompositionen jener Zeit nicht

mangelhaft sein musste.

> Werke dieser Komponisten sind im 3. Bd. von Nastasis Sammlung vertreten.

% M. Nastasi im Nachwort zu: Die Solofléte, Bd.3.

%6 \/gl. B. Busch, a.a.0., S.250.

5" Weitere charakteristische Werke dieser Gattung in der Besetzung firr Flte und Klavier sind Franz
Schuberts Trockene Blumen, Introduktion und Variationen, Theobald Boehms Variationen tiber Nel
cor piu, op.4, Giulio Briccialdis Introduction und Variationen op.51 God save the Queen, Louis
Drouets Variationen tiber God save the King oder Jean-Louis Tuluos Introduktion und Variationen
op.55. Ein weiteres Werk Briccialdis mit Bezug zu einer Oper ist die Rigoletto-Fantasie op.106.

% M. Nastasi, a.a.0., Nachwort Bd.3.
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2.6 Der Aufschwung der solistischen Flotenmusik in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts

Auf der Grundlage der 1847 von Theobald Boehm herbeigefiihrten entscheidenden
Verbesserungen im Flotenbau und der Verbreitung des Instruments kam es zu
Beginn des 20. Jahrhunderts zum Aufschwung der Flotenmusik und zur Entwicklung
eines modernen solistischen Flotenrepertoires.

Die Wiederaufnahme der Solokomposition kann laut Karl Horwitz vielleicht als eine
»,Reaktion auf die mehr nach auBen gerichteten Wirkungen der Oper und des
Orchesterkonzerts gedeutet werden®, wo hingegen die solistische Musik sehr nach
innen gerichtet ist und ,,infolge des Zusammenstromens der verschiedenartigsten
Ausdruckselemente” einen konzentrierten Inhalt aufweist. *° Eine Riickbesinnung auf
Kammermusikbesetzungen und Solokompositionen fand zudem unter dem Einfluss
der Zweiten Wiener Schule statt. Als weitere mégliche Griinde fir die Beglinstigung
von Solostiicken konnten die Konzentration auf die Elemente der Melodik und
Rhythmik sowie der Verfall der Dur-Moll-Tonalitdt genannt werden. Letzterer
ermoglichte eine freie Gestaltung der Melodie und beeinflusste somit die Stilistik
solistischer Flotenmusik. AulRerdem spielten personliche Kontakte zwischen
Komponisten und Flotisten ebenso eine Rolle fir die vermehrte Komposition von
Stlicken fur Flote solo.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts beschéaftigten sich renommierte Komponisten also
wieder intensiver mit der Querflote und deren Klangfarben. Der stabile Floten-
mechanismus ermdglichte dabei die unterschiedlichsten Versuche im Umgang mit
der Flote und ihrer Klangfarbe, woraus sich eine Vielfalt individueller Ansatze ergab.
Das neu erwachte Interesse zeigte sich dementsprechend deutlich an der Zahl neuer
Kompositionen fir Flote solo, besonders in Westeuropa sowie in den Vereinigten
Staaten von Amerika.

Mit Claude Debussys Syrinx aus dem Jahr 1913 beginnt die Geschichte des
Querflétensolostiicks im 20. Jahrhundert.?® Diese Komposition fiir Fléte allein wurde
am 1. Dezember 1913 von dem Fl6tisten Louis Fleury unter dem Namen La Flte de

%9 K. Horwitz: Neue Musik fiir Soloinstrumente, 1926, S.124.
% Schon in Debussys Prélude & I'Aprés-Midi d’un Faune und in seiner Sonate fiir Fléte, Bratsche und
Harfe zeichnet sich die besondere Behandlung der Fl6te und ihrer Klang(-farben)maglichkeiten ab.
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Pan als Buhnenmusik zu ,,Psyché“ von Gabriel Mourey uraufgefiihrt. Sie erschien
erst 1927 im Druck und erhielt dabei den heutigen Titel Syrinx. Dieser geht auf die
Antike zuriick und bezeichnet in der Uberlieferung des rémischen Dichters Ovid die
liebliche Nymphe Syrinx, die sich auf der Flucht vor Pan, dem Gott der Herden und
Hirten, in Schilf verwandelt. Im Mythos baut sich Pan aus dem Schilfrohr eine
siebentdnige Fléte und spielt darauf.®

Bei diesem Flotensolo handelt es sich laut Ingeborg Dobrinski nicht um den
Sterbegesang Pans.®? Aus ihrer Sicht ist der Einsatz des Flétensolos zu Beginn des
dritten Aktes sehr wahrscheinlich. Pan, der sich zunéchst in einer Grotte aufhélt,
begleitet den Tanz der Nymphen auf der Syrinx. Aufgrund dieser dramaturgischen
Vorgabe spielte der Flotist Fleury die Komposition bei konzertanten Auffiihrungen
hinter einem Paravent. Dobrinski beschreibt dartiber hinaus, dass sich Pan auch in
einer ,,depressiven, von Todesahnungen Uiberschatteten Stimmung* befindet.®® Diese
Stimmung spiegelt sich in der melancholischen, klagenden Melodie der Solo-
komposition wider, in der Debussy die Schonheit und Naturlichkeit des Flotentones
in den Mittelpunkt stellt und auf virtuose Passagen verzichtet. Die Melodik
entwickelt sich fortspinnungsartig aus dem ersten Takt, der Keimzelle des Sticks.
Der Zentralton, um den im weiteren Verlauf die Melodik kreist, ist der Ton b.
Weitere Merkmale dieser Komposition sind das Pendeln der Tonalitat zwischen Des-
Dur und b-Moll sowie chromatische und modale Skalen. Hinsichtlich des formalen
Ablaufs handelt es sich um eine ABA’-Liedform mit angehdngter Coda. Diese
Dreiteiligkeit wird durch Doppelstriche, Fermaten und Atemzeichen unterstrichen.
Bezuglich des Stellenwerts dieser Komposition in der Flétenmusikgeschichte
schreibt Alejandro Sanchez Escuer in seiner Dissertation: ,, This is a true landmark
that made a significant impact on composers, who started to appreciate and discover
many of the colors and expressive resources of the wind instrument. There are no
new instrumental techniques in the piece. Its significance lies in the fact that it is a
piece for solo flute that exploits expressively the natural sound of the instrument. It is

¢! Im Griechischen bedeutet *Syrinx™ auch Rohr und Hirtenfléte.

82 \/gl. 1. Dobrinski, a.a.0., S.169.

Dieser Ansicht seien laut Dobrinski A. Nicolet und J. Gértner. Sie fiihrt dies auf eine Aussage L.
Vallas zuriick, die folgendermalien laute: ,,Es stellt den sehr ausdrucksvollen Gesang dar, den Pan vor
dem Sterben aushaucht* (L. Vallas, 1944). Sie kommt nach der Durchsicht des Schauspieltextes
allerdings zu dem Schluss, dass Pans Flétenspiel nur innerhalb der ersten Szene des dritten Aktes
eingefiigt werden kann und nicht in Pans Sterbeszene im dritten Akt, Szene zehn.

® Ebd. S.170.

31


http://www.pdfdesk.com

undeniable that many composers who have written solo flute compositions have been
inspired and motivated by the haunting beauty of Syrinx.“®*

Nach Debussys Syrinx gab es zundchst keine gleichwertige Komposition flr Flote
solo. Im Jahre 1927 erschienen von Paul Hindemith Acht Stucke fir Flote allein.
Immanuel Lucchesi bezeichnet diese als ein ,,kleines Meisterwerk, das auf genauer
Kenntnis des Instrumentes beruht und zum Repertoire jedes Flétisten gehort.“®
Diese Kompositionen bestehen aus sehr kurzen Sétzen, die klar strukturiert sind und
die spieltechnischen Grenzen der Flote nicht iberschreiten. Sie stehen dadurch im
Gegensatz zu Stiicken mit virtuoser Stilistik, die in dieser Zeit noch bevorzugt
geschrieben wurden.®® Ingeborg Dobrinski fasst in diesem Zusammenhang folgende
Komponisten von Solostiicken, wie z.B. Paul Hindemith, Walter Kraft, Hans
Humpert, Hanning Schroder, Wilhelm Maler, Alfred von Beckerath, Erich Sehlbach,
Johannes Driessler und Rudolf von Oertzen zu einer stilistischen Gruppe zusammen.
Merkmale dieser Komponistengeneration, deren Angehérige um 1900 geboren
wurden, ist ,ein klarer, einfacher, oft mit barocken Satzelementen durchzogener
Satz. In der Melodik finden sich oft Quartreihungen, Leittdne werden vielfach
vermieden. Tonalitat wird in der Regel in Form von Zentraltonigkeit gewahrt.“®’
Weitere interessante Kompositionen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts neben den
genannten Werken sind Jaques Iberts Piece (1935), Eugéne Bozzas Image (1936),
Edgar Varéses Density 21,5 for flute alone (1936) und André Jolivets Cing
Incantations (1936), wobei Varéses Werk neben Debussys Syrinx die bedeutendste
Komposition der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts ist. Einige franzésische Werke
fur Flote solo aus jener Zeit zeichnen sich dadurch aus, dass sie sich iberwiegend
innerhalb des vorhandenen Rahmens bewegten, d.h. die Grenzen hinsichtlich der
Spieltechnik der Flote, der Klangméglichkeiten und der Tonalitét nicht Gberschritten.
Zu Werken dieser Art zéhlen u.a. die Kompositionen von Jaques Ibert und Eugene

Bozza wie auch von Henri Tomasi, Charles Koechlin oder Marcel Gennaro.

8 A. Sanchez Escuer: The interpretation of selected extended techniques in flute solo compositions by
mexican composers, 1995, S.3.

8 1. Lucchesi im Vorwort zu: Per flauto solo. Zeitgendssische Flstenmusik von Komponisten der
Deutschen Demokratischen Republik, 1990.

88 Werke fiir Fléte solo von Sigfrid Karg-Elert, Emil Kronke, Arthur Willner, Hermann Zanke, Ernst
Friedrich Wilhelm Bodensohn und Max Fuhler stehen laut Dobrinski in der Tradition des virtuosen
Stils des 19. Jahrhunderts. I. Dobrinski, a.a.O., S.30.

® Ebd. S.33.
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Vergleicht man nun Iberts Piece und Bozzas Image mit Varéses Density 21,5 fallt
auf, dass bei Varése Kantabilitat und Virtuositat in den Hintergrund treten und der
reine Flotenklang, weniger aber die melodische Linie, im Vordergrund steht. Die
Bereiche Rhythmik und Dynamik dominieren in dieser Komposition. Varese (1883-
1965) komponierte mit seinem Solostick fir die Flote das erste Werk, das
ausdrucklich eine moderne Spieltechnik verlangt - den perkussiven Effekt des
Klappenschlagens. Uberdies werden die verschiedenen Register der Flote genutzt,
insbesondere die 4. Oktave durch das mehrmalige Erklingen desd ™.

Bei dieser Komposition handelt es sich um ein Auftragswerk, das zur Einweihung
der Platinfléte von Georges Barrére geschrieben wurde. Die im Titel genannte Zahl
bezeichnet die Dichte von Platin.

Die Cing Incantations des Varese-Schillers André Jolivet (1905-1974) stammen
ebenfalls aus dem Jahr 1936.%® Immanuel Lucchesi beschreibt diese Kompositionen
wie folgt: ,Indische und ferndstliche Musik und deren rhythmische Ph&dnomene
beeindruckten Jolivet tief, er suchte nach “Urgriinden der menschlichen Kultur™ und
schrieb eine Musik, die durch genau festgelegte neuartige Strukturen fasziniert.“®°
Kennzeichnend fur die Cing Incantations ist auch der Einsatz der Flatterzunge und
die Beschaftigung mit rhythmischen und dynamischen Mdglichkeiten der Flote als
Soloinstrument.

Nicht nur Solokompositionen haben andere Komponisten angeregt, fir Flote solo zu
schreiben, sondern auch Kammermusik- oder Orchestermusikwerke. Alejandro
Sanchez Escuer ist so z.B. der Ansicht, dass Werke folgender Komponisten zwischen
1920 und 1940 Einfluss auf das kompositorische Schaffen hinsichtlich solistischer
Flotenmusik hatten: Willem Pijpers Sonate fur Flote und Klavier (1925), Sergej
Prokof jevs Sonate Op.94 (1936) und Paul Hindemiths Sonate fir Fléte und Klavier
(1937). Seiner Meinung nach heben diese Stiicke die Rolle der Flote als
Soloinstrument in diesem Jahrhundert hervor und festigen sie. ,,These works exploit
many of the aspects that characterize nineteenth century musical means, but they also
present ideas within innovative contexts of harmonic and rhythmic demands and

resources. [...] the composers of those works certainly treated the flute as a solo

% Der Titel ,,Beschworung* greift mdglicherweise einen geschichtlichen Aspekt der Flote auf. Fléten
sind friiher oft in magische Kulte und Riten involviert gewesen. In der Soloflétenmusik finden sich
mehrfach Stiicke, fir deren Titel das Wort ,,Beschworung® und die englische und franzésische
Ubersetzung ,,Incantation® verwendet wird.

%91, Lucchesi, a.a.0.
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instrument, demonstrating many of its capabilities to many composers who were
influenced by them and encouraged to write for the flute. Even within the orchestra’s
role, the flute started to stand out, e.g. in works by Shostakovitch, Prokofieff, Ravel,
Debussy, Nielsen and many others. Other composers utilized the flute as a solo
instrument, and although they did not utilize extended techniques in their works, they
exploited the traditional resources of the flute timbre: among the most relevant
composers are G. Fauré, A. Jolivet, Ph. Gaubert, P. Taffanel, H. Dutilleux, A.
Roussel and O. Messiaen. Impressionism seemed to identify particularly with the

timbral possibilities and natural sound of the flute.“™

2.7 Die Suche nach neuen Klangmdglichkeiten in den 1950er

Jahren

Die Kompositionsstile des 20. Jahrhunderts und Neuerungen nach dem Zweiten
Weltkrieg spiegeln sich natirlich auch in den Solokompositionen fur Flote wider.
Neben der Ausnutzung der Mdoglichkeiten der Zwdlftontechnik wurden neue
Malstdbe gesetzt. Dazu trugen unter anderem Komponisten wie Karlheinz
Stockhausen, Luciano Berio, Pierre Boulez, John Cage, Bruno Maderna oder Luigi
Nono bei. Serielle und aleatorische Kompositionen sowie der Einzug der
Elektroakustik in die Musik waren die Folgen der Entwicklungen in der Musik der
Nachkriegsjahre.

Die wohl am friihsten entstandenen aleatorischen Stiicke fur Flote solo stammen von
dem polnischen Komponisten Bogus®aw Schaeffer (*1929). Seine Zwei Stlicke fur
Flote solo aus dem Jahre 1953 basieren auf seiner Ausgangsidee von der
Abhangigkeit der Einheit des Ganzen von der Losung des Formproblems. Beim
ersten Stlck hat der Interpret die Auswahl zwischen 100 kurzen Motiven, die
zusammengefugt, kombiniert und wiederholt werden kdnnen. Einzige Vorgabe ist
die Spieldauer von 3:50 min. Dem Interpreten bleibt ansonsten die Zusammen-
setzung der einzelnen Bausteine zu einem Ganzen Uberlassen. Das zweite Stlck

besteht aus einer Collage des Materials des ersten Stiicks. In diesem Fall ist der

0 A Sanchez Escuer, a.a.0., S.4f.
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Ablauf der Komposition fixiert. Es besteht jedoch fiir den Interpreten die
Maglichkeit, nur einzelne Fragmente des Stlicks zu spielen. Schaeffer verwendet in
diesen zwei Stucken in groBem Umfang die Spieltechnik der Flatterzunge sowie
Mikrointervalle.

Ein weiteres wichtiges Werk, das aleatorisch angelegt ist, ist Interpolation, Mobile
fur 1, 2 und 3 Fl6ten von Roman Haubenstock-Ramati (1919-1994), das im Jahre
1957 entstand. Haubenstock-Ramatis "Einschilbe™ bestehen aus kurzen Phrasen und
Elementen, die im normalen Liniensystem, allerdings ohne Takteinteilungen notiert
sind. Neben diesen tonlichen Vorgaben gibt er auch genaue Anweisungen zur
dynamischen Umsetzung und zur Spieltechnik der Flote (Flatterzunge, Pizzicato).
Die Verknipfung der einzelnen Abschnitte deutet er durch das Ziehen gestrichelter
Linien von Fragment zu Fragment an. Daraus ergibt sich eine Vielzahl von
Madglichkeiten. Der Interpret bzw. die Interpreten konnen sich nun einen Weg durch
dieses "Mobile™ bahnen.”

Im Jahre 1958 erschien von Franco Evangelisti (1926-1980) die Komposition
Proporzioni, strutture per flauto solo, in der sich Evangelisti mit aleatorischen
Kompositionstechniken beschaftigt. Er Uberldsst dem Interpreten zahlreiche
Freiheiten in der Gestaltung des Verlaufs der Komposition, indem dieser das Tempo
und die genaue Reihenfolge der zwolf Strukturblécke sowie die Auswahl der darin
enthaltenen vier moglichen Varianten bestimmen kann. Durch den Einsatz von
Klappenschlagen, Flatterzungeneffekten und Flageoletts wird der neuerliche
gerduschhafte Klangcharakter der Flote genutzt.

Im gleichen Jahr entstand auch Luciano Berios Sequenza | per flauto solo, das als
bedeutendster Meilenstein in der Neuen Musik fur Flote solo nach dem Zweiten
Weltkrieg anzusehen ist. Dieses Werk, dessen Urauffiihrung 1958 bei den
Darmstadter Ferienkursen durch Severino Gazzelloni stattfand, zeichnet sich durch
serielle und aleatorische Abschnitte sowie Wechsel von virtuosen und lyrischen
Passagen aus. Das Besondere an der Gestaltung ist die Verwendung verschiedener
Spieltechniken, die Klang erweiternde und perkussive Wirkungen hervorrufen. Dazu
zahlt neben der Doppel- und Flatterzunge die Erzeugung von Flageolettklangen,

Klappengerduschen und Multiphonics.

™ Das Werk kann in verschiedenen Besetzungen gespielt werden (1, 2 oder 3 Fléten mit eventuellem
Tonbandeinsatz). Eine néhere Analyse dieser Komposition befindet sich in Kapitel 4.5 auf S.287f.
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Berios und Evangelistis Werke leiten den Wandel der Klangvorstellungen Ende der
1950er Jahre und die Erforschung der klanglichen und klangfarblichen Mdoglich-
keiten der Flote ein, indem sie das Instrument gerduschhafter verwenden und die
vielféltigen Klangmoglichkeiten des Instruments anders nutzen.

Martin Gumbel beschreibt den Einschnitt in der Flotenliteratur und die Suche nach
neuen Klangmoglichkeiten des Instruments sehr treffend. So schreibt er in der
Einflhrung zu seinem Buch ,Neue Spieltechniken in der Querflotenmusik nach
1950*: ,,Was dem Flétenton im Sinne der tradierten Asthetik als Mangel anhaftete,
Obertonarmut, geringe Lautstarke, Intonationsméngel, bescheidene Modulations-
fahigkeit, gereichte dem Instrument in dem Augenblick zum Vorteil, in dem das
uberkommene Klangideal nicht mehr unbestritten herrschte. Nur vordergriindig ging
es den Komponisten der so genannten Avantgarde der 50er und 60er Jahre um eine
bloRe Erweiterung des Klangspektrums. Die Abkehr vom Ideal des “schénen Tones’,
in dem nicht nur Bachs Sonaten und Mozarts Konzerte, sondern auch die
Salonpiécen der Jahrhundertwende leben und bewahrt sind, bezeichnet auch die
Abkehr von der Musik, die diesen Ton gebildet und als Ideal vorgestellt hatte. An
diesem Punkt gewinnen die von den Komponisten der klassisch-romantischen
Epoche wenig beachteten Floteninstrumente neues Interesse: Die Flote wird zu
einem in vorderster Linie stehenden Experimentierinstrument.“’?

Infolgedessen suchten und entwickelten Flotisten und Komponisten Méglichkeiten
neuer Klangerzeugung. Die modernen Spieltechniken sind Ergebnisse solcher
Experimente und Klangversuche. Inshesondere nach den 1960er Jahren kommt es zu
einer Haufung von Effekten. Dies hatte Einfluss auf die Entwicklung der
zeitgendssischen Flotenmusik und die Attraktivitat des Instruments aus Sicht der

Komponisten.

2 M. Giimbel: Neue Spieltechniken in der Querflstenmusik nach 1950, 1974, S.2.
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3 Allgemeine Vorbemerkungen zur Theorie und Praxis

von Musik fir Flote solo nach 1950

3.1 Verdéffentlichungen zu den modernen Spieltechniken

Als erste wichtige Veroffentlichung zu den modernen Spieltechniken fiir Holzbléser
erschien von Bruno Bartolozzi im Jahre 1967 das Buch ,New Sounds for
woodwind“, das 1971 in der deutschen Ubersetzung ,Neue Klange fiir
Holzblasinstrumente® veroffentlicht wurde. Ziel dieses Buchs war es, eine neue
Spieltechnik fir Holzblasinstrumente aufzuzeigen und eine Anleitung zur
Realisierung der neuen Klange zu bieten. Dabei legt Bartolozzi besonderes
Augenmerk auf die Ein- und Mehrkldange und deren Kombination. ,,Dal eine
Weiterentwicklung der Technik von Holzblasinstrumenten erreichbar war, wurde
erstmals deutlich, als man herausfand, dass bestimmte Spieltechniken zu unerwartet
neuen Effekten fiihrten. Seither konnte ein betrachtliches Vokabular an neuen
Klédngen gewonnen werden, welches das bereits Bestehende zu bereichern und
erweitern vermochte.“”® Auf das Buch von Bartolozzi nahm auch Auréle Nicolet
Bezug, als er 1973 den Band ,,Pro Musica Nova. Studien zum Spielen Neuer Musik
fur Flote” mit 12 Kompositionen und Erlauterungen der Merkmale zur aktuellen
Flotentechnik herausgab.

In jenen Jahren sind weitere Bicher und Artikel zu den neuen Spieltechniken
entstanden, wie z.B. von John Heiss u.a. der Artikel ,,The Flute: New Sounds,
Perspectives of Notation and Performance* (1972), von Thomas Howell ,, The Avant-
Garde Flute: A Handbook for Composers and Flutists“ (1974) und von Martin
Gumbel ,,Neue Spieltechniken in der Querflétenmusik nach 1950 (1974).

Weitere wichtige Verdffentlichungen werden auch in Sdnchez Escuers Dissertation
erlautert, wie z.B. die Veroffentlichungen von Robert Dick, Pierre-André Valade und
Francois Veilhan.”* Robert Dick liefert in seinem Buch ,The Other Flute: A
Performance Manual of Contemporary Techniques® (1975) eine umfassende
Beschreibung und Anleitung der klanglichen Mdglichkeiten der Flote. Er bezieht

73 B, Bartolozzi: Neue Klange fiir Holzblasinstrumente, 1971, S.7.
™ A. Sanchez Escuer, a.a.O., S.14-17.
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neben den Ein- und Mehrkldngen und den klangerweiternden Effekten auch die
Elektronik mit ein. 1980 erscheint ein weiteres Buch von ihm: ,, Tone Development
Through Extended Techniques“. Dazu schreibt Sanchez Escuer: ,,Robert Dick has
build a bridge between traditional technique and extended techniques. He
demonstrates through numerous exercises that a mastery of new sounds can
significantly improve a flutist's traditional flute playing. Here the emphasis is on the
study and physical production of new sonorities for the flutist.“"

Pierre-André Valade stellt in seinem Buch ,,FlGte et Creations* (1990) ebenfalls neue
Spieltechniken vor und ergénzt seine Erlauterungen durch 15 Solostiicke, die in der
Zeit von 1984 bis 1990 komponiert wurden. Eine dhnliche Zusammenstellung von
modernen Spieltechniken mit padagogischer Zielrichtung findet sich bei Francois
Veilhans ,,Sonorite et Techniques Contemporaines a la Fl(te Traversiere” (1992).

Die Spieltechniken fur die Flote wurden ebenso in einer Dissertation von Morya E.
Willis thematisiert (1982). In der Arbeit mit dem Titel ,,Notation and Performance of
Avant-garde Literature for the Solo Flute” befasst sich Willis detailliert mit den
Maglichkeiten der Flote, den zeitgendssischen Spieltechniken und deren Notation.
Veroffentlichungen aktuelleren Datums sind Wil Offermans ,Fir den zeitge-
ndssischen Flotisten” (1992), Gardner Reads ,,Compendium of Modern Instrumental
Techniques® (1993) und Hiroshi Koizumis Buch ,,Technique for Contemporary Flute
Music for players and composer* (1996). Wil Offermans Buch beinhaltet nicht nur
Informationen zu den erweiterten Flotentechniken, sondern, ahnlich wie Valades
»Flite et Creations”, auch 12 Etiuden als Studienmaterial. Bei den weiteren
Veroffentlichungen handelt es sich um Erlduterungen der Techniken, die mit
Verweisen auf die vorhandene Literatur arbeiten. Die aktuellsten Veroffentlichungen
stammen vom Autorengespann Carine Levine und Christina Mitropoulos-Bott, deren
erstes Buch ,,.Die Spieltechnik der Fléte” 2003 erschien, gefolgt von ihrem zweiten
Buch ,,Die Spieltechnik der Flote 1, Piccolo, Alt- und Bassflote” (2004), in dem die
Maglichkeiten der Ubertragung der im ersten Band vorgestellten modernen
Spieltechniken auf die Piccolo-, Alt- und Bassflote behandelt werden. Die
Ausfiihrung der Spieltechniken bei der Kontrabass- und Subkontrabassflote ist mit

der Umsetzung auf der Bassflote vergleichbar, so dass diese beiden Instrumente nicht

S Ebd. S.15.
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einzeln thematisiert werden. Dem 2004 erschienenen Buch ist eine CD mit
Klangbeispielen zur Demonstration der Effekte beigefugt.

Des Weiteren gibt es einen interessanten Ansatz zum Spiel auf den einzelnen
Bauteilen der Querflote von Andreas Mazur. Bei seinem 2003 verdffentlichten Buch
»,Das Pars-pro-Toto-Spiel. Neue Klange auf Teilen der Flote. Eine Anleitung.”
handelt es sich um ein Kompendium, das die unterschiedlichen Spieltechniken
erlautert sowie Improvisationsvorschlage und Ubungsanleitungen beinhaltet. Dem
Buch liegt ebenfalls eine CD mit Klangbeispielen bei.

3.2 Bereiche der modernen Spieltechniken

3.2.1 Die Spieltechnik der Flote nach Carin Levine und Christina
Mitropoulos-Bott

Die genannten Biicher von Carin Levine und Christina Mitropoulos-Bott sowie ihre
methodische Vorgehensweise bilden nun die Grundlage fiir die Vorstellung der
Bereiche der modernen Spieltechniken fiir Flote.”® Diese Biicher richten sich an
Studierende, Schuler, Lehrer und Komponisten. Daher sind neben den allgemeinen
Beschreibungen der Spieltechniken zahlreiche Ubevorschlage enthalten und gangige
Notationsformen aufgefiihrt. Aufgrund der uneinheitlichen Notation in der
zeitgendssischen Flotenmusik sollen bzw. kénnen die genannten Notationsformen
den Komponisten als Ratschldge zur Vereinheitlichung dienen. AuRerdem finden
sich zu den jeweiligen Spieltechniken zahlreiche Literaturverweise. Die Bereiche der
in beiden Biichern vorgestellten modernen Spieltechniken sind identisch und auf den
vier Flotentypen Piccolo, GroRe Flote, Altflote und Bassflote ausfihrbar.

An dieser Stelle sollen nun allerdings keine detaillierten Spielanweisungen fur die
einzelnen Flotentypen wiedergegeben, sondern die angesprochenen, unterschied-

lichen Bereiche der modernen Spieltechniken vorgestellt werden.

"8 C. Levine / C. Mitropoulos-Bott: Die Spieltechnik der Flote, 2003/2004, Bd.1+2.
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Klangerweiternde Effekte
Der erste Bereich der Spieltechniken beinhaltet die klangerweiternden Effekte. Dazu
gehdrt zum einen das Spielen in der 4. Oktave der Flote, das in der Neuen Musik

immer selbstverstandlicher wird, zum anderen auch die Flatterzunge und Flageoletts.

Die Flatterzunge, die sowohl glottal als auch durch eine rollende Zungenspitze
erzeugt werden kann, gehort laut Levine und Mitropoulos-Bott zu den beliebtesten
Techniken in der Neuen Musik und avancierte zur “klassischen Neue - Musik -
Technik™ schlechthin.

Whistle Tones und Jet Whistle zahlen ebenfalls zu diesem Bereich. Bei den Whistle

Tones handelt es sich um leise schwankende Pfeifténe im hohen Register, deren
Basis die Obertonreihe ist. Der Jet Whistle wird durch einen kraftvollen, lauten
LuftstoR erzeugt, so dass der Eindruck eines schnell startenden Dusenjets entsteht.
AuRerdem tragen der Trompetenansatz, entweder am Mundloch oder am oberen Teil

des Flotenkorpus, das gleichzeitige Singen und Spielen sowie durch komplexe

Griffkombinationen erzeugte Mehrkldnge/Multiphonics zur Erweiterung des

Klangspektrums der Flote bei. Die Autoren fuhren in beiden Bichern jeweils eine
Vielzahl von Mehrklanggriffen auf.

Perkussive Effekte

Als weiterer Bereich sind die perkussiven Effekte zu nennen. Dazu z&hlt das
Pizzicato, das sich in Lippen- und Zungenpizzicato unterscheiden I&sst. Ersteres
entsteht durch das explosionsartige Auseinanderrei3en der fest zusammengepressten
Lippen mit Hilfe eines starken Luftstroms, wobei ein realer Ton auf der Flote
gegriffen wird. Dies ist auch beim Zungenpizzicato der Fall. Mit der Unterstlitzung
eines starken Luftstroms wird die an den oberen Gaumenbogen fest angelegte
Zungenspitze kréftig nach unten geworfen.

Die Klappengerdusche mit und ohne Ton gehdren ebenfalls zu diesem Bereich der

perkussiven Effekte sowie der Tongue Ram. Letzterer ist auf drei Arten zu erzeugen.
Wahrend die Lippen das Mundloch der Fléte umschlieRen, wird die Zunge mit einem
kraftigen LuftstoR nach vorne geschleudert und an dem oberen Gaumenbogen
plotzlich abgebremst ([hut]). Eine andere Mdoglichkeit wére, die Zunge in das
Mundloch zu schleudern, wo es durch dieses abgebremst wird. Des Weiteren kann
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die Zunge auch beim Einatmen durch das abgedeckte Mundloch an den oberen

Gaumen angesaugt und dort gestoppt werden.

Vibrato
Das Vibrato mit seiner herkdmmlichen Spielweise sowie das durch Lippen- oder

Zungenbewegungen erzeugte Vibrato stellt ebenfalls einen wichtigen Bereich der

modernen Spieltechniken dar.

Luftgerausche
Dies gilt auch fir Luftgerdusche, die schon lange in aullereuropdischen
Musikkulturen eingesetzt wurden und sich zunehmend in der westlichen Neuen

Musik durchsetzten. Zu diesem Bereich gehoren die Kombination von Ton und Luft

aolische Klange und das sowohl stimmhafte als auch stimmlose Sprechen und Singen

in den Flotenkorpus hinein oder Uber das Mundloch hinweg. Bei den dolischen
Klangen wird Uber das Mundloch hinweg geblasen, so dass die Rohrresonanz der
Flote erklingt. Hierbei entsteht kein normaler Flotenton.

Zirkularatmung
Der néachste Bereich behandelt die Zirkuldratmung. Mit Hilfe dieser Technik kann

der Fl6tist einen Ton oder langere Passagen spielen, ohne diese durch das Einatmen
zu unterbrechen, da sich in den Wangen ein Luftpolster befindet, das einen

gleichmaRigen Luftstrom erméglicht, wahrend durch die Nase eingeatmet wird.”’

Triller

Die Triller bilden einen weiteren umfassenden Bereich. Im Zuge der Auflosung der
Tonalitat kam es zur Erweiterung und Differenzierung dieses Verzierungsverfahrens.
Levine und Mitropoulos-Bott nennen zu Beginn dieses Kapitels die Triller der 4.
Oktave und Klangfarbentriller/Bisbigliando. Die oft als Bisbigliando bezeichneten

Klangfarbentriller kdnnen die Klangfarbe eines Tones zusatzlich beleben und werden
mit Hilfe zusatzlicher Griffe produziert. Auerdem nennen die Autoren das Tremolo,

Trillerfiguren sowie Doppel- und Mehrklangtriller.

" Robert Dick hat dazu das Buch ,,Fléte und Zirkuldratmung“ geschrieben. Eine weitere
Veroffentlichung stammt von Stephan Dury ,,Die Zirkuldratmung auf der Fl6te* (beide bei
Zimmermann, Frankfurt erschienen).
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Glissando und Mikrotonalitat

Als weitere Bereiche der Spieltechniken sind das Glissando, das durch den Ansatz
oder Griffanderungen erzeugt werden kann, und die Mikrotonalitat zu nennen. Zur
Umsetzung der Mikrotonalitdt mussen die Grifftechnik ausgeweitet und die
Versetzungszeichen erweitert werden. Ebenfalls ist eine Ringklappenflote bei der

Ausfiihrung von Vorteil.

Flote Plus

Als eigener Bereich steht Flote Plus. Dahinter verbirgt sich die Klangerweiterungs-
madglichkeit durch die Kombination von Fl6te und auf Tontrdgern aufgezeichnetem
Klangmaterial sowie der Einsatz von Elektronik zur Verstarkung oder zur
Verénderung des Flétenklangs.

3.2.2 Das Pars-pro-Toto-Spiel nach Andreas Mazur

Andreas Mazur hat sich intensiv mit dem Spiel auf den einzelnen Bauteilen der
Querflote beschaftigt und bietet mit seiner Anleitung zum Pars-pro-Toto-Spiel einen
guten Zugang zu diesen neuerlichen Spieltechniken. Zur Tonproduktion werden das
Kopfstiick, die Kopfstuck-FuBstiick-Kombination, das FuBstiick und die Mittelstlick-
FuBstlick-Kombination der grof3en Flote herangezogen.

Mazur stellt im Vorwort heraus, dass durch diese Spielarten Klangfarben entstehen,
die sich erheblich von denen der vollstdndigen Fl6te unterscheiden. Aus seiner Sicht
schlagen die Klénge der Pars-pro-Toto-Spieltechniken ,,durch ihre faszinierenden
Klangfarben eine Brucke zwischen den ethnischen Flétenformen (auch Vorformen

unserer modernen Fléte) und der modernen Querfléte selbst.“’

Auch die Umsetzung
der erweiterten Spieltechniken ist auf den einzelnen Teilen der Flote moglich und
wird von ihm ebenfalls ausfiinrlich behandelt. In seiner Spiel- und Ubeanleitung
beschreibt Mazur ,schrittweise den Weg von einfachen zu komplexen Spiel- und

Griffarten, ausgehend von Einzeltonen, iiber Tonsysteme und Ubungen fiir jedes

8 A. Mazur: Das Pars-pro-Toto-Spiel, 2003, S.5.

42


http://www.pdfdesk.com

Bauteil bzw. jede Bauteil-Kombination, bis hin zu Ubungen und Duos mit Bauteilen
und dem vollstandigen Instrument.“’

Beim Pars-pro-Toto-Spiel gibt es zwei Arten der Tonproduktion. Zum einen ist die
Tonerzeugung Uber die Mundlochplatte zu nennen, wie z.B. auf dem Kopfstiick und
bei der Kopfstiick-FuBstiick-Kombination. Zum anderen kénnen Tone Uber das
Anblasen eines Rohrendes in Shakuhachi-Art® produziert werden. Diese Technik
wird beim Spiel auf dem Fufstiick und bei der Mittelstuick-Ful3stiick-Kombination
angewandt. Zur Erzeugung unterschiedlicher Klénge werden der Klappen-
mechanismus, der Ansatz (z.B. das so genannte Bending, d.h. das Aus- und
Eindrehen), bestimmte Hand- und Fingerpositionen (z.B. Finger im Rohr,
»~Handtute”, Handteller vor dem Rohr) genutzt. Durch die Anwendung moderner,
erweiterter Spieltechniken, gepaart mit den von Mazur als ethnisch bezeichneten
Klangfarben erhélt das Pars-pro-Toto-Spiel ,.eine historische Tiefendimension, die
die Ausdrucksméglichkeiten der Fléte in ungewdhnlicher Weise bereichert.“®*

Auch wenn sich einige der Spieltechniken prinzipiell auf andere Flotentypen
Ubertragen lassen, wie z.B. beim Spiel auf dem Piccolo-Kopfstiick oder auf der
Kopfstiick-FuBstiick-Kombination der Altflote, ist aus Mazurs Sicht das Spiel mit
Shakuchiansatz aufgrund eines zu kleinen oder zu grofRen Rohrumfangs der
einzelnen Teile von Piccolo, Alt- und Bassflote nicht moglich.

Einige erweiterte Spieltechniken, die auf die Pars-pro-Toto-Spielweisen (bertragen
werden koénnen, gehen z.T. Uber die bei Levine und Mitropoulos-Bott aufgefiihrten

Techniken hinaus. Dazu z&hlen beispielsweise parallel und gegenldufig gefiihrte

Glissandi mittels Stimme und Tonproduktion eines Flotenteils. Stimme und Bauteil

im Unisono und mit Orgelpunkt werden von Mazur ebenso thematisiert. Darliber

hinaus nennt er Tongue clicks, die durch Zungenschnalzen erzeugt werden, sowie
Kissing sounds. Weitere perkussive Klange sind auflerdem der Handschlag auf die

Rohréffnung und der Fingerschlag auf das Mundloch.

79
Ebd. S.5.
8 Shakuhachi ist die japanische Langsfléte aus Bambus. Nahere Informationen sind in Kapitel 4.3 auf
S.161 zu finden.
%' A. Mazur, a.a.0., S.5.
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3.3 Einsatz der verschiedenen Flotentypen

Neben der Piccolofléte und der GroBen Flote in C kommen im 20. Jahrhundert
verstarkt die Alt- und die Bassflote zum Einsatz. Die Altflote wurde um 1750
erfunden. Die frihere Stimmung in F ist heute weniger gebrauchlich. Meistens wird
sie in G gebaut, d.h. sie klingt eine Quarte tiefer als die GroRe Flote in C. Im
Vergleich zur Letztgenannten ist der Klang der Altflote in gleicher Lage lauter und
voller. Zum Einsatz kam sie z.B. schon bei Nikolai Rimskij-Korsakovs Sage von der
unsichtbaren Stadt Kitesch, in Maurice Ravels Daphnis et Chloé und in Igor
Stravinskijs Le Sacre du Printemps.

Die Bassflote, die eine Oktave tiefer klingt als die GroRe Flote und dementsprechend
transponiert, weist zur besseren Handhabung ein gebogenes Kopfstuck auf, da die
Luftsdule im Vergleich zur GrolRen Flote in C ja doppelt so lang ist. Sie hat eine
dunkle, weiche Klangfarbe und wurde ebenfalls bei Stravinskij, Ravel und
Sostakovi¢ besetzt. Weitere Instrumente der Flotenfamilie sind die Kontrabass- und
Subkontrabassflote, von denen in der solistischen Flotenmusik allerdings nur
vereinzelt Gebrauch gemacht wird.

Die unterschiedlichen Klangfarben der in der Querflotenfamilie vertretenen
Flotentypen wurden und werden in der Neuen Musik vielfaltig genutzt. Wie im
vorangegangenen Kapitel schon erwédhnt wurde, lassen sich die modernen
Spieltechniken auf die einzelnen Flotentypen Ubertragen, so dass sich daraus eine
Vielzahl von interessanten Klangmdglichkeiten ergibt. Die Floten kommen in der
neueren Sololiteratur sehr unterschiedlich zum Einsatz. Zum einen gibt es Sticke fur
eine dieser Floten, zum anderen wechselt der Flotist bzw. die Fl6tistin im Laufe der
Komposition die Instrumente, da der Einsatz von unterschiedlichen Flétentypen
gefordert wird, je nach Satz oder Abschnitt.®®

8 E. Briner: Reclams Musikinstrumentenfiihrer, 1998, S.183.
8 Eine Auswahl an Werken, in denen dies der Fall ist, wird in Kapitel 4.4 auf S.217/218 genannt.
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3.4 Wissenschaftliche Auseinandersetzung

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der solistischen Flotenliteratur der
letzten 50 Jahre ist nur in sehr geringem Umfang vorhanden.®* Eine sehr interessante
Veroffentlichung stammt von Alejandro Sanchez Escuer. In seiner Dissertation mit
dem Thema ,The interpretation of selected extended techniques in flute solo
compositions by mexican composers: an analysis and performance recommodations*
befasst er sich u.a. mit den Tendenzen in der Musik flr Fléte solo seit Beginn des 20.
Jahrhunderts. Besonders auffallig ist fir ihn, dass die charakteristische Klangfarbe
des Instruments von Komponisten als wichtiger Bestandteil im Kompositionsprozess
genutzt wird. Aus seiner Sicht begann dieser Wandel bei Debussys Syrinx, dessen
Werk eine Motivation und Inspiration fiir andere Komponisten darstellte. Die
Ausnutzung rhythmischer Kompliziertheit, die ,exploitation of rhythmic

«85 st fiir Sanchez Escuer ebenfalls eine Tendenz in der solistischen

intricacies
Flotenmusik. An anderer Stelle fuhrt er fort: ,,Besides the tendency to explore timbral
resources that favored the utilization of the flute, rhythmic intricacies and unexpected
measure changes through disjoint phrases are also commonly found in the music of
this century.“®®

Auch der Wandel im Umgang mit etablierten Gestaltungsmoglichkeiten, wie z.B.
Tonalitdt und Form, sind fur ihn in dem Zusammenhang von Bedeutung. Neben der
Abkehr von der Tonalitat werden Standardformen wie die Sonate oder das Konzert
erweitert. Dies begrundet er wie folgt: ,,A wide variety of structures have expanded
the utilization of standard forms (such as sonata, concerto, etc.), resulting in the
substitution of the notion of established forms for the notion of structure.“®” Weitere
Merkmale sind aus seiner Sicht die ,redefinition of performance practices and

consequently, virtuosism*“ sowie die Ausnutzung aulRermusikalischer Moglichkeiten,

8 Interessante Literatur zur Flétenmusik des 20. Jahrhunderts: G. Busch-Salmen / A. Krause-Pichler
(Hrsg.): Handbuch Querfléte, 1999; I. Dobrinski: Das Solostiick fir Querfléte in der ersten Hélfte des
20. Jahrhunderts, 1981; C. G. Isaac: The Solo Flute Music of Three Contemporary Flutists /
Composers: Robert Aitken, Robert Dick, and Harvey Sollberger, 1991 (stand der Autorin leider nicht
zur Verfiigung); U. und Z. Peek: Flétenmusik aus drei Jahrhunderten, 1993; A. Sanchez Escuer: The
interpretation of selected extended techniques in flute solo compositions by mexican composers: an
analysis and performance recommendations, 1995; G. Scheck: Die Fl6te und ihre Musik, 1975.

8 A. Sanchez Escuer, a.a.0., S.1.

8 A. Sanchez-Escuer, a.a.0., S.5.

¥ Ebd. S.1.
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wie z.B. ,,non-pitched sounds, light, and stage effects“.®® Des Weiteren finden sich in
seinen AuRerungen zu den Tendenzen Schlagworte wie “Gerausch’, “Elektronik™ und
‘erweiterte  Techniken'. Die zuletzt genannten Spieltechniken erlauben den
Komponisten, die vielfaltigen Klang- und Klangfarbenmoglichkeiten der Flote
einzusetzen, und bieten die Herausforderung, die Grenzen der Flote hinsichtlich
Spieltechnik und Klang auszutesten und zu Uberschreiten. Sanchez Escuer nennt
mogliche Grunde fur Vorstellungen und Absichten, die dahinter stehen kénnen: ,,One
of the most generalized ideas tends to be the breaking of expectations, the search for
contrast, the need to surprise and to dissociate themselves from old aesthetic notions
and tendencies, e.g., related to standardized conceptions of form, beauty, balance and
proportion.“®°

Die Suche und das Aufgreifen aulereuropaischer Elemente vergangener oder
gegenwartiger Musikkulturen hat aus seiner Sicht die Rolle der Flote in der
zeitgendssischen Musik gestérkt. In Landern wie China, Japan, Korea oder Indien ist
die Flote ein wichtiger Bestandteil der traditionellen Musik, deren Charakteristika
westliche Komponisten, vom Impressionismus bis zur Gegenwart, aufgegriffen
haben bzw. aufgreifen. Resultierend daraus sind eine Vielzahl von solistischen und
kammermusikalischen Kompositionen entstanden, in denen die Fl6te eine flihrende
Rolle spielt. Diese haben die Stellung der Flote als gut geeignetes Soloinstrument im
20. Jahrhundert gestarkt. Auch die Orientierung an anderen Musiksparten, wie dem
Jazz, oder an vergangenen Musikstilen, wie der Musik des Mittelalters oder

Renaissance, diente der Bereicherung der musikalischen Méglichkeiten.*

Christiane Hellmann benennt im Rahmen ihres Aufsatzes zur aktuellen Situation der
Musik fur Flote im ,,Handbuch Querfléte” ebenfalls einige Haupttendenzen, die nach
1970 festzustellen sind.”* Sie bildet vier stilistische Bereiche und ordnet diesen
ausgewahlte Kompositionen der Solo- und Kammermusikliteratur fur Flote zu. Als
ersten Bereich fuhrt sie die Verdnderungen der Zeitstrukturen an. Diese bestiinden
darin, dass die Entwicklung einer Komposition weniger zielgerichtet auf das Ende
ablauft, sondern der formale Ablauf h&ufig von einem zyklischen Zeitverlauf

8 Epd. S.1.

8 Epd. S.6.

% A. Sanchez Escuer, a.a.0., S.12.

%1 Chr. Hellmann: Die aktuelle Situation, 1999, S.288.
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abgelost wird. Der angesprochene Zeitverlauf zeichnet sich durch einen
Spannungsbogen aus, der aus "Auftauchen™ — “Klingen™ — “Versinken/zum Anfang
zuruickkehren® besteht.

AuBerdem stellt sie bei einer Vielzahl von Kompositionen, die ab ca. 1975
entstanden, ebenso wie Alejandro Sanchez Escuer die Verwendung von Elementen
aus der traditionellen auBereuropdischen Musik fest, wie z.B. der Musik
Slidamerikas, Osteuropas oder Ostasiens.

Das Phanomen der Reduktion fast aller musikalischen Parameter ist aus ihrer Sicht
eine weitere Tendenz in der Musik der letzten Jahrzehnte. Dieser Aspekt der
Zurucknahme zeigt sich beispielsweise bei sehr leisen Dynamikanweisungen, bei
stark eingegrenztem Tonvorrat eines Stucks oder bei besonders reduziertem,
eingeschranktem Einsatz der Klangfarbenmdglichkeiten der Flote. So nennt sie die
Komposition Atem-Lied von Toshio Hosokawa als Beispiel, in der allein die
Vorgange der Einatmung und Ausatmung im Mittelpunkt stehen.®?

Darlber hinaus ist das Phanomen der Vielfalt (,,New Complexity*) zu nennen, das
sich in der Mannigfaltigkeit der Besetzungs- und musikalischen Ausdrucks-
moglichkeiten duBert. Diese Tendenz zeigt sich stark in der Kammermusik der
letzten Jahrzehnte, die sich durch das vielseitige, interessante Zusammenspiel
verschiedener Instrumente abseits der Ublichen Kammermusikbesetzungen

auszeichnet.

Die Dissertation von Ingeborg Dobrinski® untersucht die in der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts entstandene solistische Flotenmusik. Im Rahmen dieser Arbeit
beschaftigt sie sich mit l&nderspezifischem Repertoire sowie mit bestimmten, im
Untersuchungszeitraum vertretenen Gattungen und stellt in exemplarischen Analysen
einzelne Werke vor. Einige der in ihrer Studie beschriebenen Merkmale der
Fl6tenmusik finden sich auch in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts wieder. So
ist z.B. die stilistische Vielfalt im Bereich der Harmonik zu nennen. Diese &uRert
sich in der Verwendung von Dur-Moll-Tonalitat, Atonalitat, Zwdlftontechnik,
Serialitat, pentatonischen Tonleitern, Ganztonleitern oder Zentralténen. Weitere von

ihr aufgefiihrte Merkmale, die auch in der zweiten Jahrhunderthélfte vertreten sind,

%2 Die Analyse dieses Werks ist in Kapitel 4.3 ab S.181 zu finden.
% |. Dobrinski, a.a.0.
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sind die folkloristischen Einflisse sowie die vielfach programmatischen Titel.
Weitere von ihr genannte Aspekte sind der Bezug zum Hirtenmilieu und zur
Mythologie (Pan, Syrinx) sowie die Nachahmung von Vogelrufen. Die Bereiche
Natur und Mythologie sind auch in den Kompositionen nach 1950 présent.

Ansonsten finden sich eher allgemeine AuRerungen einiger Musiker und Autoren,
die den Wandel in der zeitgendssischen Flotenmusik und den Einsatz der erweiterten,
modernen Spieltechniken betreffen. So schreibt Aurele Nicolet in dem von ihm
herausgegebenen Band ,,Pro Musica Nova“: ,Die Wandlung des musikalischen
Denkens seit etwa 1950 hat eine betréchtliche Erweiterung der bisher bekannten
Flotentechniken zur Folge. [...] Folglich sind die Merkmale einer aktuellen Floten-
Technik unter den Gesichtspunkten Irregularitat und Variabilitat zu sehen.“%*

Robert Dick, gibt folgendes zu bedenken: ,,Wir sind mit der Flote in einer Zeit des
Wachstums und des Wechsels, wo wir Beschrankungen, sei es technischer Art oder
Beschréankungen in der Vorstellung hinter uns lassen mussen. Die Flote Ubernimmt
Rollen, wie sie friher nie vorstellbar waren, z.B. die eines polyphonen Instruments,
oder die einer agilen Stimme mit einmal trommelartigen Klangen, dann unfassbar
und delikat, um im nachsten Moment tberraschende Kraft zu zeigen.“® Eine weitere
interessante Einschatzung der Entwicklung des Solorepertoires auf der Grundlage der
Boehm-Flote stammt von Mirjam Nastasi. ,,Hier werden ihr nicht nur neue
technische, sondern neue musikalische Leistungen abverlangt [...] — da vermag die
Flote nicht nur Bukolisches und Lyrisches (Debussy, Ibert, Koechlin, Karg-Elert),
sondern auch Vehementes und Flehendes (Jolivet), Kraftvolles (\Varese) oder auch
Kontemplatives (Klaus Huber) auszudriicken und zu gestalten. Damit scheint der
Kreis der Entwicklung der Flote und ihres Repertoires wieder geschlossen, namlich
die Vereinigung ihrer archetypischen Kraft mit dem Zauber ihrer Wandlungs-
fahigkeit.“%

% A Nicolet im Vorwort zu: Pro Musica Nova, 1973.
% Dick, Robert: Neuer Klang durch neue Technik, Einfilhrung, 1986.
% M. Nastasi, a.a.0., Nachwort Bd.3.
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4 Tendenzen in der Literatur fiir Flote solo nach 1950

4.1 Formale Aspekte

4.1.1 Form in der Neuen Musik

Die Art und Weise der Beschreibung und Beschiftigung mit der Form einer
Komposition hat sich im Verlauf der Musikgeschichte verdndert. Es fillt zunehmend
schwer, beziehungsweise ist zum Teil kaum mehr moglich, sich Werken Neuer
Musik und deren neuen Formentwicklungen mit althergebrachten Analysekriterien
zu ndhern, geschweige denn, sie in einem System darzustellen und zu
verallgemeinern.

Laut Definition ist die musikalische Form das ,Resultat all dessen, was ein
Musikwerk ausmacht und in ihm zusammenwirkt, vom kleinen satztechnischen
Detail bis zum groBen Zusammenhang, in der Abfolge, den Ubergingen, der
Bezichung und der jeweiligen Funktion der musikalischen Vorginge und Teile.*’
Bei dieser Betrachtungsweise liegt der Schluss nahe, dass es eigentlich keine
“formlose” Musik gibt. Eine gewisse Formung und Gestalt hat jede musikalische
AuBerung. Gleichwohl verstehen wir darunter meist nicht die Form als natiirlich
gegeben, sondern als Ergebnis bewusster Ordnung und Gestaltung.

Gyorgy Ligeti vertritt im Hinblick auf die musikalische Form die Auffassung, dass
nicht Tone und Klinge als das ,,akustische Substrat®® das Material bilden, das,
vergleichbar mit der Verarbeitung von Holz oder Stein in der Bildhauerei, im
kompositorischen Prozess geformt wird, sondern dass sich die formale Gestaltung in
der Musik ,,vielmehr auf Verhiltnisse* bezieht, ,,die durch Kontexte von Tonen und
Kldangen vermittelt werden: was in Musik geformt wird, ist bereits an sich “Form™
und nicht Material.“> Auf dieser Grundlage lassen sich auch in der Neuen Musik
abseits traditioneller Formkriterien vielfidltige Mdoglichkeiten formaler Gestaltung

entdecken.

97 C. Kiihn: Art. Form. In: MGG, Sachteil, Bd.3, Sp. 607.
% G. Ligeti: Form in der Neuen Musik, 1966, S.27.
% G. Ligeti, a.2.0., S.27.
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Aus Giinter Altmanns Sicht treten Fragen der Form in der Musik des 20.
Jahrhunderts gegeniiber der Materialordnung zuriick. ,,Zwar sind formale Gliederung
und strukturelle Organisation nicht identisch, aber doch oftmals so miteinander
verwoben [...], dass die Form an sich dann nur sekundidre Bedeutung erlangt oder
sich ganz in Frage stellt. Das betrifft in der Gegenwart manche serielle, aleatorische
oder minimalistische Komposition und eben jede so genannte offene Form*.'*”

Die Musik des 20. Jahrhunderts ist gekennzeichnet durch eine Erweiterung und
Bereicherung der Ausdrucksformen. Dazu sind die neuen Klang- und Gerdusch-
wirkungen auf der Grundlage moderner Spieltechniken zu zdhlen, wodurch eine
Vielzahl neuer Formungsmittel ermdoglicht wurde. Diese Prozesse der
Formwandlungen, Weiterentwicklungen und Verdnderungen finden sich in der
gesamten Musikgeschichte fortwihrend.

Als anschauliches Beispiel fiir den historischen Wandel der musikalischen Form
wihlt Gyorgy Ligeti den Vergleich mit einem grofen Netz, das im Laufe der Zeit
weitergesponnen wird. Dabei wird das Netz von einzelnen Komponisten an
bestimmten Stellen weitergekniipft, so dass neue Knoten und Verwicklungen
entstehen. Diese kdnnen von anderen Komponisten fortgefiihrt, aber auch entknotet
oder anders verwebt werden. Im Netz kann es aber aulerdem Einrissstellen geben -
,mit neuen Fidden und nach neuem Muster wird dann weitergeknotet, scheinbar
unabhingig von der vorherigen Netzstruktur. Doch aus ganz grofler Entfernung
betrachtet, erblickt man fast durchsichtige Fiddenknduel, die die EinriBstellen
unmerklich iiberspinnen: selbst das scheinbar Beziehungs- und Traditionslose hat
geheime Verbindung zum Gewesenen. !

Gyorgy Ligeti stellt in seinem Aufsatz vier hauptsidchliche Unterschiede zwischen
der musikalischen Form des 20. Jahrhunderts und der Form der fritheren Tradition
heraus. Zum einen merkt Ligeti an, dass es keine etablierten Formschemata mehr
gibt. Viele Werke sind sehr individuell und haben eine dementsprechende Form.
Gleichwohl konnen diese aus einem geschichtlichen Blickwinkel betrachtet
iibergeordnete Gemeinsamkeiten aufweisen. Zum anderen erwihnt Ligeti die

Unabhingigkeit der ,,rhythmischen Artikulation® von ,,jeder metrisch-pulsierenden

10 G, Altmann: Musikalische Formenlehre, 2001, S.401.
"' G. Ligeti, a.2.0., S.27.
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Grundlage“.102 Aufgrund dessen ergeben sich neuartige, differenzierte Artikula-
tionsmoglichkeiten. Nach seiner Einschétzung fiihrt dies jedoch ,,durch Umschlag
allzu fortgeschrittener Differenzierung ins Indifferente, zu einer Abschwichung der
formbildenden Kraft der Artikulation selbst.'**

Die weitgehende Beseitigung einer allgemeingiiltigen Syntax ist fiir ihn ebenfalls
relevant. Diese ging mit der Abkehr von etablierten Schemata sowie der Auflosung
der tonalen Hierarchien und der daraus resultierenden Gleichberechtigung der
kompositorischen Elemente einher. Eng damit verbunden ist ebenso die Anderung
der Funktion. ,,Formale Funktion im Sinne der tonalen Tradition gibt es nicht mehr;
Formglieder, die durch ihr geschichtlich ausgebildetes Verhalten die Phasen der
Form mehr oder weniger eindeutig markieren wiirden, sind undenkbar in einem
formalen Gefiige, das keine etablierten Schemata und keine eindeutigen
Verkniipfungstypen mehr kennt.«'™

Der Begriff der Funktion ist aus Ligetis Sicht fiir heutige Formtypen dennoch von
Bedeutung. Lediglich der Charakter der Funktion hat sich dahingehend verindert,
dass sie innerhalb des formalen Gefiiges nicht mehr festgelegt, sondern ,,Jocker und
relativ* ist. ,,Verschiedene Struktur- und Bewegungstypen, verschiedene mogliche
Verteilungsarten des Klanglichen, Klangobjekte, Klangflachen, Klangverwebungen,
kontrastierende und vermittelnde Gebilde, Zerhacktes und Verschmelzendes,
Aufbauendes und Dekomponierendes und dhnliches mehr dienen als funktions-
tragende Elemente der Form; blo das eindeutig Markierende, die Richtung

Anzeigende ist nicht vorhanden.«'®

12 Ebd. S.28.
183 Ebd. S.28.
104 Ebd. S.29.
105 Ebd. S.29.
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4.1.2  Aufgreifen traditioneller Formen und Gattungen in der solistischen

Flotenliteratur nach 1950

In der Sololiteratur fiir Flote sind nach dem Zweiten Weltkrieg viele Werke mit
traditionellen Form- und Gattungsbezeichnungen zu finden. Die traditionelle
Bezeichnung “Sonate” ist in der Literatur hdufig vertreten. Des Weiteren werden die
Begriffe “Suite” (auch “Partita’), “Capriccio” und "Invention mehrfach verwendet.
Inwieweit das Aufgreifen traditioneller Bezeichnungen mit der entsprechenden
kompositorischen Umsetzung solcher Formen einhergeht, soll im Folgenden gezeigt

werden.

Auswahl an Sonaten und Sonatinen

1951 Apostel, Hans Erich: Sonatine

1951 David, Thomas Christian: Sonate
1952 Dijk, Jan van: Sonatine fiir Altflote
1952 Schneider, Willy: Sonate Nr.2

1953 Mortensen, Finn: Sonata

1953 Raphaél, Giinther: Sonate 1

1953 Strang, Gerald: Sonate

1954  Bennett, Richard Rodney: Sonatina
1954 Bracquemond, Marthe: Sonatine
1954 Pentland, Barbara: Sonate

1958 Hedwall, Lennart: Sonatine fiir Altflote
1958 La Montaine, John: Sonata

1959 Hartley, Walter: Sonatina

1959 Kroll, Georg: Sonate, Altfléte solo
1961 Brown, Reyner: Sonatina

1961 Dijk, Jan van: Sonata

1961 Kaiser, Hermann Josef: Sonate
1962 Stockmeier, Wolfgang: Sonate

1964 Voiculescu, Dan: Piccola Sonata
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1966 Glaser, Werner Wolf: Sonate

1967 Marckhl, Erich: Sonate

1971 Knapik, Eugeniusz: Sonate

1971 Schroeder, Hermann: Sonate

1972 Westergaard, Svend: Sonate op.30

1974 Friedel, Kurt Joachim: Sonatine

1975 Kleemann, Matthias: Flotensonate

1976*'°° Van Slyck, Nicholas: Sonata

1977 Shut, Vladislav: Sonata breve

1978 Gubajdulina, Sofija: Sonatine

1978 Olah, Tiberiu: Sonate

1979*  Szokolay, Sandor: Sonata

1979 Zafred, Mario: Sonata a Solo, Flote oder Bassflote
1981 Schedl, Gerhard: Sonate

1982 Denisov, Edison: Sonate

1982 Ngrholm, Ib: Immens, Sonata

1983 Glaser, Werner Wolf: Sonatina

1984 Rézsa, Miklés: Sonata

1986 Buchholz, Thomas: Sonate

1987*  Ebenhoh, Horst: Sonatine

1992 Heinrich, Raphael: Sonate

1992 Vasks, Peteris: Sonate of Flight fiir Flote und Altflote
1992 Alexandra, Liana: Sonata

1994*  Davis, Alan: Sonata

1995 Denhof, Robert: Sonate

1995/96 Holliger, Heinz: Sonate (in)soli(air)e

1997*  Becker, Holmer: Sonata

1997 Schilling, Hans Ludwig: Sonatina ,, Positano
1998 Sheriff, Noam: Sonata a tre fiir Flote, Piccoloflote und Altflote (1 Spieler)
1999 Genzmer, Harald: 2. Sonate

2003*  Genzmer, Harald: 3. Sonate

"% Von den mit einem * gekennzeichneten Stiicken lag der Autorin nur das Verdffentlichungsjahr,
aber nicht das genaue Entstehungsjahr vor.
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Die Gattung der Sonate nimmt in der Flotenliteratur einen festen Platz ein. Dies ist
auch im Repertoire des 20. Jahrhunderts der Fall. Nachdem die Form der Sonate im
19. Jahrhundert im kompositorischen Schaffen in den Hintergrund trat, spiegelt die
Art ihrer Verwendung und ihre heterogene Erscheinung in der Instrumentalmusik des
20. Jahrhunderts mit Blick auf die Geschichte dieser Gattung keine kontinuierliche
Entwicklung wider. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts entstanden, begriindet
im Neoklassizismus, viele Sonaten mit traditionellem Satzbild. Mit der fort-
schreitenden Auflosung der Tonalitdt und dem Aufkommen von Arnold Schonbergs
Zwolftontechnik sowie im Zuge der Entwicklung serieller und aleatorischer
Kompositionstechniken nach dem Zweiten Weltkrieg 16sten sich die Komponisten
mehr und mehr von der iiberlieferten Form der Sonate.

In ihrer Dissertation beschéftigte sich Ingeborg Dobrinski u.a. mit den in der ersten
Hilfte des 20. Jahrhunderts entstandenen Sonaten, deren Hochbliite sie vor allem in
den 1940er und frithen 1950er Jahren sieht.'”” Anhand der oben aufgefiihrten
Werkaufzihlung zeigt sich, dass diese Tendenz besonders fiir die 1950er Jahre
zutrifft, sich aber auch in den folgenden Jahrzehnten fortsetzt. Schon Dobrinski
stellte bei der Analyse der Sonaten der ersten Jahrhunderthilfte fest, dass der Titel
,»Sonate” nicht mit der Umsetzung der klassischen Sonatenform einhergehen muss.'®
Verschiedene Beispiele fiir die wunterschiedlichen Herangehensweisen der
Komponisten an die Gattung der klassischen Sonate und deren formale Gestaltung

nach 1950 werden in den folgenden acht Kurzanalysen aufgezeigt.

Finn Mortensen Sonate (1953)

Finn Mortensens Sonate fiir Flote solo aus dem Jahre 1953 weist deutliche Merkmale
des Kompositionsprinzips der Sonate auf. Mortensen (1922-1983) absolvierte sein
Studium der Ficher Klavier und Musiktheorie am Osloer Konservatorium. Hinzu
kamen ein Studienaufenthalt bei Niels Viggo Bentzon (1956), die Teilnahme an den
Darmstidter Ferienkursen fiir Neue Musik im Jahre 1965 und das Studium

elektronischer Musik bei Karlheinz Stockhausen in Koln. Ab 1970 unterrichtete er

197 ygl. 1. Dobrinski, a.a.0., S.60.

1% Sie kommt bei der Auseinandersetzung mit derart bezeichneten Kompositionen fiir Flote solo zu
folgender Unterscheidung dreier Sonatentypen: 1. Stiicke, bei denen das Kompositionsprinzip der
Sonate aufgegriffen wird, 2. Werke, in denen nur einige Kompositionselemente der Sonate zu finden
sind, 3. Werke mit einem anderen Kompositionsprinzip. I. Dobrinski, a.a.O., S.61.
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selbst am Konservatorium in Oslo das Fach Komposition. Im Jahre 1973 wurde
Mortensen erster Professor fiir dieses Fach an der neu errichteten norwegischen
Musikhochschule. Dariiber hinaus war er als Vorsitzender des Vereins fiir neue
Musik (1961-1964, 1966/67) und als Prisident des norwegischen Komponisten-
verbands (1972-1974) titig.

Fiir Flote solo schrieb er 1953 die Sonate op.6 und 1957 Fem studier op.11. Finn
Mortensen folgt mit seiner Flotensonate, in der laut Harald Herresthal der Einfluss
Hindemiths zu spiiren ist, dem Vorbild der klassischen Sonate.'” Seine Orientierung
an der Sonatenform &duBlert sich zum einen im grofformalen Aufbau und zum
anderen in der Gestaltung des Kopfsatzes. Dort greift er die Sonatensatzform auf,
wobei die drei Abschnitte Exposition, Durchfithrung und Reprise deutlich zu
erkennen sind.

Als Einleitung und Abschluss des Satzes dient ein langsamer Adagio-Abschnitt.
Eroffnet wird dieser durch ein charakteristisches Anfangsmotiv, das sowohl in den
Adagio-Abschnitten als auch im weiteren Verlauf des Satzes auftritt, u.a. vor Beginn

der Durchfiihrung.
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Notenbeispiel 1: F. Mortensen Sonate, 1. Satz, Norsk Musikforlag, T.1-9

19 Y. Herresthal: Art. Mortensen, Finn. In: MGG, Personenteil Bd.12, Sp.506.
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In der Exposition stellt Mortensen zwei thematische Partien einander gegeniiber. Auf
die mit Staccato-Artikulation auszufithrenden Sechzehntelpassagen des ersten
thematischen Gedankens folgt der zweite Themenkomplex, der mit der Intervall-

struktur des Anfangsmotivs beginnt.

NN ~
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Im Anschluss an die Schlussgruppe der Exposition erklingt, wie bereits erwihnt, das
Anfangsmotiv, allerdings wie im Falle der Version des zweiten Themas eine Quarte
tiefer als das Original des Beginns. Die kurze Durchfithrung verarbeitet sowohl
dieses Motiv als auch die Sechzehntelpassagen des ersten Themas, bevor in der
Reprise dieses in Originalgestalt wiederkehrt. Das zweite Thema schlieft sich, wie in
der klassischen Sonatenform iiblich, mit verdnderter Tonart an. Den Abschluss des
Satzes bildet das Anfangsmotiv, zuerst im Adagio, in den letzten beiden Takten im
Allegro stehend.

Den langsamen zweiten Satz der Sonate gestaltet Mortensen als Thema mit acht
Variationen. Die Variationsfolge ist neben Menuett, Scherzo oder Rondo eine
realisierbare Form des zweiten Satzes in der klassischen Sonate. Das Thema baut
sich langsam und in groflen Bogen auf. Nach dem Erreichen des Hohepunkts auf

AN

dem Ton ¢ im ff senkt sich die Melodielinie wieder. In den folgenden Variationen
wird dieser Verlauf der Melodie anfangs aufgegriffen. Nach und nach entfernen sich
die Variationen jedoch davon. Der im Thema zu findende Spannungsbogen lisst sich
auch in der Gestaltung der Variationenfolge feststellen. Nach Erreichen des
Hohepunkts in Variation 7, senkt sich der besagte Spannungsbogen in Variation 8
wieder.''?

Der dritte Satz entspricht mit seiner Rondoform ebenfalls dem Aufbau der
klassischen Sonate. Dies belegen die mehrmalige Wiederholung des zu Beginn

erklingenden Themas sowie die unterschiedlich gestalteten Zwischenpartien.

"% vagl. I. Dobrinski, a.a. O., S.64.
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Wolfeang Stockmeier Sonate op. 79 (1962)

Wolfgang Stockmeier, 1931 in Essen geboren, studierte Komposition (bei Rudolf
Petzold), Kirchen- und Schulmusik an der Kolner Musikhochschule sowie
Musikwissenschaft, Germanistik, Philosophie und Altphilologie an der Universitit
KoéIn. Stockmeier schildert seine Ausbildung bei Rudolf Petzold, in der eine Art
Hindemith-Stil gelehrt wurde, als recht konservativ. Im Jahre 1957 folgte die
Promotion bei W. Kahl. Er setzte sich ab 1961 auBerdem autodidaktisch mit der
Zwolftonmusik auseinander. Von 1957 bis 1960 war er im hoheren Schuldienst in
Essen titig, zuletzt auch als Fachleiter am Staatlichen Studienseminar. Als Professor
fiir Orgelspiel, Improvisation und Tonsatz arbeitete er von 1960 bis 1994 an der
Musikhochschule in Koln. Neben Konzerten im In- und Ausland und seiner Arbeit
als Komponist war er lehrend und leitend an verschiedenen Institutionen tétig, u.a. an
der Universitidt Koln, an den Landeskirchenmusikschulen in Diisseldorf und Herford,
an der Musikhochschule Koln und seit 1974 als Leiter des dortigen Instituts fiir
Evangelische Kirchenmusik (seit 1990 auch Prorektor).

Sein (Euvre umfasst iiber 300 Werke, zu denen u.a. vier Oratorien, drei Symphonien,
eine Oper, zehn Orgel- und drei Klaviersonaten zihlen sowie zahlreiche Kammer-
musikwerke und Motetten. Joachim Dorfmiiller beschreibt Stockmeiers Weg abseits
der Avantgarde wie folgt: ,,Er definierte als seine Maxime die Zugehorigkeit zu
jenen Komponisten, die der Tradition gegeniiber eine starke Verpflichtung spiiren
und in diesem BewufBtsein auf der Suche nach neuen Moglichkeiten und
Ausdrucksformen aus dem Traditionsschatten heraustreten.«'"'

Aufgrund der Beschiftigung mit der Flote im Rahmen der Komposition eines
Chorzyklusses mit beigefiigter Flotenstimme reizte es ihn, ein anspruchsvolles
Solostiick fiir die Flote zu schreiben. ,,Es entstand die zwolftonige Flotensonate, die
im rhythmischen Bereich gewisse eigene Wege geht, aus der Uberlegung heraus,
dass es vor allem im rhythmischen Parameter moglich ist, der Tradition zu
entkommen bzw. sie sinnvoll fortzusetzen.*''*

In den drei Satzen Praeludium, Capriccio und Pastorale arbeitet Stockmeier sehr frei

mit der Zwdlftontechnik. Zu Beginn des ersten und dritten Satzes stellt er zwar

"' J. Dorfmiiller: Art. Stockmeier, Wolfgang. In: MGG, Personenteil Bd.15, Sp.1517.
"2 W. Stockmeier in einem Brief an die Autorin.
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jeweils eine Zwolftonreihe vor, in der einzelne Tone auch mehrfach vertreten sind,

verarbeitet diese aber nicht im strengen Sinne der Dodekaphonie weiter.

Allegro moderato

e
(rm

i
M

el
_R
:
Iy
i\
%:

’§>'<>
i}
= = =
,.)
"Z:Zb
il j
Ji
3
. ]
L )
»
il

Notenbeispiel 2: W. Stockmeier Sonate, Praeludium, Moseler, T.1-14

Bestimmte Intervallkonstellationen und Motive der Reihen werden von ihm
aufgegriffen, wie z.B. groBBe Sekundschritte (es - des, fis - gis, f - g, d - e) oder die
Intervallfolge groBe Sekunde — Quarte — grole Sekunde — Quinte in T.3, die in T. 12
und 15 wiederkehrt. Die in T.4 aufsteigende Linie h — cis — gis —ais—h—-d -f (2+ 5
2- 3- 3-) mit vorangegangenem Quartsprung (e-h) wird auch im weiteren Verlauf des
ersten Satzes als gesamte Folge bzw. auch auf die Folge 2- 3- 3- reduziert eingesetzt,
wobei die Intervallrichtung z.T. verindert wird (z.B. T.14/15, 24). Ahnliche
Verfahren der Zwolftontechnik wendet Stockmeier ebenso in den beiden darauf
folgenden Sitzen an, wobei die Intervallfolge 2- 3- 3- einige Male verarbeitet wird.

Der zweite und dritte Satz weisen formal einen dhnlichen Ablauf auf. Im Anschluss
an einen Teil A erklingt ein frei zu spielender Teil B, bevor Teil A variiert
wiederkehrt. Die Variation &duBlert sich im Capriccio beispielsweise in der

Transposition bestimmter Abschnitte nach oben oder nach unten. Im Falle der
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Pastorale wird durch die Veridnderung der Intervallrichtung das bereits noch oben
transponierte Anfangsmotiv umgekehrt. Im Capriccio finden sich mehrere
Zwolftonfolgen im Mittelteil B. Auffallend ist vor allem das Anfangsmotiv des B-
Teils. Es weist die Intervallfolge 2+ 4 2+ 3- auf, die teilweise und in umgekehrter
Fassung schon in T.3 und 4 des ersten Satzes auftrat und auch zu Beginn des zweiten
Satzes in T.2/3 von Stockmeier verwendet wird.

In den drei Sitzen, die sich mit ihren Bezeichnungen und der Tempofolge schnell-
schneller-langsam von der traditionellen Satzfolge unterscheiden, ist hinsichtlich der
von Stockmeier angesprochenen rhythmischen Gestaltung Folgendes anzumerken:
Die fiir die gesamte Komposition charakteristischen Sekundschritte, die iiberwiegend
durch Quart- und Quintspriinge miteinander verbunden werden, weisen z.T. einen
musikalischen Ablauf abseits von Taktschwerpunkten und Schwerpunkten
rhythmischer Gliederung auf. Damit versucht sich Stockmeier moglicherweise, wie
in der oben erwidhnten Aussage deutlich wird, von der Tradition zu 16sen bzw. diese
in seinem Sinne weiterzufithren. Ansonsten weist allein die Vorstellung und
Verarbeitung von thematischem Material und dessen Wiederkehr im zweiten und

dritten Satz ansatzweise auf die Gestaltung einer Sonate hin.

Sofija Gubajdulina Sonatine (1978)

Sofija Gubajdulina (*1931) absolvierte ihre musikalische Ausbildung in den Fachern
Klavier und Komposition bei Albert Leman von 1946 bis 1954 an der
Musikakademie im sowjetischen Kazan. Im Anschluss daran studierte sie bei Nikolaj
Pejko (1949-1959) und Vissarion Sebalin (1959-1963) am Konservatorium in
Moskau. Seit Anfang der 1960er Jahre beschiftigte sie sich, soweit dies in der
Sowjetunion moglich war, mit Werken westlicher Musik sowie mit der
Zwolftontechnik, seriellen Konzeptionen und elektronischer Musik, beispielsweise
im Rahmen des Warschauer Herbstes oder durch den Kontakt zu Komponisten oder
Musikern aus anderen Landern. Aufgrund der sowjetischen Kritik an der westlichen
Kompositionsweise waren fiir Gubajdulina Konsequenzen in Form von verhinderten
Auffiihrungen und verspitetem Druck ihrer Werke deutlich spiirbar. Durch die

Komposition von Filmmusiken bestritt sie ihren Lebensunterhalt.
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In ihrem Heimatland kam das Interesse an ithren Werken erst nach der Perestrojka
auf. Sofija Gubajdulina, A. Volkonskj, Edison Denisov und Alfred Snitke wurden
auch als Nachfolger der vier dlteren Komponisten Sostakovi¢, Prokof ev,
Mjaskovskij und Chacaturjan als die ,,zweiten Vier* bezeichnet. ,,Im Unterschied zu
entsprechenden Tendenzen im Westen wurde diese russische Avantgarde nicht nur
von rein kiinstlerischen Faktoren bestimmt. Sie entwickelte sich unter den
Bedingungen eines totalitiren Staates hinter dem “Eisernen Vorhang™ und zielte
daher auf einen Prozef3 der geistigen Befreiung. Unter diesen Umstinden schufen die
“zweiten Vier® eine neue Epoche in der russischen Musik.“'"?

Sofija Gubajdulina ordnet ihr kompositorisches Schaffen zwischen Tradition und
Avantgarde wie folgt ein: ,,Als Ideal betrachte ich ein solches Verhiltnis zur
Tradition und zu neuen Kompositionsmitteln, bei dem der Kiinstler alle Mittel —
sowohl neue als auch traditionelle — beherrscht, aber so, als schenke er weder den
einen noch den anderen Beachtung. Es gibt Komponisten, die ihre Werke sehr
bewult bauen, ich zdhle mich dagegen zu denen, die ihre Werke eher “ziichten™. Und
darum bildet die gesamte von mir aufgenommene Welt gleichsam die Wurzeln eines
Baumes und das daraus gewachsene Werk seine Zweige und Blétter. Man kann sie
zwar als neu bezeichnen, aber es sind eben dennoch Blitter, und unter diesem
Gesichtspunkt sind sie immer traditionell, alt. <14

In ihrem (Euvre finden sich zahlreiche Kammermusikwerke, von denen besonders In
Croce fiir Violoncello und Orgel (1979) und Sieben Worte fiir Violoncello, Bajan
und Streicher (1982) hervorzuheben sind. In geringerem Umfang schrieb sie auch
Orchesterwerke, zu denen u.a. die mit Preisen ausgezeichneten Sinfonien Stufen
(1972) und Stimmen - Verstummen (1986) gehoren. Des Weiteren ist auch
Gubajdulinas Vokalmusik zu erwidhnen. Neben einer Vielzahl von Chorwerken
komponierte sie ebenso einige Liederzyklen. Fiir Flote solo schrieb sie nur die
Sonatine aus dem Jahre 1978. Ansonsten finden sich vereinzelte Kammer-
musikwerke, u.a. Allegro rustico (1963) und Klinge des Waldes fiir Flote und
Klavier (1978).

In ihrer Komposition mit dem Titel Sonatine sind formspezifische Beziige kaum

erkennbar. Motivisch-thematische Arbeit im Sinne der Sonate liegt nicht vor. Die

3y Cenova: Art. Denisov, Edison. In: MGG, Personenteil Bd.5, Sp.814/815.
"% S. Gubajdulina zit. nach Gr. Schmitz-Stevens: Musik als Botschaft, 2000, S.77.
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Komponistin arbeitet vielmehr mit Aspekten wie Tonhohe und Tonraum-
erschlieBung, Artikulation und rhythmischer Gestaltung. Der in diesen Bereichen
festzustellende Prozess wird durch die Form dieses Stiicks deutlich. Die
unterschiedlich artikulierte und rhythmisierte Klangfldache des repetierten Tons d* zu
Beginn der Komposition wird nach und nach durch hinzukommende neue Tone
erweitert. Die stetige Zunahme des Tonmaterials fiithrt im weiteren Fortgang zu einer
Verlagerung des musikalischen Geschehens in hohere Lagen (bis zum h™") und zu
einer Entfernung vom Ausgangston d°. Nach dem Erreichen des h™™ mit
anschlieendem chromatischem Abgang erklingen dreimal der Mehrklang cis™™- e
und das zwei Oktaven tiefere e’, z.T. mit Flatterzunge ausgefiihrt, mit darauf
folgendem Sekundschritt abwirts. Ist das tiefe des™ erreicht, baut sich der Tonraum
erneut auf. Dies geschieht auf interessante Art und Weise. Auf verschiedenen Ebenen
ist eine aufwirts strebende chromatische Linie festzustellen. Die oberhalb des
Notensystems angegebenen Pausenzeichen pointieren die Bedeutung der einzelnen

Tone.
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Notenbeispiel 3: S. Gubajdulina Sonatine, Sikorski, Z. 11-13

Ebene 1: dis™, e, f 7, fis, g7, g, gis,gis ,a,a ,b ..h
Ebene 2: ges™, g°, gis’,a’,b’,b", h’, cis™, ¢
Ebene 3: des’, d°, dis’, e
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Mit dem Erreichen des Tons h™ erweitert sich das Material auf dhnliche Weise wie
zu Beginn. In einer anschlieBenden schnellen Passage erklingt sogar das ¢ . Der
Triller auf a™> mit chromatischem Aufgang (Z.19) leitet wiederum zum Mehrklang
folgen mit Flatterzungeneffekt ausgefithrte Tone, durch Pausen voneinander
getrennt, die ebenfalls drei verschiedene Ebenen iiberwiegend chromatischer Linien
darstellen, kombiniert mit ansteigender Lautstdarke. Vom f * aus setzt dieser Prozess
in Z.26 riickldufig in Form von drei abwirts verlaufenden chromatischen Linien ein.
Nach den zwei vorangegangenen Artikulationen (Z.11-13: Staccato-Achtel, Z.21-26:
Flatterzungeneffekt) gestaltet Gubajdulina diesen Prozess mit gebundenen,

vergleichsweise langen Notenwerten und ohne hinzugefiigte Pausen.
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Notenbeispiel 4: S. Gubajdulina Sonatine, Sikorski, Z. 26-30

Im Dreitonraum c’- des™- d* angekommen, wird der Ton ¢* wie der Ton d* zu Beginn
der Sonatine repetiert und durch des” und d° erweitert. Anfang und Schluss des
Stiicks wirken dadurch wie ein Rahmen, wie Ausgangs- und Endpunkt einer

ErschlieBung des dazwischen liegenden Tonraums.
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Edison Denisov Sonate (1982)
Edison Denisov (1929-1996) studierte im Anschluss an ein Mathematikstudium auf

Empfehlung Sostakoviés von 1951 bis 1956 Komposition am Moskauer
Konservatorium bei Nikolaj Pejko und Vissarion Sebalin. Seit 1959 begann er dort
das Fach Instrumentation zu unterrichten, ab 1990 ebenso das Fach Komposition. Im
Jahre 1992 erhielt er auch eine Professur fiir dieses Fach und wurde dariiber hinaus
Prasident der neu gegriindeten Moskauer ,,Vereinigung fiir zeitgendssische Musik®.
Von Pierre Boulez eingeladen, arbeitete er 1990/1991 im elektronischen Studio des
IRCAM in Paris. Mit der Kantate Die Sonne der Inkas (1964), die 1965 in Darmstadt
von Bruno Maderna aufgefiihrt wurde, gelang ithm sein internationaler Durchbruch.
In Russland selbst fand seine Arbeit erst spit offizielle Anerkennung.

Edison Denisov gilt als wichtigster Vertreter der russischen Avantgarde und zdhlt
wie bereits oben erwihnt mit A. Volkonskij, Sofija Gubajdulina und Alfred Snitke zu
den fithrenden Komponisten dieser Generation.'"” Sein (Euvre umfasst simtliche
Gattungen, wobei die Kammermusik einen groen Bereich einnimmt. Fiir Flote solo
schrieb Denisov das Solo (1971), die Sonate (1982) und Zwei Stiicke (1983).

Ansonsten ist die Flote in Konzerten und Kammermusikensembles reich vertreten.

In der Sonate fiir Flote solo lassen sich die Merkmale seines Stils deutlich
ausmachen. Die 1982 komponierte und 1985 versffentlichte Komposition besteht aus
drei unbezeichneten Sitzen. Denisov greift zwar die dreisidtzige Form der Gattung
auf, kehrt damit aber nicht zu einem traditionellen Formschema zuriick. Vielmehr
arbeitet er mit einer differenzierten Gestaltung eines einheitlichen Materials.

Bei der Untersuchung des Tonmaterials und aufgrund der Horeindriicke fallen die
von Denisov eingesetzten Halbtonfiguren auf. Diese sind bezeichnend fiir seinen Stil.
Seit den spiten 1970er Jahren stellt die Formel E — D — S, eine Ableitung von seinem
Namen (Edison DeniSov), einen wichtigen Bestandteil seines Komponierens dar.''®
Die Tonfolge e — d — es oder vergleichbare Halbtonfiguren priagen die Melodik seiner
Werke, u.a. auch die der zu untersuchenden Sonate. Alle drei Sitze dieses Werks

bestehen aus einer Vielzahl von Halbtonfiguren, deren Verkettung und Verarbeitung.

Vor allem im ersten und dritten Satz der Sonate finden sich Ubereinstimmungen in

5N#heres zu den “zweiten Vier ist auf S.60 zu finden.
16 Vgl. V. Cenova: Art. Denisov, Edison. In: MGG, Personenteil Bd.5, Sp.816.
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der melodischen und rhythmischen Gestaltung. Bestimmte Tongruppen und Figuren
motivischer Qualitit kehren vielfach wieder. Trotz fortwéhrender Entwicklung der
Melodielinie entsteht dadurch der Eindruck einer einheitlichen, in sich geschlossenen
Melodik. Schon zu Beginn des ersten Satzes finden sich die erwidhnten Halbton-
figuren, die die gesamte Sonate durchziehen. Die Zwolftonreihe in T. 1 und 2
beinhaltet die der Formel e — d — es entsprechende Folge von groBer und kleiner

Sekunde (h — a — b). Im weiteren Verlauf arbeitet er sehr frei mit dem

Zwolftonmaterial.
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Notenbeispiel 5: E. Denisov Sonate, 1. Satz, Leduc, T.1-6

Weitere Figuren mit motivischem Charakter sind die Tonfolgen bestehend aus
kleiner und groBer Sekunde, aus verminderter Terz und kleiner Sekunde (Beispiel:
T.28 b — gis — a) oder aus zweimaliger kleiner Sekunde und grofler Sekunde
(Beispiel: T.14/15 d — cis — d — ¢). Die letztgenannte Figur tritt in unterschiedlicher
Gestaltung in allen drei Sdtzen der Sonate auf. Die groBe Sekunde wird dabei
mitunter erweitert. Im Falle des Mittelsatzes ist sie Teil der durchlaufenden
Sechzehntel. Unterschiedlich lange Phrasen, basierend auf den charakteristischen
Figuren und chromatischen Verldufen, bilden den musikalischen Fluss, der durch
eingefiigte Pausen zwischenzeitlich ins Stocken geriit.

Die chromatischen Vernetzungen und charakteristischen Halbtonfolgen im gesamten
Werk fiihren, kombiniert mit an- und abschwellender Dynamik, zu einer expressiven,

ausdrucksstarken Klangwirkung der Sonate.
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Peteris Vasks Sonate (1992)
Der lettische Komponist Peteris Vasks, 1946 geboren, absolvierte von 1964 bis 1969

ein Kontrabassstudium bei Vytautas Sereika am Konservatorium im litauischen
Vilnius. Neben seinem Mitwirken in unterschiedlichen Orchestern in Litauen und
Lettland studierte er von 1973 bis 1978 bei Valentin Utkins Komposition am
Konservatorium in Riga. Dieses Fach unterrichtete Vasks dann ab 1989 an der Emils
Darzins Musikschule in Riga. Sein (Euvre umfasst sowohl Werke der Instrumental-
als auch der Vokalmusik. Fiir Flote solo schrieb er das Stiick Landschaft mit Vogeln
(1980) und die Sonate aus dem Jahre 1992. Letztere ist ein Auftragswerk fiir das
Helsinki Festival und wurde dort am 21.8.1992 uraufgefiihrt.

Bei Peteris Vasks™ Sonate fiir Flote solo sind nur sehr wenige Uberschneidungs-
punkte mit der klassischen Sonate zu finden. Dazu zdhlt lediglich die dreisitzige
Form sowie die Verarbeitung von thematischem Material. Die Besonderheit dieser
Komposition ist, dass die drei Sdtze im Verhiltnis A B A zueinander stehen.
Parallelen zwischen dem ersten und dritten Satz zeigen sich in dem Titel ,,Nacht, in
der Vortragsbezeichnung ,,Misterioso*, bei der Besetzung der Altquerfldte und in der
Wahl der zeitgenossischen Spieltechniken. Dazu zdhlt insbesondere das simultane
Singen und Spielen'!”, das den ersten Satz erdffnet und beschlieBt und auch im
dritten Satz Verwendung findet. Der Einsatz der Stimme, d.h. das Singen, iiberbriickt
den Wechsel der Instrumente, da der Mittelsatz auf der Grof3en Flote gespielt werden
soll. Die Ubergiinge zwischen den Sitzen sind attaca auszufiihren.
Ubereinstimmungen zwischen dem ersten und dritten Satz finden sich dariiber hinaus
in der dynamischen Gestaltung und in der Klangcharakteristik (Einsatz der Stimme,
Flatterzunge, Vorschldge, Accelerandi). Ein weiteres Merkmal der Rahmensitze ist
die Gestaltung mit groftenteils identischem, motivisch-thematischem Material. Ein
im ersten und dritten Satz jeweils dreimal erklingendes Thema bzw. dessen
Anfangsmotiv ist besonders hervorzuheben. Es bildet das thematische Zentrum der

Sonate, denn auch im zweiten Satz hat Vasks dessen Tonmaterial verarbeitet.

"7 In Kapitel 4.4 wird ab S.238 das simultane Singen und Spielen detailliert erliutert.
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Notenbeispiel 6: P. Vasks Sonate, 1.Satz, Schott, Z.3
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Notenbeispiel 7: P. Vasks Sonate, 2. Satz, Schott, Z.1-3

Der zweite Satz der Sonate steht den Rahmensétzen kontrastierend gegeniiber. Mit
der Bezeichnung ,,Flug* und der Spielanweisung ,,Agitato* zeichnet sich dieser Satz
durch eine wesentlich lautere Dynamik und eine durchgehende, virtuos gefiihrte
Flotenlinie aus. Accelerandofiguren, Flatterzungeneinsatz, Triller und Vorschliage
besitzen verzierenden Charakter und fordern Assoziationen mit Naturhaftem, wie

dem Flug der Vogel durch die Liifte.''®

Wie schon angesprochen, nutzt Vasks hier
zur melodischen Gestaltung das im ersten Satz vorgestellte Material. Das
Anfangsmotiv (b — as — b — e) wird von ihm im Vergleich zur Grundgestalt im ersten
Satz mehrfach in rhythmisch verédnderter Form aufgegriffen (Z.1) und im Verlauf des

Satzes hinsichtlich des Tonmaterials, der Lage, des Rhythmus® und der

"8 Mit dieser Thematik beschiftigt sich Peteris Vasks sehr intensiv. Vogelstimmen dienten ihm
bereits in dem Stiick Landschaft mit Véogeln als Inspirationsquelle. Die Analyse dieser Komposition
fiir Flote solo ist in Kapitel 4.2 auf S.120 zu finden.
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Intervallstruktur variiert. Aufgrund der iibereinstimmenden thematischen Grundlage
und dhnlicher Gestaltungsmittel mit Verzierungscharakter wirkt die Sonate in sich

geschlossen und bildet eine Einheit.

Heinz Holliger Sonate (in)solit(air)e (1995/96)

Heinz Holliger, 1939 in Langenthal/Schweiz geboren, studierte am Berner
Konservatorium Oboe bei Emile Cassagnaud, Klavier bei Sava Savoff und
Komposition bei Sidndor Veress. Seine musikalische Ausbildung fiihrte er am
Conservatoire National Superieur in Paris bei Pierre Pierlot (Oboe) und bei Yvonne
Lefébure (Klavier) fort. Er nahm zudem an Kompositionskursen von Pierre Boulez
an der Musikakademie in Basel teil (1961-63). Holliger gehort mit seinem groflen
Repertoire, das vom Barock bis zur Avantgarde reicht, zu den fiihrenden Vertretern
seines Instruments. Seit 1966 ist er als Professor fiir Oboe an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik in Freiburg i.Br. titig. Durch seine eigene Solistentdtigkeit
mag er wohl auch wichtige Anregungen fiir sein kompositorisches Schaffen erhalten
haben. Wichtige Werke Holligers sind neben einigen Kammermusikwerken u.a. die
Oper Schneewittchen (1998) und der Scardanelli-Zyklus fiir unterschiedliche
Besetzungen (1975-85, 1991). Teil dieses Zyklusses, den er Friedrich Holderlin

widmete'"”

, ist auch die Komposition (t)air(e) fiir Flote solo (1980/83).

Weitere Solokompositionen sind das Lied fiir Flote, Alt- oder Bassflote (ad lib.
elektronisch verstirkt) (1971), das Stiick Schlafgewdolk fiir Altflote solo (ad lib. mit
jap. Tempelglocken oder Vibraphon) (1984) und die Sonate (in)solit(air)e, dite “Le
Piémontois Jurassien” ou “de Tramelan-dessus a Hameau-sessus” Petit Air pour flute
solitaire (1995/96).

Heinz Holliger widmete seine Sonate (in)solit(air)e Aurele Nicolet. Anlédsslich
dessen 70. Geburtstags wurde sie am 28.1.1996 in Oberwil/Schweiz uraufgefiihrt.
Das Werk ist durch zahlreiche Wortspielereien gekennzeichnet, die sich vor allem im

Titel und in den einzelnen Satzbezeichnungen duern. Holliger fiigt der Bezeichnung

“Sonate™ die Formulierung “(in)solit(air)e” hinzu, die die Bedeutungen "Luft™ (air),

"% Friedrich Holderlin signierte manche seiner Gedichte mit dem Synonym ,,Scardanelli*.
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“allein™ (solitaire) und “auBergewohnlich™ (insolite) beinhaltet.'?

Die Komposition
triagt zwar den Titel “Sonate’, entspricht der Satzfolge nach jedoch einer Suite. Auf
dem Deckblatt der Partitur ist auch von einer “Suite d airs” die Rede.'*' Holliger
komponierte eine Folge von zwolf Sitzen, wobei er sowohl auf die Standardsétze der
barocken Suite als auch auf andere Tanzformen und Sitze ohne Tanzcharakter
zuriickgriff.122 Mehrfach veridndert er die originalen Satzbezeichnungen auf
spielerische Art und Weise und versieht sie mit Anspielungen auf Nicolets Leben,

wie z.B. auf seine Vorliebe fiir das Rauchen. Die Titel und Untertitel der Sitze

lauten:

I Cloture ouverte (avec Fugue sans fougue)

Il  Allemande (al)lémanique

I  Courante

IV La bande de Sara

V  Bourrée bourrée de solitude (d"apres “Le marteau du centimetre”)
V1  Badines! — Ries!

VII La Poloniaise

VIII Menu et Gigot

IX  La muse et la musette dOberwil

X Nicotin et Nicotine Danse gauloise en forme de pas de bleu(e)
X1 Lirréel au réel

XII Passacanaille

Auffallend in der musikalischen Gestaltung einzelner Sétze ist die Bezugnahme auf
bekannte Werke, wie z.B. auf die Partita fiir Flote solo und die h-moll Suite von
Johann Sebastian Bach. So zitiert Holliger beispielsweise in dem Satz La bande de
Sara fast tongetreu den Beginn der Sarabande der Partita, indem der Flotist simultan

zu dem aus Mehrkldangen bestehenden Flotenspiel die besagte Melodie singt.

12 Eine vergleichbare Art der Betitelung weist Heinz Holligers Komposition (7)air(e) fiir Flote solo
aus dem Jahre 1980/83 auf.

"2l H. Holliger in: Partitur zu Sonate (in)solit(air)e, 1995/96.

'22 Als Anhang fiigt er der Partitur der Sonate auBerdem Petit air pour flite solitaire (2000) hinzu.
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Notenbeispiel 9: H. Holliger Sonate (in)solit(air)e, La bande de Sara, Schott, T.1-7

Neben dieser Technik des gleichzeitigen Singens und Spielens verwendet Holliger

eine Vielzahl weiterer moderner Spieltechniken. In der folgenden Bourrée greift er

die Rhythmik der Bourrée Angloise aus Bachs Partita auf. Der Ordinarioklang der
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Flote wird erst am Ende dieses Satzes durch die Spieltechniken “slalp”123 und Tongue
Ram erweitert. Den Abschluss bildet ein Mehrklang, der aus einem mit Flatterzunge
versehenen Flotenton und einem dazu gesungenen Ton mit Glissando zum
tiefstmoglichen Ton besteht. Ein Zitat aus der h-moll Suite folgt, wie sollte es anders
sein, in dem Satz Badines! — Ries!. In Gestalt von Whistle Tones erklingen Phrasen

dieses bekannten Satzes der Suite bedédchtig und nicht so schnell wie im Original.

Beaucoup moins vite que...!
(trés prudemment)

(lunga ad lib.)
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*) Ins Anblasloch pfeifen, Instrument etwas von den Lippen entfernt. Resonanz der angegebenen Griffe.
Whistle into embouchure, keep the instrument slightly away from the lips. Resonance of the given fingerings.
Siffler dans embouchure un peu eloignée des leévres. Resonance des doigtés indiqués.

Notenbeispiel 10: H.Holliger Sonate (in)solit(air)e, Badines! — Ries! Schott, T.1-8

Die Thematik der Ein- und Ausatmung spielt in der Komposition Holligers ebenfalls
eine groBe Rolle.'** Das Ausloten physiologischer und spieltechnischer Grenzen ist
ein Merkmal seines Stils. In Anspielung auf das Rauchen setzt er im Satz Nicotin et

Nicotine. Danse gauloise en forme de pas de bleu(e) in Verbindung mit der Technik

' Diesen Effekt beschreibt Holliger wie folgt: ,,staccato (Zungenspitze) an der Oberlippe, ohne zu

blasen®. H. Holliger in: Spielanweisungen zu Sonate (in)solit(air)e, 1995/96.
124 Der Aspekt der Atmung wird auch in der Komposition (t)air(e) zu einem besonderen Teil der
musikalischen Gestaltung. Die Analyse dieses Werks ist in Kapitel 4.4 ab S.233 zu lesen.
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des Trompetenansatzes vermehrt Atemprozesse ein. Er differenziert dabei zwischen
der Verwendung des Trompetenansatzes beim Ausatmen, beim Einatmen und mit
unterschiedlich starker Lippenspannung.

Der Satz L irréel au réel besteht allein aus leisen, kontinuierlichen whistle-Glissandi,
die dadurch entstehen, dass bei geschlossenem Ansatz wihrend der Ein- und
Ausatmung in die Flote gepfiffen wird. Der Wechsel von Ein- und Ausatmung ist
frei ausfiihrbar. Diese an der Grenze der Horbarkeit verlaufenden Flotenkldnge sollen
ohne jede Unterbrechung, d.h. mit Zirkuldratmung, gespielt werden. Das Wortspiel
mit dem Namen Aurele im Titel bekommt aufgrund dieser ,,unwirklichen” Klinge
eine wortwortliche Bedeutung.

Zusammenfassend ist zu sagen, dass diese zwolfteilige Satzfolge mit der Form der
Sonate nichts gemein hat und mehr als Klangstiick in Suitenform einzuordnen ist.
Heinz Holliger versteht es auf humoristische und einfallsreiche Weise,
Traditionelles, wie Zitate und Formen, und zeitgendssische Klangmoglichkeiten

zusammenzufiihren.

Harald Genzmer 3. Sonate (2003%*)

Der 1909 geborene Harald Genzmer studierte von 1928 bis 1934 an der Berliner
Musikhochschule Komposition bei Paul Hindemith, der sein Schaffen stark
beeinflusste, sowie Instrumentenkunde bei Curt Sachs, Musikwissenschaft bei Georg
Schiinemann, Klavier bei Rudolf Schmidt und Klarinette bei Alfred Richter. Von
1934 bis 1937 war Genzmer Studienleiter am Opernhaus Breslau. In den darauf
folgenden Jahren (1938-1945) war er als Lehrer an der Jugend- und Volks-
musikschule in Berlin-Neukolln tdtig. Nach dem Krieg {ibernahm er Professuren an
den Musikhochschulen in Freiburg (1946-1956) und Miinchen (1957-1974). Viele
seiner Werke haben einen piddagogischen Anspruch und folgen seinen
kompositorischen Idealen, wie der Verstindlichkeit und der Praktikabilitit.
Genzmers Werkverzeichnis beinhaltet vornehmlich Orchester-, Chor- und Kammer-
musikwerke. Fiir Flote schrieb er neben einigen Kammermusikwerken folgende
Solokompositionen: Neuzeitliche Etiiden (1956, 1964), eine Sonate fiir Flote solo
(1973), das Stiick Pan fiir Flote oder Altquerflote solo (1992), die 2. und 3. Sonate
fiir Flote solo (1999, 2003).
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Harald Genzmer greift in der 2003 veroffentlichten Sonate fiir Flote solo Elemente
der traditionellen Form der Sonate auf und gestaltet sie mit Hilfe einer
einfallsreichen Motiv- und Themenentwicklung und —verarbeitung abseits von
zeitgenossischen Klangexperimenten. Die Anzahl der vier Sitze entspricht der Form
der klassischen Sonate. Zwei lingere Rahmensitze (Vivace, Finale: Allegro molto)
stethen zwei iiblicherweise etwas weniger umfangreichen Mittelsdtzen in
langsamerem Tempo gegeniiber. Der Kopfsatz der Sonate weist Entsprechungen zur
Sonatensatzform auf. Diese duBern sich in einem zentralen Formabschnitt A, in
einem motivisch davon abgeleiteten Teil B, in einem Teil C, der bekannte Figuren
verarbeitet, und in einer fast notengetreuen Wiederholung der Teile A und B (A", B")
mit codadhnlichem Schluss (A™"). Zentrale Bedeutung fiir den ersten Formabschnitt
hat der Ton g, der auch in den weiteren drei Sidtzen eine wichtige Rolle spielt. Im
Kopfsatz ist er als Bestandteil einer Figur bestehend aus einer Quinte und zwei
groBen Sekunden mehrfach vorzufinden. Diese Quint-Sekund-Folge (c — g —-f - g)
bzw. der das Stiick eroffnende Quintsprung ¢~ - g~ besitzen motivischen Charakter
und treten im gesamten Satz, vornehmlich in den Teilen A, C, A® und A™,
rhythmisch variabel, in verdnderter Reihenfolge und verschiedener tonlicher
Ausfiihrung auf. Insbesondere der Krebs der Quint-Sekund-Folge dominiert in Teil

C. Hinzu kommen Variationen dieses Motivs, beispielsweise in T.52 oder T.81/82.
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Notenbeispiel 11: H. Genzmer 3. Sonate, 1. Satz, Ries & Erler, T.1-16
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Die Motiv- und Formgestaltung des zweiten und dritten Satzes zeichnet sich
ebenfalls durch wiederkehrende Figuren sowie durch Fortspinnung, Erweiterung und
Abwandlung des motivischen Materials aus. Im zweiten Satz bilden die Téne g und b
zusammen mit dem vereinzelt hinzukommenden h bzw. ces den Ausgangs- und
Schlusspunkt des musikalischen Geschehens, bei dem die Figur langsam erweitert
und fortgesponnen wird, Neues hinzukommt, dann aber bereits Bekanntes
aufgegriffen wird. Anklidnge an die Liedform sind nicht auszumachen.

Im vierten Satz der Sonate sind Merkmale eines Rondos festzustellen. Gemif3 dem
Vorgehen im 18. Jahrhundert setzt auch Genzmer das Rondo als beschwingtes Finale
der mehrsitzigen Form der Sonate ein. Ein Kriterium der Rondoform ist mit der
Repetition des zentralen Themas A das Schema A B A C A. Die Gestalt des
wiederkehrenden Refrains ist durch spielerische Sechzehntelliufe mit z.T. hemio-
lischer Rhythmisierung gekennzeichnet. Die Zwischenpartien B und C entwickeln
neue Ideen und heben sich somit von A ab, wobei Teil B, dhnlich einer Bogenform,
mit dem Sechzehntelrepetitionsmotiv einen Teil des motivischen Materials von A
aufgreift, so dass kein schroffer Kontrast zwischen A und B entsteht. C hebt sich

dagegen deutlicher von der Gestaltung des zentralen Themas A ab.

Partita und Suite

Eine weitere, besonders in den 1950er Jahren auftretende Gattung ist die der Partita
oder Suite. Unter dem Begriff der Suite sind seit dem 17. Jahrhundert bestimmte
Erscheinungsformen zyklischer Instrumentalmusik zu verstehen. Dabei handelt es
sich oft um eine Folge national gepridgter Tédnze, tanzartiger Sdtze oder auch um
Stiicke ohne Tanzcharakter. Vergleichbar mit der Suite wird der Begriff der Partita
seit der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts ebenfalls als Bezeichnung fiir eine
mehrsitzige Folge unterschiedlicher Ténze verwendet und findet daher auch in
diesem Kapitel Beachtung. In der solistischen Flotenmusik der zweiten Hilfte des

20. Jahrhunderts wird vor allem die Suite vielfach aufgegriffen.'?

' Ingeborg Dobrinski beschiftigte sich mit den Suiten fiir Flote solo in der ersten Jahrhunderthilfte.

Sie stellt fest, dass seit den 1920er Jahren die Komposition solch zyklisch angelegter Werke wieder in
Erscheiung trat. Die meisten Werke ihres Untersuchungszeitraums stammen allerdings aus den 1930er
und 1950er Jahren. I. Dobrinski, a.a.O., S.871f.
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Bei dem Uberblick iiber die innerhalb des Untersuchungszeitraums entstandenen
Suiten und Partiten zeigen sich deutliche Unterschiede, in welchem Umfang die
traditionelle Form der Suite in den Solokompositionen beriicksichtigt wird. Die
Suiten unterscheiden sich hinsichtlich der Anzahl der Sitze und deren Bezeichnung.
So finden sich sowohl traditionelle Tanzsitze wie Allemande, Sarabande u.d. als
auch unbezeichnete oder nur mit Tempoangaben versehene Sitze sowie
programmatische Satzbezeichnungen. Die folgenden fiinf Analysen sollen Einblicke

in den Umgang der Komponisten mit der Form der Suite seit 1950 bieten.

Auswahl an Partiten und Suiten

1950 Pisk, Paul: Suite

1950 Schneider, Willy: Hojstrup (Suite) Impressions from Denmark
1951 Borris, Siegfried: Partita

1952 Luening, Otto: Second Suite

1952 Moroi, Makoto: Partita

1954 Oertzen, Rudolf von: Suite sérieuse

1954 Rychlik, Jan: Vier Partiten

1955 Burkhard, Willy: Suite

1957 Wellesz, Egon: Suite

1958/59 Shishido, Mutsuo: Suite Estampes

1961 Luening, Otto: Third Suite

1961 Staeps, Hans-Ulrich: Virtuose Suite

1962 Francaix, Jean: Suite

1963 Luening, Otto: Fourth Suite

1966 Bodensohn, Ernst F.W.: Suite 2

1968 Bodensohn, Ernst, F.W.: Suite 3

1969 Luening, Otto: Fifth Suite

1970 Scott, Stuart: An Egyptian Suite

1974  Hahn, Gunnar: Suite en style folklorique
1977*  Barth, Hans Joachim: Erste und Zweite Suite

1979*  Loudova, Ivana: Suite
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1980*  Bestor, Charles: A wind in the willows: Suite

1980*  Friedel, Kurt-Joachim: Kleine Suite

1981*%  Girnatis, Walter (1894-1981): Suite en quatre poémes
1982*  Roy, Klaus George: Flute Suite

1991 Skolnik, Walter: Suite in G

1992 Sink, Kuldar: Suite No.1

1995*  Poldmaée, Alo: Kleine Suite op.41

2002 Wagner, Wolfram: Variationssuite

2005 Blank, Allan: Snapshots (A Suite of Five for Solo Flute)

Makoto Moroi Partita fiir Flote solo (1952)

Der 1930 geborene Makoto Moroi absolvierte an dem Nationalen Konservatorium
seiner Geburtsstadt Tokio das Kompositionsstudium bei T. Ikenouchi. AuBerdem
studierte er die Theorie der gregorianischen Musik bei Paul Anouilh, die Musik der
Renaissance und des Barock bei Eta Harich-Schneider und Komposition bei seinem
Vater Saburo Moroi. Im Mai 1955 reiste er nach Europa und arbeitete u.a. im Kolner
Studio fiir Elektronische Musik. Dariiber hinaus nahm er am Weltmusikfest der
IGNM in Baden-Baden teil. Dort wurde sein Klavierwerk Alpha und Beta von Niels
Viggo Bentzon aufgefiihrt. Fiir seine Werke erhielt er zahlreiche Preise. Neben seiner
Tatigkeit als Komponist war Moroi Lehrer fiir gregorianische Musiktheorie am
,,KOnigin Elisabeth Musikinstitut in Hiroshima und fiir Komposition am ,,Toho
Music College* in Tokio. Zudem wirkte er u.a. an der Entstehung des ,,Instituts fiir
Musik des 20. Jahrhunderts mit. Dieses veranstaltete 1957 das erste
Sommermusikfest fiir zeitgendssische Musik in Karuisawa.

Die 1952 komponierte Partita fiir Flote solo, die er seinem Flotenlehrer Tamotsu
Ohata widmete, wurde 1953 anlidsslich des 27. Musikfestes der IGNM in Oslo von
Alf Andersen uraufgefithrt. Mit diesem Werk machte Moroi die europdische
Musikwelt auf sich aufmerksam. In dieser Komposition verbindet er traditionelle
Tanztypen und Formen der vorklassischen Partita mit Techniken der Dodekaphonie.
Die Partita besteht insgesamt aus acht Sétzen, die iberwiegend der Satzfolge einer
barocken Tanzsuite entsprechen. Die von Moroi gewihlte Abfolge bestehend aus den

Sétzen Introduction, Largo, Allemande, Courante, Sarabande, Gavotte I, Gavotte 11
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und Gigue weist Merkmale der Suite des 17. Jahrhunderts auf, wie z.B. die
Voranstellung einer Introduktion und die Verwendung der vier Stammsitze
Allemande, Courante, Sarabande und Gigue. Erweitert werden konnte die Suite des
17. Jahrhunderts auBBerdem durch eine freie Tanzform, wie z.B. durch die zwischen
Sarabande und Gigue eingeschobene Gavotte. Dies ist auch in der Partita von Moroi
der Fall. Der auf die Introduction folgende, mit Largo bezeichnete Satz geht nicht
auf die Gesamtform der barocken Suite zuriick. In jener Zeit wird der Begriff als
Vortragsbezeichnung gebraucht. Erst seit der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
wird er auch als Satzbezeichnung genutzt.

Moroi verbindet in seiner Partita Merkmale der barocken Tanzsuite mit der freien
Verarbeitung von Zwolftonmaterial. Dieses wird in Gestalt von sechs Grundreihen in
der Introduction vorgestellt. Stellt man diese Grundreihen einander gegeniiber,
zeigen sich mehrfach Parallelen in der Abfolge bestimmter Tone, wie z.B. die
Tongruppe g - ges - as - b, die sowohl in der ersten als auch in der sechsten

Grundreihe vorkommt, dort allerdings in Krebsgestalt.
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Notenbeispiel 12: M. Moroi Partita, Introduction, Heinrichshofen
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Im weiteren Verlauf des Zyklusses verarbeitet Moroi das Material der sechs
Grundreihen auf sehr unterschiedliche Art und Weise. Reihe 1 ertffnet beispiels-
weise das Largo, tritt aber anschliefend nicht mehr in Originalgestalt auf. In der
Allemande, die hinsichtlich des geraden Takts, des schnellen Tempos und der
Zweiteiligkeit durchaus der barocken Allemande entspricht, ldsst Moroi die zweite
Grundreihe in T.4-6 mit Hilfe von Akzenten und erhohter Lautstirke aus den
durchlaufenden Sechzehntelfolgen hervorstechen. Ahnliches gilt fiir die Takte 10 bis
13 und 18 bis 21. Wie eine eigene Melodielinie treten die Tone der Reihe in
verdnderter Abfolge hervor.

In der Courante weist Moroi der Zwolftonreihe ein eigenes Thema zu, das er
innerhalb des Satzes wiederholt aufgreift und variiert. Der barocken Courante
entsprechend steht dieser Satz im Dreiertakt, beginnt auftaktig und weist ebenso wie
die Allemande die zweiteilige Form auf, wobei beide Teile jeweils wiederholt
werden. Aus dem anfidnglichen Thema der Zwolftonreihe entwickelt Moroi ein
motivisch-thematisches Geflecht, indem das Material wiederholt, rhythmisch
verdndert, transponiert und sequenziert wird.

Auch in der Sarabande verwendet er Techniken der Dodekaphonie, wie z.B. den
Krebs der Originalgestalt der Grundreihe 4 (Original: T.3/4, 5/6, Krebs: T.11/12,
13/14). Die Reihe wird meist zweitaktig verarbeitet. Der haufige Einsatz von Tremoli
und die charakteristische rhythmische Gestaltung dieses Satzes aufgrund
vorschlagsdhnlicher Klidnge deuten auf einen Einbezug der japanischen
Musiktradition'*® hin, die Moroi mit Merkmalen der barocken Sarabande (Dreiertakt,
feierliche, gemessene Vortragsweise) und der Zwolftontechnik zusammenfiihrt.

Die Verwendung einer Zwolftonreihe in Originalgestalt innerhalb Gavotte I und 11 ist
im Vergleich zu den zwei vorangegangenen Sitzen wesentlich reduziert. Auffallend
ist der Kontrast beider Gavotten hinsichtlich der rhythmischen Ausfithrung. Wihrend
Gavotte I zu Beginn die Grundreihe 5 einmalig vorstellt, beginnt die Gavotte Il mit
dem Material der sechsten Grundreihe. Auch im Notenbild treten diese Tone
besonders hervor. Durch den Orgelpunkt b wird hier, dhnlich wie in der Allemande,
der Eindruck von Zweistimmigkeit hervorgerufen.Der zweite Teil dieser Gavotte

spiegelt die vorangegangenen Takte des ersten Teils wider.

1% Detaillierte Erliuterungen der japanischen Musiktradition sind in Kapitel 4.3 ab S.158 zu finden.
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Notebeispiel 13: M. Moroi Partita, Gavotte 11, Heinrichshofen, T.1-9

Den Krebs des Tonmaterials setzt Moroi auch in der Gigue ein. Der lebhafte, im
Zweiertakt stehende Satz besteht wie die vorherigen Sitze aus zwei jeweils zu
wiederholenden Teilen. Im ersten Teil (T.1-20) erklingen die sechs Grundreihen der

gesamten Partita und deren Krebs.

Allegro vivace o

Notenbeispiel 14: M.Moroi Partita, Gigue, Heinrichshofen, T.1-20
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Der zweite Teil weist den rhythmisch gleichen, hinsichtlich der Intervallrichtung
aber umgekehrten Verlauf auf. Auch hierbei handelt es sich um die Anein-
anderreihung von Zwolftonfolgen, allerdings ohne Riickgriff auf die originalen

Reihen. Lediglich das Material der sechsten Reihe scheint aufgegriffen zu werden.

Jean Francaix Suite (1962)

Jean Frangaix (1912-1997), der aus einer musikalischen Familie stammt, schloss
1930 schon im Alter von 18 Jahren sein Klavierstudium bei Isidor Philipp am
Conservatoire in Paris mit einem 1. Preis ab. Sein (Euvre beinhaltet fast simtliche
Gattungen von der Oper iiber Ballette, Instrumentalkonzerte bis hin zu Filmmusik
und Chorwerken. Zwei Meilensteine seines Schaffens sind die 6 Konzertwalzer
Eloge de la danse fiir Klavier (1954) und Octuor, ein Oktett fiir Klarinette, Horn,
Fagott, Streichquartett und Kontrabass (1972). Seine aus dem Jahre 1962 stammende
Suite fiir Flote solo besteht aus sechs Sitzen, die groBtenteils in der Tradition der
Suitenform des 16. Jahrhunderts stehen. Dies gilt fiir die Mittelsidtze Pavane,

Saltarelle und Allemande. Frangaix eroffnet die Suite mit einer Caprice.

Allegro (J =138) rall. poco a poco e dim.
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Notenbeispiel 15: J. Francaix Suite, Caprice, Schott, T.1-12
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Dieser schnelle Satz zeichnet sich durch die dominierenden, mehrfach wieder-
kehrenden triolischen Rhythmusmuster und dessen Variationen aus. Auflerdem setzt
er verschiedene Moglichkeiten der Artikulation und Akzentuierung auf eine Weise
ein, die die Lebendigkeit des Satzes unterstiitzt. Die Pavane als zweiter Satz
entspricht mit ihrer iiberwiegend von Vierteltonen bestimmten Melodie dem Gestus
eines Schreittanzes, da der gleichmifBige Puls somit betont wird. Hinzukommen
allerdings zahlreiche Verzierungen der vielfach chromatisch verlaufenden Floten-
stimme. Chromatische Linien zeigen sich auch in der darauf folgenden Saltarelle,
jedoch weniger offensichtlich.

Der Gagliarde dhnelnd, bildet der Saltarello in der traditionellen Suitenform den
Nachtanz der Pavane und wird hier von Francaix dementsprechend beriicksichtigt.
Dieser im raschen 12/8-Takt stehende Satz weist die bereits angesprochenen
chromatischen Verldaufe auf, die wie eine eigenstindige Melodielinie innerhalb des
musikalischen Ablaufs auf verschiedenen Zihlzeiten und Taktschwerpunkten zu
finden sind (z.B. T.5/6, 7/8). Vergleichbar mit der Caprice arbeitet Francaix auch
hier mit einem einheitlichen, rhythmisch geprdgten Material, bei dem Motive und
Phrasen variiert und wiederholt werden.

Die Allemande stellt als vierter Satz einen klanglichen Kontrast zum
vorangegangenen Satz dar. Im moderaten 4/4-Takt verwendet er wiederkehrende
bzw. sich dhnelnde melodische Phrasen, die auf einer Altflote vorgetragen werden
sollen. Das folgende Menuet wird wieder auf der GroBen Flote gespielt und
entspricht mit der Abfolge Menuet — espressivo zu spielender Mittelteil — Menuet der
traditionellen Form eines so benannten Satzes. In den Rahmenteilen soll der
Eindruck von Zweistimmigkeit erzeugt werden, was sich auch in der Notation
niederschldgt. Der abschlieBende Marsch, der von der barocken Suitenform
abweicht, ist gleichwohl seiner traditionellen dreiteiligen Form entsprechend
aufgebaut. Auf den rhythmisch scharf akzentuierten Marschteil folgt ein Trio,
allerdings nicht so gesanglich und bewusst kontrastierend wie es gemeinhin iiblich
ist. Im Anschluss an das Trio wird der Beginn wiederholt, bevor die Coda den Satz
beschlie3t. Dieser letzte Satz ldsst Francaixs Vorliebe fiir beschwingte und heitere

Themen erkennen.
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Otto Luening Suite Nr.3 (1961)

Otto Luening (1900-1996), ein amerikanischer Komponist, Dirigent, Lehrer und
Flotist, begann als Sohn musikalischer Eltern schon im Alter von sechs Jahren zu
komponieren. Als die Familie 1912 nach Miinchen umzog, setzte er 1915 bis 1917
seine Studien bei Anton Beer-Walbrunn an der Staatlichen Hochschule fiir Musik
fort und hatte 1916 sein Debiit als Flotist. Im Jahre 1917 ging er nach Ziirich und
studierte am dortigen Konservatorium und an der Universitit (1919/20). Hinzukam
privater Unterricht bei Philipp Jarnach und Ferruccio Busoni, die ihn in seinem
Musikdenken und hinsichtlich seiner Lehrmethoden nachhaltig beeinflusst haben.
Wihrend seines Aufenthalts in Ziirich war er zudem als Flotist des Tonhallen
Orchesters und an der Stddtischen Oper titig. Nachdem er 1920 nach Chicago
zuriickkehrte, absolvierte er bei Wilhelm Middelschulte ein weiteres Studium und
iibernahm die Stelle als Dirigent an der neu gegriindeten ,,American Grand Opera
Company*. Zahlreiche Lehr- und Dirigententétigkeiten folgten in den anschlieen-
den Jahrzehnten. Neben einigen Kammermusikstiicken schrieb er fiir Flote solo
insgesamt fiinf Suiten (1947, 1959, 1961, 1963, 1969).

Die in den 1960er Jahren entstandenen Suiten unterscheiden sich hinsichtlich der
Satzanzahl und der Bezeichnung. Wihrend die fiinfte Suite mit der Uberschrift
»Wedding Music und dementsprechenden Bezeichnungen fiir die vier Sitze
versehen ist (,,Preamble®, ,,March®, ,,Ceremony*, ,,Reception and Conversations*),
weisen die Suiten Nr.3 und 4 sieben unbezeichnete Sitze auf. Die Gestaltung der
dritten Suite soll an dieser Stelle genauer untersucht werden.

Auf den ersten Blick hat diese Suite, abgesehen von der Folge mehrerer Sitze, nicht
viel mit der traditionellen Form der Suite gemein. Im Gegensatz zur ersten Suite, in
der Luening, wie Dobrinski schon festgestellt hat, in allen drei Sétzen mit
Zwdlftonreihen arbeitet,'*’ findet sich in der dritten Suite lediglich im fiinften Satz
eine Zwolftonreihe. Die einzelnen Sitze dieser Suite zeichnen sich vielmehr durch
sehr verschiedene formale und musikalische Gestaltungsmuster aus.

Im ersten Satz der Suite greift Luening auf bestimmte Fragmente, auf Tonmaterial
oder auch Intervallstrukturen des in den Takten 1-3 und 6/7 vorgestellten
motivischen Materials zuriick. Dies gilt insbesondere fiir die aus akzentuierten

Achtelnoten bestehenden Takte 1 bis 3.

1271. Dobrinski, a.a.0., S.103.
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Notenbeispiel 16: O. Luening Suite Nr.3, 1. Satz, Schirmer, T.1-10

Mehrfach findet sich der Quartsprung h - e aus T.1 (T.5, 8, 14, 20). Riickgriffe auf
das Tonmaterial des Anfangs sind auerdem in den T. 8-10 (siehe T.1) und T.11/12
(siehe T.3) festzustellen. Die Verwendung von Intervallstrukturen des motivischen
Materials pragt dariiber hinaus die T.13/14, 18/19 (siehe T.6/7), T.12, 15, 18 (siehe
T.3 d cis e) und T.17 (siehe T.1) ab. Diese motivische Vernetzung fiihrt Luening
auch im langsamen zweiten Satz der Suite fort. Drei thematisch verwandte
Abschnitte bilden den formalen Ablauf. Der rhythmisch identische Themenkopf (2
gebundene Viertel + 2 gebundene Achtel) erklingt dreimal, wobei der Ausgangston
jeweils um eine Quarte nach unten transponiert wird. Trotz mehrfacher
Taktartwechsel weisen Thema A und A™ den gleichen Umfang auf. Thema A™ wird
sodann noch um zwei Takte erweitert. Die fiir das Thema charakteristischen
Sekundschritte durchziehen den gesamten zweiten Satz.

Der schnelle dritte Satz, der in einem durchgehenden 34-Takt notiert ist, zeichnet sich
durch eine schlichte Rhythmik aus, die iiberwiegend aus mit Trillern versehenen
Vierteltonfolgen besteht. Die zweimalig ansteigende Melodielinie ist gleichzeitig mit
der Zunahme der Dynamik verbunden. Die dynamisch abgeschwichten Takte
beginnen jeweils chromatisch. Als Abschluss des ersten Teils des Satzes dient das
Tonmaterial der T.1 und 2, in diesem Falle als Achtelnoten ohne Triller auf
unbetonten Zihlzeiten. Im zweiten Teil des Satzes wird der vorangegangene Teil

wiederholt.
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Der anschlieBende vierte Satz basiert ebenfalls auf einem rhythmischen Muster, das
aus ldngeren Phrasen mit gebundenen Achtelfolgen besteht. Diese bewegen sich in
der ersten Oktave (cis'- ¢ ). Der schnelle fiinfte Satz der Suite wird durch die schon
angesprochene Zwolftonreihe erdffnet (T.1-3), in der die Tone g, ¢ und e jedoch
verdoppelt werden. Das den ersten drei Takten zugrunde liegende Taktschema (7/8,
6/8, 4/8) wird den gesamten Satz iiber beibehalten. In den T.4-6 schlie3t sich eine
Tonfolge an, die auf keiner Zwolftonreihe beruht, aber aufgrund der iiberwiegenden

Sekundschritte und der Staccato-Artikulation aber gleichwohl der Originalgestalt der
Reihe dhnelt.
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Notenbeispiel 17: O. Luening Suite Nr.3, 5. Satz, Schirmer, T.1-12

In T.7-9 setzt prompt der Krebs der Reihe ein, dessen Schlusston g™* den Beginn der
Tonfolge von T.4/5 bildet, die daraufhin folgt. Im weiteren Verlauf des Satzes
gestaltet Luening das musikalische Geschehen sehr frei. Nur vereinzelt sind
Fragmente der Reihe, Sekundschrittfolgen und Tonmaterial der T.4-6 auszumachen.
Mit wiederkehrenden Figuren und Tongruppierungen arbeitet er auch im langsamen
sechsten Satz, der einen stetigen Wechsel zwischen 2/4- und 4/4-Takt aufweist. Der
abschlieende siebte Satz ist wiederum durch eine sehr schlichte Rhythmisierung
gekennzeichnet. Dieser schnellste Satz der Suite besteht nur aus Achtelnoten mit
hinzugefiigtem akzentuiertem Vorschlag, der sowohl von oben als auch von unten

den Hauptton erreicht und z.T. sehr grofle Intervallspriinge beinhaltet. Bestimmte
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Haupttonfolgen, aber auch Vorschlag-Hauptton-Kombinationen kehren mehrfach
wieder. Formal ist dieser Satz allerdings absolut frei gestaltet.

Bei der abschlieBenden Betrachtung der Suite ist festzuhalten, dass Luening abseits
der barocken Tanzform der Suite die Sétze musikalisch und formal individuell

umsetzt und nur schwer Beziige zu tanzartigen Sétzen festzustellen sind.

Kuldar Sink Suite No. 1 (1992)
Kuldar Sink (1942-1995), Komponist und Flotist aus Estland, studierte Musiktheorie,

Querfléte und Komposition bei Veljo Tormis an der Tallinn Music School. Nach
dem dortigen Abschluss setzte er sein Kompositionsstudium am Konservatorium in
Leningrad fort. In seinen frithen Werken zeichnet sich der Einfluss Debussys und
Messiaens ab. Nach einer kurzen neoklassizistischen Phase, in der u.a. das
Concertino fiir Flote (1960) entstand, begann er Mitte der 1960er Jahre serielle und
aleatorische Elemente in seine Musik einzufiigen. Neue Inspiration erhielt er seit
Ende der 1970er Jahre auflerdem durch Musiktraditionen Zentralasiens. Sinks
Hauptwerk Siinni ja surma laudud (Das Lied von Geburt und Tod) (1985-87), in dem
er fiinf Gedichte von Federico Garcia Lorca verarbeitet, basiert auf arabischen
Magams. Zu seinem Werkverzeichnis gehoren ebenso einfache Chorile, in denen er

auf gregorianische Gesinge und estnische Volkslieder zuriickgreift.'*®

Seine Suite fiir Flote solo setzt sich aus vier unbezeichneten Sitzen zusammen, von
denen nur der vierte Satz mit einer Tempoangabe (,,Vivace*) versehen wurde. Der
Tanzcharakter einer Suite ist lediglich im dritten Satz festzustellen. Der Form und
der Gestaltung des Menuetts entsprechend findet sich im durchgehenden %-Takt ein
A-Teil, der nach anschlieBendem konstrastierendem Trio wiederholt wird. Im Trio
wechselt Sink in Bezug auf den rhythmischen Verlauf zwischen einer zwei- und
dreiteiligen Struktur des Taktes, wodurch sich der Taktschwerpunkt jeweils
verschiebt. Diese rhythmischen Verschiebungen sind auch in den anderen drei Sitzen
vorhanden. Dazu tragen vor allem die hidufigen, z.T. pro Takt auftretenden

Taktartwechsel bei, wie es schon im ersten Satz der Fall ist.

128 Vg]. M. Vaitmaa: Art. Sink, Kuldar. In: The New Grove, Bd.23, 2001, S.443.
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Der Kopfsatz zeichnet sich durch ein motivisch-thematisches Geflecht aus, das das
Material der ersten acht Takte aufgreift. Einzelne Abschnitte werden im Verlauf des
Satzes in Originalgestalt wiederholt, aber auch variiert wiedergegeben und weiter-
verarbeitet. Lediglich die T.31-42 heben sich konstrastierend vom thematischen
Geschehen ab und bilden den Abschluss dieses Satzes. Im sehr kurzen zweiten Satz
finden sich ebenfalls wiederkehrende Motive bzw. deren Variation, wie z.B. die
eroffnende Tonfolge.

Der vierte Satz basiert in seiner Gestaltung auf der Motivik des Anfangs. Die daraus
abgeleiteten FElemente, wie z.B. der den Satz eroffnende 1/32-Lauf, die
abwirtsverlaufende 1/16-Figur sowie die iibergebundenen 1/16 mit synkopischer

Wirkung, stellen das Material des gesamten Satzes.

Wolfram Wagner Variationssuite (2002)

Wolfram Wagner, 1962 in Wien geboren, begann 1977 sein Studium an der Wiener
Musikhochschule. Dort studierte er in den folgenden Jahren die Facher Querflote
(Louis Riviere), Tonsatz und Komposition (Erich Urbanner), Instrumentalmusik- und
Musikerziehung. Im Anschluss an sein Kompositionsdiplom im Jahre 1987 setzte er
seine Studien als Gasthorer fiir zwei Jahre bei Francis Burt fort. Dariiber hinaus
besuchte Wagner die Darmstiddter Ferienkurse. Das 0Osterreichische Unterrichts-
ministerium gab Wagner mit Hilfe eines Auslandsstipendiums die Mdéglichkeit, von
1990 bis 1992 bei Robert Saxton an der Londoner Guildhall School of Music zu
studieren. In den Jahren 1991/92 war Wagner aullerdem Gasthorer bei Hans Zender
an der Musikhochschule in Frankfurt/Main.

Der seit 1992 in Wien lebende Wagner ist als Flotist, Musiklehrer und Komponist
titig. Des Weiteren war er 1989 Mitbegriinder des ,,Verein[s] zur Prisentation neuer
osterreichischer Musik* in Wien (heute: ,,Music on line*). Im Jahre 1991 erhielt er
einen Lehrauftrag fiir Tonsatz und Instrumentation an der musikpddagogischen
Abteilung der Wiener Musikhochschule. Als ,,Young Composer in residence* hielt er
sich 1992 auch an der Londoner Academy of St. Martin-in-the-Fields auf.
Nennenswerte Werke seines kompositorischen Schaffens sind u.a. das Konzert fiir
Saxophonquartett (1988), die Sonate fiir Violoncello solo (1989), das Oratorium
Hiob (1989), die szenische Symphonie In der Ewigkeit des Augenblicks (1991/92)
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und das Ballett Unvollendete ... 2.Teil (1996/97). Neben einigen Kammermusik-
werken mit Beteiligung der Flote schrieb er Drei Capricen (1989) und eine
Variationssuite (2002) fiir Flote solo. In seinem (Euvre finden sich mehrfach von
Formmustern der Klassik angeregte Werktitel. Im Falle der Variationssuite, die am
21.1.2003 durch Gerhard Peyrer im russischen Kulturinstitut in Wien uraufgefiihrt
wurde, verbindet Wagner das Element des Tanzes mit der Form der Suite. ,,Die
Verbindung des korperlichen Elementes des Tanzes mit dem geistigen Element der
musikalischen Form ist seit jeher die Intention der Suite.'?

Diese Suite beginnt mit dem Préludium, das Ankldnge an die Allemande der Partita
von J.S. Bach aufweist sowie die motivische und harmonische Grundlage fiir die
darauf folgenden Tanzsitze bildet. Die sich dem Prdludium anschlieBenden fiinf
Variationen in Form moderner Tanzsdtze (Walzer, Tango, Calypso, Langsamer
Walzer, Blues / Rock 'n Roll) nutzen die Klangméglichkeiten der Flote auf vielféltige
Art und Weise aus. Wagner vergleicht den langsamen Walzer, den er als melodisches

Kernstiick bezeichnet, hinsichtlich dieser Funktion mit der Sarabande der barocken

Suite. Die lebhaften, virtuosen Sitze umrahmen diesen Satz.'*°

Invention und Capriccio

In der solistischen Flotenmusik nach 1950 greifen Komponisten bei einsitzigen
Werken ebenfalls auf traditionelle Bezeichnungen zuriick. Dazu gehoren
beispielsweise die Invention und das Capriccio, die sich durch eine freie formale
Gestaltung auszeichnen.'®' Das Capriccio weist verschiedenste Erscheinungsformen
von Vokal- und auch Instrumentalwerken auf und ist nicht auf eine bestimmte
strukturelle Gestaltung oder Kompositionstechnik festgelegt. Unter einem Capriccio
ist vielmehr ein Werk zu verstehen, das auf einer Idee oder einem besonderen

musikalischen oder kompositorischen Einfall basiert. Diese Vielfalt hinsichtlich der

12 W. Wagner in einer E-Mail an die Autorin.

0 Da diese Variationssuite bis zur Abgabe der vorliegenden Studie noch nicht versffentlicht war,
musste auf eine detaillierte Analyse verzichtet werden.

131 Weitere traditionelle Bezeichnungen, die ebenfalls in der Sololiteratur fiir Flote nach 1950
verwendet werden, sind z.B. Praludium/Prelude, Divertimento, Rondeau, Serenade oder Nocturne.
Aufgrund der geringeren Anzahl von Werken mit diesen Bezeichnungen wird auf eine genaue
Analyse dieser Kompositionen verzichtet.
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Form und der inhaltlichen Konzeption zeigt sich auch in den Capriccios des 20.
Jahrhunderts.

Auch bei der Invention handelt es sich um ein Stick, das durch eine freie Form
gekennzeichnet ist. Vom lateinischen Wort “invenire® (= finden) abgeleitet, bedeutet
Invention im weiteren Sinne Einfall oder Erfindung. Aus dem jeweiligen Einfall,
einer musikalischen Idee, kann eine Struktur entwickelt werden. Eine spezifische
formale Gliederung liegt bei der Invention nicht vor. ,,Teils Fugen und Kanons, teils
schon auf die Sonatenform hindeutend, sonst aber den Liedformen nahe stehend,
bewegen sich die Inventionen in iiberlieferten Formen und sind in dieser Hinsicht mit
den Tanzformen vergleichbar. Nicht die Form ist fiir sie charakteristisch; stattdessen
gibt der einen vor allem der Rhythmus das Geprige, der anderen die kontra-

punktische Setzweise.*!*?

Auswahl an einsitzigen Werken mit den Bezeichnungen Invention und Capriccio

1955 Perle, Georg: Two Inventions

1957 Becker, Giinther: Drei Inventionen

1964 Goldmann, Friedrich: Invention

1965 Hartzell, Eugene: Monologue 4. Capriccio
1974 Blaha, Ivo: Two Inventions

1975 Petric, Ivo: Capriccio Wannenhorn

1977 Firsova, Elena: Zwei Inventionen

1982 Klusak, Jan: Invenzionetta

1984  Jungk, Klaus: 1l flauto capriccioso

1989 Griin, Andreas: Capriccio iiber mi-chae-la
1989 Lonquich, Heinz-Martin: Invention

1989  Wagner, Wolfram: Drei Capricen

1991 Bruckmann, Ferdinand: Capriccio

1998 Beat, Janet: Two Caprices

2002 Dorff, Daniel: Nocturne Caprice

2003 Thoma, Xaver Paul: Melodie und Capriccio

132 G. Altmann, a.a.0., S.133.
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Giinther Becker Drei Inventionen (1957)

Giinther Becker (1924-2007) studierte das Fach Komposition bei Wolfgang Fortner
in Heidelberg. Von 1956 bis 1968 war er als Musiklehrer und musikalischer
Mitarbeiter und Berater am Goethe-Institut in Athen titig. Dariiber hinaus war er
Griinder und Leiter der live-elektronischen Gruppe ,,Mega-Hertz*“ sowie Dozent der
Darmstidter Ferienkurse und Prisident der deutschen Sektion der IGNM. Als Dozent
fiir Komposition und Live-Elektronik lehrte er von 1974 bis 1989 an der Robert-
Schumann-Hochschule in Diisseldorf.

Sein Werkverzeichnis umfasst simtliche Gattungen. Zu nennen sind beispielsweise
die Orchesterwerke stabil-instabil (1965) und Attitude (1972/73) sowie Nacht- und
Traumgesdnge fiir gemischten Chor und Orchester (1964) und das Konzert fiir
elektronisch modulierte Oboe und Orchester (1973).

Seine Drei Inventionen fiir Flote solo entstanden 1957. Allen drei Kompositionen
liegt eine dreiteilige Gestaltung zugrunde. Unter dem Titel der Invention, einer
Werkbezeichnung, die nicht an eine bestimmte Form oder Kompositionsweise
gebunden ist, verarbeitet Becker in jeder Invention, bei einheitlicher innerer Anlage,
auf unterschiedliche Art das von ihm ausgewihlte Tonmaterial. Im Falle der ersten
und zweiten Invention nutzt er die Zwolftontechnik z.T. recht frei. In der dritten
Invention beruht die musikalische Entwicklung auf einem kurzen Thema mit
charakteristischem Anfangsmotiv. Beim Vergleich der formalen Struktur der drei
Inventionen zeigen sich folgende Parallelen in Beckers Vorgehensweise: Auf die
Vorstellung des Materials, sei es eine Zwolftonreihe oder ein Thema, folgt die
Verarbeitung des Tonmaterials. Im Anschluss daran erklingt ein frei gestalteter
Mittelteil, bevor der Anfangsteil im Original oder als leicht verdnderte Version
wiederkehrt.

Die langsame erste Invention beginnt mit einer erweiterten Zwdlftonreihe, die im
weiteren Verlauf zweimal rhythmisch veridndert wiederholt wird. Danach greift
Becker den Rhythmus des ersten Taktes auf. Ebenfalls mit dem Ton g beginnend, an
dieser Stelle allerdings eine Oktave hoher, wird die Stimme mit im Hinblick auf die
Grundgestalt identischer Halbtonschrittfolge, aber umgekehrter Intervallrichtung

weitergesponnen. T. 1 wird zwischenzeitlich variiert aufgegriffen.
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Notenbeispiel 18: G. Becker Drei Inventionen, Invention I, Zimmermann, T.1-7

Die Gestaltung 16st sich jedoch zunehmend vom Reihendenken des Beginns. In T.30
setzt Becker dann erneut, vergleichbar mit T.14, die rthythmisch mit dem Original
ibereinstimmende, aber hinsichtlich der Intervallrichtung umgekehrte Figur ein. An
dieser Stelle ist a der Ausgangston. Im Anschluss daran setzt die Grundgestalt der
Zwolftonreihe ein, wobei die ersten drei Tone eine Oktave hoher notiert sind. Die
dem T.5 entsprechende Variation des ersten Teils der Reihe beendet diese
Komposition.

In der zweiten Invention arbeitet der Komponist mit mehreren Reihen. Zwei Reihen
sind dabei von besonderer Bedeutung, da sie zu Beginn nach erstmaligem Erscheinen
rhythmisch verdndert wiederholt und auch am Ende des Stiicks reprisendhnlich
wieder aufgegriffen werden. Neben der Variation der Grundgestalt durch
Transposition, Umkehrung und rhythmische Umgestaltung findet sich in dieser mit
der Spielanweisung ,,Allegro* versehenen zweiten Invention ein Largo-Abschnitt,
der sehr frei vorzutragen ist. Diese Passage, die grof3tenteils von der Reihenstruktur
des Beginns losgelost ist, weist ebenfalls ein @hnliches Merkmal der ersten Invention
auf. Die eroffnenden Takte des Largo-Abschnitts (T.30/31) werden am Ende dieses
Mittelteils noten- und rhythmusgetreu als Krebs wiedergegeben. Daran schlief3t sich
die Variation der ersten Reihe, deren Originalgestalt und eine leicht verdnderte

Version der zweiten Reihe an.
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Auch die dritte Invention weist einen vergleichbaren Formverlauf auf. Nach der
Vorstellung des motivisch-thematischen Materials und dessen Varianten ist ebenso
eine Tonfolge und deren Spiegelung vorzufinden. Dieser frei vorzutragende
Abschnitt ist wesentlich kiirzer als in den vorangegangenen Kompositionen, in denen
zwischen dem Beginn und der Wiederaufnahme des Mittelteilanfangs das
musikalische Geschehen erweitert wurde. Die Wiederkehr des Themenkomplexes
vom Anfang der Invention féllt im Vergleich zu den beiden anderen Stiicken weniger
eindeutig aus, da Becker Varianten des Originalverlaufs einsetzt. Kompositions-
techniken, wie der Krebs einer gesamten Tonfolge oder die Umkehrung der
Intervallrichtung sowie die Variantenbildung durch Veridnderungen hinsichtlich
Tonhohe, Rhythmus und Dynamik u.d., sorgen fiir eine vernetzte Struktur der

Inventionen.

Elena Firsova Zwei Inventionen (1977)

Elena Firsova, 1950 in Leningrad geboren, begann im Kindesalter mit dem
Klavierunterricht. Bereits mit 11 Jahren gab es die ersten Kompositionsversuche.
Von 1970 bis 1975 absolvierte sie ein Kompositionsstudium am Moskauer
Konservatorium bei Alexander Pirumov. Durch Dmitrij Smirnov, ihren
Kommilitonen und spiteren Ehemann, lernte sie das Schaffen von Philipp
Herschkowitz kennen, einem Schiiler Bergs und Weberns. Dieser hatte seit den
1960er Jahren groBen Anteil an dem Aufbruch der Avantgarde in der damaligen
Sowjetunion. Besonders Edison Denisov, selbst Schiiler von Herschkowitz, und
Sofija Gubajdulina beeinflussten Firsovas Arbeit als Komponistin.

Ein #hnliches Schicksal wie Edison Denisov und Sofija Gubajdulina ereilte auch
Elena Firsova, die aufgrund der erfolgreichen Auffithrung ihrer Petrarca-Sonette
op.17 beim Festival Begegnungen mit der Sowjetunion des WDR im Mirz 1979
Opfer kulturpolitischer Repressionen in ihrer Heimat wurde. Gemeinsam mit
weiteren achtzehn dort vertretenen Komponisten, wie z.B Viktor Suslin, Vjaceslav
Artémev, Sofija Gubajdulina und Edison Denisov, wurden ihre Kompositionen vom
Sekretidr des sowjetischen Komponistenverbandes T. Chrennikov auf dem im
November 1979 stattfindenden Komponistenplenum aufgrund deren Sowjetun-

wiirdigkeit mit Auffithrungsverboten oder Problemen bei der Drucklegung und dem
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Versand der Noten belegt.133 1991 siedelte Firsova mit ihrem Mann und ihren
Kindern nach England iiber. Stipendien ermoglichten ihr in der folgenden Zeit
Aufenthalte an der Universitidt von Cambridge und an der Dartington Hall in Devon.
Im Anschluss daran war sie zudem composer-in-residence an der Keele University.
Seit 2001 hat Firsova einen Lehrauftrag am Royal Conservatory Manchester.

Die Flote setzt sie in einigen Kammermusikwerken ein. Fiir Flote solo schrieb sie
Zwei Inventionen (1977), Starry Flute op.56 (1992) und Questions and Answers
op.70a (1995).

,»A great number of her works (and especially of her instrumental works) are cast in a
single movement.”'** Dies ist auch in den Zwei Inventionen fiir Flste solo der Fall.
Ausgehend von einer zu Beginn der ersten Invention vorgestellten Figur, im Sinne
der Invention vielleicht als Einfall zu bezeichnen, entwickelt Firsova daraus eine
dichte motivische Struktur fiir diese Komposition geringen Umfangs. Die

Intervallkonstellation dieser Ausgangsfigur bildet dafiir die Grundlage (4 3- 2- 4 2-).
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Notenbeispiel 19: E. Firsova Zwei Inventionen, 1. Invention, Sikorski, Z.1/2

Insbesondere die darin enthaltenen Quart- und Sekundbewegungen kennzeichnen die
musikalische Gestaltung der ersten Invention. Die Figur wird von Firsova auf
unterschiedliche Art und Weise verarbeitet. Zum einen verdndert sich die

rhythmische Gestalt und zum anderen kommt es zusitzlich zur Umkehrung der

'3 vol. D. Gojowy: Art. Firsova, Elena. In: MGG, Personenteil Bd.6, Sp.1235/1236.
3 G. McBurney: Art. Firsova, Elena. In: Contemporary Composers, 1992, S.297.
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Intervallrichtung. Beides ist bereits in der zweiten Hilfte der ersten Zeile
festzustellen. Dort féllt dariiber hinaus die kleine Sekunde am Phrasenende weg. Die
Aufspaltung bzw. Verkiirzung der Phrase ist mehrfach in der Invention zu finden.
Dabei wird die Grundgestalt des Originals, d.h. dessen Intervallkonstellation, in ihre

einzelnen Bestandteile zerlegt.

Z.1/2/9:4 3- 2- 4 2-
Z. 1: 4 3- 2- 4
Z.1/2/3:2- 4 2-

AuBerdem verwendet Firsova eine leicht verdnderte Version der Original-
konstellation: 2- 3- 2- 4 (2-).

Firsovas Instrumentalwerken wird eine dreiteilige Konzeption zugesprochen: ,,where
the three sections are markedly similar in character, perhaps with a suggestion of
“development in the second section and “recapitulation” (sometimes in retrograde) in
the third.” ' Ubertragen auf die erste Invention spriche das Aufgreifen des
Anfangsgedankens ab Z.8 (a tempo) dafiir. Nach anfénglicher Einfithrung der
Grundgestalt in Z.1 arbeitet Firsova im weiteren Verlauf unter Zuhilfenahme von
Techniken, wie dem Spiel eines Mehrklangs, Flatterzungeneffekt und
Flageoletttonen mit dem Material. Auch am Schluss dieser Invention kommen
Flatterzungeneffekt und Flageolettklinge zum Einsatz.

Auffallend ist dort vor allem im Hinblick auf die zweite Invention die Intervallfolge
2- 2+ 2-, die wie eine Ableitung von der Konstellation 2- 4 2- wirkt. Die zweite
Invention wird durch diese Halbton-Ganzton-Figur eroffnet, die als ,,slap™ ausgefiihrt
wird. Halbton-Ganzton-Kombinationen im Stile Edison Denisovs prigen diese
Invention.”*® In Gestalt kurzer Motive mit slap-Spieltechnik, aber auch in den
kontrastierenden, ordinario gespielten Accelerandopassagen werden diese Figuren

von Firsova eingesetzt.

% G. McBurney, a.a.0., S.297.
136 Elena Firsova verwendet sogar in Z.1 Denisovs Formel e — d — es (Edison DeniSov).
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Notenbeispiel 20: E. Firsova Zwei Inventionen, 2. Invention, Sikorski, Z. 1/2

Der Wechsel von slap-Motiven und Accelerandoldaufen kennzeichnet vor allem das
erste Drittel dieser Komposition. Im weiteren Verlauf kommen Tremoli hinzu und
I6sen die Accelerandopassagen kurzzeitig ab. Die slap-Motive des Anfangs
erklingen, ordinario gespielt, leicht variiert, d.h. hinsichtlich der Lage, des
Tonmaterials, der Artikulation und Reihenfolge der Tone veridndert (Z.7/8). Durch
die Wiederaufnahme des Anfangs in Z.12 entsteht der Eindruck eines dreiteiligen
Aufbaus dieses Stiicks, wobei die im Mittelteil eingesetzten Tremoli auch im

Schlussteil aufgegriffen werden.

Wolfram Wagner Drei Capricen ( 1989)137

Bei Wolfram Wagners'*® Drei Capricen fiir Flote solo handelt es sich um virtuose
Studien, deren technische Schwierigkeiten, vergleichbar mit den Etudes-Caprices der
Romantik, musikalisch gestaltet werden, ,,jede davon mit einer eigenen formalen
Zielsetzung, dabei auf Ausnutzung der klanglichen und spieltechnischen
Maglichkeiten des Instruments bedacht.”'*® Die erste Caprice zeichnet sich durch
eine Vielzahl virtuoser Partien aus. Die Umspielungen des Tons d™°° zu Beginn

sowie Triolen-/Sextolenpassagen und Flageolettfolgen kehren im Verlauf des

7 Die Urauffiihrung fand im Juni 1994 durch Heidrun Lanzendérfer in Wien statt.
"% Biographische Angaben zu Wolfram Wagner befinden sich auf S.85.
%9 W. Wagner in einer E-Mail an die Autorin.
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Stiickes wieder, z.T. unverdndert (Z.1: Z.10/11, Z.1/2: 7.5, Z.3: Z.21) oder variiert
(Z.8/9: Z.14/15, 23/24).
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Notenbeispiel 21: W. Wagner Drei Capricen, Caprice I, Doblinger, Z.1-3

Zwischen den durch ihre Virtuositdt gekennzeichneten Passagen baut Wagner
Abschnitte mit eigener, sich davon abhebender Klangcharakteristik ein. In den Zeilen
12 bis 14 handelt es sich beispielsweise um scharf akzentuierte Sechzehntel, die im
Wechsel mit leisen und ldngeren Tonen chromatisch ansteigen (¢™*- cis™ - d™°). Im
Anschluss an die darauf folgende Flageolettfolge erscheint diese Entwicklung
riicklaufig (des™™- c¢™7). Der im weiteren Verlauf espressivo zu spielende Abschnitt
greift den chromatischen Aspekt z.T. wieder auf, insbesondere vor der Wiederkehr
der virtuosen Anfangspartie der Caprice.

Chromatische Verldufe setzt Wagner sodann auch in der zweiten Caprice ein.
Zusammen mit der Verarbeitung des zu Beginn vorgestellten Motivs haben sie
groBen Anteil an der Gestaltung der Komposition. Motiv und chromatische
Viertonfolgen abwirts wechseln sich ab, wobei der Ausgangspunkt der Chromatik
im Verlauf der ersten drei Zeilen ebenfalls um je einen Halbtonschritt ansteigt (c, cis,
d). Verschiedene Varianten des Quint-Sekund-Motivs in den Z.4-6 sowie daraus

abgeleitete Halbtonfiguren (d — es — d — es, g — fis, f — e) schlielen sich an.
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Notenbeispiel 22: W. Wagner Drei Capricen, Caprice 11, Doblinger, Z. 1-3

Chromatische Tonfolgen, iiberwiegend als Flageolett gespielt, sowie Repetitionen
des Tons d° leiten den Schluss der Caprice ein, der sich durch die dynamische
Steigerung und das mehrfache Erklingen des b™ vom bisherigen musikalischen
Geschehen deutlich abhebt. Nach dem Innehalten wihrend einer Pause beschlieft ein
immer leiser werdendes, mit Flatterzunge erzeugtes cis™ die Caprice.

Die dritte Caprice Wagners fillt durch ihre formale Gestaltung als Kanon besonders
auf. Aufgrund nacheinander einsetzender Stimmen mit iibereinstimmendem Material
wird die Wirkung eines zweistimmigen Kanons hervorgerufen. Dies macht Wagner
auch in der Partitur anhand der Notenhalsrichtung kenntlich. Im Mittelteil des Stiicks

0 Unter diesem Begriff wird iiblicherweise

fligt er eine ,.einstimmige” Stretta ein.
der im Tempo beschleunigte Schlussabschnitt eines Aktfinales in der Oper des
18./19. Jahrhunderts verstanden. Passend zum Charakter dieses virtuosen
Schlusssatzes seiner drei Capricen steigert sich das musikalische Geschehen nach
einem anfangs zuriickgenommenen und sich zunehmend aufbauenden Forte-

Abschnitt und erneuter kanonischer Gestaltung zum Ende hin.

140 Angabe der Bezeichnung ,,Stretta“ in der Partitur der zweiten Caprice, Z.8 und 12.
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Ferdinand Bruckmann Capriccio (1991)

Ferdinand Bruckmann wurde 1930 in Miilheim-Ruhr geboren. Sein Musikstudium
absolvierte er von 1950 bis 1957 an der Musikhochschule in Koéln, u.a. in den
Fiachern Klavier, Klarinette und Komposition (bei Frank Martin). Als Professor fiir
Klavier war er von 1964 bis 1968 an der Musikhochschule Osaka/Japan titig und
wurde 1968 an die dortige Kunsthochschule berufen. Nachdem er nach Deutschland
zuriickgekehrt war, iibernahm Bruckmann einen Lehrauftrag an der Universitidt und
Gesamthochschule Essen. Seit 1978 arbeitete er an der Universitit Duisburg.
Dariiber hinaus unterrichtete er an der Musikschule der Stadt Krefeld, deren
stellvertretender Direktor er 1972 wurde. Neben zahlreichen Lehr- und Konzert-
tiatigkeiten als Pianist, komponierte er einige Lieder, Klavier-, Kammermusik- und
Orchesterwerke, darunter beispielsweise vier Klavierkonzerte.

Ferdinand Bruckmanns Capriccio fiir Flote solo basiert auf der Grundgestalt einer
Zwolftonreihe, die durch Sekundbeziehungen geprigt ist. Diese bestehen zwischen
aufeinander folgenden Tonen, aber auch zwischen den beiden ersten und den beiden
letzten Tonen der Reihe (b - h, a - gis). Das zu Beginn vorgestellte Zwolftonmaterial
wird anschlieend in acht Variationen verarbeitet, bevor eine Coda die Komposition

beschlieft.
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Notenbeispiel 23: F. Bruckmann Capriccio, Edition Dohr, T.1-7

In den Variationen wird die Grundgestalt der Reihe aufgegriffen und hinsichtlich der
rhythmischen Gestaltung, der Lage, der Artikulation und der dynamischen
Ausfiihrung veridndert. Die Coda 16st sich stark von der Grundgestalt der Reihe und
steht auch aufgrund des 2/4-Taktes in Kontrast zum voran gegangenen musikalischen
Verlauf, obschon in den Variationen 4 und 6 eine hemiolische Prigung des 3-Taktes
festzustellen ist. In freiem Umgang mit dem Tonmaterial der Reihe setzt Bruckmann

Merkmale der rhythmischen Gestaltung der Variationen und die bereits erwihnten
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Sekundschritte ein und fiithrt mit deren Hilfe das Geschehen zu einem abschlieBenden
Hohepunkt. Diese Komposition schrieb Bruckmann nach eigener Aussage fiir die
Praxis. Das Capriccio entstand aus der Zusammenarbeit mit der Flotistin Akiko Asai

und ist als effektvolles Virtuosenstiick oder auch als Zugabe gedacht.'*!

4.1.3  Vokal gepriigte Formen

In der solistischen Flotenliteratur nach 1950 gibt es eine Vielzahl von
Kompositionen, die anhand ihrer Titel eine Verbindung zur menschlichen Stimme
herstellen. Die hinsichtlich des Klangs und der Ausdrucksmoglichkeit bestehende
Ahnlichkeit von Flotenklang und Stimme hat dies moglicherweise unterstiitzt. Vokal
geprigte Formen wie Monodie, Monolog, Soliloquio u.d. finden sich im gesamten
Untersuchungszeitraum. Schon Ingeborg Dobrinski stellte fiir die Werke der 1940er
und 1950er Jahre die Tendenz fest, dass die Flote mit der menschlichen Stimme in
Beziehung gesetzt wird. Im Rahmen ihrer Beschéftigung mit solistischen Werken der
ersten Jahrhunderthilfte kommt sie zu den Ergebnissen, dass z.T. versucht werde, die
menschliche Stimme nachzuahmen (rezitativisch frei, rufartige Floskeln, kantable
Linien) und Ausdruckselemente der vokalen Gattungen auf der Flote umzusetzen. Es
seien aber auch Stiicke entstanden, die trotz der Titel frei von der Nachahmung der

. . . . 142
menschlichen Stimme und Sprechweise seien.

Auswahl an Werken mit vokal geprigten Titeln

1951 Mengelberg, Karel: Soliloquio

1955 Paubon, Pierre: Les Chants de la Villeneuve
1955 Pépin, Clermont: Quatre Monodies

1956 Fukushima, Kazuo: Requiem

1957 Benker, Heinz: Bavardage

1957 Kunc, Bozidar: Soliloquy

141 Brief Ferdinand Bruckmanns an die Autorin.
"2 Vgl. I. Dobrinski, a.a.0., S.136.
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1957
1958
1960
1965
1967
1967
1971
1971
1973
1977
1977
1979
1979*
1985
1988
1988
1990
1991
1992
1993
1993
1993*
1995
2001

Beim Blick auf die Auswahl an Stiicken mit vokal gepréigten Titeln nach 1950 zeigen
sich zwei Tendenzen. Zum einen finden sich Werkbezeichnungen, die Bezug zur
menschlichen Stimme und zu vokalen Formen und Gattungen sowie deren Elemente
aufweisen. Dazu gehoren beispielsweise Kompositionen wie ,,Bavardage”,
,Incantations”, ,,Rezitativ’ oder ,,Una Cavatina” sowie Werke mit der Verbindung
zur vokal ausgefiihrten Klage- und Trauermusik, wie ,.Elegie”, ,Lamento” oder
»Requiem”. Zum anderen gibt es eine groe Anzahl von Werken, in denen der

solistische Charakter betont wird, die aber deswegen nicht unbedingt die

Lancen, Serge: Monologues

Martin, Victor: Deux Incantations

Perle, George: Monody I op.43

Hartzell, Eugene: Monologue 4. Capriccio

Brons, Carel: Monoloog 11

Jeney, Zoltan: Solilogium No. 1

Erdmann, Dietrich: Monodie

Szathmary, Zsigmond: Monolog fiir Flote mit Live-Elektronik
Dombhardt, Gerd: Monolog

Artyomov, Vyacheslav: Recitative 111

Meyer, Ernst Hermann: Monolog

Blume, Joachim: Monolog

Leitermeyer, Fritz: Monolog op.71

Hesse, Lutz-Werner: Monolog

Denhoff, Michael: monolog III fiir Bassflote und Tape
Franke, Bernd: Gesang (I). Musik fiir Flote und Bassflote solo
Michael, Frank: Una Cavatina per Flauto Subbasso solo in Sol
Auerbach, Lera: Monologue

Eichenwald, Sylvia: Recitativo

Baksa, Robert: Monologue

Liebermann, Lowell: Soliloquy op.44

Meier, Burkhard: Zwei Monologe

Baksa, Robert: Soliloguy (Krishna's Song)

Hirsch, Michael: Monolog fiir Piccolo solo
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menschliche Stimme oder vokale Formen nachahmen. Dies trifft mehrfach auf
Stiicke mit den Bezeichnungen ,,Monolog”, ,,Soliloquio” oder ,,Monodie” zu. Doch
auch dort lassen sich im Einzelfall Merkmale menschlicher Sprech- oder Singweisen
feststellen. Welche Merkmale fiir die nach 1950 entstandenen Kompositionen mit
vokal geprigtem Titel auszumachen sind, sollen die folgenden vier Analysen

beispielhaft zeigen.

Heinz Benker Bavardage (1957)
Heinz Benker (1921-2000) erhielt friih Unterricht in den Fichern Flote, Geige,

Violoncello, Kontrabass, Klavier und Orgel. Im Anschluss an sein Abitur im Jahre
1940 war er zundchst im Arbeitsdienst und von 1941 bis 1943 im Kriegsdienst.
Wihrend seiner bis August 1945 andauernden Kriegsgefangenschaft in Afrika und
Amerika griindete und leitete er einen Minnerchor und ein Gefangenen-
Symphonieorchester. Nach seiner Riickkehr nach Deutschland begann er an der
Kirchenmusikschule Regensburg und an der Hochschule fiir Musik in Miinchen
Schulmusik, Klavier und Komposition bei Wolfgang Jacobi zu studieren. Von 1952
bis 1964 war er dann als Schulmusiker in Regensburg titig. Ab 1964 war Benker
auBerdem Seminarleiter in Miinchen und Vorsitzender des Verbandes Bayerischer
Schulmusikerzieher. Abgesehen von seiner Arbeit als Autor musikpddagogischer
Texte und Fernsehreihen, komponierte Benker Stiicke unterschiedlicher Gattungen.
Dazu gehdren sowohl Bithnen-, Kammermusik- und Orchesterwerke sowie Oratorien
und weitere Vokalwerke.

Fiir Flote solo schrieb er das Stiick Bavardage. Der Titel dieser Solokomposition
bedeutet so viel wie “Schwitzchen™, “Geschwitz® oder “Klatsch™. Mit Hilfe einer
Vielzahl musikalischer Moglichkeiten imitiert Benker das aufgeregte Klatschen und
Schwatzen. Der schwatzhafte Charakter der Musik entsteht im Rahmen eines ,,Quasi-
Rubato”-Spiels durch die Repetition von mit Vorschligen versehenen Staccato-
Achteln und durch die vielseitige Artikulation. Hinzu kommen auBerdem Triller,
Praller und der effektvolle Flatterzungeneinsatz. Dariiber hinaus wirkt das Stiick so,

als habe Benker den Gesprichsfluss auf die musikalische Phrasenbildung iibertragen.
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,Die Gewichtigkeit der einzelnen musikalischen Phrasen, die wie gesprochene Sitze
wirken, wird durch stark wechselnde Dynamik modifiziert.”'* Die Komposition
weist zudem zahlreiche schnelle, skalendhnliche Liufe auf, die die Aufregung des

Schwatzens verdeutlichen konnen.

J=88- 96 Quasi ,,Rubato”

h. \ ‘[#'F; 4'—"/\ :.
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Notenbeispiel 24: H. Benker Bavardage, Breitkopf & Hirtel, T.1-19

Benker arbeitet mit verschiedenen motivisch-thematischen Mustern, die er im
Verlauf des Stiicks mehrfach aufgreift, wie z.B. die Phrase von T.1-3. Nach der
Eroffnung des Werks im Forte erklingt sie nachfolgend variiert im Piano. Auch in
T.31/32 und T.47-50 verwendet er das Material der Anfangsphrase. Ahnliches gilt
fir die Achtelrepetitionen mit Vorschlag (T.7/8) und die anschlieenden
Prallerfiguren (T.9-11), wobei Letztere ein weiteres Mal auftreten, wihrend die
wiederholten Achtelstaccato hidufiger von Benker eingesetzt werden. Aufgrund der
Vorschlige wird die schwatzhafte Wirkung verstirkt. Kombiniert mit schnellen
Passagen, Forte-Piano-Kontrasten und Flatterzungeneffekt liegt die Assoziation mit

aufgeregtem Sprechen und Tuscheln nahe.

31, Dobrinski, a.a.0., S.131.
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Dietrich Erdmann Monodie (1971)

Dietrich Erdmann, 1917 in Bonn geboren, erhielt schon im Kindesalter Klavier- und
Violoncellounterricht, u.a. bei so namhaften Lehrern wie Paul Hindemith und Harald
Genzmer. Sein Studium absolvierte er von 1934 bis 1938 an der Berliner
Musikhochschule bei Niedermayr (Violoncello), Kurt Thomas (Chorleitung,
Tonsatz), Paul Hoffer (Komposition) und Walther Gmeindl (Orchesterleitung). Im
Jahre 1938 schloss er dieses mit der kiinstlerischen Reifepriifung in Chorleitung
sowie der Privatmusiklehrerpriifung in Komposition ab. Bereits wéhrend der
Studienzeit engagierte sich Erdmann als Mitbegriinder des ,,Arbeitskreises fiir Neue
Musik™ (1935). Nach seiner Wehrdienstzeit begann er 1947 an der Pddagogischen
Hochschule Berlin (West) zu unterrichten. Dort iibernahm er 1949 auch die Leitung
und den Aufbau des Musikseminars. Erdmann wurde in den folgenden Jahren
auBerordentlicher (1954) und ordentlicher Professor (1968). Im Jahre 1972 wurde er
zudem Prorektor. AuBlerdem war er Griinder des ,,Studio Neue Musik” (1963) und
vom ,,Arbeitskreis fiir Kammermusik” (1972).

Hauptwerke seines Schaffens sind u.a. das Konzert fiir Klavier und Orchester
(1949/50), Spektrum fiir Orchester (1975), Musica Multicolore fiir Oboe, Klarinette,
Fagott, Horn, Schlagzeug und Streicher (1981/82), das Konzert fiir Saxophon und
Orchester (1989) und Réminiscences fiir Orchester (1996). Merkmale seiner
Vokalwerke sind laut Nico Schiiler eine ,,lyrisch-sangliche Melodiebildung“144, die
Erdmann auch auf seine Instrumentalwerke, vor allem auf die Instrumentalkonzerte
iibertragt.

Dietrich Erdmanns Monodie fiir Flote solo (1971) weist ansatzweise Merkmale solch
einer vokal geprigten Gestaltung auf. Mit dem Titel dieser aus drei Sitzen
bestehenden Komposition greift er zum einen den gesanglichen Aspekt auf. Den
solistischen Gesang iibertragt Erdmann mit Hilfe kantabler Linien, rufartiger Motive
und rezitatorisch wirkender Melodiefithrung auf das Spiel der Flote. Dabei greift er
nur vereinzelt auf die Technik der Flatterzunge (2. Satz) und des Pizzikatos (3. Satz)
zuriick. Eine freie formale Gestaltung, eine differenzierte Dynamik und Artikulation
sowie der angesprochene Verzicht auf moderne Spieltechniken kennzeichnen die
Komposition. Die rezitatorische Wirkung des Werks entsteht aufgrund héufig

auftretender Repetitionen eines Tons. Dieses Vorgehen ist in allen drei Sdtzen zu

"' N. Schiiler: Art. Erdmann, Dietrich. In: MGG, Personenteil Bd.6, Sp.414.
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finden, wobei diese Tendenz zu Beginn des dritten Satzes besonders ausgebildet ist.
Das Rezitieren auf einem Ton geht mit Verzierungen durch Vorschlige und

tiberwiegend geringen Tonbewegungen einher.

Adagio ﬁ: 58
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Notenbeispiel 25: D. Erdmann Monodie, 3.Satz, Breitkopf & Hartel, T.1-8

Die Repetition eines Tons bzw. die wiederholte Riickkehr zu einem Ton zeigt sich
auch im ersten Satz. Sowohl in der langsamen Einleitung als auch im weiteren
Verlauf der Komposition werden bestimmte Tone mehrfach in kiirzester Zeit
gespielt, so dass sie wie zentrale Tone wirken und auch dort der rezitatorische
Eindruck entsteht. Hdufig werden die Tonrepetitionen mit den schon erwihnten

Vorschlidgen im Sekundabstand kombiniert.

Frank Michael Una Cavatina (1990)

Frank Michael, 1943 in Leipzig geboren, studierte bei Willy Schmidt Flte und bei
Richard Rudolf Klein und Kurt Hessenberg Komposition. Auflerdem absolvierte er
ein Schulmusikstudium an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Frankfurt. Von
1984 bis 1994 war er als Dozent im Fach Tonsatz an der Musikhochschule in
Frankfurt tdtig, spdter auch an der Musikhochschule Mannheim/Heidelberg in den
Fachern Formenlehre, Analyse und Neue Musik. Frank Michael initiierte dariiber
hinaus einige Neue-Musik-Reihen, wie z.B. das ,Marburger Studio* oder die

Freiburger Reihe ,Musik im 20. Jahrhundert®. Seit 1971 lebt er als Komponist,
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Konzertflotist und Musikpiddagoge in Kirchzarten bei Freiburg i.Br. Sein (Euvre
umfasst ca. 140 Kompositionen. Von ihm liegt auch eine Flotenschule mit dem Titel
,FLOTE — mein Hobby* vor.'® Fiir Flote solo komponierte er u.a. die Stiicke Amun-
Ra Erotogramm II (1970), Oktopus Erotogramm V (fiir Flote und Tonband) (1970),
Invocations (1971), Shakuhachi (1974) und Una Cavatina fiir Subbassfléte in G
(1990). Der Bezug zur menschlichen Stimme in Gestalt eines Riickgriffs auf die
vokale Form der Cavatine zeigt sich in Frank Michaels Komposition Una
Cavatina."* Sie ist Teil einer Werkgruppe (0p.65), bestehend aus Due Canzoni fiir
Flote, Alt-, Bass- und Subbassflote, Tre Capricci fiir Piccolo, Flote und Bassflote
(oder Flote) und Una Cavatina. Sie miissen jedoch nicht als Zyklus aufgefiihrt
werden.

Unter dem Begiff der Cavatina ist ein lyrisches Sologesangsstiick in den Opern und
Oratorien des 18. und 19. Jahrhunderts zu verstehen. Dieses hebe sich laut Michael

,von der Arie durch einfachere, fast liedhafte Behandlung* ab.'¥

Der Komponist
gliedert sein Stiick in fiinf Teile, die ineinander iibergehen. Die Merkmale einer
Cavatine sind aus seiner Sicht vor allem im ersten und in den beiden letzten
Abschnitten der Komposition ausgeprigt. Die langsame liedhafte Einleitung erdffnet

NN

das Stiick mit dem Kernmotiv, einer aus den Tonen b™, a=~ und d™° bestehenden
Sextole. Im Rahmen der Einleitung wird dieses Motiv ganz und teilweise wiederholt
(T.2/3), oktaviert wiedergegeben (T.5), mikrointervallisch ausgeziert (T.6) und
weiterverarbeitet (T.8, 10).

Ein ,,wilder, dramatischer Abschnitt*!*®

schlieft sich der Einleitung an. Auch dort
arbeitet Michael mit motivischem Material, das ebenfalls zu Beginn dieses
Abschnitts vorgestellt wird (c — es — d — e). Diese Terz-Sekund-Figur gestaltet neben
zahlreichen, mit neuen Spieltechniken erzeugten Kldngen (simultanes Singen und
Spielen, Obertonakkorde, Klappenschlagen, Flatterzunge) diesen Abschnitt, der mit
sehr leisen, mehrstimmigen Flageolettklingen endet, die ,,fliisternd* zu spielen sind.
Im weiteren Verlauf der Komposition folgt ein dritter Teil, der einem ,,Scherzo mit

«149

kapriziosen “Pizzikato -Klingen entspricht. Das motivische Material des ersten

% F. Michael (1978): FPC)TE —mein Hobby, Zimmermann Frankfurt.
146 Mit entsprechenden Anderungen ist das Stiick auch auf einer Bassflote, Altflte oder GroBen Flste
zu spielen.
4T . Michael in: Anmerkungen zu Una Cavatina, 1990.
148
Ebd.
" Ebd.
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und zweiten Teils aufgreifend (es” - e’, b™ - a” - d") verwendet Michael ausschlielich
Nichtordinario-Kldnge, d.h. Tone mit Zungenpizzikatoausfithrung, Tongue Ram,
Flatterzunge und gerduschhaftem Charakter. Michael gibt im Vorwort an, einige
Zitate aus Cavatinen von Mozarts Die Hochzeit des Figaro und aus der Cavatina von
Beethovens Streichquartett op.130 verarbeitet zu haben. Diese Zitate fiigen sich laut
Michael nahtlos in das Tonmaterial der Komposition ein, wie es auch zu Beginn des
Intermezzos festzustellen ist. Das in T.54 beginnende Intermezzo wird durch ein
Zitat aus dem 2. Akt (1. Szene) von Mozarts Die Hochzeit des Figaro ertffnet. Der
Themenkopf von Mozarts Cavatine wird von Michael aufgegriffen und weiter-
verarbeitet. Die Tonfolgen b — a — f und es — d — e stellen einen erneuten Bezug zu
den in den ersten beiden Teilen eingesetzten Motiven her. Die Verbindung beider
Motive erzielt der Komponist mit Hilfe der Flageolettklinge, wobei der
Sekundschritt b - a™ auf den Ausgangstonen es” - d* beruht. Diese Kombination
findet sich auch im fiinften Teil des Stiickes wieder, einem ,,heiter-melancholischen
Allegretto“.lso

Merkmale von Beethovens Streichquartett zeigen sich unter Umstdnden bei den
Varianten des Kernmotivs in der Einleitung. In Beethovens Cavatina ist das Kern-
motiv nicht in der Originalgestalt zu finden. Lediglich die Folge von sechs
gebundenen Achteln sowie eine Figur, bestehend aus groBer Sekunde und kleiner
Terz bzw. kleiner Terz und groBer Sekunde, die bei Michael in den Varianten des
Kermotivs vorliegt, konnen ein Hinweis auf mogliche Verbindungen beider Werke

sein.

Lera Auerbach Monolog (1991)

Die in der Ural-Stadt Tscheljabinsk am Rande Sibiriens geborene Pianistin,
Schriftstellerin und Komponistin Lera Auerbach erhielt sehr friih Klavierunterricht
und hatte ihren ersten offentlichen Auftritt bereits im Alter von sechs Jahren. Mit
acht Jahren trat sie erstmals als Solistin mit Orchester auf. Vier Jahre spiter
komponierte sie ihre erste Oper. Diese wurde in vielen Stiddten der ehemaligen
Sowjetunion aufgefiihrt. Als Preistrigerin mehrerer Wettbewerbe wurde sie 1991 zu

einer Konzertreise in die USA eingeladen und entschied sich, dort zu bleiben. An der

150 Bbd.
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Juilliard School in New York absolvierte sie daher ihr Klavier- und Kompo-
sitionsstudium ab. Nach dem anschlieBenden Studium an der Hochschule fiir Musik
in Hannover legte sie 2002 ihr Konzertexamen ab. Thre Kompositionen wurden von
einer Vielzahl bekannter Kiinstler, Orchester, Ballett-Kompanien und Festivals in
Auftrag gegeben und aufgefiihrt. Neben ihrer Arbeit als Komponistin, erfolgreichen
Auftritten als Pianistin und zahlreichen CD-Einspielungen macht Auerbach auch
aufgrund schriftstellerischer Titigkeiten von sich reden. In den Jahren 2000 und
2004 war sie auflerdem auf Einladung der Brahms-Gesellschaft composer-in-
residence in Baden-Baden sowie 2001 beim Lockenhaus Festival in Osterreich. Des
Weiteren erhielt sie 2005 im Rahmen des Schleswig-Holstein Musik Festivals den

,Hindemith-Preis* und den ,,Forderpreis Deutschlandfunk®.

Moderato. Rubato.
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Notenbeispiel 26: L. Auerbach Monolog, Sikorski, Z.1-4

Fiir Flote solo komponierte Lera Auerbach das Stiick Monolog aus dem Jahre 1991.
Beziige zur menschlichen Sing- und Sprechstimme lassen sich lediglich an den
kantablen Melodielinien, die z.T. mit langen Phrasierungsbdgen versehen sind,
feststellen. Aufgrund des Rubato-Spiels, der iiberwiegend gemiBigten Dynamik und

Angaben wie ,,Painfully* und ,.tragically* erhélt die Komposition eine ganz eigene
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Klangcharakteristik. Der recht reduzierte Einsatz moderner Spieltechniken
unterstiitzt dies. Abgesehen von dem mehrfach vorgeschriebenen simultanen Singen
und Spielen setzt Auerbach nur vereinzelt Glissandi und ein Tremolo ein. An den
durch Klammern gekennzeichneten Stellen notiert sie zwei Stimmen, von denen die
obere auf der Flote gespielt und die untere dazu gesungen werden soll. Die beiden
Stimmen verlaufen einerseits tongetreu im Oktavabstand, andererseits hilt eine
Stimme einen Ton, wéhrend die andere Stimme dariiber oder darunter spielt bzw.
singt.

Die freie Melodie- und Formgestaltung, die sich auch in dem Fehlen von
Taktbezeichnungen dulert, zeichnet sich durch einige interne motivische Beziige aus.
Auf- und absteigende kleine Sekunden, die vor allem im Rahmen des Materials von
7.5-7 vertreten sind, verstirken die ,,schmerzhafte” Wirkung des Stiicks. In den
Zeilen 15, 16 und 18 wird dieses Material erneut verarbeitet. Weitere motivische
Verbindungen bestehen zwischen Z.12/13 und Z.20, die das identische Tonmaterial
aufweisen. Auch dort finden sich zwei fallende kleine Sekunden, die wie die
weiteren Halbtonfiguren der Komposition als Seufzer-Motive die Klang-

eigenschaften des Stiicks prigen.

4.1.4 Offene Formen

In der Sololiteratur fiir die Flote finden seit 1950 verstirkt Bezeichnungen wie
“Solo”, "Piece’, “Stiick™, "Skizze™ oder “Studie® Verwendung, die dem Komponisten
formale Freiheiten bieten und sich dementsprechend durch offene, freie Formen
auszeichnen. Mit Hilfe verschiedener Kompositionstechniken schaffen Komponisten
individuelle Werke mit einzigartiger Konzeption. Vor allem in den 1970er und

1980er Jahren sind diese neutralen Bezeichnungen vermehrt vorzufinden. "’

"I Aufgrund der Vielzahl von Stiicken mit programmatischen Titeln werden diese im Rahmen des
Formkapitels nicht gesondert untersucht.
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Auswahl an Werken mit offener Titelgebung

1950 Sehlbach, Oswald Erich: Musik

1951 Eitler, Esteban: Piece

1952 Voss, Friedrich: Musik

1953 Schaeffer, Bogustaw: Zwei Stiicke

1954 Oleg, Alexander: Sept pieces

1956 Hartig, Heinz: Flotensolo

1958 Cage, John: Solo for Flute ...

1959 Kelemen, Milko: Studie

1971 Donatoni, Franco: Studio

1971 Dohl, Friedhelm: Textur I

1972 Denisov, Edison: Solo

1972 Lechner, Konrad: Drei Stiicke

1973 Leyendecker, Ulrich: Soli I

1973 Zechlin, Ruth: pour la flute

1974 Jungk, Klaus: Esquisses experimentales fiir Altflote, Flote und Piccolo
1976/79 Voigtliander, Lothar: Studie in drei Teilen
1979/80 Rentzsch, Friedhelm: Zwei Stiicke

1980 Dohl, Friedhelm: Fiinf Stiicke

1980 Keller, Hermann: Szene

1980 Olive, Vivienne: Text [

1982 Bredemeyer, Reiner: Solo 7

1982 Salbert, Dieter: Flotenmusik in drei Sctzen
1983 Denisov, Edison: Zwei Stiicke

1983 Herchet, Jorg: Komposition 2

1983 Schenker, Friedrich: Solo II per un flautista (picc,fl, gr. fl)
1983 Ullmann, Jakob: Komposition I-111

1985 Emig, Ralf: Solo fiir Bassflote (oder Altflote)
1985/86 Willi, Herbert: Piece

1986 Feldmann, Walter: 5 Szenen

1991 Gadenstitter, Clemens: Musik

1992/93 Ullmann, Jakob: Solo
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Bogustaw Schaeffer Zwei Stiicke (1953)

Die friih entstandenen aleatorischen Stiicke fiir Flote solo stammen von dem
polnischen Komponisten Bogustaw Schaeffer. Dieser 1929 in Lwéw geborene
Komponist studierte von 1949 bis 1953 an der Universitit in Krakau bei Zdzsitaw
Jachimecki Musikwissenschaft sowie Komposition an der dortigen Staatlichen
Hochschule fiir Musik bei Artur Malawski. Zudem promovierte er im Fach
Musikwissenschaft an der Universitdt Warschau. Im Anschluss an seine Studien war
er vielseitig tdtig. So arbeitete er von 1952 bis 1957 in der Musikabteilung des
Polnischen Rundfunks in Krakau und von 1953 bis 1958 als Musikkritiker.
AuBlerdem iibernahm er von 1954 bis 1958 eine Assistenz am musikwissen-
schaftlichen Seminar der Jagiellonen-Universitit. Seit 1963 war er Dozent fiir das
Fach Komposition an der Krakauer Akademie fiir Musik. Am Salzburger Mozarteum
erhielt er ab 1981 zunichst eine Gastprofessur und ab 1986 eine Professur fiir
Komposition. Neben seinen lehrenden Titigkeiten spielte das eigene kompo-
sitorische Schaffen eine bedeutende Rolle in seinem Leben. Sein (Euvre umfasst
verschiedenste Gattungen. Aufgrund seiner Zusammenarbeit mit dem Studio des
Polnischen Rundfunks (Beginn 1965) entstanden auch einige elektroakustische
Werke. Fiir Flote solo komponierte er u.a. Zwei Stiicke (1953), Negatywy (1960), 13
Etiiden (1988) und Tavio fiir Piccoloflote solo (1992).

Schaeffers Ausgangsidee fiir die Komposition der Zwei Stiicke fiir Flote solo war laut
Einfiihrungstext, die ,,Einheit des Ganzen abhéngig zu machen von der Losung des

Formproblems.*'**

Diese iiberldsst Schaeffer dem Interpreten, der aus einer
Materialsammlung von 100 kurzen Motiven auswihlen kann, die jeweils miteinander
kombinierbar sind. Bei der beliebigen Zusammenfiigung ausgewihlter Elemente zu
einem Ganzen ist auch die Wiederholung einzelner Motive moglich. Einzige
Vorgabe des Komponisten ist die Spieldauer von 3:50 min. Ansonsten steht es dem
Interpreten frei, wie er ,,aus den gegebenen Bausteinen Form, Spannung, Aktion etc.
erzeugt.“'>> Die dem Interpreten zugestandenen Freiheiten binden ihn in die
Mitgestaltung der Komposition ein. Dieses Vorgehen und die damit zusammen-

hingende Verwendung so genannten ,,offenen Materials* sind ein Merkmal seines

Schaffens und weisen auf die in den 1950er Jahren einsetzende Aleatorik hin.

152 B. Schaeffer in: Vorwort zu Zwei Stiicke, 1953.
133 Epd.
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Der Ablauf des zweiten Stiicks ist hingegen in weiten Teilen determiniert. Die
Komposition besteht aus einer Collage des Materials des ersten Stiicks. Schaeffer
gibt dem Interpreten dabei allerdings die Moglichkeit, das eigentlich ca. 19 Minuten
dauernde Stiick auch nur fragmentarisch zu spielen. Die Mindestspieldauer betrigt
jedoch 4 Minuten. Das iibereinstimmende Material beider Stiicke zeichnet sich durch
rhythmisch prignante und z.T. sehr kurze, mehrfach nur aus einem Ton bestehende
Motive aus.

Fiir die Gestaltung setzt Schaeffer variantenreiche Artikulation, Flatterzunge und
Glissandi ein. Angesichts der Freiheiten, die er dem Interpreten in beiden Stiicken
bietet, trifft dieser aus dem Vorrat einzusetzender Motive bzw. aus dem
Zusammenhang einer Collage eine Auswahl. Das klangliche Resultat entsteht im
Rahmen des vom Komponisten vorgegebenen Materials. Schaeffers Interesse bezieht
sich, so ldsst sich aus dieser Konzeption schlieBen, weniger auf das abgeschlossene
Werk, als auf den Kompositionsprozess und den Anteil des Interpreten daran, d.h.

was dieser daraus macht.

Milko Kelemen Studie (1959)

Milko Kelemen, 1924 in Slatina (Kroatien) geboren, erhielt vor dem Zweiten
Weltkrieg den ersten Klavierunterricht bei Melita Lorkovi¢ sowie Unterricht in
Kontrapunkt und Harmonik bei Kamilo Kolb. Von 1945 bis 1951 absolvierte er an
der Musikakademie in Zagreb das Kompositionsstudium bei Stjepan Sulek. Dort war
er von 1953 bis 1967 dann auch als Dozent titig. Weitere Studien fiihrten ihn
auBerdem 1954/1955 zu Olivier Messiaen und Tony Aubin nach Paris sowie im
Rahmen der Sommerkurse der Accademia Chigiana zu Vito Frazzi nach Siena.
Dartiiber hinaus studierte Kelemen 1958/59 bei Wolfgang Fortner an der Staatlichen
Musikakademie in Freiburg i.Br.. Der seit 1966 in Deutschland lebende Kelemen
arbeitete von 1966 bis 1968 im Elektronischen Studio Siemens in Miinchen. Von
1968 bis 1970 war er in Berlin als DAAD-Stipendiat und composer-in-residence
titig. In den anschlieBenden zwei Jahren unterrichtete Kelemen dann als Dozent fiir
Komposition am Robert-Schumann-Konservatorium in Diisseldorf, bevor er 1973 an
die Musikhochschule in Stuttgart wechselte, an der er bis zu seiner Emeritierung im

Jahre 1990 das Fach Komposition lehrte.
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Milko Kelemen erhielt zahlreiche Auszeichnungen fiir seine Kompositionen. Als
Begriinder und Prisident der Musikbiennale Zagreb (Griindung 1961) rief er ein
Festival fiir zeitgenossische Musik ins Leben, dass fiir die osteuropdische Avantgarde
von grofler Bedeutung war. Zu seinen Hauptwerken zidhlen die Sonate fiir Klavier
(1954), Konzertante Improvisationen fiir Streicher (1955), Drammatico, Konzert fiir
Violoncello und Orchester (1983), Phantasmen, Konzert fiir Viola und Orchester
(1985), Archetypen fiir Orchester (1986), das Requiem fiir Sprecher, 6 Violoncelli,
groBBe Trommel (1993), das Oratorium Salut au Monde (1999), Delicate Clusters fiir
Orchester und Interplay fiir Englischhorn (2000). Neben Kammermusikwerken mit
Flotenbeteiligung komponierte Kelemen die Studie aus dem Jahre 1959 sowie das
Stiick Fabliau 1 fir Piccolo, Flute Tierce, Flote und Altflote (1972).

Seine Studie fiir Flote solo entstand 1959, als er bei den Internationalen Ferienkursen
fir Neue Musik in Darmstadt an Karlheinz Stockhausens Kompositionskursen
teilnahm. Kelemen verwendet eine neue Methode der Notation, losgelost von
Taktschemata und althergebrachten Notenwerten. Er notiert lediglich Tone mit
ausgefiilltem Kopf ohne Hals und Achtelnoten. Hinzukommen jedoch sechs
verschiedene Zeichen, die die jeweiligen Zeitwerte angeben. Diese Zeitwertzeichen
werden in den Verlauf des Stiicks integriert, indem sie iiber einem Ton als Angabe
fiir dessen Dauer und zwischen einem Ton als Pausendauer stehen. Dariiber hinaus
befindet sich iiber dieser Folge von Tonen und Zeitwertangaben eine weitere Ebene,
die mit Hilfe der gleichen Zeichen und dazugehoriger Klammern den zeitlichen
Ablauf des groBeren Zusammenhangs bestimmen. Das Tempo der Ausfithrung
richtet sich nach der Atmung, wobei die Atemlidnge des Interpreten als Einheit fiir
die Tempobestimmung anzusehen ist. Kenntlich gemacht werden diese Einheiten
durch die unterhalb des Notensystems angebrachten Klammern.

Grundlage der kompositorischen Konzeption ist eine Zwolftonreihe, die Kelemen zu

Beginn der Studie vorstellt.

N _est —dest —d — g\\ e f b —h - giS\\ _fis®

Die Reihe besteht aus 4 Dreitongruppen, wobei die Tone 1 bis 6 den ersten

Reihenabschnitt und die Tone 7 bis 12 den zweiten Reihenabschnitt bilden.
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Notenbeispiel 27: M. Kelemen Studie, Impero Verlag, Z.1/2

Der dem ersten Abschnitt zugewiesene Zeitwert betrdgt 21. Dies gilt ebenso fiir
Abschnitt 2, der im Gegensatz zu dem Vorangegangenen nicht auf einer Atemlinge,
sondern auf einer halben Atemldnge und somit dementsprechend schneller zu spielen
ist. Das Tempo richtet sich, wie bereits erwédhnt, nach den in einer Atemlinge
angegebenen Zeitwerten. Die einzelnen Dreitongruppen weisen Parallelen in der
internen Struktur auf. So stehen die erste und vierte Dreitongruppe im Verhiltnis
einer kleinen Terz und einer groen Sekunde zueinander. Ordnet man die zweite und
dritte Gruppe, so ergibt sich dort ebenfalls eine Folge von kleiner Terz und grofler
Sekunde (Gruppe 2) bzw. groler Terz und kleiner Sekunde (Gruppe 3).

Bei den Ubergiingen zwischen den Dreitongruppen fillt folgende Symmetrie auf:

Ton 3-4: des™ -d™ kleine Sekunde
Ton 6-7: e -f° grofle Septime
Ton9-10: b -h kleine Sekunde

Das Komplementirintervall der kleinen Sekunde, die grofe Septime, bildet den
Ubergang zwischen dem ersten und zweiten Teil der Reihe, wihrend die ,,internen‘
Uberginge aus kleinen Sekunden bestehen. Weitere Parallelen zwischen den
Dreitongruppen finden sich in der Wahl der Zeitwerte. Die Tone 1-3 sowie die Tone
7-9 erhalten vom Komponisten die gleichen Werte. Fiir die Tongruppen 2 und 4

(Tone 4-6, 10-12) verwendet Kelemen ebenfalls dieselben Zeitwerte, allerdings mit
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variierter Reihenfolge. Fiir die gesamte Reihe gilt, dass sich die Dynamik von Ton zu
Ton verdndert. Dies behilt Kelemen allerdings im weiteren Verlauf nicht bei. Den
einzelnen Tonen der Reihe ist auch kein Lautstirkegrad oder eine bestimmte
Rhythmik zugeordnet.

Kelemens Umgang mit dem Tonmaterial der Original-Reihe sieht wie folgt aus:
Neben dem Einsatz des Materials in verschiedenen Oktavlagen und den daraus
resultierenden verdnderten Intervallen ist der Wechsel der Versetzungszeichen bei
gleich bleibendem Tonwert zu nennen. Letzteres trifft auf die Téne 11 und 12 der
Reihe zu (gis = as, fis = ges). Hinsichtlich der Reihenfolge der Tone verfihrt der
Komponist zum Teil sehr frei. Die Abfolge der Dreitongruppen entspricht zunichst
der Reihenfolge in der Originalreihe. Innerhalb der Dreitongruppe veridndert sich
jedoch die Anordnung. Die Reihenfolge der Tone 1 bis 6 bleibt im Vergleich zu den
Tonen 7 bis 12 ldnger erhalten. Erst ab Zeile 5 findet eine Aufspaltung der
Sechstonfolge in Dreitongruppen, ab Zeile 9 auch in weitere Einzeltone statt. Die
Struktur der dritten und vierten Dreitongruppe wird schon frith, d.h. nach dem
erstmaligen Erklingen der Originalreihe, getrennt. Es kommt im weiteren Verlauf
mehrfach zu verschiedenen Anordnungen der Tone 7 bis 12, anfdnglich noch als
Sechstonfolge im Anschluss an Dreitongruppe 1 und 2 (z.B. in Zeile 3 und 4),
zunehmend aber als Dreitongruppe bzw. in die FEinzeltone aufgeteilt. Der
Zusammenhang einer Folge von 12 unterschiedlichen Ténen wird von Kelemen ab
Zeile 5 aufgebrochen. Tonwiederholungen aufgrund der Verwendung gleichen
Tonmaterials ist festzustellen. Von Zeile 7 bis 10 baut sich die Struktur der
Originalreihe wieder auf. Ausgefiihrt mit Flatterzunge und Crescendo sind die 4
Dreitongruppen zu spielen und leiten zum e, dem hochsten Ton dieser
Komposition, im ff iiber. Im Folgenden erklingen iiberwiegend Fragmente der

Originalreihe, vornehmlich der zweiten, dritten und vierten Dreitongruppe.

Diese auf der Zwolftontechnik beruhende Komposition weist mit dem Bezug zur
Atmung als tempobestimmendem Parameter eine zu der Zeit neue Methode der
Notation und Herangehensweise auf. Als Spieltechnik des 20. Jahrhunderts kommt
lediglich die Flatterzunge zum Einsatz. Der Eindruck einer Studie wird hier durch die
Verwendung von Zeitwerten und durch die Gestaltung des Zwolftonmaterials auf der

Grundlage von Atemlidngen gepragt.
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Franco Donatoni Studio (1971)

Franco Donatoni (1927-2000) zédhlt zu den wichtigsten Vertretern der italienischen
Musik in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts. Im Anschluss an seine Ausbildung
zum Buchhalter studierte Donatoni von 1946 bis 1951 Komposition bei Ettore
Desideri am Maildnder Konservatorium sowie bei Lino Liviabella in Bologna. Seine
Studien setzte er bis 1953 bei Ildebrando Pizzetti an der Accademia Nazionale di
Santa Cecilia in Rom fort. Anteil an seiner Entwicklung als Komponist hatten auch
Goffredo Petrassi und Bruno Maderna. Nach seinem Studium war er als Dozent fiir
Harmonielehre und Kontrapunkt an unterschiedlichen Konservatorien in Bologna
und Mailand tétig. Im Jahre 1967 wurde Donatoni Professor fiir Komposition am
Konservatorium in Turin. Zwei Jahre spiter kehrte er nach Mailand zuriick und
iibernahm am dortigen Konservatorium die Professur fiir Komposition. In der
Nachfolge Petrassis leitete er seit 1978 die Meisterklasse fiir Komposition an der
Accademia di Santa Cecilia in Rom. Des Weiteren war er sowohl in Italien als auch
im Ausland vielseitig lehrend tétig.

Sein Werkverzeichnis beinhaltet neben Kompositionen fiir Orchester, wie z.B. Eco
fiir Kammerorchester (1985/86) und Prom fiir Orchester (1999), auch Werke fiir das
Musiktheater (Atem 1984, Alfred, Alfred 1995) und insbesondere fiir Kammermusik-
besetzungen. Fiir die Flote, die mehrfach in seinen Kammermusikwerken besetzt ist,
schrieb er die Studie (1971), Midi (1989) und Luci (1995) sowie die Komposition
Nidi fiir Piccolo solo (1979).

Franco Donatonis Studio per flauto soll nun genauer untersucht werden. Aurcle
Nicolet sieht in diesem Stiick eine ,,Etiide fir die Flexibilitit des metrischen
Verlaufs.” Im Vorwort zu seinen Studien zum Spielen zeitgenodssischer Musik
schreibt er: ,Jede Zeile ist etwa 4 sec. lang. [...] Die metrischen Anhaltspunkte (=
die eingezeichneten Unterteilungen) und die rhythmischen Betonungen fallen nicht
zusammen; dadurch entsteht der fiir dieses Stiick charakteristische schwebende
Rhythmus. Besonders wichtig sind die Virtuositit und Eleganz der verschiedenen
Formen des staccato und die Deutlichkeit der acht verschiedenen Werte

unterscheidenden, nuancierten Dynalmik.”154

54 A, Nicolet, a.a.O.
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Notenbeispiel 28: F. Donatoni Studio, Breitkopf & Hirtel, Z. 1-3

In Donatonis Studie fiir Flote solo aus dem Jahre 1971 zeigt sich auch dessen
wohliiberlegte Verarbeitung des Materials einer Grundgestalt, die in der ersten Zeile
das Stiick im ppp eroffnet. Bestehend aus der symmetrischen Intervallfolge 2- 3v 3-
2- 3- 3v 2- bildet es die Grundlage des weiteren Verlaufs, wobei die Grundgestalt
bzw. einzelne Teile daraus aufgegriffen und verarbeitet werden. Dazu zidhlen die
ersten drei Tone e” - f - dis™ (Motiv a) sowie die folgenden Tone fis - g - b - gis” -
a~ (Motiv b). Der in Motiv b enthaltene Sekundschritt fis — g hat ebenfalls
motivischen Charakter. Insgesamt umfasst die Grundgestalt das Tonfeld dis™ - b".

Ein erstes Beispiel fiir die Verarbeitung der Grundgestalt findet sich bereits in Zeile 2
in Form des Krebses der in dem Fall um einen Halbtonschritt nach oben
sequenzierten Gestalt. Die Benennung der Intervalle ist zwar anders, die Anzahl der
Halbtonschritte stimmt allerdings mit dem Original iiberein. Auch in Zeile 3 liegt der
Krebs der Gestalt vor. Im Gegensatz zur vorangegangenen Zeile verwendet Donatoni
die Halbtonschritte/Intervalle jedoch in entgegengesetzter Richtung, d.h. aus
fallenden Schritten werden steigende und umgekehrt. Die symmetrische Halbton-
schrittfolge behilt er aber bei. Durch das Einfiigen von Pausen in die Gestalt selbst,
kommt es zur leichten rhythmischen Veridnderung und Ausdehnung der Phrase. Zeile

4 beginnt wie Zeile 1. Die rhythmische Verdnderung setzt sich fort, u.a. indem die
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Grundgestalt durch hinzukommende Tone erweitert wird (¢, h™, d™*). Daraus ergibt
sich insgesamt eine neue Halbtonschrittfolge, die Donatoni auch den folgenden 3
Zeilen zugrunde legt. Die wichtigen Bestandteile der Grundgestalt der Zeile 1, wie
das Motiv a und b werden verarbeitet, d.h. sequenziert, anders rhythmisiert,
umgekehrt und erweitert, wobei das Tonmaterial des Motivs b erhalten bleibt,
wihrend sich die Variationen des Motivs a aus anderen Tonen zusammensetzen.

Im weiteren Verlauf der Komposition nutzt Donatoni verstiarkt die Technik der
Sequenzierung. Die in Zeile 8 auftretenden Motive auf der Grundlage des
Tonmaterials der Grundgestalt und deren Erweiterung bilden den Ausgangspunkt fiir
die folgende Sequenzierung abwirts. Die Lage einzelner Tone sowie die
Rhythmisierung konnen leicht differieren. Am Ende der Zeile 12 veridndert sich die
rhythmische Gestaltung. Das Material, das sich chromatisch erschlie3t, und der
sequenzierende Charakter werden jedoch bis Zeile 16 beibehalten. Abgesehen von
einigen ,,Ausschligen” nach oben, bewegen sich die Motive und deren
Zusammenhang sequenzierend abwiérts, zu erkennen an der Verdnderung des

Tonvorrats und dem Verlauf einzelner Motive.
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Notenbeispiel 29: F. Donatoni Studio per Flauto, Breitkopf & Hirtel, Z. 8-10
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Die Zeilen 17 bis 20 stehen in deutlichem Kontrast zu dem vorangegangenen
Abschnitt. Anhand einer aus elf Tonen bestehenden Phrase, die sich aus zwei Teilen
zusammensetzt, wird Donatonis Arbeit mit Hilfe von Techniken wie Krebs und
Umkehrung sowie von Umwandlungen des Materials deutlich. Losgelost von dem
motivischen Netz der Grundgestalt vom Beginn der Komposition bis zur Zeile 16
erinnern lediglich die Sechzehntelnoten bzw. die Folge von Sechzehntelnote und
Pause sowie die Tonfolge a — gis — b — es — f — e in den Zeilen 18 und 19 an
Vorangegangenes. Auch die Zeilen 21 bis 23 haben bei Betrachtung der relativen
Tonhohen nur noch die Folge Halbtonschritt — Ganztonschritt bzw. Ganztonschritt —
Halbtonschritt mit dem erdffnenden und abschlieBenden Intervall der Grundgestalt
von Zeile 1 gemein. Zeile 21 besteht aus zwei Phrasen mit iibereinstimmender
Halbtonschrittfolge. Pro Phase stechen drei Tone aufgrund von Akzenten hervor.
Auch diese stehen hinsichtlich der relativen Tonhohen im Verhiltnis Ganzton —
Halbton zueinander (a - g - as, e - d - es). Dieses Spiel mit der Abfolge Ganzton —
Halbton, Halbton — Ganzton behélt Donatoni in Zeile 22 (Ende) und 23 bei (c-h - a -
b,b-a-g-as, h-a-gis - fis). Im Schlussabschnitt der Komposition, der im
Wesentlichen aus Repetitionen des Tons g besteht, werden Vorschlagsnoten und —
motive von Zeile 23-26 in Zeile 27 zu einer Elftole zusammengefiigt. Gemeinsam
mit dem wiederholt auftretenden Ton g liegt das Material einer Zwolftonreihe vor.
Eine wvariierte Krebsfassung der Grundgestalt des Beginns beschlieBt diese

Komposition.

Jorg Herchet Komposition 2 (1983)

Der 1943 in Dresden geborene Komponist Jorg Herchet absolvierte von 1962 bis
1967 seine Ausbildung an der dortigen Hochschule ,,Carl Maria von Weber*. Er
studierte Komposition u.a. bei Manfred Weiss und Violoncello bei Ch. Dillner. In
den darauf folgenden zwei Jahren setzte er das Kompositionsstudium bei Rudolf
Wagner-Régeny und Ruth Zechlin an der Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler* in
Ost-Berlin fort. Sowohl in Dresden als auch in Berlin kam es zu Unstimmigkeiten
zwischen Herchet und der Hochschulleitung, da sein Kompositionsansatz, bei dem
Werke von Schonberg und Boulez von Bedeutung waren, nicht mit den politisch-

ideologischen Ansichten der Hochschulleitung konform ging. Aufgrund dieser

116



Differenzen wurde Herchet 1969 sogar das Staatsexamen verweigert. Nach
einjdhriger Arbeit als Hilfskraft im Buchhandel in Dresden setzte sich Paul Dessau
fir Jorg Herchet ein, was dazu fiihrte, dass dieser von 1970 bis 1974 ohne
Abschlussexamen als Meisterschiiler Dessaus an der Akademie der Kiinste in Ost-
Berlin studieren konnte. Von 1974 bis 1991 lebte Herchet als freischaffender
Komponist in Dresden. An der dortigen Hochschule ,,Carl Maria von Weber* hat er
seit 1992 eine Professur fiir Komposition und Analyse.

Beim Blick auf die Namensgebung seiner Werke ist der iiberwiegende Verzicht auf
traditionelle Gattungsbezeichnungen oder programmatische Titel festzustellen. Dies
trifft auch auf seine Werke fiir Flote solo zu. Diese tragen die Titel Komposition fiir
Flote (1972) und Komposition 2 fiir Flote (1982).

Das Werk Komposition 2 entstand auf Anregung von Eckart Haupt und ist fiir
Herchets Verhiltnisse vergleichsweise kurz. Nach der Erdéffnung durch eine
Zwolftonreihe entfaltet sich das Stiick sehr frei und unabhingig davon. Die
Aufregung des Beginns, die sich in virtuosen Passagen und in der Art der
Verwendung moderner Spieltechniken abzeichnet, beruhigt sich im weiteren
Verlauf.'"” Die Struktur des musikalischen Geschehens wird immer mehr fixiert.
Dazu trigt die allméhliche Reduzierung des Tonmaterials bei, die in Zeile 14 in der
rhythmischen Gestaltung des Tons ¢ endet. Bis Zeile 17 erklingt lediglich der Ton c
in verschiedenen Lagen und rhythmischen Ausfiihrungen. Beginnend mit demselben
Ton folgt in Zeile 17 eine Zwolftonreihe, deren Krebs ab Zeile 21 ton-, aber nicht
lagen- und rhythmusgetreu wiederkehrt. Eine weitere Zwdolftonreihe und deren Krebs
in Originalgestalt werden in den Zeilen 18-21 eingefiigt, wobei jeweils ein

Mehrklang den Rahmen dafiir bildet.

'3 Die Entwicklung von einem Zustand der Erregung zu einem Zustand der Beruhigung basiert auf

einer aulermusikalischen Vorstellung Herchets, die auf den Verlauf eines indischen Mirchens
zuriickgeht.
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4.2 AuBermusikalische Beziige

4.2.1 Natur

Musik und Natur

Die Naturthematik war schon immer ein wichtiger Bestandteil des kompositorischen
Denkens. Naturbeziige finden sich in der Musik von der Antike bis heute, ebenso
auch in der Literatur und in der bildenden Kunst. Die Nachahmung von Kldngen der
Natur, insbesondere die Imitation von Tierstimmen, gehort zum idltesten Verfahren,
die Naturthematik musikalisch zu realisieren.

Olivier Messiaen beschiftigte sich beispielsweise intensiv mit den Gesédngen der
Vogel. Er nahm Anregungen aus der Natur auf und {iibertrug sie in seine
musikalische Sprache (Klavierzyklus Catalogue d oiseaux, 1959). Weitere Beispiele
fiir das Aufgreifen von Vogelgesidngen sind Kompositionen von Clément Janequin,
wie z.B. Le Chant des oiseaux, Le Chant du Rossignol und L Alouette, sowie
Francois Couperins Clavecinstiick Le Rossignol-en-amour oder Le Coucou von
Claude Daquin. Auch in Antonio Vivaldis Friihling aus dem Jahreszeiten-Zyklus (ca.
1725), in Joseph Haydns Schopfung - einer der Vogelwelt gewidmeten Arie (1798),
in Ludwig van Beethovens Pastorale (Sinfonie Nr.6 op.68, 1808) und in Robert
Schumanns Waldszenen werden Naturbilder und Naturkldnge in Musik iibertralgen.156
Der Terminus ,,pastoral” ist sowohl in der Musik als auch in der Literatur und
bildenden Kunst stark mit der Natur- und Hirtenthematik verbunden. Pastorale
Werke nehmen Bezug auf Musik der Hirten und Schifer. ,,Die Pastorale ist ein
bedeutendes, seit der Antike bis ins 20. Jh. rezipiertes Phdnomen européischer
KunstduBerungen; sie greift volks- und landschaftsspezifische Eigenheiten auf,
schlieft sich oftmals inhaltlich verwandten Begriffen wie Idylle, Bukolik, Arkadien,
Elysium, Paradies und Utopie an bzw. grenzt sich von diesen ab.“'>’ Pastorale
Themen finden sich in ganz unterschiedlichen Gattungen, so z.B. im Madrigal, im
Lied, in der Oper, in der Kantate, im Oratorium, in der Messe, in der Symphonie

oder in Instrumentalwerken (Orgel, Cembalo, Instrumentalensembles).

1% ygol. K. Trapp: ,.Die Alpendohle* aus Olivier Messiaens ,,Vogelkatalog®, 1990, S.37/38.
TH. Jung: Art. Pastorale. In: MGG, Sachteil Bd.7, Sp.1499.
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Naturbezug in den Kompositionen fiir Flote solo

Die Pastorale spielt im Zusammenhang mit der Geschichte der Flote und ihrem
Naturbezug eine wichtige Rolle. So ist die Panflote als pastorales Instrument schon
auf einem romisch-christlichen Epitaph aus dem 4. Jahrhundert zusammen mit dem
Guten Hirten zu sehen. Thre Bedeutung als Instrument der Hirten und Landleute geht
bis in die Antike zuriick und wird dem Umkreis von Hermes, Pan, den Nymphen und
Hirten als typische Beigabe zugeordnet. Erik Dremel beschreibt die Verbindung von
Hirtenwelt und Musik wie folgt: ,,Sowohl antike Dichtung als auch bildende Kunst
geben dem Hirten als feststehendes Attribut ein Musikinstrument bei. Dieses
Musizieren ist einfach und vor allem zweckfrei, der Hirt vertreibt sich die Zeit, spielt
nicht fiur ein Publikum, sondern fiir sich selbst. Wie alle Bewohner der Naturwelt
Laute hervorbringen, so tut es auch der Hirte. Er wird damit zum Teil seiner
Umgebung. In dieser virtuellen Szene kommen Landschaft, Natur und Musik
zusammen. [...] Durch Musik setzt sich der Hirte mit der Natur in Beziehung, er wird
ihr Gegeniiber.“'*® Der Bezug der Fldte zur Natur zeigt sich in der Vielzahl pastoral
gepriagter Kompositionen und in Werken, in denen die Flote Naturstimmungen und

Klédnge der Natur, wie den Gesang der Vogel, aufgreift oder imitiert.

Auswahl an Werken fiir Flote solo mit Naturbezug

1950 Moyse, Louis: Pastorale

1953 Demuth, Norman: Trois Pastorales d apres Ronsard
1957 Krol, Bernhard: Pastorella supra “puer natus est”
1957 Lourié, Arthur: Sunrise

1958 Andriessen, Jurriaan: Pastorale d été

1959 Colaco Osorio-Swaab, Reine: Five Pastorales

1970  Migot, Georges: Le Mariage des Oiseaux

1971 Burshtin, Mikhail: Pastorale

1975  Pagh-Paan, Younghi: Dreisam-Nore"”’

1538 E. Dremel: Pastorale Traume, 2005, S.22.
' Die Analyse dieses Werks ist in Kapitel 4.3 auf S.155 zu finden.
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1975
1975
1977
1978%*

1979
1980
1981
1981
1982/92
1989
1989
1990
1994
1995
2000
2001
2004*

Sommerfeldt, Bistein: Spring Tunes

Vries Robbé, Willem de: Bird

Huber, Klaus: Oiseaux dargent

Amann, Georg: Naturstudie. Die Stimmen von Amsel, Kohlmeise, Spatz,
RauhfuB3kauz und Birkhahn fiir Piccolo, Fléte(n) und Oboe ad lib.
Grosskopf, Erhard: Drei Blditter Luft-Wasser-Erde fiir Floten und Tonband
Vasks, Peteris: Landschaft mit Vogeln

Bennett, Richard Rodney: Six Tunes for the Instruction of Singing-birds
Takécs, Jeno: Dialoge nach Vogelstimmen

Reade, Paul: Aspects of a Landscape

Fox, Christopher: stone, wind, rain, sun

Kotonski, Wlodzimierz: Bucolica

Dallinger, Fridolin: Tageszeiten

Langkafel, Antje: Flutwasser

Kukuck, Felicitas: Die Lerche

Rotaru, Doina: Dragon-fly fiir Piccoloflote

Carlson, Rosalind: Australian Bird Suite

Gottsche-Niessner, Friedgund: Nachtfaltergedanken

Wie anhand der Auswahl an Werken mit Naturbezug festzustellen ist, dominieren

abgesehen von einigen Pastoralen iiberwiegend Kompositionen, die den Vogelgesang

thematisieren.

Peteris Vasks Landschaft mit Vogeln (1980)

Auch Peteris Vasks'® greift die Klinge der Natur in seinen Kompositionen auf.

Seine Werke enthalten oft programmatische Beziige. So findet sich in seinem (Euvre

eine Vielzahl von Werken, die sich auf den Gesang der Vogel oder auf Landschaften

und Jahreszeiten beziehen.'®' | Fiir Vasks hat das Singen der Vogel drei mogliche

1% Angaben zu Vasks Biographie sind in Kapitel 4.1 auf S.65 nachzulesen.

1! Zu nennen sind z.B. das Blaserquintett Nr.1 Musik fiir wegziehende Vigel (1977), Landschaft mit
Vigeln fiir Flote solo (1980), Weifie Landschaft fiir Klavier (1980), Herbstmusik fiir Klavier (1981),
IL. Satz Die Vigel des 2. Streichquartetts Sommerweisen (1984), Friihlingssonate fiir Streichsextett
(1987), Friihlingsmusik fiir Klavier (1995).
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Bedeutungen: “Natur in ihrem Urzustand”, Lob der Schopfung ("die schonste Hymne
— der Vogeljubel beim Begriilen des neuen Tags™) und Freiheit.*'®?

Das 1980 komponierte Stiick Landschaft mit Vogeln entspricht formal dem
Grundkonzept seiner Instrumentalwerke der 1980er und 1990er Jahre. Typisch fiir
Vasks Kompositionen dieser Zeit sind ein ruhiger oder moderater Beginn, aus der
Stille kommend und geheimnisvoll wirkend, der diatonisch oder pentatonisch
aufgebaut ist. Im weiteren Verlauf des Stiicks kommt es zu ,,Ausbriichen des
Chaos“163, die chromatisch gepréagt, ,metrisch “freigelassen’, gestisch wild
auffahrend oder lamentierend — die Harmonie des Anfangs verstoren. Nach dem
Andringen “satanischer” Krifte im Werkinnern wirkt die Heimkehr zur schattenlosen
Anfangssituation verklirend.«'®*

Vasks Vorliebe fiir diese riickldufigen Formverldufe zeigt sich in dem Stiick
Landschaft mit Vogeln ganz deutlich. Der formale Aufbau besteht aus einem
Anfangsteil und acht folgenden Abschnitten, die im Notentext durch Ziffern
kenntlich gemacht werden. Der mit der Anweisung ,,Misterioso* iiberschriebene

Beginn der Komposition erhebt sich im pp, wobei die Stimme gleichberechtigt zur

Flote eingesetzt wird.'®

Misterioso
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Notenbeispiel 30: P. Vasks Landschaft mit Vogeln, VEB, Z. 1/2

21 Lesle: Art. Peteris Vasks. In: Komponisten der Gegenwart, 22 Nlfg. 11/01, S.5.

193 P Vasks zit. nach L. Lesle: Art. Peteris Vasks. In: Komponisten der Gegenwart, 22. Nlfg. 11/01,
S.3.

' L. Lesle, 2.2.0., S.7.

' Erliuterung der Technik des simultanen Singens und Spielens in Kapitel 4.4 ab S.238.
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Das gesungene d° wird, unterbrochen durch unterschiedlich lange Pausen, tonal
erweitert, bleibt aber bis zum Abschnitt 1 prigend fiir diese Passage. Die Dauer des
gesungenen d und der Pausen wird mit Sekunden angegeben. Ein festes Taktschema
gibt es nicht. Der Beginn des Stiicks bewegt sich iiberwiegend im p-mp-Bereich und
weist eine spezielle Intervallstruktur auf, die Vasks im weiteren Verlauf immer
wieder verwendet und verarbeitet. Es handelt sich dabei um eine abwirts verlaufende
Sekund-Terz-Figur (z.B.: f —e —cis ).

Die Abschnitte 1 und 2 basieren auf dieser Intervallstruktur. In Form von
Achtelbewegungen, z.T. mit der Flatterzunge versehen und mit schnellerem Beginn
ansetzend, dehnt sich der Verlauf weiter in die Hohe aus. Die Intervallstruktur findet
sich in rhythmisch variierter und umgekehrter Form. Je nidher Abschnitt 3 riickt,
desto weniger Pausen sind vorhanden und desto mehr nehmen die Vorschldge zu.
Der schnelle Beginn der Achtelpassagen erzeugt ebenso einen Vorschlagcharakter,
der moglicherweise den Gesang der Vogel darstellen konnte. Die Abschnitte 3 bis 6
bewegen sich nun im wesentlich schnelleren Tempo (,,Allegro drammatico‘‘), wobei
sich auch der Charakter dieser Passagen von den vorangegangenen deutlich
unterscheidet.

Die Abschnitte 3 und 5 sowie 4 und 6 weisen dabei jeweils einen dhnlichen Klang-
gestus auf. In Abschnitt 3 und 5 dominieren Phrasen mit melodiésem Charakter und
dhnlichem thematischen Material.

Durchgehende Achtelbewegungen, der Einsatz der Flatterzunge und teilweise
chromatische Verldufe sind dagegen in den Abschnitten 4 und 6 zu finden. Im 6.
Abschnitt treten zudem Tremoli auf. In Abschnitt 7 kehren Teile des Beginns und
des 1. Abschnitts wieder. Dazu zihlt die mehrmalige Wiederholung eines Motivs aus
dem Anfangsteil der Komposition, die Verarbeitung der bekannten Intervallstruktur
und des thematischen Materials des 1. Abschnitts. Das simultane Singen und Spielen
tritt erneut mit dem Erklingen des d” in Abschnitt 8 auf. Der Anfang des Stiicks wird
allerdings im Hinblick auf die Tondauer und Ausfiithrung leicht variiert. Das Stiick

verklingt mit einem leiser und langsamer werdenden, sich wiederholenden Motiv.
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Jeno Takacs Dialoge nach Vogelstimmen (1981)

Jeno Takédcs zieht fiir seine Komposition Dialoge nach Vogelstimmen sogar
Originaltonaufnahmen von Vogelstimmen heran, um den Melodieverlauf des
Vogelgesangs auf den Klangbereich der Flote zu iibertragen. Jend Takécs, am
25.9.1902 geboren, absolvierte von 1921 bis 1926 ein Kompositionsstudium bei
Joseph Marx und ein Klavierstudium bei Paul Weingarten an der Akademie fiir
Musik und darstellende Kunst in Wien. Seit 1923 besuchte er auBerdem Vorlesungen
in Kontrapunkt (Hans Gél) und Musikwissenschaft (Guido Adler) an der Universitit
Wien. Sein wichtigstes musikalisches Vorbild ist Bela Bartok.

In den 1980er Jahren beschiftigte sich Takdcs mit der Aufzeichnung von
Vogelstimmen (z.B. aus dem Burgenland) und deren lautgerechter Transkription. So
entstanden einige Stiicke, in denen Takdcs Vogelstimmen zitiert, wie z.B. Dialoge
nach Vogelstimmen fiir Flote solo (1981), Musica biologica fiir Klavier solo (1986)
und Improvisationen nach Vogelstimmen fiir Flote und Klavier (1986).

Bei der hier untersuchten Komposition fiir Flote solo griff Takacs auf Tonaufnahmen
der iiberwiegend von der nordamerikanischen Einsiedlerdrossel stammenden
Melodien zuriick. Diese Original-Tonaufnahmen der Vogelstimmen wurden dann 16-
bis 32-mal langsamer wiedergegeben, so dass sie auf den Klangbereich der Flote
ibertragen werden konnten. Der Gesang der besagten Drossel besteht aus etwa 10 bis
15 verschiedenen Melodien, bei deren Wiederholungen kaum Verdnderungen
festzustellen sind. Takdcs gibt an, dass der Vogel die Melodien manchmal auch

zweistimmig singe. Dieses Merkmal findet sich daher ebenso in dieser Komposition

wieder.
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Notenbeispiel 31: J. Takdcs Dialoge nach Vogelstimmen, Doblinger, Nr.3 der Frage-Stimmen
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Insgesamt besteht die Komposition aus vier ,,Frage-Stimmen* und acht ,,Antwort-
Stimmen und Zwischenspielen®. Zur Ausfithrung schreibt der Komponist im
Vorwort: ,,Beim Vortrag dieser kurzen Stiicke empfiehlt es sich, jeweils eine Episode
der ersten mit einer oder mehreren der zweiten Notenseite [Antwort-Stimme oder
Zwischenspiel] abwechseln zu lassen. So ergibt sich eine Art Frage- und
Antwortspiel, eine Art Dialog. Lautstirke, Geschwindigkeit, Anzahl der Wieder-
holungen, Zuriickgreifen auf schon Gespieltes, Reihenfolge der Episoden, kurz alle
Einzelheiten der Interpretation sind dem Vortragenden iiberlassen, ebenso wie die
Lingen der Pausen zwischen den einzelnen kleinen Abschnitten. Auch ein Vortrag
durch mehrere Floten, in Abwechslung mit Piccolo oder auch durch Piccolo allein ist
durchaus mdoglich.«'® Musikalisch zeichnen sich die einzelnen Stimmen durch
Motive mit vorschlagdhnlichem Charakter, durch die Wiederholung rhythmischer
Muster (héufig kurze Notenwerte und Punktierungen), durch Glissandi, Flatterzunge
und Triller sowie durch lyrische Passagen aus.

Takdcs verbindet in seiner Komposition die Imitation von Vogelstimmen mit
improvisatorischer Gestaltung. Mit dem gesamten Material oder auch mit einzelnen
Motiven soll der Interpret nach Belieben improvisieren und von sich aus

Wiederholungen, Tempoédnderungen oder Lagenwechsel vollziehen diirfen.

4.2.2 Mythologie

Antike, mythologische Sujets in der Musik

Die Auseinandersetzung mit antiken Sujets und mythologischem Repertoire reicht in
der européischen Musik bis in die Anfidnge der Oper zuriick. Mit der Entstehung der
Oper um 1600 zogen die antike Mythologie und ihre Geschichte in das europdische
Theater ein. Der Bezug zur griechisch-romischen Welt der Antike spiegelt sich unter
anderem in Werken von Monteverdi, Hidndel, Rameau, Lully und Purcell sowie
Gluck und Mozart wider (z.B. in Mozarts Idomeneo, 1781, oder Clemenza di Tito,
1791). Ab ca.1820 nahm jedoch die Thematisierung der Antike in bedeutenden

Werken jener Zeit ab. Gleichwohl finden sich seit 1870 in der franzosischen Musik

1% J_ Takécs in: Kommentar zu Dialoge nach Vogelstimmen, 1981.
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antike Stoffe, wie z.B. in Claude Debussys Werk Prélude a I"aprés-midi d un faune
(1894) oder Maurice Ravels Daphnis et Chloé (1912)."°7 Stefan Kunze stellt
innerhalb der Musik der 1920er und 1930er Jahre eine Renaissance antiker Stoffe,
besonders der griechischen Tragodie, fest. Folgende Werke werden von ihm
beispielhaft genannt: Darius Milhauds L Orestie (1913-1922) und Les malheurs
d Orphée (1925), Eric Saties Socrate (1918), Walter Braunfels® Die Vigel (1920),
Igor Stravinskijs Oedipus Rex (1927), Apollon Musagete (1928) und Perséphone
(1934), Arthur Honeggers Antigone (1927), Egon Wellesz™ Alkestis (1924) und Die
Bacchantinnen (1931) sowie Ernst Kreneks Orpheus und Eurydike (1926) und Leben
des Orest (1930). Er vertritt die These, dass die neue musikalische Rezeption der
Antike aus ,,gewissen immanenten Tendenzen der Neuen Musik hervorzugehen
scheint und spricht in dem Zusammenhang von einer ,,inneren Korrespondenz, sogar
Konvergenz zwischen den neuartigen Tonordnungen und der neuen Sicht auf die

Antike* sowie von einer ,,fruchtbaren Wechselwirkung“.168

Die Flote und ihre Einbindung in die Mythologie

Durch die ihr zugeschriebene Entstehungsgeschichte ist die Flote stark in der
Mythologie verankert. In vielen antiken Mythen stellt sie ein Geschenk der Gotter
dar. ,,So bringt der Gott Krishna als Hirtenknabe die Flote zu den Menschen, Buddha
und seine weibliche Verkorperung Kannon werden Querflote spielend dargestellt,
Osiris erfindet sie bei den Agyptern, die griechische Syrinx geht auf den Hirtengott
Pan zuriick.“'® Oftmals war die Flote Teil von Zeremonien und Festen, aber auch im

Totenkult vertreten. Dadurch erklért sich, dass sie hiufig als Grabbeigabe gefunden

17 Kerstin Mira Schneider-Seidel beschreibt die Rezeption antiker Stoffe seit 1870/71 als rein
franzosisches Phidnomen. Diese Entwicklung sei mit der anderer Lénder, trotz einiger Werke mit
antikem Sujet, wie z.B. bei Richard Strauss, Modest Moussorgsky, Carl Nielsen, Alexandr
Tscherepnin oder Ottorino Resphigi, nicht zu vergleichen. Sie stellt fest, dass die ,,Wahl antiker Sujets
in engem Zusammenhang mit der Erneuerung der franzdsischen Musik stand. Wihrend die
Barockoper, in der antike Sujets vielfach verwendet wurden [...], im musikalischen Ausdruck vom
Sujet unabhingig war, hat in Frankreich die inhaltliche Antikenrezeption zu einer neuen Formsprache
in der Musik gefiihrt, wobei das antike Sujet nicht mehr notwendig an die Oper gebunden war,
sondern nun auch fiir andere musikalische Gattungen Verwendung fand.* K. M. Schneider-Seidel:
Antike Sujets und moderne Musik, 2002, S.11. Eine Auflistung von Werken franzosischer
Komponisten mit antiken Sujets um 1900 findet sich im Anhang von K. M. Schneider-Seidels Buch.
' St. Kunze: Die Antike in der Musik des 20. Jahrhunderts, 1987, S.9.

1% Ebd. Sp. 559.
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wurde. Zudem waren Floten als Phallussymbol, im Zusammenhang mit
Fruchtbarkeits- und Wiedergeburtsgedanken, in magische Kulte und Riten einge-
bunden. Die kultische Bedeutung mag mit der Verwendung tierischer und
menschlicher Knochen zusammenhéngen, die immer in der FlieBrichtung des vom
Herzen kommenden Blutes geblasen wurden. Der durch Blasen zum Erklingen
gebrachte tote Knochen war ein Instrument der Medizinménner, Schamanen und
Priester.'”” Die antike Panfléte “Syrinx™ wird, wie auch bereits im vorangegangenen
Kapitel erwidhnt wurde, dem Umkreis von Hermes, Pan, den Nymphen und Hirten als
Merkmal zugeschrieben. Die Bezugnahme auf Pan und die antike Mythologie findet

sich in der Flotenmusik durch alle Jahrhunderte hindurch.

Auswahl an Werken mit Titeln aus dem Bereich der Mythologie

1951 Moevs, Robert: Pan

1953 Lantier, Pierre: Trois pieces (Pan, Alphane, Danse du Patre)

1956  Schneider, Willy: Pan

1957 Lourié, Arthur: The Flute of Pan

1967 Diethelm, Caspar: Pan

1970  Ferneyhough, Brian: Cassandra's Dream Song'”!

1975 Dimov, Bojidar: Hauch der Nymphe fiir Shakuhachi oder Querflote

1976 Sigurbjornsson, Thorkell: Kalais'"™

1978 Schnebel, Dieter: Pan fiir Flote (und Begleitinstrument ad lib.)

1978 Shimazu, Takehito: Kassiopeia

1983 Erdmann-Abele, Veit: Pan

1986 Okasaka, Keiki: Orpheus or ,, Koi-no-netori“ for Flute or Shino-bue solo

1991 Gasser, Ulrich: Orpheus™ Gesang nach misslungener Flucht fiir Flote, Alt-
und Bassflote

1991 Richter, Kurt Dietmar: Avec Syrinx fiir Floteninstrumente (1 Spieler)

1992 Genzmer, Harald: Pan fiir Flote solo oder fiir Altflte in G solo

79 ygl. M. Betz /A. Meyer /J. Meyer: Art. Flsten. In: MGG, Sachteil Bd.3, Sp.559.
"I Niiheres zu Brian Ferneyhoughs Kompositionsstil ist in Kapitel 4.4 auf S.249 nachzulesen.
' Die Analyse dieses Werks ist in Kapitel 4.4 auf S.267f zu finden.
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1992/93 Schnebel, Dieter: Languido fiir Bassflste und Live-Elektronik'”
1993 Favre, Pierre: Hydra

1994 Glaser, Werner Wolf: Syrinx Twice

1995 Baksa, Robert: Soliloguy (Krishna's Song)

1995 Faia, Carl: Sisyphus Sleeps

Die antike Mythologie dient auch vielen Komponisten des 20. Jahrhunderts als
Inspiration und Anregung zu neuen Werken.'”* Insbesondere die Figur des Pan
wurde, wie man beim Blick auf die Werkauswahl sieht, vielfach thematisiert. Der
Fruchtbarkeitsgott Pan, Sohn des Hermes und einer Nymphe, ist durch Bockshdrner
und Bocksbeine gekennzeichnet. Er ist ,,geil wie ein Bock, stindig hinter hiibschen
Midchen und Jungen her, zum Beispiel hinter Syrinx. In der Mittagshitze verbreitet
er bei Hirten und Herden “panische’ Angst.“'” Syrinx ist eine Nymphe, die sich auf
der Flucht vor Pan in Schilf verwandelt. Dieser baut sich aus den unterschiedlich

langen Schilfrohren eine Fl6te, die Panfl6te, auch Syrinx genannt.

Willy Schneider Pan (1956)

Willy Schneider (1907-1983) wuchs in einem musikalischen Elternhaus auf und
begann schon frith mit dem Instrumentalunterricht, u.a. in den Fachern Klavier,
Flote, Klarinette, Violine, Trompete, Posaune und Tuba. Sein Musikstudium
absolvierte er bei Raschke in Duisburg sowie ab 1928 am Stuttgarter Konservatorium
bei Willy Bergmann (Klavier), G. von Albrecht (Komposition) und Karl Adler
(Dirigieren). Nachdem er sich in Stuttgart als Privatmusiklehrer niederlassen hatte,
studierte er noch zwei Jahre an der dortigen Staatlichen Musikhochschule in der
Kapellmeisterklasse von Carl Leonhard. Neben seinem kompositorischen Schaffen,
in dem die Kammermusik einen wichtigen Platz einnimmt, ist Schneider auch
piadagogisch titig, u.a. als Leiter der Fachschule fiir Bldser am Hochschulinstitut fiir

Musik Trossingen.'”®

173

Die Analyse dieses Werks ist in Kapitel 4.5 auf S.324 zu finden.

17 Werke mit mythologischem Bezug, die in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts entstanden, sind
u.a.: C. Debussy Syrinx (1913), S. Cyril The Extatic Sheperd (1919-23), L. de Lorenzo Suite
mythologique (1930%), A. v. Leeuwen Pan's Lament for Flute alone (1935), F. White Pan's Lament
and a Dorian Strain (1937), I.H. Bové Flageolet Lament for Flute alone (1939).

'3 G. Fink: Who's who in der antiken Mythologie, 2004, S.237.

"% vgl. Deutscher Komponistenverband: Komponisten der Gegenwart im Deutschen
Komponistenverband, 2000, S.1047.
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Schneider verkniipft in dem Stiick Pan fiir Flote solo Texte zu dessen

Den drei Skizzen dieses

mythologischer Gestalt mit drei musikalischen Skizzen.
Werks stellt Schneider jeweils einen kurzen Text voran, der im Anschluss dann
musikalisch illustriert wird. Der Text zum ersten Satz lautet: ,,Pan, der griechische
Hirtengott, soll, nach einer altarkadischen Sage, der Sohn des Hermes und der
Tochter des Dryops sein. Mit ZiegenfiiBen, Bocksbart und Hoérnern war er halb
Mensch, halb Tier. Pans Lieblingsinstrument war die Flote. Stets zu allerhand

Streichen aufgelegt, haust er bald in Felshohlen, bald im Schilf oder im Wald.«!"®

Allegretto 4 - ca 126
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Notenbeispiel 32: W. Schneider Pan, Allegretto, Schott, T.1-16

Hinsichtlich der musikalischen Gestaltung der folgenden Skizze kann man von
einem Variationssatz sprechen. Die Gestaltung dieser musikalischen Skizze basiert
auf drei Themen und deren Variationen. Das erste Thema (T.1-4) zeichnet sich durch

eine abwirts verlaufende Melodiefithrung aus, wihrend das zweite und dritte Thema

7 Inka Stampfl hat sich im Rahmen ihrer Arbeit ,,Melodie und Klang in Syrinx fiir Fléte Solo von
Claude Debussy*, 1999, auch mit Willy Schneiders Werk Pan beschiftigt.
'8 W. Schneider in: Partitur von Pan, 1956.
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(T.5-8, T.9-14) vom geradlinigen horizontalen Verlauf mittels groBerer Intervall-
spriinge abweichen.'” Aufgrund von Akzenten in der oberen Melodielinie entsteht
der Eindruck von Zweistimmigkeit, der im dritten Thema zudem durch die Dynamik
unterstiitzt wird. Die anschlieBenden Variationen weisen im Falle des ersten Themas
den verstédrkten Einsatz von Vorschligen und bei dem zweiten und dritten Thema die
weitere Ausgestaltung der angedeuteten Zweistimmigkeit auf, insbesondere bei der
nicht akzentuierten, unteren Melodielinie. Nach dem Erklingen der drei variierten
Themen greift Schneider zum Abschluss erneut das erste Thema auf und versieht fast
jeden Ton mit einem Vorschlag. Dabei handelt es sich allerdings um grof3e
Intervallspriinge, so dass auch hier wieder der Aspekt der Zweistimmigkeit auftritt.
Aus Inka Stampfls Sicht kann die angedeutete Zweistimmigkeit auf die Figur des
Pan, d.h. sein Dasein als halber Mensch und halbes Tier, oder auch auf dessen
,,Ireiben, die Streiche und Neckereien* hindeuten.'®

Der zweite Satz setzt sich mit dem verliebten Pan auseinander. Der kurze Text dazu
lautet: ,Pan liebt — der Sage nach — die schone Mondgéttin Selene. In einer
mondhellen Nacht spielt er sein Liebeslied.“'®" In Liedform prisentiert sich diese
ausdrucksstark zu spielende Skizze, nach Stampfls Einschitzung vergleichbar mit
einem Stidndchen im Stil einer Barkarole. Die abwirts verlaufende Melodiefiihrung
im ersten Formteil (T.1-10) kann als musikalische Illustration des verliebten Pans
aufgefasst werden, wihrend der Mittelteil (T.11-18) eher durch Aktivitét geprégt ist.
Dem dritten Satz wurde folgender Text vorangestellt: ,,Wihrend sich Pans Mutter
iiber seine Gestalt entsetzte, hatten sein Vater und die anderen Gotter ihre helle
Freude an ihm. Dionysos nahm ihn mit den Satyrn in seinen ausgelassenen Kreis,
den bacchischen Thiasos auf.“'®* In Anlehnung an die Form des Kettenrondos
erklingt wiederholt ein zweitaktiges Thema mit eingefiigten Zwischenpartien.
Ahnlich wie im ersten Satz entsteht mit Hilfe von Akzenten, Intervallspriingen und
differenzierter Dynamik erneut der Eindruck von Zweistimmigkeit. Die Ausge-
lassenheit des bacchischen Thiasos schldgt sich musikalisch im Tempo, in der

Staccato-Artikulation und den beschwingten 1/16-Bewegungen nieder.

71, Stampfl, a.a.0., S.35.

180 Ebd. S.35.

181\ Schneider in: Partitur von Pan, 1956.
182 Bbd.
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Dieter Schnebel Pan (1978)
Auch Dieter Schnebel liel sich durch die Geschichte des Pan und den

mythologischen Bezug des Instruments zur Komposition seines Werkes Pan fiir
Flote solo inspirieren. Dieter Schnebel, am 14.3.1930 in Lahr geboren, studierte von
1949 bis 1952 an der Freiburger Musikhochschule Klavier und bei Erich Doflein die
Fiacher Musiktheorie und Musikgeschichte. Darauf folgte ein Studium der
evangelischen Theologie, Philosophie und Musikwissenschaft in Tiibingen. Im Jahre
1955 promovierte er auBerdem im Fach Musikwissenschaft {iber Schonbergs
Dynamik. Von 1976 bis 1995 war Schnebel Professor fiir experimentelle Musik und
Musikwissenschaft an der Hochschule der Kiinste in Berlin. Wichtige Werke sind
der Werkkomplex VERSUCHE (1953-55/64), das Chorwerk dt 31.6 fiir zwolf
Vokalgruppen (1956/58), Glossolalie 61 fiir Sprecher und Instrumentalisten
(1960/61), der Zyklus Fiir Stimmen (... missa est) (1956-58/66-69) und Maulwerke
(1968/74).

Die Komposition Pan fiir Flote(n) (und Begleitung) ist Teil der Werkgruppe Psycho-
Logia, in der sich Schnebel mit durch Seelenstimmungen und Gefiihlen geformter
Musik auseinandersetzt, insbesondere mit der ungliicklichen oder unerfiillten Liebe.
Zur psychoanalytischen Formung der Musik zieht er Figuren der griechischen
Mythologie heran, d.h. deren entsprechende psychische Verfassung. Der emotionale
Zustand Pans und anderer Figuren formt das Klangmaterial.

Die Art dieser Modellierung des Materials ist aus der Sicht Gisela Naucks in den
Psycho-Logia-Stiicken unterschiedlich. ,,So gibt es drei Kompositionen — Pan fiir
Flote(n) (und Begleitung) (1978), Marsyas fiir Schalmei und Begleitung (1982) und
Sisyphos fiir zwei Bldser (1990) -, bei denen Musik, ausgehend von Tonlisten,
rhythmischen und dynamischen Modellen, zu ‘“einem psychisch geformten
Artikulations- und Expressionsprozef3” wird, bei dem sich der Spieler in eine der
mythologischen Geschichte entsprechende “seelische Grundstimmung, versetzen
soll, “aus der heraus er seine korporalen und instrumentalen Aktionen ausfiihrt, so
dafl er selbst mit seinem Instrument gleichsam zu einem psychischen Sprachrohr

Wird\ ‘G183

183 G. Nauck: Dieter Schnebel, 2001, S.293.
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Im Falle der Komposition Pan zeigen sich die Gefiihle der Lust (=,,Begierde®), der
Verfilhrung und des Angsteinjagens auch anhand der Uberschriften iiber den
einzelnen Sitzen. Die Uberschriften lauten: Erwachen, Sehnsucht und Lockung,
Dringen-Jagen-Schrecken, Erfiillung (Ekstase), Erschlaffung, Trdume und
Einschlafen. Nauck weist dariiber hinaus noch auf ein weiteres Merkmal dieses
Stiicks hin: ,,Gerade bei diesem Stiick wird jedoch noch ein weiterer, neuer Einfluf3
deutlich, der mit Schnebels Vorstellungen einer psychoanalytischen Musik
verschmilzt: die indische Musiktheorie. 1977 hatte er in Berlin den indischen
Tablaspieler Chatterjee kennengelernt, bei dem er einige Stunden nahm und lernte,
dal der Improvisationsprozefl in starkem MaBe auch von einer “Skalierung der
Emotionen™ beeinflusst wird, eine Erkenntnis, die fiir die Komposition von Pan wie
iiberhaupt fiir das Konzept einer psychoanalytischen Musik Folgen hatte. '3

Bestandteile des Improvisierens sind vorgegebene Tonreithen und rhythmisch-
dynamische Modelle. Freiheiten ldsst Schnebel dem Interpreten auch in der

Besetzung und Ausfithrung. Pan fiir Flote'™

(1978) kann ad libitum ganz oder
teilweise von einem Saiteninstrument begleitet werden. Des Weiteren konnen
mehrere Floten benutzt werden, wie z.B. Piccolo-, Alt- und Bassflote sowie andere
Flotentypen. Die Instrumente sollten jedoch so gewechselt werden, dass der
musikalische Fluss nicht unterbrochen wird. Der aus sieben GroBphasen bestehende
Improvisationsprozess enthilt jeweils Teilphasen, fiir die in Notenschemata ein
Tonraum angegeben wird, in dem zwischen Haupt-/Zieltonen und Neben-
/Durchgangstonen differenziert wird.

Schnebel arbeitet in dieser Komposition mit unterschiedlichen Komponenten der
Darstellung. Dazu nutzt er beispielsweise Notenschemata, die den Tonraum angeben.
Uberdies verwendet er graphische Zeichen, z.B. zur Erlduterung von Dynamik,
Tonbewegung und Tondauer. Dariiber hinaus fiigt er den Phasen Texte zum
Ausdruckscharakter, zur ,.erwiinschten psychischen Disposition* und ,,Haltung des
Erlebens* sowie zur korperlichen Haltung hinzu, ,,denn es geht hier um eine Musik,

in der die beim Spiel agierenden Korperteile nicht nur ausfithrende Organe sind,

"% Ebd. S.293.
' Urauffithrung war am 25.1.1980 in Ziirich.
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sondern eine eigene Rolle spielen, wobei ihr Handeln auch die inneren Vorginge,

eben jene des Erlebens in sich fasst.«'®

Evwvoachen

Iy
L ]

Notenbeispiel 33: D. Schnebel Pan, Schott, GroSphase 1 “Erwachen”

Das musikalische Geschehen innerhalb der einzelnen GroBphasen hingt eng mit den
Uberschriften und den damit einhergehenden Stimmungen und Regungen zusammen.
Dies duflert sich abgesehen von den bereits erwdhnten seelischen Dispositionen zum
einen im Ausdruck des Spiels, wie z.B. in den von Schnebel gegebenen Anwei-
sungen zu unwillkiirlichem, unbewusstem, wollendem, stark triebhaftem oder dahin
treibendem Spiel. Zum anderen wirkt sich die emotionale Formung auf die
Atemfithrung und —gestaltung aus. Auch hierzu gibt der Komponist innerhalb der
GroBphasen genaue Hinweise, u.a. ,,das Wollen-Suchen in den Atemstrom einflieen
lassen®, ,dringende Atemgestaltung“, ,,plotzliche Ausbriiche des Atems*, ,,Atem,
Hénde, Finger gleichsam gehen lassen oder , ,Atemfiihrung zunehmend

regelméfBiger und gebundener“.187

"% D, Schnebel in: Anmerkungen zu Pan, 1978.
87D, Schnebel in: Partitur zu Pan, 1978.

132



4.2.3

Andere auBBermusikalische Beziige

Neben den eng miteinander verbundenen Aspekten der Naturthematik und der

mythologischen Inspiration weisen zeitgenossische Werke fiir Flote solo unterdessen

auch andere auBermusikalische Beziige und Inspirationsquellen auf. Dazu zihlen

textliche Vorlagen oder Anregungen durch Bilder, Skulpturen o.4.. So finden sich

vereinzelt auch in der Flotenliteratur seit 1950 diesbeziigliche Korrespondenzen

zwischen Musik und Literatur sowie Musik und Malerei.

Auswahl an Werken mit textlicher und bildlicher Vorlage

1971

1978/79
1979

1980/83
1981
1982
1986

1986
1989

1991
1995%

1996
1996
1996
1997

Holliger, Heinz: Lied fiir Flote, Altflote oder Bassflote (ad lib. elektronisch
verstirkt)

Stahmer, Klaus Hinrich: Aristofaniada

Denhoff, Michael: Mit schwarzem Bogen, Drei Betrachtungen iiber ein Bild
von W. Kandinsky

Holliger, Heinz: (t)air(e)

Stahmer, Klaus Hinrich: Konig Wiedehopf fiir Piccoloflote solo

Saariaho, Kaija: Laconisme de [’ aile

Bieler, Helmut: Wie eine diinner Schleier fiir Flote solo (Flote in C und
Altflote in G) komponiert nach dem Gedicht ,,Irdische Begegnung® von
Sabine Keller

Hochmann, Klaus: ,,...vom Tod umfangen.

Yuasa, Joji: Terms of temporal detailing — A Homage to David Hockney
for bass flute

Carter, Elliott: Scrivo in vento

Kukuck, Felicitas: Die Lerche. Musik fiir Flote zu dem Mairchen ,,Das
Ginsebliimchen* von Hans Christian Andersen

Diermaier, Joseph: Fiinf Bilder nach Malereien von Arnold Schonberg
Gasser, Ulrich: Schatten im duftenden Garten fiir Bassflote

Hermann, Sven: Die Briicke iiber einen Text von Franz Kafka

Anghel, Irinel: Miro en mirroir
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1998  Leufgen, Friedrich: Grastdnzer und Augenblicke
1998*  Leufgen, Friedrich: Jahreszeiten. Vier Impressionen nach eigenen Bildern

2002 Pezolt, Rainer: Lied (J. v. Eichendorff)

Klaus Hinrich Stahmer Aristofaniada (1978/79)

Der Umgang mit der textlichen Vorlage ist von Komponist zu Komponist sehr
unterschiedlich. Im Falle von Klaus Hinrich Stahmers Komposition Aristofaniada
diente Aristophanes” Komodie «Die Frosche» als Inspiration und Anregung, wobei
aber keine Textpassagen wiedergegeben werden. Klaus Hinrich Stahmer, 1941 in
Stettin geboren, erhielt von seinen Eltern bereits im Kindesalter Instrumental- und
Musiktheorieunterricht. Von 1959 bis 1968 absolvierte er mehrere Studiengéinge an
verschiedenen Hochschulen (Dartington College of Arts in England, Musik-
hochschule Hamburg, Universitit Hamburg, Universitit Kiel) und beendete diese mit
folgenden Abschliissen: Kiinstlerische Reifepriifung im Hauptfach Musiktheorie,
Erstes Staatsexamen fiir das Kiinstlerische Lehramt an Hoheren Schulen,
Privatmusiklehrerpriifung im Fach Violoncello, Promotion iiber das kammer-
musikalische Schaffen von Johannes Brahms. Seit 1969 unterrichtete er am
Bayerischen Staatskonservatorium Wiirzburg, der heutigen Musikhochschule, die
Facher Musikgeschichte und Analyse und erhielt 1977 eine Professur.

Im Jahre 1989 iibernahm Stahmer die Leitung des Wiirzburger Studios fiir Neue
Musik. Dort beschiftigte er sich auch mit Elektronischer Musik und konnte aufgrund
der dabei gemachten Erfahrungen zum Aufbau einer elektroakustischen Abteilung an
der Wiirzburger Musikhochschule beitragen.'™ In seinem Schaffen finden sich
zahlreiche musikalische Umsetzungen literarischer Vorlagen, u.a. in Quasi un
requiem (1974) fir Sprechstimme und Streichquartett (nach Henry Miller) oder in
der auf Euripides griindenden Szene Singt, Vogel (1985/86) fiir Sopran, Tenor,
Sprecherin und Instrumentalensemble. Die Werke Konig Wiedehopf fiir Piccolo solo
(1981) und Aristofaniada fiir Flote solo (1978/79) basieren auf literarischen
Vorlagen des griechischen Dichters Aristophanes. Bei dem letztgenannten Stiick

Aristofaniada handelt es sich dabei um die oben bereits erwihnte Komdodie ,,Die

' Stahmers Komposition ,.Herr der Winde* fiir Flote und Zuspielung wird in Kapitel 4.5 auf $.326
vorgestellt.
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Frosche®. Die Komposition folgt laut Stahmer dem Text bis in Einzelheiten der
Lautmalerei und der Handlung. ,,Um die Komik der Situationen deutlich werden zu
lassen, sollte der Flotist die Tempi moglichst frei und die Lautstirke- bzw. Farb-
Nuancen mit Ubertreibung gestalten. Ohne Riicksicht auf Takt und Metrum sollte
das Stiick in der Art einer freien Rede vorgetragen werden.“'® Lautmalerische
Effekte in dieser Komposition kénnen beispielsweise die Tone mit Vorschlag sowie
die akzentuierten Tonrepetitionen mit folgendem, schnell beginnendem Achtellauf
sein (z.B. in den Zeilen 6-8), die eine Assoziation mit dem Quaken der Frosche nahe
legen. Die von Stahmer angesprochene iibertriebene Gestaltung der Lautstirkegrade
und Klangfarben trigt ebenfalls zur humoristischen Wirkung bei.

Der Komponist betont in einer E-Mail an die Autorin, dass ihn die Grundhaltung der
Komdodie geleitet habe. ,,Nun gut, da gibt es eine Passage, wo man die Frosche
quaken hort. Aber ansonsten ist es mehr das philosophische “Schwadronieren”, und
dann einer, der nichts anderes im Sinn hat, als hinter'm Busch seinen korperlichen
Bediirfnissen gerecht zu werden. Kurzum es ist eigentlich mehr eine allgemeine
Komik und zugleich ein geistiger Hohenflug (ohne Tiefgang), die mich zu dem Stiick
inspiriert haben.“'"® Seine Komposition Konig Wiedehopf fiir Piccolo solo entstand
in Anlehnung an eine weitere literarische Vorlage Aristophanes™ - ,,Die Vogel®.
Sowohl in Aristofaniada als auch in Konig Wiedehopf versuchte Stahmer nach
eigener Aussage, der menschlichen Seite der antiken Stoffe nachzuspiiren, indem er

in den alten Helden einfach die Menschen sah.'”!

Elliott Carter Scrivo in Vento (1991)

Der New Yorker Komponist Elliott Carter (*1908), der schon als Kind mit dem
Klavierspiel begann, machte im Alter von 16 Jahren unter Mithilfe seines damaligen
Musiklehrers an der Horace Mann School Bekanntschaft mit Charles Ives. Mit Yves
besuchte er Konzerte, tauschte sich iiber die Musik Debussys, Stravinskijs oder
Prokof evs aus und beschiftigte sich mit den Komponisten des amerikanischen

,ultra-modernism* (E. Varese, C. Ruggles, H. Cowell).192 Im Jahre 1926 begann

'8 K H. Stahmer in: Einfithrung zu Aristofaniada, 1978/79.

%0 K. H. Stahmer in einer E-Mail an die Autorin.

! Ebd.

%2 Vgl. D. Schiff: Art. Carter, Elliott. In: MGG, Personenteil, Bd.4, Sp.296.
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Carter in Harvard die Ficher englische Literatur, klassische Philologie und
Philosophie und in Cambridge Klavier, Oboe und Solfeggio an der Longy School zu
studieren. Seine Studien im Fach Musik setzte er 1932 bei Walter Piston
(Harmonielehre, Kontrapunkt), Archibald Thompson Davison, Edward Burlinghame
Hill (Orchestrierung) und Gustav Holst fort. Im Jahre 1932 ging er nach Paris, um
bei Nadia Boulanger Komposition und Kontrapunkt zu studieren. Au8erdem nahm er
dort bei H. Expert Unterricht im Chordirigieren. Nach seiner Riickkehr in die USA
im Jahre 1935 schrieb u.a fiir das Journal ,,Modern Music* und war ab 1939 Dozent
am St. John's College in Annapolis (Maryland) fiir die Facher Musik, Physik,
Mathematik, Philosophie und Griechisch. Weitere Lehrtitigkeiten fiihrten ihn nach
dem Zweiten Weltkrieg an verschiedene universitidre Einrichtungen, u.a. von 1964
bis 1984 an die Juillard School als Dozent fiir das Fach Komposition.

In seinem kompositorischen Schaffen flieBen europdische Moderne und
amerikanischer ,,ultra-modernism* zusammen.'”® Kennzeichen seines Stils sind laut
David Schiff eine ,,vorwértsdrangende rhythmische Vitalitét, intensive dramatische
Kontraste und formale Innovationen®.'** In seinem (Euvre, das simtliche Gattungen
umfasst, finden sich einige Werke, die literarische Beziige aufweisen, wie z.B. die
Vertonung amerikanischer Lyrik in Kompositionen der Vokalmusik der 1970er
Jahre. Des Weiteren gilt dies fiir das Werk Symphonia (1997), welches auf dem
lateinischen Gedicht Bulla von Richard Crashaw basiert, und fiir die Komposition
Scrivo in Vento fiir Flote solo (1991).

Letztere entstand anlédsslich des 1991 stattfindenden Avignon-Festivals, das sich der
Musik Carters widmete. Der kanadische Flotist Robert Aitken wurde als Dozent
dorthin eingeladen und sollte zudem eine Solokomposition Carters urauffiihren.
Aufgrund des Festivalstandorts beschiftigte sich Carter mit Gedichten Petrarcas
(1304-1374), der lange Zeit in Avignon lebte, und wurde auf ein Sonett aufmerksam,
das ihn zu diesem Werk fiir Fléte solo inspirierte.'” In diesem Sonett (Rime Sparse
212) beschreibt Petrarca u.a. das Schwimmen im Meer und den Sommerwind. Elliott
Carter berichtet in einem Interview mit Jo€l Bons, dem kiinstlerischen Leiter des
Amsterdamer Nieuw Ensembles, von seiner Komposition fiir Flote solo: ,Ich

versuchte also die Stimmung dieses ziemlich melancholischen Dichters, dem alles so

193 ygl. ebd. Sp.299.
" Ebd. Sp.299.
' Der Titel der Komposition stammt aus dem ersten Vers des Sonetts.

136



unstet schien, wiederzugeben. Das Resultat ist eine Musik, die weitestgehend im
recht tiefen Register spielt und mehrfach jdh und nervos, geradezu theatralisch sehr
hohe Tone herausschreit, so dass der Eindruck eines kontrastreichen Dialogs
entsteht, mitunter auch der eines inneren Konflikts.“'”® Die von Carter ange-
sprochenen starken Kontraste resultieren aus dem Gegensatz von leisen ,,espressivo

tranquillo* und lauten ,,marcatissimo violento* zu spielenden Passagen.

Jd=84 (not too freely)
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Notenbeispiel 34: E. Carter Scrivo in vento, Boosey & Hawkes, T.1-12

Schnell aufeinander folgende Wechsel der Dynamik und plotzliche hohe Aufschreie,
die z.T. mit Flatterzungeneffekt versehen werden, erzeugen den Eindruck eines

ICNNN

kontrastreichen Dialogs. Bei den hohen Toénen wird mehrfach der Ton cis

[NNNN

erreicht, obgleich auch d°" und dis™™ " jeweils einmalig vorkommen. Die nervose,
angespannte Klangwirkung wird von Carter auch mit der Spielanweisung
,hervously* in T.37 explizit gefordert. Die Empfindung eines inneren Konflikts wird
dariiber hinaus durch die rhythmische Gestaltung begiinstigt, die in Form von

sprunghaften, ,,zerrissenen Sechzehntelfiguren in den ,,marcatissimo violento*-

" E. Carter, zit. in: Programmtext der KoIner Philharmonie zu einer Auffiihrung der Komposition
Scrico in vento des Flotisten Emmanuel Pahuds am 23.1.2005.
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Abschnitten zu finden ist. Carter versucht die durch Unruhe und Melancholie
gekennzeichnete Stimmung des Dichters musikalisch umzusetzen, greift allerdings,
abgesehen vom Flatterzungeneffekt, dabei nicht auf weitere zeitgenOssische

Spieltechniken zuriick.

Rainer Pezolt Lied (J. v. Eichendorff) (2002)

Rainer Pezolts Komposition Lied fiir Flote solo stellt eine gelungene Verbindung von
Flotenspiel und literarischer Vorlage dar. Pezolt, 1957 in Rodach geboren, studierte
von 1977 bis 1979 Klavier und Komposition an der Fachakademie fiir Musik in
Niirnberg bei H.L. Schilling. Ein Kompositionsstudium an der Hochschule fiir Musik
Wiirzburg bei Berthold Hummel schloss sich von 1979 bis 1985 an. Seit Beendigung
des Studiums ist er als freischaffender Komponist, Arrangeur und Musikpddagoge
titig. Er erhielt bei zahlreichen Kompositionswettbewerben Preise. Pezolt schrieb
folgende Solokompositionen: Scherzo piccolo fiir Piccoloflote solo (1994),
Nightpiece fiir Altfléte solo (1995) und das Lied fiir Fléte solo (2002)."’

Seiner Komposition Lied diente das gleichnamige Gedicht von Joseph von
Eichendorff als literarische Vorlage, nicht nur als Anregung, sondern auch als
horbarer Bestandteil des Werks, da die Textrezitation in den instrumentalen Vortrag
integriert wird. Der Komponist weist in der Partitur darauf hin, dass das Gedicht
weder vor der Auffithrung des Stiicks rezitiert, noch im Programmtext abgedruckt
werden soll. Zum besseren Verstidndnis der folgenden Analyse sei es an dieser Stelle

jedoch aufgefiihrt:

LIED

In einem kiithlen Grunde,

Da geht ein Miihlenrad,

Mein" Liebste ist verschwunden,
Die dort gewohnet hat.

Sie hat mir Treu versprochen,
Gab mir ein'n Ring dabei,

Sie hat die Treu gebrochen,
Mein Ringlein sprang entzwei.

97 Von Rainer Pezolt wurden bei Zimmermann auBerdem acht kleine Stiicke mit neuen
Spieltechniken fiir 1 bis 4 Floten unter dem Titel Familienfest bei Zischrumms verdffentlicht.
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Ich mocht™ als Spielmann reisen
Weit in die Welt hinaus,

Und singen meine Weisen

Und gehn von Haus zu Haus.

Ich mocht™ als Reiter fliegen
Wohl in die blut”ge Schlacht,
Um stille Feuer liegen

Im Feld bei dunkler Nacht.

Hor' ich das Miihlrad gehen,
Ich weil} nicht, was ich will,
Ich mo6cht™ am liebsten sterben,
Da wiir's auf einmal still.

Joseph von Eichendorff

Die in diesem Gedicht hervorgerufene Stimmung und die thematisierten Emotionen
duBern sich auch in der musikalischen Umsetzung. Ahnlich einer Analyse vokaler
Gattungen spielt dabei das Wort-Ton-Verhiltnis eine besondere Rolle. Der Text soll
je nach Anweisung in der Partitur von dem Interpreten gefliistert, gesprochen und
gesungen wiedergegeben werden.'”® Bei der Rezitation der ersten Strophe kommen
diese drei Moglichkeiten bereits zum Einsatz. Fiir die gesprochenen und gefliisterten
Textpassagen sind ungefidhre Tonlagen notiert. Im Falle des ersten Verses soll das
Wort ,,Grunde* zudem auf einem sehr tiefen Ton gesprochen werden, wobei die
genaue Tonhohe dem Interpreten iiberlassen ist.

Das Gleiche gilt fiir den im weiteren Verlauf vorgeschriebenen sehr hohen Ton. Zu
den verschiedenen Umsetzungsmoglichkeiten der stimmlichen Aktionen gehort
auBerdem das gesprochene oder gesungene Glissando. Zur Hervorhebung und
Verdeutlichung bestimmter textlicher Inhalte tragen die Art der vokalen Ausfiihrung
(fast gefliistert, gefliistert, gesprochen, fast geschrien, derb) und die Wahl der
Tonhohe, die Rhythmisierung und die Art des Tonhohenverlaufs der stimmlichen
Aktionen bei. Anhand der Worte ,,Grunde*, ,,Schlacht* und ,,sterben* zeigt sich

deutlich die Wirkungsweise der jeweiligen Tonhohe. Im Falle des erstgenannten

'% Anhand der Zeichenerklirung in der Partitur ist nicht eindeutig zu kliren, ob der Text iiber das
Mundloch hinweg gefliistert oder gesprochen sowie simultan zum Flotenspiel gesungen werden soll.
Daher geht die Autorin davon aus, dass der Text allein, d.h. ohne gleichzeitige Nutzung der Flote,
wiederzugeben ist.
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Wortes hebt die Ausfithrung auf einem sehr tiefen Ton dessen Bedeutung hervor.
Das laute Singen bzw. Schreien der Worte ,,Schlacht* und ,,sterben* auf einem sehr
hohen Ton weist auf die Dramatik dieser Aussage hin.

Ebenso verdeutlichen bestimmte Rhythmisierungen und Tonhohenverldufe textliche
Inhalte. Dies ist bei der Wiedergabe der dritten und vierten Strophe festzustellen. Das
Reisen und Fliegen wird auf unterschiedliche Weise anschaulich gemacht. Die
AuBerung des Wunsches des Erzihlers, als Spielmann zu reisen, geht mit einem
wiegenden 6/8-Takt und stampfendem Umbherlaufen des Interpreten einher. Das
Aufstampfen mit dem Ful} geschieht jeweils auf den Taktschwerpunkten (1. und 4.
Achtel). Beim dreimaligen Aussprechen des Wortes ,.fliegen‘ sind auf- und abwirts
verlaufende Glissandi im ff auszufihren, die sehr hohe und sehr tiefe Tone
miteinander verbinden. Dieser Tonhohenverlauf verdeutlicht die Turbulenz und
Bewegung.

Das die Textpassagen umgebende und durchdringende Flotenspiel trigt ebenso zur
Wirkung des Stiicks und dessen zugrunde liegender Thematik bei, indem bestimmte
Gefiihlszustinde des Erzdhlers durch Artikulation, Rhythmik und Tonhohenverlauf
unterstiitzt werden. Jede Passage, in der Verse einer Strophe wiedergegeben werden,
hat eine spezifische Gestaltung der Flotenstimme. Es finden sich allerdings im Falle
der ersten und fiinften Strophe, die beide das Miihlrad und damit die Erinnerung an
die Liebste thematisieren, Ahnlichkeiten im Flotenpart, wie die Staccato-Achtel,
mehrfach auf unbetonten Zihlzeiten einsetzend und mit einem Crescendo
kombiniert. Beide Abschnitte unterscheiden sich allerdings im Tempo, in der
Intervallstruktur und Ausdehnung. Vor der Verswiedergabe der letzten Strophe wird
ein Takt im Gegensatz zum Beginn der Komposition ndmlich mehrfach wiederholt.
Im gesamten Verlauf des Stiicks kommen zum Ordinario-Klang der Flote nach und
nach weitere Klangeffekte hinzu, wie z.B. die Flatterzunge, das Aufstampfen mit
dem FuB, die Nutzung der Rohrresonanz zur Erzeugung von Luftgerduschen und das
Pizzicato'”” mit Klappenschlag.

Weitere Moglichkeiten der Hervorhebung von in dem Gedicht geschilderten
Emotionen sind Wort- und Silbenwiederholungen sowie das Einbauen von Pausen in

die Rezitation eines Verses, wodurch dieser aufgespalten wird. Insbesondere in den

' Rainer Pezolt gibt leider nicht an, welche Art von Pizzicato er an den entsprechenden Stellen
wiinscht, ob Lippen- oder Zungenpizzicato.
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letzten beiden Strophen und in deren Miteinander mit dem instrumentalen Part sind
diese Aspekte auszumachen. Das Wort ,.blut’ ge* wird in drei Bestandteile getrennt,
wobei die Silbe ,,blu“ sowie die Konsonantenkombination t-g mehrmals wiederholt
werden. Darauf folgt, ebenfalls mit mehrfacher Wiederholung, ein anfinglich
gesprochener, dann gesungener hoher Ton mit anschlieBendem Glissando abwiirts,
bevor der Vokal ,,e“, zu einem derben ,,d* werdend, gesungen wird. Eingeschobene
schnelle Flatterzungeneffekte und FuB3stampfer vervollstindigen den Eindruck einer
emotionsgeladenen, wichtigen Textpassage.

Dies gilt ebenso fiir den Schluss der Komposition. Auf den bedeutungsvollen
Halbsatz ,JIch mocht am liebsten sterben® folgt ein Abschnitt, der viermal
wiederholt wird und mit der Spielanweisung ,,von Mal zu Mal gehetzter* versehen
ist. Verschiedene instrumentale Kldnge sowie das Aufstampfen mit dem Fuf3 und nur
vereinzelt dazwischen gesprochene Worte folgen schnell aufeinander. Zur Ruhe
kommt das musikalische Geschehen dann erst nach einem letzten vokalen Ausbruch
in die Hohe im fffff. Durchsetzt von Pizzicatokldngen der Flote mit gleichzeitigem
horbarem Klappenschlag im Piano wird der letzte Vers gefliistert — ,,Da war's auf
einmal still“. Durch den Kontrast in der Klangwirkung beider beschriebenen

Abschnitte wird die auf den Tod folgende Stille sehr gut verdeutlicht.

Michael Denhoff Mit schwarzem Bogen (1979)

Michael Denhoff versucht mit seiner Komposition Mit schwarzem Bogen (1979)
nach eigener Aussage, das ,gleichnamige Bild von Kandinsky in einer Art
Dreischritt der Blick- bzw. Horwinkel (Impression, Improvisation und Komposition)
nach und nach zu erschlieBen.“** Denhoff, 1955 in Ahaus geboren, erhielt bereits im
Alter von 10 Jahren Violoncellounterricht. Schon im Kindesalter begann er auch zu
komponieren. Erste nennenswerte Arbeiten entstanden 1968/69. Auf sein 1973
abgelegtes Abitur folgte in Koln anfinglich das Violoncellostudium bei Siegfried
Palm und Erling Blondal-Bengtsson. Ab 1975 studierte er dariiber hinaus
Komposition bei Jirg Baur. Im Anschluss an sein Konzertexamen im Fach
Violoncello fiihrte er 1980 das Kompositionsstudium bei Hans Werner Henze fort,

das er 1983 mit dem Diplom abschloss.

2% M. Dehnhoff: Vom Bild-Klang zum Klang-Bild, 1993, S.17.
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Denhoff erhielt zahlreiche Forderpreise. Zu nennen ist besonders das Stipendium fiir
einen einjdhrigen Studienaufenthalt in der Villa Massimo in Rom (1986/87).
Denhoff, der als freischaffender Komponist, Kammermusiker und Pddagoge in Bonn
lebt, schuf mehrere Werke, in denen die enge Beziehung von Musik und Dichtung
sowie bildender Kunst zum Ausdruck kommt. Als Klang-Bild-Kompositionen sind
z.B. folgende Werke zu nennen: die blaue vier fiir Cembalo und Schlagzeug (1977),
el suefio de la razon produce monstruos Goya-Impressionen fiir Violoncello und
Klavier (1982), los disparates Skizzen nach Goya fiir trio basso (1988), Nachtbild
(Mahler-Momente) fiir Kammer-Ensemble oder Orchester (1989), Ohne Titel
Hommage a Mark Rothko fiir einen Schlagzeuger (1989), Vergessene Glut
Klangritual fiir einen Schlagzeuger (1991) oder Visage du Destin (Max Ernst) fiir
Vokalquintett und Klavier (1990).

Fiir Flote komponierte er die Werke Epitaph fiir Karl-Heinz Sonius op.12 (1976), Mit
schwarzem Bogen op. 22 (1979), 8 Intermedios op.37a (1983) und Poco a poco
0p.50,3 Monolog III fiir Bassflote (und Tonband ad lib.) (1988). Die dreiteilige
Komposition Mit schwarzem Bogen schrieb Denhoff 1979 fiir Oboe oder Flote solo.
Zum zweiten Mal in seinem kompositorischen Schaffen dient ihm ein Kandinsky-
Bild als Vorlage fiir seine Musik. Das Bild mit dem gleichnamigen Titel stammt aus
dem Jahr 1912 und reprisentiert eine der frithen ungegenstindlichen Arbeiten
Kandinskys. Denhoff wurde erstmals bei einem Besuch des Museé d” Art Moderne in
Paris darauf aufmerksam.

Das enge Verhiltnis von Bild und Klang duflert sich in Denhoffs Schaffen auch in
einer von ihm selbst empfundenen Farb-Ton-Zuordnung. Diese Zuordnung sei fiir
bestimmte Tone besonders stark und eindeutig. Bei anderen T6nen sei sie wiederum
weniger klar ausgeprigt. Er vergleicht dies mit einer Einschitzung auf der Grundlage
einer ,,nicht begriindbaren Empfindung®, wobei er selbst feststellt, ,,dal die Intensitit

der im Inneren klingenden Farben bei den Tonen zunimmt, die ich ohnehin

bevorzugt als Zentraltone benutze.“*’' Seine Zuordnung sieht wie folgt aus: C
weill, Cis (Des) = dunkelblau, D = schwarz, Dis = dunkelgriin, E = gelb, F =
hellgriin, Fis = orange, G = himmelblau, Gis = dunkelrot, A = hellrot, Ais = Violett,
H = grau.

2 Ehd. S.16.
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Aus heutiger Sicht empfindet er konkrete Zuordnungen von Farben und To6nen als
nicht mehr so wichtig.202 Gleichwohl ist sie in seiner Komposition Mit schwarzem
Bogen anzutreffen. Allerdings weist er darauf hin, dass ihm nun viel mehr die
generelle Atmosphére wichtig sei, der er sich im Falle dieser Komposition iiber drei
Stufen annihert. Diese entsprechen den drei Arten der Malerei, die Kandinsky selbst
in seinem ebenfalls 1912 veroffentlichten Buch ,,Uber das Geistige in der Kunst*
schildert — Impression, Improvisation, Komposition.

Er beschreibt sie wie folgt: ,,1. direkter Eindruck von der “dufleren Natur', welcher in
einer zeichnerisch-malerischen Form zum Ausdruck kommt. Diese Bilder nenne ich
“Impressionen’; 2. hauptsdchlich unbewuBte, grofitenteils plotzlich entstandene
Ausdriicke der Vorgidnge inneren Charakters, also Eindriicke von der “inneren
Natur’. Diese Art nenne ich “Improvisation™; 3. auf &dhnliche Art (aber ganz
besonders langsam) sich in mir bildende Ausdriicke, welche lange und beinahe
pedantisch nach dem ersten Entwiirfen von mir ausgearbeitet und gepriift werden.
Diese Art Bilder nenne ich “Komposition™. Hier spielt die Vernunft, das Bewusste,
das Absichtliche, das ZweckmaiBige eine iiberwiegende Rolle. Nur wird dabei nicht
der Berechnung, sondern stets dem Gefiihl recht gegeben.“203

Unter den Gesichtspunkten des direkt von der Natur Inspirierten und mehr
Spontanen, des unbewussten spontanen Ausdrucks der inneren Natur und der
bewussten Gestaltung und Formung entstanden Denhoffs drei Betrachtungen, die
Kandinskys Bild von verschiedenen Seiten beleuchten. Die drei Sitze seiner
genannten Komposition tragen die besagten Titel Impression, Improvisation und
Komposition.“*** Bei der Beschiftigung mit diesem Werk sollten nach Ansicht des
Komponisten weniger konkrete Zuordnungen zwischen der Gestaltung des Bildes
und der Konzeption der drei Sitze, sondern vielmehr die Atmosphire im
Vordergrund stehen. Gleichwohl findet sich eine Farb-Ton-Zuordnung, die die
Verbindung von farblicher und klanglicher Gestaltung aufzeigt. Dies gilt fiir den Ton
b und die Farbe Violett. Eine violette Farbfldche fillt bei Kandinskys Bild sofort ins
Auge. Durch sie zieht sich der schwarze Bogen hindurch. In der Impression fillt die
zentrale Bedeutung dieses Tons auf. Beginnend auf dem Ton b wird daraus eine

Ausgangsformel entwickelt und variiert. (b-h, b-h-e-a, b-h-e-a).

22 M. Denhoff in einer E-Mail an die Autorin.
2% W. Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst, 1956, S.142.
2% M. Denhoff: Werkkommentar auf der Homepage des Komponisten
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Notenbeispiel 35: M. Denhoff Mit schwarzem Bogen, Impression, Breitkopf & Hirtel, T. 1-15

Dieses Material des Anfangs bildet auch den Schluss der Impression und somit einen
Rahmen. Auffallend ist in diesem ersten, wie auch in den zwei weiteren Sitzen die
Arbeit mit Motiven, Themen und rhythmischen Mustern, die im Verlauf des Stiicks
mehrfach wieder aufgegriffen und veriandert werden. Dazu gehoren in der Impression
beispielsweise der schon zu Beginn auftretende verminderte Oktavsprung, die sich
daraus entwickelnde Achtelfolge (T.5, 8, 16, 28, 36, 48), die aufsteigende
Melodielinie T.12-15, 25-27, 44-47, die Sechzehntelfolge mit mehrfacher Tritonus-
wendung sowie Glissandopassagen. Denhoffs zweite Betrachtung des Bildes, die
Improvisation, zeichnet sich u.a. durch mikrointervallische Umspielungen des Tons b
aus. Auch hier arbeitet er mit wiederkehrenden Motiven wie den im Accelerando
auszufilhrenden Mikrointervallfolgen, akzentuierten Sechzehntelfolgen und drei
Mehrkldangen. Letztere erklingen in Zeile 3, 7 und 11. Dieser Satz entfaltet aufgrund
des schnellen und sehr variablen Tempos, der mikrointervallischen Nuancen und
kantablen Abschnitte eine eigene Klangwirkung.

Der dritte Satz, die Komposition, weist die ihr zugesprochene bewusste Formung und
Gestaltung auf. Der ausgeformte Ablauf ist insbesondere durch Motive und Themen
gekennzeichnet, die mehrfach aufgegriffen werden, sowohl als Original als auch als
sequenzierte Fassung oder als Umkehrung. Dabei greift Denhoff auf Material der
Impression zuriick, wie z.B. auf die Sechzehntelfolge mit wiederholter Tritonus-

wendung und die Melodielinie von T.12-15 des ersten Satzes.
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Alle drei Sitze weisen eine sichtbare formale Strukturierung auf. Aufgrund einer
herkdbmmlichen Notation, der Verwendung von Taktschemata sowie des Verzichts
auf moderne Spieltechniken erscheinen die Kompositionen durchsichtig und
konturiert. Einzig die Improvisation bietet durch den Einsatz von Mehrkldangen und
vermehrt vorkommender mikrointervallischer Verldufe eine andere Art der
Anndherung an das Werk Kandinskys. Gegensidtze zwischen rhythmisch und
melodisch geprédgten Passagen lassen Vermutungen hinsichtlich der Parallelen
zwischen Bild und Klang zu. Die Empfindung der atmosphirischen Wirkung des

Bildes ist jedoch auf diese Weise nicht zu beschreiben.

Joseph Diermaier Fiinf Bilder (1996)

Vorlage der fiinf Kompositionen Joseph Diermaiers sind Malereien Arnold
Schonbergs, der als Komponist des 20. Jahrhunderts von auBlerordentlicher
Bedeutung, als Maler jedoch vergleichsweise unbekannt war. Diermaier zitiert eine
Aussage Schonbergs iiber seine Titigkeit als Maler: ,,Malen bedeutet fiir mich
dasselbe wie Komponieren. Es war fiir mich eine Moglichkeit, mich auszudriicken,
meine Emotionen, Ideen und Gefiihle; das ist vielleicht der Schliissel zum
Verstindnis dieser Bilder — oder zum Nichtverstindnis.“*”> Diermaiers Komposi-
tionen zu fiinf Bildern Schonbergs entstanden 1996 als Auftragswerk fiir den
Wettbewerb ,,JJugend musiziert* in Osterreich. Joseph Diermaier, 1964 in Braunau
am Inn/Osterreich geboren, begann seine Ausbildung 1985 im Fach
Gitarrenpadagogik am Bruckner-Konservatorium in Linz bei Wolfgang Jungwirth.
Von 1986 bis 1994 studierte er am Mozarteum in Salzburg Gitarre bei Matthias
Seidel sowie Komposition bei Bogustaw Schaeffer und Gerd Kiihr. Dariiber hinaus
nahm er an Kursen u.a. bei Anestis Logothetis, Ernst H. Flammer (Komposition),
Dexter Morill (Computermusik), Klaus Ager (Elektronische Musik) und Elliot Fisk
(Gitarre) teil. Im Anschluss an Studienaufenthalt und Lehrtitigkeiten in den USA
war Diermaier 2003/2004 Gastkomponist am Centro Tempo Reale in Florenz, einem
Zentrum fiir Computermusik. Seit September 2004 lebt er als freischaffender

Komponist in Wien.

% A. Schonberg zit. nach J. Diermaier in: Partitur zu Fiinf Bilder, 1996.
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Die 1996 entstandenen Kompositionen nach Malereien von Schonberg beschreibt
Diermaier im Vorwort zur Partitur wie folgt: ,,Die musikalischen Miniaturen
illustrieren in einer eigenen Tonsprache Schonbergs Bilder. Neue Spieltechniken, die
iiber die zu Schonbergs Zeit iiblichen hinausgehen, ermdoglichen ein breites

206 1 .
¢ Diermaiers erste

Klangfarbenspektrum und eine Vielfalt an Ausdrucksvarianten.
Komposition nimmt Bezug auf das Bild ,,Blauer Blick“.?” Der dazugehorige
Kommentar lautet: ,JIch habe niemals Gesichter gesehen, sondern, da ich den
Menschen ins Auge gesehen habe, nur ihre Blicke.“**

Diermaiers Interpretation des Bildes bzw. der moglicherweise dahinter stehenden
Empfindung des Malers bei der Entstehung des Bildes setzt bei der Farbe Blau ein.
Er verbindet die Gefiihle Sehnsucht und Liebe mit dieser Farbe. Daher fiigt er ein
Motiv aus Richard Wagners Oper ,,Tristan und Isolde in diese Komposition ein.
Weitere Merkmale der Komposition sind Abschnitte in Spacenotation und normaler
Notation, wobei Flageolettkldnge in herkommlicher Weise notiert werden, wéhrend
Luftgerdausche mit zunehmendem Tonanteil, Pizzicato mit Klappengeriusch,
Flatterzunge, Glissando, Klappengerdusch und Tremolo in Spacenotation angegeben
sind.

Die zweite Komposition Diermaiers greift die Thematik des Bildes ,,Trdnen* auf,
indem die Tridnen in Schonbergs Bild ,.klanglich und visuell in Musik umgesetzt*
wurden.”” Die Vortragsweise dieser Komposition ist sehr unruhig und angespannt.
Sanft zu spielende Tonfolgen verklingen gehaucht und mit Klappengerdusch
versehen, erloschend im pp. Dieser Klangcharakter wird von Diermaier mehrfach
aufgegriffen. Durch ein Pizzicato, einen gehauchten Ton mit Klappengerdusch und
ein reines Klappengerdusch entstehen Klangeindriicke, die die Thematik des Bildes
verdeutlichen. Bebungen in Form von mit Vibrato ausgefiihrten und z.T. gehauchten
Tonen und der gerduschhafte, mit immer tiefer werdendem Hauchen erstickende
Klang am Schluss der Komposition tragen ebenso zu der dem Bild entsprechenden
Wirkung bei.

Einem von Schonbergs zahlreichen Selbstportrits ist Diermaiers dritte Komposition

gewidmet. In diese ist zu Ehren Arnold Schonbergs eine Zwolftonreihe eingefiigt,

206 1 Diermaier in: Vorwort zu F iinf Bilder, 1996.

27 1 aut Diermaier malte Schonberg 1909/1910 mehrere ,,Blicke®, u.a. auch den ,,Blauen Blick™.
% Kommentar in: Partitur zu Fiinf Bilder, 1996.

% J. Diermaier in: Partitur zu Fiinf Bilder, 1996.
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deren Material sowohl zu Beginn, als auch am Schluss walzermifig und etwas
spielerisch vorzutragen ist. In der vierten Komposition illustriert Diermaier
musikalisch eine der wenigen Landschaftsdarstellungen Schonbergs, das 1911
entstandene Bild ,,Nichtliche StraBe“. Merkmale dieser Komposition sind der
Einsatz von Chromatik, Flatterzungentechnik, Tempowechsel und ein Glissando, bei
dem das Mundloch mit den Lippen abgedeckt, der Blasdruck gesteigert wird und die
Klappen dabei geschlossen sind.

,Der rote Blick bildet die Vorlage fiir Diermaiers fiinfte Komposition. Ein Freund
des Malers Edvard Munch beschrieb Schonbergs Bild wie folgt: ,,Jede Vibration der
in hochster Schmerzensekstase bloBgelegten Nerven setzt sich in eine entsprechende
Farbempfindung um.“*' Die klangliche Wirkung von Diermaiers Stiick entspricht
der gemalten Verzweiflung. Gekennzeichnet durch Uberginge von einem Ton zu
einem Luft- oder Klappengerdusch (mit pizzicato, allein, mit Ton), durch
Tonrepetitionen in unregelmédBigem Rhythmus, durch die Verwendung der
Flatterzunge, einiger Akzente und Flageoletttbnen im Piano sowie durch einen
Mehrklang im ff, bei dem der Ausfithrende heftig zwischen den Akkordtonen

pendeln soll, wird die Unruhe deutlich.

219 Zit. nach J. Diermaier in der Partitur zu Fiinf Bilder, 1996.
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4.3 Nationale und auBereuropéische Einfliisse

43.1 Die Verarbeitung nationaler und auBereuropiischer Elemente als

Kompositionsstil

Die Verarbeitung nationaler und insbesondere folkloristischer Elemente ist keine
Erfindung des 20. Jahrhunderts, sondern schon in den vorangegangenen Epochen der
Musikgeschichte vertreten. Die musikgeschichtliche Entwicklung der National-
charakteristik fiihrt ,,von der absichtslosen, aber tief greifenden Integrierung
volksmusikalischer Strukturelemente in den Epochenstil der musikalischen Klassik
tiber die absichtsvolle Verwendung folkloristischer Elemente in die politisch oder
poetisch motivierte Thematisierung von Nationalitit, Heimat, Landschaft oder
Exotik im romantischen 19. Jahrhundert zur heutigen, jedoch keineswegs zu
verallgemeinernden Preisgabe der ethnischen, nationalen oder landschaftlichen
Verwurzelungen und Charakteristiken.«?"!

Auch auBereuropdische Einfliisse auf das Komponieren sind nicht erst seit diesem
Jahrhundert festzustellen. Sie gehen weit in die Vergangenheit zuriick. Der kulturelle
Austausch und die Rezeption auBlereuropdischer Musik wurden durch direkten
Kontakt, wie z.B. bei der Besetzung des Balkans durch die Tiirken, durch die
Uberlieferung von Informationen mit Hilfe von Reiseberichten, Eindriicken aus
Missionen in anderen Lédndern, musikethnographischen Veroffentlichungen oder
Veranstaltungen wie der Pariser Weltausstellung im Jahre 1889 gefordert.

Im 17. und 18. Jahrhundert wurden vor allem in Opern und Balletten aufer-
europdische Elemente und Stoffe verarbeitet. Neben orientalischen, insbesondere
tiirkischen Elementen flossen auch Aspekte anderer Musikkulturen, wie z.B. der
chinesischen Musik, in die europdische Musik ein. Der musikalische Exotismus
beschrinkte sich allerdings oft auf oberfldachliche Effekte und Standardklischees.

Die Beeinflussung europdischer Musik zeigte sich meist in der Stoffwahl und der
Ausstattung von Biihnenwerken sowie in der Verwendung auflereuropiischer

Elemente.

Hlip Benary: Nationalcharakteristik in der Musik des 19. und 20. Jahrhunderts, 1979, S.24.
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Die Moglichkeiten des Umgangs mit aulereuropdischen Musiktraditionen und Stilen
sind vielfiltig. Einerseits ist die Absicht der Nachahmung auBlereuropdischer Klinge
durch den Einsatz europdischer Instrumente zu nennen. Andererseits konnen
auBereuropdische Instrumente ohne Beachtung ihres urspriinglichen, kontextuellen
Einsatzbereichs zur Klanganreicherung in europdischen Ensembles genutzt werden.
Auch der Versuch der Anndherung und des Verstindnisses gegeniiber der fremden
Kultur und deren Musik- und Klangwelt ist eine Moglichkeit des Umgangs mit
auBereuropdischer Musik. Dabei konnen beispielsweise die Tonauffassung, das
Klangideal oder das Zeit- und Raumverstindnis als Inspirationsquelle fiir die
europdische Musik dienen. Ebenso bieten Tonsystem, Skalen, Melodik, Harmonik,
Rhythmik, Artikulation, Instrumentarium u.d. Ansatzpunkte zur Auseinandersetzung

mit einer fremden Musikkultur.

4.3.2  Nationale und folkloristische Aspekte in der solistischen Flotenmusik

in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts

In der seriellen Musik der 1950er Jahre war die Ubernahme nationaler
folkloristischer Elemente aufgrund des vorgegebenen Ordnungssystems kaum
moglich. Ab den 1960er Jahren ist jedoch in der postseriellen Musik eine in
Kompositionen verarbeitete Nationalcharakteristik wieder festzustellen. Die meisten
Beispiele dafiir finden sich allerdings im Schaffen ostasiatischer, vor allem
japanischer Komponisten. Dagegen lassen sich vergleichsweise wenige Beispiele fiir
Werke europdischer Komponisten nennen, die auf nationale Aspekte und
folkloristische Elemente zuriickgreifen. Demgegeniiber ist anzumerken, dass
ostasiatisches Kultur- und Gedankengut seinen Weg in das postserielle Komponieren
fand und die Musik und Philosophie Asiens Einfluss auf die Werke européischer
oder westlicher Komponisten ausiibte, wie z.B. auf die kompositorische Arbeit von
John Cage, angeregt durch dessen Kontakt und Auseinandersetzung mit ost-

asiatischen Musiktraditionen und zenbuddhistischen Lehren.
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Eine Vielzahl von Komponisten, die Werke fiir Fléte solo geschrieben haben, greifen
nationale und folkloristische Elemente der Musik ihrer Heimat auf. Dies gilt
insbesondere fiir viele asiatische, vornehmlich japanische und koreanische
Komponisten, deren nationale Identitét sich in ihrer Musik und ihrer Auffassung von
Musik widerspiegelt. Kennzeichnend fiir die musikalische Ausbildung einiger
asiatischer Komponisten ist die Tatsache, dass sie in Europa studiert haben und so
gelegentlich eine Verschmelzung von europdischer und asiatischer Musiktradition

herbeifiihrten.

Im Folgenden sollen einige koreanische und japanische Komponisten und deren
bedeutendste Werke fiir Flote solo exemplarisch vorgestellt werden. Werke von
Komponisten anderer asiatischer Herkunft werden im Werkverzeichnis aufgefiihrt,
hier aber nicht gesondert erldutert, da die koreanischen und vor allem die japanischen
Vertreter das solistische Flotenrepertoire mit nationalem Einschlag dominieren. Im
Anschluss daran werden ebenso zwei Werke europdischer Komponisten untersucht,

die nationale und folkloristische Aspekte der eigenen Musiktradition aufgreifen.

Korea und Japan

Koreanische Kompositionen fiir Flote solo in der zweiten Hiilfte des 20. Jh.*'?

1974 Yun, Isang: Etiiden fiir Flote(n) solo

1975 Pagh-Paan, Younghi: Dreisam-Nore

1977/78 Yun, Isang: Salomo fiir Altflote oder Grofle Flote

1988 Yun, Isang: Sori

1992/94 Pagh-Paan, Younghi: Rast in einem alten Kloster fiir Bassflote solo

12 Folgende vier Werke zur Gesamtdarstellung der koreanischen Musikgeschichte nennt Dieter
Eikemeier in seinem Beitrag ,,Ist Yun Isangs Musik koreanisch?*, 1987, S.30: Song Pangsong:
Han"guk imak t ongsa, Seoul: Iljogak 1984, Nachdr. 1985; (Tachan min guk) Yesurwdn (Hrsg.):
Han"guk imak sa, Han" guk yesulsa ch ongso 3, Seoul, 1985; Martina Deuchler / Lee Hye-Ku:
,.Korea®, AuBlereuropidische Musik in Einzeldarstellungen, dtv Bd. 4330, Miinchen 1980, S.277-292;
Wolfgang Burde (Hrsg.): Weltmusik Korea, Mainz 1985.
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Der bedeutendste Vertreter koreanischer Musik des 20. Jahrhunderts ist Isang Yun
(1917-1995). Im Anschluss an sein origindr koreanisches Frithwerk verbindet er ab
1960 koreanische Musikpraktiken und moderne westliche Musik miteinander. Er
absolvierte von 1933 bis 1944 das Musikstudium in Korea und Japan. Neben seiner
Tatigkeit als Musiker und Komponist war er auch Sozialarbeiter, Leiter eines
Waisenhauses und Universitétslektor. Im Jahre 1956 studierte er in Paris bei Tony
Aubin und Pierre Revel. Zwei Jahre spiter fiihrte er seine musikalische Ausbildung
in Berlin bei Boris Blacher, Reinhard Schwarz-Schilling und Josef Rufer fort. Ein
bedeutsamer Einschnitt in seinem Leben war das Jahr 1967. Yun wurde aufgrund
seiner politischen Aktivitdten und seines Widerstands gegen die Park-Diktatur durch
den siidkoreanischen Geheimdienst verschleppt. Seine Freilassung wurde 1969 mit
Hilfe internationaler Proteste bewirkt, worauthin Yun nach Deutschland zuriick-
kehrte. Von 1970 bis 1985 unterrichtete er an der Hochschule der Kiinste in Berlin.
Die deutsche Staatsbiirgerschaft erhielt er 1971.

Aufgrund seiner musikalischen Ausbildung in Europa und seiner koreanischen
Herkunft ergibt sich daraus ein ganz eigener Stil, der sowohl asiatisch als auch
europdisch geprégt ist. Der Durchbruch zum internationalen Erfolg gelang ihm mit
der Urauffithrung seines Orchesterwerkes Réak (Ritualmusik) am 23. Oktober 1966
bei den Musiktagen in Donaueschingen. Sein umfangreiches (Euvre umfasst nahezu
alle Gattungen der westlichen Musik. Wichtige Werke neben Réak fiir grofles
Orchester sind die Sinfonie IV Im Dunkeln singen, deren UA 1986 in Tokio stattfand,
sowie Riul fiir Klarinette und Klavier, das 1968 in Erlangen uraufgefiihrt wurde.
Kammermusik nimmt in Yuns kompositorischem Schaffen eine wichtige Position
ein. Er schrieb Werke fiir unterschiedlichste Besetzungen vom Solo bis zum
Kammerensemble.

Isang Yuns koreanische Herkunft zeigt sich in seinen Werken neben der Integration
historischer Instrumente und der Verwendung traditioneller Rhythmen, Ornamente
oder Skalen vor allem in seinem ostasiatischen Musikdenken, das stark mit Ostlichen
Philosophien verbunden ist. Yun selbst will seine Musik aus dem Geist des Taoismus
verstanden wissen, der philosophisch bestimmten chinesischen Volksreligion, in der
Yin und Yang die polaren Krifte des Tao bilden. Sein Musikdenken zeigt sich u.a. in
der Bedeutung der Klangfarbe und in der zeitlichen Gestaltung seiner Werke.

Letztere beruht im Gegensatz zur europdischen Musik auf Klangverbindungen und
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nicht auf ,Melodien, auf Harmonie-Fortschreitungen oder Prozeduren der
Mehrstimmigkeit.“*'* Trotz Isang Yuns Arbeit mit westlichen Kompositions-
techniken deutet sein Verstindnis des einzelnen Tons auf seine ostasiatische
Klangvorstellung hin. Der Einzelton-Begriff ist eine wichtige koreanische
Komponente seiner Werke. Hierzu definiert er selbst: ,,Wenn in der Musik Europas
erst die Tonfolge Leben gewinnt, wobei der Einzelton relativ abstrakt sein kann, lebt
bei uns schon der Ton fiir sich. Man kann unsere Tone mit Pinselstrichen
vergleichen, im Gegensatz zur Linie eines Zeichenstifts. Vom Ansatz bis zum
Verklingen ist jeder Ton Wandlungen unterworfen; er wird mit Verzierungen,
Vorschldagen, Schwebungen, Glissandi und dynamischen Verdnderungen aus-
gestattet, vor allem wird die natiirliche Vibration jedes Tones bewullt als
Gestaltungsmittel eingesetzt.“*'* Diese Verinderungen eines Tones im Hinblick auf
Tonhohe, Dynamik oder Klangfarbe haben eine ornamentale Funktion inne und sind
als einzelne Teile der Ausdrucksmoglichkeiten eines Tones zu verstehen. Der
einzelne Ton ist hinsichtlich dieser musikalischen Parameter nicht genau festgelegt,
wie es z.B. in der seriellen Musik der Fall war, sondern ein lebendiger, sich in steter
Bewegung und Verdnderung befindender Klang.

Beim Vergleich mit der Relevanz des einzelnen Tones in der europdischen Musik
stellt Yun auBBerdem fest: ,,In der westlichen Musik bekommt ein einzelner Ton seine
Bedeutung dadurch, dall er in einer Gruppe steht, horizontal in einer Melodie,
vertikal in einer Harmonie. In der westlichen Musik kann der einzelne Ton relativ
abstrakt sein, er muf} nicht als einzelner Ton gehort werden. Erst die Kombination
ergibt das musikalische Ereignis. Bei uns im Osten aber ist der einzelne Ton das
musikalische Ereignis. Jeder Ton hat sein Eigenleben.“*"> Yun bezeichnet dieses
Tonverstdndnis als Haupttontechnik, wobei der Hauptton als ,lebendiger Vorgang

216 .
“” zu verstehen ist.

eines erklingenden Tones
Des Weiteren definiert Yun seine Musik als ,,Bewegtheit in der Unbewegtheit®. Bei
der Auseinandersetzung mit der formalen Bauweise europdischer Musik kommt er zu
dem Schluss, dass europdische Musik konstruktiv angelegt sei und fiir das Publikum

selbstverstindlich eine formale Struktur aufweise. ,,Die asiatische Musik stromt, sie

23 H. Qesch: Musik aus dem Geiste des Tao, 1987, S.13.

1. Yun zit. nach M.-K. Lee: Einfliisse der koreanischen Musik und Musikphilosophie auf Isang
Yuns Denken und Kompositionen, 2001, S.89.

251, Rinser: Der verwundete Drache, 1977, S.95.

21® M.-K. Lee, a.2.0., S.93.
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kommt aus sich selbst und bleibt sich immer gleich. Deshalb habe ich meine Musik
als Bewegtheit in der Unbewegtheit definiert. Wenn sie asiatische Musik horen, so
erklingt zwei, drei Stunden lang immer dasselbe. Erst wenn man genau beobachtet,

stellt man fest, daB es nie dasselbe ist. Immer wird etwas differenziert, verindert. !’

In den 1974 komponierten Etiiden fiir Flote(n) solo offenbart sich das ostasiatische

Kolorit seines Schaffens. Diese Etiiden'®

thematisieren das Komponieren mit
melismatisch gefiihrten Toneinheiten, welche auf Aspekte der klassischen
koreanischen Hofmusik zuriickgehen. ,,Dort schwingen die Toneinheiten mit einem
ausgefithrten Melisma ein, verharren auf einem Hauptton, dem Zentrum der
Toneinheit, das durch breite Vibrati belebt wird, und verklingen in einem Schluf3-
melisma. Bei der Erzeugung dieser Melismen und Vibrati ergédnzen einander
Spieltechnik und Bau der Instrumente®.*" Yuns Flotenetiiden weisen aufgrund der
Verwendung neuer Spieltechniken und der groen Anforderungen an die
Grundfihigkeiten des Instrumentalisten einen hohen instrumentaltechnischen
Schwierigkeitsgrad auf. Zum Einsatz kommen neben der Groflen Flote auch Piccolo,
Alt- und Bassflote.

Inwieweit das Werk Salomo aus dem Jahre 1977 Yuns ostasiatisches Musikdenken

aufzeigt, soll im Folgenden erldutert werden.

Isang Yun Salomo (1977/78)

Die einsitzige Komposition Salomo stammt aus der Kantate Der weise Mann, die
Yun nach einer Textvorlage von Walter Bottcher anlédsslich des 17. Deutschen
Evangelischen Kirchentags in West-Berlin komponiert hat. Als Grundlage des
Textes dienten das alttestamentliche Buch des Predigers Salomo und einige Verse
von Laotse. Das Flotensolo erklingt nach den zentralen Worten ,.Des Armen
Weisheit wird verachtet, und auf seine Worte hort man nicht”. In der Kantate
erscheint an dieser Stelle ein Zusammenspiel mit Oboe, Violine und Violoncello.
Das aus der Kantate als Flotensolo herausgeloste Stiick kann sowohl von der Altflote

als auch von der Grof3en Flote ausgefiihrt werden.

271, Yun zit. nach W.-W. Sparrer: Art. Isang Yun. In: Komponisten der Gegenwart, Glfg, S13.

218 Christian Martin Schmidt bezeichnet diese Etiiden eher als -kompositionstechnische Studien®, in:
Chr. M. Schmidt: Etiiden fiir Flote(n) solo von Isang Yun, 1976, S.16.

Y Ebd. S.16.
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Notenbeispiel 36: Isang Yun Salomo, Bote & Bock, T.1-20

Das Werk ist durch eine melismatische Tonentfaltung geprigt. Die Wandlungen der
einzelnen Tone folgen in diesem Stiick einer erkennbaren Entwicklung. Die
Komposition beginnt mit dem Intervall der kleinen Terz: gis — h**, das anfangs
mikrointervallisch erschlossen, im weiteren Verlauf jedoch ausgeweitet wird. Die
Ausweitung des Ambitus nach oben vollzieht sich {iberwiegend in Sekundschritten.
Beim Erreichen des e stoppt die aufwirts strebende Entwicklung. Es folgt ein
Sprung iiber zwei Oktaven. Ein echodhnlicher Abschnitt beschlieBt diesen Einschub,
der in der Kantate von der Oboe gespielt wird, worauthin sich das Aufwirtsstreben
fortsetzt.

~

Im weiteren Verlauf werden die bis dahin hochsten Tone f *°° und es ™ erreicht.

~

Nach einem Sprung vom es’~ zum a folgt nun im Anschluss eine Passage mit
ausgedehnten Melismen und mehrfachen Oktavenspriingen. Auch dort bricht das £ ™
(T.73), mit Luftgerdusch versehen, ins ppp zu spielende a ab. Auch der letzte
Abschnitt ist durch melismatische, allerdings schnellere Tonfolgen gekennzeichnet,

bevor das Spiel in den letzten zwei Takten zur Ruhe kommt.

20 Klingende Altflste.

154



Charakteristisch fiir diese Komposition Yuns sind die Wandlungen der Tone durch
reich vertretene Verzierungen und Vorschlige. Die vielfiltigen dynamischen
Schattierungen sowie die klangfarblichen Verdnderungen mit Hilfe von
spieltechnischen Effekten wie der Flatterzunge, Luftgerduschen und Mehrklingen
tragen ebenso zum Eindruck eines Klangfeldes bei, das in Bewegung ist. Die
Schwankungen in der Tonhdhe, hervorgerufen durch den hiufigen Tonhohenverlauf
in Sekundschritten, die figurative Umspielung der Tone und eine Rhythmik, die den
Vorschlags- und Verzierungsgestus unterstiitzt, verstirken zudem das Bild der
Bewegtheit in der Unbewegtheit als Charakteristikum in Yuns Musikstil, in dem die
melismatische Tonentfaltung eine wichtige Rolle spielt.

Bei der Komposition Sori fiir Flote solo (1988) offenbaren sich ebenfalls die
koreanischen Wurzeln seines Schaffens, verbunden mit zeitgendssischen westlichen
Techniken. Das Wort “Sori™ stammt aus dem Koreanischen und bedeutet einerseits
Stimme, andererseits Gesang. Darunter ist ein episch-erzdhlender Kunstgesang zu

verstehen.

Younghi Pagh-Paan Dreisam-Nore (1975)

Neben Isang Yun ist die Arbeit der koreanischen Komponistin Younghi Pagh-Paan
hervorzuheben. Sie wurde am 30. November 1945 in Cheongju/Siidkorea geboren.
Seit 1974 lebt und arbeitet sie in Deutschland. Nach Musiktheorie- und
Kompositionsstudien in Korea und einer Titigkeit als Assistentin fiir die Féacher
Klavier, Musiktheorie und Komposition an der Seoul National University wechselte
sie zum weiteren Studium an die Musikhochschule in Freiburg zu Klaus Huber
(Komposition), Brian Ferneyhough (Analyse), Peter Fortig (Musiktheorie) und Edith
Picht-Axenfeld (Klavier). Besonders durch Klaus Hubers Unterricht lernte sie, ihre
eigene Musiksprache und den Umgang mit koreanischen Musikelementen zu finden.
Beziiglich der Formgebung ihrer Kompositionen orientiert sie sich beispielsweise an
der koreanischen Volks- und Hofmusik. So greift sie von der koreanischen Hofmusik
die wiederholten metrisch begrenzten Blocke auf. Die fiir die koreanische
Volksmusik typischen verschiedenen rhythmischen Modi und Verédnderungen des

Tempos nutzt sie ebenfalls zur formalen Gestaltung ihrer Werke.
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Durch die Urauffiihrung ihres Orchesterwerks Sori bei den Donaueschinger
Musiktagen im Jahre 1980 wurde sie international bekannt. Weitere wichtige Werke
Pagh-Paans sind das 1977 entstandene Werk Man-Nam fiir Klarinette und
Streichtrio, fiir das sie 1978 den Jurypreis des Internationalen Komponistenseminars
in Boswil erhielt, und das Werk Hwang-To fiir Chor mit Solostimmen und neun
Instrumentalisten aus dem Jahre 1989. Dieses Chorwerk zeichnet sich u.a. dadurch
aus, dass sowohl in koreanischer als auch in deutscher Sprache gesungen wird. Fiir
Flote solo komponierte sie zwei Stiicke: Dreisam-Nore (1975), Rast in einem alten

Kloster (1992/94).

Ruhig fliessend
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Notenbeispiel 37: Younghi Pagh-Paan Dreisam-Nore, Ricordi, T.1-3

Dreisam-Nore ist das erste Werk, das Younghi Pagh-Paan in Deutschland
komponiert hat. Der Titel setzt sich aus den Worten Dreisam und Nore zusammen.
,Dreisam* verweist auf den gleichnamigen Fluss, der durch Freiburg im Breisgau
flieBt. Uberdies ergibt sich ein kleines Wortspiel, da das deutsche Wort ,.drei* im
Koreanischen gleichbedeutend mit dem Wort ,,sam* ist. ,,Nore* bedeutet ,,Lied* oder
,Gesang*. Schon aufgrund des Titels liegt hinsichtlich des einzelnen Tons und seiner
klanglichen Wandlungen im Hinblick auf Klangfarbe, Rhythmik, Dynamik u.d die
Assoziation mit dem flieBenden Wasser eines Flusses nahe. Die Angabe ,,Ruhig
flieBend* zu Beginn der Komposition unterstiitzt diese Annahme. In Dreisam-Nore
fiir Flote solo flieBt der einzelne Ton, getragen vom Atem, wie ein Fluss dahin.
Younghi Pagh-Paan nutzt die Vielfalt der Klangmdoglichkeiten der Flote aus, um die
flieBende Gestalt des Flotentons lebendig werden zu lassen. Dazu verwendet sie
neben der Vielzahl von Vorschligen die Spieltechnik der Flatterzunge sowie

Zwerchfellakzente, Triller, Glissandi, Vibrati, Tremoli, Klappen- und Luftgerdusche,
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Flageoletttbne und Lippenpizzicati. Dariiber hinaus tragen die differenzierten
dynamischen Spielanweisungen zum lebendigen Charakter der Tongestaltung bei.

Da in der asiatischen Musik keine Harmonik im westlichen Sinne zu finden ist, d.h.
keine Betrachtung der vertikalen Dimension von Musik, ist der horizontale Fluss von
besonderer Bedeutung. Younghi Pagh-Paan beurteilt dies wie folgt: ,,Wenn wir
davon ausgehen konnen, dafl der horizontale lineare FluB3 das Lebenselement der
traditionellen koreanischen Musik ist, so ist es naheliegend, daf} ich in meiner Musik
versuche, dieses Element zu voller Entfaltung zu bringen.***'

Dieser lineare Fluss duflert sich in ihrer Flétenkomposition Dreisam-Nore im
Versuch, das flieBende und lebendige Element des Wassers und die gleichzeitige
Ruhe, die von der GleichmiBigkeit der Bewegung des Wassers ausgeht,
verschmelzen zu lassen. Jene Ruhe in der Bewegung wird durch kurze Ausbriiche
unterbrochen, wie man sie von der asiatischen Musik kennt. Der lineare Fluss zeigt
sich auch in der rhythmischen und formalen Gestaltung ihrer Werke. Dabei spielen
die schon angesprochene koreanische Hof- und Volksmusik und deren Merkmale
eine wichtige Rolle. Diese beiden Musiktraditionen spiegeln zwei unterschiedliche
Ansitze koreanischen Musikdenkens wider. Die festen, metrisch begrenzten, sich
stindig wiederholenden Blocke der koreanischen Hofmusik stehen der flieBenden,
sich  immer wieder verdndernden zeitlichen Gestalt und den verschiedenen
rhythmischen Modi der koreanischen Volksmusik gegeniiber.

In Dreisam-Nore treten diese Merkmale deutlich hervor. Zum einen finden sich
Blocke, die beziiglich des Tempos und der Notation fest umrissen sind, zum anderen
Passagen, die in freiem Zeitmall gestaltet werden konnen. Letztere sind
gekennzeichnet durch eine Gliederung in Groftakte, wobei diese eine
unterschiedliche Anzahl von Schligen aufweisen, und in lingere Abschnitte ohne
Taktstriche. Die Komposition beinhaltet auBerdem héufige Veridnderungen des
Tempos und der Taktarten, die der flieBenden, sich wandelnden musikalischen Linie

entsprechen.

#!1'Y. Pagh-Paan zit. nach M. Emigholz: Tone, die Pinselstrichen gleichen, 1991, S.22.
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Japanische Kompositionen fiir Flote solo in der zweiten Hiilfte des 20. Jh.

Entstehung der japanischen Avantgarde

In den 1950er Jahren orientierte sich die japanische Musikszene stark an der
europdischen Musik. Man begann, die modernen Kompositionstechniken und Stile,
die in Europa und in den USA gelehrt wurden, zu studieren, zu erweitern und mit
ihnen zu experimentieren. Die Kontakte zu Komponisten anderer Linder, das neu
erwachte Interesse westlicher Komponisten an auflereuropdischen Musikkulturen,
aber auch die Stabilisierung der politischen, sozialen und 6konomischen Lage Japans
gaben den japanischen Komponisten zusitzlich Selbstvertrauen und stirkten ihr sich
neu entwickelndes Selbstbewusstsein.

Groflen Anteil an der Gestaltung der japanischen Avantgarde hatte ,,Jikken kobo*.
Die 1949 in Tokio gegriindete "Experimentier-Werkstatt™ setzte sich aus einer
kleinen Gruppe von Musikern, Dichtern, bildenden Kiinstlern, Interpreten u.a.
zusammen, die mit japanischer und westlicher Musik experimentierten und
facheriibergreifend mit Film, Fotographie, Dichtung und Elektronik arbeiteten. Zu
,Jikken kobo* gehorten u.a. Toru Takemitsu, Kazuo Fukushima, Joji Yuasa, Hiroshi
Suzuki und Keijiro Sato.

Judith Ann Herd beschreibt die Titigkeit dieser Gruppierung wie folgt: ,,Ahnlich wie
die Romantiker des 19. Jahrhunderts, die das menschliche Gefiihl zum Mafstab ihrer
Welt machten, setzten sich Mitglieder der “Werkstatt™ mit der Asthetik der
traditionellen japanischen Kiinste auseinander. Sie ahmten das virtuelle
Verschmelzen von Zeit und Raum im no-Theater nach, benutzten die Bilderwelt
japanischer Literatur und machten Anleihen bei der Raumdisposition des gagaku’,
um in romantisierender Weise “Tradition® zu schaffen, die frei war von klar

erkennbaren nationalen Konnotationen.***>

Die Etablierung einer eigenen
japanischen Avantgarde gelang allerdings erst in den spidten 1960er und frithen
1970er Jahren, da die ,Entwicklungen der zeitgenossischen Musik vor 1960 zu
individualistisch, zu frei oder eklektisch [waren], um auf breiter Basis von den

. . . 224
japanischen Komponisten aufgenommen zu werden’

22 Unter gagaku ist die traditionelle japanische Hofmusik zu verstehen.
2 J.A. Herd: Westliche Musik und die Entstehung einer japanischen Avantgarde, 1996, S.232.
Y. Sawabe: Neue Musik in Japan von 1950 bis 1960, 1992, S.235/236.
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Nationale japanische Elemente

Im folgenden Abschnitt sollen nun einige Merkmale traditioneller japanischer Musik
aufgezeigt werden, da diese fiir die Analyse japanischer Solokompositionen fiir Flote
wichtig und aufschlussreich sind.**

Die traditionelle japanische Musik unterscheidet sich in vielerlei Hinsicht von der
westlichen, europidisch geprigten Musiktradition. Bei den Aspekten Zeit- und
Raumverstdndnis ergeben sich deutliche Differenzen. Der japanische Begriff Ma, der
wortlich iibersetzt soviel wie Raum, Zwischenraum, Abstand, Zimmer, Zwischenzeit,
Pause, Takt und Aussehen bedeutet, ist sowohl ein zeitlicher als auch ein raumlicher
Begriff. Dahinter verbirgt sich in der Musik der Zeitraum, in dem ein Ton verklingt
bzw. die Stille zwischen den Ténen. Joji Yuasa beschreibt diesen Sachverhalt mit
den Worten ,,substantielle Stille*. Das musikalische Ma hat allerdings nicht den
Status einer Pause oder Fermate, sondern ist gleichwertig zum Klang. Als
musikgeschichtliche Begriindung fiir diese Auffassung sind die Klangeigenschaften
einiger japanischer Instrumente anzufiihren, wie z.B. Koto und Shamisen, bei denen
ein Ton nicht lange klingt, so dass der zeitliche Abstand zwischen den T6nen an
Bedeutung gewinnt. Die Behandlung des Ma und der Umgang damit ist oft ein
Kriterium zur Einschitzung der Geschicklichkeit eines Musikers.

Ein weiterer wichtiger Aspekt hinsichtlich des Zeitempfindens in Japan ist der
regelmifBige Atemrhythmus. Diese RegelmiBigkeit des Atmens bildet die Grundlage
der traditionellen japanischen Musik, die aus Joji Yuasas Sicht im Vergleich zur
westlichen Musik aufgrund ihrer Verbindung zur Atemlidnge des Menschen nicht
physikalisch zéhlbar ist. Sie verlaufe eher kreisformig, im Gegensatz zur westlichen
Zeit, die geradlinig verlaufe und voraussehbar sei.

Die traditionelle japanische Musik basiert ebenso wenig wie die koreanische Musik
auf einem harmonischen System. Infolgedessen liegt das Augenmerk weniger auf der
vertikalen Dimension der Musik und auf veridnderlichen und klar definierten
Tonhohen, sondern stirker auf dem Klang und seinen Eigenschaften. Kennzeichen
der Klanggestik japanischer Musik sind zum einen gleitende Tonhohen, die

beispielsweise mit Hilfe von Glissandi und Portamenti erzeugt werden, und zum

3 Als Grundlage dient folgende Literatur: J.A. Herd: Westliche Musik und die Entstehung einer

japanischen Avantgarde, 1996; K. Miyamoto: Klang im Osten — Klang im Westen: der Komponist
Toru Takemitsu ... und die Rezeption europidischer Musik in Japan, 1996; Y. Sawabe: Neue Musik in
Japan von 1950 bis 1960. Stilrichtungen und Komponisten, 1992; J. Yuasa: Japan und der Globus.
Musik als Reflexion der Kosmologie eines Komponisten, 1999, S.21-27.
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anderen ein gleitendes Tempo mittels Accelerandi, Ritardandi und &dhnlicher
Spielanweisungen. Besonders hervorzuheben ist auBerdem der Stellenwert von
“Nebennoten™. Diese sind nicht ornamental, sondern Mittel der Klanggestik und in
der japanischen Musik von grofler Bedeutung, im Gegensatz zur westlichen Musik,
in der sie lediglich als Ornamente und Verzierungen aufgefasst werden.

Der Aspekt der Klangfarbe nimmt in der japanischen Musik eine wichtige Position
ein. Insbesondere spielen gerdauschhafte Klangwirkungen eine bedeutende Rolle. In
Europa fanden dagegen Geriduscheffekte erst mit Beginn der Auflosung der Dur-
Moll-Tonalitit, mit dem Wandel des Klangideals und mit der Entdeckung neuer
Klangmoglichkeiten Verwendung.

Das japanische Wort Sawari steht fiir diese gerduschhafte Qualitit eines Tons. Es
bezeichnet sowohl die Spieltechnik aller traditionellen japanischen Instrumente,
durch die gerduschhafte Klinge erzeugt werden konnen, als auch das Klangideal
japanischer Musik. Im Gegensatz zum europdischen Ideal eines schonen, bis zum 20.
Jahrhundert moglichst gerduschfreien Instrumentalklanges gilt in Japan der Klang
der Natur als Klangideal. So werden seit jeher Tier- und Naturgerdusche, wie z.B.
das Rauschen des Windes oder Laute von Tieren, im Alltag und in Gedichten
thematisiert. Der Genuss des Naturklangs und die japanische Naturauffassung fithren
zu einer Klangisthetik, die durch gerduschhafte Klangwirkungen gekennzeichnet ist.
Die japanische Naturauffassung, die durch Empfindungen wie Respekt,
Bescheidenheit und Verehrung geprigt ist, hidngt eng mit dem starken Einfluss des
Shintoismus und des Buddhismus zusammen. Die alte japanische Religion des
Shintoismus geht u.a. auf Natur und Seelenkult zuriick und férderte die Naturliebe
der Japaner.

Beim Spielen auf traditionellen Instrumenten offenbart sich dieses Merkmal
japanischer traditioneller Musik sehr deutlich. So beschreibt z.B. Toru Takemitsu
den idealen Shakuhachi-Klang wie folgt: ,,Perhaps you have heard: the sound which
a shakuhachi master hopes to achieve in performance, ... is the sound the wind makes
when it blows through a decaying bamboo grove**°. Weitere wichtige Merkmale
national-japanischer Musik sind die Ubernahme und der Riickgriff auf

Volksliedmelodien oder die Hofmusik gagaku.

226 T Takemitsu zit. nach Y. Sawabe, a.a.0., S.89.
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Exkurs: Shakuhachi

Die japanische Bambuslidngsflote gehort zur Gattung der schnabellosen ldngs
gespielten Kerbfloten und stammt urspriinglich aus China. Im frithen 8. Jahrhundert
wurde sie in das Orchester des gagaku integriert. Wiahrend der Edo-Zeit (1603-1867)
nutzten Monche der Fuke-Sekte das Shakuhachi als religioses Instrument. Yukiko
Sawabe beschreibt dies wie folgt: ,,Die Monche spielten Shakuhachi als “blasende
Meditation™ (suizen) mit so genanntem "geistigem Atem” (kisoku). Damit hiangt das
Ideal eines gerduschhaften, den “geistigen Atem™ horbar werden lassenden Tones
zusammen. Das Ziel ist nicht ein den Ohren angenehmer Klang, sondern ein der
japanischen Asthetik des Wabi/Sabi verbundener Klang, der die den Zen-
Buddhismus kennzeichnende innere Erleuchtung widerspiegelt. Die Begriffe des
Wabi/Sabi bezeichnen das Schonheitsideal Japans, das Stille, friedliche Einsamkeit
und schlichte Einfachheit beinhaltet.***’

Das Shakuhachi findet in meditativen Soli, kleineren Ensemblestiicken, im Volkslied
und in zeitgenossischen Werken sowohl einheimischer als auch auslidndischer
Komponisten Verwendung. Der Tonumfang der meist 54,5 cm langen Flote umfasst
bei einem geiibten Spieler bis zu drei Oktaven. Abgesehen von bestimmten Effekten,
die durch die Flatterzunge erzeugt werden, gibt es in der Spielpraxis des Shakuhachi
keine Zungenartikulation. Jegliche Artikulationen werden mittels der Finger in Form
von Ziernoten produziert.

Das charakteristische Vibrato entsteht durch ein seitliches oder leicht diagonales
Kopfschiitteln. Ein Schiitteln des Instruments sowie nickende oder seitliche
Kopfbewegungen ermoglichen weitere Vibratovarianten. Durch das Heben und
Senken des Kopfes konnen auch verschiedene Tonhohen aufgrund von
Verinderungen des Ansatzes und des Anblaswinkels herbeigefiihrt werden
(karimeri). Die Spanne der dynamischen Moglichkeiten des Shakuhachi reicht vom
kraftigen Forte bis zu einem im Nichts verklingenden Piano. Ein besonderer
Klangeffekt dieses Instruments ist ein heftig fauchendes Luftgerdusch, das als

muraiki bezeichnet wird.

227y, Sawabe, a.a.0., S.88.
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Auswahl an Werken japanischer Komponisten

1952 Moroi, Makoto: Partita

1956 Fukushima, Kazuo: Requiem

1959 Shishido, Mutsuo: Suite Estampes

1961 Matsudaira, Yoritsune: Somaksah

1962 Fukushima, Kazuo: Mei

1966  Matsudaira, Yori Aki: Rhymes for Gazzelloni

1969 Fukushima, Kazuo: Shun-San

1971 Taira, Yoshihisa: Hierophonie 1V fiir Piccolo, Flote, Altflote und Bassflote
(1 Instrumentalist)

1971 Takemitsu, Toru: Voice

1972 Taira, Yoshihisa: Maya fiir Bassflote solo

1973 Kobayashi, Kenichiro: Tentatio 1-2 (Taku, Reibo)

1975 Yasumura, Yoshihiro: Hakyoku

1978 Shimazu, Takehito: Kassiopeia fiir Altflote solo

1978 Yuasa, Joji: Domain

1980 Ichiyanagi, Toshi: Kaze no Iroai [Farbe des Windes]

1984/86 Hosokawa, Toshio: Sen [

1987 Yuasa, Joji: Mai-bataraki II fiir Altflote solo

1988 Matsuoka, Takashi: Pieta

1989 Ichiyanagi, Toshi: Wind Stream

1989 Takemitsu, Toru: Itinerant

1989 Yuasa, Joji: Terms of Temporal Detailing fiir Bassflote solo

1991/92 Kawashima, Motoharu: Manic Psychosis I

1992 Kawasoi, Tatsuya: Acting out I fiir Piccolo solo

1992 Tanaka, Terumichi: Bai

1995 Hosokawa, Toshio: Vertical Song I

1996  Ichiyanagi, Toshi: Still Time IV. In Memory of Toru Takemitsu

1996 Takemitsu, Toru: Air

1997 Hosokawa, Toshio: Atem-Lied fiir Bass- oder Contrabassflote

1997 Yuasa, Joji: Raigaku — In Memoriam Isang Yun fiir Altflote solo

2000 Harada, Keiko: Bonett fiir Bassflote solo
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2000 Kawasoi, Tatsuya: Arrow-Cycle II1
2001 Hori, Etsuko: Hiten no fu

2001/03 Shigihara, Takafumi: Mogari-Bue
2003 Suzuki, Takahiko: Jade

Aus der Vielzahl an Werken japanischer Komponisten fiir Flote solo sollen im
Folgenden sechs Kompositionen herausgegriffen und niher vorgestellt werden, die
das Repertoire fiir dieses Instrument bereichert und geprdagt haben und in der

Flotenmusik des 20. Jahrhunderts einen besonderen Stellenwert einnehmen.

Kazuo Fukushima Mei (1962)

Zu Beginn ist der Komponist Kazuo Fukushima zu nennen. 1930 in Tokio geboren,
wurde er als junger Komponist Mitglied der oben erwihnten ,.JJikken kobo*, der
Kiinstlergruppe, die an der Weiterentwicklung der japanischen Avantgarde grof3en
Anteil hatte. Fukushimas zweites Werk fiir Flote, Mei, war eine Auftragskomposition
fir Severino Gazzelloni, wurde 1962 komponiert und im selben Jahr bei den
Darmstéadter Ferienkursen aufgefiihrt. Im Jahre 1961 hatte Fukushima auf Anregung
des Organisators Dr. Wolfgang Steinecke in Darmstadt bereits einen Vortrag zum
Thema ,,No-Theater und japanische Musik* gehalten. Fukushima widmete Steinecke
seine Komposition, die eines seiner bekanntesten Werke ist.

Der Titel Mei bedeutet wortlich ,,Dunkelheit, Hades”. Kazuo Fukushima schreibt
selbst zu seiner Komposition Mei: ,Langgezogene, tiefe Flotentone dringen ein ins
ME], ins Dunkle, Schattige, Unberiihrbare und erreichen die Geister der Toten.***
Bei diesem Werk steht im Gegensatz zur européisch-westlichen Musiktradition nicht
die Melodie, sondern die Klangfarbe und Klangqualitit im Vordergrund. Der fiir die
japanische Musik charakteristische Klanggestus spiegelt sich deutlich in dieser
Komposition wider. So dominieren die Nebennoten und gleitenden Tonhohen das

Stiick. In Form von Vorhalten und ausnotierten, vorhaltdhnlichen Rhythmen tragen

sie zu den spezifischen Klangwirkungen bei.

28 K. Fukushima zit. nach G. Scheck, a.a.O., S.14.
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Ebenso ist die Komposition durch gleitende Tonhohen gekennzeichnet, die mit Hilfe
von chromatischen, z.T. mikrointervallischen Tonfolgen und Portamentopassagen
herbeigefiihrt werden. Weitere Merkmale des japanischen Klanggestus sind der harte
Tonabschluss, unterstiitzt durch einen Akzent oder ein sf, sowie das gleitende
Tempo, welches allerdings in geringem MaBe vorliegt. Der Gerduschaspekt des
Flotenklangs tritt hinter den ordinario erzeugten Klidngen zuriick. Der vereinzelte

Einsatz der Flatterzunge setzt nur kurze Akzente.
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Notenbeispiel 38: K. Fukushima Mei, Edizioni Suvini Zerboni, T.1-6

Die einsitzige Komposition Mei weist eine A B A*-Form auf. Im ersten Abschnitt
des Stiicks (Lento e rubato) strebt das Flotenspiel, nach Erklingen des ersten Tones
es’, vom d aus aufwirts und erreicht mit einem anfdnglichen Accelerando und
einem anschlieBenden Langsamerwerden, unterstiitzt durch die dynamische
Entwicklung, das gis™> im dreifachen Forte, das zum h™ im Mezzopiano aufgelost
wird. Der darauf folgende a tempo-Teil, beginnend mit dem b", kehrt in die erste
Oktave zuriick und verklingt auf dem lang ausgehaltenen c”. Charakteristisch fiir die
erlduterte Passage sind die gleitenden Tonhohen und die aufsteigende und abwirts
verlaufende Klangentwicklung. Der B-Teil der Komposition ist durch mehr
Bewegung und Aktion geprigt. Insbesondere fallen die hédufig mit Akzenten
versehenen Nebennoten auf, deren Wirkung mittels sff noch verstiarkt wird. Des
Weiteren weist die Dynamik schnelle Wechsel von einem Bereich der Lautstirke-
skala zu einem anderen auf. In diesem Zusammenhang kommt es z.T. zu

regelrechten Tonabbriichen, wenn der lineare Tonverlauf durch einen Akzent

164



(artikulationsbedingt oder dynamisch) unterbrochen wird. Im Anschluss wird der
weiterfithrende Klang wesentlich bewusster wahrgenommen. Auch die danach ein-
tretende Stille intensiviert den Horeindruck. Die substantielle Stille des Ma bildet bei
dem vorliegenden Werk den Ubergang vom B-Teil zum wiederkehrenden, jedoch
leicht variierten Anfangsteil. Das Stiick schlie3t mit dem im pppp verklingenden c".

Fukushima beschiftigte sich in dieser Komposition, die einen meditativen Charakter
aufweist, mit der Vielfalt an Klangfarben und dem Klanggestus der traditionellen
japanischen Musik und schuf damit das erste Stiick fiir Flote solo mit japanischer

Prigung, das zum festen Bestandteil des solistischen Flotenrepertoires wurde.

Joii Yuasa Domain (1978)

Joji Yuasa, der 1929 in Koriyama/Japan geboren wurde, war ebenfalls Mitbegriinder
der Gruppe ,,Jikken kobo*. Er komponierte fiir die Konzerte dieser ,,Experimentellen
Werkstatt™ elektronische und instrumentale Musik. Hervorzuheben sind Projection
fiir Streichquartett (1970), Chronoplastic fiir Orchester (1972), A Perspective fiir
Orchester (1983) und Revealed Time fiir Bratsche und Orchester (1986). Fiir Flote
solo schrieb er das Werk Domain (1978), fiir Altflote solo das Stiick Mai-bataraki 11
(1987) sowie das vorldufig jiingste Werk Raigaku — In Memoriam Isang Yun (1997)
und fiir Bassflote solo die Komposition Terms of Temporal Detailing (1989).

Joji Yuasa setzt sich in seinen Kompositionen mit den national-japanischen
Elementen und der kulturellen Tradition seines Landes auseinander. ,,Schon bald,
nachdem ich mich entschieden hatte, ein Komponist zu werden, wurde mir als
Japaner klar, daf ich meine Tradition nicht einfach unbewuf3t annehmen, sondern ihr
Erbe bewullt antreten und weiterfithren und zugleich die universelle Sprache aller
Lebewesen erforschen wollte. Dieses Traditionserbe bedeutete jedoch fiir mich eher
eine Denk- und Wahrnehmungsweise und nicht einfach die Ubernahme #uBerlicher
Phinomene wie die pentatonische Skala oder die unreflektierte Verwendung
traditioneller Instrumente, etwa von Shakuhachi, Biwa oder Koto. Anders gesagt,
bedeutete das Festhalten an einer Tradition fiir mich die Bewahrung einer

bestimmten Denkweise. Daraus folgt, dal diese umfassendere Definition von
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“Tradition™ unterschiedliche konkrete Resultate hervorgebracht hat und weiter
«229

hervorbringt.

$-40
non tonguing

U7 AN

Notenbeispiel 39: J. Yuasa Domain, Schott Japan, T.1-6

In seiner Komposition Domain fiir Flote solo (1978) finden sich gestische
Klangaspekte der traditionellen japanischen Musik. Diese kennt wie bereits erwéhnt
kein harmonisches System, so dass Tonhohen- und Klangentwicklung von grofler
Bedeutung sind. Die fiir die japanische Klanggestik charakteristischen gleitenden
Tonhohen (z.B. Glissandi, Portamenti), das gleitende Tempo mittels Accelerandi,
Ritardandi u.d. sowie die besondere Bedeutung von Nebennoten lassen sich in
diesem Werk nachweisen. Durch die Verwendung von Nebennoten werden in der
Komposition die Tone verstirkt, denen sie vorausgehen. Die Wandlungen der
Klangfarbe vollziehen sich in rascher Folge und schon in kleinen melodischen
Phrasen. Sehr haufige Verdnderungen der Dynamik in kurzen Abstinden sowie
groB3e Intervallspriinge fallen besonders auf. Passagen, in denen dies der Fall ist, sind
speziell zu Beginn der Komposition zu finden. Zeitgendssische Spieltechniken treten
nur in geringem Umfang auf (Multiphonics, Flageoletttone). Hinsichtlich der
Artikulation fillt die Angabe ,,non tonguing* auf. Diese Anweisung, die sowohl am
Beginn als auch im weiteren Verlauf des Stiicks gegeben wird, deutet auf die

Shakuhachi-Spielweise hin, bei der es keine Zungenartikulation gibt.

229 3. Yuasa: Japan und der Globus, 1999, S.21.
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Im Anschluss an diese Passage beginnt ein durch schnellere Tonrepetitionen
gepriagter Abschnitt, in dem dynamische Verdnderungen in gréferen Abstinden
ablaufen und sich iiberwiegend im ff-Bereich bewegen. Zum ersten Mal kommt es
zur besonderen Artikulation des Wortes ,, Tyo*. Es wird stimmlos bei gleichzeitigem
Spiel gesprochen. Neben der Artikulation von ,,Tyo* schreibt Yuasa auch die
AuBerung der Silbe ,,Fow* vor. Bevor es dazu kommt, fiigt er eine im Tempo
gedrosselte Passage ein, die auf Whistle Tones in der 3. und 4. Oktave der Flote
beruht, wobei der Eindruck einer chromatisch verlaufenden Klangentwicklung
entsteht, durchsetzt mit Nebennoten. Im darauf folgenden Teil des Werks verindert
sich deutlich der Klanggestus. Zahlreiche Portamentoabschnitte unterstiitzen diesen
Eindruck. Verschiedene Artikulationen wie ,,Fow*, ,, Tyo* und ,,non tonguing* sowie
der Einsatz von Multiphonics, ,hollow tones®, der Flatterzunge und der Stimme
tragen neben den raschen dynamischen Wandlungen zur klangfarblichen Vielfalt und
Metamorphose bei. Die fiir die japanische Musik charakteristische Gerédusch-
haftigkeit und die fehlende Unterscheidung zwischen dem Klang mit festgelegter
Tonhohe und dem Gerdusch werden deutlich. Auffallend sind zudem die hiufig
vorgeschriebenen fp oder ffp. Zum Schluss hin werden diese durch dynamische und
spieltechnische Angaben hervorgerufenen Klangeffekte stark reduziert. Bevor das
Stiick endet, sorgen ein im pp verklingender Ton (c*) und eine darauf folgende
Fermate fiir ein letztes Innehalten. Die Komposition schliet mit einer langsamen,
vergleichsweise leisen Tonfolge, die zum Schluss aus drei unterschiedlichen
Multiphonics besteht.

Auch die beiden darauf folgenden Kompositionen Yuasas, Mai-bataraki II (1987)
und Terms of temporal detailing (1989), weisen einen deutlichen Bezug zur
japanischen Musiktradition auf, insbesondere zur Musik des No-Theaters. Mai-
bataraki war urspriinglich ein Stiick fiir No-Flote, wurde von Yuasa aber auch fiir
Altfléte solo bearbeitet. In der Komposition Terms of temporal detailing fiir
Bassflote solo fillt das gleichzeitige Singen und Spielen besonders auf. Die Vokale u
und o dienen dabei als phonetisches Material. Die Technik des simultanen Singens
und Spielens ist in der Praxis der Instrumentalisten im NO-Theater verankert und

stellt schon damit eine Verbindung zur traditionellen japanischen Musik her.
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Toru Takemitsu Voice (1971) und Air (1996)

Neben Kazuo Fukushima und Joji Yuasa war auch Toru Takemitsu Mitglied der
,Jikken kobo*. Takemitsu (1930-1996) verbindet, vergleichbar mit Isang Yun, in
seinen Kompositionen asiatisches Denken mit Kompositionsweisen der westlichen
Avantgarde. Zur Bekanntschaft mit der Avantgarde trug Toshi Ichiyanagi bei. Durch
ihn lernte der Autodidakt Takemitsu die Musik Nonos, Stockhausens und Messiaens
kennen und orientierte sich in den 1950er und 1960er Jahren daran. Er setzte sich
allerdings auch ergidnzend auf klanglicher und gedanklicher Ebene mit der
Musiktradition seines eigenen Landes auseinander, worin ithn John Cage bestérkte,
mit dem er seit 1964 befreundet war. Neben der Verwendung des iiberwiegend
westlichen Instrumentariums nutzt Takemitsu in seinen Werken {iberdies
traditionelle japanische Instrumente.

Toru Takemitsu hatte offensichtlich eine Vorliebe fiir die Flote, da er sie mehrfach
sowohl solistisch als auch kammermusikalisch einsetzte. Unter allen europdischen
Schulen stand Takemitsu der franzosischen Musiktradition am nichsten, in der die
Flote ohnehin zu den wichtigsten Blasinstrumenten gehort. Besonders Debussy und
Messiaen haben ihn nachhaltig beeinflusst. Die Flote vereint Merkmale beider
Musiktraditionen. Das Spiel mit den verschiedenen Klangfarben der Flote verleiht
seinen Kompositionen einen impressionistischen Einschlag, nimmt aber ebenso
Bezug auf die japanische Musiktradition, in der die Klangfarbe von grofler
Bedeutung ist.

Die vielfiltigen Varianten der Tonerzeugung und der Bezug auf die Aspekte Natur,
Wind, Atem und Flieen des Wassers geben seiner Musik eine spezielle, besinnliche
Ausrichtung. Eine besondere Behandlung der Klimax sowie der Kontrast von Klang
und Stille finden sich in vielen seiner Werke. Von grofler Relevanz fiir das
Verstindnis seiner Arbeit ist auch seine Tonauffassung: ,.Es ist eine etwas intuitive
Beschreibung, was ich nun zu sagen wage, aber ich glaube, daBl ein Ton in der
japanischen traditionellen Musik auf seine Zugehorigkeit zu einer Tonleiter
verzichtet. Indem ein jeder Ton verfeinert [im Sinne von: gerduschhafter gemacht]
wird und sich isoliert hervorhebt, verliert die Bedeutung der ihn umfassenden

Tonleiter an Gewicht, und dadurch nihert sich der Ton einem Zustand, der der Stille
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gleicht, da er sich nicht mehr von Naturgerduschen unterscheidet, die zwar von
konkreten Tonen erfiillt sind, dennoch als Ganzes die Stille darstellen.“**

Wichtige Werke Takemitsus sind das Requiem fiir Streichorchester (1957),
November Steps fiir Biwa, Shakuhachi und Orchester (1967), mit dem er
international bekannt wurde, Voice fiir Flote solo (1971), A Way a Lone fir
Streichquartett (1981), Toward the Sea fiir Altflote und Gitarre, alternativ fiir
Altflote, Harfe und Orchester (1981), und A String Around Autumn fiir Viola und
Orchester (1989). In seinem (Euvre finden sich folgende Werke fiir Flote solo: Voice

(1971), Itinerant (1989) und Air (1996).
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Notenbeispiel 40: T. Takemitsu Voice, Salabert, Z.1-3

Das Werk Voice, mit dem Untertitel ,, for solo flutist™ versehen, wurde 1971 fiir den
Flotisten Aurele Nicolet komponiert und gehort mittlerweile zur Standardliteratur der
zeitgenossischen Flotenmusik. Der genannte Untertitel der Komposition betont nicht
das Instrument, sondern den Spielerpart, was sich in besonderen Spielanweisungen

und dem Einsatz der Stimme u.a. zur Wiedergabe von Textzitaten dulert.

29T, Takemitsu zit. nach K. Miyamoto: Klang im Osten — Klang im Westen, 1996, S.132.
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,,It involves the whole performer and not merely the flute, in a kind of instrumental

231 . . .. .
" Takemitsu verwendet einen kurzen surrealistischen Text seines Freundes

theatre.
Shuzo Takiguchi®® aus der Sammlung ,tezukuri no kotowaza*“ (handgemachte
Sprichworter). Diesen anfangs franzosischen, spiter auch englischen Text fiigt er in
die Gesamtkonzeption des Werks ein. Der Text lautet: ,,Qui va la? Qui que tu sois,
parle, transparence! Who goes there? Speak, transparence, whoever you are!*.
Christoph Wiinschs Analyse”” dieser Komposition ist sehr aufschlussreich. Er
ordnet das Stiick zeitlich in Takemitsus zweite Schaffensphase ein, in der er sich
neben der Auseinandersetzung mit Werken und Techniken der Zweiten Wiener
Schule und der Asthetik der US-amerikanischen Moderne mit der traditionellen
japanischen Musik beschéftigte. In seinen Kompositionen arbeitete Takemitsu
allerdings nicht mit seriellen und dodekaphonen Techniken, da das Reihendenken
seinem Verstdndnis vom Einzelton widersprach.

Spieltechnische Auffilligkeiten seines Werks Voice sind die vielféltigen, schnell
aufeinander folgenden Aktionen, wobei die unkonventionellen Klinge gegeniiber
den konventionellen Klidngen iiberwiegen und die Melodik zugunsten von Gerdusch
und Klangfarbe stark in den Hintergrund tritt. ,Im Westen gibt es die drei
Schliisselfaktoren Melodie, Rhythmus und Harmonie. In Japan schitzen wir
Tonfarbe und —qualitét, nicht die Melodie. Japanische Musik hat sich so entwickelt,
dal wir Vergniigen an der schwingenden Komplexitit des Klanges, wie er im
Inneren existiert, finden, umschlossen vom Gerdusch.“***

Das Klangfarbenspektrum eines Werks kann durch zahlreiche Spieltechniken
bereichert werden, zu denen in Voice beispielsweise Flatterzunge, Klangfarbentriller,
Tone mit Luftgerduschanteil, Multiphonics, Vierteltone, Klappengerdusche und
stimmhafte Kldnge gehoren, insbesondere aber auch ein spezieller gerduschhafter
Akzent ohne Zungenartikulation, der aus der Spielpraxis der No-Flote stammt. Die
gerduschhaften Kldnge spiegeln die japanische Klangauffassung Sawari wider und

entsprechen der Vorstellung, dass Tone, Naturgerduschen gleich, dem Zustand der

#1P, Burt zit. nach Chr. Wiinsch: Analytische Anmerkungen zur Musik von Toru Takemitsu und
seiner Komposition Voice for solo flutist, 2002, S.326.

2 Shuzo Takiguchi (1903-1979) iibersetzte u.a auch Texte von Pierre Boulez ins Japanische. Diese
standen Takemitsu daher lange, bevor sie verdffentlicht wurden, zur Verfiigung. Zudem gab er der
Kiinstlergruppe ,,Jikken kobo* ihren Namen.

> Chr. Wiinsch, a.a.0., S.326-336.

** T. Takemitsu zit. nach Chr. Wiinsch, a.a.0., $.329.
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Stille nahe kommen. Auch die stimmhaften Laute wihrend des Flotenspiels stellen
einen Bezug zur traditionellen japanischen Musik her. Diese Technik geht auf die
Spielpraxis der Instrumentalisten des NoO-Theaters zuriick. Neben den zu
artikulierenden Worten des befreundeten Dichters verwendet Takemitsu auch
einzelne Phoneme, wie ,,s oder ,,da*. Dabei unterscheidet er aulerdem, ob die Laute
normal gesprochen, gefliistert oder gerufen werden sollen und ob sie in das
Instrument hineingesprochen werden sollen. Dariiber hinaus schreibt er Ton-Stimm-
Kombinationen ohne die Artikulation von phonetischem Material vor (z.B. growl).
Wiinsch kommt im Hinblick auf den Text zu dem Schluss, dass dieser in erster Linie
die Funktion hat, die menschliche Stimme im Sinne von Klang und Aktion in den
Instrumentalpart zu integrieren und nicht als Botschaft aufzufassen ist.*

Schon der Titel dieser Komposition nimmt den Aspekt der Stimmhaftigkeit auf. So
stellt Wiinsch fest, dass der Titel der Komposition in geschriebener Form die
Tonbuchstaben ,,c*“ und ,,e“ und in gesprochener Form den Tonbuchstaben ,,es* oder
s enthdlt. Aus seiner Sicht spielt das Phonem ,,s* fiir Takemitsu eine zentrale
Bedeutung. Abgesehen davon, dass Takemitsu es am Ende des ersten Teils seines
Werks stimmhaft bis stimmlos sprechen ldsst und es am Ende des zweiten und
vierten Teils als Ton ,,es* zu spielen ist, ldsst er seine Veroffentlichungen iiber dem
sino-japanischen Schriftzeichen ,.fiir Stimme* (,,koe‘‘) mit der Katagana-Lesung ,,w-
0-i-s-u* versehen.”

AN

Voice nutzt fast den gesamten Ambitus der Flote aus (h-cis™ ) und weist aufgrund
der schnell wechselnden Klangereignisse eine intensive und die Klangmdglichkeiten
der Flote ausschopfende Behandlung des Instruments auf. Aufgrund der Reduktion
der Melodik treten Klangfarben- und Dynamikédnderungen mehr in den Vordergrund.
Auch sind zahlreiche Tonrepetitionen festzustellen, bei denen der stetige Wechsel
von Klangvarianten auffillt. Im Rahmen seiner Mikrostrukturanalyse bemerkt
Wiinsch in diesem Zusammenhang unterschiedliche Phédnomene. So stellt er
beispielsweise fest, dass repetierte Tone in 2 bis 5 Sekunden dauernden Tongruppen

mit schnell variierenden klanglichen Eigenschaften die Gegenstiicke bilden zu

einzelnen Tonen etwa gleicher Dauer ohne klangfarbliche Veréinderung.23 7 Ebenso

3 Vgl. Chr. Wiinsch, a.a.0., S.336.

36 Chr. Wiinsch untersucht die Relation zwischen Tonbuchstabe und Sinnzusammenhang detailliert
und stellt sie in einer Tabelle dar.

7Vgl. ebd. S.331.

171



sind im Ganz-, Halb- oder Vierteltonabstand aufsteigende Tonfolgen zu finden, die
mit stindiger Klangfarben- und Dynamikiinderung verbunden sind.**®

Hinsichtlich der Form dieser Komposition ist anzumerken, dass Takemitsu auf ein
Taktsystem verzichtet und stattdessen eine Zeiteinteilung in 85 Einheiten vornimmt,
die jeweils eine Dauer von 4 bis 5 Sekunden haben. Zur formalen Gliederung tragen

239 Tn ihrer Form bildenden Funktion unterteilen sie das Stiick in

drei Fermaten bei.
vier Abschnitte. Aus der Sicht der japanischen Musikauffassung haben sie im Sinne
des Phidnomens Ma aber auch eine grofle Bedeutung als substantielle Stille. Beim
Vergleich der vier Abschnitte fallen folgende Aspekte auf:

Die Textzitate verteilen sich auf die einzelnen Abschnitte der Komposition, wobei
die beiden franzosischen Sitze in den ersten beiden Teilen vorkommen. Im dritten
Teil wird dagegen nur die Silbe ,,da*“ mehrfach wiedergegeben und eine kurze
Passage wurde mit der Spielanweisung ,.,growl versehen. Die Aussprache des
englisch lautenden Textes beschrinkt sich demgegeniiber auf den vierten Teil und
beschlie3t ihn auch.

Im Verlauf der Komposition ist eine Verdnderung der Klangdichte und der sich
permanent verdndernden Klangfarben und Lautstirkegrade bemerkbar. Anfidnglich
folgen sehr rasch die unterschiedlichsten Aktionen aufeinander, insbesondere auf
unkonventionelle Art und Weise produzierte Klangerscheinungen. Dazu zidhlen auch
die in der japanischen Musiktradition begriindeten Spielweisen und Klang-
auffassungen, wie z.B. die fiir die japanische No-Flote typischen Akzente und das
simultane Sprechen und Spielen zu Beginn der Komposition. Doch nach und nach
kommen ordinario artikulierte Tone hinzu. Ab dem dritten Abschnitt nimmt auch
horbar die Klangdichte ab. In den letzten Schlusseinheiten des Stiicks erklingt jedoch
viermal der starke Akzent nach Art der japanischen Flote ohne Zungenstof.

Der Verlauf und die Gestaltung des Werks erscheinen wie eine Entwicklung von der
japanisch geprigten hin zur westlich orientierten Musik, wobei Takemitsu am Ende
seiner Komposition gleichwohl die fiir die japanische Flotenmusik typischen

Akzente einsetzt. Als Element westlicher Musik deutet Wiinsch eine Zwolftonreihe

¥ Des Weiteren macht Chr. Wiinsch Gruppen schnellstméglich zu spielender Téne aus, die simtlich
auf Messiaensche Modi zuriickzufiihren sind, und nennt beispielhaft die Einheiten 47 und 48.

23 Chr. Wiinsch erléutert in seinem Aufsatz detailliert die Makro- und Mikrostruktur der
Komposition. Zur Untermauerung seiner formalen Gliederung in vier Abschnitte zieht er Daten zu
Einheiten, Proportionen, Textpassagen, Fermaten-Pausen, Schlusstonen und Tondichte heran.
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im dritten Teil der Komposition, die mit vier No-Akzenten beginnt und im Stiick die
ldngste ununterbrochene Folge normal gespielter Tone ist.

Im Kontext von Voice als einer Synthese aus europdischer Moderne und
traditioneller Musik Japans bekennt Takemitsu: ,Ich wiirde mich gerne in zwei
Richtungen auf einmal entwickeln: als Japaner, was die Tradition, und als Westler,
was die Neuerung betrifft. Tief in mir wiirde ich gerne zwei musikalische Genres
bewahren, jedes in seiner eigenen, ihm legitimen Form. Von diesen grundsitzlich
unvereinbaren Elementen bei den vielerlei kompositorischen Vorgéangen auszugehen,
bedeutet in meinen Augen aber nur den ersten Schritt. Ich will diesen fruchtbaren
Widerspruch nicht aufheben; im Gegenteil, ich mochte, dal die beiden Blocke
miteinander streiten. So vermeide ich meine Isolierung von der Tradition und kann
doch mit jedem neuen Werk in die Zukunft vordringen. Ich mochte einen Klang

. . .. . . . 241
zustande bringen, der so intensiv ist wie die Stille...«**"

Die Komposition Itinerant’*’ entstand 1989 im Gedenken an Isamu Noguchi, einem
Bildhauer und verstorbenen Freund Takemitsus. Die Urauffithrung dieses Werks
fand am 7.2.1989 im Isamu Noguchi Museum in New York statt. Der musikalische
Fluss dieses Werkes ist gepridgt durch gleitende Tonhohen mittels Portamenti und die
vielfache Verwendung von Accelerandi und Ritardandi. Besondere Beachtung
verdienen die unterschiedlichen Angaben zu Pausen und Fermatendauern. Die
Bedeutung des Ma fiir die japanische Musiktradition wird darin deutlich. Beziige zur
Musik der Heimat zeigen sich auch in dem Auftreten des Muraiki-Effekts (,,much air
pressure) und dem im Nichts verklingenden Piano (,, p al niente®). Letzteres
erscheint wie der Ubergang vom Klang zur Stille und z#hlt wie der Muraiki-Effekt
zu den Merkmalen der Shakuhachi-Spielpraxis. Die Zungenartikulation herrscht
jedoch bis auf nur eine Passage mit ,non tonguing“-Spielanweisung vor. Zur
klanglichen Gestaltung dieses Stiicks tragen zudem eine ausgeprigte Dynamik und
die Verwendung einiger Spieltechniken wie Flatterzunge, Multiphonics,
Mikrointervalle und Whistle Tones bei. Das Klangfarbenspektrum wird auflerdem

durch Klangfarbentriller und Tremoli erweitert.

20T Takemitsu zit. nach U. Dibelius: Moderne Musik II, 1994, S.373.
241 Dag franzosische Wort Litinéraire* bedeutet "Route” oder "Reiseweg".
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Notenbeispiel 41: T. Takemitsu Itinerant, Schott Japan, Z.1/2

Wie die bisherigen Titel seiner Werke zeigen, verwendet Takemitsu gerne
mehrdeutige Bezeichnungen fiir seine Kompositionen. Dies ist auch bei seinem
letzten vollendeten Werk, Air fiir Flote solo (1996), der Fall. Es entstand anlésslich
des 70. Geburtstags von Aurele Nicolet. Uraufgefiihrt wurde die Komposition am 28.
Januar 1996 von Yasukazu Uemura in der Katholischen Kirche Oberwil in
Baselland/Schweiz.

Der Titel bezeichnet nicht nur die Form der Air, sondern bedeutet gleichzeitig auch
Luft, welche beim Flotenspiel eine fundamentale Rolle spielt. Air bezeichnet in der
Formenlehre eine vorwiegend vokale, aber auch instrumentale Komposition von
einfacher Anlage und liedhaftem oder tanzartigem Charakter. Liedhaft und kantabel
kommt diese Komposition Takemitsus daher.

Im Vergleich zu den beiden vorangegangenen Stiicken fiir Flote solo tritt die
Gerduschhaftigkeit hinter den reinen und intensiven Flotenklang zuriick. Im
Vordergrund steht der lineare Fluss des Flotenklangs. Auffallend ist besonders das
hiufig wiederkehrende motivisch-thematische Material, das in den ersten sechs
Takten der Komposition vorgestellt wird. Die Verarbeitung dieses Materials
durchzieht die gesamte Komposition und verleiht ihr Transparenz. Die reine und

schlichte Klangwirkung der Fl6te und deren Intensitét ldasst zudem die Musik flief3en.
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Der Gerduschaspekt der Shakuhachi-Spielpraxis ist, abgesehen von vereinzelten
Anweisungen zum FEinsatz der Flatterzunge, nicht existent. Von Belang ist die
Klangfarbe der Flote. Bei der Analyse der Verarbeitung des motivisch-thematischen
Materials sind vier Motive festzustellen, die die Melodik und Form der Komposition

pragen.

sostenuto

PP cresc. f_-—___-_.._-JP il _— P — =

in Tempo poco
. 4

Notenbeispiel 42: T. Takemitsu Air, Schott Japan, T.1-7

Die Sextole des ersten Taktes als Motiv 1 ist gekennzeichnet durch eine stufenartige
Aufwirtsbewegung mit der Intervallfolge iibermifBige Sexte — groe Terz — Quinte —
gro3e Terz — tiberméBige Quinte. In Takt 2 folgt Motiv 2 als abwirts verlaufende
Sechzehntelbewegung e - d*°- ¢ - a” mit der Intervallstruktur groe Sekunde —
groBe Sekunde — kleine Terz. Nach dem Erreichen des Tones a erhebt sich die
Melodie wiederum. Das Motiv zu Beginn des dritten Taktes stellt das Motiv 3 dar,
das im weiteren Verlauf vielfach aufgegriffen und sequenziert wiedergegeben wird.
Charakteristisch fiir dieses Motiv ist die steigende Quarte, auf die eine fallende
kleine Sekunde und eine kleine Terz folgen (es - as™- g'- h”). Der Sekundschritt tritt
noch ein zweites Mal in Takt 3 auf (cis™ -¢™*). Auch diese Phrase strebt den Ton a an
(T.5). Motiv 4, bestehend aus den Tonen e - dis - ciss - a folgt sogleich
signalartig, wobei der erste Ton durch die Dynamik und die Akzentuierung
heraussticht. Das Motiv erklingt zweifach, beim zweiten Mal jedoch in Dynamik und
Tempo abgeschwicht, so dass ein Echoeffekt erzeugt wird. Der Ton a ist Anfangs-

und Endpunkt der ersten sechs Takte, wenn auch in unterschiedlicher Oktavlage, und
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um ihn herum rankt sich die Melodie. Takemitsu selbst bezeichnete die ToOne es, e

“242 Im weiteren Verlauf der

und a als ,,Grundtone seines musikalischen Schaffens.
Komposition greift Takemitsu vielfach auf das Material des Beginns zuriick. Schon
in T.9 erscheint das Motiv 1 in verdnderter Rhythmisierung und Artikulation. In T.15
setzt die Melodie der ersten Takte des Stiicks erneut ein, allerdings beginnt der nun
folgende siebentaktige Abschnitt mit dem Motiv 3, dessen Intervallfolge dem
Original in Takt 3 entspricht. In T.16 erklingt zuerst eine dem Motiv 2 nahe
kommende Tonfolge, die in T.17 durch das Motiv 2 erweitert wird. Der weitere
Verlauf ist bis auf den Taktartwechsel in T.20 identisch mit den Takten 3-6.

Wie es in dieser Komposition mehrfach der Fall ist, setzt im Anschluss an das aus
den vier Motiven bestehende Thema die Verarbeitung des motivischen Materials,
insbesondere des Motivs 3 ein (z.B. T.23). Das Motiv erklingt eine Quarte bzw.
verminderte Quinte tiefer. Die in T.24 auftretende Abwirtsfolge ¢ - a™- gis'- dis” ist
ebenso hervorzuheben, da sie nicht zum ersten Mal erklingt und auch im Folgenden
verarbeitet wird. Schon in T.7 ist sie notiert und in T.8 mit leicht verdnderter
Intervallfolge sequenziert aufgeschrieben (es™™- ¢ - h™™- f 7). Das Signal des
Motivs 4 setzt wiederum in Takt 27 ein, allerdings in verdnderter Form, beginnend

NN

auf dem Ton dis . Mit verkleinerten Intervallfolgen und nach unten sequenzierend
leitet es zum a und somit zum Beginn der Melodie iiber. Motiv 1 erscheint in T.28
anders rhythmisiert.

Auch die folgenden zwei Takte weisen darauthin, dass die Melodie ausgeschmiickt
und speziell der Ton a umspielt und verziert wird. Motiv 3 endet darauthin kurzzeitig
auf dem a* bevor das ¢ im Piano verklingt. Motiv 4 fehlt. Der nun folgende
Abschnitt verarbeitet Motiv 3 und greift die schon in T.7, 8 und 24 auftretende
Intervallfolge in T.35 in Originalgestalt (cis - a - gis - dis) auf. Das Signalmotiv ist
erst in T.39 wiederzufinden, allerdings in erweiterter Form, wobei nicht mehr das a™
angesteuert wird, sondern im weiteren Verlauf das f *. Nach dem Erreichen des f “in
T.39 und 40 erhebt sich die Melodie unter Verwendung des Motivs 1 in Form einer
Sechzehntelsextole (T.41). Ab T.44 prigt die Motivgestalt des Motivs 3 den Verlauf
der Komposition, in unterschiedlichster rhythmischer, dynamischer und tonlicher

Ausfiihrung, jedoch mit der originalen oder leicht abgewandelten Intervallfolge.

2427 Takemitsu zit. nach Chr. Wiinsch a.a.O., S.332.
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Auffallend ist die pointiert wirkende Tonfolge in T.48 und 49. Die Tone gis™ - ¢ -

(NN

a - e

~

scheinen beim Horen der Komposition bekannt vorzukommen. Eine
Ahnlichkeit mit der Treppenmelodik des Motiv 1 ist wahrscheinlich und fiihrt zu
dem Eindruck, diese Passage schon einmal gehort zu haben. Nach zwei durch
Sechzehntelquintolen und Klangfarbentriller gekennzeichneten Takten sowie einem
Pausentakt beginnt die anfidngliche Melodie der Komposition, jedoch variiert und
nach unten transponiert. Der schon beim letzten Auftreten des Signals deutlich
werdende Bezug zum Ton f wird hier in die Tat umgesetzt. Hinsichtlich des Ablaufs
zeigt sich ein Unterschied zum Original. Motiv 4 ertont nicht am Ende der Phrase
zweifach, sondern jeweils einmal im Anschluss an Motiv 2 bzw. eine Variation
dieses Motivs. Eingerahmt durch zwei weitere Pausentakte erklingt daraufhin eine
durch das Motiv 3 geprigte Passage, bei der die einzelnen Motive zum Ton e
hinfithren bzw. diesen umspielen.

Im Anschluss an den Pausentakt in T.71 verarbeitet Takemitsu das motivische
Material der T.57-59 und leitet dann zum wiederholten Erklingen des Themas iiber,
das in T.80 variiert, aber mit dem Bezugston a versehen, einsetzt. Alle Motive sind
vertreten. Darauf folgt ein weiterer Abschnitt, in dem der Ton gefestigt und gestérkt
wird. In T.90 erklingt zudem das in T.3 vorgestellte Motiv a — cis — ¢ — es in
Oktavierung. Die originale Version des Anfangsthemas beschlie3t die Komposition.
Motivische Vernetzung und Verzicht auf die gerduschhafte Spielpraxis (Sawari)
priagen die Klangwirkung dieses Werks. Die Musik stromt und der Horer bekommt
den Eindruck, die ganze Zeit dasselbe zu horen. Doch bei genauerer Beobachtung
stellt man fest, dass die Komposition eine stetige Verdnderung und Differenzierung
aufweist.

Ein weiteres mogliches Merkmal asiatischer Klangidsthetik sind die Pausentakte, die
Takemitsu einfiigt und die dem japanischen Ma entsprechen konnen. Die Pausentakte
unterbrechen nicht den klanglichen Fluss, sondern verleihen ihm Intensitdt und im
Anschluss an die Stille eine bewusstere Wahrnehmung dessen, was fortklingt. Der
Kontrast zwischen Klang und Stille wird hervorgehoben. Den fiinf Pausentakten
folgen Passagen, in denen sich die Melodie vom Zentralton a entfernt (T.23, 37, 54,
62, 71), d.h. den Ton f entweder nur kurzzeitig erreicht, indem ein Motiv

dahingehend variiert wurde, oder ihn in gréBerem Umfang motivisch festigt.
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Air steht durch die konventionelle, kantable Spielweise in starkem Kontrast zu den
beiden vorangegangenen Werken Takemitsus fiir Flote solo. In vielerlei Hinsicht
tragt diese Komposition sowohl Merkmale der japanischen Klangisthetik als auch
des europdisch-westlichen, impressionistischen Klangideals in sich, wie z.B. das
Aufgreifen der Form ,,Air* und das Ideal des schonen Klangs. Diese schon in seinem
ersten Werk fiir Flote solo thematisierte Verschmelzung beider Musikkulturen

bestétigt einmal mehr Takemitsus Klangphilosophie.

Toshio Hosokawa Sen I (1984/86) und Atem-Lied (1997)

Der 1955 geborene Toshio Hosokawa ist ein weiterer japanischer Komponist, dessen
Wirken fiir die Flotenmusik von groBler Bedeutung ist. Er studierte zunéchst in
Tokio, spiter in Berlin bei Isang Yun und in Freiburg bei Brian Ferneyhough und
Klaus Huber. Das Bewusstsein seiner japanischen Identitidt entwickelte sich wie bei
anderen Komponisten im Ausland, insbesondere durch das Zusammentreffen mit
Klaus Huber. Dieser veranlasste ihn zur intensiven Auseinandersetzung mit der
traditionellen japanischen Musik, der Hofmusik gagaku. Toshio Hosokawas
musikalische Sprache wandelte sich ab der Mitte der achtziger Jahre dadurch, ,,da3 er
die bei den westlichen Meistern erlernte strukturelle Strenge auf eine radikalere, aus
dem japanischen Denken entwickelte Klangkonzeption anwandte.***’

Nennenswerte Werke seines (Euvres sind Jo-Ha-Kyu fiir Flote, Violine, Viola und
Violoncello (1980), Preludio fiir Orchester (1982) und Ferne Landschaft I (1987), 11
(1996) und III (1996) fiir Orchester sowie Landscapes als Zyklus von mehreren
Werken unterschiedlicher Besetzung (1992-1996). Folgende Solokompositionen
entstanden fiir die Flote: Sen I (1984/86), Vertical Song I (1995) und Atem-Lied fiir
Bass- oder Contrabassfléte solo (1997).

Der Titel Sen bedeutet Linie. Damit ist der kalligraphische Pinselstrich einer
Tuschezeichnung gemeint. Die Schriftkunst erlernte Hosokawa von einem
japanischen Meister des Shodo. ,,Bevor der Meister zu schreiben anfidngt, fixiert er
einen Punkt im Raum, beginnt von diesem Punkt aus den Pinsel zu fithren, macht
eine Bewegung, als ob er eine neue Welt erschiife, beschriftet dann das Papier und

kehrt zum Ausgangspunkt im Raum zuriick. Die sichtbare Linie auf dem Papier ist

23 L. Galliano: Toshio Hosokawa — ein Emigrant, 2005, S.16.
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nur ein Teil der ganzen Bewegung. Was man sieht, wird unterstiitzt von einer
unsichtbaren Welt. Die Leere zwischen den Zeichen eroffnet den Zugang zu dieser

anderen Welt.****

with much tension
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Notenbeispiel 43: T. Hosokawa Sen I, Schott Japan, Z. 1-3

Hosokawa hat sich selbst zu seiner Komposition Sen [ geduBert: ,Ich denke
inzwischen, dall der Klang genauso wie die Linie, die der Zen-Monch zieht, in sich
eine Macht birgt, die man weder sieht noch spiirt. [...] Die jiingste europdische Musik
beschiftigt sich in {bertriecbener Weise mit Klidngen, welche aus einer
wahrnehmbaren Artikulation hervorgehen, aus einer Sphire der écriture von
Objekten auf dem Papier, wobei die Moglichkeiten der Figur/des Bildes, welche/s
man nicht sieht und nicht spiirt, vollig auller acht gelassen werden. Das in der
traditionellen japanischen Musik im Zentrum stehende Konzept des ‘ma’ [...] ist der
vor Spannung vibrierende Zeit/Raum, welcher das Unendliche beriihrt, wie wenn

eine Linie gezogen wird. Es ist tatsdchlich nicht Stille als homogener und leerer

T, Hosokawa zit. nach W.-W. Sparrer: Toshio Hosokawa. In: Komponisten der Gegenwart, 29.
Nlfg 6/05, S.5.
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Raum, ohne Richtung und Bedeutung. Vielmehr ist es ein an Richtungen und
vielfiltigen Bedeutungen reicher Raum, der fruchtbar wird wie eine Gebirmutter.***
Das Konzept der substantiellen Stille des Ma findet sich auch in dieser Komposition.
Weitere Hinweise auf Hosokawas japanische Klangkonzeption geben die
gerduschhaften Kldnge in Sen I. Die Bambuslidngsflote Shakuhachi diente ihm dabei
als Inspirationsquelle. So bezieht er Elemente des Shakuhachi-Stils, wie Atem-
gerdusche und Anblasvorginge, in sein Stiick ein. Das Ideal des Shakuhachi-Spiels
ist es, ein Atemgerdusch zu produzieren, das dem Naturgerdusch nahe kommt. Die
meist dunklen, gerduschhaften Kldnge kontrastieren mit den ordinario geblasenen
Flotentonen in hoher Lage. Das Gerduschhafte in seiner Musik resultiert nicht aus
der Verfremdung konventionell erzeugter Tone, sondern driickt eine ganz bestimmte
japanische Klangidsthetik aus. Gerduschhafte Kldnge auf der Grundlage des
Atemrhythmus bilden die Basis, von der sich ordinario artikulierte Tone abheben.
Auch die Ein- und Ausatmung wird von ihm z.T. notiert.

Hosokawa unterscheidet in seiner Komposition Kldnge mit unterschiedlichem Grad
an Gerduschhaftigkeit. Dazu greift er auf Luftgerdusche und perkussive Kliange wie
das Klappenschlagen zuriick. Uberdies nutzt er die Muraiki-Technik des Shakuhachi
zur Bereicherung des Klangspektrums (,,Large volume of air through small mouth
aperture. No defined pitch®). Des Weiteren verzichtet er auf Ornamente und
Verzierungen und setzt auf flachige und flieBende Klidnge, die sich teilweise nah an
der Grenze des Wahrnehmbaren und der Stille bewegen. Zur Klangfarbenvielfalt
dieser Komposition tragen dariiber hinaus zahlreiche moderne Spieltechniken,
darunter der Einsatz der Stimme bei. Das Singen unbestimmter Tonhohen, kurzer
und starker Vokale und das AuBern der Laute »iya“und ,,iyo* als kurze Schreie und
Rufe werden von Hosokawa verlangt. Weitere Effekte sind Flatterzunge, Glissando,
Mikrointervalle, Multiphonics, Tongue Slap und Tongue Ram. Zudem fallen viele
Accelerando- und Rallentando-Passagen und hiufige Tempowechsel auf. Diese
entsprechen den Merkmalen des gleitenden Tempos. Aufgrund der Vielzahl
unterschiedlichster Klangerscheinungen ergibt sich fiir die Partitur ein komplexes
Schriftbild. Das Taktsystem ist nur durch gestrichelte Linien angedeutet. Hinzu
kommt eine recht komplizierte rhythmische Notation und die nicht weniger

komplizierte Notation der Singstimme.

25 T, Hosokawa zit. nach L. Galliano, a.a.O., S.16.
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In seinem Atem-Lied fiir Bassflote, das am 11.3.1997 in Berlin von Eberhard Blum
uraufgefiihrt wurde, setzt Hosokawa ebenfalls den Akzent auf die Luft- und
Geriduschanteile in der Musik. Luciana Galliano stellt in Bezug auf Hosokawas
Arbeiten nach 1986 fest: ,,Spitestens seit 1986 verbindet Hosokawa ungewohnliche
Spieltechniken der Flote mit dem Gedanken des natiirlichen und meditativen Atems,
der fiir das Shakuhachi typisch ist, dessen ~Gerdusch’-Anteil mehr das Streben nach
einem totalen Klang verkorpert, als klangfarbliches Mittel zu sein.***® Geriuschhafte
Kldange auf der Grundlage des Atemrhythmus dominieren diese Komposition, in der
der Prozess der Ein- und Ausatmung im Mittelpunkt steht. Schon zu Beginn, aber
auch im weiteren Verlauf des Stiicks ist die Einatmung Teil des Vortrags und wird
auch als solche notiert. Die Vorgidnge der Ein- und Ausatmung im Atem-Lied pragen
das gesamte Stiick. Ordinario artikulierte Tone sind in der Flotenstimme nicht zu
finden. Die Reduktion und Beschrinkung auf Klangerscheinungen, die den Atem-
rhythmus betreffen, machen dieses Werk duflerst interessant.

Der Einsatz der Bassflote und die daraus resultierende Klangcharakteristik unter-
stiitzen dies. Ulrich Dibelius spricht in diesem Zusammenhang auch von einer

247
¢ Hosokawa

,» Vorsprachlichkeit der Blasgerdusche, bevor sie zu Tonen werden.
weist in der Erlduterung der Spielanweisungen wiederum auf den fiir das Shakuhachi
typischen Muraiki-Effekt hin. Neben der gerduschhaften und perkussiven Tonvor-
stellung, wie z.B. bei dem genannten Effekt, zeigt sich auch in der vertikalen
Zeitgestaltung der Bezug zur traditionellen japanischen Musik.

Unter vertikaler Strukturierung der Zeit ist die Unterbrechung eines linearen
Tonverlaufs durch einen harten Tonabschluss zu verstehen, in dessen Anschluss die
einsetzende Stille bzw. der Beginn oder die Fortsetzung eines Klangs bewusster
wahrgenommen wird. Die vertikale Strukturierung der Zeit wurde vom traditionellen
No-Theater und der Shakuhachi-Musik inspiriert.248 Diese akzentuierten Ausbriiche

und Unterbrechungen, die eher punktuell als fldachig auftreten, kontrastieren in

Hosokawas Atem-Lied mit den dynamisch und klangfarblich fein differenzierten,

1. Galliano, a.a.0., S.18.

*7U. Dibelius: Fléten — Emanzipation. Ein Gespriich zwischen Carin Levine und Ulrich Dibelius,
Booklettext zur CD ,,Floten ohne Grenzen®, 1998, S.4.

% Diese Thematik duBert sich sowohl im Titel seines Werks Vertical Song I fiir Flste solo (1995) als
auch in dessen Klangcharakteristik. In dieser Komposition finden der Muraiki-Effekt und harte
Tonabschliisse mit dynamischer Kontrastierung ebenfalls vielfach Verwendung.
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leisen Klidngen und Gerduschen. Die vielfiltigen Klangabstufungen und Aus-
fiihrungsmoglichkeiten hinsichtlich des Luft- und Geréduschanteils eines Klanges
weisen darauf hin, dass Ton und Gerdusch gleichberechtigte Klangkomponenten
dieser Komposition sind. Zur klanglichen Vielfalt und Bereicherung des Spektrums
tragen neben den Luftgerduschen und perkussiven Klingen zudem Mikrointervalle,

Multiphonics, Flatterzungeneffekte und hinzu gesungene Tone bei.

Spanien und Ruménien

Im Gegensatz zu der vorangegangenen Erlduterung koreanischer und japanischer
Kompositionen, in denen Elemente der nationalen Musikkultur aufgegriffen werden,
fallt die Suche, Auswahl und Analyse von Werken europiischer Komponisten oder
Komponisten anderer Nationalititen wesentlich schwerer. Abgesehen von den in
diesem Kapitel vorzustellenden Komponisten und deren Werken ist die Anzahl an
Stiicken fur Flote solo, in denen folkloristische und nationale Einfliisse der
jeweiligen Musiktradition des Heimatlandes der Komponisten aufgegriffen werden,
schwer einzuschiitzen.**’

In Europa finden sich zwei charakteristische Beispiele fiir die Bezugnahme auf

folkloristische Elemente des Heimatlandes des Komponisten bzw. der Komponistin.

Cristébal Halffter Debla (1980)

Zum einen ist der Spanier Cristobal Halffter zu nennen. Sein einziges Werk fiir Flote
solo, Debla, nimmt trotz seiner kritischen Distanz zur romantisch-folkloristischen
Tradition Spaniens Bezug auf eine Form des Flamencogesangs. Halffter, der 1930 in
Madrid geboren wurde, ist der Neffe der in Spanien angesehenen Komponisten
Ernesto und Rodolfo Hallfter. Aufgrund der Wirren des Biirgerkriegs suchte seine
Familie in Deutschland Zuflucht, kehrte jedoch, nachdem seine Schulausbildung
abgeschlossen war, wieder nach Madrid zuriick. Dort studierte er von 1948 bis 1951

Komposition bei Conrado del Campo. Halffter versuchte zunichst an die Spitwerke

9 Vereinzelt finden sich Kompositionen mit explizit genanntem folkloristischem Einschlag, wie z.B.
Ingolf Dahls Variations on a Swedish Folktune (1945) und Gunnar Hahns Suite en style folklorique
(1975).
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von de Falla, Barték und Stravinskij anzukniipfen. Thm, wie seiner Generation
iiberhaupt, wurde aber bald bewusst, dass er in seinem Heimatland zwar erfolgreich,
von den sich z.B. in Darmstadt abzeichnenden, neuen kompositorischen Strémungen
allerdings noch weit entfernt war. In den folgenden Jahren vertiefte er daher seine
Studien wu.a. in Paris (1956), in Rom und Mailand (1957). Mit der 1962
stattfindenden Auffithrung seiner Formantes fiir zwei Klaviere beim IGNM-Fest in
London schaffte er den ersehnten Anschluss an die europdische Avantgarde.

Sein (Euvre umfasst iiber 100 Werke. Der Schwerpunkt liegt auf der Instrumental-
musik. Als nennenswerte Werke Cristébal Hallfters seien folgende Kompositionen
beispielhaft erwihnt: Antifona fiir Solisten, Chor und Orchester (1952), Cinco
Microformas fiir Orchester (1959/60), Formantes fiir zwei Klaviere (1960/61), Yes,
speak out, yes fiir Solisten, zwei Chore und zwei Orchester (1968) und das Officium
Defunctorum fiir Solistenchor, Chor und Orchester (1977/78).

Sein Werk Debla fiir Flote solo komponierte er 1980 fiir das von Hans Werner
Henze geleitete Festival von Montepulciano, wo auch die Urauffiihrung stattfand.
Halffter schreibt im Vorwort zu Debla iiber seine Komposition: ,,Debla ist eine der
Formen des so genannten Canto Grande; dieser stellt die reinste andalusische
Volksweise dar, ein komplexer Gesang, der dem geheimnisvollen Ursprung der
Folklore Siidspaniens am nichsten steht. Seine Merkmale sind folgender Art: a) er
wird ohne jede Begleitung gesungen, b) er besteht aus sehr langsamen, statischen
Teilen, gefolgt von weiteren voller Intensitit und Rhythmus, c¢) bei der Klimax
schldgt der Sianger Rhythmen mittels Klatschen der Héinde, welches als Kontrast zu
seinem Gesang dient, d) es werden Vierteltone angewendet.“**°

Diese Charakteristika verarbeitet Halffter in seinem Werk. Er weist jedoch darauf
hin, dass er keine Debla imitieren oder wiederherstellen wolle. ,,Ich habe mein Werk
auf bestimmte Eigenschaften und Konstanten dieses andalusischen Volksgesanges
aufgebaut und eine eigenstindige Musik geschaffen, die ausschlieBlich fiir Flote

“®1 Neben den von Halffter selbst angesprochenen spezifischen

gedacht ist.
Merkmalen des gleichnamigen andalusischen Gesangs, wie dem Fehlen einer
Begleitung, dem charakteristischen formalen Aufbau und der Verwendung von

Vierteltonen, finden sich weitere, fiir dieses Stiick typische Merkmale. So ist

230 Cr. Halffter in: Vorwort zu Debla, 1980.
»! Ebd.
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beispielsweise die Umspielung des Ausgangstones dis” zu beobachten. Der Beginn
der Komposition wirkt im Hinblick auf diesen zentralen Ton wie eine Einfiihrung
und Bestidtigung und verdeutlicht seine wichtige Rolle innerhalb dieser Komposition.
Das dis™ erklingt dreimal, jeweils dynamisch abgeschwicht, d.h. leiser werdend, und

durch ldanger andauernde Pausen separiert.
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Notenbeispiel 44: C. Halffter Debla, Universal Edition, Z. 1-4

Im weiteren Verlauf des Werks erscheint es wie ein Ausgangs- und Bezugspunkt,
von dem aus eine Phrase startet bzw. zu dem nach Abwegen zuriickgekehrt wird.
Unterbrochen werden diese langsamen Passagen anfangs von Melismen, die von
Halffter mehrfach eingesetzt werden. Nach jedem neuen Anlauf der Entfernung vom
dis” kommt ein neuer Ton hinzu. Halffter verwendet dabei Zwolftonmaterial (dis — e
—f-cis—d—-a-gis—b—-h-c—fis — g), das zwar nicht in Originalgestalt erscheint,

von ihm aber frei eingesetzt und verarbeitet wird.
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Notenbeispiel 45: C. Halffter Debla, Universal Edition, Z. 9-11

Im Rubato-Teil der Komposition wird dis™ stdndig umkreist, bis es eine Oktave
tiefer als ostinate Achtelbewegung erneut auftritt. Dis™ als Vorhaltsnote bleibt im
Anschluss weiterhin prisent, besonders beim Erreichen der Klimax der Komposition.
Kurz vor dem Ende beruhigt sich das musikalische Geschehen und nimmt Bezug auf
den Anfang des Stiicks. Dis™ verklingt im pp.

In dieser Komposition zeigt sich deutlich ein Entwicklungsprozess, der auf den
schon angesprochenen Hohepunkt zusteuert. Dieser dulert sich in der Zunahme der
Klangdichte, in Steigerungen beim Tempo und in der Dynamik sowie anhand des
Spiels, das sich zunichst, abgesehen von einigen Ausnahmen innerhalb der
Melismen, iiberwiegend in der ersten und zweiten Oktave bewegt, sich aber langsam

[NNNN

in die dritte und vierte Oktave verlagert. D" erklingt mehrfach beim Erreichen des
Hohepunkts. Rhythmische Spielfiguren werden mehrere Male wiederholt und
verleihen den Repetitionen einen pulsierenden Charakter. Fiir die auf die Klimax
zustrebende Passage ist die Spielanweisung ,.histerico* in den Noten zu finden, die
die spannungsgeladene und erregte Wirkung besonders hervorhebt.

Anhand der erlduterten Merkmale seiner Komposition wird deutlich, dass Cristébal
Halffter in Debla Elemente der andalusischen Volksmusik aufgreift. Gleichwohl

versucht er nicht, die Form der Debla nachzuahmen, sondern bindet vielmehr

gewisse Merkmale in seinen Personalstil und die Struktur seines Werkes ein.
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Violeta Dinescu Doru (1992)

Im kompositorischen Schaffen der ruménischen Komponistin Violeta Dinescu
(*1953) finden sich ebenfalls Merkmale fiir die Auseinandersetzung mit der
Musiktradition ihrer Heimat. Schon wihrend ihrer Studienzeit, die sie in Bukarest
u.a. bei Myriam Marbé absolvierte, betrieb sie hinsichtlich der ruménischen Folklore
Feldforschung. Nach ihrem Studium arbeitete sie an der George-Enescu-Musikschule
in Bukarest. 1982 kam sie dann nach Deutschland und war an der Hochschule fiir
Kirchenmusik in Heidelberg, an der Musikhochschule Frankfurt/Main und an der
Fachakademie fiir Kirchenmusik in Bayreuth tétig. Seit 1996 ist sie Professorin fiir
Komposition an der Universitidt Oldenburg. In ihrem kompositorischen Schaffen
dominieren vor allem Werke fiir Soloinstrumente und Kammerensembles. Zu ihren
Kompositionen fiir Flote solo zdhlen Immagini fir Flote (1980), Doru fiir Flote
(1992), Immaginabile fiir Blockflote oder Flote (1993), Le double silence ... fiir Flote
(Altflote oder Flote contraalto) (1995) und Circuit fiir Flote(n) (2003).

Der Bezug ihrer kompositorischen Arbeit zur ruménischen Folklore beruht nicht auf
der detailgetreuen Imitation der Folklore. Vielmehr nutzt Dinescu das Prinzip der
Folklore sowie bestimmte Elemente und Verfahrensweisen als Grundlage ihres
kompositorischen Schaffens. Sie selbst war sich dessen gar nicht so bewusst, bis sie
nach einem ihrer Konzerte von dem Musikwissenschaftler und Komponisten Pascal
Bentoiu darauf angesprochen wurde. Zu ihrer eigenen Uberraschung stellte sie fest,
dass sie diese Elemente intuitiv benutzte, ohne sie zu zitieren.>? Exemplarisch sollen
nun anhand der Komposition Doru fiir Flote (1992) Kennzeichen ihres
Komponierens und Beziige ihrer Musik zur ruménischen Folklore aufgezeigt werden.
In der ruménischen Musiktradition ist die solistische Verwendung der Flote iiblich.
Die ruminischen “fluier’ kommen u.a. in der Gattung der Hirten-doina zum

253

Einsatz.”” Die Gattung der "doina” bezeichnet eine ,,typisch lyrische, improvisierte

Form des melismatischen Singens.“254

Die verschiedenen Bezeichnungen fiir das
melismatische Singen (z.B. cantec lung, cantec indelungat, cantec de coasta: langer
Gesang, ldnglicher Gesang, Gesang vom Hiigel) und die unterschiedlichen
Ausfithrungen fithren zu einer Differenzierung in mehrere doina-Typen: die

gebriduchliche, rein vokale doina, eine instrumentale (Hirten-) doina, eine

252 E-Mail von V. Dinescu an die Autorin.
3 Die ruménische Flotenmusik ist stark mit dem Hirten- und Bauernrepertoire verbunden.
»% C.D. Georgescu: Art. Ruminien. In: MGG, Sachteil Bd.8, Sp.591.
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instrumental begleitete doina ldutdreasca und eine vokale, untypische Form vom
doina-Lied. Einige Merkmale der ruminischen Musiktradition, insbesondere dieser
Gattung, spielen auch in Dinescus Literatur fiir Flote solo eine Rolle. Der in der
traditionellen ruménischen Musik stark dominierende monodische Stil findet sich
z.B. in Violeta Dinescus Personalstil wieder, wobei sie im Umgang mit
Blasinstrumenten eine deklamatorische, sprechende Vortragsweise bevorzugt.

Weitere Merkmale ruminischer Folklore sind eine freie Melismatik und das
Auszieren des Einzeltons. Letzteres geht auf den bereits erwihnten cantec lung
zuriick, der durch Verzierungen gepridgt ist, und tritt in Doru in Form von

zahlreichen Vorschldgen, Trillern und Vibrati auf.
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Notenbeispiel 46: V. Dinescu Doru, Manuskript, Z.1/2

In der Komposition entfalten sich die instrumentalen Melodien frei, nicht gebunden
an Taktschwerpunkte und Taktschemata. Diese Spielweise wird u.a. durch das
Parlando-Rubato-Spiel unterstiitzt. Jene aus der doina stammende Musikpraxis

kennzeichnet den improvisatorischen Anteil in der melismatischen, freien Melodie
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der doina.” Dinescu weist bei der Erlduterung der Spielanweisungen auf das
Rubato-Tempo hin — ,.eine Einladung zu einer flexiblen rhythmischen Bewegung
ohne die festen Grenzen eines Taktes.“*® Neben einer genauen Struktur der Musik
bietet Dinescu dem Interpreten auch einigen Freiraum in der Ausfithrung. Allerdings
verwendet sie in der Notation eine ,,Hierarchie® von Notenwerten, um eine absolute
Freiheit des Rhythmus zu vermeiden.

Bei dieser Notation, bestehend aus fermatendhnlichen Angaben, Balken und
speziellen auskomponierten Tondauern, handelt es sich nicht um eine proportionale,
strenge Notenschrift. Sie soll lediglich dazu dienen, ,,die rhythmische Struktur des
Stiickes zu artikulieren® und stellt ,,eine Briicke zur traditionellen Art dar, Tondauern
zu notieren.“”’ Die Freiheiten in der Interpretation zeigen sich in Dinescus Werken
z.T. in einer speziellen, bildhaften Notation und in improvisatorisch geprigten

Abschnitten.

In der Komposition Doru verwendet Dinescu, neben der fiir sie typischen Notation
zur Verdeutlichung der rhythmischen Struktur, formal &hnliche Elemente und
Tonformationen. So prigen die langen, meistens mit Vibratoanweisung versehenen
Tone, die oft mit einem Crescendo kombiniert werden, den groben formalen Ablauf.
Ebenso gilt dies fiir die Passagen im sprechenden Rubato, die metrisch frei sind und
sich zum Teil in einem kleinen Tonraum bewegen. Mehrfach werden in diesen
Passagen die einzelnen Tone durch Vorschlige oder Triller verziert. Bei den
schnelleren, gebundenen Achtel- und Sechzehntelbewegungen finden sich
Tonformationen, in denen die Tone e - f = - fis” - g - gis’ - a~ die Melismen
gestalten. Des Weiteren gibt es zweimal drei kurze, laute Tone mit Akzent, die

deutlich hervortreten.

3 Die Improvisation spielt in der traditionellen ruminischen Musik eine wesentliche Rolle. Vgl. C.D.

Georgescu, a.a2.0., Sp.596.
2%y Dinescu in: Spielanweisungen zu Doru, 1992.
> Ebd.
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4.3.3  Aufgreifen von Elementen fremder Musikkulturen

In der solistischen Flotenmusik nach 1950 ist die Tendenz festzustellen, dass
Elemente fremder Musikkulturen von europdischen Komponisten auf der Suche nach
Inspiration und nach neuen, alternativen Klangmoglichkeiten aufgegriffen werden.
Vorwiegend handelt es sich um Elemente der Musikkulturen, in denen die Flote von
jeher ein wichtiger Bestandteil des Musiklebens ist, wie z.B. in Ostasien.
Moglichkeiten der Anndherung an auBereuropdische Musikkulturen boten sich
beispielsweise durch die Begegnung mit bis dahin unbekannten oder unbeachteten
Musikarten bei den Darmstiddter Ferienkursen in den 1950er und 1960er Jahren.
Weltoffenheit, Austausch und Begegnung bei Veranstaltungen und Vortrigen, wie
beispielsweise der 1959 in Darmstadt verlesene Vortrag von Yoritsune Matsudaira
iiber die Neue Musik in Japan, filhrten zum Kennenlernen anderer
Klangauffassungen und Ansitze. Auch die Auffithrung ostasiatischer oder anderer
auBereuropdischer Kompositionen forderte den Austausch. Des Weiteren befanden
sich Komponisten anderer Nationalititen als Studenten oder Lehrer in Europa, so
dass eine Auseinandersetzung mit fremden Kulturen und ein Dialog stattfinden
konnten.

In den 1950er Jahren basierte die Beschiftigung mit auBereuropdischer Musik
anfinglich auf einer mehr oberflichlichen Ubernahme von Melodien und Tonskalen.
Nach und nach vertiefte sich aber die Begegnung von europdischer und
aullereuropidischer Musik hinsichtlich des Musikdenkens und der Musikphilosophie
anderer Kulturen.

Ab den 1970er Jahren entstanden in der Querflétenmusik vermehrt Werke
amerikanischer und europidischer Komponisten, die Aspekte fremder, aufler-
europdischer Musikkulturen aufgriffen. Dazu zdhlen Kompositionen, die an
Elemente der traditionellen japanischen Flotenmusik ankniipfen oder bestimmte
Spieltechniken nutzen, wie z.B. das simultane Singen und Spielen, das laut
Christiane Hellmann auch in der siidamerikanischen Volksmusik der Indios und in

der Musik Osteuropas angewandt wird.?®

¥ Vgl. Chr. Hellmann, a.a.0., S.288.
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Werke amerikanischer und europiischer Komponisten, die thematisch-inhaltlich

und/oder spieltechnisch-musikalisch von ost- und siidostasiatischen Elementen

beeinflusst sind

1970 Gaber, Harley: Kokii

1970  Porcelijn, David: Zen

1974 Michael, Frank: Shakuhachi

1975 Dimov, Bojidor: Hauch der Nymphe fiir Shakuhachi oder Querflote

1976  Sigurbjornsson, Thorkell: Kalais

1978 Dick, Robert: Piece in Gamelan Style

1978 Zender, Hans: Mondschrift (Loshu II)

1984*  Cage, John: Ryoanji

1985 Zender, Hans: Angezogen vom Ton der Flote. Drei Stiicke fiir Flote solo
nach japanischen Zen-Spriichen

1987 Schulé, Bernhard: Gin no nami

1994*  Offermans, Wil: Honami

1999*  Offermans, Wil: Tsuru-no-Sugomori. Nistende Kraniche

2000  Wendel, Wolfgang: Indian Dream™”’

2003 Schultz, Wolfgang-Andreas: Japanische Nebellandschaft

Harley Gaber Kokii (1970)

Wie anhand dieser Auswahl zu erkennen ist, dominiert der Bezug zur japanischen
Musik, insbesondere zur Spielweise der japanischen Bambuslingsfléte Shakuhachi.
Schon bei Harley Gabers 1970 komponiertem Werk Kokii zeigt sich deutlich der
Riickgriff auf japanische Musikauffassungen. Der Titel selbst nimmt Bezug auf eine
vom Zen inspirierte, japanische Komposition des 18. Jahrhunderts fiir Shakuhachi
mit dem Titel Kok{i-Reibo (,,Bell Ringing in the Empty Sky*). Gaber weist im
Vorwort darauf hin, dass Kokii nicht der Versuch sei, die musikalische Syntax eines
Shakuhachi-Stiicks aufzufrischen, sondern dass die Komposition eine #hnliche

geistige Erfahrung erzeugen solle.

» Dieses Werk wird in Kapitel 4.4 auf S.273 niher untersucht.
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Auffallendes Merkmal dieser Komposition ist die Verwendung unterschiedlicher
Vibrati und deren hédufige Wechsel innerhalb des Stiicks. Gaber gibt zur
Vibratogeschwindigkeit folgende Spielanweisungen: ohne Vibrato, iibertrieben
langsames Vibrato, normales Vibrato, iibertrieben schnelles Vibrato sowie
Accelerando und Ritardando. In der Shakuhachispielpraxis zeigt sich eine
ebensolche Vielfalt an Vibrati. Dariiber hinaus findet sich eine facettenreiche,
dynamische Differenzierung, die vom ppppp zum ffff reicht. Neben der Verwendung
von Mikrointervallen nutzt er auerdem Multiphonics, Glissandi und Flageoletttone.

Gaber mochte die vielseitige Nutzung von Vibrato, Intonation und Dynamik sowie
die Phrasierung und Kontinuitit der Komposition als Erweiterung eines mehr
fundamentalen Konzepts von Atmung als einem symbolischen geistigen Vorgang
verstanden wissen. In diesem Zusammenhang ist fiir ihn die Notwendigkeit eines
langsamen, bewussten Tempos gegeben, ebenso wie die Notwendigkeit von
zahlreichen Pausen zwischen Einzeltonen und Phrasen, die er als Momente von ,,no-
action auffasst. Der Interpret soll versuchen, diese Erfahrung durch Kontrolle und
Zuriickhaltung zu vermitteln.*®

Im Schriftbild der Komposition fallen insbesondere lingere Fermaten auf, die separat
zwischen einzelnen Passagen, auBlerhalb eines Notensystems, stehen (,.the large
fermate denote more pronounced structural divisions of the piece. The length of each
pause is indicated by the numeral above the fermata in terms of quarter-note beats at
the indicated tempo.“). Der Eindruck vom japanischen Ma liegt bei Gabers
Auffassung von Pausen nahe. Ansonsten ist das Notenbild durch unterschiedlich
eingeriickte Notenzeilen gekennzeichnet.

Parallelen zum japanischen Klanggestus zeigen sich ebenfalls in den durch
Mikrointervalle und Glissandi erzeugten gleitenden Tonhéhen und den héufigen
Tempowechseln. Aulerdem steht der natur- und gerduschhafte Klang der Flote im
Mittelpunkt. Dariiber hinaus dhnelt das Verklingen des letzten Tones im ppppp der
Spielweise des Shakuhachi.

% ygl. H. Gaber in: Vorwort zu Kok, 1970.
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Notenbeispiel 47: H. Gaber Kokii, American Composers Alliance, S.1
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Frank Michael Shakuhachi (1974)

Auch Frank Michael greift das japanische Pendant der Flote, das Shakuhachi, in
seiner gleichnamigen Komposition aus dem Jahre 1974 auf. Mit der Wahl des Titels
und der musikalischen Idee seines Stiickes nimmt Frank Michael deutlich Bezug auf
die japanische Musik. Die Komposition entstand 1974 und wurde am 30.9.1977 bei
der 4. Kauthaus-Serenade in Freiburg durch Sigrid Eppinger uraufgefiihrt. Michael
selbst schreibt zu seiner Komposition: ,Das Werk ‘SHAKUHACHI" ist eine
Hommage an die wundervolle japanische Bambusflote gleichen Namens. Das Stiick
sollte mit groBer Leidenschaft bei grofer innerer Ruhe gespielt werden, ein

scheinbarer Widerspruch.“261

Es weist neben der Titelwahl typische Merkmale der
japanischen Musik auf, wie z.B. gleitende Tonhohen mittels Mikrointervallen und
Glissandi und das Ansetzen des Tons ohne Zungenstofl zu Beginn des Stiicks. Die
fehlende Zungenartikulation ist, wie bereits erwihnt, ein Kennzeichen der
Shakuhachispielpraxis. Sawari, der Gerduschaspekt der traditionellen japanischen
Musik, findet sich auch hier wieder. Mit Hilfe von Luftgerduschen ohne Ton,
Zungenpizzicato, Flatterzunge und Klappenschlagen erhilt der Flotenklang seinen
gerduschhaften Charakter. Klangfarbentriller und Flageoletts sowie Multiphonics, die
Frank Michael als Obertonakkord mit Zwerchfellsto3 bezeichnet, bereichern die
Klangpalette dieser Komposition zusitzlich.

Die Komposition, die Spacenotation aufweist, ist durch Fermaten, die die Wirkung
des Ma hervorrufen konnen, in fiinf Teile gegliedert. Die ersten beiden Teile sind
durch eine espressive und extrem langsame Ausfithrung gekennzeichnet, die vom
Komponisten gefordert wird. Die sich iiberwiegend im Pianobereich bewegenden
Flotenkldnge umspielen den Ton g° im ersten Teil innerhalb der eingestrichenen
Oktave, erreichen im zweiten Teil aber die zweite Oktave ohne erkennbaren
Zentralton. Auch das im ersten Teil vorhandene An- und Abschwellen der Dynamik
verstirkt sich im zweiten Teil.

Im dritten Teil, der mit der Anweisung ,estatico iiberschrieben ist, wird im
dreifachen Forte die dritte Oktave erreicht. Dieser Abschnitt ist durch extreme
Lagenwechsel und die Verwendung zahlreicher Spieltechniken geprigt.
Gerduschhafte und mit Effekten erzeugte Klédnge, einzeln oder kombiniert,

dominieren diesen Abschnitt. Bevor dieser dritte Teil endet, erklingen nach einem

' E. Michael in: Anmerkungen zu Shakuhachi, 1974.
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langen Triller Motive, bestehend aus notierten Achteln, die schnell beginnen und
dann langsamer werden. Sie bildeten auch bereits den Schluss des zweiten Teils. Auf
diesen Abschnitt mit ekstatischem Gestus folgt ein sehr ruhiger Teil. Der vierte Teil
basiert auf Obertonklidngen, die den Anfang der Komposition aufgreifen, allerdings
mit der Umkehrung der Bewegungsrichtung einhergehen. Aus steigenden Intervallen
werden so z.B. fallende Intervalle. Diese Umkehrung wird allerdings nur bei den
ersten neun Tonen beibehalten. Im fiinften Teil, der mit einer steigenden
Vierteltonfolge beginnt, erscheint wiederum bekanntes Material, dessen Intervall-
struktur schon am Ende des ersten Teils und vor der Achtelpassage im zweiten Teil
zu finden ist, wobei die im ersten und fiinften Teil auftretende Tonfolge identisch ist.

Die Komposition endet mit dem gerduschhaften, im Nichts verklingenden f .

Hans Zender Mondschrift (Lo-Shu 1I) (1978)

Hans Zender offnet sich in seinem kompositorischen Schaffen ebenfalls
auBereuropdischen Denkweisen. Der 1936 in Wiesbaden geborene Hans Zender
begann 1956 sein Musikstudium an der Musikhochschule Frankfurt/Main bei August
Leopolder (Klavier) und Kurt Hessenberg (Komposition). Im Fach Chorleitung war
er auch Privatschiiler von Kurt Thomas. Im Jahr 1957 wechselte er an die
Musikhochschule Freiburg i.Br., wo er bis 1959 bei Edith Picht-Axenfeld Klavier,
bei Carl Ueter Dirigieren und bei Wolfgang Fortner Komposition studierte.

Neben seiner Tétigkeit als Dirigent und Generalmusikdirektor widmete sich Zender
zudem der Komposition. Ab 1988 lehrte er dieses Fach an der Hochschule fiir Musik
in Frankfurt/Main. Zu seinen wichtigen Werken gehoren drei Rondels nach
Mallarmé fir Alt-Stimme, Flote und Viola (1961), die Werkreihe Lo-Shu I-VII
(1977/97), Holderlin lesen I-III fiir Streichquartett mit Sprechstimme (1979/84/91),
Dialog mit Haydn fiir zwei Klaviere und drei Orchestergruppen (1982, rev.1983) und
Shir Hashirim fiir Soli, Chor, gro3es Orchester und Live-Elektronik (1993/96).
Zender schrieb eine Vielzahl von Stiicken, die aus der Auseinandersetzung mit der
Kultur Asiens hervorgegangen sind und in denen mehrfach die Querflote,
tiberwiegend kammermusikalisch, besetzt ist. So mag ihn die Begegnung mit der

asiatischen Kultur u.a. zur Komposition des Werks Angezogen vom Ton der Flote.
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262 und zur

263

Drei Stiicke fiir Flote solo nach japanischen Zen-Spriichen (1985)
Werkreihe Lo-Shu angeregt haben, in der die Flote eine zentrale Rolle spielt.
Die Komposition Mondschrift fiir Flote solo ist das zweite Stiick der Lo-Shu-Reihe.
Die Urauffiihrung dieses Werks fand am 31.1.1979 in Paris durch Roswitha Staege
statt. Es weist ein vom asiatischen Zeitbegriff beeinflusstes Formkonzept auf, in dem
,nicht mehr eine rational proportionierte Architektur strukturbildend ist, sondern der
Vorgang der Wahrnehmung selber, die sich von Augenblick zu Augenblick
weitertastet und auf das konzentriert bleibt, was in jedem einzelnen Moment
geschieht. [...] Form resultiert hier aus der zyklischen Anordnung autonomer

Einheiten, die erst in der Wahrnehmung in Beziehung zueinander treten.<>*

Der formale Ablauf des Stiicks erscheint wie eine Reihung und nicht wie eine
Entwicklung. Dies wird auch schon anhand der Notation deutlich. Je zwei Zeilen
bilden fiir Zender eine musikalische Einheit, die von ihm nummeriert wird. Eine
Notenzeile wird von ihm mehrfach in zwei verschiedene Notensysteme unterteilt, in
denen Aktionen der Finger und des Atems notiert sind. Diese beiden Stimmen sind
rhythmisch unabhiingig voneinander. Am Ende jeder Notenzeile steht eine Fermate.
Wie im ganzen Stiick versieht Zender auch diese gemill der Spacenotation mit
Sekundenangaben, die als Anndherungswerte dienen.

In das Instrument gesprochene Silben und Luftimpulse kennzeichnen dieses Stiick.
Die Bedeutung der Luft und die Technik des gleichzeitigen Singens bzw. Sprechens
und Spielens ist ja bereits aus der Shakuhachi-Spielpraxis bekannt. Zender nutzt das
zweite Notensystem fiir Angaben zur Ein- und Ausatmung, zur Vokalfarbung der

AtemstoBe (z.B.: ha, hu, he, i, u) und zur Artikulation (z.B.: t, k, to, ho).

262 Das Werk besteht aus drei Sitzen, die sich jeweils auf einen japanischen Spruch beziehen. 1.
Tekizi Kanzan — Angezogen vom Ton der Flote iiberquere ich den Berg, 2. Shoko Kyakka — Achte
sorgfiltig auf deine Schritte, 3. Chokii Kogan — Eine Wildgans am grenzenlosen Himmel.

263 7u dieser Werkreihe gehoren folgende Kompositionen: Lo-Shu I fiir 1-3 Floten, 1-3 Violoncelli
und 1-3 Schlagzeuger (1977), Mondschrift (Lo-Shu II) fiir Flote solo (1978), Lo-Shu I fiir Flote und
24 Instrumente (1978), Fiinf Haiku (Lo-Shu IV) fiir Flote und 24 Streicher (1982), Konzert (Lo-Shu V)
fiir F16te und Orchester (1987), Lo-Shu VI. Fiinf Haiku fiir Flote und Violoncello (1989).

%' W. Gruhn: Art. Hans Zender. In: Komponisten der Gegenwart, 12. Nifg.
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Notenbeispiel 48: H. Zender Mondschrift (Loshu II), Bote & Bock, Einheit 3/4

Neben diesen stimmlos ausgefiihrten Silben oder Vokalen, werden in der Mitte des
Stiicks zwei Sitze des Konfuzius in das Instrument gesprochen, wobei der erste Satz
ebenfalls stimmlos, der zweite zum Teil stimmbhaft vorgetragen wird. Der Text, der
ibersetzt soviel bedeutet wie ,,Nur die grofite Lauterkeit unter dem Himmel kann die
eigene Natur voll entfalten. Nur die grofite Lauterkeit unter dem Himmel kann eine
Verinderung herbeifithren. wird in die mit normalem Ansatz gespielten Phrasen
integriert.

Die schon angesprochene Luftthematik schldagt sich in den angewandten
Spieltechniken nieder, in denen zwischen Luftgerduschen unterschiedlicher
Klangfiarbung differenziert wird. Des Weiteren tragen die Innen- und AuBlendrehung
des Instruments zu Klangfarbenénderungen bei, wie z.B. durch die Entstehung eines
farbigen Luftgerduschs mit erkennbarer Tonhohe mit Hilfe der AuB3endrehung des
Instruments. Ansonsten verwendet Zender eine Vielzahl von Spieltechniken, die das
Klangspektrum der Flote ausschopfen (perkussive Klidnge, Mehrkldange, Vibrato,

Vierteltone, u.v.m.).
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John Cage Ryoanji (1984)

John Cage nimmt auch Bezug auf die japanische Musikkultur, allerdings auf seine
ganz eigene Art. Seine Komposition Ryoanji fiir Flote solo ist in keiner Weise mit
den vorangegangenen erliduterten Werken zu vergleichen. John Cage (1912-1992)
beschiftigte sich in den spiten 1940er Jahren mit fernostlichen Kulturen. Neben
seinem Studium der indischen Philosophie bei Gita Sarabhai, setzte er sich unter der
Anleitung von Daisetz T. Suzuki mit dem Zen-Buddhismus auseinander. Seine
Ausbildung als Komponist begann in den 1930er Jahren. Nachdem er 1930/1931 in
Paris Musik und Architektur studiert hatte, kehrte er in seine Heimatstadt Los
Angeles zuriick und begann sein Kompositionsstudium bei Richard Buhlig. Im Jahre
1933 setzte er das Studium in New York bei Adolph Weiss (Harmonielehre und
Kontrapunkt) und bei Henry Cowell (zeitgendssische, orientalische, populdre Musik)
fort. Nach erneuter Riickkehr nach Los Angeles begann er zudem das Studium bei
Arnold Schonberg in den Fachern Musiktheorie und Analyse.

Ab 1949 stieg sein internationaler Bekanntheitsgrad, vor allem in Europa und in
Japan. Dazu trugen auch seine vielen Konzert- und Vortragsreisen bei. Cage
komponierte in seinem Leben mehr als 350 musikalische und audiovisuelle Werke,
verfasste dariiber hinaus ebenso viele literarische und theoretische Texte. Seine
Werke fiir Flote solo richten sich nicht speziell an die Flote, sondern sind meist fiir
variable Besetzungen ausgelegt. John Cages Stiick Ryoanji liegt fiir fiinf
verschiedene Stimmen vor, die beliebig miteinander kombiniert werden konnen.?®
Der Titel dieser Komposition nimmt Bezug auf einen gleichnamigen Tempel in
Kyoto. Die dortige Anlage des Tempels Ryoanji zeichnet sich durch einen Stein-
Sand-Garten aus, einen Ort der Meditation. Dieser 1473 von dem groflen Zen-
Meister Saomi angelegte Garten besteht aus einer rechteckigen, von Mauern
umgebenen Fliche, auf der 15 groflere und kleinere Steine verteilt sind. Diese Steine,
die z.T. in Gruppen angeordnet sind, sind von Sand und Kies umgeben, der
kreisformig um sie herum geharkt ist. Ansonsten ist die Kiesflache in regelméfige
Langsrillen geharkt. Die Steine erscheinen wie Inseln, die sich aus der Sandfldache

erheben.

265 Die Fassungen fiir Oboe (1983), Stimme (1983) und Flote (1984) konnen ad lib. mit Tonband
erginzt werden. Weitere Fassungen sind die fiir Kontrabass mit Stimme ad lib. und Tonband (1984)
und Posaune (1985). Dazu obligat: Schlagzeug (1983) oder Instrumentalensemble mit zwanzig
beliebigen Instrumenten (1984).
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Stein-Sand-Garten des Ryoanji-Tempels in Kyoto (Foto S. Farwick)*®

John Cage selbst soll den Steingarten wihrend eines Aufenthalts in Japan besucht
haben. Die Auswahl des musikalischen Materials und der Kompositionstechnik
verkorpert laut James Pritchett Cages musikalisches Verstindnis von diesem
japanischen Garten der Stille und Meditation: ,,The placement of stones within an
empty space begs the comparison with Cage’s own conception of music as “sounds
thrown into silence’.“*®’ Pritchett stellt beziiglich der beiden Bestandteile des
Gartens, Sand und Steine, folgende Uberlegungen an: ,,the sand represents an empty

space, while the stones are concrete things that can inhabit that empty space at any

points within it. To use the language of Cage's 1950°s writings, the sand is the

2% Das Foto entstand 2003 wihrend einer Konzertreise der Autorin durch Japan.
267 3. Pritchett: The music of John Cage, 1993, S.190.
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Nothing that supports the Somethings of the rocks. In Ryoanji, Cage’s music does
not so much comment about this model of the garden as it embodies it.”?*® Im Falle
der Version fiir Flote solo liegt der Eindruck von ,,sounds thrown into silence” nahe.
Die Kliange der Flote, die meist mikrointervallisch verlaufen, durchbrechen
kurzzeitig die Stille. Der Tonraum, in dem sie sich bewegen, gilt fiir jeweils zwei
Seiten der Notenausgabe, bestehend aus vier Systemen. Im Vorwort bezeichnet Cage
,each two pages” als ,,”garden” of sounds.”?®

Zum Einsatz kann auch Perkussion kommen. Im Vorwort schreibt Cage dazu: ,,The
percussion piece begins and ends a performance, in each case with about two
measures. It continues during silences of any length between flute pieces.” Pritchett
stellt auch in dem Zusammenhang eine Verbindung zum Stein-Sand-Garten und
dessen Wirkung her: ,,The percussion music, dry and metrical, stands for the raked
sand; the oboe (or other instrument), irregular and alive, stands for the stones — its
contours are even derived from real stones.““’® Die Analogie zwischen der Musik
und der besagten Tempelanlage ist in jedem Fall nachvollziehbar.

Cages starke Identifikation mit der japanischen Kultur und Musik zeigt sich in der
gewiinschten musikalischen Umsetzung seiner Komposition und in seiner
Auffassung vom Naturklang. ,,The glissandi are to be played and as much as its
possible like sound events in nature rather than sounds in music. Any multiphonics
that happen unintentionally are welcome.**’!

Der gerduschhafte, natiirliche Klang des Instruments (Sawari) und die gleitenden
Tonhohen stellen einen deutlichen Bezug zur japanischen Musiktradition her. Cage
versteht sein Werk als ,,a “still” photograph of mobile circumstances. That is, where
there are two or more parts active at the same time their relationship in time need not
be exactly the one delincated. Each part should be played or recorded independently
of the others but within the same total length of time and following the general

outlines of proportional notation.**’*

% Ebd. S.191.

97, Cage in: Vorwort zu Ryoanji, 1984.
*70J. Pritchett, a.2.0., S.190.

71 . Cage in: Vorwort zu Ryoanji, 1984.
*” Ebd.
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Notenbeispiel 49: J. Cage Ryoanji, Henmar Press, Beginn
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Dieses Stiick ist auBerhalb des iiblichen Notensystems notiert und gibt die zeitlichen
Proportionen des Verlaufs wieder. In rechteckigen Verlaufspldnen, die einen
bestimmten Tonraum vorgeben, sind Tonbezeichnungen, insbesondere Mikro-
intervalle, angegeben und durch Linien miteinander verbunden.’”” Im weiteren
Verlauf der Komposition verschwinden zwischenzeitlich die Tonbezeichnungen.
Ubrig bleiben dann die graphisch dargestellten Verbindungen. Nach kurzer Zeit
treten die Tonbezeichnungen jedoch wieder auf. Dem Interpreten gibt Cage
hinsichtlich der Ausfiihrung, d.h. die Dynamik, die Notendauer und das Tempo
betreffend, nur gewisse Richtlinien an die Hand. Diese Indetermination in der
Notation und graphischen Darstellung entspricht seiner Arbeit mit Zufalls-

operationen.

Wil Offermans Honami (1994)

Die japanische Musiktradition hatte auch Einfluss auf das kompositorische Schaffen
Wil Offermans (*1957), der sein Studium in den Fichern klassische Flote und
improvisierte Musik am Konservatorium von Brabant/Holland absolvierte und
seitdem neben seiner Konzerttitigkeit Workshops veranstaltet und komponiert.

Er greift mit seinem 1994 erschienenen Solostiick Honami Elemente japanischer
Musik- und Naturauffassung auf.””* Der Titel seiner Komposition setzt sich aus den
zwel japanischen Schriftzeichen ho und nami zusammen. Das Zeichen ho bedeutet
soviel wie Ahre. Das Zeichen nami steht fiir Welle.

,In der Kombination bezeichnen sie das wellenformige Schwingen eines vom Wind
bewegten blithenden Reisfeldes. Der Wind ist die Ursache, das Reisfeld das Medium
und die wellenformige Schwingbewegung das Ergebnis.“’”> Die Atmung des

Flotisten soll in diesem Stiick auf @hnliche Art und Weise genutzt werden.

*3 Die durchgezogenen Linien geben die solistische Flotenstimme an. Der gepunktete und gestrichelte

Verlauf, sowie die Kombination beider Zeichen geben die anderen Stimmen an, die bereits
aufgenommen wurden oder zur Flotestimme dazugespielt werden. Die senkrecht verlaufenden,
gestrichelten Linien geben wohl die Ubergiinge zwischen einzelnen Klangsequenzen an.

™ Von Offermans liegt mit Tsuru-no-Sugomori auch eine Bearbeitung traditioneller japanischer
Stiicke fiir Shakuhachi vor (Zimmermann Verlag).

25 W. Offermans in: Vorwort zu Honami, 1994.
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Offermans gibt dazu den Hinweis: ,,Versuchen Sie, mit Hilfe der Atmung (sowohl
beim Ein- als auch beim Ausatmen) die zeitliche Abstimmung (das ,,Timing*) und
die Klangqualitidt zu kontrollieren, und betrachten Sie das Stiick als eine Moglichkeit,
Ihre Atmung in den Vordergrund zu stellen und zu entwickeln. Bei Honami ist Thre
Atmung die Ursache, die Partitur das Medium und der Klang der Fldte das
Ergebnis.«*’®

Die Aspekte Sawari, Ma und der Einsatz der Stimme prigen die Klangereignisse
dieses Stiicks, das eine dreiteilige Form aufweist. Offermans verwendet zur

Gestaltung dariiber hinaus die Flatterzunge, Flageoletttone, Vierteltone, Whistle

Tones und perkussive Kldnge in Form von Blasgerduschen.

776 BEbd.
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4.4 Neue Klangisthetik

4.4.1  Abkehr vom traditionellen Klangideal

Den Beginn in der Ausnutzung der klanglichen Moglichkeiten der Flote und des
verstirkten Einsatzes von Effekten und modernen Spieltechniken machten Luciano
Berio und Franco Evangelisti Ende der 1950er Jahre. Das Ideal des schonen
Flotenklangs war in der Flotenliteratur bis dahin bestimmend gewesen. Bei Berio
und Evangelisti ist demgegeniiber das Bestreben festzustellen, neue Klang-

moglichkeiten der Flote zu entdecken und zu erproben.

Franco Evangelisti Proporzioni (1958)

1958 erschien Franco Evangelistis Werk Proporzioni, strutture per flauto solo. Mit
diesem Stiick setzte dessen Beschiftigung mit der Aleatorik ein.

Evangelisti (1926-1980) widmete sich erst 1948 nach Beginn eines Ingenieur-
studiums an der Universitit Rom ganz der Musik. Er erhielt Klavier- und
Kompositionsunterricht. Von 1952 bis 1960 besuchte er auBerdem die Darmstédter
Ferienkurse fiir Neue Musik. In den Jahren 1953 bis 1956 studierte er dann
Komposition bei Harald Genzmer an der Freiburger Musikhochschule und nahm an
Kursen von René Leibowitz, Ernst Krenek und Wolfgang Fortner teil. In seinem
tiberschaubaren (Euvre nehmen Werke mit offenen Konzeptionen eine wichtige
Position ein. In dem Zusammenhang sind u.a. das Streichquartett Aleatorio (1959)
und das Orchesterstiick Random or not Random (1962) zu nennen.

Die Beschiftigung mit der Frage der Freiheiten des Interpreten zeigt sich auch in der
Komposition Proporzioni fiir Flote solo. Diese Komposition besteht aus 12
Strukturblocken, deren Reihenfolge der Interpret selbst bestimmen kann. Anfangs ist
den von Evangelisti vorgegebenen Richtpfeilen zu folgen. Eine der moglichen
Ausfithrungen ist beispielsweise die Auswahl der jeweils ersten Zeile eines
Strukturblocks oder aller mit Ziffer 3 bezeichneten Zeilen. Auch die Wahl des
Tempos und der Verzierungen iiberldsst Evangelisti dem Interpreten. Abgesehen von
den beschriebenen aleatorischen Ziigen weist die Komposition durch die Festlegung
von Reihen und die genaue Notation, z.B. hinsichtlich der Zeitverhiltnisse, jedoch

auch serielle Merkmale auf.
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Notenbeispiel 50: F. Evangelisti Proporzioni, Edition Peters, Strukturblocke 1 und 2

Die Flote wird hier vom Komponisten gerduschhaft eingesetzt, indem Flageoletttone
und Klappengerdusche, die er auch mit Trillern kombiniert, als Spielanweisungen
gewiinscht werden. Klangwirkungen kommen hinzu, die mit Hilfe der Flatterzunge,
einer ausdrucksvollen Dynamik und der von Evangelisti als ,,schmiegsame Tone*

beschriebenen Klinge entstehen.
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Luciano Berio Sequenza I ( 1958)277

Der bedeutendste Meilenstein in der Neuen Musik fiir Flote solo nach dem Zweiten
Weltkrieg ist Luciano Berios Sequenza I per flauto solo. Die Urauffithrung des
Stiicks fand 1958 bei den Darmstédter Ferienkursen durch Severino Gazzelloni statt.

Luciano Berio (1925-2003) stammt aus einer musikalischen Familie und erhielt
bereits im Kindesalter Musikunterricht. 1946 begann er in Mailand mit dem
Kontrapunkt- und Kompositionsstudium am Konservatorium bei G. C. Paribeni und
Giorgio Federico Ghedini sowie mit dem Jurastudium an der Universitit. Sein
umfangreiches kompositorisches Schaffen enthidlt Werke unterschiedlicher Genres
und Gattungen. Bedeutende Kompositionen Berios sind die Werkreihe Sequenza 1
bis XIII fiir Soloinstrument oder Solostimme (1958-95), die Sinfonia fiir 8 Stimmen
und Orchester (1968/69), das Biihnenwerk Un re in ascolto (1994) und zahlreiche

Werke mit vokaler und elektronischer Beteiligung.
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Notenbeispiel 51: L. Berio Sequenza I, Edizioni Suvini Zerboni, Z.1/ 2

Das Werk Sequenza I fiir Flote solo, das als erstes Stiick der Werkreihe entstand,
beinhaltet serielle und aleatorische Abschnitte sowie einen Wechsel von virtuosen
und lyrischen Passagen. Zudem findet sich eine stark differenzierte Dynamik, die
sich hdufig, z.T. nach einzelnen Tonen, verdndert und beim Interpreten schon einiges

Konnen voraussetzt, insbesondere in sehr schweren, virtuosen Passagen.

77 Detaillierte Analysen: M. Betz: Versuch iiber Berio: Eine Analyse der ,,Sequenza“ per flauto solo,
1992; 1. Dobrinski: Das Solostiick fiir Querfléte in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, 1981.
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Charakteristisch fiir dieses Stiick ist Berios Verzicht auf eine traditionelle Metrik und
der Einsatz der Spacenotation. So wird die auf einen Zeitstrahl oder eine
gleichméfige Lese- und Ausfiihrungsgeschwindigkeit bezogene Form der Notation
bezeichnet, die den Rhythmus und die Dauerverhiltnisse durch Abstand, also
»space®, und Dichte optisch darstellt. Neben eher traditionellen Spieltechniken wie
der Doppel- oder Flatterzunge, die seit Beginn des 20. Jahrhunderts bekannt sind,
setzt Berio weitere neue Spieltechniken ein, wie z.B Flageoletttone, Klappen-
geriusche und Mehrklinge. Uberdies duBert sich Sanchez Escuer zu den auftretenden
Spieltechniken: ,,They were all elements that started to set new horizons and
challenges for the performer, redefining the meaning of virtuosism.“*’®

Aufgrund der gerduschhaften Verwendung des Instruments und der Nutzung der
vielfiltigen Klangmoglichkeiten der Flote leiten Berios und Evangelistis Werke den
Wandel der Klangvorstellungen Ende der 1950er Jahre und die Erforschung der
klanglichen und klangfarblichen Maoglichkeiten der Flote ein. Die Nutzung
gerduschhafter Klidnge zeichnete sich ja schon bei Edgar Vareses Density 21,5 und in
Werken von Andre Jolivet und Bogustaw Schaeffer ab.

Die Suche und Umsetzung neuer Klangvorstellungen sowie die Abkehr von
Klangidealen ist in der gesamten Musik Ende der 1950er Jahre zu finden, d.h. also
kein flotenspezifisches Phdnomen. Das Erproben der neuen Spieltechniken vollzog
sich jedoch verstdrkt auf Soloinstrumenten. Viele Solostiicke entstanden gewisser-
maBen allein aus dem Grund, die neu entdeckten, vielfiltigen Klangmoglichkeiten in

all ihren Schattierungen ausschdpfen und demonstrieren zu konnen.

Luciano Berio schrieb unter dem Titel Sequenza die oben genannten Solo-
Kompositionen fiir Flote (1958), fiir Harfe (1963), fiir Stimme (1966), fiir Klavier
(1966), fiir Posaune (1966), fiir Viola (1967), fiir Oboe (1969), fiir Violine (1975),
fir Klarinette (1980) und fiir Trompete (mit Klavier) (1985). Aber auch
Komponisten wie John Cage, der z.B. Aria (1958) und Solos for Voice (1958, 1960,
1970) schrieb, Karlheinz Stockhausen, von dem beispielhaft der Zyklus fiir einen
Schlagzeuger (1959), Mikrophonie 1 fiir Tamtam (1964), Solo fiir Melodie-
Instrument mit Riickkopplung (1965/66) und Spiral fiir einen Solisten mit

Kurzwellenempfinger (1968) zu nennen sind, und Gyorgy Ligeti, der Volumina und

28 A. Sénchez Escuer, a.a.0., S.6.
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Etiiden fiir die Orgel (1961/62, 1967, 1969) und das Continuum fiir Cembalo (1968)
komponierte, schufen Werke, die die Bandbreite der Spieltechniken und
Klangmoglichkeiten eines einzelnen Instruments oder der Stimme deutlich gemacht
haben.

Die Klangfarbe wird zu einem sehr wichtigen Parameter. ,,Nach dem Konzept der
seriellen Musik war dies zwar keineswegs eine grundlegende Neuerung; doch lag in
der Umwertung des Klang-Parameters von der subalternen Ergidnzungsfunktion zur
eigentlichen Hauptsache ein geradezu umstiirzlerisches Moment, durchaus in der
Lage, die ganze bisherige Denk- und Verfahrenshierarchie auf den Kopf zu

stellen.**”

4.4.2 Bedeutung des einzelnen Klangs und der Klangfarbe

Neben der Entdeckung der neuen Spieltechniken, der Tendenz zur Verfremdung des
Klangs und der Abkehr vom Klangideal in den 1960er Jahren, trat die Gestaltung des
einzelnen Tons und der Klangfarbe verstirkt in den Vordergrund. In den 1950er
Jahren zeichnet sich dies im kompositorischen Schaffen Giacinto Scelsis ab. Fiir ihn,
der, wie Franco Evangelisti, Mitglied der Nuovo Consonanza war, stand der einzelne

Klang im Zentrum seiner Arbeit.

Giacinto Scelsi Pwyll (1954)

Die biographischen Angaben zu Giacinto Scelsi sind liickenhaft, moglicherweise
hervorgerufen durch die bewusst spirlichen personlichen AuBerungen von ihm.
Scelsi (1905-1988), der aus einer sizilianischen Adelsfamilie stammte, war in der
europdischen Musik des 20. Jahrhunderts ein Aufenseiter und lebte iiberwiegend
sehr zuriickgezogen. Sein Studium absolvierte er bei Giacinto Sallustio in Rom
(Harmonielehre, Komposition). 1935 und 1936 nahm er auBerdem in Wien
Kompositionsunterricht bei Walter Klein, einem Schiiler Schonbergs, und in Genf

bei Egon Kohler.

2% U. Dibelius: Moderne Musik II 1965-1985, 1994, S.40.
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Von seinem Erstlingswerk, der sinfonischen Dichtung Rotative fiir drei Klaviere,
Blidser und Schlagzeug (1929), dauerte es viele Jahrzehnte bis seine zahlreichen
Werke, in denen er mit unterschiedlichen Stilrichtungen experimentierte, groflere
Beachtung fanden.” Erst seit den 1980er Jahren nahm die Bekanntheit seiner Musik
zu. Dazu trugen u.a. die Auffilhrungen bei internationalen Festivals und die
Publikation der Werke bei. Nachdem sich Scelsi in seinen Kompositionen der ersten
Schaffensphase (bis 1948) unter anderem vom Bruitismus und Neoklassizismus
inspirieren lieB und sich mit Skrjabin und der Zwolftontechnik Schonbergs
beschiftigte, begann nach dem Zweiten Weltkrieg die zweite Schaffensphase. Die
fiir Scelsi charakteristische Musiksprache setzte ein, gepridgt durch die Erkundung
des einzelnen Tones und dessen Klang. In den nach 1952 entstandenen Werken
zeichnet sich der Einfluss fernostlicher Musikauffassungen ab, deren Einzelton-
begriff sich in Scelsis Musikanschauung widerspiegelt. So entstanden von 1952 bis
1956 einige Soli fiir Klavier, Blas- und Streichinstrumente, in denen sein Interesse an
tiberwiegend monodischen Klangverldufen deutlich wird. Dieses ist bis 1958
festzustellen. In deren Titel- und improvisatorischer Formgebung zeigen sich
fernostliche Einfliisse und mystische oder meditative Beziige.

Fiir Flote oder Altfléte solo komponierte er im Jahre 1953 das Stiick Quays. Im
darauf folgenden Jahr schrieb er Pwyll fiir Flote solo. Beide Stiicke weisen den
bereits erwidhnten improvisatorischen Charakter auf.

Hinsichtlich der Analysierbarkeit von Scelsis Werken merkt Carl Dahlhaus an:

»Man kann Scelsis Musik zwar beschreiben..., sie aber streng genommen nicht
analysieren. Kategorien wie Thema und Entwicklung, Reihe und Ableitung,
Harmonie, Rhythmus und sogar “Klangfarbenmelodie® versagen auf irritierende
Weise angesichts einer Musik, deren sinnfilligstes Merkmal ein Gestus der
Verweigerung ist: der AusschlieBung alles dessen, was Analytiker in einer Partitur

als musikalischen “Sinnzusammenhang” entdecken oder rekonstruieren.“**!

0 Die Kompositionen Scelsis basieren auf mit Hilfe von Tonbandaufnahmen aufgezeichneten
Improvisationen seinerseits. Die Notierung tibernahmen andere Komponisten. Nach Scelsis Tod
fiihrte dieser Schaffensprozess zu Diskussionen, inwieweit die Transkriptoren Anteil an Scelsis
Werken hitten. Laut Aussage der Transkriptoren hatte Scelsi jedoch konkrete und fordernde
Vorstellungen hinsichtlich der Ubertragung seiner Kompositionen auf Notenpapier.

B, Dahlhaus, 1983 zit. nach Harenberg Komponistenlexikon, 2001, S.812.
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Notenbeispiel 52: G. Scelsi Pwyll, Bérenreiter, T.1-19

Beim Versuch, das Stiick Pwyll zu beschreiben, fillt die zu Beginn der Komposition
besonders deutliche zentraltonige Konzeption auf.”®* Der Zentralton g wird
umspielt, ausgeschmiickt und nach kurzen Abschweifungen wieder erreicht. Im
weiteren Verlauf dieses monodischen Stiicks dominiert der improvisatorische Gestus,
losgelost von der anfanglichen Zentraltonigkeit. Motivisch-thematische Zusammen-
hinge sind nicht auszumachen. Schnelle kurze Ausrufe, oft an Phrasenenden und wie
einzelne Versatzstiicke wirkend, verleihen dieser Komposition eine ganz eigene
Klanglichkeit, dhnlich einer Rede mit beschworendem Charakter.

Folgende Aussagen des englischen Komponisten George Benjamin aus einem
Nachruf auf Scelsi werden von Giselher Schubert mit dem Stiick Pwyll in
Verbindung gebracht und zeigen weitere Klangeindriicke auf: ,,Die Begrenztheit des
Stils ... ist krass; wenig bis kein melodisches oder polyphones Interesse, eine
eindimensionale Auffassung der Form, eine begrenzte Skala von Tempo und
Bewegung. Trotzdem entsteht unter diesen Zwingen (und sehr wahrscheinlich durch

sie) eine sehr individuelle Stimme, mit ihrer einzigartigen klagenden und

%2 Die Bedeutung eines einzelnen Tons spielt in Scelsis schdpferischer Titigkeit eine besondere
Rolle. Er selbst sagte: ,,Ein Lehrer hat mich in die Zwolftontechnik eingefiihrt. Davon bin ich krank
geworden. Ich habe hundertzwanzig Arzte gesehen; sie konnten mir nicht helfen. SchlieBlich begann
ich stundenlang dieselbe Klaviertaste zu spielen. Das hat mich gerettet.“ G. Scelsi zit. nach D.
Schnebel: Auf der Suche nach der verlorenen Musik, 1999, S.65.
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kontemplativen Atmosphére und ihrer erfindungsreichen Erkundung der Poesie im
Klang selbst.“*

Auch von Scelsi selbst gibt es AuBerungen zu seiner Komposition: ,,Pwyll ist der
Name eines Druiden. Das Stiick ist so verstidndlich, dafl technische Erlduterungen
iiberfliissig sind. Natiirlich spricht Musik fiir sich selbst, aber um eine
auermusikalische Deutung zu geben, konnte Pwyll vielleicht das Bild eines Priesters
evozieren, der beim Sonnenuntergang die Engel anruft.“*** Letzteres wiirde fiir die

von Benjamin empfundene kontemplative Atmosphére sprechen.

Im folgenden Abschnitt sollen nun beispielhaft einzelne Kompositionen
herausgegriffen und ndher erldautert werden, die bestimmte Facetten der neuen

Klangisthetik aufweisen.

44.3 Entdeckung und Ausnutzung neuer Klangmaoglichkeiten

Mit der Erkundung und Entdeckung neuer Klangfarben und Klangmoglichkeiten
zum Ende der 1950er und im Laufe der 1960er Jahre bot sich den Komponisten eine
groer werdende Klangpalette. Die Gestaltung des einzelnen Tons und seiner
Klangfarbe trat im kompositorischen Schaffen europdischer Komponisten, wie z.B.
bei Scelsi, mehr und mehr in den Vordergrund.

Auch die Erweiterung des Klangspektrums der Flote um den Gerduschaspekt setzte
sich in jener Zeit durch. In ostasiatischen Musikkulturen bildet diese Gestaltung
dagegen von jeher die Grundlage der Musik- und Klangauffassung. Traditionelle
stilistische Merkmale asiatischer, vornehmlich japanischer und koreanischer
Flotenmusik, flieBen in die westliche Klangisthetik ein und dienen als

Inspirationsquelle.

%G, Benjamin zit. nach G. Schubert: Die Flote als Soloinstrument in der Musik des 20. Jahrhunderts,
1990, Booklettext der CD ,,Flote Avantgarde®.
284 G. Scelsi zit. nach G. Schubert, a.a.O.
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John Cage Solo for Flute, Alto Flute, and Piccolo (1957/58)

In John Cages®® Komposition, die Teil des Concerto for Piano and Orchestra ist,
sind diese Merkmale der sich veriandernden Klangisthetik der Flote deutlich
auszumachen. Dessen Urauffiihrung im September 1958 in Koéln sorgte fiir einen
Skandal. Die einzelnen Partien des Werkes, die als separate Stimmen und nicht als
Gesamtpartitur vorliegen, konnen als Soli oder in anderen Kombinationen ganz oder
zum Teil gespielt werden. Die einzelnen Stimmen stehen in keinerlei Beziehung
zueinander. Auch die innere Anlage der Stimmen bleibt im Wesentlichen dem Zufall
tiberlassen. Die Partie fiir Flote solo besteht aus 12 Seiten mit jeweils 5
Notensystemen. Der Interpret kann daraus eine Auswahl treffen. ,,Though there are
12 pages, any amount of them may be played (including none).“**® Die Dauer jedes
einzelnen Abschnitts ist ebenfalls der Ausfiihrung des Interpreten iiberlassen, d.h. die
konkrete Tempowahl und das Aushalten von Stille. Diese interpretenbezogenen

Entscheidungen bestimmen erheblich die Gesamtdauer des Vortrags.
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Notenbeispiel 53: J. Cage Solo for Flute, Henmar Press, S.135

> Angaben zu seiner Biographie befinden sich in Kapitel 4.3 auf S.179.
26 3. Cage in: Vorwort zu Solo for Flute, Alto Flute, and Piccolo, 1957/58.
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Freiheiten hat der Interpret auch bei der Haufigkeit der Umsetzung von Crescendo
und Diminuendo. Hinsichtlich der Notation differenziert Cage zwischen drei
unterschiedlichen Notengroflen, die fiir bestimmte dynamische Bereiche und
Tondauern stehen. In der Ausfithrung kann z.B. eine kleine Note die Dynamik ppp,
pp, p oder eine kurze Tondauer anzeigen bzw. auch die Kombination beider Aspekte.
Es sind viele Interpretationen moglich. So kann eine groe Note zwar laut sein,
dennoch aber eine kurze Tondauer haben. Ebenso kann eine kleine Note kurz, jedoch
sehr laut sein. Genaue Anweisungen gibt Cage zur Verwendung und Kombination
bestimmter Spieltechniken. Dazu zidhlen Klappengerdusche, Flatterzunge, Glissandi,
unterschiedliche Versionen von Vibrato, Flageoletttone, Zwerchfellakzente, Doppel-
/Tripelzunge und Singen.

Cage nennt auBBerdem die Kategorie der ,,unpredictable interval sounds* auf der Flote
sowie auf zusitzlichen Pfeifen, Gerduschinstrumenten und Schlagzeug, die
eingesetzt werden konnen. Das Spielen auf dem Kopfstiick wird von ihm ebenfalls
zur Erweiterung der Klangpalette der Flote eingesetzt. Diese von Cage gewiinschte
Spielpraxis nimmt bereits Vieles vorweg, was in den folgenden Jahrzehnten vermehrt
zum Einsatz kommt, wie z.B. die Verwendung verschiedener Floten, der Einsatz der

1.2 Hinzu

Stimme und gerduschhafter Klinge, aber auch das Pars-pro-Toto-Spie
kommt auch der visuelle Aspekt. Das Wechseln der Instrumente ist namlich als
vollwertiger Bestandteil des Stiickes anzusehen. Insgesamt betrachtet spiegelt die
Einbeziehung der Wahlmoglichkeiten und der Unbestimmtheit die kompositorische
Richtung wider, die Cage Ende der 1950er Jahre einschldgt und die die im
musikgeschichtlichen Zusammenhang stehende Gegenreaktion auf die Determination

serieller Musik deutlich macht.

Die in den 1960er Jahren einsetzende und sich intensivierende Erkundung und
Beschiftigung mit neuen Spieltechniken und Klangmoglichkeiten der Flote und der
beginnende, vielseitige Einsatz der Instrumente der Querflotenfamilie bereicherten
die solistische Flotenmusik und deren Klangfarbenspektrum enorm. Auch Bernd-
Alois Zimmermann brachte mit dem Einsatz der Bassflote und mit der Anwendung
neuer Spieltechniken auf diesem Instrument in seiner Komposition Tempus loquendi

(1963) eine neue Klangfarbe in die solistische Flotenmusik hinein.

*7 A. Mazur erliutert diese Spieltechniken in seinem Buch: Das Pars-pro-Toto-Spiel, 2003.
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Bernd-Alois Zimmermann Tempus loquendi (1963)

Bernd-Alois Zimmermann (1918-1970) studierte in K6ln bei Heinrich Lemacher und
Philipp Jarnach Komposition. Von 1948 bis 1950 besuchte er aullerdem bei den
Darmstéadter Ferienkursen fiir Neue Musik die Kompositionskurse von Wolfgang
Fortner und René Leibowitz. In den Jahren 1950-1952 war er als Lektor fiir das Fach
Musiktheorie an der Koélner Universitidt und bis 1957 als freier Mitarbeiter des
Westdeutschen Rundfunks (WDR) in Koln titig. An der Kolner Musikhochschule
leitete er von 1957 bis zu seinem Tode eine Kompositionsklasse und ein Seminar fiir
Horspiel-, Film- und Bithnenmusik. Zu seinen wichtigen Werken zdhlen Die
Soldaten (Erstfassung 1958-60, Umarbeitung 1963/64) und Antiphonen fiir Viola und
Orchester (1962).

Tempus loquendi wurde 1963 komponiert und im darauf folgenden Jahr wihrend der
Darmstidter Ferienkurse von Severino Gazzelloni uraufgefiihrt. Zimmermann selber
erldutert den Titel seines Werkes wie folgt: ,,Das Werk triagt den Titel - Tempus
loquendi - , Zeit des Redens, und genauso wie fiir das Sprechen oder Singen der
Atem erforderlich ist, so ebenfalls auch fiur den Blidser: der Atem ist hier

“288 Dies duBert sich auch in der im Notentext

gewissermalen das — Tempus loquendi.
stethenden Angabe, einen Teil der Komposition jeweils moglichst auf einer
Atemldnge zu spielen. Das Stiick weist insgesamt eine 13teilige Form auf, wobei
sieben Teile auf der Bassflote, zwei Teile auf der Altflote und die restlichen vier
Teile auf der Grofen Flote zu spielen sind. Einige Teile sind zu finden, in denen der
Ablauf und die Ausfithrung mit Hilfe der Notation determiniert sind. Dies ist z.B. in
den Teilen 3, 4, 7, 11 und in der Coda am Schluss des 13. Teils der Fall. Gleichwohl
bieten auch Teile der Komposition dem Interpreten Freiheiten beziiglich der
Reihenfolge der zu einem Abschnitt gehorenden Spielfelder, deren Wiederholung
und Ausfiihrung, beispielsweise als Krebs.

Schon in den ersten vier Teilen der Komposition, die auf der Bassflote gespielt

werden, zeichnen sich Neuerungen im Umgang mit der Flote ab. Der Einsatz der

Bassflote bringt bereits eine neue Klangfarbe in die solistische Flotenmusik hinein.

28 B -A. Zimmermann: Intervall und Zeit, 1974, S.70.
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Notenbeispiel 54: B.-A. Zimmermann Tempus loquendi, Schott, Teil 1
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Neben einer Vielzahl artikulatorischer Nuancierungen, bestehend aus unter-
schiedlichen Vibrati, Spielanweisungen zur Doppel-, Tripel- und Flatterzunge und
Glissando, kommen perkussive Effekte wie der Klappenschlag ohne Luft, ,,quasi
pizzicato* mit sfz-Effekt und Luftgerdusche hinzu. Letztere werden erzeugt, indem
ohne Ansatz durch das Mundloch geblasen wird. Dariiber hinaus differenziert
Zimmermann zwischen einer offenen und geschlossenen Spielweise. Dabei handelt
es sich wohl um die Mundraumweitung und die daraus resultierende Klangwirkung.
Im weiteren Verlauf verwendet er auBerdem Flageoletts, sehr eng zu spielende
Triller, Tremoli und Mikrointervalle. Diese schon im 2. Teil zu findenden Intervalle
treten auch in den Teilen 6 bis 11 in Erscheinung.

In Teil 6 geschieht dies in verstarktem Malle. Der durchgehend liegen bleibende Ton
e wird mit rasch variierender Spielweise und unterschiedlicher Dynamik sowie mit
mikrotonalen Abweichungen gespielt. Kurze akzentuierte Vorschlidge stechen
zwischenzeitlich heraus. Moglichst wie auf einer Atemlidnge ausgefiihrt, verdndert
sich mehrfach die Tonhohenausrichtung des Tons e. Ausloser dafiir ist auch ein
Vibratosto mit anschlieBender mikrotonaler Erhohung oder Erniedrigung. Eine
dhnliche mikrotonale Bewegung und Umspielung eines Tones zeigte sich ebenfalls

im 2. Teil (dis/es).
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Notenbeispiel 55: B.-A. Zimmermann Tempus loquendi, Schott, Teil 13

Ein weiteres Merkmal dieser Komposition ist die Schichtung verschiedener
klangfarblicher Komponenten. Vergleichbar mit dem 3. Teil lagert Zimmermann im
13. Teil seiner Komposition unterschiedliche klangliche Ebenen iibereinander und
ordnet diese auch im Notenbild dementsprechend an. In beiden Abschnitten bewegen
sich ober- und unterhalb einer durchgehenden Klangebene Kkontrastierende
musikalische Vorginge. Diese Zusammenfiigung verschiedener Klangschichten
besteht in Teil 13 aus Trillern (1), kurzen Akzenten und Staccato-, Doppel-, Tripel-
und Flatterzungeneinschiiben (2) sowie aus arpeggiodhnlichen Klidngen (3). Die
moglichst ,.gleichzeitige Ausfiihrung dieser drei Schichten soll nach Art einer
Kadenz improvisatorisch, d.h. mit freier Wahl des Tempos, der Dynamik und der
Dichte verlaufen. Durch den stindigen Wechsel zwischen den Schichten soll der
Eindruck von Gleichzeitigkeit hervorgerufen werden.

Bei der Betrachtung des groflen formalen Zusammenhangs ist eine Entwicklung der
musikalischen und spieltechnischen Ausdrucksbereiche festzustellen. Bewegen sich
die ersten Teile der Komposition noch in kleineren Tonumfidngen und mit iiber-
schaubaren technischen Neuerungen und deren Kombinationen, steigert sich dies im
Verlaufe des Stiicks, so dass im 13. Teil der Hohepunkt der musikalischen

Gestaltung erreicht wird.
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Im Hinblick auf die Mikrostruktur der Komposition kommt Maria Zeidler in ihrer
Analyse dieses Werks zu dem Ergebnis, dass Tonhohenverldufe und einige weitere
Parameter nach seriellen Prinzipien durchorganisiert seien.”® Die Zwdlftonreihe, die
der Komposition zugrunde liegt, weise eine Intervallstruktur mit spiegel-

symmetrischer Anlage auf:

Zwolftonreihe von a” aus:

a-b -c - g\_ h - giS\ A o Cdes - fist - e - e

Intervallstruktur:

Yo-1-2Y2-2-1%-3-112-2-2%-1-1

In ihrer detaillierten Untersuchung Kkonstatiert Zeidler Zimmermann eine
,wohliiberlegte Auswahl* aus dem Zwolftonmaterial. ,,Er spart Tone aus, verdandert
die Reihenfolge, verwendet unvollstindige Reihen oder schichtet Reihenabschnitte
iibereinander.“** Eng mit den Tonhohenverldufen sind aus ihrer Sicht auch die
effektiven Zeitdauern sowie Tondauer, Dynamik und Klangfarbe verbunden. Diese
Einschitzungen leitet sie ausfiihrlich aus ihren Untersuchungsergebnissen ab.

Bei abschlieBender Betrachtung beinhaltet Zimmermanns Komposition auf der
Grundlage serieller Konzeptionen ein reichhaltiges Klangfarbenspektrum, das
spieltechnisch und dynamisch differenziert wie eine Zusammenfassung dessen
erscheint, was es in der Flotenmusik des 20. Jahrhunderts bis dahin an Neuerungen in
der Spieltechnik und im Umgang mit dem Instrument gegeben hat. Dazu zihlt auch
der Einsatz verschiedener Flotentypen innerhalb eines Stiicks fiir Flote solo.

Neben Bernd-Alois Zimmermanns Werk gibt es bis heute zahlreiche Kompositionen,
in denen mehrere Flotentypen innerhalb eines Stiicks von ein und demselben

Instrumentalisten verwendet werden.

29 Vgl. M. Zeidler: Bernd-Alois Zimmermann: ,,Tempus loquendi ...*, 1986, S.103-113.
*"Ebd. S.104.
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Auswahl an Werken fiir einen Instrumentalisten und mehrere Flotentypen

1959
1963
1963

1966
1969
1970/71
1971

1971
1972
1974
1974

1974

1974
1975
1976
1977

1983
1984
1986
1986

1987

1988
1988/97

Jacob, Gordon: The Pied Piper fiir Flote und Piccolo

Ehrlich, Abel: Sodot fir Flote und Piccolo

Zimmermann, Bernd-Alois: Tempus loquendi fiir Flote, Altflote und
Bassflote

Decoust, Michel: Distorsions fiir Piccolo, Flote und Altflote

Petrassi, Goffredo: Souffle fiir Piccolo, Flote und Altfléte

Booren, Jo van den : Equilibrio fiir Piccolo, Flote und Altflote

Hummel, Bertold: Yume I-1V fiir Soloflote (Piccolo, Grofle Flote, Altflote)
und Tonband

Taira, Yoshihisa: Hierophonie IV fiir Piccolo, Flote, Alt- und Bassflote
Kelemen, Milko: Fabliau fiir Piccolo, Flute Tierce, Flote und Altflote
Jungk, Klaus: Esquisses expérimentales fiir Piccolo, Flote und Altflote
Ostendorf, Jens Peter: Seul fiir Piccolo, Flote, Alt- und Bassflote und Live-
Elektronik

Steffen, Wolfgang: Tetraphonie op.42, Rhapsodie fiir Piccolo, Fléte und
Bassflote

Yun, Isang: Etiiden fiir Flote(n) solo (Piccolo, Fltte, Alt- und Bassflote)
Michel, Wilfried: Deklamation fiir Piccolo, Flote und Altflote

Globokar, Vinko: Monolith fiir Fl6te(n) solo

Siebert, Wilhelm Dieter: Aushauch fir Piccolo, Flote, Alt-, Bass- und
Kontrabassflite

Schenker, Friedrich: Solo II per un flautista (Piccolo, Flote, Bassflote)

Dick, Robert: Inflections, flute and bass flute

Bieler, Helmut: Wie ein diinner Schleier fiir Flote und Altflote

Hochmann, Klaus: ,,... vom Tod umfangen®, Finf Stiicke fiir Fléten solo
(Piccolo, Flote, Altflote)

Mulsant, Florentine: Interieur fiir eine(n) Flotistin(en) fiir Piccolo, Flote in
C und in G, Bassflote

Franke, Bernd: Gesang (I), Musik fiir Flote und Bassflote solo

Hajdu, Georg: Sleeplessness, tiir Flote(n), obligatem Sprecher und Live-
Elektronik
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1990

1991

1991/93

1991

1994

1994

1994
1996

1998
2001

2001
2003

Michael, Frank: Una Cavatina, op.65 Nr.3, per Flauto Subbasso solo in Sol
(Flauto Grande/Flauto Contraalto in Sol/Flauto Basso)

Gasser, Ulrich: Orpheus® Gesang nach misslungener Flucht fiir Flote, Alt-
und Bassflote solo

Platz, Robert HP: Rezital fiir Piccolo, Flote, Alt-, Bass- und Contrabassflote
Richter, Kurt Dietmar: Avec Syrinx fiir Flteninstrumente (1 Spieler)

Dick, Robert: Sea of Stories Remix, multiple flutes and voices (one
player/speaker)

Marbé, Miriam: Le Jardin Enchanté fir Flote, Atl-, Bass-, Contrabassflote,
Perkussion

Vieru, Anatol: Design — Dasein, Flote, Altfléte, Piccolo

Schweitzer, Benjamin: in die Ferne, ins Leben fiir Flote, Altflote, Piccolo
solo

Sheriff, Noam: Sonata a tre fir Flote, Piccoloflote und Altflote in G
Froleyks, Stephan: My Personal Flute Orchestra fiir Floten, Mikrophon
und Aufnahmegerite

Wielecki, Tadusz: Thesis fiir Flote und Altflote solo

Dinescu, Violeta: Circuit fiir Flote(n)

Ab den 1960er Jahren setzt eine Emanzipation der Dissonanz und eine Erforschung

und Erweiterung moderner Spieltechniken ein, woraus in der Folgezeit viele Werke

entstehen, die die Klangmoglichkeiten der Flote ausschopfen und demonstrieren

wollen. Dazu trugen wohl wesentlich, seit Bartolozzis 1967 erschienenem Buchzgl,

die zahlreichen Veroffentlichungen der 1970er Jahre bei, die sich mit den erweiterten

modernen Techniken im Umgang mit der Flote beschiftigten und die, wie die bei

Aurele Nicolets herausgegebenen Studien zum Spielen Neuer Musik ,,Pro Musica

Nova“, als Einfithrungen und Studienmaterial dienten.??

1B, Bartolozzi: New Sounds for woodwind, 1967.
2 Die Auflistung der Verdffentlichungen ist in Kapitel 3 auf S.37 zu finden.
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Klaus Huber Ein Hauch von Unzeit (1972)

Die Tendenz zur Verfremdung des Klangs und die Abkehr vom althergebrachten
Klangideal mit Hilfe der Erweiterung des Flotenklangs durch gerduschhafte
Gestaltungsmittel zeigt sich eindriicklich in Klaus Hubers Ein Hauch von Unzeit
(1972), das in Nicolets herausgegebenen Studien verdffentlicht wurde. Es trigt den
Untertitel ,,Klage iiber den Verlust der musikalischen Reflexion*.

Klaus Huber, am 30.11.1924 in Bern geboren, studierte von 1947 bis 1949 am
Konservatorium in Ziirich bei Stefi Geyer Violine und von 1947 bis 1955 Theorie
und Komposition bei Willy Burkhard. Weitere Kompositionsstudien folgten von
1955 bis 1956 bei Boris Blacher in Berlin. Sein Durchbruch als Komponist gelang
ithm 1959 mit der Urauffiilhrung der Kammerkantate Des Engels Anredung an die
Seele in Rom. Er war in den folgenden Jahren als Dozent an unterschiedlichen
Konservatorien und Hochschulen titig, z.B. in Ziirich, Luzern und Basel. Des
Weiteren war er Jurymitglied bei den Weltmusiktagen der IGNM und iibernahm die
Leitung von Kompositionsseminaren beim Internationalen Gaudeamus-Wettbewerb
in Bilthoven (1966, 1968, 1972). Im Jahre 1969 griindete er das Internationale
Komponistenseminar in Boswil. Neben seiner internationalen Tatigkeit als
Gastprofessor leitete Huber von 1973 bis 1990 die Kompositionsklasse und das
Institut fiir Neue Musik an der Musikhochschule Freiburg/Br.

Zu seinen wichtigen Werken zéhlen vor allem seine Oratorien, wie z.B. Erniedrigt —
Geknechtet — Verlassen — Verachtet ... (1975-1982). Huber schuf zwar viele
Instrumentalwerke, ist jedoch in erster Linie Vokalkomponist. Fiir Flote solo schrieb
er die Werke To Ask the Flutist (1966) und Ein Hauch von Unzeit (1972).

Zu Beginn der Komposition Ein Hauch von Unzeit findet sich ein Zitat aus der d-

moll-Chaconne aus Dido und Aeneas von Henry Purcell.
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Notenbeispiel 56: H. Purcell Chaconne d-moll, Breitkopf & Hartel, T.1-8
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Notenbeispiel 57: K. Huber Ein Hauch von Unzeit, Musikverlag Hans Gerig, Z.1-3

Im weiteren Verlauf der Komposition beginnt jedoch ein Auflosungsprozess, der
dazu fiihrt, dass die Melodie zerfillt, gerduschhafte Klinge zunehmen und der
ordinario artikulierte Ton nach und nach verfremdet wird. Damit einhergeht auch
eine Verdnderung des Zeitempfindens. Der Zeitbegriff spielt in Hubers Werken eine
besondere Rolle. Im Falle der vorliegenden Komposition spricht Aurele Nicolet auch
von einem ,,ZerflieBen der sequenzierten Zeit“.”® Zur Erlduterung der genannten
Auflosungsprozesse zieht er auBBerdem den folgenden Vergleich: ,,Man beginnt einen
Spaziergang auf einem schmalen, gut beschilderten Weg. Bald aber irrt man ab,
verliert sich in einem Labyrinth und hat keinen Sinn mehr fiir Orientierung und Zeit.
Man tastet sich vor ohne Richtung und Ziel. Ein Stiick der Geduld, der Meditation,
der Befreiung von vorgegebenen Schemata.“”* Ein vorgegebenes Taktschema mit
vorgeschriebener Taktart findet sich nicht, d.h. es gibt keine metrische Bindung der
Rhythmik. Dennoch weist die Melodie des Anfangs aufgrund der Bezugnahme auf
das motivische Material der Chaconne Purcells die Prigung eines %-Taktes auf. Die
Zeit, im Sinne der musikalischen Gestaltung und des Verlaufs ist aber frei und nicht
an Reglementierungen durch Takte gebunden. Durch die allméhliche Auflosung der
Melodie, die sich sowohl rhythmisch als auch spieltechnisch besonders bemerkbar
macht, bewegt sich der Interpret zunehmend auf unbekannten Pfaden, um bei

Nicolets Vergleich zu bleiben.

23 A. Nicolet: Pro musica nova, 1973, Anmerkungen.
B4, Nicolet, a.a.O.
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Innerhalb des vom Komponisten angegebenen zeitlichen Rahmens bzw. iiber ldngere
»Zeit“raume hinweg erklingen Flageoletts, Doppel- und Mehrklangtriller sowie
weitere Trillerfiguren. Darauf folgt ein Abschnitt, der aus kurzen, meist sehr leisen
akustischen Aktionen besteht, Fragmenten ohne Zusammenhang. Die Verwendung
unterschiedlich langer Fermaten, versehen mit der Bemerkung ,,Extrem viel Zeit
lassen!** sowie die Ausfithrung frei fluktuierender Oberténe im weiteren Verlauf der
Komposition verdeutlichen die Entfernung von der metrisch gefestigt zu scheinenden
Melodie des Beginns. Trioleneinschiibe erinnern noch an die Rhythmik des Anfangs-
teils, sind jedoch durch lange Pausen und Trillerpassagen voneinander getrennt.

Mit der Zunahme gerduschhafter Verdnderungen eines Tons und der Dominanz
auftretender, erweiternder spieltechnischer Effekte (Flageolett, Triller, Glissando)
erscheint die Musik orientierungs- und bewegungslos, unterstiitzt durch das lange
Aushalten bestimmter Klangzustinde und das Innehalten zwischen diesen Klang-
ereignissen. Letzteres wird durch die Vielzahl von Fermaten erreicht. Das gesamte
Stiick bewegt sich dynamisch in einem sehr leisen Bereich.

Anhand dieser Komposition zeichnet sich eine Entwicklung in der musikalischen
Gestaltung ab, die von der ordinario gespielten Melodie zu verfremdeten Klingen
fiihrt und sich von jeglichen Reglementierungen, Schemata und zeitlichen Zwingen

16st.

Klaus Huber To Ask the Flutist (1966)>°>

In dem im Jahre 1966 entstandenen Werk To Ask the Flutist 16st sich Huber bereits
von formalen Zwingen und iiberlisst dem Ausfithrenden einige Freiheiten.””® Dem
Interpreten ist beispielsweise die beliebige Wiederholung eines Motivs, das Einfiigen
bestimmter Motive an verschiedenen Stellen oder der Austausch einzelner Motive
freigestellt. Dariiber hinaus kann die Dynamik z.T. ad libitum und bei einzelnen
Figuren frei ausgefiihrt werden. Mogliche Losungen fiir diese Figuren nennt Huber

beispielhaft in seinen Anmerkungen zum Stiick.

2% K. Huber komponierte das Stiick To Ask the Flutist im Zusammenhang mit dem Werk Askese

(Giinter Grass) fiir Flote, Sprechstimme und Tonband.
#® Diese Freiheit spiegelt sich bereits im Titel der Komposition wider.
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Der Ordinarioklang der Flote wird in dieser Komposition durch Lippenglissandi, vor
allem Mikrotonglissandi, Vierteltone, Flageoletts und einen Klappenschlag erweitert.
Besonderes Augenmerk liegt allerdings auf Hubers formaler Gestaltung. Er gliedert
die Komposition in vier Formteile (A, B, C, D). Teil A zeichnet sich durch die oben
erwihnten, freien Figurationen aus, die aus angegebenen Tonen bestehen. Ebenso
pragen die genannten Lippenglissandi, Vierteltone und der Klappenschlag diesen
Abschnitt. In den zwei Notensystemen von Teil B versieht er einzelne Motive mit
den Angaben a 1, a 2, a 3, a4 (1. Notensystem), b 1, b 2, b 3, b 4 (2. Notensystem).
Diese Motive bzw. Teile kdnnen entweder alternierend oder interpolierend gespielt
werden, wobei a 1 immer der Beginn und a 4 stets der Abschluss ist und die
Ziffernfolge 1, 2, 3, 4 eingehalten wird. Beide Spielarten konnen laut Huber auch
gemischt werden. Im Teil C finden sich in Spacenotation bis zu drei Ebenen, die sich
auf drei Notensystemen verteilen. Dazu gehort zum einen die durch Mikro-
intervallglissandi gekennzeichnete Ebene, sowie die plastisch zu spielenden, fixierten
Figurationen der zweiten und die freien Figurationen der dritten Ebene. Im vierten
Formteil D, der den Zusatz Codetta trigt, greift Huber hinsichtlich der Ausfiihrung
Aspekte der Teile B und C auf.

Robert Dick Afterlight (1973)

Robert Dick, nicht nur Komponist, sondern auch Autor mehrerer Anleitungen zum
Ausnutzen der klanglichen Moglichkeiten der Flste,”” komponierte von den 1970er
Jahren bis heute eine Vielzahl von Solokompositionen fiir die Flote, in denen das
Klangpotential des Instruments umfassend vorgestellt wird.

Der amerikanische Flotist und Komponist Robert Dick wurde 1950 in New York
geboren. Er studierte Komposition und Elektronische Musik bei Robert Moirris,
Bulant Ariel und Druckman. Sein Flotenstudium absolvierte er am Yale College bei
H. Henry Zlotnik, James Pappoutsakis, Julius Baker und Thomas Nyfenger. Darauf
folgte an der Yale School of Music ein Kompositionsstudium, das er 1973 abschloss.
Afterlight for flute solo (1973) war sein erstes Werk fiir Flote. Er veroffentlichte es
1984 bei seiner eigenen ,,Multiple Breath Music Company*.

#7R. Dick: The Other Flute: a Performance Manual of Contemporary Techniques, 1975 und R. Dick:
Neuer Klang durch neue Technik, 1986.
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Notenbeispiel 58: R. Dick Afterlight, Multiple Breath Music, S.1
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In der Folgezeit komponierte er etwa 70 Stiicke fiir die Flote, wobei die
verschiedenen Mitglieder der Flotenfamilie zum FEinsatz kommen und sowohl
solistisch als auch kammermusikalisch verwendet werden.

Die auf einer Ringklappe mit H-Full zu spielende Komposition Afterlight weist
zahlreiche moderne Spieltechniken auf. Neben einer Vielzahl Klang erweiternder
Effekte und perkussiver Klangelemente werden auch Techniken aus den Bereichen
Mikrotonalitdt, Glissando und Triller eingesetzt. Die traditionelle Technik des
Trillerns wird in Dicks Komposition, aber auch in anderen Werken zeitgendssischer
Flotenmusik, erweitert und differenziert. Schon in Klaus Hubers Ein Hauch von
Unzeit kamen dhnliche Trillerfiguren zum Einsatz. Im 20. und 21. Jahrhundert ldsst
sich zwischen einigen Trillerverfahren unterscheiden, die iiber das bereits Bekannte
hinausgehen.

Des Weiteren sind Multiphonics zu nennen, von Dick als ,,multiple sonorities*
bezeichnet, die in diesem Stiick von groBler Bedeutung sind. Dick selbst betont:
,Perhaps the most singular outgrowth from traditional flute playing in recent years
has been the development of multiple sonorities.“*”®

Das in Spacenotation aufgeschriebene Stiick beginnt mit einem Abschnitt (Seite 1
und 2), der stark von dem Ton d geprigt ist. In Gestalt aller drei Oktavlagen
erscheint der zentrale Ton d oft mikrointervallisch umspielt und mit Vorschldagen
versehen. Aufgrund der Ausfithrung als Flageolettton, als Bestandteil eines
Mehrklangs oder kombiniert mit einem Klappenschlag erhilt er verschiedene
klangfarbliche Schattierungen. Zu Beginn der 2. Seite wird erstmals in dieser
Komposition ein Mehrklangtriller eingesetzt, bei dem unter Angabe des
entsprechend notwendigen Griffes zwischen dis™ - d° und cis™ - ¢ getrillert
werden soll.

In der darauf folgenden Passage des Stiicks kommt es zu mehrfachen Wechseln von
Trillerfiguren und Glissandoiibergiingen. Charakteristische Trillertechnik ist hier das
Tremolo. Der darunter zu verstehende Wechsel zwischen zwei Tonen, deren Abstand
voneinander grofer als eine grofe Sekunde ist, wird hier auf ganz eigene Weise
verwendet. Dick spricht von ,,multiple tremoli“, da es sich mehrfach um Wechsel

zwischen Mehrkldngen handelt.

28 R. Dick: The Other Flute, 1975, S.81.
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Notenbeispiel 59: R. Dick Afterlight, Multiple Breath Music, S.3

Anhand der Griffangabe werden die dafiir erforderlichen Griffkombinationen
kenntlich gemacht, indem das alternierende Schlieen und Offnen bestimmter
Klappen angezeigt wird. Aber auch das Trillern ohne alternierende Gabelgriffe ist
vertreten. Im Kontrast dazu erklingen durch Griffinderungen erzeugte Glissandi.
Flageoletttone iiber dem Grundton d* und ein Jet Whistle beschlieen diese Passage.
Im Anschluss an dieses kriftige Luftgerdusch folgen, abgesehen von einigen
liegenden Mehrklingen und Flageoletttonen, schnelle, im mikrotonalen Bereich
verlaufende Klidnge und kurze akustische Aktionen, die schnelle Lagen- und z.T.
auch damit einhergehende Dynamikwechsel aufweisen. Des Weiteren setzt Dick
neben Mehrklingen, Glissandi, Mikrointervallen, Klappenschlag und Flageoletts die
Techniken des Bendings und des gleichzeitigen Singens und Spielens ein. Unter
Bending ist das Drehen der Fléte nach auflen und nach innen zu verstehen, wodurch
es zu einer Tonhohenverdnderung kommt. Im vorliegenden Fall wird der Ton b™
mikrointervallisch erniedrigt, d.h. die Flote wird nach innen gedreht.

Die Veridnderung des Ansatzes im Hinblick auf die verschiedenen Parameter
Ansatzwinkel, Lippenoffnung, Lippenposition und Blasdruck wird von Dick in
seinen Kompositionen fiir Flote deutlich beriicksichtigt und macht den
differenzierten Umgang mit der Flote bei der Erkundung neuer, klanglich-variabler
Moglichkeiten deutlich. Die Technik des simultanen Singens und Spielens ist in der

zeitgenossischen Flotenliteratur besonders ab den 1970er Jahren festzustellen.””

* Weitere Moglichkeiten des simultanen Singens und Spielens werden auf S.238 niher erliutert.
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In Afterlight ist die vokale Aktion in das vorliegende Notensystem integriert.
Wihrend der Ton ¢ gespielt wird, soll dazu glissandodhnlich von ¢ nach ¢’
gesungen werden. Die Vielfalt der erweiterten Spieltechniken sowie die Authebung
der Einstimmigkeit mit Hilfe von ,,natural harmonics®, d.h. von Flageolettkldangen,
von ,,multiple sonorities* und von simultanem Singen und Spielen, ermdglichen
Interpreten und Komponisten die Erkundung neuer klanglicher Wege.

Bestimmte Aspekte der sich wandelnden, neuen Klangisthetik sollen im folgenden

Abschnitt niher beleuchtet werden.

Aspekt der Gerauschhaftigkeit
Wie sich schon in Dicks Werken und anderen Kompositionen Ende der 1960er Jahre

und in den 1970er Jahren abzeichnet, wurde das Klangspektrum der Flote

zunehmend um den Aspekt der Gerduschhaftigkeit erweitert.

Hans-Joachim Hespos duma (1980)

In Hans-Joachim Hespos® Komposition duma fiir Altflote solo finden sich verstarkt
gerduschhafte Klangformen.

Der 1938 geborene Hespos war nach seinem Piddagogikstudium von 1962 bis 1984
im Schuldienst tétig und lebt seitdem als freischaffender Komponist in Ganderkesee.
Er griindete 1969 die Konzertreihe neue musik in delmenhorst 11.11, die jedes Jahr
am 11. November stattfindet. Des Weiteren rief er 1982 die kulturreibe hoyerswege,
zentrum aktueller kunst, 1993 die wiese GmbH, inspirierendes feld fiir erprobungen
und 1999 die Universitaere Manufactur Com-Position ins Leben. Mit Hilfe eines
Stipendiums wurde ihm 1972/73 der Aufenthalt in der Villa Massimo in Rom
ermoglicht. Im In- und Ausland arbeitete er an unterschiedlichen Institutionen als
Gastdozent, u.a. auch bei den Darmstiadter Ferienkursen. An der Hochschule fiir
gestaltende Kunst und Musik Bremen war er 1990/91 als Gastprofessor titig. Von
1997 bis 1999 leitete er an der Hochschule fiir Musik und Theater in Rostock die
Projektwerkstatt erweiternde Komposition. Zu erwihnen sind auch die Jahre 2001

und 2002, in denen er composer in residence der staatsoperhannover X war.
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Hespos erhielt zahlreiche Auszeichnungen. Dazu zédhlen der Kompositionspreis der
Stichting Gaudeamus, Bilthoven (1967), der Erste Preis fiir Komposition der
Fondation Royaumont, Paris (1968), sowie die Forderpreise des Landes
Niedersachsen (1969) und der Stadt Stuttgart (1971). Sein (Euvre umfasst nahezu
alle Besetzungen und Gattungen.

Hespos™ Komposition duma fiir Altflote solo entstand wéhrend eines Israel-
aufenthalts. Als Preistriger eines Kompositionswettbewerbs der IGNM reiste Hespos
1980 zusammen mit anderen Preistragern fiir vier Monate dorthin, um an Werken fiir
das Sommerfestival der IGNM zu arbeiten. Das Solo duma komponierte er im
Kibbuz Bror-Chayil, nahe der Negev-Wiiste. Der Titel duma ist vom hebriischen
Ausdruck dumiah abgeleitet, der soviel bedeutet wie ,,Wiiste, Stille, Weite.«*%
Vermutlich wurde Hespos durch die Eindriicke in der Negev-Wiiste dazu angeregt.
Dem Titel fiigte Hespos dariiber hinaus folgende Gedichtzeile hinzu: ,,Seine Stimme
unerreichbar nah im innersten Ohr*. Diese stammt aus einem Gedichtband von
Recha Freier, einer Dichterin, die er in Israel kennen gelernt hatte. Aus Theresia
Flecks Sicht darf die Zeile allerdings nicht als Uberschrift, Programm oder Untertitel
aufgefasst werden. ,,Es handelt sich lediglich um das Aufzeigen einer Parallele, die
in sinnreicher Beziehung zur Komposition steht und zusammen mit den
instrumentalen und geographischen Gegebenheiten rund um duma den archaischen
Eindruck des Werkes verfestigt.«*!

Hans-Joachim Hespos nutzt in dieser Komposition den Spielraum zwischen
Gerdusch und Ton aus und setzt zur Ermoglichung der von ihm gewiinschten
Klangformen gezielt moderne Spieltechniken ein. Der Grad der Gerdusch-
beimischung wird von ihm prézise notiert und vorgegeben. Er spricht bezeichnender
Weise nicht von gerduschhaft gefirbten Tonen, sondern geféarbter, d.h. tonlich
geférbter Luft.’* Seine Einschitzung des akustischen Phénomens ,,Gerdusch®
erleichtert das Verstdndnis der kompositorischen Gestaltung von duma. ,,Musik ist
Gerdusch, das Sinn macht. Ich kann Geridusche auch als Musik auffassen, indem ich
ihnen eine Weile nachhinge, sie definiere, was sie bedeuten, sie in Zusammenhénge

packe. Dann ist es Musik. <%

3% Th, Fleck: Hespos: «duma» (1980), 1997, S.3.
31 Ebd. S.3.
302
Vgl. ebd. S.12.
3y . Hespos zit. nach Th. Fleck, a.a.O., S.6.
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Neben Klangfarbenwechseln aufgrund unterschiedlich stark geféarbter Luftstrome
bzw. verschiedener Luftanteile einzelner Tone verwendet Hespos die Technik des
Vibrato, Glissandi unterschiedlicher Ausformung304 und Flageoletttone, die mit
ihrem im Vergleich zum Originalgriff blasseren, aber obertonreicheren Klang-
ergebnis die Klangpalette dieser Komposition bereichern. Dariiber hinaus fordert
Hespos in seinem Stiick das Uberblasen nach oben und nach unten (,,unterblasen®)
ohne bestimmte Tonhohe. Zur Klangformung und Gestaltung zieht Hespos au3erdem
perkussive Effekte wie das Klappenschlagen (,,klappen, ohne zu blasen®, ,,stirker
klappen als blasen*), Tongue Ram (,,ht-sto ins umschlossene mundloch®) und die
mit einem + in der Partitur gekennzeichneten ,,gespuckten® Tone hinzu. 305
Besondere Beriicksichtigung findet auch die Artikulation. Zahlreiche Akzente, hart
oder gerduschreich, sowie Randbereiche des horbaren oder wahrnehmbaren Klanges
und Ein- und Ausschwingzeiten der Toéne werden von ihm aufgegriffen und genutzt.
So differenziert Hespos zwischen offenem und deutlichem Ein- und Absetzen, wobei
er den Beginn und den Abschluss eines Tons einzeln festlegt.

Zur Vielfalt der gerduschhaften Klangpalette dieser Komposition tragen auflerdem
Effekte wie Flatterzunge, Mehrklinge und Singen bzw. Sprechen und Spielen bei.
Hespos differenziert zudem zwischen Flatterzunge und Frullato. Letzteres beschreibt
er als ,,quasi prustende flatterzunge*.’*® Den Begriff Frullato verwendet er auch im
Zusammenhang mit Halbflageoletts, bei denen die Klappe nicht vollstindig gedriickt
wird, so dass ein ,,schnarrender®, briichig klingender Ton entsteht, ,,quasi iiberblas-
frullato*.*” Bei dem Einsatz von Mehrklingen ist besonders der von ihm als
,,Rufakkord“308 bezeichnete Klang zu Beginn des Stiicks zu nennen. Der Ton e™
wird gegriffen, wobei die Klappe des linken Zeigefingers nicht heruntergedriickt
wird. Klanglich resultiert daraus der wahrnehmbare Zusammenklang der Tone h™, e

N

und ¢, Notiert ist auBerdem ein Luftstrom auf dem Ton e. Die bereits
angesprochene Kombination von Flotenton und stimmlichen Aktionen, die stimmlos,

mit halber Stimme oder stimmhaft in das Instrument hinein gesprochen werden

3% In der Partitur finden sich ,ungleichméBige mikro-glissandi®, normale Glissandi, ein Glissando in
Kombination mit einer Umspielung um eine Viertelton-Intervall und ein Glissando mit simultaner
LautduBerung der Konsonanten f und w.

SH.T. Hespos im Hinweis zu Duma und in der Partitur, 1980.

067, Hespos im Hinweis zu Duma, 1980.

7 Ebd.

.. Hespos zit. nach Th. Fleck, a.a.O., S.4.
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sollen, ist ein weiteres Beispiel fiir zusitzliche gerduschhafte Klangeffekte. Die

gesprochenen Laute, sowohl Konsonanten als auch Vokale, werden in den

instrumentalen Part integriert und verschmelzen mit ihm zu einem Klangereignis.*®

T umqeicifiyboont |
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Notenbeispiel 60: H.-J. Hespos duma, Eigenverlag, Z.4

Hartmut Liick schreibt zur Bedeutung der Sprache in Hespos™ Werken: ,,Gerade in
solchen Bléaserstiicken wird besonders deutlich, wie sehr Hespos™ Musik auch eine
Form des Sprechens ist, oder: der Sprechgeste, und das heiflt auch: derjenigen
Bereiche, wo Sprache in nicht-semantische Interjektionen iibergeht, sei dies ein
Schmerzensschrei oder ein Befreiungsjauchzer — oder einfach ein stimmungsvolles
Ténenlassen.«’'’ Die Hiufigkeit der Verwendung lautlicher AuBerungen und ein
»ausserst brutaler kreisch-schrei* in Zeile 10 bestitigen diese Annahme. Der Flotist
wird in der letzten Zeile auch aufgefordert zu singen und zu summen. Letzteres ist
aufgrund der dafiir notwendigerweise zu schlieBenden Lippen nicht wortwortlich
umzusetzen, sondern dem Singen @hnlich auszufiihren. In der menschlichen Artiku-
lation in Form von Sprechen, Singen und Schreien duBert sich der korperliche Aspekt
seiner Musik, in der das Instrument Werkzeugcharakter hat und als Verldngerung des
Korpers und des Atems gilt.”'' Diese Korperlichkeit schligt sich auch in den von
Hespos selbst erfundenen, unkonventionellen Spielhinweisen nieder (z.B. ,,sich kaum
aus der erstarrung losend®, ,wie irre gefetzt”, ,,behutsam umtasten®, ,zitternd

umtasten®, ,,stehend (stille umstaunend‘‘) oder ,,tanzelnd bewegt®).

% Die verschiedenen Strichdicken der angegebenen Laute geben die Intensitit der Artikulationsstirke
an. Thre Hohenanordnung bezieht sich auf die jeweilige Sprechlage.

' H. Liick zit. nach Th. Fleck, a.a.0., S.15.

' Vgl. Fr. Hilberg: Dialektisches Komponieren, 2000, S.206.
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Die anhand dieser Komposition vorgestellten Klangphinomene, Gestaltungs-
moglichkeiten und Tendenzen im Umgang mit der Flote werden im Folgenden noch

intensiver untersucht.

Luft, Atem, Wind

Im Rahmen der Ausnutzung instrumentaler Spieltechniken flieBen innerhalb des
Gerduschaspekts mehr und mehr die Aspekte Luft, Atem und Wind in den

kompositorischen Schaffensprozess mit ein, thematisch und/oder spieltechnisch.

Folgende Auswahl an Werken weist diese Aspekte auf:

1969/70 Kagel, Mauricio: Atem fiir einen Bliser

1969 Petrassi, Goffredo: Souffle fiir Flote, Altflote in G und Piccolo solo

1973 Sollberger, Harvey: riding the wind II-1V

1975*  Lévinas, Michaél: Froissements d ailes

1977 Siebert, Wilhelm Dieter: Aushauch fir Piccolo, Flote, Alt-, Bass- und
Kontrabassflote (1 Instrumentalist)

1980/83 Holliger, Heinz: (t)air(e)

1980  Ichiyanagi, Toshi: Kaze no Iroai [Farbe des Windes]

1980/81 Nono, Luigi: Das atmende Klarsein fiir Bassflote und Tonband

1982 Saariaho, Kaija: Laconisme de [’ aile

1983 Hoch, Peter: Atemwege

1984 Dillon, James: Sgothan

1984/86 Hosokawa, Toshio: Sen [

1984 Lombardi, Luca: Schattenspiel fiir Bassflote solo

1985 Weissberg, Daniel: Atempoem fiir Floten solo”*?

1989 Ichiyanagi, Toshi: Wind Stream

1990  Mundry, Isabel: again and against fiir Altflote solo

1991/92 Kawashima, Motoharu: Manic Psychosis I

312 Weissberg verwendet die Querfléte und sieben Blockfloten, die mit sieben Luftpumpen verbunden
sind. Diese werden vom Ausfiihrenden per Fuf} betitigt. Eine achte Pumpe wird zur Produktion von
Luftgerduschen genutzt. Die Locher der Blockfloten werden so verklebt, dass die vom Komponisten
erwiinschten Tonhohen bei Betitigung der Fulpumpen erklingen. Die Aspekte der Atmung und der
Luft stehen im Mittelpunkt dieser Komposition.
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1992/93 Schnebel, Schnebel: Languido fiir Bassflote und Live-Elektronik
1993 Huber, Nicolaus A.: First Play Mozart

1995 Hosokawa, Toshio: Vertical Song I

1996 Stahmer, Klaus Hinrich: Herr der Winde fiir Flote und Zuspielung®"?
1997 Hosokawa, Toshio: Atem-Lied fiir Bass- oder Kontrabassflote solo
1997/99 Mahnkopf, Claus-Steffen: La terreur d ange nouveau

1999 Neuwirth, Olga: Spleen II tiir Bassflote

1999  Wendel, Wolfgang: Wind fiir Bassflote

2003 Schneid, Tobias PM: Vertical Horizon 11

Um einen Eindruck von der Vielfalt der Werke mit der angegebenen ,luftigen*

Thematik zu bekommen, sollen im folgenden Abschnitt einige dieser Kompositionen

exemplarisch vorgestellt werden.

Michaél Lévinas Froissements d ailes (1975)

Michaél Lévinas greift mit seiner 1975 erschienenen Komposition Froissements
d’ailes fiir Flote solo den Aspekt des luftigen, gerduschhaften Flotenklangs auf. Das
mit dem Wort ,,Fliigelflattern® zu iibersetzende Stiick weist keinen auflerordentlich
hohen Schwierigkeitsgrad auf und ist laut Christiane Hellmann ,,Teil einer Reihe von
Auftragskompositionen mit pddagogischem Charakter, die fiir die Jahresabschluss-
Priifung der Ecole Nationale de Musique de Boulogne Billancourt bestimmt sind.«*'*
Lévinas (*1949) erhielt nach frilhem Klavierunterricht bei Lazare Lévy seine
weiterfiihrende instrumentale Ausbildung bei Yvonne Lefébure, Vlado Perlemuter
und Yvonne Loriod am Pariser Conservatoire, wo er auch bei Olivier Messiaen
Komposition studierte. Seit 1987 ist er dort als Dozent fiir das Fach Analyse tétig.

Seine Komposition Froissements d ailes fir Flote solo weist einige Klang-
charakteristika auf, die der ,luftigen, gerduschhaften Thematik, insbesondere dem
Fliigelflattern nahe kommen. Dies ist z.B. zu Beginn des Werks bei den schnellen
Doppelzungen-Staccati auf einem Ton ohne Klang der Fall. Der dabei entstehende

klangliche Effekt wird von Lévinas im Stiick mehrfach eingesetzt.

°3 Dieses Stiick wird in Kapitel 4.5 auf S.326 erliutert.
3% Chr. Hellmann: Froissements d ailes von Michaél Lévinas, 2001, S.22.
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Notenbeispiel 61: M. Lévinas Froissements d"ailes, Leduc, Z.1-3

Des Weiteren nutzt er vermehrt Flatterzungen-Effekte, die zum einen in Verbindung
mit schnellen, iiberwiegend chromatisch verlaufenden Sequenzen auftreten, wobei
die Effekte wichtiger sein sollen als die Tone. Zum anderen kommt die Flatterzunge
kombiniert mit Trillern oder Tremoli zum Einsatz. Dadurch wird der Eindruck von
etwas Luftigem, Fliichtigem erzeugt. Dariiber hinaus finden sich im Mittelteil der
Komposition Staccato-Abschnitte mit der Spielanweisung ,,Sons trés secs et
détachés. Bruit des coups de langues®. Mit Hilfe dieser sehr trockenen, abgesetzten
Tone und der deutlichen Zungenstofe, die mit hohem Blasdruck ausgefiihrt werden
sollen, wird der gerduschhafte Klang des Fliigelflatterns auf eine andere Weise
horbar. Dem stehen auch sehr leise, mit farblosem Ton zu spielende Legatopassagen
gegeniiber, die einen luftigen Klang hervorrufen. Spielanweisungen wie das Wort
,souffle (gehaucht) betonen den gewiinschten Klanggestus.

Vor allem im letzten, mit ,,Chant* iiberschriebenen Abschnitt der Komposition
dominieren diese luftigen, gehauchten Tonfolgen. Bei manchen dieser Tone erfolgt
ein Glissando abwirts. Kurz vor dem Ende des Stiicks ist jedoch ein zwischen den
Tonen cis™ - f *~ und cis™ - e verlaufendes, wellenartiges Glissando zu horen, das

vom p zum f fiihrt, bevor die letzten gehauchten Tone sich dynamisch abschwéchen.
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Der letzte, mit Flatterzunge versehene Ton verklingt im ppp und bildet einen
Abschluss, der der Klangcharakteristik der Komposition voll entspricht.

Der Komponist selbst duflert sich zu seiner Musik wie folgt: ,,Ich war von der Arbeit
am Transitorischen angezogen, von der Rolle des Voriibergehenden im Klang. Ich
versuchte, mir einen Klang vorzustellen, dessen Wichtigstes sein Ausklingen sein

sollte oder sein Erscheinen.**"

Heinz Holliger (t)air(e) (1980/83)

Auch Heinz Holligers316 Werk beinhaltet ,luftige” Klangphdnomene. Die
Komposition (¢)air(e) stammt aus dem von 1975 bis 1985 komponierten Scardanelli-
Zyklus nach spiten Gedichten von Friedrich Holderlin.”'” Im Titel dieses Solostiicks
fiir Flote sind zwei Begriffe enthalten, zum einen das Wort ,taire* (= schweigen) und

zum anderen das Wort ,,air* (= Luft, Atem, Lied).
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Notenbeispiel 62: H. Holliger (¢)air(e), Ars Viva Verlag, T.1-7.

315 M. Lévinas zit. nach Chr. Hellmann: Froissements d"ailes fiir Fléte solo von Michaél Lévinas,

2001, S.22.

316 Angaben zu seiner Biographie befinden sich in Kapitel 4.1 auf S.67.

317 Scardanelli war ein Pseudonym Hélderlins. Den Bezug zu Holderlins Leben stellt Holliger mit
dieser Komposition fiir Flote solo her. Hoderlin selbst war ndmlich auch Flotist.
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Der Aspekt des Atems spielt in Holligers Komposition eine bedeutende Rolle.
Anhand der zahlreichen Spielanweisungen, die die Atmung betreffen, manifestiert
sich der Eindruck einer Atemstudie. So fiigt Holliger den Atmungsvorgang als
grundlegenden Bestandteil in seine Komposition ein und differenziert dabei
zwischen folgenden Ausfilhrungen: Die Einatmung wird beispielsweise zur
Erzeugung eines tonlosen Luftgerduschs genutzt, das mit geschlossenem Ansatz, d.h.
mit dem UmschlieBen des Mundlochs durch die Lippen hervorgerufen wird. Diese
Umsetzung der Einatmung kombiniert Holliger an einer Stelle noch zusitzlich mit
der Doppelzungenartikulation t k. AuBlerdem setzt er vielfach den Effekt einer
kurzen, gerduschhaften Einatmung mit sf-Angabe ein. Als Besonderheit ist zudem
das Pfeifen in das Mundstiick hinein anzusehen, das er mit der Ein-, aber auch mit
der Ausatmung verbindet. Bei dem Vorgang der Ausatmung finden sich ansonsten
ebenfalls das kurze, gerduschhafte Ausatmen sowie die Erzeugung eines mit
geschlossenem Ansatz produzierten Gerduschs mit etwas Ton und die Produktion
dolischer Klidnge. Letztere bezeichnen die Luftgerdusche, die bei normalem Ansatz,
tonlos und mit viel Instrumentenresonanz horbar werden.

Mit weniger Luft kommen die so genannten ,,schiitteren®, zerbrechlichen Tone aus,
die Holliger verwendet. Auffallend sind ebenso zittrig zu spielende Tone und
Abschnitte. Diese kommen beispielsweise zu Beginn des Stiicks vor, verstérkt jedoch
bei der Produktion von Whistle Tones, deren flirrender, filigraner Klang diese
Ausfithrung besonders gut erlaubt. Neben den vielen unterschiedlichen Luft-
gerduschen und deren klanglicher Farbung fallen die zahlreichen Angaben zur
Atmung innerhalb des Notentextes auf, insbesondere beziiglich der héufig
vorkommenden Pausen. Gerade in den Pausen, in denen der Flotist fiir gewohnlich
die Zeit zum Luftholen nutzt, besteht Holliger darauf, so lange wie moglich den
Atem anzuhalten und nicht einzuatmen oder nur unmerklich zu atmen. Weiterhin
fiigt er mehrfach hinzu, dass dies vollig regungslos und starr zu geschehen habe.
Aufgrund dieser Anweisungen wird auch innerhalb der Pausen die Spannung des
Spiels erhalten. Ahnliches gilt fiir die Angaben ,,mit letztem Atem®, ,letzter Atem
herauspressen‘ oder ,,in einem Atem®. Der Interpret muss wihrend des Spiels seine
Luftreserven einschitzen konnen und diese dann mit bewusster Dosierung vollig

ausschopfen.
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Abgesehen von den Luftgerduschen und Whistle Tones kommen weitere Effekte wie
Jet Whistle, Flageoletts, Singen und Spielen, Klappengerdusch und Tongue Ram zum
Einsatz, vor allem in der ersten Hilfte der Komposition.

Im weiteren Verlauf treten diese Klidnge in den Hintergrund. So erklingt eine
Passage, bestehend aus 1/32-Sequenzen, aus der Tone mit sff-Anweisung heraus-
stechen, allerdings keine erweiterten Spieltechniken angewandt werden. Die
Grunddynamik dieses Abschnitts liegt anfangs im Bereich des pppp, gewinnt aber
nach und nach an Lautstirke. Unterbrochen werden die 1/32—Folgen durch Pausen
ungleicher Dauer, die so wirken sollen, ,,als wiirde durch sie eine kontinuierliche

(318 o
313 Fiir

Bewegung zerschnitten: als plotzliches, fast automatenhaftes Abbrechen.
diese Pausen gilt das bereits beschriebene Verhalten.

Auch das Ende der Komposition hat sich sehr vom expressiven, durch
unterschiedliche klangliche Aktionen geprigten ersten Teil des Stiicks entfernt. Im
dynamischen Rahmen von ppp — pp — al niente bewegt sich die Musik iiberwiegend
mikrotonal und in der ersten Oktave. Der Eindruck einer sich entfernenden,
reduzierten, im Nichts verklingenden Musik entsteht. Holliger spricht geradezu von
einer Musik, ,,bei der die Geste abwesend ist*: ,,Vorher war meine Musik direkter
Ausdruck. Jetzt ist alles abgehoben, dal auch das Subjekt zuriicktritt, wie auch

Holderlin aus diesen Gedichten zuriicktritt.**"”

Kaija Saariaho Laconisme de [ aile (1982)

Die finnische Komponistin Kaija Saariaho schuf mit ihrer Komposition Laconisme
de ['aile fiir Flote solo ebenfalls ein Werk, das die Aspekte Luft und Atem aufgreift
und die Abstufungen zwischen Ton, Luft und Geridusch thematisiert.”’ Kaija
Saariaho, die 1952 in Helsinki geboren wurde, begann mit der Komposition
Laconisme de ['aile fiir Flote solo in Freiburg und stellte sie in Paris fertig. Der
Kontakt nach Freiburg i.Br. entstand 1980 und 1982 bei den Sommerkursen fiir Neue
Musik in Darmstadt durch die Bekanntschaft mit Brian Ferneyhough.

3% H. Holliger in: Anmerkung zu (t)air(e),1980/83, S.5.

3y, Holliger zit. nach A. Jacob in: Booklettext zur CD ,,Positionen®.

20 Dieser Komposition kann optional Elektronik hinzugefiigt werden. Dazu sind ein Mikrophon zur
Verstidrkung, ein digitales Hallgerit (reverb), ein Harmonizer, zwei Lautsprecher und ein Mischpult
notwendig.
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Aufgrund dessen setzte sie ihr in Finnland begonnenes Kompositionsstudium in
Freiburg von 1981 bis 1982 bei Brian Ferneyhough und Klaus Huber fort. In
Helsinki hatte sie zuvor an der Kunstgewerblichen Hochschule Malerei und
Zeichnen, an der Universitit Musikwissenschaft und an der Sibelius-Akademie
Komposition bei Paavo Heininen studiert. Thre Werke der 1970er Jahre sind
tiberwiegend Liedkompositionen. Mit Unterstiitzung von Brian Ferneyhough fand sie
dann allerdings Zugang zur Instrumentalmusik. Die erste Komposition fiir Flote ist
Canvas aus dem Jahre 1978. Darauf folgten Laconisme de [I"aile fiir Flote solo
(1982), NoaNoa fiir Flote und Elektronik (1991), Colours du Vent fiir Altflote solo
(1998) und Dolce Tormento fiir Piccolo solo (2004). Fiir ihre Komposition
Laconisme de ['aile diente, wie so oft in ihren Werken, ein literarischer Text als
Inspirationsquelle. Dieser stammt von Saint-John Perse, einem amerikanischen

Dichter.
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Notenbeispiel 63: K. Saariaho Laconisme de [’ aile, Edition Wilhelm Hansen, Z.1-5
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Der Beginn seines Gedichts wird am Anfang ihres Werks vom Musiker rezitiert,
rhythmisch verstéirkt durch das Klappenschlagen der Flote. Danach fihrt der Musiker
mit dem Spiel auf der Flote fort. Nach einer aufsteigenden Zwolftonreihe werden
Rhythmus und Klangfarbe des Gedichtteils nun musikalisch ausgedriickt, wobei die
Tonfolge der Reihe wieder aufgegriffen wird bzw. einzelne Tone der Reihe umspielt
werden. Auf der Fermate in Zeile 8 endet die Zwolftonreihe.

Im weiteren Verlauf der Komposition werden Teile der Reihe frei eingesetzt und
verarbeitet. Die Reihe in ihrer urspriinglichen Gestalt begegnet dem Interpreten erst
in Zeile 26 wieder. Dort folgt sie erneut der Rezitation des restlichen Textes des
Gedichts. Sie wird verdndert und schraubt sich in immer kleiner werdenden Intervall-
schritten nach oben, unterstiitzt durch eine an- und abschwellende Dynamik und ein
lang gezogenes Ritardando. Die ,,Verschnaufpausen‘ vor jedem neuen Anlauf, deren
Dauer durch Sekundenangaben festgelegt ist, werden zum Ende des Stiicks hin
immer ldnger. Der Musiker soll ab Zeile 35 sogar so lange wie moglich auf einem
Ton verharren. Nach einem Whistle Tone — Abschnitt erfolgt eine letzte Aufwirts-
bewegung, wobei jeweils das g " als Zielton angestrebt wird. Die Anfangstone der
aufsteigenden Tonfolge verlaufen von d™*° in Mikrointervallen bis fis" . Nach dem

~

letztmaligen Erreichen des g~ endet das Stick mit so lang wie moglich
ausgefiihrten Whistle Tones (c*) im ppp.

Schon der Titel deutet auf die ,,luftige” Thematik der Komposition hin. ,,I aile, der
Fliigel — damit verbinden wir die Materie Luft, aber auch den Bewegungsvorgang
des Fliigelschlagens. Beide Aspekte sind in diesem Werk im reichen Klangfarben-
spektrum der Flote und in Gestalt der verschiedenen Klangerscheinungen vertreten.
Das Flotenspiel ist insbesondere durch perkussive Effekte und Luftgerdusche
gepragt. Klappenschlagen ohne und mit Ton, Zungenpizzicato und die Kombination
beider Techniken sind in dem Zusammenhang ebenso zu nennen. Der Anteil der
Luftgerdusche ist sehr groB3. Saariaho verwendet Klinge mit unterschiedlichen Ton-
und Luftanteilen, dolische Klidnge und das Fliistern von bestimmten Worten oder
phonetischem Material ohne Bedeutung in die Fl6te hinein (z.B. Z.23: sssss). Auch
der Ein- und Ausatmungsvorgang wird von ihr musikalisch genutzt, indem durch die

Bedeckung des Mundlochs in die Flote ein- und ausgeatmet wird (Z.20).

237



Vielfache Verwendung finden gleichermaBlen die verschiedenen Arten des Vibratos,
wobei auch dort der Luftanteil bzw. der angewandte Luftdruck besonders
beriicksichtigt wird. AuBlerdem finden sich Effekte, die den Klang erweitern, wie
z.B. die Flatterzunge, Triller, Mehrklidnge sowie simultanes Singen und Spielen.

Die in Laconisme de ['aile vorhandene Vielfalt der Klinge und die stdndigen
Umwandlungen von Tonen und Gerduschen deuten auf die besondere gestalterische
Rolle der Klangfarbe hin. ,,Saariahos Hauptinteresse ist nun der Klang, sie legt nach
ihrer eigenen Aussage “den Klang unter ein Mikroskop™.“**!

Die Skala der ,klaren* Instrumentaltone und die gerduschhaften Klinge stellen
Kontraste im Verlauf der Klangfarbenexperimente dar. Die Kontinuitit des
musikalischen Flusses ist aber stets priasent. ,,Wie eine Metapher fiir den Atem,

besitzt die Musik Kaija Saariahos die Dichte und die Fluiditit des Windes.****

Einbindung der Stimme

Die Technik des Singens bzw. Sprechens und Spielens kommt, wie bereits erwéhnt,
in Saariahos Werk zum Einsatz. Die Einbindung der Stimme in den instrumentalen
Vortrag ist eine Tendenz, die in der solistischen Flotenmusik des 20. Jahrhunderts
deutlich festzustellen ist. Diese Spielpraxis ist bereits im japanischen No-Theater und
laut Christiane Hellmann auch in der osteuropédischen und siidamerikanischen

Musiktradition verankert.’?’

Die Einbeziehung von Stimme und Sprache in
zeitgenoOssische Werke fiir Flote solo wird fiir Komponisten anderer Nationalititen
ab den 1970er Jahren jedoch ebenso ein gangbares Mittel zur musikalischen
Gestaltung. Angesichts der grolen Zahl von Werken, in denen diese Technik neben
anderen modernen Spielweisen Verwendung findet, wird der Stellenwert der
stimmlichen Aktionen und deren Integration in den instrumentalen Vortrag deutlich.
Die folgende Auswahl an Werken und die beiden anschlieBenden Kurzanalysen

sollen exemplarisch einen Eindruck von den gestalterischen Moglichkeiten des

Stimmeinsatzes vermitteln.

21K, Aho: Art. Kaija Saariaho. In: Komponisten der Gegenwart, 2. Nlfg, S.2.
22 S. Winterfeldt: Kaija Saariaho, 1991, S.36.
3 Vgl. Chr. Hellmann, a.a.0., S.288.
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Auswahl an Werken, in denen das Sprechen und/oder Singen zum Flotenspiel

hinzukommt:

1970 Michael, Frank: Amun-Ra, Erotogramm II

1971 Holliger, Heinz: Lied fiir Flote, Alt- oder Bassflote (ad lib. elektronisch
verstirkt)

1971 Takemitsu, Toru: Voice for solo flutist

1972 Dittrich, Paul Heinz: Flotenkadenz

1972 Taira, Yoshihisa: Maya fiir Bassflote solo

1973 Baculewski, Krzysztof: Meander

1973 Dick, Robert: Afterlight

1973 Zechlin, Ruth: pour la fliite

1974  Ferneyhough, Brian: Cassandra’s Dream Song

1974 Consoli, Marc-Antonio: sciuri novi

1975 Ferneyhough, Brian: Unity Capsule

1976 Globokar, Vinko: Monolith fiir Flote(n) solo

1976  Sigurbjornsson, Thorkell: Kalais

1976 Voigtlinder, Lothar: Studie in drei Teilen

1977 Aitken, Robert: Plainsong

1978 Yuasa, Joji: Domain

1978 Zender, Hans: Mondschrift (Loshu II)

1980/83 Holliger, Heinz: (t)air(e)

1980  Vasks, Peteris: Landschaft mit Vogeln

1982 Saariaho, Kaija: Laconisme de [’ aile

1982/83 Stockhausen, Karlheinz: Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem als
Flotensolo / Klangregisseur

1984/86 Hosokawa, Toshio: Sen [

1985 Rojko, Uros: ,, ... fiir eine Piccolospielerin

1986 Stockhausen, Karlheinz: Entfiihrung als Solo fiir Piccolo-Flote

1988/97 Hajdu, Georg: Sleeplessness fiir Flote(n), obligatem Sprecher und Live-
Elektronik

1988 Prove, Bernfried: Entzeichnung [

1988 Sollberger, Harvey: Quodlibets
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1989 Yuasa, Joji: Terms of Temporal Detailing for bass flute

1991 Gasser, Ulrich: Orpheus™ Gesang nach misslungener Flucht fiir Flote, Alt-
und Bassflote solo

1991/92 GeiBler, Ulrike: ... durch den Spiegel in ein neues Licht ...

1991/92 Kawashima. Motoharu: Manic Psychosis I

1991 Saariaho, Kaija: NoaNoa fiir Flote und Elektronik

1992/93 Briam, Thiiring: Vier neue Etiiden

1992  Racine, Philippe: Chanson Triste fiir Singstimme und Flote, aber eine(n)
Ausfiihrende(n)

1993 Huber, Nicolaus A.: First Play Mozart

1994 Dick, Robert: Sea of Stories Remix, multiple flutes and voices (one
player/speaker)

1994*  Offermans, Wil: Honami

1995 Hosokawa, Toshio: Vertical Song I

1997 Mitschke, Herbert A.: glassdance version I, for flute, voice and DAT-Tape

1998 Leufgen, Friedrich: Augenblicke

1998/99 Wagner, Christoph Maria: Zoom

1999 Dick, Robert: Thunder Tube, performance piece for contrabass
flute/speaker

2000 Grosskopf, Erhard: ... als der Weg der Seele des Tinzers... Flote mit
Sprechen

2002 Pezolt, Rainer: Lied

2005 Dick, Robert: The Sound, for flutist/speaker, with poetry by Bruce Lawder

Bei der Einbindung der Stimme in den instrumentalen Vortrag kann zwischen dem
Sprechen und Singen unterschieden werden. Hiufig wird der Gesangs- oder
Sprechpart in einem zweiten Notensystem abgebildet. Es ist aber auch moglich, die
Flotenstimme und die vokalen Aktionen gemeinsam in einem Notensystem zu

notieren.
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Singen und Spielen

Der Effekt des simultanen Singens und Spielens ist in der oben genannten
Flotenliteratur sehr stark vertreten. Durch die Reibung der Stimmbénder mit
gleichzeitigem Luftstrom durch den Kehlkopf entsteht der charakteristische Klang.
Die Stimme kann dabei synchron oder auch véllig unabhiingig zur Flote gefiihrt
werden. Im Falle von Robert Aitkens Plainsong (1977/98) werden die unter-

schiedlichen Einsatzmoglichkeiten der Singstimme anschaulich.

Robert Aitken Plainsong (1977/98)

Robert Aitken, 1939 in Kentville geboren, erlernte bereits als Kind das Flotenspiel
und studierte 1955 bis 1959 bei Nicholas Fiore am Royal Conservatory of Music in
Toronto. Schon im Alter von 19 Jahren wurde er Flotist beim Vancouver Symphony
Orchestra und studierte zur selben Zeit bei Barbara Pentland an der University of
British Columbia Komposition. Hinzukam das Studium elektronischer Musik bei
Myron Schaeffer und ein weiteres Kompositionsstudium bei John Weinzweig an der
Universitdt von Toronto. Aitken studierte dariiber hinaus bei Marcel Moyse, Jean-
Pierre Rampal, Severino Gazzelloni, André Jaunet und Hubert Barwéhser. Konzert-
tatigkeiten als Mitglied von Orchestern und Kammermusikensembles sowie als Solist
fiihrten ihn durch die ganze Welt. Neben seinen Lehrtétigkeiten und zahlreichen CD-
Einspielungen schrieb er eine Vielzahl eigener Kompositionen fiir Flote.

Fiir Flote solo komponierte er Icicle (1977) und Plainsong (1977). Letzteres Stiick,
das er Toru Takemitsu widmete, weist sowohl einstimmige als auch zweistimmige
Abschnitte auf, in denen der Gesang im Hinblick auf die Flotenstimme als
gleichwertige Stimme eingesetzt wird.

Beim ersten Einsatz der Gesangsstimme erklingt diese eine Oktave tiefer als die
Flotenstimme. Darauf folgt eine lingere Passage gleichzeitigen Singens und Spielens
der gleichen Tonfolgen im 6-Tonraum, aufgeteilt in einzelne Motivzellen, die nach
Belieben wiederholt werden konnen. Im Anschluss daran setzt sich nach
vorangegangenem Decrescendo des Flotentons die Gesangsstimme crescendierend
mit angegebener Vokalfirbung (aeiou) durch. Bei zunehmendem Stimmanteil

verklingt aber auch der gesungene Ton im ppp (siehe Notenbeispiel 64).
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Notenbeispiel 64: R. Aitken Plainsong, Universal Edition, Z.7-9

Eine andere Moglichkeit der ,,Stimm‘“fithrung zeigt sich im weiteren Verlauf der
Komposition. Flotenspiel und vokalgefarbter Gesang (oo — ee), bestehend aus sich
wiederholenden Motivzellen, setzen nacheinander ein. Aitken gibt dazu die
Anweisung: ,, The flute sound gradually stops as the voice begins. Keep the fingers
moving to bring the sound of the flute back as a distant echo.“*** Wihrend die
Flotenstimme daraufthin mit einem sehr schwachen, matten Klang, ,,just a whisper
from the resultant air in singing*, fortgefiihrt wird, wiederholt die Gesangstimme ein
von Zeile 7 bereits bekanntes Motiv. Die Zweistimmigkeit von Flote und Gesang
verwendet Aitken noch ein weiteres Mal. Anfangs ldsst er wiederum die
Gesangsstimme ein Motiv nach Belieben wiederholen, wobei die Flote in tieferer
Lage gerduschhafte Klidnge produziert. AnschlieBend folgt eine Passage, in der
Floten- und Gesangsstimme parallel im Quintabstand und vielfach chromatisch
gefiihrt werden. Dies entspricht der im Titel des Stiicks innewohnenden Bedeutung.

Plainsong bezeichnet im Englischen das mittelalterliche Parallelorganum. Darunter

R, Aitken in: Notentext Plainsong, 1977/98.
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ist ein unbegleiteter Chorgesang in Quarten oder Quinten aus dem 9. Jahrhundert zu
verstehen.’” Die parallele Stimmfithrung im Quintabstand wird hier durch das

gleichzeitige Singen und Spielen auf dem Instrument umgesetzt.

(falsetto for male voice)

Notenbeispiel 65: R. Aitken Plainsong, Universal Edition, Z.25/26

Dariiber hinaus nutzt Aitken mit Hilfe der Stimme auch noch weitere Effekte. Zum
einen ldsst er den Interpreten zwischen Gesang und Flatterzunge hin- und
herwechseln. Zum anderen kombiniert er diesen Klangeffekt mit einem Triller auf

h™*™", zu dem der hochstmogliche Ton gesungen werden soll.

Sprechen und Spielen

Bei der Technik des Sprechens und Spielens werden Worte, einzelne Silben oder
Laute ohne Kontakt zum Instrument in den Instrumentalvortrag integriert oder
sowohl stimmhaft als auch stimmlos in das Instrument hinein oder iiber das
Mundloch hinweg gesprochen. Um die Rohrresonanz der Flote bei diesem Effekt
auszunutzen, ist eine ausreichende Luftmenge notwendig. Die dazu gegriffenen
Tonhohen, vorzugsweise in tiefer Lage, ermoglichen eine gute Flotenresonanz.
Daraus resultiert ein gerdauschhafter Klangcharakter. Bei der Wiedergabe von

phonetischem Material, bestehend aus einzelnen Vokalen oder Konsonanten, fallen

3% Vgl. Booklettext zur CD ,,the contemporary flute*, 1997.
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unterschiedliche Wirkungsweisen auf. Die Vokalerzeugung, die auch beim gleich-
zeitigen Singen und Spielen eingesetzt werden kann, wirkt sich aufgrund der
Formung im Mundraum entscheidend auf die Klangfarbung aus (dunkel, hell, weit,
eng o0.4.). Der Einsatz von konsonantischem Material schldgt sich dagegen in der
Artikulation nieder. Anwendung fand die Technik des Sprechens und Spielens u.a.
im bereits erwihnten, fiir die solistische Flotenmusik sehr bedeutenden Stiick Voice
von Toru Takemitsu (1971), in Hans Zenders Mondschrift (1978) und auch in Kaija
Saariahos Laconisme de ['aile (1982). Bei diesen drei Kompositionen spricht der
Interpret, wie oben bereits allgemein erldutert wurde, bestimmte Worte oder Text-
sequenzen stimmhaft/stimmlos ohne angelegtes Instrument (bei Saariaho) und iiber
das Mundloch hinweg oder in die Flote hinein. Weitere nennenswerte Stiicke, die
stimmliche Aktivititen mit instrumentalem Spiel verbinden, sind z.B. Hans-Joachim
Hespos™ duma fiir Altflote solo (1980) und Kaija Saariahos Werk NoaNoa fiir Flote
und Elektronik (1992).*2°

Nicolaus A. Huber First Play Mozart (1993)

Ein ebenfalls gutes Beispiel fiir die Technik des Sprechens und Spielens mit der
Verwendung einzelner Konsonanten ist Nicolaus A. Hubers First Play Mozart fiir
Flote solo. Nicolaus A. Huber, 1939 in Passau geboren, absolvierte nach seinem
Schulmusikstudium an der Miinchner Musikhochschule ein Kompositionsstudium
bei Franz Xaver Lehner, an das sich Studien bei Giinter Bialas anschlossen. Von
1965 bis 1966 arbeitete er mit Josef Anton Riedl im Elektronischen Studio Miinchen
und bis 1971 in Riedls Ensemble ,,Musik/Film/Dia/Licht-Galerie*“. Nach der Teil-
nahme an einem Kompositionskurs von Karlheinz Stockhausen im Jahre 1967 erhielt
er 1967/68 Kompositionsunterricht bei Luigi Nono in Venedig. 1969 wird Huber
Dozent fiir Musiktheorie und Analyse an der Folkwang-Hochschule Essen, 1974
dann Professor fiir Komposition. Von 1971 bis 1974 war er zudem Vizeprisident der
deutschen Gesellschaft fir Neue Musik. Nennenswerte Werke Hubers sind das
Streichquartett Informationen iiber die Tone e — f (1965/66), mit dem er erste
Anerkennung als Komponist fand, Versuch iiber Sprache (1969) fir 16 Solo-

stimmen, chinesisches Becken, Hammondorgel, Kontrabass und zweikanaliges

2% Die Analyse der Komposition NoaNoa folgt in Kapitel 4.5 auf S.317.
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Tonband, Harakiri (1971) fiir Orchester und Tonband und das Orchesterstiick
Morgenlied (1980). Abgesehen von einigen Kammermusikwerken, in denen die
Flote beteiligt ist, ist das Stiick First Play Mozart das einzige Werk des Komponisten
fiir Flste solo.*”’

Nicolaus A. Huber beschiftigt sich in seiner Komposition First Play Mozart fiir
Flote oder Altflote (mit eventueller elektronischer Verstirkung) intensiv mit dem
Aspekt der Wiederholung. Im Einfiihrungstext zu seiner Komposition stellt Huber
die Verbindung zum Beginn von Mozarts Figaro-Ouvertiire her. Anhand der ersten
sieben Takte der Ouvertiire zeigt er die vielfiltigen Wege des Horens auf, in denen
die ,,Wiederholung als “gestreute’, nicht als form- und zusammenhangbildende, eher
als Mittel, Entfernungen, ja Fremdheiten aufzubauen***® vermag.

Im Mittelpunkt der folgenden Analyse soll in erster Linie die grofle Vielfalt
unterschiedlicher Artikulationsarten stehen, die die Zungen- (t,d), Zwerchfell- (h)
und Lippenartikulation (p) betreffen. Huber versieht in seiner Komposition Tone mit
folgenden Anweisungen zur Artikulation:*% d, dh, t, ti, ta, to, to, to/w, tuk, tw, tiih,
th, tk, thw, trrr, h, hiih, p, ph, pw, k, ku, iih, 6w, 6f, ch. Da in diesem Stiick
Luftgerdusche mit minimalem Tonanteil tiberwiegen, sind nur vereinzelt normal,
ohne jegliche Effekte gespielte Flotentone mit der Spielanweisung t, tii, d und h
angegeben. Ansonsten erscheinen die oben genannten Artikulationen hauptsédchlich
in Kombination mit Luftgerduschen, mehrmals auch in Verbindung mit der Ein- und
Ausatmung. In einzelnen Fillen treten sie auBerdem in Gestalt eines Flatter-
zungeneffekts (trrr) und Tongue Slaps (t6) auf. In den Zeilen 44 bis 47 findet sich die
im Stiick ldngste Folge von Tonen mit unterschiedlicher Artikulation und
dementsprechender Klangwirkung (siehe Notenbeispiel 66).

Die mit einem geringen Tonanteil erklingenden Luftgerdusche sollen aus Hubers
Sicht ein ,,warmes Gerdusch® erzeugen. Zum gerduschhaften Klanggestus trigt
zudem die horbare Einbeziehung der Ein- und Ausatmung in den instrumentalen
Vortrag bei. Die Artikulation bestimmter Silben beim Atmungsvorgang unterstiitzt

den gerduschhaften Eindruck und macht ihn deutlicher wahrnehmbar.

327 Zum Verstindnis des in diesem Stiick gewiinschten Grundklangs empfiehlt Huber das vorherige
Studium von Stockhausens Studie I und Studie I1.

328 N.A. Huber in: Zeitklange: zur Neuen Musik in Nordrhein-Westfalen 1946-1996, 1996, S.198.

32 Einige der Artikulationsarten sind iibliche AnstoBvarianten, d.h. nichts Neues, so z.B. t, d, ti, to, tk
oder ta.
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Notenbeispiel 66: N.A. Huber First Play Mozart, Breitkopf & Hartel, Z.44-47

Dariiber hinaus legt Huber auf weiche, flieBende Uberginge Wert und mochte alles
Stufige vermeiden. Dies spiegelt sich in der Vielzahl von Glissandi und Mikro-
intervallverlaufen sowie im stetigen An- und Abschwellen der Dynamik wider.
Huber selbst spricht von einer ,,atmenden Dynamik®. Gleichwohl finden sich
einzelne hervorstechende Akzente, Passagen schnell aufeinander folgender kontrast-
reicher Aktionen und héufig auftretende sekundenlange Pausen. Dies alles zerstort
jedoch nicht den Eindruck eines flieBenden Klangverlaufs. Als wichtige Bestandteile
des Klangspektrums der Komposition nennt Huber die schon angesprochenen Luft-
gerdusche, die so genannten ,Rauschfarben, und eine Klangpalette, die von
,melodischen Rauschklangfolgen bis hin zu melodischen Ton- und Intervall-

folgen“330

reicht. Der im Stiick dominierende, rauschige Klang wird dadurch erzeugt,
dass bei normalem Ansatz das Mundloch etwas nach auflen gedreht und die gesamte
Flote rechts tiefer und vom Korper weg gehalten wird. Auflerdem besteht die
Moglichkeit, das Mundloch mit den Lippen zu umschlieBen und direkt in das

Instrument zu blasen. Das Mundloch kann auch nur halb geschlossen werden. ,,.Der

30 N.A. Huber in: Vorwort zu First Play Mozart, 1993.
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Klang ist substanzreich, aber heller als bei ganz geschlossenem Mundloch.“*!' Im
Notentext, der durch Spacenotation und die Nennung von Sekundenfeldern
gekennzeichnet ist, macht Huber zudem Angaben zum Abstand vom Mundloch, fiir
den Fall, dass z.B. aus 4 oder 8 Zentimetern Entfernung der Luftstrom auf die Kante
gerichtet werden soll. Unterschiedliche Klangschattierungen werden des Weiteren
durch das horizontale und vertikale Hin- und Herwinden der Flote erreicht, wodurch
verschiedene Klangfarbungen entstehen. Verdnderungen in der klanglichen
Schattierung eines Tones werden auch mit Hilfe unterschiedlicher Griffe ermoglicht.
Dies ist beispielsweise am Ende des Stiicks beim Ton as™ der Fall, der mit sechs
verschiedenen Griffen gespielt werden soll.

Das horizontale Verschieben der Flote bzw. des Mundlochs und die Dunkel- und
Hellfarbung von Klidngen, z.B. durch den im Mundraum geformten Vokal u,
bereichern ebenso die Klangmoglichkeiten und stehen in deutlichem Gegensatz zu
den ,,schon zu spielenden Passagen mit normalem Ansatz. Weitere Effekte, die zu
dem Klangspektrum dieses Stiicks beitragen, sind Whistle Tones, Tongue Slap,
Tongue Ram, Flatterzunge, Klappenschlagen, Multiphonics, ,,bubbly sound*, ver-
schiedene Mundhohlenweitungen, Schlagen der Finger auf das Mundloch und
Tremoli. Es finden sich in der Komposition mancherorts iibereinander liegende
Schichten der beschriebenen Klangaspekte, beispielsweise in der fiinften Zeile des
Werks. Dort sind unterschiedlichste Spieltechniken und Anweisungen zur Dynamik,

Artikulation, Akzentuierung u.d. zu beachten und umzusetzen.
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Notenbeispiel 67: N.A. Huber First Play Mozart, Breitkopf & Hirtel, Z.5

BINA. Huber, a.a.O.
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Zusammenfassend ist zu diesem Stiick zu sagen, dass es die instrumentalen
Moglichkeiten und physiologischen Fidhigkeiten des Spielers ausnutzt und somit

bestimmte Ausdrucksbereiche und Grenzen musikalisch erschlieft.

444 Komplexe Klangphinomene

Neben Werken, fiir die eine Reduktion der klanglichen Elemente charakteristisch ist,
beispielsweise durch die Beschrinkung auf einen Aspekt, wie z.B. auf die Atmung in
Hosokawas Atem-Lied, treten seit den 1970er Jahren Kompositionen ins Blickfeld,
die durch komplexe Klangphinomene gekennzeichnet sind und zum Teil die
instrumententechnischen und physiologischen Grenzen ertasten. Aufgrund des hohen
Schwierigkeitsgrades eines Stiicks, hervorgerufen durch eine intensive, verstérkt
kombinierte Nutzung moderner Spieltechniken, eine enorme dynamische und
rhythmische Differenzierung sowie finger- und atemtechnische Schwierigkeiten,
werden die Moglichkeiten dessen erkundet, was ein Instrumentalist leisten kann. Der

Aspekt der Korperlichkeit erhilt zunehmende Bedeutung.

Exkurs: Korperlichkeit

Abseits des ,,schonen®, idealen Flotentons und der traditionellen Klangsprache
werden zunehmend physiologische Prozesse der Klangerzeugung in die Komposition
eingebunden.’* Die erweiterten Spieltechniken leisten dafiir ebenfalls einen Beitrag

zur ,,Gestaltung von Ktirperlichkeit.“333

Korpereigene Gerdusche und Laut-
duBerungen, wie die bereits vorgestellten Aspekte Atem und Sprache sowie vokale
Aktionen wie Schreien, Lachen, Fauchen, Stéhnen u.d., werden von Komponisten als
Ausdrucksmittel genutzt. Diese Tendenz zur Korperlichkeit in der Musik, d.h. den
Korper als Instrument zu nutzen, ist nicht nur in der solistischen Flotenmusik
festzustellen. Aus Hilbergs Sicht gerdt Ende der 60er Jahre der Korper ins Blickfeld

des kompositorischen Schaffens. ,,Es entstehen Organkompositionen, insbesondere

2 Vgl. F. Hilberg: Dialektisches Komponieren, 2000, S.198ff.
33 Ebd. S.198.
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Atemstiicke.“***

Der Aspekt der Virtuositit beinhaltet ebenfalls eine korperliche
Komponente. Die leicht wirkende Beherrschung technisch schwieriger Werke, wie es
der traditionelle Begriff der Virtuositit auffasste, wird in Werken der ,,Neuen
Komplexitit* durch eine bewusste Uberforderung des Interpreten ersetzt. Der
enorme Schwierigkeitsgrad, die hohen technischen, physischen und psychischen
Anforderungen an den Ausfithrenden rufen eine ,Expressivitit der Anstrengung*
hervor. ,,.Das grandiose Scheitern ist intendiert, der Todeskampf des Interpreten

gegen die Partitur inszeniert.**>>

Brian Ferneyhough Unity Capsule (1975/76)

Beim Begriff der Komplexitit liegt der Name Brian Ferneyhough nahe, da er als
fiihrender Vertreter der ,New Complexity* gilt. Ferneyhoughs harmonisch,
rhythmisch und spieltechnisch sehr dichten Werke testen die Grenzen des Spielbaren
aus. Brian Ferneyhough, 1943 in Coventry geboren, begann seine musikalische
Ausbildung 1961 an der School of Music in Birmingham, die er bis 1963 besuchte.
Von 1966 bis 1967 studierte er an der Royal Academy of Music in London u.a. bei
Lennox Berkeley. Ein Stipendium ermdglichte es ihm 1968, bei Ton de Leeuw am
Konservatorium in Amsterdam zu studieren. Mit Hilfe zweier weiterer Stipendien
setzte er sein Studium von 1969 bis 1971 bei Klaus Huber in Basel fort und arbeitete
aullerdem beim Siidwestdeutschen Rundfunk. Im Jahre 1973 begann er eine
Dozententitigkeit an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in Freiburg 1.Br., an der
auch Klaus Huber Kompositionsprofessor war. Dort unterrichtete Ferneyhough bis
1986 Komposition.

Sein Ansehen als Komponist und als Dozent zeigt sich in der Anerkennung seines
kompositorischen Schaffens und der positiven Resonanz auf seine Werke sowie in
seinen lehrenden Titigkeiten, die ihn zu Vortrigen, Meisterkursen und zur
Koordination der Darmstidter Ferienkurse fiihrten. Als Professor fiir Komposition
lehrte er seit 1987 an der University of San Diego, seit 2000 an der Stanford

University in Kalifornien.

34 Als Beispiele dafiir nennt Hilberg folgende Werke: G. Ligeti Adventures (1962), Helmut
Lachenmann femA (1968), Dieter Schnebel Atemziige (1970) aus Maulwerke (1968-1974), Heinz
Holliger Pneuma (1970), Mauricio Kagel Atem (1970), Vinko Globokar Atemstudie (1971). F.
Hilberg, a.a.0., S.198.

3 Ebd. S.198.
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Ferneyhoughs Werkverzeichnis umfasst alle moglichen Gattungen und Besetzungen
(Vokal- und Kammermusik, Biihnenwerk, Orchesterwerke, Musik fiir Solo-
instrumente und Elektronische Musik). Besondere Merkmale von Ferneyhoughs
Musik sind eine duflerst genaue und detaillierte Notation sowie der strukturell und
spieltechnisch dichte Aufbau seiner Partituren. Diese Komplexitit, die sich sowohl
auf die Komposition als auch auf die Notation bezieht, ist Teil seines Grundkonzepts.
Wichtige Werke sind Sonatas for String Quartet (1967), Epicycle fiir 20
Solostreicher (1968), Missa Brevis fiir 12 Solostimmen (1969), Time and Motion
Study I-1I1 (1971-77) und Carceri d invenzione (1981-86). Letzteres ist ein Zyklus
aus sieben Kompositionen mit unterschiedlichen Besetzungen, wobei die Flote eine
besondere, Zusammenhang stiftende Rolle spielt. Den Beginn macht das Stiick
Superscriptio fiir Solo-Piccolo. Darauf folgt, in der Lage absteigend, das
Flotenkonzert Carceri d’invenzione II [und das Werk fiir Flote solo — Carceri
d’invenzione IIb] bevor die Komposition Mnemosyne fiir Bassflote und Tonband den
Abschluss des Zyklus™ bildet. Neben den genannten Kompositionen fiir Flote aus
dem Zyklus Carceri d'invenzione schrieb Ferneyhough zuvor Cassandra’s Dream

Song fiir Flote (1970) und Unity Capsule fiir Flote (1975).

Die Komposition Unity Capsule (1975/76) zeichnet sich durch die Erforschung der
spieltechnischen und physiologischen Grenzen des Interpreten sowie durch ihre
Dichte und ihren diffizilen Aufbau aus. Ferneyhough fasst hier den Schwierigkeits-
grad des Vortrags als integrales, strukturelles Element der Komposition auf. Dieser
ergibt sich u.a. aus dem komplexen Katalog an Spieltechniken und Notationen. Der
Komponist verwendet drei unterschiedliche Intervall-Kategorien (Halbtonschritte,
Vierteltone, Fiinfteltone) und mikrotonale Intervalle (,,non-tempered intervals
smaller than 1/5-tone*). Uberdies differenziert er zwischen besonderen Spiel-
techniken, die das Instrument betreffen und denjenigen, bei denen die Stimme zum
Einsatz kommt. Diese Unterscheidung zeigt sich auch in der Notation bei der
Aufschliisselung in eine ,,Flute Line* und eine ,,Voice Line*. Hinsichtlich der Flute
Line gibt es sehr genaue Angaben, z.B. in Bezug auf den jeweiligen Anblaswinkel.

Ferneyhough nennt dazu fiinf verschiedene Moglichkeiten der Ausfiihrung.
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Notenbeispiel 68: B. Ferneyhough Unity Capsule, Peters, S.4



Abgesehen von der Erlduterung bestimmter Effekte, die er der Voice Line zuordnet
(,,whistle®, ,,Tongue ram*, ,,action with indrawn breath®), listet er auBerdem das im
Stiick zu verwendende phonetische Material auf und gibt Hinweise zur korrekten
Aussprache. Die Uberlagerung verschiedenster Spieltechniken, insbesondere die
Kombination mit Aktionen der Stimme sowie der rasche Wechsel der Techniken,
verkniipft mit unterschiedlichen Anforderungen beziiglich der Dynamik, der
Artikulation und des Tempos sowie der Klangcharakteristik (cantando, poco
tranquillo, molto cantabile u.4.), fithren zu einem sehr hohen Schwierigkeitsgrad der
Komposition. Ebenso triagt die Verwendung von Mikrointervallen, mit feinsten
Differenzierungen in z.T. sehr kurzen zeitlichen Abstinden, zum diffizilen,
spieltechnisch anspruchsvollen Aufbau des Stiicks bei. Aufgrund der differenzierten
Notation von Flute Line und Voice Line und dem sehr genauen, detaillierten und

dadurch komplexen Schriftbild weist diese Partitur einen enorm dichten Aufbau auf.

Bernfried Prove Entzeichnung 1 (1988)

Das Werk FEntzeichnung 1 fiir Flote solo ist eine viele Klangkomponenten
umfassende Komposition, die ebenfalls an die spieltechnischen und inter-
pretatorischen Grenzen herangeht. Bernfried Prove wurde am 6.1.1963 in
Braunschweig geboren. Dort fanden bereits 1979 die ersten Offentlichen
Auffiihrungen seiner Kompositionen statt. In dem Jahr erhielt er auch ein Stipendium
der Stadt Braunschweig, das ihm Kurse zur ,,vorberuflichen musikalischen Fach-
ausbildung* bei Prof. K.-H. Kidmmerling ermoglichte. Im Anschluss an das Abitur
studierte Prove daraufthin Komposition bei Isang Yun in Berlin und Klaus Huber in
Freiburg i.Br. Er begann 1987 zudem das Studium der Elektronischen Musik bei
Mesias Maiguashca. Seine kompositorische Arbeit wurde mit zahlreichen Preisen
ausgezeichnet.

Der Einsatz der Stimme ist in seinem Werk fiir Flote solo von besonderer Bedeutung.
Kurze Schreie und leicht stimmhafte Gerdusche der Ein- und Ausatmung sollen sich

als eigenstindige ,Elemente mit eigener dynamischer Qualitit
Gesamtklang der Komposition einfiigen. Aus Proves Sicht sind diese mit der Stimme

erzeugten Gerdusche fiir die strukturelle Textur des Werks von grofler Bedeutung

36 B. Prisve in: Anmerkungen zu Entzeichnung I, 1988.
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und unterstiitzen die musikalische Umsetzung der Vortragsbezeichnungen
»eccentrico” und ,con tutta la forza“. Prove verwendet zur Darstellung der

Stimmeinsétze ein eigenes Notensystem.
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Notenbeispiel 69: B. Prove Entzeichnung I, Moeck Verlag, T.1/2

Doppelflageolettpassagen nehmen in seinem Stiick ebenso eine wichtige Rolle ein.
Demgemill ist deren spezifische klangfarbliche und dynamische Ausfiihrung
erforderlich, damit der volle, z.T. auch gerduschihnliche Klangeindruck entsteht. Die
Komposition weist des Weiteren eine gewisse rhythmische Kompliziertheit auf,
verstarkt durch die Notation in zwei Systemen. Prove nutzt den gesamten Ambitus

AN

der Flotenstimme aus, indem er Flageoletts von c™ bis e einsetzt. Zudem finden
sich eine starke dynamische Differenzierung sowie einige unterschiedliche Akzente.
Eine Vielzahl von musikalischen Aktionen ist sehr kurz. Dies duflert sich z.B. in
kurzen Notenwerten, in differenzierten Akzentuierungen, in erschrockenem Ein- und
Ausatmen und in der Erzeugung kurzer hoher oder tiefer Schreie. Diese Effekte
unterstiitzen die kraftvolle und iiberspannte Klanggestik dieser Komposition.

Weitere verwendete Spieltechniken sind das Zungenpizzicato mit und ohne Ton,
Ausatmen in die Flote, Klappenschlag, Flageoletts, Einsatz der Stimme, Glissando,

Jet Whistle, Flatterzunge sowie eine kurze, stark artikulierte, erschrockene Ein- und

Ausatmung, die ein wenig stimmbhaft ist.
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Salvatore Sciarrino Fabbrica degli incantesimi (1977-1989)

Ein anderer Komponist, der mit den klanglichen Mdoglichkeiten der Flote auf
vielfdltige und komplexe Art umzugehen weill und neue Malstibe in der
Behandlung der Flote setzte, ist Salvatore Sciarrino.

Salvatore Sciarrino wurde am 4. April 1947 in Palermo geboren. Seine ersten
Kompositionsversuche machte er im Alter von 12 Jahren unter der Anleitung von
Antonio Titone. Weiteren Einfluss auf seinen musikalischen Werdegang hatten auch
Turi Belfiore und Franco Evangelisti. 1962 wurde erstmals eine seiner Kompo-
sitionen aufgefiihrt (Frammento fir sieben Instrumente). Nach Abschluss der Schule
studierte er von 1966 bis 1969 Musikgeschichte an der Universitit von Palermo.
Darauf folgte ein Aufenthalt in der Academia di Santa Cecilia in Rom, wo er an
Franco Evangelistis Kurs iiber Elektronische Musik teilnahm. In den Jahren 1974 bis
1977 lehrte Sciarrino am Konservatorium in Mailand die Ficher Harmonielehre und
Kontrapunkt. Von 1977 bis 1980 war er kiinstlerischer Leiter des Teatro Comunale
von Bologna. AuBlerdem gab er in dieser Zeit Fortbildungskurse an verschiedenen
Konservatorien Italiens.

Als wichtiges Werk fiir Flote solo ist der aus sieben Stiicken bestehende Zyklus
Fabbrica degli incantesimi (1977-1989) zu nennen. Weitere Werke fiir Flote solo
oder Flote kombiniert mit Elektronik sind Morgana (Parafrasi di »Brazil«) fiir Flote
solo (1983), Addio case del vento [Adieu, Hauser des Windes] fiir Flote solo (1993),
Toccata e Fuga in re minore BWV 565 von Johann Sebastian Bach, eine Bearbeitung
fiir Flote mit elektronischer Verstiarkung (1995), Morte Tamburo [Tod Trommel] fiir
Flote und Live-Elektronik (1999) und L orologio di Bergson [Die Uhr von Bergson]
fir Flote (1999). Kennzeichen seines Personalstils sind iibersichtliche formale
Abldufe, die Erkundung von Gerduschnuancen und von mikrotonalen Verldufen
sowie der Einsatz von Flageoletts und komplexen Klangphinomenen. Stefan Drees
weist im Hinblick auf die Klangdichte der Werke Sciarrinos auf Folgendes hin:
,Insbesondere in den dlteren Kompositionen ergibt sich eine hohe Ereignisdichte der
Musik, wobei die traditionelle Unterscheidung zwischen horizontalen und vertikalen
klanglichen Einheiten zugunsten der Wahrnehmung eines einzigen komplexen

Klangphinomens zuriicktritt.<**’

37 St. Drees: Art. Salvatore Sciarrino. In: Komponisten der Gegenwart, 19. Nlfg. 4/00, S.3.
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Aufgrund der Charakteristik seiner Werke stehen in der nun folgenden Analyse

seines Zyklus® von Flotenkompositionen die von ihm verwendeten klanglichen

Mittel, deren gestaltende und formende Funktionen und die verschiedenen Klang-

nuancierungen im Blickpunkt. Die zwischen 1977 und 1989 entstandenen

Flotenkompositionen, die unter dem Titel Fabbrica degli incantesimi [Werk der

Zauberspriiche] zusammengefasst sind, setzen neue Mafistibe im Umgang mit der

Flote.

Zu dem Zyklus gehoren folgende Werke:

Nr.1 All’aure in una lontananza [An die Liifte in einer Ferne] fiir Altflote (bzw.
groB3e Flote oder Balflote) UA Neapel 1977

Nr.2 Hermes fiir Flote, UA Chiusi 1984

Nr.3 Come vengono prodotti gli incantesimi? [Wie gewinnt man Zauberspriiche?] fiir
Flote solo, UA Mailand 1985

Nr.4 Canzona di ringraziamento [Danksagungsgesang] fiir Flote, UA Fossanova
1985

Nr.5 Venere che le Grazie la fioriscono fiir Flote 1989

Nr.6 L orizzonte luminoso di Aton [Der leuchtende Horizont von Aton] fiir Flote, UA
Siena 1989

Nr.7 Fra i testi dedicati alle nubi [Unter den Texten, die den Wolken gewidmet sind]
fiir Flote, UA Rom 1990

Diese sieben Stiicke weisen ein umfangreiches Klangspektrum und virtuose
Elemente auf. Dariiber hinaus zeigen sie eine Vielfalt unterschiedlicher Moglich-
keiten der Klangerzeugung und -verdnderung. Das Flotenspiel bewegt sich
»zwischen Klang und Stille, Klang und Gerdusch, zwischen dem Ton und seinen
Schattierungen von Hauchen, Seufzern, Klappengerduschen, vielfdltigen dichten
Kldngen unterschiedlicher Komplexitit und anderen Klangereignissen, die vom
Ausfiihrenden durch eine anspruchsvolle und durchweg prizise Notation verlangt
werden.“**® Luisella Botteon zitiert Sciarrinos nachdriickliche Erkldrung, dass er mit
diesem Zyklus ,,dieses Instrument in einen unbekannten Winkel der Welt entfiihrt*

habe. >’

338 1, Botteon in: Booklettext zur CD ,.Salvatore Sciarrino®, 1995, S.4.
¥, Botteon, a.a. O., S 4.
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All’aure in una lontananza [ An die Liifte in einer Ferne] fiir Altflote (oder Flote bzw.
Bassflote) entstand 1977, angeregt von einem Sonett Cavalier Marinos, und ist das
erste Werk des Zyklus™. Sciarrino komponierte es nach eigenen Aussagen ,,vielleicht
zufillig, aber doch bezeichnenderweise, wihrend eines Besuchs auf Capri au3erhalb

340 .
<40 Beim

der Saison, in den melancholischen, leicht regnerischen Friihlingstagen.
Blick in die Noten offenbart sich die grole Ereignisdichte von Sciarrinos Musik, aber
auch die Prazision im Notenbild, das ohne metrische Bindung an Takte auskommt,
aber Vorgaben zur Atmung bereit hilt.

Zu den besonderen Spielanweisungen und den sich daraus ergebenden Notationen
gehoren Klédnge, die durch spezielle Ansatzarten entstthen und dem Ton
unterschiedliche klanglich-gerduschhafte Schattierungen verleihen. So ist beispiels-
weise die Bedeckung des ganzen Mundstiicks mit den Lippen zu nennen, wodurch
ein Ausblasen des Atems mit Ton erzeugt wird. Dynamisch bewegt sich die
Komposition iiberwiegend im extremen Pianissimobereich und ist durch stetiges An-
und Abschwellen gekennzeichnet. Vereinzelt sticht ein heftiger Lufthauch aus der
flichigen Textur heraus, der dadurch entsteht, dass das gesamte Mundstiick von den
Lippen umschlossen wird und ein heftiges Gleiten wie beim Erwédrmen der Flote
erklingt, das mit der Technik des Jet Whistle vergleichbar ist. Besonders der Beginn
der Komposition ist durch Oberton-Tremoli gepridgt, deren tonliche Farbung und

ohnehin schon stark reduzierte Dynamik zu- und abnimmt.

Secondo il proprio respiro
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Notenbeispiel 70: S. Sciarrino Allaure in una lontananza, Edizioni Suvini Zerboni, Z.1

30§ Sciarrino zit. nach L. Botteon, a.a.0., S.5.
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Sciarrino selbst dufBlert sich folgendermaBlen zur Bedeutung der Dynamik in seinem
Werk: ,,Die extrem reduzierten dynamischen Mittel, die pianissimi, entstehen vor
allem aus dem Bediirfnis nach einem spezifischen Klang heraus und aus dem
unaufhaltsamen Drang, diesen zu transformieren. Nur im Bereich geringer
dynamischer Intensitiit kann sich der Klang wandeln und so lebendig werden wie ein
Organismus oder ein wirklich Pridsentes, um dann, wenn die Leidenschaften
bezwungen und die offen zutage liegenden, dulleren Schichten der Individualitit
iiberwunden sind, mit anderen Klingen eine Einheit hoherer Ordnung einzu-
gehen.“341

Schnell zu spielende Gerduschtonfolgen werden im weiteren Verlauf voriibergehend
eingeschoben. Diese mit der oben beschriebenen Technik der Mundlochabdeckung
erzeugten Kldnge setzen sich allerdings durch. Hinzu kommt au3erdem eine Version
dieser Technik, bei der das Mundloch ebenfalls von den Lippen umschlossen, von
der Zunge jedoch zu etwa zwei Dritteln verschlossen wird. Aufgrund dessen wird ein
leichtes Zischen erzeugt, das zwei Oktaven hoher liegt als die angegebene Tonlage.
Des Weiteren gibt es flieBende Uberginge zwischen beiden genannten Verfahren der
Mundlochabdeckung. Die Wechsel der unterschiedlichen Klangvarianten, wozu auch

das heftige Gleiten gehort, erfolgen in zunehmend kiirzeren Abstinden.

Das zweite Werk des Zyklus', Hermes, wurde von Sciarrino mit dem Hinweis
versehen, es an halligeren Orten aufzufiihren. Bei genauer Betrachtung dieser
Komposition erscheint diese Anweisung logisch, da der ohnehin luftige, flichige
Charakter dieses Stiicks dadurch verstiarkt und unterstiitzt wird. Die Voraussetzung
fiir eine dementsprechende Ausfiihrung dieser Komposition ist eine kontinuierliche
Atmung, die Zirkuldratmung. Sciarrino gibt jedoch an, dass, wenn diese Technik
vom Interpreten nicht beherrscht wird, normal geatmet werden kann, allerdings so,
dass es nicht gehort wird. Mogliche Stellen fiir die Einatmung hat er in den Noten
gekennzeichnet. Im Mittelpunkt des Werks stehen Klangschichten, die aufeinander
folgen, sich zeitweise auch gegenseitig durchdringen und ein Gefiihl von Polyphonie
hervorrufen. Dazu zdhlen Mehrklénge auf einer Obertonbasis im ff und Melismen in

Form von Obertonen iiber liegenden Grundtdnen im ppp.

3#1'S. Sciarrino zit. nach L. Botteon, a.a. O., S.5.
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Hinsichtlich der Klidnge merkt Sciarrino an: ,,Auf der stindigen Suche nach einem
unsauberen Ton, also mit einem reichhaltigeren Klang wie ein altes Instrument,
versuchen Sie, die Flote kreisen zu lassen. Die natiirlichen Obertone erfordern in
Ubereinstimmung einen starken Luftstrom. Ein Fortissimo, dessen Stirke die Miihe
in der Hohe erleichtert. Es entsteht eine illusorische Polyphonie.“342 Zur
Anreicherung des gerduschhaften Klangs und zur Bildung weiterer Klangschichten
tragen neben den angesprochenen Obertonen und Mehrkldngen das schon im ersten
Stiick beschriebene heftige Gleiten sowie Tongue Ram, Triller und Glissandi bei.
Letztere entstehen, immer mit dem Mundstiick erzeugt, durch das Kreisen des

Instruments.

Come vengono prodotti gli incantesimi? lautet der Titel des dritten Werkes innerhalb
des Zyklus'. Diese Komposition weist aufgrund der Organisation der Klangfarben
und Klangschichten eine dreiteilige Form auf. Repetitionen von ZungenstoBen,
ausgefiihrt durch die Technik des Tongue Ram, eréffnen im ppp dieses Stiick und
werden nach und nach durch Akzente und das bereits bekannte heftige Gleiten
erweitert. Fiir das Spielen dieses Satzes, wie auch fiir die anderen Werke des Zyklus”
ist gewiss viel Ubung und Kondition notwendig, um, wie im vorliegenden Werk, das
Tempo und die GleichmiBigkeit der Zungenaktivitit beibehalten zu konnen und um
Ermiidungserscheinungen der Zunge zu vermeiden.

Luisella Botteon beschreibt die Klangcharakteristik dieser Komposition sehr
treffend: ,, ... in Come vengono prodotti gli incantesimi? (Wie gewinnt man
Zauberspriiche?), in dem eine Figur der Solostimme in erstickten Kldngen
wiederholt wird, geboren und gewachsen aus dem Nichts, der Leere, um dann ins
Nichts zuriickzukehren und dort zu verschwinden. Weinerliche Resonanzen,
fluktuierende Figuren, die eine Vorstellung von ungeheurer Ferne hervorrufen,
umgeben die Stille und zwingen uns, die Wahrnehmung und die Phantasie zu
verfeinern.***?

Das bereits erwédhnte heftige Gleiten setzt sich im weiteren Verlauf mehr und mehr
durch und wird in unterschiedlich starker Ausfithrung eingesetzt. In kiirzester Zeit

folgen daraufhin unterschiedliche Kléinge aufeinander, wobei allméhlich

2§, Sciarrino in: Anmerkungen zu Hermes, 1984.
M, Botteon, a.a.0., S.5.
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obertonreiche Mehrklidnge und flirrende Glissandopassagen hinzukommen. Letztere
gestalten den abschlieBenden Teil der Komposition und geben ihm eine interessante
Klangwirkung. Der besondere Effekt entsteht durch das simultane Trillern mit der
zweiten Trillerklappe und dem Greifen chromatischer Tonfolgen. Auch im vierten

Werk des Zyklus™ wird diese Technik wieder aufgegriffen.

In Canzona di ringraziamento bildet dieses Glissando mit chromatischer Farbung,
hervorgerufen durch das Trillern mit der zweiten Trillerklappe eine der
Klangschichten. Diese werden in verschiedenen Notensystemen separiert dargestellt.
Anfangs teilt Sciarrino das Glissando und die chromatische Grifffolge in zwei
Systeme, spidter erscheint nur noch die Chromatik mit Trillerbezeichnung. Eine
weitere Klangschicht besteht aus einzelnen Obertontrillern, die kurz durch-

schimmern. Diese sind im obersten Notensystem notiert.

Assat Fluente
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Notenbeispiel 71: S. Sciarrino Canzona di ringraziamento, Edizioni Suvini Zerboni, System 1

Unterschiedliche Klangschattierungen entstehen im weiteren Verlauf des Stiicks
aulerdem durch eine weitere Kombination von klingendem Glissando und

chromatischer Griffweise. Der Ton gis® wird z.B. in der linken Hand gegriffen,
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wihrend die rechte Hand so greift, als solle eine auf- und abwirts verlaufende,
chromatische Tonfolge von ¢ bis fis® und zuriick zum ¢ gespielt werden. Durch die
Kombination der Griffe entsteht ein Glissando von g - as” - g'. bei dem feine
klangliche Abstufungen zu horen sind.

Die zu Beginn angegebene Spielanweisung ,,Assai fluente* unterstiitzt den
flieBenden Charakter dieser unterschiedlich gefirbten Glissandi. Aufgrund der
seltenen und wenn, dann nur sehr kurzen Pausen, entsteht der Eindruck einer
durchgehenden Klangfliache. Die Dynamik reicht vom vierfachen Pianissimo (pppp)
zum Forte. Forte und Mezzoforte treten jedoch nur einmalig auf, so dass die
Ausfiihrung tiberwiegend im pp-Bereich verbleibt.

Die in diesem Werk anklingende Polyphonie resultiert aus den Klangschichten, die
sich scheinbar vermischen und iiberlagern. Laut Botteon bezeichne Sciarrino diese
Komposition als ,,geometrische Konstruktion aus wenigen Kldngen, die der Zauber
im Ungewissen gelassen hat. Strophisch, polyphon, polyrhythmisch, nur den

Blutsaugern in der Musik konnte eine begleitete Melodie blutarm erscheinen.****

Mobilissime ciglia
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Notenbeispiel 72: S. Sciarrino Venere che le grazie la fioriscono, Edizioni Suvini Zerboni, System 1

3 Bhd. S.6.
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Die Darstellung in mehreren Notensystemen behilt Sciarrino in Venere che le grazie
la fioriscono bei, wodurch die Klangschichten und deren Verhiltnis zueinander
deutlich werden. Die Pfeiftone und die dazugehorigen Vorschlédge, die in der oberen
Notenzeile notiert sind, bilden die erste Klangschicht. Die in der mittleren Notenzeile
vorgegebenen Tone entstehen durch eine in den vorangegangenen Kompositionen
des Zyklus™ vorgestellte Ansatzart, bei der das Mundstiick mit den Lippen so weit
wie moglich zwischen den Zihnen gehalten werden soll, so dass ein gerduschhafter
Ton eine groBe Septime tiefer erklingt. Auch das bereits bekannte heftige Gleiten tritt
im weiteren Verlauf verstdrkt auf. Dies ist ebenfalls bei den im dritten Notensystem
angegebenen perkussiven Klidngen der Fall. Klappenschlige mit realer Hohe und
Tongue Ram kommen nach und nach und mit immer ldnger werdenden Einschiiben
zu den gerduschhaften Klingen und Vorschldgen hinzu. Aufgrund dessen kommt es
zu einer Verdichtung und Durchdringung der verschiedenen Klangschichten. Zum
Ende hin setzt sich die perkussive Klangschicht jedoch zunehmend durch. Durch die
Verflechtung, den Wechsel und die Ablésung der unterschiedlichen Klangschichten
hat sich die anfangliche musikalisch-formale Konzeption verdndert.

Botteon schreibt zu diesem und dem folgenden Werk: ,,Es ist der Klang einer
betorenden Flote, der in Venere che le grazie la fiorscono verzaubert und heilt,
ebenso in L orizzonte luminoso di Aton, einer intensiven Reflexion uber das
Verhiltnis zwischen Klang und Licht. Jeder Klang schlieit sich in seinen Schatten
ein und gerade deswegen leuchtet er. Der Zauber entstromt einer vibrierenden Flote,
die atmet und sich schillernd bewegt, ein Klang, der im Atem entsteht und verhallt.

Der Flotist, der durch das Instrument atmet, bildet mit diesem eine Einheit.«**

Auch in L’orizzonte luminoso di Aton verwendet Sciarrino iiberwiegend zwei
Notensysteme. Klang bildend und Klang bereichernd ist in dieser Komposition der
Prozess der Atmung.**® Bestimmte Ein- und Ausatmungstechniken sind im zweiten
Notensystem zu finden. Dazu zéhlen das Ansaugen der Luft bei der Einatmung und
das Blasen mit dem Mundstiick im Mund bei der Ausatmung mit jeweiliger tonlicher
Farbung. Daraus ergeben sich bei gleicher Tonhohe jeweils sehr unterschiedliche

Klangwirkungen.

¥ Ebd. S.6.
6 Auch in Venere che le grazie la fioriscono wird der Atmung ein phraseologischer Wert
zugeschrieben.
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Ahnlich wie im vorherigen Stiick kommen weitere Klangphinomene hinzu. Dazu
gehoren beispielsweise Zweikldnge, Tongue Ram, schnelle chromatische Ton-
bewegungen und Obertontremoli, die schon in All’aure in una lontananza
aufgegriffen wurden. Diese l6sen die Ein- und Ausatmungstechniken aber nicht ab,
sondern fiigen sich nach und nach ein.

Den Zyklus beschlieBt das Werk Fra i testi dedicati alle nubi. Sciarrino schildert es
als ,,Musik der Gestaltwandlung, die sich einem anderen Gesang zuwendet, die durch
die Vielzahl und Schnelligkeit der Verwandlungen einer Wolke gleicht.***’

In der Komposition Fra i testi dedicati alle nubi dominieren Mehrkldnge. Bei den
Mehrkldngen unterscheidet Sciarrino zwischen kiinstlichen multiplen Kldngen, die er
mit arabischen Ziffern kennzeichnet, und homogenen und ,,pastosen* Zweikldngen,
denen er GrofSbuchstaben zuordnet. Aufgrund der Schreibweise der Mehrkldange und
der zusitzlichen Angaben hinsichtlich der modernen Spieltechniken ergibt sich
daraus ein umfangreiches Schriftbild. Hinsichtlich der komplexen akustischen
Phinomene und deren addquater Ausfithrung merkt der Komponist an: ,,Alle inneren
Bestandteile jedes Klanges sind gut auszugleichen zugunsten einer sicheren
Emission, nicht zuletzt in Erwartung schneller und artikulierter Passagen. Wenn
einige Bestandteile hervorgehoben werden sollen, so wird dies durch die GroBe der
Noten angegeben; die kleinen Noten miissen so im Hintergrund bleiben. Im Falle von
Vorschligen werden diese sekundidren Bestandteile in eckigen Klammern ange-

geben, <38

(J‘~104. sarebbe ld.l.al!,)

Notenbeispiel 73: S. Sciarrino Fra i testi dedicati alle nubi, Edizioni Suvini Zerboni, Z.1

7S, Sciarrino zit. nach L. Botteon, a.a.0., S.6.
8 S. Sciarrino in: Anmerkungen zu Fra i testi dedicati alle nubi, 1989.
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Der Ausdrucksgehalt dieser Komposition wird aulerdem durch multiple Naturtone,
Tongue Ram, Klappengerdusche und den Einsatz der Flatterzunge bereichert.
Dariiber hinaus verwendet Sciarrino zwei Klangphdnomene, die durch einen
speziellen Ansatz erzeugt werden. Zum einen sollen die Lippen an das Mundstiick
mitsamt der ()ffnung ansetzen, so dass durch leichten Druck hohe Obertone
produziert werden. Zum anderen soll die Flote, deren Mundstiick sich so weit wie
moglich zwischen den Zdhnen befindet, kreisen. Dabei soll mit der Zunge moglichst
ohne zu blasen gerollt werden (R"A"). Die schnelle Aufeinanderfolge unter-
schiedlichster Mehrklinge und Klangeffekte erfordert einigen Ubeaufwand. In dieser
letzten Komposition des Zyklus® verwendet Sciarrino mehr als doppelt so viel
Klangerzeugungsarten als in den vorherigen Werken. ,,Dies fiihrt im musikalischen
Diskurs zu einer fast polyphonen Auffiacherung, wodurch der solistische Anspruch
erweitert wird und die Notation ihre Linearitdt verliert: Es existieren mehrere
Schichten und scheinbar auch mehrere Ausfithrende nebeneinander, obwohl in
Wirklichkeit nur ein Interpret beteiligt ist.“**

Der gesamte Zyklus von sieben Flotenkompositionen weist einen gemeinsamen
thematischen Bezug auf, der von Sciarrinos humanistischer Schulausbildung und
seinem Interesse an der Antike herrithren mag. In allen Werken ist anhand der
Organisation der unterschiedlichen Klidnge ein klar erkennbarer Formverlauf
festzustellen. Mehrheitlich handelt es sich um prozesshafte Verldufe, die eine
Entwicklung innehaben. Zudem findet sich in Sciarrinos Werken im Wesentlichen
keine metrische Bindung an Takte. Seine Klangsprache ist vielschichtig und komplex

und bezieht den Atmungsprozess als Gestaltungsmoglichkeit mit ein.

Motoharu Kawashima Manic Psychosis I (1991/92)

Motoharu Kawashimas Komposition Manic Psychosis I ist ebenfalls ein Beispiel fiir
komplexe Klangphianomene. Der 1972 in Tokio geborene Komponist absolvierte
sein Studium bei Jo Kondo und Isao Matsushita und schloss es 1999 an der Graduate
School der Staatlichen Hochschule fiir schone Kiinste in Tokio ab. Neben seiner
kompositorischen Tatigkeit ist er Mitglied der Ensembles ,,Ensemble Contemporary*

und ,,next mushroom promotion*“ sowie Bibliothekar der ,,Kioi-Sinfonietta Tokyo*

M, Botteon, a.a.0., S.5.
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und Programmberater der ,,Izumi-Sinfonietta Osaka“. AuBlerdem unterrichtet er an
der Musikhochschule Osaka, einer privaten Einrichtung. Zu seinem Werkverzeichnis
gehoren Werke unterschiedlichster Besetzungen, wie z.B. Fanfare fir Wind
Ensemble (1988), Elegie fiir Klarinette und Vibraphon (1988/91), 3 Stiicke fiir
Klavier (1990/91), Manic Psychosis I fiir Flote solo (1991/92), Prelude fiir Orchester
(1993/94), Sinfonie fiir 10 Schlagzeuger (1997) oder Ricercare fiir Flote, Schlagzeug
und Performance (1998/99).

Seine Komposition Manic Psychosis I fiir Flote solo zeichnet sich durch eine dichte,
gerduschhafte Gestaltung des Klangs und einen hohen technischen Schwierigkeits-
grad aus, zu dem das hohe Spieltempo (,,As fast as possible), die notwendige
technische Geldufigkeit, der grole Tonumfang und die dynamische Flexibilitit
beitragen. Uberdies fiihren die gleichzeitige Anwendung mehrerer Spieltechniken
und die Ausfiihrung sehr langer Atemphrasen an die spieltechnischen Grenzen.

Die komplexen akustischen Phinomene beinhalten Luftgerdusche, perkussive
Kldange, wie Zungenpizzicato, Klappengerdusche und Tongue Ram sowie Klang
erweiternde Effekte (z.B. Flageoletts, Whistle Tones, Flatterzunge, Trompetenansatz,
Singen und Spielen). Kawashima gibt sehr differenziert an, wie hoch der Luftanteil
bei bestimmten Tonen sein soll. Auch der Prozess der Einatmung wird von ihm als
klangliche Komponente beriicksichtigt, indem z.B. ein gerduschvolles, z.T. schrei-
dhnliches Einatmen gefordert wird.

Hinsichtlich der formalen Struktur und der architektonischen Organisation der
Klangphidnomene sind im Stiick selbst angegebene Abschnittsbezeichnungen fiir eine
Untersuchung des Aufbaus der Komposition hilfreich. Abschnitt A umfasst die
ersten 23 Einheiten **°. Die ersten sechs Einheiten bilden einen Zusammenhang. Eine
wellenformige musikalische Gestaltung mittels zu- und abnehmendem Luftanteil
sowie an- und abschwellender Dynamik ist charakteristisch fiir diesen Abschnitt, wie
auch fiir den weiteren Verlauf des Stiicks. Zu Beginn setzt die Flote im pp
ausschlieBlich mit Klappengerduschen ein, die zunehmend mit Luft angereichert
werden. Unterstiitzt durch eine dynamische Steigerung vom pp in Einheit 1 zum fff
am Ende von Einheit 6 erhebt sich der Fltenklang und erreicht in Einheit 6 das d™™,

normal artikuliert.

350 Kawashima verwendet keine Taktstriche, sondern gestrichelte Linien, die die unterschiedlichen
Einheiten abgrenzen, allerdings keine metrischen Beziige aufweisen, da sie unterschiedlich lang sind.
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Notenbeispiel 74: M. Kawashima Manic Psychosis, Birenreiter, Einheit 1-6

Der weitere Verlauf in Einheit 7 erscheint wie ein Neubeginn, unterstiitzt durch den
gro3en Sprung von d* " zu cis® und den plotzlichen Wechsel vom fff zum subito p.
Ahnliche Abbriiche finden sich von Einheit 7 bis 23. Normale Klinge im p- und pp-
Bereich, deren Gerduschanteil zu- und abnimmt, wechseln sich mit normal
artikulierten Passagen ab, die im fff enden. Auffallend sind die Repetitionen
bestimmter, gleich bleibender Griffverbindungen mit unterschiedlicher Farbung,
kombiniert mit dem An- und Abschwellen der Dynamik und des Tonanteils. Diese
flieBenden Uberginge vom normal artikulierten Ton zum mit Luft angereicherten
Ton bis hin zum reinen Klappenschlagen und der auf dem gleichen Wege
riickldufigen Klangentwicklung priagen Kawashimas Komposition. Vor Beginn des
nidchsten Abschnitts schreibt er zum ersten Mal die heftige Einatmung als
Klangeffekt vor.

Im Abschnitt B (Einheit 24-41) kommt eine Vielzahl von zeitgendssischen
Spieltechniken zum Einsatz und erweitert das bisher vorgestellte Klangspektrum um
weitere Effekte. Weiterhin bestehen Ubergiinge zwischen Klappengeriuschen und
Tonen mit unterschiedlich hohem Luftanteil. Allerdings sind weniger skalen@hnliche

Tonfolgen, sondern mehr repetierte Tone auf unterschiedlichen Tonstufen zu finden.
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In den Einheiten 42-52 des Abschnitts C kommt die Stimme zu Beginn zum Einsatz
(Singen und Spielen). Anhand der ersten beiden Einheiten dieses Abschnitts zeigt
sich eindriicklich die Komplexitit der Materialgestaltung. Zu den durch den
Trompetenansatz erzeugten Tonen kommt ein mit der Stimme produziertes
Glissando und die Verwendung von phonetischem Material (u, o, ta) hinzu, mit
kurzen Einschiiben aus Klappengerduschen und normal artikulierten Tonen. Neben
den schon bekannten Motivwiederholungen mit den Ubergingen Ton - Geriusch -
Ton priagen diesen Abschnitt vor allem Flageolettpassagen.

Abschnitt D (Einheit 53-63) weist schnellere Wechsel zwischen Klappengerdusch
und Tonen auf sowie Effekte wie die Flatterzunge und ,key percussion®.
Akzentuierte Repetitionen in der hohen Lage im fff stechen besonders hervor.

Zu Beginn von Abschnitt E (Einheit 64) erklingen ,,normale* Tone, durchsetzt mit
gerduschhaftem, schreidhnlichem Einatmen. Das Einatmungsgerdusch steigt z.T. in
der Tonhohe an. Die Abstinde zwischen den Einatmungsstellen verkiirzen sich
zeitweise. Die anschlieBende Schlusssteigerung endet mit Flageoletttonen und
Whistle Tones. Die Besonderheit des Schlusses ist die vollige Erstarrung und das

ruhige Verharren fiir 8 bis 12 Sekunden (,,Keep silence; stop the motion*).

Die gesamte Komposition setzt auf intensive und eindrucksvolle Weise die
Vorstellung einer Psychose um. Die interne Klangdramaturgie sowie die Spannung,
Unruhe, Schreie und Atemlosigkeit verleihen diesem Werk eine ihm spezifische
Klanglichkeit, die die spieltechnischen Moglichkeiten der Flote ausschopft. Diese
hinsichtlich der Atem- und Fingertechnik korperlich anstrengende Musik erfordert

gewisses Training.
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4.4.5  Spielen auf Teilen der Flote

Eine zusitzliche Erweiterung der modernen Spieltechniken erfolgt durch das Pars-

pro-Toto-Spiel®"

, bei dem die einzelnen Bauteile der Querflote und deren
Kombinationen im Grunde wie vier selbstindige Instrumente verwendet werden
konnen: Kopfstiick solo, FuB3stiick solo, Kopf- und FuBstiick, Mittel- und FuBstiick.
Daraus ergeben sich jeweils unterschiedliche Tonsysteme sowie typische
Klangmoglichkeiten und Spielarten. John Cage verwendete schon 1958 in seiner

Komposition Solo for Flute das Kopfstiick separat zur Klangerzeugung.

Thorkell Sigurbjornsson Kalais (1976)

Weitere Anwendung fand das Pars-pro-Toto-Spiel in Thorkell Sigurbjornssons
Komposition Kalais fiir Flote solo aus dem Jahre 1976. Der islidndische Komponist
Sigurbjornsson, 1938 geboren, studierte am Konservatorium in Reykjavik sowie von
1957 bis 1961 in den USA. Seine Dozenten waren u.a. Kenneth Gaburo
(Komposition), Lejaren Hiller (Elektronische Musik) und D. Sanders (Klavier).

Nach seinem Abschluss an der University of Illinois im Jahre 1961 war
Sigurbjornsson als Lehrer fiir Klavier, Musiktheorie, Komposition und Musik-
geschichte am Konservatorium in Reykjavik tdtig. Dariiber hinaus iibernahm er
weitere Aufgaben, wie z.B. in der Musikabteilung des isldndischen Radios (1966-
1968) sowie als Prisident der Musica nova (1963-1966) und des isldndischen
Musikinformationszentrums (1968). Im Jahre 1973 war Sigurbjornsson auflerdem
»creative associate* am ,,Center for Creative and Performing Arts* in Buffalo / New
York und 1975 ,research musician“ am ,,Center for Music Experiment* in La Jolla /
Kalifornien. Seine Kompositionen reichen von Kinderliedern bis zu grofleren
Orchesterwerken.*>

Der Titel seiner Komposition fiir Flote solo - Kalais - nimmt Bezug auf die
gleichnamige Gestalt der griechischen Mythologie. Dieser Sohn des Borealis, der
Personifikation des Nordwindes, soll laut Sigurbjornsson ein guter Instrumentalist

gewesen sein. Im Vorwort zum Stiick schreibt der Komponist: ,,On an old map of

! Eine Anleitung fiir das Pars-pro-Toto-Spiel findet sich im gleichnamigen Buch von Andreas Mazur
aus dem Jahre 2003, das sich mit neuen Kldngen auf Teilen der Flote befasst. Eine Erlduterung der
spieltechnischen Moglichkeiten des Kopfstiicks liegt dariiber hinaus in Robert Dicks Buch ,,The Other
Flute* vor (1973).

2 Vgl. Cappelens musikkleksikon, 1979.
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Iceland he is depicted as a lute player, enticing fish and monsters out of the sea by
his playing. This is surely wrong: the son of the North Wind would have been a wind
player.“*”* Der beschwérende, meditative Aspekt des Mythologiebezugs der Floten-
musik wird auch in diesem Zitat deutlich. Ebenso spiegelt die darin enthaltene
,Wind“-Thematik die in diesem Kapitel bereits erwihnte Beschiftigung der
Komponisten mit Luft, Atem und Wind wider. Ein Teil der Komposition wird ohne
Kopfstiick gespielt, d.h. durch Anblasen der Mittelstiick-FuBstiick-Kombination auf
Shakuhachi-Art. Das bedeutet, dass die Rohroffnung zu % bis 3% des Rohrs von der
lockeren, nach vorne gestiilpten Unterlippe abgedeckt wird. Der Ton entsteht dabei
durch das Anblasen der gegeniiber liegenden freien Kante der Rohr6ffnung. Wichtig
ist der standige, gute Kontakt der Unterlippe zum Rohr.

In konventioneller Notation sind die gewiinschten Griffe angegeben. Erginzt wird
dieses Spiel auf Mittel- und FuBstiick durch den Einsatz einer ,,wind hose*. Es ist
anzunehmen, dass es sich dabei um einen Schlauch handelt, der von einem fiir die
Zuhorer nicht sichtbaren Assistenten unterschiedlich schnell durch die Luft
geschwungen wird, wodurch je nach Geschwindigkeit verschiedene Oberténe
entstehen. Das Klangmaterial der ,,wind hose* beinhaltet die Tone g und d, die im

zweiten Notensystem angegeben sind.
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Notenbeispiel 75: Th. Sigurbjérnsson Kalais, Universal Edition, Systeme 35/36

%3 Th. Sigurbjérnsson in: Vorwort zu Kalais, 1976.
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Das Spiel auf Teilen der Flote im Stile der Shakuhachi-Flote geht mit Merkmalen der
japanischen Musiktradition einher, die sich zum Beispiel in dem bereits erwdhnten
gerduschhaften und luftigen Klang sowie in dem simultanen Sprechen bzw. Singen
und Spielen auch auf der ganzen Flote zeigen. In Form von angezeigtem Ein- und
Ausatmen mit klanglicher Farbung zu Beginn des Stiicks (S, F, t), Luftgerduschen
und der Verwendung eines Windschlauches erhdlt die Komposition besondere
Klangeigenschaften. Hinzu kommen stimmliche Aktionen, wie die Vokalfarbung
von Klédngen, Schreie, das Artikulieren bestimmter Laute (we, dl, tktk, ch) und das
Singen und Summen. Vielfach werden diese Aktionen simultan zum Spiel auf der
ganzen Flote ausgefiihrt. Die Artikulationsfolge t k t k erhilt eine spezifische
Klangcharakteristik, da die Laute einerseits schnell iiber das Mundloch hinweg
gesprochen werden und somit die Rohrresonanz des Instruments nutzen, andererseits
das Kopfstiick wihrend der Artikulation langsam vom Mund entfernt wird, so dass es
zu einer Anderung der Klangfarbe kommit.

Ahnliches gilt fiir den Pars-pro-Toto-Part dieses Stiicks. Auf Shakuhachi-Art werden
die Artikulationskonsonanten sowohl iiber die Rohr6ffnung bzw. bei zunehmender
Entfernung des Rohres als auch kombiniert mit Klappengerduschen in die Flote
hinein gesprochen. Des Weiteren setzt Sigurbjornsson auch bei dem Spiel auf Teilen
der Flote das gleichzeitige Singen und Spielen ein. Weitere Klangeffekte dieser
Komposition entstehen durch Glissandi, Kussgerdusche, Whistle Tones, Tongue

Slap, Klappengeridusche, Flageolett, Flatterzunge und Mehrklédnge.

Andreas Mazur Sénangue (1993)

Ein weiteres Beispiel fiir das Pars-pro-Toto-Spiel ist Andreas Mazurs Stiick
Sénanque fiir Flote solo aus dem Jahre 1993. Mazur wurde 1968 in Monchen-
gladbach geboren. Als Jungstudent begann er an der Musikhochschule Koln bei
Karl-Heinz Ulrich zu studieren. Im Anschluss daran setzte er an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik in Karlsruhe sein Studium bei John Wright fort und schloss es
mit den Priifungen zum Musikerzieher und Orchestermusiker ab. Ein Stipendium der
Europiischen Gemeinschaft ermoglichte ihm dariiber hinaus Studien bei Alain
Marion am Conservatoire National Supérieur de Musique in Paris, die er mit der

Kiinstlerischen Abschlusspriifung mit Auszeichnung beendete.
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Mazur, selbst Autor einer Anleitung zum Pars-pro-Toto-Spiel, entwirft mit dem
Werk Sénanque ein Stimmungsbild, das Bezug nimmt auf einen Sommeraufenthalt
in Sénanque, einem Zisterzienserkloster in der Provence, ,,umgeben von duftenden
Lavendelfeldern, durch die sanft der Wind streicht. Die Klosteranlage ist in herrlich
klarer Architektur erbaut, die zum Umherschauen einlddt. Am Abend erklingt in der
Kapelle Monchs gesang.“3 >

Dieses Stiick wird auf Bauteilen bzw. auf Bauteilkombinationen gespielt, wobei
weitere Spieltechniken des Pars-pro-Toto-Spiels zum Einsatz kommen. Zu Beginn
der Komposition wird das FuBstiick solistisch eingesetzt. Es wird ebenfalls auf
Shakuhachi-Art angeblasen. Mazur ergédnzt das Pars-pro-Toto-Spiel im Vergleich zu
Sigurbjornssons Werk jedoch noch durch weitere spieltechnische und klangliche
Moglichkeiten und Hinweise.

In der Notation unterscheidet Andreas Mazur zwischen H- und C-Fuf}. Die
Tonproduktion stimmt iiberein. ,,Unterschiede gibt es lediglich bei den Tonumféngen
im viergestrichenen Register und bei den tiefsten Tonen in der eingestrichenen
Oktave, begriindet durch die unterschiedliche Rohrlinge. Der Kernbereich ist
identisch, allerdings gibt es beim H-FuB mehr Alternativgriffe fiir bestimmte
Tonhghen.**>

Die im Stiick verwendeten Griffweisen und Techniken zur Tonproduktion betreffen
den Ansatz und den Anblaswinkel sowie die Griff-, Hand- und Fingerpositionen.

Beim Ansatz spielt insbesondere das so genannte ,,Bending“3 26

eine wichtige Rolle.
Um auf allen Bauteilen und Kombinationen weitere Tonhohen hervorzubringen,
werden die Teile beim Anblasen aus- oder eingedreht, wodurch eine Erhohung oder
Erniedrigung der Tonhohe erreicht wird.

Mit Hilfe unterschiedlicher Handhaltungen erzeugt der Ausfithrende auf dem
FuBstiick, aber auch bei den anderen Bauteilen und deren Kombinationen
verschiedene Klidnge und Tonhohen. So wird z.B. der kleine rechte Finger in die

untere Rohroffnung geschoben. Je nach der Position des Fingers erklingen

verschiedene Tone. Ahnlich funktioniert dies auch mit dem Zeigefinger.

3% A, Mazur in: Vorwort zu Sénanque, 1993.
% Ebd.
%6 englisch (to) bend = biegen
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Das untere Rohrende kann auflerdem mit der flachen rechten Hand abgedeckt werden
oder mit der zur Rohre geformten rechten Hand, der so genannten ,Handtiite®,
verldngert werden. Andererseits kann das untere Rohrende auch unbedeckt bleiben.
Musikalisch setzt Mazur mit der Verwendung des Pars-pro-Toto-Spiels seine
Eindriicke wihrend des Aufenthalts in dem oben bereits erwihnten Zisterzienser-
kloster wie folgt um: Der Beginn der Komposition, ausgefiihrt auf dem FuBstiick,
besteht aus kurzen Phrasen, die z.T. mehrfach wiederholt werden, aus lang
ausgehaltenen Tonen mit mikrointervallischen Abweichungen, Windgerduschen und
Bewegungen im Fiinftonraum mit einfacher Rhythmik.

Der durch die Lavendelfelder streichende Wind in der Umgebung des Klosters wird
durch eine gerduschhafte Klangkulisse nachempfunden. Die durch die Ein- und
Ausatmung erzeugten Windgerdusche sollen auch im weiteren Verlauf bei dem
Zusammenbau von FuB3- und Mittelstiick zu horen sein. Beim darauf folgenden
Abschnitt mit der Mittelstiick-FuBstiick-Kombination verwendet Mazur wiederum
zwei Systeme. Da Griff und Klang dieser Bauteilkombination nicht {ibereinstimmen,

werden sie separat notiert.
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Notenbeispiel 76: A. Mazur Sénanque, Zimmermann, S.11
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Die notierten Griffe entsprechen den Griffen der vollstindigen Flote. Diese Passage,
deren Tone ebenfalls auf Shakuhachi-Art erzeugt werden, zeichnet sich durch ein
getragenes, langsames Tempo und durch sich in gebundenen Vierteln bewegende
melodische Phrasen aus, in denen der Wechsel b” - g” mehrfach wiederkehrt. Die von
Mazur im Vorwort angesprochene Imitation der ,,psalmodierenden Monchsgesidnge*
ist hier deutlich festzustellen. Der rhythmisch schlichte Verlauf und die spiel-
technische Zuriicknahme verleihen diesem Abschnitt einen rezitativischen Charakter.
Die mehrfach auftretenden Zésuren aufgrund von Fermaten und des Innehaltens auf
einem Ton und das Wiederkehren der Tonfolge b — g unterstiitzen den Eindruck einer
Psalmodie, in der Wechsel zwischen Psalmvers und Refrain sowie der Einschub von
Mittel- und Binnenzisuren hiufig vorkommen. Auch beim anschlieBenden Ubergang
von der Mittelstiick-FuBstiick-Kombination zur vollstindigen Flote und ebenso im
weiteren Verlauf der Komposition bleibt dieser Eindruck bestehen. Eingeleitet wird
der neue Abschnitt von gerduschhaften Tongue clicks.” Wihrend des Zusammen-
baus der Flote soll weiter pulshaft mit der Zunge geschnalzt werden.

Die vollstindige Flote setzt nachfolgend mit Key clicks ein, dem Klappenschlagen
ohne Ton, wobei das Tempo der vorangegangenen Viertel tibernommen wird.
Geringe Tonbewegungen und Tonrepetitionen, dhnlich dem Rezitieren auf einem
Ton in der Psalmodie, prigen diesen Abschnitt, der sich anfdnglich zwischen d* und
a’ bewegt. Im weiteren Verlauf werden die Tone normal angeblasen. Tonrepetitionen
mit gleich bleibendem Klanggestus und Bewegungen im Fiinftonraum (h™ - f ™)
herrschen vor. Dynamische Verdnderungen setzen bald ein. Vereinzelt sind
Multiphonics und Harmonics sowie eine kurze Improvisationsmoglichkeit mit
angegebenen Griffen zu finden. Bei den Harmonics handelt es sich um den Ton h™,
der durch Uberblasen aus dem Obertonbereich der darunter notierten Tone gespielt
wird und als Orgelpunkt liegen bleibt. Ausgehend vom h™" entfaltet sich zum Schluss
hin eine Melodie, die sich deutlich von der schlichten Rhythmik und dem

rezitatorischen Stil 16st und sich im ,,sempre crescendo® zum a™ " erhebt.

7 Bei Tongue clicks handelt es sich um ein Zungenschnalzen, bei dem das Mundloch bzw. die
Rohrdffnung von den Lippen umschlossen wird. Je nach Vokal im Mundinnenraum verindert sich die
Tonhohe des Gerduschs.
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Wolfgang Wendel Indian Dream fiir Fl6te solo (2000)
Wolfgang Wendel (*¥1962) absolvierte von 1982 bis 1990 sein Musikhoch-

schulstudium in Darmstadt, Karlsruhe und Freiburg u.a. bei Hans-Peter Schmitz
(Berlin) und Robert Aitken (Toronto). Als Solist, als Gast bei verschiedenen
Orchestern, als Jurymitglied und als Mitglied von Ensembles fiir zeitgendssische
Musik ist er vielseitig tdtig. Darliber hinaus leitet er Workshops. Seit 1991
unterrichtet Wendel an der Musik- und Singschule Heidelberg.
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Notenbeispiel 77: W.Wendel Indian Dream, Vento Publications, Z.1/2

In seiner Komposition Indian Dream setzt er sich intensiv mit dem Klang der
japanischen Shakuhachi-Flote auseinander, dessen Nachahmung er mit dem Spiel auf
FuB- bzw. dem FuB- und Mittelstiick des Instruments erreichen mochte. Seine
Komposition besteht aus drei Teilen, die ohne grofle Unterbrechung und wie eine
Improvisation erklingen sollen. Die ersten beiden Teile orientieren sich thematisch
an der Musiktradition der indianischen Ureinwohner Nord- und Siidamerikas.
Zuniachst wird auf dem FufBlstiick begonnen. Fiir den zweiten Teil wird das
Mittelstiick hinzugefiigt. Der dritte Teil der Komposition wird auf der kompletten
Flote gespielt. Dieser basiert auf einer Fiinftonskala, wie sie laut Wolfgang Wendel

,hdufig in der traditionellen indischen Musik zu finden ist. Auch hierbei wird durch
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spezielle Griffkombinationen und Anblastechniken erreicht, dass die Querfldte nicht
in den iiblichen (abendlindischen) Klangfarben erklingt.“3 o8

Der Vortrag der Komposition soll von den Gerduschen des Rainmaker begleitet
werden, der von einem Assistenten improvisierend eingesetzt werden soll. Die
regendhnlichen Klidnge eroffnen das Stiick und schlieen es auch ab. Der Einsatz
dieses Effekts, die Wahl des Melodieverlaufs sowie die gerduschhafte Klang-
charakteristik des Spiels auf Teilen der Flote verleihen den ersten beiden Teilen der
Komposition eine naturhafte, meditative Wirkung, die zu der Assoziation mit
indianischer Musik fiihrt. Klangeffekte, hervorgerufen durch Glissandi,
Mikrointervalle und Tone mit unterschiedlich hohem Luftanteil, unterstreichen
diesen Eindruck. In dem Zusammenhang sind auch das moglichst zu vermeidende
AnstoBlen eines Tones mit der Zunge bzw. das Anspielen mit sehr weicher Zunge zu
nennen sowie das ,,quasi legato-Spiel* bei moglichst allen Phrasen und Motiven.
Diese Spielanweisungen treffen auch auf den dritten Teil der Komposition zu. In
diesem auf einer Fiinftonskala basierendem Teil soll versucht werden, den Klang
einer Bambusflote mit der kompletten Querflote zu imitieren. Erreicht wird dies u.a.
durch die gleitenden Tonhohen mit Hilfe von Glissandi, das simultane Singen und
Spielen, die gerduschhaften Klidnge und Effekte wie Mikrointervalle, Mehrklinge,
Klangfarbentriller und Whistle Tones. Fiir das Ende dieses dritten Teils, der dem
Interpreten zudem die Moglichkeit des Improvisierens bietet, empfiehlt Wendel die
Permanent- oder Zirkuldratmung. Gleichwohl ldsst sich die Passage durch schnelles

Zwischenatmen auszufiihren.

% W. Wendel in: Anmerkungen zu Indian Dream, 2000.
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4.5 Flote plus Elektronik

4.5.1 Elektroakustische Musik nach 1950

Der Begriff Elektroakustische Musik entstand in den 1950er Jahren in Frankreich und
beinhaltet die verschiedenen Bezeichnungen musique concrete, tape music,
Elektronische Musik, live electronic music und Teile der Computermusik. Im
Gegensatz zu vokalen und instrumentalen Kompositionen ist fiir die Elektro-
akustische Musik die Wiedergabe iiber Lautsprecher notwendig. Abgesehen von der
Live-Elektronik ist sie zudem interpretenlos. Bei der auf einem Tontrdger
gespeicherten interpretenlosen Elektroakustischen Musik wird der Lautsprecher zum
eigentlichen Instrument.

Die schon erwihnten Disziplinen, die unter dem Sammelbegriff Elektroakustische

Musik zu finden sind, lassen sich in Studioproduktionen und Live-Elektronik

unterscheiden. Zu den Studioproduktionen zdhlen die Disziplinen musique concrete,
tape music und Elektronische Musik. Neben den iiber Mikrophon aufgenommenen
konkreten Klidngen und deren elektronischer Weiterverarbeitung in der musique
concrete steht der Begriff der tape music. Dahinter verbirgt sich die Arbeit mit
Magnettonbindern und die Bearbeitung von instrumentalen, ,konkreten* und
elektronischen Kldngen. Die frilhen in Amerika durchgefiihrten Experimente mit
Magnettonbandgeridten stammen von Louis und Bebe Barron aus dem Jahre 1948.
Drei Jahre spiater wurde John Cage auf deren Tétigkeit aufmerksam und regte die
Griindung einer Gruppe an, die sich mit dieser Arbeitsweise beschiftigte. Mitglieder
waren neben den Barrons u.a. Morton Feldman, David Tudor, Earle Brown und
Christian Wolff. Auch andere Komponisten, wie z.B. Vladimir Ussachevsky,
experimentierten parallel zu Cages Gruppe mit Magnettonbandgeriten.

Der Begrift Elektronische Musik wurde erstmals 1949 von Werner Meyer-Eppler
gebraucht. Im Grunde bezeichnet er die Elektroakustische Musik der so genannten

Kolner Schule in den 1950er Jahren.> Er wurde vielfach neu definiert, wird aber

3% Im Jahre 1951 wurde am damaligen Nordwestdeutschen Rundfunk in Koln (NWDR, heute WDR)
das erste Studio fiir Elektronische Musik eingerichtet. Herbert Eimert, der 1953 die Leitung des
Studios iibernahm, Robert Beyer, Werner Meyer-Eppler, Karlheinz Stockhausen (Leitung ab 1963)
u.a. experimentierten in den 1950er Jahren mit elektronischen Klangerzeugern und den technischen
Moglichkeiten der Klangproduktion und —verarbeitung.
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letztendlich umgangssprachlich fiir jede Art elektronisch produzierter Musik
gebraucht. Die Gestaltungsmoglichkeiten und Arten des Umgangs mit reiner
Elektronik waren vielféltig. Hinsichtlich der Herstellung, der Verwandlung und des
Zusammenbaus elektronisch erzeugter Klidnge wurden z.B. Generatoren, Filter,
Tonbandschleifen, Moglichkeiten der Verzerrung und Verhallung, Schnitt und
Montage u.i. genutzt. Neben den rein elektronischen Klidngen wurden auch
Schallaufnahmen (Vokal-, Instrumental-, Naturklinge) mit Elektronik kombiniert.
Dies geschah beispielsweise bei Stockhausens Werk Gesang der Jiinglinge

(1955/56), in dem Sprachkldnge durch Elektronik verfremdet wurden.

Anfang der 1960er Jahre kamen Begriffe wie Live-Elektronik, live electronics, live-
elektronische Musik, Live Electronic Music in den Gebrauch. Im Gegensatz zu den
interpretenlosen, reinen Studioproduktionen handelt es sich hierbei um Konzerte, bei
denen Interpreten mit direkt auf der Biithne erzeugtem elektronischem Klangmaterial
agieren. Zum einen ist im deutschsprachigen Raum darunter eine Erweiterung der
interpretenlosen Elektroakustischen Musik zu verstehen, indem das elektronisch
produzierte Klangmaterial nicht mehr im Studio, sondern in Echtzeit auf der Biihne
hergestellt werden kann und/oder die live auf der Biihne erzeugten vokalen oder
instrumentalen Kldnge unmittelbar elektronisch bearbeitet werden konnen. Zum
anderen kann der Begriff so aufgefasst werden, wie dieses in Nordamerika der Fall
ist. Dort wird von Live Electronic Music gesprochen, wenn zum Live-Vortrag eines
Interpreten oder mehrerer Musiker ein vorbereitetes Tonband eingespielt wird.

Die erste live-elektronische Musik stammt von John Cage. Sein im Jahre 1939
entstandenes Werk Imaginary Landscape No.l ist fiir zwei Schallplattenspieler mit
variabler Geschwindigkeit, Test-Schallplatten mit Aufnahmen einzelner Sinustone,
Klavier und Becken gedacht. Eines der ersten Werke bestehend aus der
Instrumentalauffiihrung und der Einspielung von vorproduziertem Klangmaterial
stellt Edgard Vareses Komposition Désert dar. Dieses Stiick fiir 14 Blasinstrumente,
Klavier, Schlagzeug und 3 Tonbandinterpolationen entstand in der Zeit von 1949 bis
1954. Weitere, frithere Kompositionen dieser Art sind die gemeinsamen Kompo-
sitionen Rhapsodic Variations (1953/54) und Poem in Cycles and Bells (1954) von
Otto Luening und Vladimir Ussachevsky, Bruno Madernas Musica su due

dimensioni (1952, rev. 1958) und Mario Davidovskys Synchronismus (1963-1970).
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Karlheinz Stockhausens Mixtur (1964) fiir Orchester, 4 Sinusgeneratoren und 4
Ringmodulatoren und Mikrophonie I (1964) fiir Tamtam, 2 Mikrophone, Filter und
Regler sind Beispiele fiir Werke, in denen Instrumentalklinge -elektronisch
umgeformt wurden und kein Tonband eingesetzt wurde. Martin Supper schitzt die
Kategorie des Instrumentalkonzerts mit elektronischer Klangumformung als

k“360

»aktuellste Auspriagung der Live-Elektroni ein. Aus seiner Sicht kann dabei

zwischen ,, Transposition, Klangselektion und Bewegung des Klanges im Raum‘*®!
differenziert werden. Die Umsetzung der elektronischen Transposition eines
Instruments konnen beispielsweise Ringmodulator oder Harmonizer iibernehmen.
Auch die Auswahl und Hervorhebung bestimmter Klidnge kann durch technische
Mittel ermoglicht werden, wie z.B. bei dem Einsatz von digitalen Hallgerdten zur
Verwirklichung der Bewegung eines Klanges im Raum. Ebenso spielt die Anzahl der
Lautsprecher und deren gezielte Positionierung auf der Bithne oder im Konzertsaal in
dem Zusammenhang eine besondere Rolle.

Die direkte Verianderung von Instrumental- oder Vokalklingen mit Mitteln der
Klangregie und Live-Elektronik wurde mit Hilfe des Synthesizers und computer-
gestiitzter Systeme zunehmend komplexer. In den 1980er Jahren nahm bei der
Herstellung  elektronischer Musik die Digitalisierung  fortschreitend  zu.
Computersysteme und dazugehorige technische Errungenschaften wurden und

werden zu niitzlichen und wichtigen Bestandteilen des Kompositionsprozesses.

4.5.2 Flote und Elektronik

Im Repertoire fiir Flote und Elektronik dominiert die Live-Elektronik. Dabei wird
dem instrumentalen Vortrag auf der Flote bereits vorproduziertes Klangmaterial
hinzugefiigt. Dieses Material ist anfangs auf Tonband und spiter auf anderen Medien
gespeichert. Werke, in denen Flotenkldnge elektronisch umgeformt werden, sind
ebenfalls zu finden, oft kombiniert mit der Einspielung von bereits aufgenommenem

Klangmaterial.

% M. Supper: Elektroakustische Musik und Computermusik, 1997, S.15.
1 vgl. ebd. S.15.
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Instrumentalvortrag mit bereits vorproduziertem Material auf Tonband, CD 0.4.

Beim Blick auf das Repertoire fiir Flote und Elektronik zeigen sich unterschiedliche
Herangehensweisen an die Produktion einer Zuspielung. Zum einen finden sich
Tonbandzuspielungen, die iiberwiegend aus elektronischen Kliangen bestehen, zum
anderen gibt es zahlreiche Aufnahmen von Flotenkldngen, die sowohl unverindert
als auch elektronisch verarbeitet zur live gespielten Flotenstimme hinzukommen.
Dariiber hinaus arbeiten manche Komponisten bei der Zusammenstellung der
Zuspielung auch mit Gerdauschen und konkreten Kldngen, die z.T. durch bestimmte
Gegenstinde und Klangexperimente (z.B. Holzbrett, Plexiglasrohr) produziert
werden.

Bei der praktischen Umsetzung dieser Kombination von Live-Vortrag und
Zuspielung ist die Synchronisation im Falle noch nicht vorhandener computer-
gestiitzter interaktiver Systeme, die das Miteinander von Mensch und Technik
erleichtern, heikel. Die Zuspielung ldsst dem Interpreten ansonsten keine Spielrdume
fiir kurzfristige Anderungen hinsichtlich des Tempos o.4., so dass er sich, falls nicht
explizit freies, asynchrones Spiel vom Komponisten vorgesehen ist, daran halten

muss.362

Instrumentalvortrag mit elektronischer Klaneumformung

Um live produzierte Flotenkldnge mit Hilfe technischer Moglichkeiten zu verstirken,
ist eine technische Grundausstattung notwendig. Dazu gehdren zum einen die
Mikrophone, wie z.B. ein Kontaktmikrophon im Kopfstiick oder auf der Flote sowie
ein am Oberkorper des Interpreten befestigtes oder vor ihm aufgestelltes Mikrophon.
Zum anderen sind Verstarker und Lautsprecher zu verwenden.

Zur Veranderung und Umformung der instrumentalen Klinge, d.h. zur Transposition,
Lautstidrkeregelung, Klangselektion, Erzeugung einer rdumlichen Wirkung u.d.,
konnen Mischpult und Effektgerite eingesetzt werden. Letztere konnen verschiedene
Formen der Klangverinderung und Klanggestaltung, wie z.B. Echo, Hall oder
Verzogerung (Delay) hervorrufen. Auch Synthesizer und Computer kénnen zur

Klangverarbeitung und -regie genutzt werden.

%% Im weiteren Verlauf wird anhand von Georg Hajdus Werk Sleeplessness (1988/97) der Einsatz
interaktiver computergestiitzter Systeme erlédutert.
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Auswahl an Werken fiir Flote und Elektronik>®*

1952/58
1957

1962
1966
1967

1968

1969/70
1970
1971
1971
1971

1971
1972

1976
1976
1978
1979
1979
1979

1980

1980/81

Maderna, Bruno: Musica su due dimensioni fiir Flote und Tape
Haubenstock-Ramati, Roman: Interpolation (1, 2 oder 3 Floten oder Flote
und Tonband)

Davidovsky, Mario: Synchronismus Nr.1 fiir Flote und Tonband

Boone, Charles: Cool glow of radiation, flute and tape

Wahren, Karl Heinz: Permutation fiir Floten (fiir alle Floten, ausfiihrbar
von drei Spielern oder einem Spieler mit Tonband), Bote & Bock
Grosskopf, Erhard: Nexus (Proportionen) fir Flote, Schlagzeug und
Tonband op.7

Kagel, Mauricio: Aftem fiir einen Bldser

Michael, Frank: Oktopus. Erotogramm V fiir Flte und Tonband

Holliger, Heinz: Lied fiir Flote, Alt-, Bassflote ad lib. elektronisch verstérkt
Hummel, Bertold: Yume I-1V fiir Soloflote und Tonband

Lévinas, Micha&l: Arsis et Thesis, ou la chanson du souffle, amplified bass
flute

Szathmary, Zsigmond: Monolog fiir Flote und Live-Elektronik

Lazarof, Henri: Cadence V for flute and pre-recorded flutes (grof3e Flote,
Alt- und Bassflote; Tonband wird vom Interpreten bespielt), Bote & Bock
Dick, Robert: Smoker, amplified bass flute

Schenker, Friedrich: Horstiick mit Floten fiir Flote und Tonband

Werner, Jakob: ... a sound returns ... fir Flote und Tonband

Bresnick, Martin: Conspiracies fiir Flote und Aufnahme

Dick, Robert: What Will You Ask the Serpent? , flute with electronics
Grosskopf, Erhard: Drei Blitter Luft—Wasser—Erde fiir Flote und
Elektroakustik

Dick, Robert: Little Fixation and Its Just the Everfalling Dust, flute with
live electronics

Nono, Luigi: Das atmende Klarsein fiir Bassflote und Tonband

363

Eine sehr umfangreiche Sammlung elektroakustischer Kompositionen fiir Flote solo (623 Werke)

ist auf der folgenden Internetseite zu finden: http://subliminalmedia.net/web/flute/list_all.php.
Aufgrund fehlender Verlagsangaben wurde auf eine vollstindige Nennung aller dort aufgefiihrten
Kompositionen im Werkverzeichnis verzichtet.
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1981
1982
1983
1983

1984
1984
1984/88
1985
1985
1986/88

1988/97

1988
1989
1989

1991
1991
1991

1992
1992/93
1994
1995
1995/96
1995/96

1996
1996

Risset, Jean-Claude: Passages for Flute and magnetic tape

Reich, Steve: Vermont Counterpoint fiir Flote und Zuspielband

Katzer, Georg: Dialog imagindr fiir Flote und Tonband

Stockhausen, Karlheinz: Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem Version
fiir Flote und Elektronische Musik / Klangregisseur

Cage, John: Ryoanji fiir Flote (Perkussion und Tonband ad lib.)
Ferneyhough, Brian: Mnemosyme, Flote und Tape

Ferneyhough, Brian: Carceri d Invenzione lic fiir Flote und Tonband

Dick, Robert: Bedtime Stories, quadraphonically amplified bass flute
Stockhausen, Karlheinz: Kathinkas Gesang fiir Flote und Elektronik
Stockhausen, Karlheinz: Montags-Abschied (Eva-Abschied) fiir Piccolo-
Flote, multiple Sopranstimme und elektronische Tasteninstrumente
(Tonband) / Klangregisseur

Hajdu, Georg: Sleeplessness fiir Piccolo-, Alt- und Kontrabassflote,
obligate Stimme und Live-Elektronik

Denhoff, Michael: monolog I1l, tiir Bassflote und Tape (ad lib.)

Lucier, Alvin: Self-Portrait, fiir Flote und Anemometer (Windmessgerit)
Stockhausen, Karlheinz: Flautina, Solo fiir Flote mit Piccolo und Altflote
und Klang-Licht-Regisseur

Saariaho, Kaija: NoaNoa for flute and electronics

Schwartz, Laurie: the tides fiir elektronisch verstiarkte Bassflote
Stockhausen, Karlheinz: Entfiihrung, Solo fiir Piccoloflote und Klang-
Licht-Regisseur

Maiguashca, Mesias: Sacateca's Dance, Flote, Piccolo und Tape

Schnebel, Dieter: Languido fiir Bassflote und Live-Elektronik

Kulenty, Hanna: A fifth circle fiir Altfléte und Delay

Ablinger, Peter: Red on Maroon, Flote und Live-Elektronik

Feldmann, Walter: tellement froid que, Bassflote und Live-Elektronik
Stockhausen, Karlheinz: Flote aus Orchester-Finalisten fir Flote und
Elektronische Musik / Klangregisseur

Buchwald, Magdalena: Syrinx, Flote und Tonband

Clementi, Aldo: Passacaglia for Flute and magnetic tape
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1996

1996

1996
1997
1997
1997
1998

1998
1999
1999
2000
2000
2000
2000
2001

2001

2001

2002

2002

2003

2004
2004

Dick, Robert: My Own Railroad, flutist/speaker (flute, bass flute in F,
piccolo) and live electronics

Dick, Robert: Five of the Ten Commandments of Modern Life and Love,
composed with Thomas Kessler, flutist/speaker (contrabass flute, bass flute
in C, lute, piccolo) and live electronics

Stahmer, Klaus Hinrich: Herr der Winde fiir F16te und Zuspielung
Mitschke, Herbert A.: glassdance version I, for flute, voice and DAT-Tape
Reese, Kirsten: Basics fiir BaBflote und Tonband

Zimmermann, Walter: Shadows of Cold Mountain 4, Fléte und Tonband
Bonn, Georg: Trees and Pipes fiir Flote, Bassflote, Holzbrett, Basspumpe
und Riickkopplungen

Feiler, Dror: Fluflu, Piccolo und Tape

La Berge, Anne: Slave fiir Flote und Live-Elektronik

Sciarrino, Salvatore: Morte Tamburo fir Flote und Live-Elektronik
Didkovsky, Nick: Scratch fiir Flote, Live-Elektronik und CDs

La Berge, Anne: Freaks went to sea fiir Flote und Live-Elektronik

Rebelo, Pedro: New Work, Flote, Bassflote und Live-Elektronik

Zapf, Helmut: Albedo, Flote und Tonband

Cresta, Gianvincenzo: Sospesi anonimi, diseredati, poeti for Flute, live
electronics and magnetic tape

Froleyks, Stephan: My Personal Flute Orchestra, fiir Floten, Mikrofon und
Aufnahmegerite

Grego, Alessandro: Persistenza della memoria ovvero ,,Non si puo entrare
nel delirio con ["orologio!“ For Flute Iperbasso, live electronics and
magnetic tape

Kirsten Reese: dulationen fiir Flote und Laptop

Stoppa, Marco: little i, Flote und Elektronik

Dick, Robert: everyone@universe.existence, for amplified flute and
prerecorded sound

Bang, Malin: Twilight Collider fiir Fl6te/Bassflote und live Elektronik
Montera, Jean Marc: 5705 flute et CD
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Beim Blick auf die grole Auswahl an Stiicken fiir Flote und Elektronik zeigt sich die
Relevanz im Repertoire der letzten 50 Jahre. Aufgrund der vielfiltigen klanglichen
und kompositorischen Maoglichkeiten, die mit dem technischen Fortschritt
einhergingen, wurde die Klang(-farben)palette der solistischen Flotenmusik um ein
Vielfaches bereichert und erweitert. Die nun folgenden Analysen sollen

exemplarisch ein Beleg dafiir sein.

Die erste Verbindung von Flotenspiel und Tonband

Bruno Maderna Musica su due dimensioni (1952/58)

Bruno Madernas Musica su due dimensioni fiir Flote, Becken und Tonband gilt als
erstes Werk fiir Flote und Elektronik. Es wurde 1952 in Darmstadt von Severino
Gazzelloni (Flote) und Romolo Grano (Perkussion) uraufgefiihrt. Sechs Jahre spiter
erschien eine zweite gleichnamige Version fiir Fléte und Tonband.

Bruno Maderna (1920-1973), der bereits als hochbegabtes Kind schon friih
konzertierte und dirigierte, studierte anfangs bei Arrigo Pedrollo, von 1937 bis 1940
dann am romischen Konservatorium bei Alessandro Bustini Komposition. Weitere
Studien fiihrten ihn 1942/43 nach Venedig zu Gian Francesco Malipiero, an dessen
Kompositionskursen er teilnahm. Auf Anregung Hermann Scherchens, bei dem er
1948 Dirigierunterricht nahm, besuchte er 1950 erstmals die Darmstadter Ferien-
kurse. In jenen Jahren beschiftigte sich Maderna in Venedig zusammen mit einigen
Freunden und Schiilern, wie z.B. Luigi Nono, mit Werken und Techniken Alter
Musik und unternahm den Versuch einer Verbindung von traditionellen Elementen
mit neuer, zeitgeméBer Kompositionstechnik.

Im Jahre 1955 griindete Maderna gemeinsam mit Luciano Berio in Mailand das
Studio di Fonologia musicale und leistete damit einen groflen Beitrag zur
Entwicklung der elektronischen Musik in Italien. Seine Traditionsverbundenheit
einerseits und sein Bezug zu innovativen Kompositionstechniken andererseits zeigt
sich deutlich in seinem (Euvre. Neben seinen Bearbeitungen von Kompositionen aus
Renaissance und Barock schrieb er zahlreiche Konzerte, u.a. fiir Klavier (1959), fiir
Violine (1969) und fiir Oboe (1962, 1967, 1973). Dem gegeniiber stehen Werke, die

serielle Ziige aufweisen, wie z.B. Studi per il Processo di Kafka (1950) fiir Sprecher,
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Sopran und Orchester oder Kompositionen, in die aleatorische Elemente einflieen.
Letzteres ist beispielsweise in der Serenata per un satellite (1969) fiir Ensemble der
Fall. Zu nennen sind auch seine Biihnenwerke Hyperion (1964) und Satyricon

(1973).

Als erster Komponist verkniipfte er in Musica su due dimensioni (1952/58)
elektronische Klidnge und herkommlich erzeugte Instrumentalkldnge miteinander und
verband somit traditionelle und neue Klangproduktion. Das Interesse an den
kompositorischen Moglichkeiten des elektronischen Mediums hatte er mit
Stockhausen und Boulez gemein. Moglicherweise wurde er durch Edgar Varese, den
er 1950 in Darmstadt traf, zu seiner Komposition angeregt. Die Kombination von
Tonbandeinspielung und Live-Auffithrung in Vareses Werk Déserts mag ihn zur
Komposition seines ersten Stiicks mit elektronischer Beteiligung veranlasst haben.

Den Titel Musica su due dimensioni nutzte Maderna fiir zwei unterschiedliche
Kompositionen, einerseits fiir die 1952 entstandene Fassung fiir Flote, Becken und
Magnettonband, andererseits aber auch fiir das 1958 komponierte Werk fiir Flote und
stereophonisches Tonband. Die im Titel angesprochenen zwei Dimensionen
erlduterte Maderna 1959 bei einer Lesung in Darmstadt folgendermal3en: ,,Music in
two dimensions! What does the concept of “dimensions mean to me? By
dimensions, I mean forms of musical communication: by the traditional means, with
performers playing or singing in front of an audience, and secondly by means of
electro-acoustical recording and reproduction, in which purely electronic sounds, or
instrumental sounds which have been recorded and sometimes transformed, or
sound-materials on tape reproduced by loudspeaker, are employed. Where in the
beginning one could see a clear division between electronic and instrumental music,
in the last couple of years or so works have been produced in which the two
dimensions have been combined.”® Die im Titel beider Kompositionen
angesprochene Zweidimensionalitdt im Sinne eines musikalischen Dialogs scheint
Maderna auch noch in den 1960er Jahren zu beschéiftigen. Seine Solokonzerte, in

denen sich Solo und Tutti gegeniiber stehen, machen dieses deutlich.

364 B Maderna zit. nach R. Fearn: Bruno Maderna, 1990, S.78.
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In Musica su due dimensioni bilden Floten- und elektronische Klinge die zwei
verschiedenen Dimensionen. Das Tonband der Komposition von 1952 stellte
Maderna mit Hilfe von Werner Meyer Eppler im Institut fiir Phonetik an der
Universitdit Bonn her, da in Italien zu dieser Zeit noch keine vergleichbare
Moglichkeit zur Produktion elektroakustischer Musik bestand. Er setzte zur Klang(-
farben)erzeugung ein Melochord ein, den Vorldufer des Synthesizers und der
elektronischen Orgel.

Anhand des umfangreichen Manuskriptmaterials ldsst sich daraus schlieBen, dass
Madernas Planung beziiglich seiner ersten Komposition fiir Live-Auffithrung und
Tonbandzuspielung anfangs eine grofl angelegte Form und Besetzung vorsah. Seine
Konzeption schrumpfte jedoch auf die im Programmheft der Internationalen
Ferienkurse fiir Neue Musik genannte Besetzung Flote, Klavier und Schlagzeug. Die
Urauffithrung am 20. Juli 1952 in Darmstadt fand dann in einer weiteren, gekiirzten
Fassung fiir Flote, Becken und Tonband statt. Die solistisch eingesetzte Flote ist
dabei allerdings nur episodenhaft zwischen zwei Sétzen fiir Tonband zu horen,
ebenso wie ein kurzer Abschnitt fiir Becken.

Das 1958 entstandene Werk unterscheidet sich sehr von der ersten gleichnamigen
Komposition, und zwar einerseits in der Besetzung. Von der in der 1952er Fassung
beabsichtigten groBeren Besetzung, die ja nach und nach geschrumpft war,
verwendete er in der Fassung von 1958 nur die Flote und ein stereophonisches®
Tonband (registrazione stereofonica). Auch der Umgang mit dem elektronischen
Medium, insbesondere die ausgewogene Interaktion der zwei Dimensionen
Flotenspiel und Tonband, gelingt Maderna in der Fassung von 1958 weitaus besser.
Im Gegensatz zur 1952er Fassung stehen sich Flotenspiel und Tonband
gleichbedeutend und interagierend gegeniiber und nicht nur nebeneinander. Anhand
des formalen Ablaufs, zu dem Einsatzzeitpunkt und Einsatzdauer des Tonband-Parts
im Verhiltnis zum Flotenspiel gehdren, zeigt sich das interaktive Moment der
Komposition. Fiinf ,,Sections* fiir Flote solo werden in zwei Féllen alleine und in
den restlichen Fillen mit Tonbandklingen kombiniert. Dabei bildet das Tonband

mehrfach das Bindeglied zwischen zwei Floten-Sections.

3% Stereophon = rdumlich klingend; oft, aber nicht korrekt mit zweikanalig oder zweistimmig
gleichgesetzt.
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Notenbeispiel 78: B. Maderna Musica su due dimensioni (1958), Edizioni Suvini Zerboni, Section 1

Maderna duBlert sich zum Aufbau des Stiicks wie folgt: ,,The tape-part (Section I)
which begins at the end of the first part for flute, continue alone, for a minimum of
307" up to a maximum of 27, according to the environmental and acoustic conditions.
The flute’s Section II begins halfway or towards the end of the tape’s Section I,
continuing alone. All the remaining parts will blend ad libitum, according to the
aforementioned environmental and acoustic conditions.**%

Ein weiterer Aspekt des interaktiven Miteinanders von Live- und Tonband-Part ist
aus Raymond Fearns Sicht die Freiheit, mit der der Floten-Part ausgestattet ist.
Maderna hat nimlich die Moglichkeit der Wiederholung von einzelnen Fragmenten

367

in den Sections III und V vorgesehen.”™" ,,The flute’s Section III can be performed

3% B. Maderna zit. nach R. Fearn, a.a.0., S.87/88.
%7 Vgl. R. Fearn, a.a.0., S.88.
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interpolating and also repeating the various fragments, excluding those placed in
brackets which should be played only once. The same applies to Section V (flute
soloist), which has no fragments in brackets, and in this case therefore all of them
may be repeated ad lib. When he arrives at Section V, the soloist can interpolate
fragments from this section with those of Section III, but excluding the bracketed
fragments. The repetition of these fragments can only be alternated, which means
that the same fragment should not be repeated immediately, but only after a series of
different fragments.“368 Diese aleatorischen Elemente, die sich in den Freiheiten im
Part der zwei Ausfithrenden (flautist, tape-technician) hinsichtlich der Wiederholung
und des Einschubs von Fragmenten abzeichnen, verindern das interaktive Mitein-
ander von Live-Vortrag und bereits aufgenommenen Tonbandklangen. Raymond
Fearn betont allerdings: ,,We should therefore beware of assuming too readily that
the “aleatoricism™ of performer-choice which entered European music just a year
earlier, in Stockhausen's Klavierstiick XI and Boulez™ Trosieme Sonate, was of great
influence upon the freedom of structure and interpretation which Maderna employed
here. In both the Stockhausen and Boulez works, the freedom was one which
involved only one performer faced with material of an interchangeable and
interdependent character, whereas in Maderna’s piece the overall form and the
organisation of material were to a high degree “fixed", only the interactions on a
‘micro-level” being determinable from moment to moment. In this sense, we might
describe the Stockhausen and Boulez works as “mono-dimensional” in their overall
working, whereas the freedoms in the Maderna piece operate between
dimensions.*®

Fearn sieht den Zweck dieser Freiheit darin, dem Solisten die Moglichkeit des
Reagierens zu geben, der Eingebung des Augenblicks zu folgen ,,on the spur of the
moment, to the “suggestions” which will come from the tape-part as it moves at its
own speed through the material on it, which will obviously be gauged differently by
the flautist in each performance of the work. In this way, the freedom of the
technician and that of the soloist [...] will create a great flexibility in the execution,

and mobility, of intersecting dimensions*.*”’

3% B Maderna zit. nach R. Fearn, a.a.0O., S.88.
3 R. Fearn: a.a.0., S.86/87.
% Ebd. S.88
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Roman Haubenstock-Ramati Interpolation (1957)

Auch Roman Haubenstock-Ramati zieht die technische Moglichkeit des Tonbands
als alternative Moglichkeit der Umsetzung seines Werks Interpolation. Mobile pour
fliite (1, 2 et 3) heran. Er arbeitet zwar nicht mit elektronischen Kldngen, nutzt jedoch
das Medium ,,Tonband* fiir die Aufnahme weiterer Flotenstimmen als Auffiihrungs-
variante fiir seine Komposition. Haubenstock-Ramati (1919-1994) absolvierte sein
Kompositionsstudium von 1934 bis 1938 bei Arthur Malawski am Konservatorium
in Krakau sowie von 1939 bis 1941 in Lemberg bei dem Schénberg-Schiiler Jézef
Koffler. Zeitgleich besuchte er an den dortigen Universititen Kurse in den Fichern
Philosophie und Musikwissenschaft. Von 1947 bis 1950 leitete er die Musikabteilung
des Rundfunks in Krakau und wurde 1950 der Direktor der Staatlichen Israelischen
Musikbibliothek in Tel Aviv. An der dortigen Musikakademie begann er zur selben
Zeit auch zu unterrichten. Nach seiner Riickkehr nach Europa im Jahre 1957 setzte er
sich auf Anraten von Olivier Messiaen intensiv mit der "Musique concrete’
auseinander. Im selben Jahr zog er nach Wien, da er bei der Universal Edition das
Lektorat fiir Neue Musik ibernahm. An der Wiener Musikhochschule war er ab 1973
dariiber hinaus als Professor fiir Komposition titig. AuBerdem {ibernahm
Haubenstock-Ramati u.a. die Leitung des ,Instituts fiir elektroakustische und
experimentelle Musik*.

Neben einigen Biihnen-, Orchester- und Vokalwerken nimmt die Kammermusik
einen groflen Platz in seinem (Euvre ein. Somit konnte er neue Konzeptionen erst in
einem kleineren Rahmen ausprobieren, bevor er sie auf groBere Besetzungen
tibertrug. Charakteristisch sind in dem Zusammenhang die von ihm mit dem Titel
,,Mobiles*“ bezeichneten Werke. Diese weisen Formen auf, ,.die nach auBen hin
geschlossen, im Inneren jedoch dynamisch und frei verinderlich sind.**"!

Auch seine Komposition fiir Flote trigt im Untertitel diese Bezeichnung. Das Stiick
Interpolation. Mobile fiir 1, 2 und 3 Floten wurde am 4.9.1959 in Darmstadt
uraufgefiihrt. Die aus einem Blatt bestehende Partitur weist 25 unterschiedlich lange
Sequenzen auf, die konventionell notiert auf dem Blatt verteilt sind und vom
Interpreten frei kombiniert werden konnen. Verschiedene Verkniipfungsmog-

lichkeiten der einzelnen Phrasen sind durch gestrichelte Linien kenntlich gemacht.

7! Harenberg Komponistenlexikon, 2001, S.403.
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Zwei jeweils verschiedene vertikale und horizontale Spielrichtungen, d.h. die
Vernetzung der einzelnen Elemente (oben - unten, unten - oben, rechts - links, links -
rechts) sowie das Spiel einer Phrase in Originalgestalt oder als Krebs ermoglichen

eine Vielzahl von Ausfiihrungsvarianten.
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Notenbeispiel 79: Roman Haubenstock-Ramati Interpolation, Universal Edition, Beginn

Ahnlich variabel ist die Besetzung. Im Falle einer Fassung fiir zwei oder drei Floten
werden die ausgewdhlten Sequenzen {iibereinander geschichtet. Hinsichtlich der
verschiedenen Fassungen schreibt Haubenstock-Ramati: ,,Die Fassung fiir 1 Flote
wird 4-5 Minuten dauern. Bei der zweiten und besonders bei der dritten
Wiederholung (Fassung fiir 2 oder 3 Floten) wird der Interpret spontan nur einige
langere oder kiirzere Formanten in der Originalgestalt und (oder) im Krebs wéhlen,
die wieder durch ldngere oder kiirzere Pausen voneinander getrennt werden. Jede
dieser Wiederholungen wird, als eine ergidnzende Schicht von geringerer Dichte und
groferer Freiheit, auf die gleichzeitig gespielte dichtere Fassung aufgesetzt. Die

Auswahl der verschiedenen Formanten, Dauern, Platzierungen und Folgen werden
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vom Interpreten frei entschieden.**’?

Die unterschiedlichen Fassungen der anderen
Flotenstimmen konnen auch auf ein Tonband aufgenommen werden, das dann bei

der Realisation dieses Werks durch einen Interpreten abgespielt wird.

Verschiedene Konzeptionen der Tonbandmontage

Die Nutzung des elektronischen Mediums zur Herstellung eines bereits vor-
produzierten Zuspielbands dominiert in der zeitgendssischen Flotenliteratur. Werke,
in denen sich der Einsatz von elektroakustischen Mitteln auf die elektronische
Verstiarkung der Flote beschrinkt, sind seit den 1970er Jahr zwar zu finden, in der
Anfangszeit der Verbindung von Flotenspiel und Live-Elektronik jedoch in der
Minderheit. Mehrfach geht die Verwendung eines Tonbands mit der Verstirkung der
Flote einher, um das klangliche Gleichgewicht zwischen Flote und Zuspielung beim
Live-Vortrag herzustellen. In der Gestaltung des Tonbands zeigen sich deutliche
Unterschiede. Im Rahmen der Montage werden mittels technischer Operationen
verschiedene Klidnge, Gerdusche und Techniken miteinander verbunden und
zusammengesetzt. Stile, Materialien und Effekte verschmelzen zu einer Stimme.

Exemplarisch sollen folgende Kurzanalysen verschiedene Herangehensweisen der

Komponisten an das Medium ,,Tonband* als Teil des Live-Vortrags aufzeigen.

Frank Michael’”? Oktopus.Erotogramm V (1970)

Das Zusammenspiel von instrumentalem Live-Vortrag und Tonband gestaltet sich in
den folgenden Jahrzehnten auf unterschiedliche Art und Weise. So enthalten Live-
und Tonband-Part in Frank Michaels Oktopus. Erotogramm V fiir Flote und Tonband
(1970) das gleiche musikalische Material, in beiden Stimmen auf der Flote
produziert. Das Stiick Oktopus gehort zusammen mit dem Stiick Amun-Ra zu einem
Zyklus der Erotogramme fiir verschiedene Soloinstrumente mit und ohne Tonband,

ist aber ebenso wie Amun-Ra eine eigenstindige Komposition. Bei Amun-Ra handelt

372 R. Haubenstock-Ramati zit. nach M. Nastasi, a.a.0., Bd.4, S.40.
373 Angaben zur Biographie Frank Michaels finden sich in Kapitel 4.1 auf S.102.
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es sich um die Solo-Version.”’* Die Komposition Oktopus entsteht, indem Amun-Ra
zu der schon auf Tonband aufgenommenen Version noch einmal ,,live* dazu gespielt
wird. Michael bekriftigt seine Konzeption wie folgt: ,,Es ist gegen den Sinn der
Komposition, Oktopus von 2 Spielern als Duo aufzufiihren, weil erst in der Fassung
mit Tonband die musikalische und poetische Vieldeutigkeit sowie auch die totale

materielle Einheit verwirklicht werden kann. "

Bertold Hummel Yume [-1V (1971)

Bertold Hummel verwendet in seiner Komposition Yume I-1 V376 (1971) fiir Solofléte
und Tonband ebenfalls aufgenommene Flotenkldnge, die im Gegensatz zu Michaels
Zuspielung vorab in der Tonbandmontage bearbeitet wurden. Bertold Hummel
(1925-2002), der von 1947 bis 1954 an der Musikhochschule Freiburg i.Br.
Violoncello bei Atis Teichmann und Komposition bei Harald Genzmer studiert hat,
war vielseitig titig. Von 1956 bis 1963 arbeitete er in Freiburg als Kantor und war
freier Mitarbeiter des Siidwestfunks. In den darauf folgenden 15 Jahren leitete er das
Studio fiir Neue Musik in Wiirzburg. Auflerdem lehrte er ab 1963 das Fach
Komposition am dortigen Staatskonservatorium und iibernahm 1973 eine Professur
an der Musikhochschule Wiirzburg, an der er von 1979 bis 1987 als Prisident wirkte.
Bei dem im Jahr 1971 komponierten und uraufgefiihrten Stiick Yume I-IV wird neben
der live gespielten Soloflote (Piccolo, GroBe Flote, Altflote) eine Zuspielung mit
aufgenommenen Flotenklidngen verwendet. Mit Hilfe eines Tonbandes werden diese
Kldange durch die Verdnderung der Bandgeschwindigkeit, durch die Verstiarkung (bei
Effekten) und die Erzeugung eines Nachhalls verarbeitet. Je nach Bandgeschwindig-
keit variiert die wiedergegebene Tonlage der Flotenkldange. Aufgrund dessen sind
Transpositionen um 1 bis 2 Oktaven und Glissandi moglich. Bei der erstmaligen
Herstellung des Zuspielbandes im Jahre 1971 konnte Hummel nur drei
Tonbandgerite nutzen, so dass die Ubereinanderschichtungen der einzelnen Spuren
ausschlieBlich durch wiederholtes Umkopieren ermoglicht werden konnte. In allen
vier Sédtzen des Werks ist das Tonband beteiligt. Die mit Hilfe der Tonbandmontage

bearbeiteten Flotenkldnge auf verschiedenen Flotentypen weisen zahlreiche

% Amun-Ra = #igypt. Sonnen- und Fruchtbarkeitsgott.
7 E. Michael in: Einfithrung zu Oktopus, 1970.
7% Das Wort *Yume" stammt aus dem Japanischen und bedeutet u.a. “Traum'.

290



Klangeffekte auf, wie z.B. gongartige Kldnge durch Bearbeitung der Tonbinder im
ersten Satz, Glissandi durch schnellen Bandanzug im zweiten Satz oder
Schnalzeffekt im dritten Satz sowie Perkussionseffekte im vierten Satz. Dazu zédhlen
z.B. Klappenschlagen, Tremolo durch mehrmaliges Klappenschlagen und
Beckeneffekt, der durch das tonlose Fauchen von tschu und tschi ins Flotenrohr
entsteht. Im letzten Satz des Werks erklingt die durch Filter verfremdete Solo-

Liveflote auBerdem im Kanon und mit viel Hall.

Friedrich Schenker Horstiick mit Floten (1976)

In der Tonbandmontage zum Horstiick mit Floten verbindet Friedrich Schenker
verschiedene Klangphdnomene miteinander. Schenker, 1942 im thiiringischen
Zeulenroda geboren, begann bereits als Kind mit dem Posaunen- und Klavierspiel.
Von 1961 bis 1964 absolvierte er im Fach Posaune ein Studium bei Helmut
Stachowiak an der Hochschule fir Musik ,,Hanns Eisler® in Berlin. Wihrend dieses
Instrumentalstudiums war er dariiber hinaus Kompositionsschiiler von Giinter
Kochan. Autodidaktisch setzte er sich auch mit den Techniken der Zwolftonmusik
auseinander. Von 1962 bis 1982 war er als Solo-Posaunist des Leipziger Rundfunk-
Sinfonieorchesters titig. Das bei Kochan begonnene Kompositionsstudium fiihrte er
1965 bis 1968 bei Fritz GeiBller an der Musikhochschule Leipzig fort.

Mit Kollegen des Orchesters griindete er 1970 die ,,Gruppe Neue Musik Hanns
Eisler”, die sich intensiv mit zeitgenOssischer Musik der damaligen DDR
beschiftigte. Von 1973-75 war er zudem Meisterschiiler von Paul Dessau an der
Ostberliner Akademie der Kiinste. In den Jahren von 1982 bis 1989 ist Schenker
freischaffender Komponist und Berater fiir zeitgenossische Musik am Neuen
Gewandhaus Leipzig. Seit 1983 erhielt er auch Lehrauftrige fiir Komposition und
Improvisation an der Musikhochschule in Leipzig. Sein (Euvre umfasst Werke aller
Gattungen. Seine Musik schockiert laut Frank Schneider durch ihre ,,aulerordentlich
polyphone Kompaktheit und kataraktische Gewaltsamkeit, durch einen expressiven
Vulkanismus und jene «unerhorten» Ausgeburten der klanglichen Phantasie, die auf

traditionshorige Normalbediirfnisse unfehlbar verstorend wirken.**’’

7TF. Schneider: Art. Friedrich Schenker. In: Komponisten der Gegenwart, Glfg, S.2.
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In seiner Komposition Horstiick mit Floten, in der Piccoloflote, GroBe Flote, Altflote
und Tonband eingesetzt werden, entstehen Klangmischungen, die beim ersten Horen
aggressiv und komplex erscheinen. Das Tonband kommt allerdings erst nach einem
langeren Spiel der kleinen Flote hinzu, dann jedoch auf sehr durchdringende Art
(fis"""). Die in der Tonbandmontage zusammmengefiigten Materialien sind
aufgenommene Flotenkldnge, Flotengerdusche, Flotenchor, gesprochene Laute,
Stimmen eines Mainnerchors, Gerduschglissandi, Vogelstimmennachahmungen,
,Leierkasten““-Klidnge und rein elektronisch erzeugte Klinge, die Schenker als space-
sound Raumklang bezeichnet. Die verwandten Flotenkldnge erklingen zum Teil als
Cluster oder geddmpft und werden {iberwiegend mit anderen elektronisch
bearbeiteten oder erzeugten Klangen kombiniert. So finden sich Abschnitte, in denen
sich mehrere Klangschichten iiberlagern oder abwechseln. Mehrfach klingt ein
stehender Flotenklang iiber einen bestimmten Zeitraum hinweg. In Abschnitt E
kommen die expressive Melodik einer tiefen Flote und Einschiibe, bestehend aus

Flotenchor- und vokalen Klingen, hinzu.

( die fferation nachahmend )
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Notenbeispiel 80: F. Schenker Horstiick, VEB, Beginn von Abschnitt F
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Eine dhnlich polyphone Struktur liegt in Abschnitt F vor. Neben einem sehr tiefen,
bedrohlichen Klang, der im Raum kreist, sind wiederholte Gerduschglissandi und
kurze Chorpassagen zu horen. Technische Moglichkeiten, wie das Auf- und
Abblenden, das Abdunkeln, Auf- und Absteigen von Klidngen, die Verwendung eines
riickwirts abgespielten Einschwingvorgangs, Gerduschglissandi mit Iteration sowie
ein priziser Abriss der Tonbandklidnge, nutzt Schenker zur Gestaltung des
Zuspielbands. Verdnderungen im live gespielten Flotenpart gehen mit gestalterischen
Veridnderungen im Tonbandpart einher, wobei die live gespielte Flote z.T. auch
Merkmale der Tonbandaufnahme aufgreift, wie z.B. die Iteration der Gerdusch-

glissandi oder die vogelstimmendhnlichen Spielfiguren.

Georg Katzer Dialog imagindr (1983)

Die Verbindung von live gespielter Flote und bereits aufgenommenen Flotenkldngen
thematisiert auch Georg Katzer in seiner Komposition Dialog imagindr fiir Fl6te und
Tonband (1983). Der 1935 in Habelschwerdt/Schlesien geborene Georg Katzer
eignete sich wihrend seiner Schulzeit autodidaktisch das Klarinetten-, Violin- und
Klavierspiel an. Von 1954 bis 1960 absolvierte er dann nach vorangegangenem
Vorstudienjahr das Studium an der Hochschule fiir Musik Berlin in den Féchern
Klavier, Theorie und Komposition bei Rudolf Wagner-Régeny und Ruth Zechlin.
1957/58 studierte er aulerdem an der Musikakademie Prag bei Karel Janecek. Als
Meisterschiiler von Hanns Eisler verbrachte er die Jahre 1961/62 an der Akademie
der Kiinste der DDR. Nach dessen Tod setzte er seine Kompositionsstudien bei Leo
Spies fort. An der Akademie iibernahm er in der Folgezeit die Professur fiir das Fach
Komposition und griindete 1982 das Studio fiir Elektroakustische Musik. Seit 1963
lebt er als freischaffender Komponist bei Berlin. Sein Durchbruch in der DDR gelang
ithm mit dem Streichquartett (1966/67) und dem Baukasten fiir Orchester (1972).
Von den Erfahrungen, die er als Kabarettpianist neben seinem Studium sammeln
konnte, rithrt moglicherweise die Arbeit mit szenischen Elementen her. Schon friihe
Kompositionen weisen szenische Elemente auf, wie z.B. die Orchestersonate I
(1968) oder Szene fiir Kammerensemble (1975). Weitere bedeutende Werke sind die
Opern Der lustige Musikant — Das Land Bumbum (1973-75) und Gastmahl oder
Uber die Liebe (1987) sowie Katzers Ballettmusik.
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Katzer setzte sich als erster Komponist der DDR mit Elektronischer Musik
auseinander. So finden sich in seinem (Euvre rein elektronisch produzierte Werke
wie Aide mémoire. Sieben Alptriume aus der tausendjihrigen Nacht (1983) oder
Werke, in denen instrumentale Kldange und Elektronik kombiniert werden. Dies ist
beispielsweise bei dem Konzert fiir Klavier und Orchester (1978) und bei der
Komposition Stimmen der toten Dichter fiir Sopran, Klavier und Tonband (1979) der
Fall. Wichtiger Aspekt seines kompositorischen Schaffens war dabei die Erkundung
der Raumwirkung von Musik.

Bei der Zuspielung seiner Komposition Dialog imagindr handelt es sich ebenfalls um
eine Tonbandmontage. Die vorab aufgenommenen Flotenkldnge wurden von ihm
elektronisch bearbeitet, indem sie verfremdet, verzerrt, z.T. mit Echo versehen oder
zu Akkorden zusammengefiigt wurden. In den Noten finden sich in dem
Zusammenhang Angaben zu ,flimmernd* bewegten Klidngen und zu bewegten
Kldngen, die er als ,Fliisterglocken bezeichnet. Aullerdem verwendet Katzer
elektronisch erzeugte Mehrkldnge durch die schon angesprochene Zusammensetzung
von Akkorden sowie durch das Mitlaufen eines Tons wihrend der Wiedergabe eines
anderen Tons.

Des Weiteren fiigt er der aufgenommenen Flotenstimme Luftgerdausche vom Band
hinzu (S.13). Auch ein hohes Rauschen wird von ihm zur Gestaltung des Tonband-
parts eingesetzt. Spieltechnische, ,,quasi percussion‘-Effekte der aufgenommenen
Flotenstimme, wie Klappenschlagen, Pizzicato, Luftgerdusch u.id., werden ebenso
elektronisch bearbeitet und erhalten dadurch eine ganz spezifische Klang-
charakteristik. Den imagindren Dialog fiihren die live gespielte Flotenstimme und die
Kldange des Zuspielbandes. Die fiir ein Zwiegespriach charakteristische Wechselrede
und Merkmale wie z.B. Erzdhlen, Zuhoren, auf etwas eingehen, eigene Meinung
duBern und vertreten zeigen sich auch im Zusammenspiel von Flote und Tonband.
Damit sich der Floten- dem Tonbandklang angleicht und mit ihm verschmelzen
kann, soll die Flote iiber ein Mikrophon verstédrkt werden.

In Katzers Stiick iiberwiegen die Abschnitte, in denen Flote und Tonband gleich-
zeitig agieren. Nur in einzelnen Passagen schweigt eine Stimme, wobei beim
nachfolgenden Einsatz der hinzukommenden zweiten Stimme z.T. das Voran-
gegangene aufgegriffen wird (S.3 Triolen und Pizzicato), aber manchmal auch nicht

darauf eingegangen wird. Bei Ahnlichkeiten in Motivik, Rhythmik, Spieltechnik und
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Klangfarbe (in beiden Stimmen erklingen gerduschhafte Kldnge, Accelerando-
Passagen 0.4.) sind verschiedene Stimmfiihrungsvarianten festzustellen. Zum einen
verlaufen die Stimmen parallel, zum anderen leicht versetzt, so dass ein Echo-Effekt
erzeugt wird, der wie eine bestdtigende Reaktion auf Vorangegangenes wirkt
(versetzt S.2, parallel S.5). Demgegeniiber finden sich viele Abschnitte, in denen
Flote und Tonband als zwei vollig unterschiedliche Stimmen tiberlagernd erklingen,
als ,,spriachen® beide von ganz verschiedenen Dingen. Dies ist z.B. auf S.6 der Fall.
Neben den gesungenen und gespielten Flotenkldngen, anfangs unisono, spiter
zweistimmig ausgefiihrt, sind perkussive Kldnge vom Tonband zu horen.

Besonders auffallend ist die vom Tonband wiedergegebene stereotype Wiederholung
mehrerer Rhythmuspattern auf einem Ton (S.10-19), die Ahnlichkeiten mit der
anfinglichen ,,AuBerung* der Flote auf S.1 hat. Diese Rhythmuspattern sind, egal ob
die Flotenstimme dariiber ruhig oder agil und komplex ist, durchgehend vertreten.
Betrachtet man die Struktur, Klangcharakteristik und Stimmfiihrung innerhalb dieses
imagindren Dialogs, so scheinen sich Einschitzungen Stefan Amzolls zu bestitigen:
»Zuallererst interessiert den Komponisten, wenn Ordnungen entstehen und zerfallen,
wenn Statik und Dynamik einander ablosen, ineinander iibergehen, wenn Paarungen
wie homogen und heterogen, frei und gebunden, homophon und polyphon, in anderer
Art Chaos und Ordnung, Gerdusch und Klang, Kontinuitdt und Bruch in Spannung
“auBer Rand und Band® geraten.*’’® Diese Verinderungen, Zustinde und Gegensiitze

zeigen sich auch in dieser Komposition.

Minimalistische und repetitive Tendenzen

Die Minimal Music und die Umsetzung repetitiver Konzeptionen, d.h. die Arbeit mit
sich wiederholenden Pattern, ist eng mit der Elektroakustischen Musik verkniipft.
Besondere Hilfsmittel dieser Art des Komponierens sind Tonbandschleifen (tape
loops), die stindige Wiederholungen von Tonfolgen ermoglichen. Mit der
Verwendung von zwei Tonbandschleifen kann eine Phasenverschiebung erzielt
werden. Dadurch entstehen Zusammenkldnge, die zur Bereicherung des Gesamt-

klangs beitragen.

378 St. Amzoll: Art. Katzer, Georg. In: MGG, Personenteil Bd.9 Sp.1546.
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In den zwei folgenden Beispielen werden neben der live zu spielenden Flote zum
einen Loops aufgenommener und verarbeiteter Gerdusche und Klédnge eingesetzt.
Zum anderen werden Arbeitsweisen, die von der Beschiftigung mit Tonband-
schleifen herrithren, auf das prizise notierte Zusammenspiel mehrerer aufge-

nommener Flotenstimmen iibertragen.

Erhard Grosskopf Nexus (1968) und Drei Bliitter Luft-Wasser-Erde ( 1979)379

Minimalistische Tendenzen zeigen sich in Erhard Grosskopfs Werken fiir Flote und
Elektronik. Sowohl im 1968 komponierten Werk Nexus fiir Flote, Perkussion,
Bandmaschine und optische Installation als auch in der 1979 entstandenen
Komposition Drei Bliitter Luft-Wasser-Erde fiir Flote und Elektroakustik wendet er
die Loop-Technik an, die Grosskopfs Beschiftigung mit elektronischer Musik seit
den frithen 1970er Jahren prigt.

Erhard Grosskopf, 1934 in Berlin geboren, studierte von 1957 bis 1959 an der
Kirchenmusikschule in Berlin-Spandau sowie bis 1964 bei Ernst Pepping und Boris
Blacher Komposition an der Berliner Hochschule fiir Musik. Er unterrichtete von
1964 bis 1966 am Berliner Stddtischen Konservatorium. Seit 1966 lebt er als
freischaffender Komponist in Berlin. Als Stipendiat hielt er sich 1966/67 und 1977 in
der Villa Massimo in Rom auf. 1971 begann er seine Arbeit am Elektronischen
Studio der Universitdt Utrecht. Zu dieser Zeit entstand auch Grosskopfs erste
Raumkomposition fiir die Berliner Philharmonie mit Hormusik fiir Violoncello, 5
Orchestergruppen und Live-Elektronik. Neben seinen komponierenden und
lehrenden Titigkeiten setzte er sich aulerdem fiir die Neue Musik ein, u.a. seit 1978
als Initiator und Leiter der Konzertreihe ,,Insel Musik® in Berlin. 1982-1992 nahm er

auch an den Internationalen Kursen fiir Neue Musik in Darmstadt teil.

In dem 1968 komponierten Werk Nexus greift er mit der Elektronik und der
Verwendung von Tonbandschleifen neue stilistische Mittel zur Ausweitung der
klanglichen und kompositorischen Moglichkeiten auf und setzt Technik und

Instrumentalklang zueinander in Beziehung. Das Stiick besteht aus drei Teilen, von

7 Beide Werke werden leider nicht mehr verlegt und standen der Autorin aufgrund dessen nicht zur
Verfiigung.
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denen der zweite Teil unter dem Titel Proportionen allein von Flote und Tonband
aufgefiihrt werden kann. Zur Gesamtkonzeption des Werks duBlert sich Grosskopf
wie folgt: ,Im ersten Teil iiberwiegen Gerduschklinge und die Tendenz, die
einzelnen Klidnge voneinander zu trennen. --- Viele haben mir erzihlt, sie hitten in
dieser Musik eine immer wieder aufkommende, aber auch immer wieder
zerbrechende Schonheit bemerkt.--- Der zweite Teil enthdlt mehr Ton- als
Geriduschanteile. Er wird von der Flote und Tonband, also ohne Schlagzeug
dargestellt. Im Gegensatz zum ersten Teil werden hier Kldnge verschiedener
Herkunft — Flote live und Kontrabassklinge vom Tonband — einander angenihert und
sogar miteinander vertauscht. --- Warum sind wir heute wieder mehr bereit, einer
Musik zuzuhoren, die dem einzelnen Klang soviel Bedeutung gibt? Geschieht das
zufillig in einer Zeit, in der die Frage nach dem Wert des einzelnen Menschen und
seiner tatsidchlichen Freiheit so wichtig geworden ist? --- Im letzten Teil hort man
zunichst ein Gemisch aus allen bis dahin entwickelten Klangelementen, rhythmisch
geordnet zu neuen Teilstiicken, deren Lautstdrke mehr und mehr abnimmt. Dadurch
wird allmdhlich horbar ein in seiner Lautstirke gleich bleibend leiser Klang, der
einen neuen Widerspruch darstellt und Moglichkeiten iiber das Ende des Stiickes
hinaus andeutet.***

In Grosskopfs Komposition Drei Bldtter Luft-Wasser-Erde (1979) fiir Flote und
Elektroakustik kombiniert er natiirliche, live erzeugte Flotenkldnge mit drei auf
Tonband aufgenommenen Flotenstimmen sowie mit Gerduschen von bewegter Luft,

Wasser und Schritten auf Erde.*®!

Die Loop-Technik wird auch bei der Verarbeitung
dieser Gerdusche angewendet. Sie kehren in gleichmédfigen Abstinden wieder.
Grosskopf will die drei Abschnitte dieser Komposition nicht als Programmmusik
verstanden wissen. Er selbst beschreibt die den drei Elementen gewidmeten Teile
wie folgt: ,,Die langen und weiten Melodiebogen in der Luft werden mit zarten
Windgeriduschen kontrapunktiert. Die “flieBenden” Figuren von Wasser stehen neben
Tonbandgerduschen von Plétschern, Gluckern und Rauschen eines Baches. Zu den

Schrittfiguren in der Erde kommen Schritte auf Erde, Stein, Holz, Kies und Gras.

30 B, Grosskopf zit. in einer E-Mail Grosskopfs an die Autorin.

! Die Live-Version Luft-Wasser-Erde von Drei Bliitter, d.h. die Auffiihrung mit vier live gespielten
Floten und Tonband stammt aus dem Jahr 1991. Auf dem dabei zu verwendenden Tonband befinden
sich die oben genannten Gerdusche und ,,so etwas wie auskomponierte Nachklinge zwischen den
Teilen.*
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Die Komposition ist in ihrem instrumentalen Part weitgehend durch den Atem
bestimmt. Das MaB ist die ruhige Konzentration einer langen Periode von Ein- und
Ausatmen.“***> Mangels vorhandener Noten ist auf Fabian Lovisas Schilderung des
musikalischen Geschehens zuriickzugreifen. Er schreibt: ,,.Der erste Abschnitt ist
wieder von Haltenoten der Floten gekennzeichnet, die neben tonalem auch
mikrotonales Tonmaterial verwenden. Motivzellen werden eher in unregelméfiger
Folge wiederholt, abgewandelt oder erweitert, es treten Luftgerdusche hinzu. Ein
zweiter Teil stiitzt sich wieder mehr auf das dissonanzenreiche Auf- und
Abschwellen von Haltenoten, die sich in ihrer Zusammensetzung sukzessive d@ndern
und den Charakter eines Trauergesanges aufweisen. Grosskopf ldasst dazu Wasser-
gerdusche erklingen. Im dritten Teil gegen Ende des rund zehnminiitigen Stiickes
stellt ein vernehmbares Schrittgerdusch durch Kies und Laub den Bezug zum Thema
deutlich her. ,,;’Drei Blitter" schlieft mit einer auf den ersten Blick viel sagenden
Harmonie auf c, die sich jedoch ,,nur aus der Konstellation am Ende ergibt®, wie

Grosskopf jede Deutung dementiert.”

Steve Reich Vermont Counterpoint (1982)

In Steve Reichs Komposition Vermont Counterpoint aus dem Jahre 1982 ist das
Repetitionsprinzip der Minimal Music deutlich festzustellen. Steve Reich, 1936 in
New York geboren, zdhlt neben LaMonte Young, Terry Riley und Philip Glass zu
den bekanntesten Vertretern der Minimal Music, die Mitte der 1960er Jahre in den
USA aufkam. Charakteristisch fiir diese Stilrichtung sind die ostinaten
Wiederholungen rhythmisch-melodischer Formeln sowie meist lange Klangprozesse,
einem Klangkontinuum &hnlich, in denen Verdnderungen oft graduell auftreten.
Reichs musikalische Ausbildung begann im Kindesalter mit Klavier- und
Schlagzeugunterricht. Von 1953 bis 1957 studierte er an der Cornell University in
Ithaca, New York, Musik und Philosophie. Aulerdem nahm er Unterricht bei dem
Jazzkomponisten, -pianisten und -theoretiker Hall Overton. Weitere Studien fiihrten
ihn 1958-1961 an die Juilliard School of Music und 1961-63 an das Mills College in

Kalifornien, wo er u.a. Kurse von Darius Milhaud und Luciano Berio besuchte.

2 E. Grosskopf zit. in einer E-Mail von Grosskopf an die Autorin.
% F. Lovisa: minimal music, 1996, S.212.
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Am San Francisco Tape Center lernte er von 1963-65 zudem das von Terry Riley
entwickelte Verfahren der Phasenverschiebung kennen. Dort kam es auch zur
Auffithrung des Werks It's Gonna Rain fiir Tonband (1965), in dem er mit
Bandschleifen arbeitete. 1966 griindete er in New York ein Tape Studio und bildete
mit Jon Gibson und Arthur Murphy sein eigenes Ensemble, das in den darauf
folgenden Jahren bedeutsame Kompositionen mit Phasenverschiebungen auffiihrte,
wie z.B. Come Out fiir Tonband (1966) und Piano Phase fiir zwei Klaviere (1967).
Reich interessierte sich auch fiir afrikanische, jiidische und balinesische Musik und
befasste sich intensiv damit. So entstand beispielsweise in Anlehnung an afrikanische
Trommeltechniken das Stiick Drumming fiir 4 Paar gestimmte Bongotrommeln, 3
Marimbas, 3 Glockenspiele, 2 Frauenstimmen, Pfeifen und Piccoloflote (alle
verstirkt) (1970). Weitere nennenswerte Kompositionen Reichs sind Music for
Eighteen Musicians (1974/76), Tehillim fiir vier Frauenstimmen und Ensemble bzw.
Kammerorchester (1981) und Different Trains fiir Streichquartett und Tonband
(1988).

Fir Flote und Zuspielband schrieb er das besagte Stiick Vermont Counterpoint
(1982).*** Der solistische Live-Vortrag auf drei verschiedenen Instrumenten der
Flotenfamilie (Piccolo, Flote, Altflote) wird dabei mit 10, zeitweise auch 11 auf
Tonband aufgenommenen Flotenstimmen kombiniert. Auf dem Tonband befinden
sich drei Piccolostimmen, 3 Flotenstimmen, 3 Altflotenstimmen und eine, vereinzelt
auch zwei ,Tape Flute“-Stimmen, die zwischen den drei Instrumententypen
wechseln konnen.”™

Charakteristisch fiir dies e Komposition sowie fiir das Schaffen Steve Reichs ist das
kompositorische Verfahren der Repetition, das in der Minimal Music eine
bedeutende Rolle spielt. In dem vorliegenden Stiick bestimmen die sich

wiederholenden rhythmisch-melodischen Formeln, die so genannten Pattern, nicht

% Neben Vermont Counterpoint gibt es zwei weitere Kompositionen fiir Soloinstrument und
Tonband: New York Counterpoint (1985) fiir Klarinette und Tonband oder 11 Klarinetten und Electric
Counterpoint (1987) fiir Gitarre und Tonband oder 13 Gitarren.

¥ In Stephan Froleyks Stiick My personal flute orchestra fiir eine Flotistin, mehrere Floten und 2
Cassettenrecorder (2001) werden sechs Flotenstimmen auf 3 verschiedenen Flotentypen nach und
nach mit einem Recorder aufgenommen. Wéhrend die Cassette nach dem Spielen einer Stimme
zuriickgespult wird, spricht der Interpret einen Text. Zu dieser Aufnahme wird dann die nichste
Stimme gespielt und erneut aufgenommen. Das Sprechen eines Textes in den Umspulphasen wird
beibehalten. Die Aufnahme wird zunehmend komplexer.
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nur die Struktur des Werks, sondern tragen dariiber hinaus zur Kontinuitit des
Klangprozesses bei. Der Aufbau einer Komposition aus kleinen ostinaten Motiven
und die somit strukturbestimmenden Verldufe sollen aus Reichs Sicht horbar sein.
,Damit steht er im Gegensatz zum Serialismus und zu bestimmten, im Klangergebnis
dhnlichen Zufallsoperationen von John Cage.“3 % Bestimmte Pattern treten nur
kurzzeitig in einzelnen Stimmen auf, in anderen Féllen wird ein Pattern in mehreren
Stimmen {iiber einen lidngeren Zeitraum gefiihrt. Dies ist beispielsweise beim
anfianglichen eintaktigen Pattern der Fall. Es wird allmihlich von den hinzu-
kommenden Stimmen aufgegriffen und in der erweiterten zweitaktigen Form mit
unterschiedlicher Instrumentierung fortgefiihrt.

Die Einfiihrung neuer Pattern und Veridnderungen der Formeln geschehen graduell
und nur unmerklich. Die allmihliche Verdichtung und Zuriicknahme des
Gesamtklangs mittels der Instrumentierung trigt zusammen mit der stetigen
Wiederholung bestimmter Bewegungsmuster und der exakten Beibehaltung des
musikalischen Pulses zum Klangkontinuum bei. Steve Reich entwickelt mit Hilfe der
Verschrinkung, Umstellung, Verschiebung und Uberlagerung von Pattern einen
ausgedehnten Klangprozess. Die Uberlagerung zeigt sich deutlich in der
Stimmfithrung. Mehrere Stimmen spielen zwar das gleiche motivische Material und
wiederholen dies, setzen allerdings phasenverschoben ein, so dass es zu einer
klanglichen Verzahnung der Stimmen kommt.

Einzelne Stimmen des Floten-Orchesters verschwinden zum Teil im Gesamtklang
und sind je nach Verdichtung der Instrumentierung nur schwer herauszuhoren. Die
aus den Stimmeinsdtzen resultierenden rhythmischen Verschiebungen prigen das
pulsierende Zusammenspiel der verschiedenen Instrumente. Fiir den Horer ergibt
sich vielfach aus dem Zusammenklang der einzelnen Stimmen, die mehrfach das
gleiche Pattern spielen, jedoch phasenverschoben einsetzen, eine einzelne neue

Stimme.

386 R. Fanselau: Art. Steve Reich. In: Komponisten der Gegenwart, Glfg, S.2.
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Notenbeispiel 81: St. Reich Vermont Counterpoint, Hendon Music, Abschnitt 33/34

Bestimmte repetitive Motive werden von Reich aus dem zum Teil komplexen
Klangkontinuum herausgehoben, indem die Stimmen gegebenenfalls verdoppelt
werden und die Dynamik zunimmt. Hinzu kommt auBlerdem das Ein- und
Ausblenden einzelner Stimmen (Fade in, Fade out), das zusammen mit dem
durchdachten Umgang hinsichtlich der Besetzung und Stimmfiihrung, Dynamik und
Tonlage bestimmte Pattern und Stimmen hervorheben kann bzw. in den Hintergrund
treten ldsst. Im Falle dieser Komposition sorgt die Repetition zusammen mit den
Methoden der Verschiebung und Uberlagerung der Stimmen fiir ein interessantes,
komplexes Klangergebnis, das nicht, wie oft angenommen durch Monotonie
gekennzeichnet ist, sondern zu dem kontinuierlichen Verlauf des Klangprozesses

beitragt.
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Werke fiir Flote und Live-Elektronik mit theatralischer Konzeption

Der visuelle Aspekt bei der Auffiihrung von Musik war schon immer ein Teil der
Rezeption. Der Vortrag auf einer Biihne, der Auf- und Abtritt der Interpreten, das
Stimmen der Instrumente, das Verhalten des Dirigenten sowie der sich in Mimik und
Gestik des Musikers abzeichnende Ausdruck der Musik haben eine theatralische
Wirkung inne. Zum Horvorgang kommt automatisch auch das ,,Sehen® des
Musizierens und der Aktivititen der Musiker hinzu. In der zeitgenossischen Musik
tragen die erweiterten Spieltechniken, der Instrumentenwechsel innerhalb eines
Stiicks oder der Einsatz experimenteller Klangerzeuger zur Visualisierung von Musik
bei. Bei der Auffithrung rein elektronischer Werke ging dieser Aspekt mangels
Interpreten abhanden. Doch mit der Kombination von Live-Vortrag und
elektroakustischen Mdoglichkeiten bot sich den Komponisten erneut die Chance,
Werke theatralisch umzusetzen. Die Rolle der Live-Elektronik kann dabei sehr
vielseitig sein. Zur Arbeit mit Tonband sowie zum Gebrauch von Tontechnik zur

Verstiarkung des Instrumental-Parts folgen nun zwei Beispiele.

Mauricio Kagel Atem (1969/70)

Mauricio Kagel, 1931 in Buenos Aires geboren, setzt sich in seinem
kompositorischen Schaffen intensiv mit musiktheatralischen Elementen auseinander.
Kagel erhielt schon frith einen breit geficherten Musikunterricht (Klavier, Orgel,
Violoncello, Klarinette, Gesang). Des Weiteren lernte er bei Theodor Fuchs
Dirigieren und bei Erwin Leuchter Musikanalyse. Kompositionsunterricht hatte er
allerdings nie und eignete sich entsprechende Kenntnisse autodidaktisch an. Als
Interpret aber auch als Organisator war er ab 1949 bei der von Juan Carlos Paz
geleiteten Konzertvereinigung ,,Agrupacion Nueva Musica“ titig, wo erstmals seine
eigenen Werke aufgefiihrt wurden. Kagel war aullerdem literarisch, philosophisch
und filmisch interessiert. So war er 1950 Mitbegriinder der ,,Cinématheque
Argentine und arbeitete 1952-1956 als Foto- und Filmkritiker. Nach seinem Abitur
begann er zudem an der Universitit von Buenos Aires mit dem Studium
geisteswissenschaftlicher Facher (u.a. Literatur und Philosophie) und besuchte am

Colegio Libre de Estudios Superiores Seminare bei Jorge Luis Borges.
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Kagel hatte auch vor, eine philosophische Dissertation iiber Kierkegaard und Spinoza
zu schreiben, konnte dieses Vorhaben aufgrund seiner musikpraktischen Tétigkeiten
jedoch nicht umsetzen. Zu diesen Téatigkeiten zédhlten z.B. die Leitung von
Laienchoren, seine Arbeit als Korrepetitor am Teatro Colén unter Erich Kleiber
(1955-1957) und spiter als Dirigent an der dortigen Kammeroper. Als DAAD-
Stipendiat kam er 1957 nach Koln. Dort arbeitete er im Elektronischen Studio und
studierte dariiber hinaus bei Werner Meyer-Eppler an der Universitit Bonn. Nach
Vorarbeiten in Argentinien entstand 1957/58 im Kolner Studio sein erstes
bedeutendes Werk Anagrama fiir 4 Gesangssolisten, Sprechchor und Kammer-
ensemble. Fiir Aufsehen sorgte 1962 auch die Urauffiihrung des kammer-
musikalischen Theaterstiicks Sur scene (1959/60). Weitere wichtige Werke Kagels
sind das Stiick Staatstheater (1971), die szenische Illusion Die Erschopfung der Welt
(1980), zahlreiche Orchesterwerke sowie March fiir drei Spieler (2 Violoncelli,
Schlagzeug) (1965) und das Streichquartett 111 (1988).

Abgesehen von seiner Komponisten-, Dirigenten- und Regietitigkeit ibernahm er
zahlreiche pddagogische Aufgaben, so z.B. von 1960 bis 1966 als Dozent bei den
Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik in Darmstadt, 1964/65 als
Gastprofessor an der State University in Buffalo, seit 1967 als Dozent an der Film-
und Fernsehakademie in Berlin oder als Professor fiir Neues Musiktheater an der

Musikhochschule Kéln (1974-1997).

Der Bezug seiner Musik zum Theatralischen duflert sich auch in seiner Komposition
Atem fiir einen Bldser (1969/70). Dies ist zwar kein Stiick, das nur fiir die Flote
gedacht ist, aber dennoch aufgrund seiner theatralischen Prigung ein gutes Beispiel
fir diese Tendenz in der zeitgenossischen Musik darstellt. Die Einbeziehung
theatralischer Elemente ist in Kagels (Buvre vielfach zu finden. Merkmale einer
theatralischen Konzeption im Allgemeinen und seines Schaffens im Besonderen sind
die Aufmerksamkeit fiir Mimik, Bewegung, Licht, Requisite u.4., die Verwendung
von Klangerzeugern, d.h. nicht-traditionellen Instrumenten, die Entdeckung der
rdumlichen Klangverteilung und der ,,hohe Assoziationsgehalt von Gerduschen und

vokalen Artikulationen®.*®’

*¥TW . Kliippelholz: Uber Mauricio Kagel, 2003, S.65.

303



Zu nennen ist ebenso der Rollenbegriff. Dem Interpreten wird im Rahmen von
Kagels theatralischer Konzeption eine Rolle zugewiesen.”®® Angeregt durch eine
authentische Begebenheit, d.h. durch den in seiner Nachbarschaft wohnenden
pensionierten Blidser, dessen Haupttitigkeit es ist, Rohrblitter fiir Kollegen zu
schneiden und diese mit dem Spielen einer stets gleich bleibenden Tonfolge
auszuprobieren. Der Sohn der Mannes, ein Posaunist, wohne ebenfalls in diesem
Haus.”®

Kagel erweitert diese Grundidee und erfindet folgende Begebenheit dazu: ,,Erfunden
ist: Ein pensionierter Blidser widmet sich stets dem Gleichen: seine Instrumente
glinzend zu erhalten. Immer wieder schreitet er zum Schrank, 6ffnet die Kisten,
nimmt die Instrumente weitgehend auseinander und montiert sie anschlieBend
zusammen, Olt die Mechanik, pustet ins Blasrohr, trocknet Speichelreste, wirmt
Rohrblitter und Mundstiicke, {ibt stumm, spricht gern mit sich selbst und putzt dabei
unaufhorlich weiter. Zum richtigen Blasen kommt er selten. Gleichzeitig tritt ein
junger Blidser auf, setzt sich auf einen niedrigen Stuhl und trigt — mit hdufigem
Wechsel von Dampfer und Instrument — seine Partie vor. Die Tone, die er zu spielen
vermag, gelingen selten. Stumpfe, entgleiste Klidnge mit defektem Zungenrollen und
schlaffen Lippen hervorgebracht. Im Verlauf des Stiickes nimmt das Alter dieses
Musikers zu. Er bleibt schliellich — eines unverzerrten Blasens nicht mehr fihig —
scheintot auf dem FuBBboden liegen, den erhofften Ruhestand erwartend.“*”’

In Atem iibernehmen Tonbandeinspielung und Interpret jeweils eine zugewiesene
Rolle, die bereits oben beschrieben wurde. Die Tonbandaufnahme setzt sich
hauptsiichlich aus folgenden Aktionen zusammen: Schritte, Offnen und Schliefen
des Instrumentenkastens, Putzen des Instruments mit Hilfe von Lappen, Feder- oder
Stoffstiel, Herstellung oder Verfeinerung eines Doppelrohrblattes, Wéarmen und
Ausblasen des Blattes, weitgehendes Auseinander- und Zusammenbauen des
Instruments, Pusten nur durch das Mundstiick, Ein- und Ausatmen durch das

Instrument ohne Mundstiick oder Rohrblatt, Erzeugung von Klappengerduschen

3% Ein gutes Beispiel dafiir ist auch das Stiick Phonophonie, vier Melodramen fiir 2 Stimmen und
andere Schallquellen (1963/64), in dem auf der Grundlage von historischen Schilderungen von
Stimmstorungen der Solist vier Rollen iibernimmt. Die bei den besagten Stimmstorungen oft
hervorgerufenen Assoziationen fliefen in die vier Rollen ein: Sénger, Bauchredner, Stimmenimitator,
Taubstummer.

% Vgl. Kommentar zu Atem zit. nach W. Kliippelholz: Mauricio Kagel: 1970-1980, 1981, S.29.

¥ Kommentar zu Atem zit. nach W. Kliippelholz, a.a.0, $.29/30.

304



durch stilles Uben u.i.. Der Tonbandaufnahme bzw. dem Ausfiihrenden fiillt dabei
die ,,stumme‘ Rolle des bereits pensionierten Musikers zu, der sich seit langer Zeit
mit den oben beschriebenen Titigkeiten beschiftigt. ,,.Die verschiedenen Stadien
dieses Rituals werden mit manischer Beharrlichkeit und hdufigen Pausen
durchgefiihrt. Jede Aktion wird gleich mehrere Male hintereinander wiederholt (sich
dem Tisch, auf dem das Instrument liegt, ndhern; Offnen und SchlieBen des Kastens:;
sich vom Tisch entfernen, die Teile putzen usw.). Zum richtigen Blasen kommt
dieser Musiker selten.“**! Einige beliebige Instrumentalklinge des Live-Parts konnen
auch vorab aufgenommen werden. Ist dies der Fall, muss der synchrone Ablauf von
Tonband und Live-Part gewihrleistet sein. Eine Live-Darstellung des Tonband-Parts
durch einen zweiten Interpreten auf der Biihne ist ebenfalls moglich.

Der live auftretende Interpret iibernimmt die Rolle des jungen Blésers, der wihrend
seines durch verzerrte und gedimpfte Kldnge gekennzeichneten Vortrags altert und
schlieBlich scheintot zu Boden fillt. Kagel gibt zu dessen Auftritt folgende
Anweisungen. ,,.Der Ausfithrende sitzt auf einem niedrigen Stuhl (dessen Beine
eventuell verkiirzt sind). Neben ihm ein Beleuchtungsapparat auf hohem Stativ
(Helligkeit ca.50%) oder eine altmodische Stehlampe. Im Ubrigen bleibt die Biihne
leer und dunkel.

Der Auftritt erfolgt mit einem Instrument mit (aufgesetztem) Dampfer. Die restlichen
Instrumente und Dampfer befinden sich auf dem Fuf3boden um den Stuhl verteilt.
Ebenfalls auf dem Boden — vor dem Stuhl — sind die (losen) Partiturseiten
aufgefichert. Keine Notenstinder verbunden!“’> Neben diesen genauen Anwei-
sungen zur Positionierung auf der Biihne, zum Licht, zum Auftritt, zu Requisiten
macht Kagel theatralische Angaben im Notentext, vornehmlich zu Beginn (,,miider
Auftritt, sich langsam hinsetzen*) und am Schluss der Komposition (,,Bis zum
Stuhlrand unauffillig rutschen®, ,,Knie behutsam bewegen, ,,In Zeitlupe: ohne
aufhoren zu blasen, sich auf dem FuBlboden ganz ausstrecken®, ,,Scheintot: mit

geschlossenen Augen und offenem Mund*).

#!' M. Kagel in: Erliuterungen zu Atem, 1969/70.
*? Ebd.
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Auffallend ist Kagels gesamte Art der Notation, die die instrumentalen Aktionen
innerhalb eines gerahmten Feldes abbildet. Die Vertikale eines solchen Feldes stellt
den vollen Ambitus des jeweiligen Instruments dar. Kagel spricht darin von einer
proportionalen Zeitstreckennotation, bei der aber auf Wunsch des Interpreten
Tondauer und Pausen verkiirzt oder verlidngert werden konnen. Die Festlegung der
Gesamtdauer {iiberldsst er ebenfalls dem Ausfithrenden. Die Dauer der einzelnen
Seiten sollte allerdings moglichst konstant sein. Auch hinsichtlich der
Instrumentenwahl und deren Wechsel innerhalb des Stiicks verfiigt der Interpret iiber
grofe Freiheiten. Das Spiel des Blésers ist geprigt durch geddampfte Tone, d.h. durch
Denaturierung des Ordinario-Klangs, z.B. durch das Blasen in ein Karton- oder
Metallrohr oder in fast geschlossene Gefille aus Blech, Holz oder Karton. Hinzu
kommen Gesangstone (Kagel bezeichnet sie als Tonpunkte innerhalb eines
moglichen Stimmumfangs), Flatterzunge, Vibrato und Glissando.

Aus Kliippelholz® Sicht wird in dieser Komposition ein dlteres Grundmotiv Kagels
aufgegriffen, die ,,Inszenierung der Produktion von Klidngen*. Er fiihrt weiter aus:
,Der Part des Instrumentalisten sieht zwar hochst schwierige und differenziert
zusammengesetzte Klangerzeugungen vor, die jedoch nur selten schone Tone zum
Resultat haben: Dampfer, die Reinheit des Tones trilbbende Artikulationen oder
gleichzeitiges Hineinsingen in das Ansatzrohr lassen das meiste matt, gebrochen,
deformiert klingen.“’”* Kliippelholz kommt zu der abschlieBenden Einschitzung:
,Eingeschlossen in Ubezellen mit stets denselben Tonleitern und Etiiden, auf der
Suche nach dem normierten Wohlklang, gendtigt etwa zur Beseitigung von Speichel
— so verrinnt der Musiker Lebenszeit, geopfert auf dem Altar der Perfektion, gefiillt
mehr mit Banalitdten denn hoher Kunst. Atmen, das Elementarste gar, verschmilzt
dabei allmihlich mit dem Instrument, dieses wird zum Sprachrohr, zum einzigen
Artikulationsorgan des Musikers, selbst dort, wo der Glanz seiner Tone vergangen
und der Spieler nur noch um das Strahlen des Metalls bemiiht ist, Abglanz seiner
Existenz. Die Einkreisung des schonen Tones, Inhalt eines Musikerdaseins, Fetisch

der Musikwelt, offenbart eine tragische Licherlichkeit.«*%*

¥ W. Kliippelholz: Mauricio Kagel: 1970-1980, 1981, S.30.
¥ Ebd. S.30.
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Karlheinz Stockhausen Zungenspitzentanz (1983)

Auch in Karlheinz Stockhausens Werken fiir Flote solo kommt zu der musikalischen
Umsetzung die szenische Darstellung hinzu. Diese Verbindung von Szenischem und
Musik und die visuelle Verdeutlichung musikalischer Vorginge sind Merkmale
seines kompositorischen Schaffens.
Karlheinz Stockhausen, am 22.8.1928 in Mdodrath geboren, studierte von 1947 bis
1951 in Koln an der Staatlichen Hochschule fiir Musik Klavier bei Hans Otto
Schmidt-Neuhaus sowie Schulmusik. Hinzu kam ein Studium an der Universitit in
den Fichern Germanistik, Philosophie und Musikwissenschaft. Im Rahmen der 1951
stattfindenden Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik in Darmstadt bekam er
wichtige Anregungen fiir sein eigenes Komponieren. Dort lernte er auch den
belgischen Komponisten Karel Goeyvaerts kennen, einen Schiiler Olivier Messiaens.
In den Jahren 1952/53 studierte er bei Olivier Messiaen in Paris und experimentierte
auBerdem in Pierre Schaeffers ,,Club d Essai‘ beim franzdsischen Rundfunk. In den
folgenden Jahren bzw. Jahrzehnten (1953-2000) arbeitete Stockhausen auch im
Studio fir Elektronische Musik des WDR in Koln, dessen Leiter Herbert Eimert ihn
1953 dorthin geholt hatte. Neben seiner Komponistentitigkeit und der Arbeit im
Studio des WDR studierte er von 1954 bis 1956 an der Bonner Universitidt Phonetik
und Kommunikationswissenschaft bei Werner Meyer-Eppler.
Stockhausen gehort zu den bedeutendsten Komponisten der Gegenwart, insbesondere
im Bereich der elektronischen Musik. Er hatte groBen Anteil an der Entwicklung der
Musik in den 1950er und 1960er Jahren. Meilensteine seines kompositorischen
Schaffens sind u.a. Klavierstiicke IX-XI (1954-56), Gesang der Jiinglinge fiir
elektronische Musik (1955/56), Gruppen fiir drei Orchester (1955-57), Mantra fiir
zwei Klaviere (1970), Harlekin fiir Klarinette (1975) und der musikdramatische
Zyklus Licht — Die sieben Tage der Woche (1977-2002).
In seinem (Euvre findet sich auch eine Vielzahl an Werken fiir Flote solo, z.T.
kombiniert mit elektronischer Verstiarkung:
1974/75 Tierkreis 12 Melodien der Sternzeichen fiir ein Melodie- und/oder
Akkordinstrument
1976/81 Amour fiir Flote
1977  In Freundschaft Einzelausgabe fiir Flote
1977  Piccolo (aus Jahreslauf) Solo fiir Piccolo-Flote
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1982/83 Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem (2. Szene vom Samstag aus Licht)
als Flotensolo/Klangregie

1983 Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem Version fiir Flote und
Elektronische Musik/Klangregisseur

1983 Zungenspitzentanz (aus Luzifers Tanz) als Piccolo-Solo

1985 Susanis Echo (aus Evas Zauber) fiir Altflote

1986  Entfiihrung (aus Evas Zauber) als Solo fiir Piccolo-Flote

1986/88 Montags-Abschied  (Eva-Abschied)  fir  Piccolo-Flote, = multiple
Sopranstimme  und  elektronische = Tasteninstrumente  (Tonband)/
Klangregisseur

1986 Xi fir ein Melodie-Instrument mit Mikro-Tonen, Version fiir Altflote oder
Flote/Klangregisseur

1989  Flautina, Solo fiir Flote mit Piccolo und Altflote/Klangregisseur

1989 Ypsilon, Version fiir Flote/Klangregisseur

1991 Freia fiir Flote

1995/96 Flote aus  Orchester-Finalisten  fir Flote und  Elektronische
Musik/Klangregisseur

1997  Thinki fiir Flote

Exemplarisch soll nun auch an Karlheinz Stockhausens Zungenspitzentanz die
theatralische Konzeption und die Zusammenfiigung von szenischer Darstellung und
solistischem Vortrag dargestellt werden. Diese Komposition fiir Piccolo-Flote solo
aus dem Jahre 1983 liegt auch in einer Fassung fiir Piccolo-Flote, einen Tidnzer (ad
lib.)/Euphonium oder Synthesizer/einen Schlagzeuger (ad lib.) vor. Sie ist Teil des
Opernzyklus™ Licht - Die sieben Tage der Woche fiir Solo-Stimmen, Solo-
Instrumente, Solo-Ténzer / Chore, Orchester, Ballett und Mimen / Elektronische und
Konkrete Musik. Die drei Figuren Michael (Engel), Eva (Symbol fiir Schonheit und
Weisheit) und Luzifer als Bekdmpfer der ,,Evolution” und der ,.kosmische[n]

Hierarchie* prigen diesen Zyklus. **

395 M.-H. Breault: KATHINKAs GESANG von Karlheinz Stockhausen, 2006, S.11.

Laut Marie-Hélene Breaults Artikel ist von geistigen Wesenheiten zu sprechen. Beim Begriff
Wesenheit handele es sich um ,,die Essenz eines Lebewesens, einer Person oder einer Gattung. [...] So
sind die in LICHT agierenden Gestalten nicht Personen, sondern Emanationen geistiger
Wesenheiten®.
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Der Zungenspitzentanz stammt aus der Oper Samstag aus Licht. Diese besteht aus 5
veroffentlichten Einzelpartituren:

- Samstagsgruss (Luzifer-Gruss)

- 1.Szene Luzifers Traum oder Klavierstiick XIII

- 2.Szene Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem

- 3.Szene Luzifers Tanz

- 4.Szene Luzifers Abschied

Jede der genannten Partituren kann jeweils allein sowohl szenisch als auch
konzertant aufgefiihrt werden. Der Zungenspitzentanz, eine Episode aus Luzifers
Tanz, wurde am 25.5.1984 in Mailand von der Widmungstrigerin Kathinka Pasveer
uraufgefiihrt. Die Urauffilhrung der Version fiir Piccolo-Flote solo fand am
13.3.1984 in Los Angeles statt. In dieser Version, wie auch bei den anderen
Besetzungsvarianten, verschmilzt der instrumentale Vortrag mit der szenischen
Darstellung. Sowohl instrumentale als auch szenische Aktionen sollten von dem
Interpreten auswendig beherrscht werden. Die Verbindung von Flotenspiel und
Szenischem &dufert sich im Synchronismus von Musik und Bewegung. Schon der im
Titel genannte Bezug zum Tanz zeigt die korperliche Komponente dieser
Komposition auf. Der Tanz der Zungenspitze wird durch die Bewegungen der
Flotistin oder des Flotisten unterstiitzt.

Das Stiick beginnt damit, dass sich die Flotistin von links aus dem Hintergrund in
einer Spiralbewegung diagonal zur rechten, vorderen Seite der Biihne dreht. Mit
jedem musikalischen Formglied @ndert sie dabei die Richtung der Drehung. Diese
Richtungsidnderungen werden im Notentext durch entsprechende Zeichen kenntlich
gemacht. Die Interpretin soll laut Stockhausens Einfithrungstext als ,,siiBe Katze*
spielen. Die Figur der Katze tritt in seinem Zyklus Licht mehrfach in Erscheinung.
Marie-Hélene Breault beschreibt im Kontext des Stiicks Kathinkas Gesang die
Verbindung von Flote und Katze wie folgt: ,, KATHINKAs GESANG wird
ausgefiihrt von einer Fl6tistin oder einem Flotisten im Kostiim der schwarzen Katze,
der Tiergestalt vom SAMSTAG, Tag des Todes, LUZIFERTAG.

Die Verkniipfung der Flote mit der schwarzen Katze durchbricht nicht nur das
Klischee, das die Flote auf Rollen des Fliichtig-Leichten einengt, sie hat in
KATHINKAs GESANG auch sehr stark symbolischen Charakter, was vor allem auf
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die Klanggestalt des Vornamens KATHINKA zuriickzufiihren ist. Stockhausen denkt
sich den Vornamen dreigeteilt, jede Lautgruppe mit einer eigenen Bedeutung: Die
Silbe KAT ist gleichlautend mit dem englischen Wort CAT (Katze); Die Silbe
THINK stimmt mit dem englischen Verb TO THINK (denken) iiberein; Der
Buchstabe A, Alpha, steht fiir Anfang, Ursprung.“396

Wihrend sich die Katze beim Vortrag des Zungenspitzentanzes auf der Biihne
bewegt, erklingt der aus fiinf Formgliedern bestehende Eingang. Abgesehen von
einigen Tremoli, Trillern, Flatterzungeneinsitzen und einer kurzen Luftgerdusch-
passage sind keine spieltechnischen Besonderheiten festzustellen. Wenn die
Interpretin vorne rechts auf der Bithne angekommen ist, beginnt das zweite Stadium

dieses Werks, das aus 14 Teilstadien besteht.>’

Anfinglich wird zum Publikum hin
gespielt. Im weiteren Verlauf fiihrt die Flotistin zur Visualisierung der musikalischen
Formteile die folgenden Stadien als Kreisbewegung im Uhrzeigersinn aus, d.h. die
Flote fungiert dabei als Zeiger einer Uhr. In den Noten finden sich dafiir die
entsprechenden Angaben. Flatterzunge, Tremoli und Tonrepetitionen kommen dabei
zum Einsatz. Am Ende dieses zweiten Stadiums verwendet Stockhausen auflerdem
Luftgerdusche, die mit Angaben zur Artikulation von Konsonanten und Vokalen
versehen sind. Die Vokale verindern dementsprechend die Lippenposition. Die
Konsonanten gestalten als stimmlose Artikulationsmoglichkeiten den Anfang eines
gerduschhaften, rauschigen Tones.

Ein als Kadenz bezeichneter Abschnitt beschlieft dieses Stadium, wobei die
Interpretin nach einem synchron zu einem gespielten Piccoloton gesungenen
Glissando die Worte ,,Salve Satanelli!* (,,Seid gegriiit, Thr Satanskinderchen!®)

miauend ruft. Die Anzahl der Buchstaben dieses Grufes, 14, stimmt mit der Anzahl

der Teilstadien iiberein.

3% M.-H. Breault, a.a.0., S.12.

37 In den Versionen mit Ténzer tritt dieser nun in Aktion, d.h. der mit schwarzen Bindern
eingewickelte und evtl. als Skelett bemalte Ténzer 16st nach und nach die Biander von seinem Korper
und formt mit ihnen auf dem Boden Buchstaben des Textes ,,Salve Satanelli*. Die Aktionen des
Ténzers sind stets synchron mit dem Flotenspiel der ,,Katze®.
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Notenbeispiel 83: K. Stockhausen Zungenspitzentanz, Eigenverlag, T.159/160

Darauf folgt im Anschluss ein Abgang, bei dem sich die Flotistin leicht vorgebeugt
mit katzendhnlichen Schritten riickwérts nach rechts in den Hintergrund zuriickzieht.
Dabei soll sie mit aufgerissenen Augen auf eine Stelle starren und bei den Fermaten
zur Decke schauen.’”® Dieser Abgang spiegelt musikalisch den Eingang wider. Dies
geschieht mit Hilfe dhnlicher rhythmischer und motivisch variierter Figurationen.
Wihrend der letzte, moglichst lang zu spielende Ton klingt, verschwindet die
Interpretin hinter der Biihne.

Stockhausen beschreibt den musikalischen Part in seinem Einfithrungstext
folgendermaBlen: ,,.Die Musik beschwort Magisches: es spukt im Rauschen, in
schwirrenden Schleifen, in ringmodulierender Stimme, in unheimlichen Pulstonen
und sausendem Gepfeife -: sich beim Lauschen in die tanzende Spitze der Zunge
versetzen ...
Stockhausen hat neben den detaillierten Anweisungen zum musikalischen Vortrag
und zu den Bewegungen auf der Biihne auch genaue Vorstellungen hinsichtlich des
Biihnenaufbaus, des technischen Einsatzes und der Beleuchtung. Sieben spanische
Winde, weill oder hellgrau und jeweils 2,50 m hoch und 2 m breit bilden den
Hintergrund der Biihne. Auf der Biihne befinden sich auflerdem vier Lautsprecher-
paare, die in vier Saalecken stehen, oder alternativ zwei Lautsprecherpaare, die links
und rechts auf der Biihne auf 4,50 m hohen Tiirmen postiert sind. Zur Verstirkung
der Piccolo-Flote wird am Oberkorper der Interpretin ein Spezialmikrophon mit

einem drahtlosen Sender und Empfinger angebracht.

% Vgl. K. Stockhausen in: Einfiihrung zu Zungenspitzentanz, 1983.
399
Ebd.
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Geregelt werden die Klangereignisse daraufthin mit Hilfe eines Mischpults in der
Saalmitte, das von einem Klangregisseur bedient wird. Fiir die Beleuchtung hat
Stockhausen folgende Vorstellung: Die Flotistin bewegt sich bei dem Ein- und
Abgang auf einer Lichtstrafle bzw. steht auf einem Lichtplatz an der rechten vorderen
Biihnenseite. Wahlweise kann diese Beleuchtung auch mit Hilfe von einem Ver-

folgerscheinwerfer und vorderen 500-Watt-Lampen bewerkstelligt werden.

Karlheinz Stockhausen Flautina (1989)

Auch in seiner Komposition Flautina, einem Solo fiir Flote mit Piccolo und Altfl6te
sowie Klang-Licht-Regisseur, spielt die theatralische Konzeption eine wichtige
Rolle. Das Werk entstand anlésslich des Geburtstags der Flotistin Kathinka Pasveer
und nimmt Bezug auf eine musikalische Formel des Zyklus™ Licht, die so genannte
Eva-Formel, die aus 12 Haupttonhdhen besteht. Die hinter diesem Stiick stehende
Grundidee handelt von Flautina, einem Flotengeist in menschlichem Kostiim. Die
drei zu verwendenden Instrumente werden von der Solistin in einem silbernen
Kocher mit drei unterschiedlich groBen Rohren getragen. Wihrend des Wechsels
sollen zur Uberbriickung Tone gesungen und gesummt werden.

Stockhausen macht in der Einfithrung dieser Komposition ebenso wie im oben
beschriebenen Werk detaillierte Angaben zum Kostiim, zur Beleuchtung, zur
Bewegung auf der Biihne und zur Tontechnik. Auch bestimmte Aktionen der
Flotistin, wie Rauschen, Kussgeridusche tiber dem Mundloch mit Klappenschlagen,
Zungenschnalzer, Stohnen, Flatterzungenrauschen, Spuckgerdusche und stimmloses
Pfeifen verleihen der Darbietung auf der Biihne einen zusitzlichen theatralischen
Charakter.

Die Elektronik in Form von Mikrophon, Mischpult und zwei Lautsprecherpaaren
wird in diesem Stiick dazu eingesetzt, alle Tone und Gerdusche deutlich horbar zu
machen. Die Lautsprecher sind so auszurichten, dass die Zuhorer den Eindruck

haben, dass der Klang aus der Richtung der Interpretin kommt.
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Die computergestiitzte Interaktion zwischen Mensch und Technik

Mit dem Fortschritt der technischen Gerdte und dem Einsatz von Computern wird
interaktives Komponieren, d.h. Komponieren wihrend eines Konzerts in den 1970er
Jahren m(jglich.400 Die Arbeit mit computergestiitzten interaktiven Systemen, die das
Miteinander von Mensch und Technik in Echtzeit erleichtern, bedeutet, dass
beispielsweise die Partitur einer Flotenstimme in digitaler Form im Computer
gespeichert werden kann. Beim instrumentalen Vortrag verfolgt daraufhin der
Tonhohenverfolger das Flotenspiel und ibermittelt die Daten an den
Partiturverfolger. Zu vorher festgelegten Zeitpunkten kann der Computer beim Live-

Auftritt Aktionen aktivieren und abrufen, die zum Flotenspiel hinzukommen.

Georg Hajdu Sleeplessness (1988/97)

Diese und andere technischen Errungenschaften setzt Georg Hajdu auch in seinem
Werk Sleeplessness (1988/97) fiir Flote(n), obligate Stimme und Live-Elektronik ein.
Hajdu, 1960 in Gottingen geboren, beschéftigt sich intensiv mit der Verbindung von
Musik, Naturwissenschaft und Informatik. Im Anschluss an sein Studium in Ko6ln
und seinen Aufenthalt als DAAD-Stipendiat am Center for New Music and Audio
Technologies in Berkeley promovierte er mit der multimedialen Oper Der Sprung.

Er griindete 1996 zusammen mit seiner Frau, der Pianistin Jennifer Hymera, das
Ensemble WireWorks, das sich besonders auf die Live-Auffiihrung -elektro-
akustischer Musik konzentriert. Neben seiner Titigkeit als Komponist und der
Publikation wissenschaftlicher Werke ist Hajdu seit 2002 Professor fiir multimediale
Komposition an der Hochschule fiir Musik und Theater in Hamburg.

Innerhalb des komplexen Stiicks Sleeplessness kommen mehrere elektronische
Gerite zum Einsatz. Dazu gehoren ein Computer (Programm Opcode MAX) und ein
Effektgerit mit sieben Effektprogrammen (Bypass, 2 verschiedene Hallarten, 2

verschiedene Stereo-Delay-Programm, 1 und 2st. Pitch-Shift, Gate Reverb).‘m1

400 1967 wurde der Begriff ,,Interaktives Komponieren® / ,Interactive Composing* erstmals von dem
amerikanischen Komponisten Joel Chadabe fiir das Komponieren mit einem in Echtzeit arbeitenden
Computermusiksystem verwendet. Vgl. M. Supper: Elektroakustische Musik und Computermusik,
1997, S.85.

1 Bypass: Umgehung eines klangbeeinflussenden Ubertragungsweges; Stereo-Delay: raumlich
klingende Verzogerung; Pitch-Shift: Tonhohenverdnderung; Gate Reverb: Steuerspannung zur
Auslosung eines Halls, Erkldrungen nach Enders (B. Enders: Lexikon Musikelektronik, 1997)
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402 . .
22 wird die

Mit Hilfe des auf dem Computer befindlichen Programms Opcode MAX
Interaktion zwischen Interpret und Computer ermdoglicht. Hinzu kommt ein Pedal,
mit dem die Solistin die verschiedenen elektroakustischen Aktionen, wie Effekte und
Sample vom Computer abrufen kann. Der bereits aufgenommene, gesprochene Text
kann ebenfalls per Pedalbetitigung des Interpreten abgespielt werden. Er kann
jedoch auch live rezitiert werden. Dieser von Georg Hajdu geschriebene Text
entstand zeitgleich zur Komposition. Thematisiert wird der unruhige Schlaf, aus dem
man mit rasendem Herzen aufschreckt und nicht weil}, was man getrdumt hat, die
langsame Beruhigung, das erneute Einschlafen, die Furcht vor weiteren Alptrdumen
und das unausgeruhte Erwachen am nichsten Tag. Der Text bildet die thematische
Grundlage der musikalischen Gestaltung. Die Musik vertont quasi den textlichen
Inhalt und die darin enthaltenen Emotionen und Seelenzustinde der Person, die die
oben beschriebenen Erfahrungen macht. Textliche Informationen liefert auch der
Titel der Komposition. Die einzelnen Buchstaben des Titels werden als Bestandteile
anderer Worte von Hajdu senkrecht angeordnet. Die dort aufgefiihrten Begriffe

wirken wie Beschreibungen des klanglichen Verlaufs und dessen Gestaltung.

EXPO S ITION
GEF L USTER
M E TA-
MORPHOS E
TIEFP UNKT
KU L MINATION
REPETITION E N
ZUS AMMEN
GES ETZTES
N EUES
ERINN E RUNGEN
SCHLUSS -
S TRICH

2 Bei MAX handelt es sich um eine Standardsprache zur Programmierung, die 1986 von Miller
Puckette am IRCAM entwickelt wurde (vgl. M. Supper, 1997, S.90).
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Die Silbenfolge Sleep-less-ness legt die groen formalen Abschnitte fest. Wihrend

der nach dem 5. und 9. Teil auftretenden Zasuren kann der Interpret von dem

Instrument mit der tiefsten Tonlage (z.B. Kontrabassflote) auf die Piccoloflote

wechseln. Der dritte Teil wird auf einer Flote mittlerer Tonlage gespielt (GroB3e Flote

oder Altflote). Die 13 Teile der Komposition, die sich von 5 verschiedenen

Materialtypen ableiten, welche den Bezeichnungen S, L, E, P und N zuzuordnen

sind, bilden die Basis der kompositorischen Formel, die den Ablauf, aber auch das

kompositorische Detail bestimmt.

Tempo Spieltechniken und | Tonmaterial Textliche
(in %4) Effekte*® Thematik
S1 90 Lippenpizzicato, Motiv h-a-c Unruhe vor dem
LREV, Stereo-Delay Einschlafen
Sample, Pitch-Shift
L1 80 rubato | Luftgerdusche, schnelle Unruhe  wihrend
GREV Notenwerte, Ende: |des Schlafs
¢ wird repetiert
E1-E2 | 100 Ordinario-Klinge 1/16-Passagen, Schlaf
Akzente, c -
Repetitionen
P 70 Multiphonic, 5-Ton-Material Aufschrecken aus
Flatterzunge, (gis, a, h, fis, eis) dem Schlaf
Pitch-Shift, SREV,
Stereo-Delay
L2 80 rubato | Ordinario-Klidnge, schnelle Unruhe, schnell
Stereo-Delay Notenwerte, Ende: | schlagendes Herz
¢ wird repetiert
E3 100 Flatterzunge, ¢ -undc - Herzschlag
Glissando, Repetitionen normalisiert sich
Pitch-Shift
S2-S3 |90-135 Lippenpizzicato, Motiv h-a-c Erinnerungsversuch
Stereo-Delay,
SREV, Sample
N 112,5 Lippenpizzicato, 5-Ton-Material Zuriickschleppen
SREV (gis, a, h, ¢, cis) ins Bett
E4 100 Flatterzunge, ¢ -Repetitionen, Erneuter
Glissando, Material von E1-E2 | Einschlafversuch
Mikrointervalle, wird verarbeitet
Pitch-Shift
S4-S5 |90 LREV, Motiv h-a-c Vorsitze, erneuter
Sample Schlaf, erschopftes
Erwachen

4931 REV: Hall (15™), GREV: Gate Reverb, SREV: Hall (1™).
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Wie anhand dieser Auflistung zu erkennen ist, gibt es zahlreiche Parallelen in der
Materialgestaltung der mit den gleichen Buchstaben iiberschriebenen Abschnitte der
Komposition, wie z.B. dhnliches motivisches Material, dhnliche Rhythmisierungen
oder die Verwendung derselben Effekte. Dariiber hinaus gibt es aber auch
Beziehungen zwischen unterschiedlich bezeichneten Passagen. So greift der Teil S2-
S3 die Luftgerdusche aus L1 als Whistle Tones, den Mehrklang iiber fis — eis aus P
und den Triolen- und Quintolen-Rhythmus aus L2 auf. Auch S4 nimmt Bezug auf
den genannten Mehrklang. Dieses Beziehungsgeflecht untereinander verleiht dem
Stiick einen schliissigen Zusammenhang. Je nach Textinhalt variiert die Material-
behandlung eines Teils, wie z.B. in der Ausfiihrung der L-Abschnitte. In L1
erklingen iiberwiegend im pp gestoBene Luftgerdusche auf angegebenen Tonhohen.
Diese erzeugen einen flirrenden Klangcharakter, der der anfanglichen Unruhe des
Schlafes Ausdruck verleiht. In L2, d.h. nach dem erschreckten Erwachen, sind
schnelle und laute Ordinario-Klidnge zu horen. Die Wiederholung des Tons ¢ am
Ende der beiden Abschnitte kann als Herzschlag gedeutet werden. Die Repetition
dieses Tons in verschiedenen Lagen tritt auch in den Passagen E1-E2, E3 und E4
besonders in Erscheinung. In E3 ist auch die Rede davon, dass sich der Herzschlag
langsam wieder normalisiert, was sich auch musikalisch widerspiegelt. Die mit Hilfe
der live-elektronischen Moglichkeiten erzeugten Klidnge verleihen dem Werk eine

atmosphérische Gestaltung.

Kaija Saariaho NoaNoa (1991)

Auch Kaija Saariaho*® nutzt in ihrem Werk NoaNoa interaktive computergestiitzte
Techniken. Diese Komposition fiir Flote und Elektronik schrieb sie 1991 im
IRCAM-Studio in Paris in Zusammenarbeit mit der Flotistin Camilla Hoitenga, der
das Werk auch gewidmet wurde. Saariaho schreibt in der Einfithrung zu diesem
Stiick: ,,I wanted to write down, exaggerate, even abuse certain flute mannerisms that
had been haunting me for some years, and thus force myself to move into something
new. Formally, I was experimenting with the idea of developing several elements

simultaneously, first one after the other, then superimposed.“405

%% Biographische Angaben sind in Kapitel 4.4 auf S.235 zu finden.
4% K. Saariaho in: Einfiihrung zu NoaNoa, 1992.
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Zu den verschiedenen Elementen gehdren instrumentale und vokale Aktionen des
live agierenden Interpreten und die live-elektronischen Bearbeitungen und
Ergidnzungen. Neben der live zu spielenden Flote wurden weitere Flotenstimmen
vorab aufgenommen, die dann im Live-Vortrag per Pedalbetitigung der Aus-
fiihrenden dazu eingespielt werden. Mit Hilfe der interaktiven Technik konnen auch
zusitzliche Effekte wie Widerhall, Verzogerung und Harmonik verarbeitet werden.
Zur live-elektronischen Ausstattung gehoren Computer, MIDI Interface, Lexicon
LXP-15 ,,sound processor®, 1 Hallgerit, 1 Pedal um das Programm MAX auszulésen
und somit die Verbindung zum Computer herzustellen sowie 1 bis 2 Mikrophone fiir
die Flote, 1 Mischpult und 2 Lautsprecher. Dem Hall-Effekt liegt folgende Idee
zugrunde: Je leiser der Klang ist, umso ldnger ist der Hall. Der elektronisch
verstirkte Flotenklang soll sich gut mit dem Hall mischen, jedoch leicht im Vorder-
grund bleiben. Ein zweiter Hall dient zur Didmpfung der verstirkten Flote, des
Lexicon LXP-15-Klangs und des aufgenommenen Klangmaterials. Mit Hilfe des
Pedals 16st der Interpret die Verdnderungen im LXP-15-Effekt aus und startet das
vorab aufgenommene Material.*® Zu den im Notentext benannten live-
elektronischen Aktionen gehoren Hall in unterschiedlicher Lénge (infinite rev.,
changed rev. time), Flotensample, vorab aufgenommene Stimme (modulated by

flute), Flotengerdusche und gefilterte und/oder bearbeitete Flotenklinge.

Der Titel dieses Stiicks nimmt Bezug auf einen Holzschnitt Paul Gauguins und auf
dessen Reisetagebuch, das er wihrend seines Aufenthalts auf Tahiti von 1891-1893
fiihrte. Ein Text, der aus diesen Tagebucheintragungen stammt, wird ebenfalls als
zusitzlicher Effekt verwendet, indem er fliisternd in das Instrument gesprochen wird.
Camilla Hoitenga ist der Meinung, dass der Titel der Komposition ihren Aufbau
stark beeinflusst. ,,Es gibt beispielsweise ziemlich viel horbare Tiefe in der Musik
selbst. Dies wird durch einen Gebrauch von Widerhall erzielt, um ein Gefiihl der
Entfernung hervorzurufen. Die Singstimmen erscheinen und reisen in verschiedene
Teile des horbaren Raumes, in welchem das Stiick existiert. Dies kann sehr wohl eine
Imitation sein, der Landschaft Tahitis, und der Plitze, die Paul Gauguin 1891-93
besuchte. Ich behaupte nicht, daB dies genau Kaijas Gedanken wihrend der

Komposition des Stiickes entspricht, aber es stellt einen Grund fiir den Gebrauch

4% Dje Pedalbetitigung ist im Notentext angegeben.

318



eines groBen klanglichen Raumes im Stiick her. Falls dies wahr ist, ist es von

besonderer Bedeutung fiir die Komponistin selbst. "7

Hoitenga ndhert sich dem
Stiick auch iiber das Horen der verschiedenen Geridusche, die aus ihrer Sicht imitiert
werden. Aus diesem Grund sieht sie z.B. in dem zu Beginn erklingenden Motiv ¢ -
e eine Ahnlichkeit zu einem Vogellaut. Dieses Motiv, das anfinglich zweimal
erklingt, tritt im weiteren Verlauf der Komposition vielfach auf, z.T. in variierter
Fassung. Die gesamte Form des Werks weist zahlreiche Motive auf, die wieder-
kehren, aber auch veridndert und verarbeitet werden. Die von der Komponistin
angesprochenen Elemente, die anfinglich nacheinander, dann iiberlagernd erklingen,

setzen sich wie bereits angedeutet aus diesem motivischen Material zusammen.

Intenso, poco agitato
tempo I (J =¢.72) tempo II (J = c.54) i
— 2 f?\. gliss_ calnrl’o Zl_gita o con vibr.
e E g 1E —— molto vibr, ————=— S.V. o R
ey % P =\ :
Flute - . S— — o I G o 1
(BA\SVA 3 | -1 T Ve [ bl ]
0] [P [P gliss gliss
sfz mf —p mp —————————0 mp ———0
(1) infinite rev. () inf. rev.

Notenbeispiel 84: K. Saariaho NoaNoa, Chester Music, T.1-4

Kennzeichen des genannten Motivs zu Beginn, wie auch beim Auftreten im Verlauf
des Stiicks, ist die charakteristische Rhythmik und die Kombination mit live-
elektronischen Aktionen (T.1/2 — infinite reverb). Im Falle der Takte 36, 41, 42, 54
und 111 handelt es sich um die Originalgestalt des Motivs. In den weiteren Fillen
verdndert sich der Ausgangston und das folgende Intervall, z.B. indem es erweitert
oder verkleinert sowie auf- oder abwirts gefiihrt wird. AuBerdem sind die
verschiedenen Ausfiihrungen zu nennen. Dazu zédhlen beispielsweise die
Kombination mit der Technik des simultanen Singens und Spielens (T.61-63), der
Einsatz eines Mehrklangs (T.65, 66, 68, 133, 135, 169, 172), die Verdnderung der
Klangqualitét (Ton — Gerdusch, T.94/95) oder die Flatterzunge (T.141). Der gesamte
Aufbau der Komposition entspricht keiner speziellen Form, sondern ist in erster
Linie durch die Vorstellung einzelner Motive in der instrumentalen Stimme, das

EinflieBen gesprochenen Textes, die Korrespondenzen zwischen beiden Stimmen

“7 C. Hoitenga: Kommentar zu NoaNoa im CD-Booklet zur CD ,,A Portrait of Kaija Saariaho*
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sowie die Verarbeitung und das erneute Aufgreifen bestimmter Motive und deren
Durchsetzung geprigt. Das bereits beschriebene Anfangsmotiv wird rhythmisch in
T.48 im Vokalpart aufgegriffen. Die Stimme kommt erstmals in T.23 zum Einsatz.
Aufgrund des Sprechens iiber das Mundstiick hinweg wird die Rohrresonanz genutzt,
so dass ein gerduschhafter Ton erklingt, der durch die Vermeidung bzw. die
Verwendung von Vibrato und Triller gestaltet werden kann. Nach dem eintaktigen
Einschub des Sprechens in T.35, ebenfalls mit einem tiefen Luftgerdusch versehen,
beginnt in T.48 mit dem Aufgreifen des Rhythmus® des Motivs eine Passage, an
deren Ende zum ersten Mal Flotenstimme und gesprochener Rhythmus im Wechsel
zu horen sind, wobei es sich in T.53 im Vokal-Part erneut um den besagten Motiv-
Rhythmus handelt, der im darauf folgenden Takt von der Flote in Originalgestalt
gespielt wird.

Die Artikulation der Worte ,,la fleur* wie in T.53 findet sich noch einige Male in
Kombination mit dem Anfangsmotiv (T.68, 94-96, 168, 172). Auch weitere Motive,
wie das Glissando von T.3/4, die Tonfolgen von T.16 und 19 sowie die ansteigende,
schnelle Folge in T.29 werden vielfach verwendet. Zum Teil werden sie original
wiederholt oder auch verarbeitet. Letzteres dullert sich beispielsweise darin, dass nur
die Intervallstruktur iibernommen oder das rhythmische Muster aufgegriffen wird
(u.a. in augmentierter Fassung, Bsp.:T.17/19 — T.140). Elemente des vokalen und
instrumentalen Parts verschmelzen im weiteren Verlauf immer mehr, wobei sich die
textlichen Zusammenhénge 16sen und nur noch vereinzelte Worte oder Konsonanten
wiedergegeben werden. Diese fiigen sich merklich in das Flotenspiel ein. Dies ist
insbesondere in der Schlusspassage des Werks festzustellen. Auch dieser Teil setzt

sich aus dem Tonmaterial eines Motivs zusammen.
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Notenbeispiel 85: K. Saariaho NoaNoa, Chester Music, T.154/155
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Dabei handelt es sich um den mehrfach auftretenden Mehrklang, bestehend aus den
Tonen gis’, fiss, d° und b™", der jeweils mit der Flatterzunge und live-
elektronischen Aktionen wie ,sample flute®, ,pre-recorded voice* oder ,,pre-
recorded, filtered and processed flute sounds® versehen wird (T.33, 37, 55, 114,
156ff, 163ff). Die in dem Werkkommentar der Komponistin beschriebene
Entwicklung einzelner Elemente und deren Uberlagerung werden an dieser Stelle
besonders deutlich. Uber das Mundloch hinweg Gesprochenes und der live gespielte
Flotenpart erklingen nach anfinglichem Nacheinander nun miteinander. Der Beitrag
der Elektronik liegt dabei in der Gestaltung der vokalen und instrumentalen Aktionen

und deren Klangwirkung.

Raumliche Wirkung von Klingen

Die Aspekte des Raumes und der Raumwirkung spielen auch in der zeitgendssischen
Musik und deren kompositorischer Konzeption eine Rolle. Mit Hilfe der technischen
Moglichkeiten und dem Einsatz von Live-Elektronik lésst sich der architektonische
Raum aus Martin Suppers Sicht auf drei verschiedene Arten nutzen."”® Zum einen
kann er selbst als Instrument verstanden werden, indem beispielsweise seine
akustischen Gegebenheiten zur klanglichen Realisation eines Werks beitragen. Zum
anderen kann ein virtueller und simulierter Raum durch die Projektion eines
akustischen und visuellen Raumes in den Realraum des Zuhorers konstruiert werden.
Dariiber hinaus ist die rdumliche Bewegung des Klanges mit Hilfe von
Lautsprechern zu nennen. Die postierten Lautsprecher ermoglichen eine rdumliche
Wirkung der Klédnge fiir den Zuhorer. Die elektronische Verstirkung des Instruments
und die Verwendung von Hall- und Verzogerungseffekten tragen ebenso zur
Verrdumlichung von Klidngen bei. Raum als Parameter der Komposition wird in der
zeitgenossischen Musik, insbesondere in der Elektronischen Musik, zu einem viel

beachteten Aspekt.

% Vgl. Martin Supper, a.a.0., S.122.
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Laurie Schwartz the tides (1991)

Die rdumliche Wirkung von Klidngen zeigt sich beispielsweise in Laurie Schwartz®
the tides fiir elektronisch verstiarkte Bassflote (1991).409 Laurie Schwartz (¥*1953), die
an der University of Massachusetts Musik und dem City College Komposition u.a.
bei Lewis Spratlan, Donald Wheelock und Mario Davidovsky studierte, beschiftigt
sich in ihren jiingeren Werken schwerpunktmiBig mit der elektronischen Ver-
starkung von Instrumenten. In enger Zusammenarbeit mit der Flotistin Carin Levine
erkundete sie fiir die Komposition the tides die klanglichen Moglichkeiten der
erweiterten Spieltechniken und die Auswirkungen der Verstirkung der Bassflote
darauf. Besonders die Verwendung von zwei sehr kleinen Mikrophonen und deren
optimale Platzierung am und im Korper der Bassflote spielt bei der Ausfiithrung eine
groBe Rolle. Durch die elektronische Verstirkung erhalten die Klangeffekte eine
charakteristische, z.T. raue und perkussive Farbung. Im Kontrast dazu erklingen
zarte Whistle Tones, die wie aus der Ferne klingend zu hoéren sind. Repetitionen
einzelner Kldange mit unterschiedlicher Intensitit und Dynamik erwecken den

Eindruck eines sich im Raum bewegenden Klangs.

Hanna Kulenty A fifth circle (1994)
Auch Hanna Kulentys A fifth circle fiir Altflote und Delay (1994) erzeugt eine

spezifische Raumwirkung. Dieses Stiick wurde 1994 fiir die Flotistin Carin Levine
geschrieben, ist Teil einer Serie von vier Kompositionen und wurde im gleichen Jahr
beim Festival zeitgenossischer Musik in Dresden uraufgefiihrt. Die vier
Kompositionen der Serie lauten: A third circle fiir Klavier solo (1996), A fourth
circle fiir Cello (Viola/Violine) und Klavier (1994), A fifth circle fiir Flote und Delay
(1994) und A six circle fiir Trompete und Klavier (1995). Hanna Kulenty, 1961 in
Bialystok (Nordostpolen) geboren, studierte von 1980 bis 1986 Komposition bei W.
Kotonski an der Chopin Akademie Warschau. In Den Haag setzte sie von 1986 bis
1988 ihre Studien bei Louis Andriessen am Koniglichen Konservatorium fort.
Zudem besuchte sie in Darmstadt die Internationalen Sommerkurse und die

internationalen Kurse fiir junge Komponisten der polnischen Sektion des ISCM.

499 I eider waren die Noten zu diesem Werk trotz vielfacher Bemiithungen nicht zu bekommen.
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Sie ist seit 1989 als freischaffende Komponistin titig und unterrichtet an
verschiedenen Konservatorien und internationalen Kursen. Seit 1992 lebt sie in
Warschau (Polen) und Arnheim (Niederlande).

Das Werk A fifth circle zeichnet sich durch die mit Hilfe des Delays erzeugte
rdumliche Wirkung der Klangerscheinungen und die daraus resultierenden Hall- und
Echoeffekte aus. Mikrointervallische Nuancierungen, die durch das Delay
verschwimmen, fithren zu einem Klanggemisch. Der Beginn der Komposition und
der Schlussteil des Stiicks erklingen ohne Zuschaltung des Delays. Anféanglich ist
eine 4taktige Phrase bestehend aus repetierten Achtelnoten cis” und einem Triller zu
spielen, deren Ausfiihrung recht genau und kurz zu sein hat (,,cut of the sound®).
Wihrend die auf die Phrase folgenden, zunehmend lidnger werdenden Pausen,
einzuhalten sind, soll die Spannung allerdings gehalten werden (,,keep the same
tention®). Bei dem Einsatz des Delays in T.28 gibt Kulenty im Notentext an: ,,the
‘answer” of delay must fill two quarter-pause, forming a regular rhythmical
pattern.“*'® Das cis” wird durch Glissandi mikrointervallisch erweitert. Die Glissando
sind ,,by lips* und nach Art der japanischen Flote auszufiihren.

Kulenty geht nun in die triolische Notierung iiber, wobei sich das Tonmaterial
ldngere Zeit zu Beginn der notierten, eingestrichenen Oktave authilt. Der zu Beginn
auftretende Triller von d” aus wandelt sich zur Quintole aufwiérts, ausgehend vom d”.
Im weiteren Verlauf steigt die Tonhohe langsam an. Die Triolen mit
mikrointervallischen Nuancierungen schrauben sich nach wiederholten Anlédufen, die
sich auch in der Dynamik bemerkbar machen, zunehmend nach oben. Aufgrund des
Delays iiberlagern sich die auf wunterschiedlichen Tonstufen beginnenden
aufsteigenden Linien. Die allmihliche Temposteigerung leitet zu einer Viertel-
passage im ¥-Takt {iber, in der Akzente und Artikulation wie bei einer geraden
Taktart eingesetzt werden, aufgrund des %- Taktes allerdings zu unterschiedlichen
Taktschwerpunkten und zu einer Beschleunigungswirkung beitragen. Das
musikalische Geschehen aus simultanem Singen und Spielen, Flatterzungeneinsatz
und Trillern beruhigt sich zunehmend. Der Schlussteil der Komposition kehrt zum
cis” und dessen mikrointervallischer Umgebung zuriick. In langsamerem Tempo und

ohne Delay klingt das Stiick aus.

19 H. Kulenty in: Partitur zu A fifth circle, 1994.
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Mit Hilfe des Delays entsteht in diesem Werk der Eindruck eines enorm halligen
Raumes, der zur Verschmelzung des realen Klangs und des verzogerten Nachhalls

fiihrt.

Dieter Schnebel Languido (1992/93)

Eine spezifische Klangraumgestaltung im Sinne einer Verrdumlichung von
Flotenklingen mit Hilfe elektroakustischer Mittel findet sich auch bei Dieter
Schnebels*'' Werk Languido fiir Bassflote und Live-Elektronik. Es ist Teil der
Werkgruppe Psycho-Logia, in der sich Schnebel mit Stimmungen, Gefiihlen und
Seelenzustinden beschiftigt. Den Kompositionen dieser Werkreihe liegt Schnebels
Konzeption einer psychoanalytischen Musik zugrunde, in der innerpsychische
Vorginge und Haltungen zum Ausdruck kommen, die das instrumentale Spiel
steuern und modellieren.*'> Die in seinen Kompositionen thematisierten seelischen
Zustande verbindet er mit Figuren und Geschichten der griechischen Mythologie, die
er in der Regel den ,,Metamorphosen des Ovid* entnimmt.*'® Im Falle des Stiicks
Languido wird die mit unerfiillter Sehnsucht verbundene Liebe anhand der
Geschichte von Narziss und Echo thematisiert.*"*

Die Mythe besagt, dass der schone, aber sprode junge Narziss die Nymphe Echo
zuriickwies und sich, von einem verschmihten Liebhaber verwiinscht, in sein eigenes
Spiegelbild verliebte, welches er in einer Quelle sah. Er starb, als er erkannte, dass
sein Verlangen aussichtslos war. Die aus dieser Mythe abgeleiteten und verallge-
meinerten Seelenzustinde und Stimmungen kennzeichnen den Ausdrucksgehalt der
Musik. Die Uberschriften und sonstigen Angaben in Schnebels Partitur tragen zu der
entsprechenden psychischen Ausformung und Gestaltung des Materials bei. Das
Gefiihl der Sehnsucht ,,materialisiert sich in den meist dunkel ziehenden Kldngen der
BaBflote, welche eben durch elektronische Hilfsmittel multipliziert und verrdumlicht

werden — also die narzisstische Zwiesprache verdeutlichen.**"”

I Angaben zu Schnebels Biographie sind in Kapitel 4.2 auf S.130 zu finden.

12 ygl. D. Schnebel zit. nach G. Nauck: Dieter Schnebel, 2001, S.292.

413 Schnebel nimmt in seinen Werken z.B. Bezug auf Pan, Narziss und Echo, Marsyas, Medusa, Circe,
Sisyphos, Amazonen und Jo. Vgl. G. Nauck, a.a.O., S.292.

14 Schnebel verwendet in der Werkreihe iiberwiegend die Thematik einer meist unerfiillten oder
ungliicklichen Liebe.

45 Booklettext zur CD . Lhe Flute Experience®, 1999, S.6.
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Der letzte Teil der insgesamt vierteiligen Komposition (I Narzif3, IT Echo, III Narzif3 -
Echo, IV NarziB - Echo) bestitigt die Annahme eines psychisch geformten
Klangmaterials. ,,Im letzten der vier Teile kommen die Klinge des Instruments
zeitversetzt und leicht verwandelt in den Lautsprechern zuriick, nicht nur als
wirkliches Echo, sondern in ihrem Verschwimmen auch jenen dunklen Wasser-
spiegel bedeutend, in dessen Tiefe Narzif3 hinab will — und in ithm alle Sehnsucht: das
unstillbare ziehende Gefiihl nach einem Aufgehen in einem Urgrund schmerzlicher
Schénheit. <!

Bei der Umsetzung des Werks sind zwei Moglichkeiten denkbar. Zum einen kann es
als Duo aufgefiihrt werden. Dabei iibernimmt neben der Bassflote ein Keyboard-
spieler den elektronischen Part, der darin besteht, die Sampler mit Bassflotenkldngen
und Delay zu bedienen. Zum anderen kann es als Solo fiir Bassflote und
Zuspieltonband gespielt werden. Die elektronisch verstidrkte Bassflote wurde bereits
vorab mit Mehrspurtechnik auf Tonband aufgenommen.

Gisela Nauck beschreibt, dass der Interpret bei Languido und anderen Werken im
Gegensatz zu Pan, Marsyas und Sisiphos einen geringeren eigenschopferischen
Anteil hat. ,,Strukturell beschrinken sich die Kompositionen nun auf die
improvisatorischen Ausgestaltungen vorgegebener Ablidufe — statt Ausarbeitung von
Modellen -, psychisch-emotional auf Klangmodulation statt —produktion. In
Languido, inspiriert durch die Geschichte von Narziss und Echo, also von unerfiillter
Sehnsucht (= languido), reduziert sich der strukturelle Impuls génzlich zur
Klangfarbenkomposition/-improvisation, “schwankt zwischen reinem Blasgerdusch
und reinem Ton™ (Gerduschanteile in der Partitur werden dabei auch durch
Prozentzahlen angegeben). Aulerdem wurde die musikalische Gestaltung — auch hier
den akustischen wie den visuellen Grundlagen des Mythos entsprechend: Echo und
Spiegelbild — auf die Ebene der Klangraumgestaltung verlagert. Narzisstische
Zwiesprache findet ihr kompositorisches Pendant in live-elektronisch gesteuerten

417
Prozessen.*

46 Bhd. S.6.
7 G. Nauck, a.a.0., S.296.
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Klangexperimente

Die Vielfalt der musikalischen Ausdrucksmoglichkeiten in der Flotenmusik der
letzten Jahrzehnte schlidgt sich auch in Klangexperimenten und in der Arbeit mit
alternativen Klangerzeugern nieder. So gibt es Werke fiir Flote und Elektronik, in

denen ungewohnliche Klangprodukte aufgegriffen und verarbeitet werden.

Klaus Hinrich Stahmer Herr der Winde (1996)
8

Klaus Hinrich Stahmer*'® verwendet in seinem Stiick fiir Flote und Zuspielung
beispielsweise eine CD, die von einer Klangskulptur Edmund Kieselbachs stammit.
Mit Hilfe eines Ventilators wurde dabei die Luft in einem langen Plexiglas-Rohr zum
Schwingen gebracht, wobei die dabei entstehenden Tone gesampelt und digital
bearbeitet wurden. Um die live gespielte Flotenstimme an den Tonbandpart
anzupassen, sollte sie etwas verstidrkt oder verhallt werden. Der Interpret dieses
Soloparts kann nach Belieben einsetzen und aufhoren. Die Tonbandzuspielung hat
eine Dauer von ca.15 Minuten und weist bei ca. 6 Minuten einen akustischen
Hohepunkt auf. Zu diesem Zeitpunkt sollte der Solopart pausieren.

Dieses Stiick vereinigt in sich mehrere, schon angesprochene Merkmale der
zeitgenossischen Flotenmusik, wie z.B. den Einsatz von Elektronik, das Element
,Luft“ und den Bezug zur koreanischen Musik bzw. zu einer koreanischen Legende.
,,Eine alte koreanische Legende berichtet von einem wilden Sturm, der iiber das Land
fegte. Im Bambushain brachen die Stimme, und der Wind orgelte in den hohlen
Rohren. Da befahl der Konig, aus dem Bambus eine Flote zu bauen, und kaum
begann er darauf zu blasen, legte sich der Sturm. Die Wunderwirkung blieb auch in
dem Instrument enthalten, welches der Konig aufbewahren lie3. Wer auf der Flote

spielte, gebot iiber die Winde. <"

¥ Angaben zu Stahmers Biographie sind in Kapitel 4.2 auf S.134 nachzulesen.
#19 K H. Stahmer in: Vorwort zu Herr der Winde, 1996.
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Contempiativo (Tempo I)

Py *) con intensita

173 T
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*) siehe Vorwort/  f ——— =
cf. preface

~

*) quasi legato, mit leichtem Nachatmen / breathe if desired

Notenbeispiel 86: K.H. Stahmer Herr der Winde, Verlag Neue Musik, Z.1/2

In dieser Komposition finden wir keine Verwendung sdmtlicher moderner
Spieltechniken. Abgesehen von der Flatterzunge und geringfiigig erniedrigten Tonen
(Mikrointervallen) liegt das Augenmerk in der Solostimme auf der Fiithrung des
einzelnen Tons, d.h. ob er mit wenig oder ohne Vibrato, mit langsamem oder
heftigem, lebhaftem Vibrato gespielt wird. Besonders im Anfangsteil des Stiicks, das
live zur Aufnahme zu spielen ist, dominieren diese Elemente des Vibratos. Zu
nennen sind ebenso das dynamische An- und Abschwellen, das Innehalten bei
gesetzten Fermaten und das Auftreten von Vorschligen. Im weiteren Verlauf werden
kurze, schnelle Sechzehntelpassagen eingeschoben. Insgesamt iiberschreitet dieses

Stiick nicht die spieltechnischen Grenzen des Instruments.

Georg Bonn Trees and Pipes (1998)

Eine sehr ungewohnliche Zusammenstellung von Klangerzeugern weist Georg
Bonns Komposition Trees and Pipes fiir Flote, Bassflote, Holzbrett, Basspumpe und
Riickkopplungen auf.*”* Georg Bonn, 1965 in Krefeld geboren, absolvierte sein
Kompositionsstudium an der Musikhochschule in K&ln und besuchte Computer-
musikkurse bei Clarenz Barlow. Er erhielt ein Stipendium der Stiftung Kunst und
Kultur des Landes NRW, das ihm einen einjdhrigen Arbeitsaufenthalt am IRCAM in
Paris ermoglichte. Aulerdem besuchte er Kompositionskurse bei Brian Ferneyhough
und Klaus Huber und war Stipendiat im Atelierhaus Worpswede sowie Gastkiinstler

am Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe. Seit 1995 ist Bonn

420 Die Partitur ist unverdffentlicht.
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Lehrbeauftragter fiir elektronische Musik an der Hochschule fiir Kiinste in Bremen.
Seit 1999 fiihrte er iiberdies Forschungsarbeiten am Center for Computer Research in
Music and Acoustics (CCR-MA) der Stanford University, Kalifornien durch. Derzeit
ist er an der School of Electronics der University of Glamorgan/Wales titig. Unter
anderem entwickelt er eigene elektroakustische Instrumente, Installationen und
Software.

Im Falle der Komposition Trees and Pipes verwendet er eine Basspumpe als
elektronisches Instrument, deren Bestandteile in einem Holzbrett Riickkopplungen
erzeugen. Die Handteller groe Basspumpe ist ein Transducer fiir sehr tiefe
Frequenzen ab 50 Hz abwirts. Mit Hilfe eines Tranducers konnen elektrische
Spannungsunterschiede in mechanische Vibrationen umgewandelt werden. Bei
dieser Komposition werden die Vibrationen auf ein Holzbrett iibertragen, das auf
einem Keyboardstidnder liegt und auf dem die Basspumpe angebracht, aber nicht fest
montiert ist. Bonn benutzt nun ein handelsiibliches Kontaktmikrophon und induziert
Riickkopplungen zwischen der Basspumpe und dem Mikrophon, das vom Spieler des
Elektronik-Parts mit der Hand bewegt werden kann. Vergleichbar mit den
Riickkopplungen, die hervorgerufen werden, wenn man ein Mikrophon zu nahe an
einen Lautsprecher hilt, wird von der Basspumpe ein feines Grundrauschen erzeugt,
das durch das Holzbrett verstiarkt, vom Mikrophon aufgenommen und ebenfalls
verstirkt wieder an die Basspumpe zuriickgeschickt wird. ,,Durch die Kombinationen
aus Resonanzfrequenz der Basspumpe, Spektrum des Holzbretts als Resonator,
Verstiarkungsgrad, und durch verschiedene Positionen des Kontaktmikros relativ zur
Basspumpe und relativ zu den Resonanzknoten im Holz koénnen verschiedene Tone
erzeugt werden, die aber nicht statisch sind, sondern vom Spieler abhingig
verschiedene Einschwingzeiten und Schwankungen im Mikrointervallbereich
aufweisen konnen.“**!

Die Flotenstimme dieser Komposition basiert auf den mit diesem Instrument
gespielten Improvisationen. Es handelt sich um eine dem Instrument der Flote
entsprechende Ubertragung der Verwandlungen der Basspumpenklinge. Ausgangs-
punkt des Stiicks sind somit nicht die elektroakustischen Verdnderungen des
instrumentalen Klangs, sondern die elektroakustischen Klénge selbst bilden die Basis

fir die Struktur der Komposition. Die Flotenpartie setzt Verwandlungen der

421 .. . . . . .
G. Bonn in einer E-Mail an die Autorin.

328



Basspumpenklinge instrumental um. Der meist vom Komponisten selbst gespielte
Elektronik-Part wird live zum ausnotierten Floten-Part improvisiert, wodurch eine
zusitzliche iibergeordnete Riickkopplung erzeugt wird (von der Basspumpe iiber die
Flote zuriick zur Basspumpe). Das daraus resultierende Zusammenspiel von Flote
und Elektronik beschreibt Bonn wie folgt: ,Bei genauem Zuhdren wird man
feststellen, dass beide Instrumente manchmal im Ton iibereinstimmen und durch
auskomponierte und improvisierte Strukturen heterophon miteinander musizieren,
z.B. Flote statisch — Basspumpe mikrointervallisch um diesen Ton herum, oder
umgekehrt, oder beide zusammen bewegen sich gleichzeitig in Mikrointervallen
(Flexionen). Jede Auffiihrung der Stiicke ist somit eine unwiederholbare, einzigartige
Realisation. Bleibt noch zu ergidnzen, dass in der Live-Auffilhrung die
Riickkopplungen zusiitzlich durch ein Gitarren-Effektgeriit verwandelt werden.«***

Insgesamt besteht das Werk aus einem Zyklus von zwolf Stiicken, die sowohl auf der
GroBen Flote und als auch auf der Bassflote gespielt werden. Der Titel der
Komposition nimmt zum einen Bezug auf das ,klingende Material”, zum anderen
auf ,Prozesse der Verzweigung, Verdstelung und des Feedbacks wihrend der
Komposition, die sich in einer weiteren Analogie auch in Begriffen aus der

Informatik widerspiegeln.“**’

22G. Bonn, a.a.O.
423 Booklettext zur CD ,»The Flute Experience*,1999.
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Zusammenfassung

Die Ergebnisse der Studie machen deutlich, wie umfangreich und vielgestaltig die
nach 1950 entstandene Literatur fiir Flote solo ist. Die gro3e Anzahl an Werken ist
ein Beleg fiir die Attraktivitdt und Eignung der Flote aus Sicht der Komponisten zur
Umsetzung zeitgenossischer Kompositionsansitze und Klangvorstellungen. Nach-
dem die Flote als Soloinstrument im 19. Jahrhundert vernachlissigt wurde, zeichnete
sich bereits in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts ein Aufschwung in der
solistischen Flotenmusik ab. Claude Debussys Werk Syrinx (1913) mit seinem
meditativen Klanggestus und Edgar Vareses Komposition Density 21,5 (1936), in
dem erstmals perkussive Effekte eingesetzt werden sind von prigender Bedeutung
fiir die zeitgenossische Querflotenmusik. Das Interesse der Komponisten an der Flote
wuchs nach 1950 zunehmend, insbesondere aufgrund der Abkehr vom Ideal des
schonen, gerduschfreien Tons und der modernen Spieltechniken des Instruments.
Luciano Berio und Franco Evangelisti leiten mit ihren Werken Sequenza I und
Proporzioni (1958) den Wandel der Klangvorstellungen Ende der 1950er Jahre und
die Erkundung der klang(-farblichen) Moglichkeiten der Flote ein, wobei Berios

Komposition als Meilenstein gilt.

Bei der Analyse der im Untersuchungszeitraum komponierten Werke sind sehr
verschiedene Tendenzen festzustellen. In der solistischen Flotenmusik nach 1950
sind beispielsweise vielfach Riickgriffe auf traditionelle Formbezeichnungen wie
“Sonate’, “Suite”, “Capriccio’, “Invention™ 0.4. zu finden. Allerdings ist der Umgang
mit den dazugehorigen etablierten Kompositionsprinzipien sehr unterschiedlich.
Einzelne Komponisten orientieren sich stark an der iiberlieferten Form der Sonate
oder Suite. In anderen Fillen werden nur einzelne Elemente dieser Prinzipien
aufgegriffen oder der Komponist 16st sich vollig vom traditionellen Kompositions-
prinzip. Mehrfach werden die Standardformen durch zeitgendssische Kompositions-
techniken und moderne Ausdrucksformen auf der Grundlage neuer Spieltechniken
erweitert. Die Verwendung der formal freien Formen des Capriccio und der
Invention deutet auf die Verdnderung der musikalischen Form hin, die zunehmend
durch eine individuelle und offene Gestaltung gekennzeichnet ist. Letzteres duBert

sich auch in der Vielzahl an Werken mit offener Titelgebung, die besonders in den
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1970er und 1980er Jahren vertreten sind. Werke mit Titeln wie "Stiick™, “Solo’,
“Komposition™, "Musik™ oder “Studie” erdffnen dem Komponisten viele gestalterische
Freiheiten abseits etablierter Formkriterien im Umgang mit seinen individuellen
spiel- und kompositionstechnischen Ansdtzen und Klangvorstellungen. Der
Erkundung und Ausnutzung erweiterter Ausdrucksformen der Flote wurde somit
Raum gegeben.

Eine weitere Tendenz ist die Verwendung vokal gepriagter Formen. Den gesamten
Untersuchungszeitraum hindurch entstanden Werke, die eine Verbindung zur
menschlichen Stimme und zu vokalen Formen und Gattungen aufweisen, was nicht
bedeutet, dass jeweils das menschliche Singen oder Sprechen nachgeahmt wird.
Unterschieden werden kann dabei zwischen folgenden Erscheinungsformen: Zum
einen finden sich Werke, die auf die menschliche Stimme und auf vokale Formen
Bezug nehmen, wie z.B. auf die Klage- oder Trauermusik (Elegie, Lamento,
Requiem u.d.). Zum anderen wird in vokal geprigten Werken mit den Titeln

“Monodie’, "Monolog™ oder “Soliloquio™ zusitzlich der solistische Charakter betont.

Hinsichtlich der thematischen Beziige der nach 1950 entstandenen Werke fiir Flote
solo ist hervorzuheben, dass traditionelle Sujets, wie z.B. die Naturthematik und
Aspekte der antiken Mythologie, nach wie vor von Komponisten gern als An-
regungen fiir ihr Schaffen genutzt werden. Dabei iiberwiegt die Nachahmung von
Tierlauten und Naturgerduschen sowie die Bezugnahme auf Pan, da die Flote
aufgrund ihrer Geschichte stark mit dem Hirtenmilieu und der mythologischen Figur
des Pan verbunden ist. Als weitere Inspirationsquellen dienen Literatur, Malerei und
bildende Kunst. Werke, die auf literarischen und bildlichen Vorlagen beruhen,

entstanden vornehmlich ab den 1970er Jahren.

GroBen Einfluss auf die Kompositionen fiir Flote solo nach 1950 haben sowohl
nationale als auch auBBereuropiische Elemente. Die Verarbeitung nationaler Elemente
zeigt sich besonders deutlich in Werken ostasiatischer Komponisten, die sich mit
Aspekten ihrer Musiktradition intensiv auseinandersetzen. Koreanische und
japanische Komponisten verbinden oftmals in ihren Werken ostasiatische Musik-

tradition mit moderner westlicher Musik.
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Da in der seriellen Musik der 1950er Jahre aufgrund des vorgegebenen Ordnungs-
systems kaum ein Aufgreifen nationaler, folkloristischer Aspekte moglich war, setzte
die Tendenz zur Verarbeitung dieser Elemente erst ab 1960 in der postseriellen
Musik ein. Im Vergleich zu ostasiatischen, vor allem japanischen Werken, lassen
sich in Stiicken westlicher Komponisten nur vereinzelt Anzeichen fiir National-
charakteristik ausmachen.

Auffallend ist bei der Untersuchung von Werken koreanischer und japanischer
Komponisten die Tatsache, dass sich grundlegende Aspekte der ostasiatischen
Musiktradition in der westlichen solistischen Flotenmusik nach 1950 entwickelten.
Es ist zu vermuten, dass durch den interkulturellen Austausch aufereuropiische
Elemente als Inspirationsquelle fiir die europdische Musik dienten und die neue
Klangisthetik der Flote mitgepragt haben. In dem Zusammenhang ist besonders die
Abkehr vom Ideal des schonen, gerduschfreien Tons zu nennen. Die gerduschhafte
Qualitit eines Tons (jap. “Sawari ), die auf die traditionelle japanische Auffassung
des Naturklangs als Klangideal zuriickgeht, fand in Europa erst mit Beginn der
Auflosung der Dur-Moll-Tonalitdt und der Erforschung und des Einsatzes erweiterter
Spieltechniken Verwendung. Weitere Musikauffassungen und Klangerscheinungen,
die fiir die europdische Musik neu, fiir die ostasiatische Musik jedoch iiblich waren,
sind neben dem gerduschhaften Klang des Instruments auflerdem die Relevanz des
Atemrhythmus™ und dessen Stellenwert in der Musik sowie das simultane Singen
bzw. Sprechen und Spielen, dessen Ursprung in der japanischen Musik in der
Spielpraxis der Instrumentalisten des No-Theaters liegt.

Seit den 1970er Jahren entstanden einige Werke amerikanischer und européischer
Komponisten, die sowohl thematisch-inhaltlich als auch spieltechnisch-musikalisch
von ost- und siidostasiatischen Elementen beeinflusst wurden. Dieser Einfluss zeigt
sich beispielsweise im charakteristischen Klanggestus, der sich durch gleitende
Tonhthen und Tempi, fehlende Zungenartikulation, gerduschhafte Klidnge oder
simultanes Sprechen und Spielen auszeichnet. Eine wichtige Auffassung ost-
asiatischer Musik ist zudem die grofle Bedeutung des einzelnen Klangs und der
Klangfarbe, deren Bedeutung auch in der westlichen Musik zunahm — sie wurde zu

einem wesentlichen Parameter.
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Ende der 1950er Jahre setzte in der westlichen Musik die Suche und die Entdeckung
neuer spieltechnischer und klanglicher Moglichkeiten der Flote ein. Viele
Solokompositionen fiir jegliche Instrumente entstanden gewissermallen allein aus
dem Grund, die neu entdeckten, vielfédltigen klanglichen Ausdrucksformen aus-
schopfen und demonstrieren zu konnen. Die Abkehr vom Ideal des schonen Tons
ging mit der Erweiterung des Klangspektrums der Flote einher. Dazu trug auch der
Einsatz der verschiedenen Flotentypen bei. Im Rahmen der Ausnutzung der
Klangmoglichkeiten des Instruments spielt der Korper zunehmend eine starke Rolle.
Zum einen wird die Atmung, vergleichbar mit der ostasiatischen Musiktradition, zu
einem wichtigen Bestandteil eines Werkes. Die Aspekte Luft, Wind und Atem
werden dariiber hinaus vielfach in der solistischen Flotenmusik thematisiert sowie
spiel- und kompositionstechnisch umgesetzt. Zum anderen werden korpereigene
Geridusche und LautiduBerungen in Form von Lachen, Schreien, Fauchen u.d. in den
instrumentalen Vortrag integriert. Auch die Virtuositit beinhaltet eine korperliche
Komponente. Einige Komponisten versuchen, mit einer bewussten Uberforderung
des Interpreten dessen physische und psychische Grenzen auszutesten. Dies
geschieht durch die oft miteinander kombinierten modernen Spieltechniken, eine
enorme dynamische und rhythmische Differenzierung, finger- und atemtechnische
Schwierigkeiten sowie durch eine z.T. sehr dichte Notation. Daraus resultieren sehr
komplexe Klangphdnomene.

Eine im solistischen Flotenrepertoire vereinzelt auftretende, aber dennoch nennens-
werte Technik ist die des Pars-pro-Toto-Spiels, d.h. das Spielen auf Teilen der Flote.
Die verschiedenen Klangerscheinungen auf den Einzelteilen der Flote und deren

Kombinationen bereichern die Ausdrucksmoglichkeiten des Instruments.

Die elektronische Bearbeitung von Flotenkldngen sowie die Einspielung von bereits
vorproduziertem Klangmaterial zum live gespielten instrumentalen Vortrag auf der
Flote bilden in der solistischen Flotenmusik eine besondere Sparte. In Anbetracht der
Fiille entstandener Kompositionen erstaunt der bedauerlicherweise begrenzte Zugriff
auf Notenausgaben fiir Flote und Elektronik. Einzelne Veroffentlichungen und
Einspielungen auf CD lassen aber gleichwohl Riickschliisse auf dieses interessante
Repertoire zu, das durch seine vielfiltigen klanglichen und kompositorischen

Moglichkeiten besticht. Neben der Kombination von Live-Vortrag und vorab
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aufgenommenem Tonbandmaterial, das aus rein elektronischen oder konkreten
Kldngen, Gerduschen, unveridnderten oder elektronisch verarbeiteten Flotenklingen
bestehen kann, werden technischen Gerite zur elektronischen Klangumformung und
Klangverarbeitung eingesetzt. Die Verwendung eines Tonbands geht z.B. mit der
Verstiarkung der Flote einher, um fiir das klangliche Gleichgewicht zwischen Flote
und Zuspielung beim Live-Vortrag zu sorgen. Des Weiteren werden Mischpult und
Effektgerite verwendet. Durch den FEinsatz von Lautsprechern, elektronische
Verstiarkung und den Gebrauch von Hall- und Verzogerungseffekten kann beispiels-
weise eine rdaumliche Wirkung eines Klangs erzeugt werden. Mit Hilfe von
Tonbandschleifen sind auBerdem Werke mit minimalistischer und repetitiver
Gestaltung moglich. Die Live-Elektronik kommt auch in Kompositionen mit
theatralischer Konzeption zum Einsatz. Ein besonderer Fortschritt in der Musik fiir
Flote und Elektronik ist die Arbeit mit computergestiitzten interaktiven Systemen,
die das aufeinander abgestimmte Zusammenspiel von Mensch und Technik in
Echtzeit erleichtern. Im Zuge der technischen Weiterentwicklungen zeichnet sich
zudem die Tendenz zu Klangexperimenten sowie zur Erfindung und zur Arbeit mit

alternativen Klangerzeugern ab.

Schon allein diese Zusammenfassung zeigt auf, wie vielgestaltig die Musik fiir Flote
solo nach 1950 ist. Die Spanne der kompositorischen, spieltechnischen und
stilistischen Moglichkeiten des solistischen Repertoires reicht vom traditionell
orientierten Werk ohne Einsatz moderner Spieltechniken bis zum experimentell
gepragten Stiick, von exakter Notation zu improvisatorisch-freier Gestaltung, von
ein- zu mehrsitzigen Kompositionen und von reduzierten zu komplexen Werken. Die
Lockerung der Reglementierung und anfanglichen Einseitigkeit der Nachkriegsjahre
bringt in den 1960er und 1970er Jahre eine Vielfalt an Kompositionstechniken und
musikalischen Gestaltungs- und Ausdrucksformen mit sich, deren Ausschopfung
noch nicht abgeschlossen sein diirfte und Raum lasst fiir weitere Experimente und

Versuche, die Klangméglichkeiten der Flote zu nutzen und zu erweitern.
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Werkverzeichnis

Dieses Werkverzeichnis beinhaltet Kompositionen, die mit Hilfe von Katalogen,

Sammlungen, Literaturlisten und vorhandenem Notenmaterial zusammengetragen

werden konnten. Folgende Quellen sind an dieser Stelle zu nennen:

Literaturlisten:***

Dobrinski, Ingeborg
Mellott, George K.
Kreyszig, Walter
Pierreuse, Bernard

Rohr-Dapper, Ferdinanda

Sammlungen von Stiicken:

Compendium | fur Querflote solo (1991). Zusammengestellt von Antje
Gerlof und Martin Heidecker unter Mitarbeit von Gerhard Braun. Ricordi.
Hunziker, Dominique/Utagawa, Anne (Redaktion) (1994): Flautando.
Zeitgendssische Flotenmusik. Musikedition Nepomuk.

Flute works by soviet composers (1990). Schirmer, New York oder Sikorski,
Hamburg.

Lucchesi, Immanuel (Hrsg.) (1990): Per flauto solo. Zeitgendssische
Flotenmusik von Komponisten der DDR. Deutscher Verlag fir Musik DV
8050 (Auslieferung Barenreiter)

Nastasi, Mirjam (Hrsg.) (1991/1992/1993/2006): Die Soloflote. Eine
Sammlung repréasentativer Werke vom Barock bis zur Gegenwart, B.1-4.
Edition Peters, Frankfurt.

Nicolet, Auréle (Hrsg.) (1973): Pro musica nova. Studien zum Spielen Neuer
Musik fur Flote. Breitkopf & Hartel, Wiesbaden.

Tast, Werner (Hrsg.) (1987): Zeitgendssische Musik fur Flote solo. VEB
Deutscher Verlag fur Musik, Leipzig.

424 Nahere Angaben befinden sich unter den angegebenen Namen im Literaturverzeichnis.
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- Valade, Pierre-Andre (1990): Flite et Creations. Une approche de la fl(te

contemporaine. Gérard Billaudot Editeur.

Erlduterung der Abkirzungen:

ACA: American Composers Alliance
CFE: Composers Facsimile Edition

MIC: Music Information Centre Norway
PWM: Polskie Wydawnictwo Muzyczne
SMC: Southern Music Company

STIM: Carl Gehrmans Musikforlag

VEB: Deutscher Verlag fur Musik Leipzig
UA: Urauffiihrung

Von den mit einem * gekennzeichneten Stiicken lag der Autorin nur das
Veroffentlichungsjahr, aber nicht das genaue Entstehungsjahr vor. Die Verlags-
nennungen beziehen sich in der Regel auf die Erstausgabe. Mit dem Vermerk ,,A S.*
(= Analyse Seitenzahl) sind die in der Arbeit ndher untersuchten Kompositionen

versehen.

Chronologische Nennung von Werken fir Flote(n) solo von 1950 bis 2006

1950 - 1959
1950 De Angelis-Valentini, Enrico (1900-1983): Egloga per flauto solo, Ars
Nova

1950 Koechlin, Charles (1867-1951): Stéle funéraire, fur Piccolo, Fléte und
Altflote, Eschig

1950 Mimarodlu, Ilhan (*1926): Capriccio Solo Flute, Seesaw

1950 Moyse, Louis (*1911): Pastorale, Gérard Billaudot

1950 Pisk, Paul (1893-1990): Suite for Flute Solo, op.68, ACA

1950  Schneider, Willy (1907-1983): HOjstrup (Suite), Impressions from
Denmark, op.67, Skandinavisk Musikforlag
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1950

1951

1951

1951

1951

1951

1951*

1951

1951

1951
1951

1952

1952

1952

1952

1952*

1952

1953

1953*

1953

1953*

Sehlbach, Oswald Erich (1898-1985): Musik fur Flote allein, op.53, Nr.1,
Moseler

Apostel, Hans Erich (1901-1972): Sonatine, op.19, Nr.1, Universal Edition
David, Thomas Christian (*1925): Sonate fur Flote solo, Breitkopf & Hartel
Deguide, Richard (1909-1962): Trois Nomes pour flite seule, op.25,
Metropolis

Diény, Amy (1894-1981): Trois Improvisations pour fl(te seule, Leduc
Mengelberg, Karel (1902-1984): Soliloquio per flauto solo, Donemus
Migot, Georges (1891-1976): Deuxiéme Suite pour flite seule eve et le
serpent, Leduc

Moevs, Robert (*1920): Pan. Music for Solo Flute, Piedmont Music
Company

Raphling, Sam (1910-1988): Prelude for Flute unaccompanied, Four
Preludes on Playthings of the Wind, Edition Musicus

Salzedo, Carlos (1885-1961): Volute and Rondel for Flute Alone, SMC
Stevens, Hals: Three Pieces for Flute Alone, Composers Facsimile Edition
(CFE)

Dijk, Jan van (*1918): Sonatine fir Altfléte, Donemus

Bennett, Richard Rodney (*1936): A Flute at Dusk, Chappell

Maderna, Bruno (1920-1973): Musica su due dimensioni flr Flote,
Schlagzeug und Tonband, rev. 1958 fiir Fl6te und Tonband, Edizioni Suvini
Zerboni (A S.282)

Moroi, Makoto (*1930): Partita fur Flote allein, op.9, Impero-Verlag,
Auslieferung Heinrichshofen (A S.75)

Schneider, Willy (1907-1983): Sonate Nr.2, 0op.62, Heinrichshofen

Voss, Friedrich (*1930): Musik fir Flote, Breitkopf & Hértel

Bentzon, Niels Viggo (1919-2000): Variationen fir Flote solo, op.93,
Edition Wilhelm Hansen

Demuth, Norman (1898-1968): Trois Pastorales d'aprés Ronsard pour
Flate seule, op.26, Leduc

Escher, Rolf (1912-1980): Air pour charmer un lezard (en forme de
chaconne), flite seule, op.28, Donemus

Fuhler, Max (*1888): Suite fur Flote solo, Zimmermann
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1953
1953

1953
1953
1953
1953*
1953
1954

1954
1954
1954
1954
1954

1954
1954

1954

1954

1954

1954

1955

1955
1955

1955
1955

Lantier, Pierre (1910-1998): Trois Pieces pour flite seule, Gérard Billaudot
Mortensen, Finn (1922-1983): Sonata for flute solo op.6, Norsk
Musikforlag (A S.54)

Raphaél, Ginther (1903-1960): Sonate I, 0p.46, Nr.7, Muller

Scelsi, Giacinto (1905-1988): Quays flr Flote (Altflote) solo, Bérenreiter
Schaeffer, Bogus®aw (*1929): Zwei Stiicke fiir Flote solo, Moeck (A S.108)
Shevitz, Arnold (*1921): Improvisations for Unaccompanied Flute, Mills
Strang, Gerald (*1908): Sonata for Flute Alone, op.35, Mills

Bennett, Richard Rodney (*1936): Sonatina for Solo Flute, Universal
Edition

Bracquemond, Marthe (1898-1973): Sonatine pour fldte seule, Leduc

Feld, Jindaich (*1925): Quatre Pieces pour flite seule, Leduc

Martino, Donald (*1931): Quodlibets for Flute, Ginnis & Marx

Nuten, Piet (*1913): Improvisation, Metropolis

Oertzen, Rudolf von (*1910): Suite sérieuse fiir Solo-Fléte o0p.10,
Hullenhagen & Griehl

Oleg, Alexander (*1926): Sept pieces pour la flite, Hug & Co.

Pentland, Barbara (1912-2000): Sonate fur Flote solo, Canadian Music
Centre

Rychlik, Jan (1916-1964): Vier Partiten fir Fléte solo, Artia Prag
(Auslieferung Bérenreiter)

Rychlik, Jan: Vier Studien fir Fléte, Panton

Scelsi, Giacinto (1905-1988): Pwyll fur Flote solo, Barenreiter (A S.207)
Ulrich, Eugene J. (*1921): Sonatina for Flute (unaccompanied), rev. 1960,
Tritone Press

Braun, Yeheskiel (*1922): Three movements for Solo Flute, rev. 1961,
Israeli Music Publications

Burkhard, Willy (1900-1955): Suite flr Flote allein, op.98, Béarenreiter
Paubon, Pierre (1910-1995): Les Chants de la Villeneuve pour flute seule,
Leduc

Pépin, Clermont (*1926): Quatre Monodies pour flute seule, Leeds
Perle,George (*1915): Two Inventions, op.34, CFE
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1956

1956
1956
1956
1956

1956
1956

1956
1957

1957

1957/58

1957

1957
1957

1957
1957
1957*
1957
1957
1957

1957*
1958

Fukushima, Kazuo (*1930): Requiem per flauto solo, Edizioni Suvini
Zerboni

Hartig, Heinz Friedrich (1907-1969): Flotensolo, Barenreiter

Lees, Benjamin: Evocation, Carlvi Music Co.

Maler, Wilhelm (1902-1976): Kleine Elegie fur Flote allein, Bérenreiter
Mieg, Peter (1906-1990): Etuden-Improvisation fir Flauto Traverso,
Musikedition Nepomuk

Schneider, Willy (1907-1983): Pan. Drei Skizzen, Schott (A S.127)
Stutschewsky, Joachim (1891-1982): Five Pieces for Flute, Israel Music
Institute

Szervanszky, Endre (1911-1977): 5 Konzertstudien fur Solofléte, Peters
Becker, Giinther (*1924): Drei Inventionen flr Flote solo, Zimmermann (A
S.88)

Benker, Heinz (1921-2000): Bavardage fur Flote solo, Breitkopf & Hartel
(A S.99)

Cage, John (1912-1992): Solo for Flute, Altoflute, and Piccolo. Pages 133-
144 of the Orchestral Parts of Concert for Piano and Orchestra (1957-58),
Henmar Press (A S.211)

Haubenstock-Ramati, Roman (1919-1994): Interpolation, 1, 2 oder 3 Floten
(oder Flote und Tonband), Universal Edition (A S.287)

Holmboe, Vagn (*1909): Sonate per flauto solo op.71, Viking

Krol, Bernhard (*1920): Pastorella supra ,,puer natus est* fir Flote solo,
op.24, Bote & Bock

Kunc, Bozidar (1903-1964): Soliloquy for Flute Solo, op.61, Rongwen
Lancen, Serge (*1922): Monologues, 3 pieces for Flute alone, Hinrichsen
Lourié, Arthur (1892-1966): Sunrise for Flute Solo, Rongwen

Lourié, Arthur: The Flute of Pan fiir Fl6te solo, Rongwen

Lutyens, Elizabeth (1906-1983): Variations for Solo Flute, op.38, Mills
Mortensen, Finn (1922-1983): Five Studies for Flute Solo, op.11, Norsk
Musikforlag

Wellesz, Egon (1885-1974): Suite for Flute Solo, op.57, Rongwen
Andriessen, Jurriaan (1925-1996): Pastorale d° été voor fluit solo,

Broekmans
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1958

1958

1958
1958

1958
1958
1958
1958/59

1959
1959
1959
1959
1959

1959
1959

1959

1959
1959

1959
1959
1959

1959
1959

Berio, Luciano (1925-2003): Sequenza | per flauto solo, Edizioni Suvini
Zerboni

Evangelisti, Franco (1926-1980): Proporzioni, Strutture per flauto solo,
Bruzzichelli (A S.203)

Hedwall, Lennart (*1932): Sonatine flr Altflote, Eriks

Kounadis, Arghyris (*1924): Funf Skizzen flr Solofl6te, rev. 1959, Edition
Modern

La Montaine, John (*1920): Sonata for Flute solo, op.24, Broude

Martin, Victor (*1940): Deux Incantations pour flGte seule, Philippe
Prosperi, Carlo (*1921): Filigrane per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni
Shishido, Mutsuo (*1929): Suite Estampes fur Flote solo, Ongaku-No-
Tomo Sha

Bonsel, Adriaan (*1918): Souvenir, Donemus

Colaco Osorio-Swaab, Reine (1889-1971): Five Pastorales, Donemus
Dobbelaere, Roger: Recueil de 3 pieces pour flite seule, Maurer

Dohnényi, Ernst von (1877-1960): Passacaglia for Flute Solo, Broude
Dubois, Pierre Max (1930-1995): Incantation et Danse pour fllte seule,
Leduc

Eisma, Will (*1929): Sonatine voor fluit solo, Donemus

Engelmann, Hans Ulrich (*1921): Variante fur Solo-Flote, op.20b, Ahn &
Simrock

Gorecki, Henryk Mikolaj (*1933): Drei Diagramme flr Flote solo, op.15,
PWP Polen

Hartley, Walter (*1927): Sonatina for Flute Alone, Interlochen

Jacob, Gordon (1895-1984): The Pied Piper, 2 unaccompanied pieces for
flute, alternating with piccolo, Oxford University Press

Kelemen, Milko (*1924): Studie fur Flote solo, Impero-Verlag (A S.109)
Kroll, Georg (*1934): Sonate flr Altflote solo, Edition Modern

Maxwell, Charles (*1892): Voice in the Wilderness, Solo for Flute, Avant
Music

Luening, Otto (1900-1996): Second Suite for Flute Solo, Schirmer
Rosenberg, Hilding (1892-1985): Sonata per flauto solo, Suecia
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1960 - 1969

1960

1960

1960
1960

1960
1960/76
1960
1960
1960
1961

1961
1961

1961
1961
1961

1961
1961
1961
1961

1961
1961
1961
1961
1961

Funk, Heinrich (1893-1981): Sechs Impressionen fur Flote solo, op.149,
Peters

Gieseler, Walter (1919-1999): Brevarium fur Flote oder Alt-Blockflote
solo, Moeck

Glick, Srul Irving (*1934): Petite Suite pour flte, Thompson

Humel, Gerald (*1931): Praludium und Scherzo fur Flote solo, Bote &
Bock

Maury, Lowndes (*1911): Lament, flute solo, Avant Music

Medek, Tilo (1940-2006): Thema mit Variationen fiir Flote allein, Peters
Ohana, Maurice (1914-1992): 4 Improvisations, Gérard Billaudot

Perle, George (*1915): Monody | for Solo Flute, op.43, Presser

Smith, Hale (*1925): Three Brevities for Solo Flute, Marks

Ballif, Claude (*1924): Solfeggietto No. | pour fldte seule, op.36, Editions
Musicales Transatlantiques

Bois, Rob du (*1934): Muziek voor fluit solo, Donemus

Bon, Maarten (*1933): Caprichoso y obstinado para flauta solo,
Muziekbeurs

Bonsel, Adriaan (*1918): Elegie, Donemus

Brown, Rayner (1912-1999): Sonatina, Avant Music

Di Domenica, Robert (*1927): Variations on a tonal Theme for Flute solo,
Edition Musicus

Dijk, Jan van (*1918): Sonata per flauto solo, Donemus

Druckenmiller, William (*1924): Theme and variation, Flute alone, SMC
Freundlich, Ralph (*1894): Theme and eight variations, Flute, Ricordi
Guérinel, Lucien (*1930): Sonatine pour flute seule, Centre d”Art National
Francais

Hermansson, Ake (*1923): Sons dune fldte, op.6, Edition Wilhelm Hansen
Hovland, Egil (*1924): Motus per flauto solo, op.36, Norsk Musikforlag
Kaiser, Hermann Josef (*1938): Sonate fir Flote solo, Edition Modern
Luening, Otto (1900-1996): Third Suite for Flute Solo, Schirmer
Matsudaira, Yoritsune (1907-2001): Somaksah per flauto solo, Edizioni

Suvini Zerboni
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1961

1960/69

1961

1962
1962

1962
1962
1962
1962
1962

1962
1962
1962

1962

1962
1962

1962

1962
1963
1963
1963
1963
1963
1963

Mamlok, Ursula (*1928): Variations for Solo Flute, McGinnis & Marx
Music Publishers

Sommerfeldt, @istein (1919-1994): Divertimento for Flute Solo, op.9,
Norsk Musikforlag

Staeps, Hans-Ulrich (1909-1988): Virtuose Suite flr Flote (Alt-Blockflote),
Schott

Baur, Jurg (*1918): Mutazioni fur Flote solo, Breitkopf & Hartel

Dahl, Ingolf (1912-1970): Variations on a Swedish Folktune for Flute Solo,
rev. Fassung der ersten Fassung von 1945, Presser

Davidovsky, Mario (*1934): Synchronismus Nr.1 fir Fl6te und Tonband
Dohl, Friedhelm (*1936): Canto W, Flote solo, Manuskript

Doran, Matt (*1921): Four Short Pieces for Solo Flute, Avant Music
Frangaix, Jean (1912-1997): Suite fur Flote solo, Schott (A S.79)
Fukushima, Kazuo (*1930): Mei per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni
(A S.163)

Ghedini, Georgio Federico (1892-1965): 3 Pezzi per flauto, Edizioni Curci
Heiss, John C. (*1938): Four Lyric Pieces for Flute Alone, SMC

La Violette, Wesley (1894-1978): Suite for unaccompanied Flute, Avant
Music

Muczynski, Robert (*1929): Three Preludes for unaccompanied flute
op.18, Schirmer

Pablo, Luis de (*1930): Condicionado, op.13, Altflote solo, Tonos
Stockmeier, Wolfgang (*1931): Sonate fiir Fl6te solo, op.79, Mdseler (A
S.57)

Toebosch, Louis (*1916): Tema con variazioni, op.84c, Bassflote solo,
Donemus

Thorne, Francis (*1922): Sonatina for Solo Flute, General Music

Brons, Carel (*1931): Serenata voor fluit solo, Donemus

Childs, Barney (*1926): Stances for Flute and Silence, Okra

Ehrlich, Abel (1915-2003): Sodot, Flote und Piccolo, Israel Music Institute
Fink, Michael (*1939): Sonata da camera, Flute, Avant Music

Jones, Kelsey (*1922): Rondo for Solo Flute, Waterloo Music

Luening, Otto (1900-1996): Fourth Suite for Flute Solo, Schirmer
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1963

1963
1963
1963
1963
1963

1964
1964/65
1964

1964
1964
1964

1964
1964
1964

1964

1965
1965
1965
1965
1965

1965
1965
1965
1965/69
1965

Maderna, Bruno (1920-1973): Cadenza da Dimensioni 11l per flauto,
Edizioni Suvini Zerboni

Marshall, Nicholas (*1942): Sonatina for Solo Flute, Gamut

Polin, Claire (*1926): Structures for Solo Flute, Elkan-Vogel

Ramovs, Primoz (*1921): Expansion, Hans Gerig Musikverlag

Stoker, Richerd (*1938): Soliloquy for Solo Flute, Ashdown C.P.
Zimmermann, Bernd-Alois (1918-1970): Tempus loquendi fur Fléte, Alt-
und Bassflote, Schott (A S.213)

Ammann, Benno (1904-1986): Successions pour flate seule, Zimmermann
Baaren, Kees van (*1906-1970): Musica per flauto solo, Donemus
Chaynes, Charles (*1925): Prelude pour la Flite de Jade pour fllte seule,
Leduc

Da Costa, Noel (*1930): Silver-blue Improvisation | for Solo Flute, Altsoc
Fenelly, Brian (*1937): For Solo Flute, rev. 1976, ACA

Fumet, Raphaél (1898-1979): Interpolaire pour flite seule, Gerard
Billaudot

Goldmann, Friedrich (*1941): Invention, VEB

Hovhaness, Alan (*1911): Sonata for Flute Solo, op.118, Peters

Jolas, Betsy (*1926): Episode pour fllte seule, Editions Frangaises de
Musique

Voiculescu, Dan (*1940): Piccola Sonata pentru flaut solo, Editura
Muzicala

Weber, Reinhold (*1927): Zwei Abstraktionen fir Flote solo, Doring
Baaren, Kees van (1906-1970): Musica, Donemus

Burghauser, Jarmil (*1921): Desert Skic per flauto solo, Panton

Debras, Louis (*1938): Sequenza | for Flute, Seesaw

Hartzell, Eugene (1932-2000): Monologue 4, Capriccio for Flute Solo,
Doblinger

Incerti, Bruno (*1910): Grenouilles et Moustiques, Eulenburg

Kahowez, Glnter (*1940): Flachengitter flr Flote solo, Litolff/Peters

Kam, Dennis (*1942): 5 Phases for Solo Flute, Media Press

Knape, Walter (*1906): Zwei Suiten fur Querflote solo, Mller

Neubert, Glnter (*1936): Musik fur Flote solo, Peters
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1965
1965
1965
1966
1966

1966

1966
1966

1966
1966
1966

1966

1966
1966
1966*
1966
1966

1966
1966
1966
1966
1966

1966
1967
1967

Pfister, Hugo (1914-1969): 4 Esquisses pour la flate, Heinrichshofen
Reynolds, Roger (*1934): Ambages for Flute, Peters

Schinstine, William (*1922): Solitary Sequence for Solo Flute, SMC
Arnold, Malcolm (*1921): Fantasie for flute op.89, Faber

Bodensohn, Ernst F.W. (*1914): 2. Suite Fl6te solo. Nach den ,,100
taglichen Ubungen* Friedrichs des Grossen komponiert und J.S. Bachs
Einfluss nachgewiesen, Bodensohn

Boone, Charles (*1939): Cool glow of radiation pour flite e bande
magnetique, Salabert

Brene, Erling: Sonate for Flgjte Solo, op.8, Viking

Brindle, Reginald Smith (*1917): Andromeda M 31 for Flute Solo,
Hinrichsen

Decoust, Michel (*1936): Distorsions, flr Piccolo, Flote und Altflote
Glaser, Werner Wolf (*1910): Sonat for Soloflojt, STIM

Gross, Eric (*1926): Three Bagatelles for Flute (unaccompanied),
American Music Edition

Huber, Klaus (*1924): To Ask the Flutist fir Flote solo, Béarenreiter (A
S.221)

Konietzny, Heinrich (*1910): Marsyas fur Flote solo, Junne

Leeuw, Ton de (*1926): Night Music for Flute, Donemus

Levy, Burt (*1936): Orbs with Flute, Apogee Press

Lupi, Roberto (1908-1971): Nonephon per flauto solo, Carisch

Matsudaira, Yori-Aki (*1931): Rhymes for Gazzelloni, Edizioni Suvini
Zerboni

MeRlinger, Dieter (*1938): Funf Stucke fur Flote allein, Doring

Neubert, Glinther (*1936): Musik fur Flote solo, Peters

Peruzzi, Aurelio (*1921): Tessiture per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni
Scherchen, Tona (*1938): In per flauto solo, Peschek

Schubert, Manfred (*1937): Sonata per flauto solo, Deutscher Verlag fir
Musik

Sheriff, Noam (*1935): Arabesque for Flute Solo, Israel Music Institute
Brons, Carel (*1931): Monoloog Il per flauto solo, Donemus

Diethelm, Caspar (1926-1997): Pan, op.58, flr Flote solo, Hug & Co
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1967
1967
1967

1967
1967

1967
1967
1967

1968
1968
1968
1968
1968*
1968
1968

1968
1968

1968
1968
1968/69
1968
1968
1968
1969
1969*
1969

Fulkerson, James (*1945): Patterns V, Bassflote solo, Edition Modern
Jeney, Zoltan (*1943): Solilogium No.1 per flauto solo, Editio Musica
Jolivet, André (1905-1974): Asceses pour Flite en Sol (ou en UT), Editions
M.R. Braun

Marckhl, Erich (1902-1980): Sonate fur Flote solo, Doblinger

Morel, Francois (*1926): Nuvattuq fur Altflote solo, Canadian Music
Centre

Sheriff, Noam (*1935): Invention for Flute, Israel Music Institute

Voss, Friedrich (*1930): Variationen fiir Flote, Breitkopf & Hértel

Wahren, Karl Heinz (*1933): Permutation fur Floten (fur alle Floten;
ausfiihrbar von Spielern oder einem Spieler mit Tonband), Bote & Bock
Alexander, Josef (*1910): Monody for Flute, General Music

Amzallag, Avraham (*1941): Taksim for Flute, Israel Music Institute

Beck, Jochen (*1941): Funf kleine Stticke fur Flote solo, Mdseler
Bodensohn, Ernst F.W. (*1914): 3. Suite Fl6te solo, Bodensohn

Bourdin, Roger (1900-1973): La Chanson de Pan, Flute solo, Hamelle
Debras, Louis (*1938): Sequenza Ill, Flute, Metropolis

Grosskopf, Erhard (*1934): Proportion 1 (Nexus Teil II), fir Fléte und
Tonband, Bote & Bock, UA 27.9.1968 (A S.296)

Hekster, Walter (*1937): Fluxus for Flute Solo, Donemus

Heussenstamm, George (*1926): Windgate for Solo Flute, op.14 No.l1,
Seesaw

Mannino, Franco (*1924): Hommage A Elaine per flauto solo, op.55, Curci
Ostendorf, Jens-Peter (*1944): Multiphonia fir Flote, Sikorski

Polin, Claire (*1926): Margoa for Solo Flute, Seesaw

Porena, Boris (*1927): D Apres, Flote solo, Edizioni Suvini Zerboni

Stein, Leon (*1910): Sonata for Solo Flute, ACA

Wuorinen, Charles: Flute Variations I, Flute solo, Peters

Andriessen, Juriaan (*1925): Dolimah per flauto solo, Donemus

Ballata, Zeqirja: Suita za flavto solo, Drustvo Slovenskih Skladateljev
Bennett, Richard Rodney (*1936): Impromptu fur Flote, Universal Edition,
UA 22.4.1969 in London
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1969 Bond, Victoria (*1945): Suite Miniature pour flite seule. Variations on
»Happy Birthday to Jimmy Welton*, Seesaw

1969/79 Buttkewitz, Jirgen (*1939): Episoden, VEB

1969  Dijk, Jan van (*1918): Sonata No.2 per flauto solo, Donemus

1969 Escher, Rudolf (1912-1980): Monologue for Flute, Donemus

1969 Fukushima, Kazuo (*1930): Shun-San for solo flute, Muramatsu

1969  Glass, Philip (*1937): Serenade for Solo Flute, Elkan-Vogel

1969 Holstein, Jean Paul: Quena, Cing piéces pour flite seule, Gérard Billaudot

1969/70 Kagel, Mauricio (*1931): Atem fur einen Blaser, Universal Edition (A
S.302)

1969 Luening, Otto (1900-1996): Fifth Suite for Flute Solo, Schirmer

1969 Mekeel, Joyce (*1931): The Shape of Silence, Solo Flute, ACA

1969 Petrassi, Goffredo (1904-2003): Souffle fur Piccolo, Fléte und Altflote,
Edizioni Suvini Zerboni, UA Royan 1969

1969 Pisk, Paul (1893-1990): Second Suite for Flute Alone, op.112, ACA

1970-1979

1970 Bartolozzi, Bruno (1911-1980): Cantilena, Atflote, Edizioni Suvini Zerboni

1970 Bogus®awski, Edward (*1940): Five Pictures for Flute Solo, PWM

1970/71 Booren, Jo van den (*1935): Equilibrio, fur Piccolo, Flote und Altflote,
Donemus

1970 Bornefeld, Helmut (*1906): Melodram, Querfléte (und Piccolo) solo, Carus
Verlag

1970 Erickson, Robert (*1917): High Flyer for Solo Flute, Seesaw

1970 Ferneyhough, Brian (*1943): Cassandra’s Dream Song fiir Flote solo,
Peters

1970  Gaber, Harley (*1944): Kok for solo flute, ACA (A S.190)

1970/74 Glaser, Werner Wolf (*1910): 3 Aphorismes, STIM

1970 Hsueh-Yung, Shen: Adagio for Solo Flute, Kjos Music

1970 loannidis, Yannis (*1930): Fragmento I, Breitkopf & Hartel

1970  Jungk, Klaus (*1916): Appunti fur Flote solo, Peters

1970  Kluppelholz, Werner (*1946): Mediterran fur Flote solo, Mdseler
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1970

1970
1970

1970

1970

1970

1970
1970
1970
1970
1970
1970
1970
1970
1970
1971
1971

1971

1971

1971

1971

1971
1971

Kurtz, Arthur Digby (*1929): Sonatina for unaccompanied Flute, op.29,
Belwin

Lang, Istvan (*1933): Dramma breve fiir Altflote solo, Editio Musica
Makdissi-Warren, Katia: Dialogue du Silence fiir Flote solo, Verlag
Doberman-Yppan

Michael, Frank (*1943): Amun-Ra, Erotogramm Il fur Fléte solo und
Oktopus Erotogramm V fir Fl6te und Tonband, Zimmermann (A S.289)
Migot, Georges (1891-1976): Le Mariage des Oiseaux. 28 Monodies pour
flite seule, Editions Musicales Transatlantiques

Migot, Georges: Dialogue nominé pour flGte seule, Centre d Art National
Francais

Paporisz, Yoram (*1944): Drei Miniaturen, Breitkopf & Hartel

Porcelijn, David (*1947): Zen for Flute Solo, Donemus

Rivier, Jean (*1896): Virevoltes pour flute seule, Gerard Billaudot

Rivier, Jean: Voltige pour flate solo, Salabert

Ruiter, Wim de (*1943): Solo for Flute, Donemus

Scott, Stuart (*1949): An Egyptian Suite for Flute Solo, 0p.33, SMC
Sermild, Jarmo (*1939): Prolapsus G, VEB

Terzian, Alicia: Shantiniketan fur Solofléte, Ricordi Americana

Weiner, Stanley (*1925): Sonata pour flute seule op.30, Gerard Billaudot
Adler, Samuel (*1928): Harobed. 7 Studies for Flute Alone, SMC

Ameller, André (*1912): Belle Province (pieces pour instruments divers)
val-d“or pour flite seule, Leduc

Arma, Paul (*1905): Trois permanences pour flite, Choudens

Burshtin, Mikhail (*1943): Pastorale, Sikorski

Denisov, Edison (1929-1996): Solo fir Flote, Breitkopf & Hartel, UA
29.4.1973 in Witten

Donatoni, Franco (1927-2000): Studio per Flauto, Breitkopf & Hartel (A
S.113)

Dohl, Friedhelm (*1936): Textur I, Flote solo, Hans Gerig Musikverlag
Erdmann, Dietrich (*1917): Monodie fir Flote solo, Breitkopf & Hartel (A
S.101)
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1971

1971
1971

1971

1971

1971

1971

1971

1971

1971

1971
1971

1971

1971

1971

1971

1971

1971/72

1971

1971

1972

Fortner, Wolfgang (*1907): Improvisation, Kanzone und Spharoid fur Flote
allein, Schott (in: G. Scheck, 1975)

Glaser, Werner Wolf (*1910): A little prelude, STIM

Holliger, Heinz (*1939): Lied fir Flote, Alt- oder Bassflote (ad lib.
elektronisch verstérkt), Breitkopf & Hartel

Hummel, Bertold (1925-2002): Yume I-1V fir Fléte solo und Flétenklange
aus Tonbandmontage (Piccoloflote, GroRe Flote und Altflote), op.41a,
Advance Musik (A S.290)

Ishida, Ichird (*1909): Three Movements for Flute, Zen-On

Leeuw, Ton de (*1926): Reversed Night for Flute, Donemus

Lévinas, Michaél (*1949): Arsis et Thesis, ou la chanson du souffle,
amplified bass flute, Salabert

Manneke, Daniel (*1939): Jeux pour flite, Donemus

Mannino, Franco (*1924): Meditazione per flauto, op.68, Curci

Michael, Frank (*1943): Invocationes fir Flote solo, op.33, Flote solo, Bote
& Bock

Mieg, Peter (1906-1990): Les plaisirs de rued pour fllte seule, Hug & Co.
Schroeder, Hermann (1904-1984): Sonate fir Fléte solo, Hans Gerig
Musikverlag

Shaughnessy, Robert (*1925): Paradigm, Solo Flute, Seesaw

Soegijo, Paul Gutama (*1934): Saih | fur Bassflote solo, Bote & Bock
Szathmary, Zsigmond (*1939): Monolog fur Fléte mit Live-Elektronik,
Moeck

Taira, Yoshihisa (*1938): Hierophonie 1V pour un flGtiste et 4 flltes,
Rideau Rouge

Takemitsu, Toru (1930-1996): Voice, pour flite seule, Salabert (A S.168)
Tsukatani, Akihiro (*1919): The Three Spheres for Flute, Zen-On

Vallier, Jacques (*1922): Prélude et Final pour flite seule, Centre d Art
National Frangais

Wildberger, Jaques (*1922): Retrospective I/ll, fur Flote solo, | bei
Breitkopf & Hartel, 11 bei Hans Gerig Musikverlag

Acker, Dieter (*1940): Fioretten | fiir Fl6te solo, Bote & Bock
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1972

1972
1972
1972
1972

1972

1972
1972

1972
1972

1972
1972
1972
1972
1972

1972
1972
1972

1972
1972

1972
1972
1972

Antunes, Jorge (*1942): Flautatual F per un flautista, Edizioni Suvini
Zerboni

Arrigo, Girolamo (*1930): Probabile for flute solo, Margun

Beck, Jochen (*1941): Aphorismen fir Flote solo, Mdseler

Bornyi, Lajos: My Fish for Solo Flute (unaccompanied), Waterloo Music
BoRler, Kurt (1911-1976): Funf Meditationen flr Flote-Solo, op.142, Willy
Miller Suddeutscher Musikverlag

Davies, Peter Maxwell (*1934): Two Pieces for Flute Alone, Nr.2 The
Kestrel paced round the sun, Boosey & Hawkes

Dittrich, Paul-Heinz (*1930): Flotenkadenz, Breitkopf & Hartel

Herchet, Jorg (*1948): Komposition fur Flote solo /11, Peters, UA
23.4.1972 (A S.116)

Hovland, Egil (*1924): Lamento per flauto solo, op.75, Norsk Musikforlag
Huber, Klaus (*1924): Ein Hauch von Unzeit |, Breitkopf & Hartel (A
S.219)

Irino, Yoshird (*1921): Three Improvisations, Zen-On

Ishii, Kann (*1921): The Music for Flute, Zen-On

1t0, Hidenao (*1933): Music for unaccompanied flute, Zen-On

Kawasaki, Masaru (*1924): Two Movements for Flute, Zen-On

Kelemen, Milko (*1924): Fabliau, fur Piccolo, Flute Tierce, Fléte und
Altflote, Peters

Knapik, Eugeniusz (*1951): Sonate fur Flote solo, PWM

Kobayashi, Hideo: An Experiment on Flute No.1-3, Zen-On

Lazarof, Henri (*1932): Cadence V for flute and pre-recorded flutes, (groRe
Flote, Alt- und Bal3flote; Tonband wird vom Interpreten bespielt), Bote &
Bock

Lechner, Konrad (*1911): Drei Stiicke, Breitkopf & Hartel

Mefano, Paul (*1937): N pour un flatiste jouant, piccolo, fldte, flte alto,
flite basse, dispositif électroacousitque, modulateur e bande magnetique,
Salabert

Morthenson, Jan W. (*1940): Down flr Solofléte, Universal Edition
Smolanoff, Michael (*1942): Set of Three for Solo Flute, Seesaw

Taira, Yoshihisa (*1938): Maya, Altflote/Bassflote, Edition Rideau Rouge
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1972
1972
1972

1972
1973
1973
1973

1973
1973
1973
1973*
1973
1973
1973

1973

1973
1973*
1973
1973/74
1973/74
1973
1974
1974
1974

1974
1974
1974
1974

Tautenhahn, Gunther (*1938): Sonatina for Flute, Seesaw

Tower, Joan (*1938): Hexachords, Solo Flute, ACA

Westergaard, Svend (*1922). Sonate per flauto solo, op.30, Edition
Wilhelm Hansen

Wilson, Richard (*1941): Music for solo flute, Boosey & Hawkes
Baculewski, Krzysztof: Meander for flute solo, PWM

Cory, Eleanor (*1943): Epithalamium for Flute, ACA

Dick, Robert (*1950): Afterlight for flute alone, Multiple Breath Music (A
S.)

Dombhardt, Gerd (*1945): Monolog fur Flote, VEB

Fox, Fred (*1931): Variables 2 for Solo Flute, Seesaw

Firma, Roger (*1941): Conte pour eve fllte, Technisonor

Genzmer, Harald (*1909): Sonate fiir Fl6te, Litolff/Peters

Ha, Jae E.: Sanjo for solo flute, Rhodes

Jorrand, André (*1926): Trois Pieces pour fldte seule, Technisonor
Kobayashi, Ken-Ichiro (*1930): Tentatio 1 (Taku), Japan Federation of
Composers

Lampe, Glnter (*1925): Traduzione. Movimento per flauto solo, VEB
Deutscher Verlag fir Musik Leipzig

Levinson, Gerald: Odyssey for solo flute, Presser

Lewis, Robert Hall (1926-1996): Monophony I, for Flute solo, Doblinger
Leyendecker, Ulrich (*1946): Solo I fiir Querfl6te, Sikorski

Rovics, Howard (*1936): Cycles for Solo Flute, ACA

Sollberger, Harvey (*1939): riding the wind I1-1V, solo flute, ACA

Zechlin, Ruth (*1926): pour la flute, VEB

Blaha, Ivo (*1936): Two inventions for solo flute, General Music

Consoli, Marc-Antonio (*1941): sciuri novi, solo flute, ACA

Dessau, Paul (1894-1979): Grasmickenstiicke fur Micke Gras, VEB
Deutscher Verlag fir Musik Leipzig

Erdmann-Abele, Veit (*1944): MeNo fiur Altquerflote, Astoria-Verlag
Friedel, Kurt-Joachim: Sonatine fur Flote solo, Verlag Merseburger
Gottschalk, Arthur W. (*1952): Variants |1 for Flute Alone, Seesaw

Hahn, Gunnar: Suite en style folklorique, STIM
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1974

1974

1974
1974

1974

1974
1974
1974/75

1974
1974
1974

1975

1975
1975
1975
1975
1975
1975
1975
1975
1975

1975

1975
1975

Jungk, Klaus (*1916): Esquisses expérimentales fir Altflote, Flote und
Piccolo, Peters

Manion, M.: Constellations For Flute and Live Electronics, Feedback
Studio Verlag

Mannino, Franco (*1924): Mutazioni per flauto, op.90, Curci

Michael, Frank (*1943): Shakuhachi 0p.38 Nr.5, Zimmermann, UA
30.9.1977 (A S.193)

Papineau-Couture, Jean (*1916): Départ fur Altflote, Canadian Music
Centre

Pierce, Alexandra: Prelude & Fugue for Flute, Seesaw

Smolanoff, Michael (*1942): Baroque Suite for Flute, Seesaw

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Tierkreis 12 Melodien der Sternzeichen
fir ein Melodie- und/oder Akkordinstrument, Stockhausen-Verlag

Testi, Flavio (*1923): Cielo op.29 per flauto solo, Ricordi

Weinzweig, John (*1913): Riffs for solo flute, Intern. Music Sales

Yun, Isang (1917-1995): Etuden fur Flote(n) solo, Grol3e. Flote, Piccolo-,
Alt- und Bassflote, Bote & Bock

Anzaghi, Davide (*1936): Aulografia per flauto solo, Edizioni Suvini
Zerboni

Bertram, Hans Georg: Salti per flauto solo, Verlag Merseburger

Bialosky, Marshall (*1923): Starting Over — Flute, Seesaw

Blume, Joachim (*1923): Zwei Stucke fir Querflote, Mdseler

Bottinger, Peter (*1954): Atjretour fur Flote solo 1973/74, Doring

Calabro, Louis: Three pieces for solo piccolo (or solo flute), Elkan-Vogel
Dawson, Ted: Chameleon (flte amplifée), Canadian Music Centre

Dick, Robert (*1950): Evaporation, flute alone, Multiple Breath Music
Dick, Robert: City Man, alto flute alone, Multiple Breath Music

Dimov, Bojidar (1935-2003): Hauch der Nymphe, fur Shakuhachi oder
Querflote, Dohr

Erb, Donald (*1927): Music for Mother Bear for Solo Alto Flute (or regular
Flute), Presser

Febel, Reinhard (*1952): Caprice fiur Flote solo, Doring

Fenigstein, Victor (*1924): Some Proposals to a Solo Flute, Eulenburg
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1975
1975
1975*

1975*
1975/76

1975

1975

1975
1975

1975
1975
1975
1975

1976

1976

1976

1976*

1976

1976*

1976

1976
1976

Ferneyhough, Brian (*1943): Unity Capsule, Fl6te solo, Peters (A S.249)
Kleemann, Matthias (*1948): Flotensonate, VEB

Lévinas, Michaél (*1949): Froissements d-ailes pour fllte, Heugel (A
S.231)

Maclaughlin, Marian: Nocturne and Scherzo for solo flute, Cole

Michel, Wilfried (*1940): Deklamation fiir Piccolo, Fléte und Altflote,
Barenreiter

Pagh-Paan, Younghi (*1945): Dreisam-Nore fir Flote solo, Ricordi (A
S.155)

Papineau-Couture, Jean (*1916): Versegeres, Bassflote solo, Canadian
Music Centre

Petric’, Ivo (*1931): Capriccio Wannenhorn, VEB

Sommerfeldt, @istein  (1919-1994): Spring Tunes, o0p.44, Norsk
Musikforlag

Tautenhahn, Gunther (*1938): Meditation for Flute, Seesaw

Tautenhahn, Gunther: Caprice for Solo Flute, Seesaw

Vries Robbé, Willem de (*1902): Bird, Flute solo, Donemus

Yasumura, Yoshihiro (*1951): Hakyoku for flute, Japan Federation of
Composers

Bartolozzi, Bruno (1911-1980): Per Olga, flauto solo, Edizioni Suvini
Zerboni

Bertram, Hans Georg (*1936): Beschworung, Neun Aphorismen Uber b—a—
c-h fur Flote solo, Verlag Merseburger

Brettingham Smith, Jolyon: Ode — The Western Wynde, Sonoton

Carmel, Dov: Meditation for a lonely flute, Israeli Music Publications
Castaldi, Paolo (*1930): Idem, Ricordi

Davies, Peter Maxwell: Two Pieces for Flute (Solita, The Kestrel Paced
Round the Sun), Boosey & Hawkes

Denhoff, Michael (*1955): Epitaph fir Karl-Heinz Sonius fur Flote,
Breitkopf & Hartel, UA Kdln 1977

Dick, Robert (*1950): Smoker, amplified bass flute, Multiple Breath Music
Globokar, Vinko (*1934): Monolith fur Fléte(n) solo (Piccolo, Flote,

Bassflote), Peters
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1976
1976
1976
1976

1976*
1976

1976/81
1976
1976

1976*
1976/79
1977

1977
1977

1977
1977*
1977
1977

1977

1977
1977
1977
1977
1977
1977

Keuris, Tristan (1946-1996): Fantasia for flute, Donemus

Klint, Wolfgang (*1941): Graphik fur Flote solo, Breitkopf & Hartel
Mefano, Paul (*1937): Eventails pour flite basse amplifiée, Salabert
Schenker, Friedrich (*1942): Hoerstuck mit Floten fur Fléte und Tonband,
VEB Deutscher Verlag fur Musik Leipzig

Siebert, Wilhelm Dieter: Flute by flute fir FI6te und Tonband, Budde
Sigurbjornsson, Thorkell (*1938): Kalats fur Flote solo, Universal Edition
(A S.267)

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Amour fiir Fl6te, Stockhausen-Verlag
Thiele, Siegfried (*1934): Ein kleines Quinten-Triptychon, VEB

Thoresen, Lasse (*1949): With an open hand or a clenched fist? for Flute
solo, Norsk Musikforlag

Van Slyck, Nicholas: Sonata for solo flute, General Music

Voigtlander, Lothar (*1943): Studie in drei Teilen, VEB

Aitken, Robert (*1939): Plainsong fir Flote solo, Universal Edition (A
S.241)

Aitken, Robert: Icicle fur Flote solo, Editions Musicales Transatlantiques
Amy, Gilbert (*1936): Trois Etudes pour flite seule, Editions Musicales
Transatlantiques

Artyomov, Vyacheslav (*1940): Recitative 11, Sikorski

Barth, Hans Joachim (*1927): Erste Suite fur Flote allein, Lienau

Bettinelli, Bruno (*1913): Studio da concerto per flauto solo, Ricordi

Dick, Robert (*1950): Bugs in Branches, flute alone, Mutliple Breath
Music

Dick, Robert: Glimpse from the Blimpse, quadraphonically amplified bass
flute, Multiple Breath Music

Dittrich, Paul-Heinz (*1930): Rondeau fur Flote, Musikverlag Hans Gerig
Firsova, Elena (*1950): Zwei Inventionen fir Flote, Sikorski (A S.90)
Geisthardt, Hans-Joachim (*1925): Mouvements, VEB

Glockner, Gottfried (*1937): Momente, VEB

Goorhuis, Rob (*1948): Canto per flautone, Donemus

Huber, Klaus (*1924): Oiseaux d argent, Fassung fir Fl6te solo, Editions
Musicales Transatlantiques
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1977*

1977*

1977

1977

1977

1977

1977-89

1977

1977

1977

1977

1977

1977
1977/78

1978*

1978
1978

1978
1978
1978
1978

Jacob, Werner: Musik der Trauer fiir Sprecher, Fléte und Tonband,
Breitkopf & Hartel

Koch, Erland von (*1910): Monolog 1, Flote solo, Carl Gehrmans
Musikforlag

Lonquich, Heinz Martin (*1937): Introitus fur ein Melodieinstrument, Dohr
Matthus, Siegfried (*1934): Nocturno, VEB

Meyer, Ernst Hermann (*1905): Monolog, VEB

Mols, Robert (*1921): 3 Pieces, Flote und Altfléte, Zalo

Sciarrino, Salvatore (*1947): Fabbrica degli incantesimi, fur Flote, Altflote
oder Bassflote (Zyklus von sieben Sticken), Ricordi (A S.254)

Sciarrino, Salvatore: All" aure in una lontananza fir Altflote (bzw. groRe
Flote oder Bassflote), Nr.1 des Zyklus, Ricordi, UA 1977 in Neapel (A
S.256)

Shut, Vladislav (*1941): Sonata breve, Sikorski

Siebert, Wilhelm Dieter (*1931): Aushauch fur Piccolo, Flote, Altflote,
Bassflote und Kontrabassflote

Stockhausen, Karlheinz (*1928): In Freundschaft fur Flote, Stockhausen-
Verlag

Stockhausen, Karlheinz: Piccolo (aus Jahreslauf) Solo fur Piccolo-Flote,
Stockhausen-Verlag

Weiss, Manfred (*1935): Multiplo, VEB

Yun, Isang (1917-1995): Salomo, fiir Altflote oder grof3e Fléte solo, Bote &
Bock (A S.153)

Amann, Gerold (*1937): Naturstudie fur Piccolo, Fléten, Oboe ad lib.,
Universal Edition

Brons, Carel (*1931): Threnody, flute solo, Donemus

Dick, Robert (*1950): Piece in Gamelan Style, flute alone, Multiple Breath
Music

Dick, Robert: Alchemies, flute alone, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Whispers and Landings, flute alone, Multiple Breath Music
Dmitriev, Georgy (*1942): The Shape of Motions, Sikorski
Durand-Racamato, Claire: Butterfly Dreaming for Solo Alto Flute,
Hildegard Publishing Company

354


http://www.pdfdesk.com

1978
1978

1978

1978

1978

1978
1978
1978
1978

1978
1978
1978/79

1978
1978

1979
1979
1979
1979
1979
1979
1979
1979

1979

Gubajdulina, Sofija (*1931): Sonatine fur Flote, Sikorski (A S.59)

Jacob, Werner (*1938): ... a sound returns ..., FI6te und Tonband, Breitkopf
& Hartel

Kikkawa, Kazuo: Prelude 1, Il for solo flute, Japan Federation of
Composers

Lechner, Konrad (*1911): Septuplum, 7 séquences bibliques, Fléte und
Altflote, Universal Edition

Lobanov, Vassilij (*1947): Zwei Stucke fur Floéte (Modulation und
Solfeggio), op.24, Sikorski

Mefano, Paul (*1937): Gradiva pour flite octobasse, Salabert

Olah, Tiberiu (1928-2002): Sonate pour fldte, Salabert

Saariaho, Kaija (*1952): Canvas, Flote, Manuskript

Schnebel, Dieter (*1930): Pan, fur Flote (und Begleitinstrument ad lib.),
Schott, UA 25.1.1980 in Zirich (A S.130)

Schubert, Manfred (*1937): Discorsi d uccelli, VEB

Shimazu, Takehito (*1949): Kassiopeia fir Altflote solo, VEB

Stahmer, Klaus Hinrich (*1941): Aristofaniada fur Flote solo, Zimmermann
(A S.134)

Yuasa, Joji (*1929): Domain for Solo-Flute, Schott (A S.165)

Zender, Hans (1936): Mondschrift (Loshu II), Fl6te solo, Bote & Bock, UA
31.1.1979 in Paris (A S.194)

Benjamin, George (*1960): Flight fur Flote solo, Faber Music

Blume, Joachim: Monolog fur Flote, Moseler

Boone, Charles (*1939): Streaming pour fllte seule, Salabert

Boone, Charles: Little Flute Pieces, trois pieces pour flite seule, Salabert
Braun, Gerhard (*1932): Magnificat fur Flote solo, Universal Edition
Bresnick, Martin (*1946): Conspiracies, flute solo and tape, Carl Fischer
Cesa, Mario (*1940): MusGesTea for solo Flute

Deane, Raymond (*1953): Mutatis Mutandis for solo woodwind (Flute,
Piccolo, G-Flute), rev. 1999, Contemporary Music Centre

Denhoff, Michael (*1955): Mit schwarzem Bogen o0p.22, drei
Betrachtungen tber ein Bild von Kandinsky fiir Oboe oder Flote, Breitkopf
& Hartel, UA 1980 in Kéln (A S.141)
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1979 Dick, Robert (*1950): What Will You Ask the Serpent?, flute with
electronics, Multiple Breath Music

1979 Dick, Robert: Or, flute alone, Multiple Breath Music

1979 Donatoni, Franco (1927-2000): Nidi, Due pezzi per ottavino, Ricordi, UA
26.9.1979 in Venedig

1979 Grosskopf, Erhard (*1934): Drei Blatter Luft-Wasser-Erde, op.23, Flote
und Elektroakustik (nicht mehr verlegt) (A S.296)

1979 Hamel, Peter Michael (*1947): Tagtraum fir Flote oder Klarinette,
Barenreiter

1979*  Joly, Denis: Improvisation pour Flte seule, Leduc

1979*  Leitermeyer, Fritz (*1926): Monolog fur Flote solo, op.71, Doblinger

1979*  Loudova, Ivana (*1941): Suite for Solo Flute, Schirmer

1979  Merildinen, Usko (*1930): Suvisoitto. summersounds for flute and
grasshoppers, Suomalaisen musiikin julkistamisseura

1979*  Ostendorf, Jens-Peter (*1944): Etlide sul C flr Flote solo, Sikorski

1979 Pousseur, Henri (*1929): Flexions | fur Fléte solo, Edizioni Suvini Zerboni

1979/80 Rentzsch, Friedhelm (*1955): Zwei Stlicke fiir Querflote, Carus Verlag

1979* Szokolay, Sandor (*1931): Sonata, Editio Musica

1979/80 Winkler, Michael Christfried: Flaute fir Flote solo, handschriftliche
Ausgabe

1979  Zafred, Mario (1922-1987): Sonata a Solo, Flote oder Bassflote

1980-1989

1980* Bestor, Charles: A wind in the willows, Suite for Solo Flute, General Music

1980  Bon, Maarten (*1933): whistle for a friend per flauto solo, Donemus

1980 Buren, John van (*1952): Incandescence fur Fléte solo, Zimmermann

1980/81 Clementi, Aldo (*1925): Fantasia su Roberto Fabbriciani, Edizioni Suvini
Zerboni

1980 Dick, Robert (*1950): Little Fixation and Its Just the Everfalling Dust, flute
with live electronics, Multiple Breath Music

1980 Dick, Robert: Flames must not encircle sides for flute alone, Multiple

Breath Music
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1980

1980

1980
1980

1980

1980/83
1980

1980*

1980
1980/97

1980

1980/81

1980
1980

1980

1980*
1980

1981

1981

Dick, Robert: Suction Cups/Meditations I11, bass flute alone, Multiple
Breath Music

Dinescu, Violeta (*1953): Immagini fur Flote, Manuskript, UA 7.5.1980 in
Bukarest

Dohl, Friedhelm (*1936): Finf Stucke, Flote solo, Ricordi

Halffter, Cristobal (*1930): Debla fir Flote solo, Universal Edition (A
S.182)

Hespos, Hans-Joachim (*1938): duma fur Altflote solo, Eigenverlag (A
S.226)

Holliger, Heinz (*1939): t(air)e, Schott (A S.233)

Ichiyanagi, Toshi (*1933): Kaze no Iroai [Farbe des Windes] fir Solo-
Flote, Schott, UA Tokyo 1980

Iturrizaga, Luis (*1926): Diamante, Solo fur Fléte in C und G, Edition
Tonos

Keller, Hermann: Szene fur Solo-Fl6te, Peters

Koch, Erland von (*1910): Silver Tunes for Flutes, Piccolo, Flote, Alt- und
Bassflote, 1 Spieler, Carl Gehrmans Musikforlag

Mefano, Paul (*1937): Traits suspendus pour flite octobasse ou flite basse,
Salabert

Nono, Luigi (1924-1990): Das atmende Klarsein per piccolo coro, flauto
basso, live electronics e nastra magnetico, Ricordi

Olive, Vivienne (*1950): Text I fiir Querfléte solo, Furore

Olive, Vivienne: ,,... is the flower of the heart of man ...*, fiir Bassquerflote,
Furore

Richter, Kurt Dietmar (*1931): Marienbader Reflexionen | (Appellatio,
Meditatio, Agitatio), VEB

Sarda, Albert (*1943): Ophiusa for solo flute, SMC

Vasks, Peteris (*1946): Landschaft mit Vogeln, fir Flote solo, Sikorski (A
S.120)

Bennett, Richard Rodney (*1936): Six Tunes for the Instruction of Singing-
birds for solo flute, Chester Novello

Dick, Robert (*1950): T Might Equal C to the Tenth, bass flute alone,
Multiple Breath Music
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1981
1981*

1981
1981*
1981*
1981
1981

1981
1981

1981

1981

1982
1982
1982

1982
1982/84
1982
1982*
1982*
1982
1982
1982*
1982
1982

1982/89
1982

Ferneyhough, Brian (*1943): Superscriptio fur Piccolo solo, Peters
Girnatis, Walter (1894-1981): Suite en quatre poémes fur Solo-Flote, Bote
& Bock

Holt, Simon (*1958): Matastra for solo flute, rev. 1997, Universal Edition
Kroll, Georg (*1934): Re-sonat tibia, Moeck

Lachartre, Nicole (1934-1992): P6ttcho pour flate seule, Leduc

Paul, Berthold (*1948): Niemandsland fir Fl6te solo, op.37, Edition Gravis
Risset, Jean-Claude (*1938): Passages pour flite et bande magnétique,
Salabert

Rzewski, Frederic (*1938): Aria, Flote solo

Schedl, Gerhard (1957-2000): Sonate fur Flote solo, Doblinger, UA
15.7.1982 Candia Cavanese

Stahmer, Klaus Hinrich (*1941): Kénig Wiedekopf fiir Piccoloflote solo,
Edition Modern

Takécs, Jend (1902-2005): Dialoge nach Vogelstimmen, fir Flote,
Doblinger (A S.123)

Bosco, Gilberto (*1946): Melodia per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni
Bredemeyer, Reiner (*1929): Solo 7, VEB

Cilensek, Johann (1913-1998): Nocturne fur Flote oder Altflote in G, UA
1983 in Berlin, Peters

Denisov, Edison (1929-1996): Sonate fur Flote allein, Leduc (A S.63)
Gasser, Ulrich (*1950): Papierbliiten, Fléte solo, Ricordi

Gasser, Ulrich: Weites Land, Flote solo, Ricordi

Hoover, Katherine (*1937): Reflections, solo flute, Papagena Press
Johnson, Tom (*1939): Rational Melodies, Two-Eighteen Press

Jung, Helge (*1943): Traumtéanze, VEB

Kluséak, Jan (*1934): Invenzionetta, VEB

Lidholm, Ingvar (*1921): Sonata for flute solo, Edition Wilhelm Hansen
Manion, M.: Islands For Flute and Tape, Feedback Studio Verlag

Ngrholm, Ib (*1931): Immanens, Sonata for solo flute, op.87, Edition
Wilhelm Hansen

Nunes, Emmanuel (*1941): Aura fur Flote solo, Ricordi

Poulheim, Bert (*1952): Zeitspiele, VEB

358


http://www.pdfdesk.com

1982/92

1982

1982*

1982

1982

1982

1982/83

1982
1982
1982
1983

1983
1983
1983
1983
1983*

1983
1983
1983
1983
1983
1983

Reade, Paul: Aspects of a Landscape. Seven miniatures for flute solo,
Original-Version fir Oboe, Leo Music, UA der Flotenfassung am
26.7.1992

Reich, Steve (*1936): Vermont Counterpoint fir Floten und Tape, Hendon
Music (A S.298)

Roy, Klaus George (*1924): Flute Suite for Solo Flute, op.109, Ludwig
Music Publishing Company

Saariaho, Kaija (*1952): Laconisme de laile fir Fléte solo, Edition
Wilhelm Hansen (A S.235)

Salbert, Dieter (*1934): Flotenmusik in drei Satzen fur Flote solo,
Zimmermann, UA 1982 in Marburg

Samori, Aurelio (*1946): ... da un’immagine per flauto solo, Edizioni
Suvini Zerboni

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem
(2. Szene vom Samstag aus Licht) als Floétensolo/Klangregisseur,
Stockhausen-Verlag

Stuppner, Hubert (*1944): Vogelsang fur Fléte solo, Ricordi

Verbesselt, August (*1919): 3 Monologhi, Flote solo

Zapf, Helmut (*1956): Singender Mann, VEB

Denhoff, Michael (*1955): 8 Intermedios, op.37a, Edition Moeck, UA 1984
Hdosel

Denisov, Edison (1929-1996): Zwei Stlicke, VEB

Dick, Robert (*1950): News?, flute alone, Multiple Breath Music
Erdmann-Abele, Veit (*1944): Pan, Manuskript

Glaser, Werner Wolf (*1910): Sonatina, Flote solo

Hayakawa, Kazuko: Insistence Il for flute solo, Japan Federation of
Composers

Herchet, Jorg (*1948): Komposition 2 fiir Flote solo, VEB

Hoch, Peter (*1937): Atemwege. 10 Stiicke fir Flote solo, Zimmermann
Jevtig Ivan (*1947): Incantations pour flte seule, Leduc

Katzer, Georg (*1935): Von d nach d, VEB

Katzer, Georg: Dialog imaginar fur Flote und Tonband, VEB (A S.293)
Schenker, Friedrich (*1942): Solo Il per un flautista, VEB
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1983

1983

1983

1983
1984
1984
1984

1984

1984

1984
1984
1984
1984
1984

1984/86
1984
1984
1984

1984
1984

1984

Stébler, Gerhard (*1949): windows. Elegien fur Flote solo und Tomtoms
(ad lib.), Frog Peak Music

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem
Version fur Flote und Elektronische Musik/Klangregisseur, Stockhausen-
Verlag

Stockhausen, Karlheinz: Zungenspitzentanz (aus Luzifers Tanz) als Piccolo-
Solo, Stockhausen-Verlag (A S.308)

Ullmann, Jakob (*1959): Komposition fur Flote I-111, VEB

Ashbridge, David (*1963): Symphony for Solo Flute, Da Capo Music Ltd.
Berg, Olav: Moments for Solo Flute, Norsk Musikforlag

Cage, John: Ryoanji for Flute with percussion or orchestral obbligato and
ad libitum with other pieces of the same title, Henmar Press (A S.197)

Dick, Robert (*1950): Flying Lessons. Six Contemporary Concert Etudes
for Flute, Volume I, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Inflections, flute and bass flute (one player), Multiple Breath
Music

Dillon, James (*1950): Sgothan, Flote solo, Peters

Ferneyhough, Brian (*1943): Carceri d'Invenzione llb, solo flute, Peters
Ferneyhough, Brian: Mnemosyme, bass flute and pre-recorded tape, Peters
Heininen, Paavo (*1938): Discantus I, flauto contralto solo, Edition Fazer
Holliger, Heinz (*1939): Schlafgewdlk fiur Altfléte solo (ad lib. mit jap.
Tempelglocken oder Vibraphon), Schott

Hosokawa, Toshio (*1955): Sen I, Flote solo, Schott (A S.178)

Jungk, Klaus (*1916): Il flauto capriccioso fur Fléte solo, Ries & Erler
Kuulberg, Matti (*1947): Niente, Sikorski

Lombardi, Luca (*1945): Schattenspiel fur Bassflote solo, Edizioni Suvini
Zerboni

Matthus, Siegfried (*1934): Impromptu fur Altfléte solo, VEB

Pousseur, Henri (*1929): Vers l'ile du mont Pourpre per flauto solo,
Edizioni Suvini Zerboni

Rézsa, Miklds (1907-1995): Sonata per Flauto Solo, op.39, Faber Music,
UA 1.12.1984
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1984

1984
1985
1985
1985
1985
1985

1985
1985
1985
1985
1985
1985

1985

1985
1985
1985
1985

1985
1985
1985
1985

1985

1985

Sciarrino, Salvatore (*1947): Hermes fur Flote, Nr.2 des Zyklus, Ricordi,
UA 1984 in Chiusi (A S.257)

Singleton, Alvin (*1940): Argoru V/b, fur Altfléte in G, Schott

Beyer, Frank Michael (*1928): Echo fur Bassflote, Bote & Bock

Blake, Michael: Spirit for flute solo, Bardic Ed.

Campana, José Luis: RA, pour flite seule, Gérard Billaudot

Cazaban, Costin: Flates a vide for flutes and tape, Edition Modern, Mondeo
Dick, Robert (*1950): Bedtime Stories, quadraphonically amplified bass
flute, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Re-llluminations, flute alone, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Heart of Light, piccolo alone, Multiple Breath Music

Dillon, James (*1950): Diffraction flr Piccolo solo, Peters

Durieux, Frédéric (*1959): Esquisses pour flate, Gérard Billaudot

Eloy, Christian: Surya, pour flite, Gérard Billaudot

Emig, Ralf: Solo fir Bassflote (oder fur Altfléte in G), Bote & Bock, UA
4.3.1986

Erding Swiridoff, Susanne (*1955): Eine Briicke zwischen gestern und
morgen fir Flote solo, Dohr

Hesse, Lutz-Werner (*1955): Monolog flr Flote solo, J. Schuberth & Co.
Lauck, Thomas: Song for a flute, Ricordi

Nunes, Emmanuel (*1941): Ludi Concertati | fur Bassflote solo, Verlag?
Pirchner, Werner (*1940): Anstatt eines Denkmals fiir den Bruder meines
Lehrers, der im Krieg, weil er sich weigerte, Geiseln zu erschiessen,
ermordet wurde, Flote solo, EU bei Doblinger

Reverdy, Michele (*1943): paysage de poche, pour flite, Gérard Billaudot
Rojko, Uros (*1954): ... fir eine Piccolospielerin, Ricordi

Rossé, Francois: Sol, pour flate, Gérard Billaudot

Sciarrino, Salvatore (*1947): Come vengono prodotti gli incantesimi fur
Flote solo, Nr.3 des Zyklus, Ricordi, UA 1985 in Mailand (A S.258)
Sciarrino, Salvatore: Canzona di ringraziamento fur Flote, Nr.4 des Zyklus,
Ricordi, UA 1985 in Fossanova (A S.259)

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Susanis Echo (aus Evas Zauber) fir
Altflote, Stockhausen-Verlag
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1985

1985/86

1985

1986

1986

1986
1986
1986*
1986

1986

1986

1986

1986/88

1986

1986

1986
1986

1986

1986

Weissberg, Daniel (*1954): Atempoem fur Fléten solo, Musikedition
Nepomuk

Willi, Herbert (*1956): Piece for Flute solo, Schott, UA 10.2.1989 in
Bludenz

Zender, Hans (*1936): Angezogen vom Ton der Fl6te. Drei Stiicke fir Flote
solo nach japanischen Zen-Spriichen, Universal Edition

Amy, Gilbert (*1936): 5/16 pour Fldte solo avec accompagnont ad libitum
d'une percussion de bois (hyoshigi japanois/claquettes en bois), Gérard
Billaudot

Bieler, Helmut (*1940): Wie ein dlinner Schleier, fur Flote solo (Fléte in C
und Altflote in G) komponiert nach dem Gedicht ,,Irdische Begegnung* von
Sabine Keller, Manuskriptearchiv, Dt. Tonkinstlerverband e.V.

Bonn, Georg (*1965): Elegie fur Altquerflote solo, Dohr

Buchholz, Thomas (*1961): Sonate fur Flote solo, Ebert Musik Verlag
Caldini, Fulvio: Thelema's hot machine per oboe o flauto, op.33, Bérben
Dick, Robert (*1950): Flying Lessons. Six Contemporary Concert Etudes,
Volume I1, flute alone, Multiple Breath Music

Dusapin, Pascal (*1955): Ici pour fllte, Salabert

Fargion, Matteo: Ladder With View for flute, Manuskript

Feldmann, Walter (*1965): 5 Szenen fiir Fl6te solo, Musikedition Nepomuk
Heppener, Robert (*1925): Qu amas | aura for flute solo, Donemus
Hochmann, Klaus: ,,... vom Tod umfangen®, Funf Stiicke fur Fléten solo
(Picc, Fl, Altfl), Doblinger

Mahnkopf, Claus-Steffen (*1962): Coincidentia oppositorum fiir Altflote
solo, Eigenverlag, UA 31.5.1987 in Mannheim

Mefano, Paul (*1937): Ensevelie pour flOte et échantillonneur, Salabert
Okasaka, Keiki: Orpheus or ,,Koi-no-netori“ for Flute or Shino-bue solo,
Zen-On Music Company

Shinohara, Makoto (*1931): Passage for bass flute and stereophony,
Ongaku No Tomo Edition

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Entflihrung (aus Evas Zauber) als Solo fur
Piccolo-Flote, Stockhausen-Verlag
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1986/88

1986

1986

1986

1987*

1987/90

1987*

1987

1987

1987

1987

1987
1987

1987*

1987

1987

1987*
1987

Stockhausen, Karlheinz: Montags-Abschied (Eva-Abschied) fir Piccolo-
Flote, multiple Sopranstimme und elektronische Tasteninstrumente
(Tonband)/Klangregisseur, Stockhausen-Verlag

Stockhausen, Karlheinz: Xi fur ein Melodie-Instrument mit Mikro-T6nen,
Version fur Altflote oder Flote/Klangregisseur, Stockhausen-Verlag
Tanguy, Eric (*1968): Still Waiting pour flte seule, Billaudot

Wallin, Rolf (*1957): depart for acting flutist and tape, Chester Music
Ager, Klaus (*1946): Koharenz — Inkoharenz IlI, fir Querflote, op.46,
Arbeitsgemeinschaft der Eigenverleger

Dallinger, Fridolin (*1933): Tageszeiten, Drei Stlcke fir Flote (Altflote),
Doblinger, UA der Erstfassung 7.12.1987 in VOcklabruck, UA der
Neufassung 11.3.1993 in Linz

Ebenhoh, Horst (*1930): Sonatine fir Flote solo, op.47/1, Doblinger

Ebert, Andreas: Was die Mode streng vereint. Essay fiir Flote solo, Ebert
Musik Verlag

Erdmann-Abele, Veit (*1944): Lyrical, Zimmermann, UA 4.6.1988 in
Freiburg

Ferneyhough, Brian (*1943): Carceri d'Invenzione llc, Solo Flute and pre-
recorded Tape, Peters

Harvey, Jonathan (*1939): Ricercare Una Melodia (2) for flute and tape-
delay system, Faber Music

Jungk, Klaus (*1916): Sophisticated Blues fiir Bassflote solo, Peters
Manoury, Philippe (*1952): Jupiter pour fllte et station musicale temps-
réel, Amphion

Mieg, Peter (1906-1990): Les Délices de la flate fur Fléte solo, Amadeus
Verlag

Mulsant, Florentine (*1962): Interieur fur eine(n) Flotistin(en) (fur Piccolo,
Flote in C und in G, Bassflote), Furore, UA 1987 Espace Kiron, Paris

Ran, Shulamit: East Wind for Solo Flute, Theodor Presser Co.

Rosaria, Conrado del: Tongali for flute solo, Rosario

Schulé, Bernhard (*1909): Gin no nami fur Flote solo, Zimmermann, UA
1987 in Tokio
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1987

1987

1987

1988

1988
1988

1988
1988

1988

1988/89

1988/97

1988

1988

1988

1988*
1988*

1988
1988

1988

SHIH (*1950): Nestors Traum flr Flote solo, Doblinger, UA 3.11.1987 in
Wien

Tihanyi, Laszl6: Jan Jansson's Trip from Denmark to Denmark (a
transcendent musical travel in five scenes), Editio Musica, 1995 rev.

Yuasa, Joji (*1929): Mai-bataraki 11 fir Altflote (G), Schott Japan, UA
Mérz 1987 in Los Angeles

Clementi, Aldo (*1925): Passacaglia per flauto e nastro, Edizioni Suvini
Zerboni

Corbett, Sidney (*1960): Cactus Flower, fir Flote solo, Moeck

Denhoff, Michael (*1955): Poco a poco, op.50,3 Monolog I, fur Bassflote
(und Tonband ad lib.), Moeck, UA 1989 in Bonn

Dick, Robert (*1950): Anamnesis, bass flute alone, Multiple Breath Music
Dick, Robert: Dorset Street and Sun Shower, children’s pieces for flute
alone, Multiple Breath Music

Franke, Bernd: Gesang (1), Musik fiir Flote und Bassflote solo, Breitkopf &
Hértel

Gerhardt, Frank (*1967): Tagebuch des Nordens fiir Querfléte solo, 1. Teil,
Zimmermann, UA 26.1.1990

Hajdu, Georg (*1960): Sleeplessness, fiir Fléte(n), obligatem Sprecher und
Live-Elektronik, peer music (A S.314)

Kohler-Goigofski, Klaus-Dieter (*1958): Fantasie, Zimmermann, UA
11.6.1988 Oberursel

Ladmmer, Lothar (*1934): versetti fir Querfléte solo, Mieroprint
Musikverlag

Martirano, Salvatore: Phleu for amplified flute and the yahaSALmaMac
MIDI orchestra, Manuskript

Massumoto, Kikuko: Ranjoh for flute solo, Japan Federation of Composers
Matsuoka, Takashi (*1950): Pieta fir Fléte-Solo, Ongaku No Tomo
Edition, UA 18.4.1988 in Tokio

Prove, Bernfried (*1963): Entzeichnung | fur Fl6te solo, Moeck (A S.252)
Sollberger, Harvey (*1939): Quodlibets for Solo Flute, McGinnis & Marx
Music Publishers

Yun, Isang (1917-1995): Sori fiur Flote solo, Bote & Bock
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1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989
1989

1989

1989

1989

1989

1989

1989
1989

1989

1989

Akiva, Daniel (*1953): Three Pieces for Flute Solo, Or-Tav Music
Publications

Chen, Louis Jeng-Chun (*1948): Tao-Inspiration, Musik fur Flote solo,
Hug & Co.

Dick, Robert (*1950): Lookout, flute alone, commissioned by the National
Flute Association, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Venturi Shadows, flute alone, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Further Down, bass flute alone, Multiple Breath Music
Donatoni, Franco (1927-2000): Midi. Due pezzi per flauto, Ricordi
Dusapin, Pascal (*1955): | pesci, trois pieces pour flite seule, Salabert

Fox, Christopher (*1955): stone, wind, rain, sun fur Altflote solo

Grin, Andreas (*1960): Capriccio Uber mi-chae-la, Zimmermann, UA
13.6.1989 in Karlsruhe

Ichiyanagi, Toshi (*1933): Wind Stream fiir Fléte solo, Schott, UA Sapporo
1989

Jirasek, Jan (*1955): Vorlaufiges ABC fiir Flote solo, Tempo

Korde, Shirish (*1945): Tenderness of Cranes, Flute solo, Neuma
Publications

Kotonski, Wlodzimierz (*1925): Bucolica, fir Flote solo (flauto alto in G,
flauto in C), Moeck

Lonquich, Heinz Martin (*1937): Invention fur Flote solo, Dohr

Lucier, Alvin (*1931): Self-Portrait, fur Fl6te und Anemometer

Mahnkopf, Claus-Steffen (*1962): succolarity, Fléte solo, Eigenverlag, UA
1990

Miereanu, Costin (*1944): Extremis pour flte solo (grande flte ou flGte
alto ou fldte basse), Salabert

Rotaru, Doina (*1951): Dor. Pour Flate en sol, Notissimo Editeur
Sciarrino, Salvatore (*1947): Venere che le Grazie la fioriscono fir Flote,
Nr.5 des Zyklus, Ricordi (A S.261)

Sciarrino, Salvatore: L orizzonte luminoso di Aton fir Flote, Nr.6 des
Zyklus, Ricordi, UA 1989 in Siena (A S.261)

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Flautina, Solo fur Fléte mit Piccolo und
Altflote/Klangregisseur, Stockhausen-Verlag (A S.313)
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1989  Stockhausen, Karlheinz: Ypsilon, Version fur Flote/Klangregisseur,
Stockhausen-Verlag

1989  Takemitsu, Toru (1930-1996): Itinerant. In Memory of Isamu Noguchi, for
flute, Schott

1989  Wagner, Wolfram (*1962): Drei Capricen fur Flote solo, Doblinger, UA
7.6.1993 in Wien (A S.93)

1989  Yuasa, Joji (*1929): Terms Of Temporal Detailing — A Homage to David
Hockney - for bass flute, Schott, UA Juni 1989 in San Diego

1990-1999

1990/91 Bischof, Rainer (*1947): Elegie fiir Bassflote,op.30, Doblinger

1990 David, Thomas Christian (*1925): Fr Ines, Flote solo, Doblinger

1990 Erdmann-Abele, Veit (*1944): Zwei Epigramme, Manuskript

1990* Hoover, Katherine (*1937): Kokopeli, solo flute, Papagena Press

1990/96 Huber, Klaus (*1924): Plainte flr Altflote solo, Ricordi

1990  Michael, Frank (*1943): Una Cavatina, op.65 Nr.3, per Flauto Subbasso
solo in Sol (Flauto Grande/Flauto Contralto in Sol/Flauto Basso),
Zimmermann, UA 19.5.1990 in Freiburg i.Br. (A S.102)

1990 Mundry, Isabel (*1963): again and against fur Altfléte solo, Breitkopf &
Hértel

1990 Pablo, Luis de (*1930): Melisma Furioso per flauto solo, Edizioni Suvini
Zerboni

1990 Redel, Martin Christoph (*1947): Impromtus op.41, Flote solo, Bote &
Bock

1990  Sciarrino, Salvatore (*1947): Fra i testi dedicati alle nubi fur Flote, Nr.7
des Zyklus, Ricordi, UA 1990 in Rom (A S.262)

1990  Tanguy, Eric (*1968): Azur C pour flite basse, amplifiée ou flite en ut,
Salabert

1990/91 Walter, Caspar Johannes: durchscheinende Etiide I/a, Version 1 fir
Traversflote solo, Version 2 fur grofRe Fléte solo und durchscheinende
Etlde V/a, Version 1 fur Bassflote solo, Version 2 fur Bassflote solo und 2.
Stimme, Thiirmchen Verlag

1991  Auerbach, Lera: Monolog fur Flote-solo, op.19, Sikorski (A S.104)
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1991

1991

1991

1991

1991

1991

1991
1991

1991

1991*

1991

1991/92

1991

1991/92

1991/93

1991

1991
1991

1991
1991

Benninghoff, Ortwin: --- verklingende Helle --- 11 Traumbilder fur Flote
allein, Verlag Neue Musik

Bruckmann, Ferdinand (*1930): Capriccio fur Flote solo, Dohr (A S.96)
Cérneci, Carmen Maria (*1957): Une main immense fur Bassflote

Carter, Elliot (*1908): Scrivo in vento for flute alone, Boosey & Hawkes,
UA 20.7.1991 (A S.135)

Colgrass, Michael (*1932): Wild Riot of the Shaman's Dreams, For Solo
Flute, Colgrass Music

Dick, Robert (*1950): Every Pitch Makes Somebody Happy, open-hole bass
flute, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Greenhouse, flute alone, Multiple Breath Music

Dorfman, Joseph (*1940): Ha'alaat Zichronot (Reminiscences). Four
Pieces for Flute Solo, peer music

Furst, Paul Walter (*1926): Dorian’s Calling flr Fléte, op.39, Doblinger
Gadenstatter, Clemens: Musik fir Soloflote, Ariadne-Verlag

Gasser, Ulrich (*1950): Orpheus™ Gesang nach misslungener Flucht, fir
Flote, Alt- und Bassflote solo, Musikedition Nepomuk

Geililer, Ulrike (*1964): ... durch den Spiegel in ein neues Licht..., flr Flote
solo, Zimmermann

Loevendie, Theo (*1930): Strands for Flute solo, Peer Musikverlag
Hamburg

Kawashima, Motoharu (*1973): Manic Psychosis | fiur Flote solo,
Barenreiter (A S.263)

Platz, Robert HP (*1951): Rezital fur Piccolo, Flote, Alt-, Bass-,
Contrabassflote, Ricordi

Pohjannoro, Hannu (*1963): Matkalla Travelling. nocturno in five
movements for solo flute, Edition Love, UA 12.11.1991 Kopenhagen
Reudenbach, Michael: Mirlitonnades pour petite flite, Tre Media Edition
Richter, Kurt Dietmar (*1931): Avec Syrinx flr Floéteninstrumente (1
Spieler)

Ruoff, Axel (*1957): Phantom, Fl6te solo, Moeck

Saariaho, Kaija (*1952): NoaNoa fur Fléte und Elektronik, Chester Music
(A S.317)
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1991

1991
1991
1991
1992
1992

1992/93

1992
1992
1992
1992
1992

1992

1992

1992

1992

1992

1992/93

1992

1992

1992

1992

1992

1992

Schwartz, Laurie (*1953): the tides, fur elektronisch verstarkte Bassflote (A
S.322)

Skolnik, Walter: Suite in G for Solo Flute, Tenuto Publications
Stockhausen, Karlheinz (*1928): Freia fir Flote, Stockhausen-Verlag
Tanguy, Eric (*1968): Azur D pour flite, Salabert

Alexandra, Liana (*1947): Sonata pentru flaut solo, Furore

Blank, Allan (*1925): ... And the Breath Stirred ..., Altflote solo, Falls
House Press

Bram, Thuring (*1944): Vier neue Etliden, Antiphon 1 — Perpetuum mobile
— Scherzo — Antiphon 2, Musikedition Nepomuk

Calame, Geneviéve (1946-1993): Echo, Musikedition Nepomuk

Campo, Régis: ,,.... Doublées, una voce...““, Piccolo solo, Gérard Billaudot
Clark, lan (*1964): The great train race fur Flote solo, Just Flutes Edition
Dick, Robert (*1950): IF, bass flute in F, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Eye in the Sky, open-hole alto flute — commissioned by the
Fromm Music Foundation, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Remember the Pelican, open-hole bass flute, Multiple Breath
Music

Dinescu, Violeta (*1953): Doru flur Flote, Manuskript, Auftrag des
Internationalen Musica Rara Festivals, UA 9.10.1992 in Erfurt (A S.186)
Eichenwald, Sylvia (*1947): Recitativo, Musikedition Nepomuk

Fedele, Ivan (*1953): Donax per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni
Firsova, Elena (*1950): Starry Flute, op.56, Sikorski

Frey, Jirg (*1953): Stein - Ohne Warum - Fenster zum Himmel,
Musikedition Nepomuk

Genzmer, Harald (*1909): Pan fur Querflote solo oder Altquerflote in G
solo, Litolff

Heinrich, Raphael (*1950): Sonate fur Fléte solo

Kawasoi, Tatsuya: Acting out I flr Piccolo solo

Kurtdg, Gyorgy (*1926): Doloroso fir Altfléte solo, Editio Musica
Leimgruber, Urs (*1952): Capricorn fir Flote solo (Teile A - F),
Musikedition Nepomuk

Lonquich, Heinz Martin (*1937): Musik in die Stille VI fur Flote solo, Dohr
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1992

1992
1992/94

1992

1992
1992/93

1992

1992

1992

1992

1992*

1992/93

1992

1992

1993

1993*

1993

1993

1993
1993

Maiguashca, Mesias (*1938): Sacateca's Dance fir Fléte, Piccolo und
Tape, Tre Media Edition

Nieminen, Kai: Hymnos, flute alto

Pagh-Paan, Younghi (*1945): Rast in einem alten Kloster fiir Bassflote
solo, Ricordi

Racine, Philippe (*1958): Chanson Triste fur Singstimme und Flote, aber
eine(n) Ausfiihrende(n), Musikedition Nepomuk

Schleiermacher, Steffen (*1960): Auf 'B" fur Fléte solo, Bote & Bock
Schnebel, Dieter (*1930): Languido fiir BaRflote und Live-Elektronik (A
S.324)

Sink, Kuldar (*1942): Suite No.1 fir Flote solo, Edition 49 (A S.84)
Skrzypczak, Bettina (*1962): Notturno fur Flote solo, Ricordi, UA 1993
Tanaka, Terumichi: Bai for solo flute, Japan Federation of Composers
Tanguy, Eric (*1968): Wadi pour flate, Salabert

Thomas, Augusta Read (*1964): Karumi for solo flute, Presser

Ullmann, Jakob (*1958): Solo | fir Flote, Ariadne-Verlag

Vasks, Peteris (*1946): Sonate fur Flote solo (Altflote), Schott, UA
21.8.1992 in Helsinki (A S.65)

Wesley-Smith, Martin (*1945): Balibo for flute and tape, Publ. by Purple
Ink.

Baksa, Robert (*1938): Monologue for Solo Flute, Composers Library
Editions (Sole Agent Th. Presser Co.)

Buchholz, Thomas (*1961): Konsternation fir Flote solo, Ebert Musik
Verlag

Dick, Robert (*1950): It's Still Like It Wouldn't Be Yesterday, multiple
flutes (one player multi-tracked), Multiple Breath Music

Dinescu, Violeta (*1953): Immaginabile flur Blockflote oder Flote, Auftrag
des Internationalen Musica Rara Festivals, Manuskript, UA 20.11.1993 in
Erfurt

Favre, Pierre (*1937): Hydra fir Flote solo, Musikedition Nepomuk

Heller, Barbara (*1936): Musik fiur Flote solo (Auf der Suche nach dem
Fruhling, Heimatlos, Religioso, Fruhlingsruf, Maitraum), Furore
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1993

1993
1993
1993
1993*
1993

1993
1993

1994*

1994

1994
1994
1994/95
1994
1994

1994
1994
1994*
1994
1994
1994
1994/95
1995/99
1995

1995

Huber, Nicolaus A. (*1939): First Play Mozart, Flote solo, Breitkopf &
Hartel, UA Graz 1994 (A S.244)

Koch-Raphael, Erwin: Basalt fur Flote solo, Bote & Bock

Liebermann, Lowell (*1961): Soliloquy, op.44, Flote solo

Mazur, Andreas (*1968): Sénanque fiir Fléte solo, Zimmermann (A S.269)
Meier, Burkhard: Zwei Monologe fiir groRe Flote, Verlag Neue Musik
Neidhofer, Christoph (*1970): Kleine Szene flr Flote solo, Musikedition
Nepomuk

Snyder, Randall: Dream of Naksongdae for Flute Solo, Eigenverlag

Yun, Isang (1917-1995): Chinesische Bilder fur Blockflote oder Flote, Bote
& Bock

Davis, Alan (*1945): Sonata fir Altblockflote oder Querflote,
Heinrichshofen

Dick, Robert (*1950): Sea of Stories Remix, multiple flutes and voices (one
player/speaker), Multiple Breath Music

Dick, Robert: Steambird, piccolo solo, Multiple Breath Music

Glaser, Werner Wolf (*1910): Syrinx-Twice, Flote solo

Haas, Georg Friedrich (*1953): Aus freier Lust verbunden fiir Bassflote
Heller, Barbara (*1936): Spielpléne (Zeichen 1990), Manuskript

Kulenty, Hanna (*1961): a fifth circle fiir Altfléte und Delay, Donemus (A
S.322)

Langkafel, Antje (*1960): Flutwasser fur Fléte solo, Furore

Langkafel, Antje: Extra fur Bassflote solo, Furore

Offermans, Wil (*1957): Honami fur Flote solo, Zimmermann (A S.201)
Pezolt, Rainer (*1957): Scherzo piccolo fiir Piccoloflote, Flautando Edition
Schmidinger, Helmut: Solo for Flute, Doblinger

Vieru, Anatol (1926-1998): Design — Dasein, Flote, Altfléte, Piccolo
Vlijmen, Jan van (*1935): solo IV for solo alto flute, Donemus

Ablinger, Peter: Red on Maroon fir Fl6te und Live-Elektronik

Baksa, Robert (*1938): Soliloquy (Krishna's Song) for Solo Flute,
Composer Library Editions

Denhof, Robert (*1945): Sonate fir Flote solo, Verlag Robert Denhof
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1995

1995

1995

1995

1995/96

1995/96
1995

1995*

1995/96

1995

1995

1995*

1995

1995*

1995*

1995/96

1995/96

1995
1995/96

1995*

Dick, Robert (*1950): Satan, Oscillate My Metallic Sonatas, amplified bass
flute, Multiple Breath Music

Dinescu, Violeta (*1953): Le double silence .... fur Flote (Altflote oder
Contraalto), Manuskript, UA 29.11.1995, Winterthur (Schweiz)

Donatoni, Franco (1927-2000): Luci. Due pezzi per flauto in Sol, Ricordi
Faia, Carl: Sisyphus Sleeps, Flote solo

Feldmann, Walter (*1965): tellement froid que (georgiques 1), fur Bassflote
und Live-Elektronik, Carus Verlag

Goebbels, Heiner (*1952): Toccata for Teapot & Piccolo, Ricordi
Gottsche-Niessner, Friedgund (*1954): Walpurgis. Fantasie fur Altfléte in
G (oder Grol3e Flote in C), Zimmermann

Grantham, Donald (*1947): Solitaire. Three pieces for solo flute, Southern
Music Publ.

Holliger, Heinz (*1939): Sonate (in)solit(air)e. dite ,Le Piémontois
Jurassien“ ou ,,de Tramelan-dessus & Hameau-sessus* Petit Air pour flute
solitaire, Schott, UA (I-1X, XII) 28.1.1996 in Oberwil, erste vollstandige
Auffihrung, 28.7.1997 in Tokyo (A S.67)

Hosokawa, Toshio (*1955): Vertical Song | fir Fl6te solo, Schott

Ichiba, Kohsuke: 3 pieces for solo-flute, Japan Federation of Composers
Kukuck, Felicitas (*1914): Die Lerche. Musik fiir Flote zu dem Marchen
»,Das Ganseblumchen* von Hans Christian Andersen, Furore

Pezolt, Rainer (*1957): Nightpiece fiir Altflote solo, Flautando Edition
Pdldmae, Alo (*1945): Kleine Suite fir Flote solo, op.41, Antes Edition
Reynolds, Roger (*1934): Transfigured wind I/1V, flute solo/flute and 4-
channel tape, Peters

Sanchez-Verdu, José M. (*1968): Memorare (Requiem para flauto
subcontrabajo), UA 28.2.1996, Franz Liszt Academy, Bebrecen (Ungarn)
Schapira-Marinescu, llana (*1935): Mioritza H.E.D.B.G, fiir Flote solo,
Dohr

Solare, Juan Maria: Epiclesis fir Flote, handschriftliche Ausgabe
Stockhausen, Karlheinz (*1928): Flote aus Orchester-Finalisten flr Flote
und Elektronische Musik/Klangregisseur, Stockhausen-Verlag

Wilson, Richard: Touchstones for solo flute, Peer International Corp.
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1996*

1996

1996

1996

1996

1996

1996

1996

1996

1996/98
1996

1996

1996

1996
1996

1996

1996*
1996

1997*

Beilharz, Kristy (*1971): Flowforms for solo Flute, P.J. Tonger
Musikverlag

Buchwald, Magdalena (*1972): Syrinx fur Flote und Tonband

Casti, Fabrizio: Morbide aure dell’aria, firr Flote solo

Dick, Robert (*1950): My Own Railroad, flutist/speaker (flute, bass flute in
F, piccolo) and live electronics, Multiple Breath Music

Dick, Robert: Five of the Ten Commandments of Modern Life and Love,
composed with Thomas Kessler, flutist/speaker (contrabass flute, bass flute
in C, flute, piccolo) and live electronics, Multiple Breath Music

Diermaier, Joseph (*1964): Funf Bilder nach Malereien von Arnold
Schonberg fir Flote solo, Universal Edition (A S.145)

Gasser, Ulrich (*1950): Schatten im duftenden Garten flr Bassflote, Jecklin
Verlag

Hermann, Sven (*1974): Die Bricke uber einen Text von Franz Kafka,
Querflote solo, Manuskript

Ichiyanagi, Toshi (*1933): Still Time IV. In Memory of Toru Takemitsu fiir
Flote, Schott, UA Kanagawa 1996

Koszeghy, Peter (*1971): Utopie 11 fur Flote solo, Edition Juliane Klein
Sandroff, Howard: Chant de femmes (Women's Song) for flutes and
computer generated electronics, Garlic Press

Schweitzer, Benjamin: In die Ferne, ins Leben fiir Flote solo (mit Altfléte
und Piccolo), Hubert Hoche

Stahmer, Klaus Hinrich (*1941): Herr der Winde fur Flote und CD-
Zuspielung, Verlag Neue Musik (A S.326)

Stroppa, Marco (*1959): little i per flauto ed elettronica & camera, Ricordi
Takemitsu, Toru (*1930-1996): Air, Flote solo, Schott, UA 28.1.1996 in
Oberwil (AS.)

Terzakis, Dimitri (*1938): Zwei Méarchen fur Altflote / Flote solo, Edition
Gravis

Yamada, Izumi: In transparent time fur Flote solo, Salm Verlag

Zobel, Emely (1964-1996): Fliegen fir Flote solo, op.12, Furore, UA
23.8.1996 in Berlin

Ablinger, Peter: Studien fur Flote (1984-89), Ariadne-Verlag
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1997
1997*
1997
1997
1997

1997

1997

1997
1997

1997-99

1997*
1997

1997

1997

1997

1997

1997

1997
1997

1997*
1997
1997

Anghel, Irinel (*1969): Miro en mirroir fur Flote

Becker, Holmer: Sonata, Verlag Hubertus Nogatz

Bovey, Pierre André: Approche de I"horizon pour fl(te seule, Salm Verlag
Braun, Gerhard (*1932): Mondlied fur Querflote solo, Edition Gravis
Fedele, Ivan (*1953): Donacis ambra per flauto e live electronics, Edizioni
Suvini Zerboni

Folio, Cynthia: Arca Sacra. Commissioned by the National Flute
Association (1997), Hildegard Publishing Company

Hosokawa, Toshio (*1955): Atem-Lied, fur Bass- oder Kontrabassflote
solo, Schott (A S.181)

Johnson, Shersten: (De)Tune for flute solo, Eigenverlag

Kolarovski, Goce (*1959): Alone ezgiya for solo flute, Eigenverlag, UA
18.11.1997 in Skopje

Mahnkopf, Claus-Steffen (*1962): La terreur d ange nouveau, fur Flote
solo, Eigenverlag

Martin, Robert: Sirius for solo flute, Merion Music

Mitschke, Herbert A.: Glastanz, (glassdance version Il) Fléte, Stimme und
DAT-Tape

Monro, Gordon: The Voice of the Phoenix (2) for bass flute and tape,
Manuskript

Reese, Kirsten (*1968): Basics fir BaRflote und Tonband (vier
Lautsprecher), Manuskript

Rodriguez, Ana: Havanita, Bassflote und CD, Manuskript

Rotaru, Doina (*1951): Rhoe fiir Solo Flote

Schilling, Hans Ludwig (*1927): Sonatina ,,Positano* fir Flote solo,
Wolfgang G. Haas-Musikverlag

Stockhausen, Karlheinz (*1928): Thinki fur Flote, Stockhausen-Verlag
Suter, Robert (*1919): Une petite poesie intime pour flite seule, Tre Media
Edition

Sze, Jean Y.: Flute Solo, Hildegard Publishing Company

Wendel, Wolfgang (*1962): Indian Song (Improvisation) fiir Fléte solo
Yuasa, Joji (*1929): Raigaku — In Memoriam Isang Yun, Altfléte solo
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1997

1998

1998

1998*

1998
1998

1998

1998
1998*

1998

1998

1998*

1998

1998

1998

1998

1998

1998

Zimmermann, Walter (*1949): Shadows of Cold Mountain 4, fur Flote und
Tonband

Beat, Janet (*1937): Two Caprices for flute, 1. Dialogue, 2. Krishna's
Hymn To The Dawn, Furore

Bonn, Georg (*1965): Trees and Pipes fur Flote (auch Bassflote),
Holzbrett, Basspumpe und Rickkopplungen, Manuskript, UA 27.4.1999 in
Trossingen (A S.327)

Browning, Zack: Network Slammer for flute and computer-generated tape,
Eigenverlag

Dennehy, Donnacha: Swerve for flute and tape, Manuskript

Dick, Robert (*1950): Felix of the Helix, for flute with Robert Dick
,»,Glissando Headjoint“, Multiple Breath Music

Eder, Helmut (*1916): Anndherung, fur Flote solo, op.113, Dolbinger,
1998, UA 14.11.1998 in Wien

Feiler, Dror: Fluflu, fur Piccolo und Tape

Kucinskas, Antanas: Magic flute for flute and tape, Lithuanian Music
Information and Publ. Centre

Kuhlmann, Christoph (*1957): Schattenspiele fir Fléte solo, Edition
Citylights

Leufgen, Friedrich (*1958): Grastanzer und Augenblicke fir Fl6te solo zum
Mérchen ,,Das Land hinter den Wolken*, Zimmermann

Leufgen, Friedrich: Jahreszeiten. Vier Impressionen nach eigenen Bildern
fur Flote solo, Zimmermann

Rehnquist, Karin (*1958): Wings, Flote solo, Svensk Musik

Saariaho, Kaija (*1952): Colours du Vent, Altflote, Chester Music

Sani, Nicola: | binari del tempo per flauto e nastro magnetico, Edizioni
Suvini Zerboni

Sheriff, Noam (*1935): Sonata a tre fur Flote, Piccoloflote und Altfldte in
G (1 Spieler), Litolff

Spassov, Bojidar (*1949): Fiato Continuo | fur Fléte und Tonband, Tre
Media Edition

Suter, Robert (*1919): Notturno appassionato per flauto contralto, Tre
Media Edition
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1998/99 Wagner, Christoph Maria (*1966): Zoom fiir Flote solo, Zimmermann

1999
1999
1999

1999

Dick, Robert (*1950): Fish are jumping, flute alone, Multiple Breath Music
Dick, Robert: Flute Photosynthesis, flute alone, Multiple Breath Music
Dick, Robert: Thunder Tube, performance piece for contrabass
flute/speaker, Multiple Breath Music

Dick, Robert: The Penultimate Truth, open-hole alto flute alone, Multiple
Breath Music

1999/2000 Dittrich, Paul-Heinz (*1930): Sa-um — Dialogue imaginary fur Flote und

Live-Elektronik, Manuskript

1999  Genzmer, Harald (*1909): 2. Sonate fur Fl6te solo, Schott

1999 Karasikov, Vadim (*1972): the event soaring above itself for flute solo,
Barenreiter

1999*  Kuhlmann, Christoph (*1957): Weisheiten alter Baume fiir Altfléte in G
oder Flote, Edition Citylights

1999*  Offermans, Wil (*1957): Tsuru-no-Sugomori (Nistende Kraniche). Ein
traditionelles japanisches Stiick fur Shakuhachi fur Flote solo, eingerichtet
von W. Offermans, Zimmermann

1999*  Schocker, Gary: Short stories for solo flute, Presser

1999  Sciarrino, Salvatore (*1947): Morte Tamburo fur Flote und Live-Elektronik

1999  Sciarrino, Salvatore: L orologio di Bergson fur Flote

1999  Skrzypczak, Bettina (*1962): Mouvement fur Flote solo, Ricordi, UA 1999

1999 Uebayashi, Yuko: Le Vent A Travers Les Ruines, Flote solo

1999  Waring, Kate (*1953): Attargatis for flute alone, Dohr

1999  Wendel, Wolfgang (*1962): Wind fur Bassflote, Vento Publications

1999  Zimmermann, Margrit: 1l Flauto Magico Flauto solo per Peter-Lukas Graf,
op.77 Nr.1, Salm Verlag

2000 - 2006

2000 Dimov, Bojidar (1935-2003): Verastelungen fir Flote solo, Dohr

2000 Eckert, Michael (*1950): Eclogue for solo flute, Manuskript

2000  Grosskopf, Erhard (*1934): ... als der Weg der Seele des Tanzers ..., Flote
mit Sprechen, op.55, Eigenverlag

2000  Harada, Keiko: Bonett, flr Bassflote solo
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2000
2000*

2000
2000*

2000

2000

2000*

2000*

2000

2000

2000

2001

2001
2001

2001

2001
2001

2001

2001
2001
2001
2001

Kawasoi, Tatsuya: Arrow-Cycle 111, Flote solo

Keusen-Nickel, Ursula: Iberische Impressionen, Suite fur Flote solo, P.J.
Tonger

Lee, Hope (*1953): forever after fiir Flote solo, Furore

Moss, Lawrence (*1927): Into the woods for flute and tape, Society of
composers journal of music scores

Rebelo, Pedro: New Work fiir Flote, Bassflote und Live-Elektronik

Rotaru, Doina (*1951): Dragon-fly fir Piccoloflote

Thome, Diane (*1942): Bright air, brilliant fire, flute (alto flute) and tape,
Peters

Vieru, Anatol (1926-1998): Eppur, si muove, flauto solo, Musik-Texte
H.86/87, 2000

Wendel, Wolfgang (*1962): Indian Dream fiur Flote solo, Vento
Publications (A S.273)

Yamanaka, Keiko: L air tombé for flute and electronics, Eigenverlag

Zapf, Helmut (*1956): Albedo fiir Fléten und Tonband

Ali-Sade, Frangis: Ask Havasi fir Flote, Bearbeitung der Fassung fiir
Violoncello solo (1998) von Natalia Pshenichnikova, Sikorski

Bertrand, Christophe: Ektra per flauto solo, Edizioni Suvini Zerboni

Cresta, Gianvincenzo (*1968): Sospesi anonimi, diseredati, poeti for Flute,
live electronics and magnetic tape

Dick, Robert (*1950): Sliding Life Blues, for flute with Robert Dick
,»Glissando Headjoint*, Multiple Breath Music

Eespere, René (*1953): Flatus Il fiir Flote, Antes Edition

Froleyks, Stephan (*1962): My Personal Flute Orchestra, flur Floten,
Mikrofon und Aufnahmegerate, Manuskript

Grego, Alessandro (*1969): Persistenza della memoria ovvero ““Non si puo
entrare nel delirio con I'orologio!” For Flute Iperbasso, live electronics
and magnetic tape

Hirsch, Michael (*1958): Monolog, fiur Piccolo solo, Verlag Juliane Klein
Hori, Etsuko: Hiten no fu, for flute solo, Zen-On, UA 2.12.2000

Shekov, Ivan: A Heart for New York op.78 fur Querflote solo, Zimmermann
Tanguy, Eric (*1968): Further pour flate, Salabert
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2001

2002

2002

2002
2002

2002
2002
2002*
2002

2003

2003

2003*

2003/05

2003

2003

2003

2003

2004

2004

2004
2004*

Vandor, lvan (*1932): Musica per una danza rituale per flauto solo,
Edizioni Suvini Zerboni

Dorff, Daniel (*1956): Nocturne Caprice for solo Flute, Theodore Presser
Company

Koszeghy, Peter (*1971): ECLAT 03022002 fiir Bassflote solo, evtl. mit
Verstarkung, Edition Juliane Klein

Martin, Robert: Violet Air for solo Flute, Merion Music

Offermans, Wil (*1957): Duo. Ein Solo fiir (Kontrabass-) Fl6te und einen
Stein, Zimmermann

Pezolt, Rainer (*1957): Lied (J.v. Eichendorff) fir Flote solo, (A S.138)
Reese, Kirsten (*1968): dulationen, fiir Flote und Laptop, Manuskript
Schaeffer, Bogus®aw (*1929): Tavio per flauto solo, Collsch-Edition
Wagner, Wolfram (*1962): Variationssuite fur Flote solo, Doblinger (A
S.85)

Dick, Robert (*1950): everyone@universe.existence, for amplified flute and
prerecorded sound, Multiple Breath Music

Dinescu, Violeta (*1953): Circuit fur Flote(n), Eigenverlag, UA: 20.9.2003
in Bukarest

Genzmer, Harald (*1909): 3. Sonate fiir Flote solo, Ries & Erler (A S.71)
Holler, York (*1944): Scan fur Flote solo, Boosey & Hawkes

Laufer, Norbert (*1960): rondo meccanico, fir Flote solo, Dohr

Lombardi, Luca (*1945): Flatus per flauto, Edizioni Rai Trade

Schneid, Tobias PM (*1963): Vertical Horizon 11, Fléte solo, peer music,
UA 25.11.04 in Brno

Thoma, Xaver Paul: Melodie und Capriccio op.126 flr Flote solo, Hubert
Hoche-Musikverlag

Bang, Malin (*1974): Twilight Collider fiir Flote/Bassflote und Live-
Elektronik, UA 10.10.2004 in Oslo

Dean, Brett: Demons. Music for solo flute, Boosey & Hawkes

Haas, Georg Friedrich (*1953): Finale fiir Fl6te solo, Universal Edition
Hubler, Klaus-Karl (*1956): Excerpt/Version A, B, C fiur Flote, Breitkopf &
Hértel
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2004

2005

2005

2005*

2005*

2005

2005
2006

Saariaho, Kaija (*1952): Dolce Tormento flr Piccolo solo, Chester Music
Ltd.

Blank, Allan (*1925): Snapshots (A Suite of Five for Solo Flute), Falls
House Press

Dick, Robert (*1950): The Sound, for flutist/speaker, with poetry by Bruce
Lawder, Multiple Breath Music

Gottsche-Niessner, Friedgund (*1954): Nachtfaltergedanken, Flote solo,
Zimmermann

Hoover, Katherine (*1937): To greet the sun, flute, Papagena Press
Koszeghy, Peter (*1971): Spirits, Altflote und CD

Lombardi, Luca (*1945): Nel vento con Ariel per flauto, Edizioni Rai Trade
Clementi, Aldo (*1925): Capriccio per flauto contraalto, Edizioni Suvini

Zerboni

378


http://www.pdfdesk.com

Verzeichnis der Notenbeispiele (Copyright)

© 00 N oo o B~ W N

NI i = T e T i o e =
P O © © N o U1 A W N B O

22
23
24
25
26
27
28
29

Mortensen, Finn: Sonate (1953), 1. Satz, Norsk Musikforlag

Stockmeier, Wolfgang: Sonate (1962), Praeludium, Mdseler

Gubajdulina, Sofija: Sonatine (1978), Sikorski

Gubajdulina, Sofija: Sonatine (1978), Sikorski

Denisov, Edison: Sonate (1982), 1. Satz, Leduc

Vasks, Peteris: Sonate (1992), 1. Satz, Schott

Vasks, Peteris: Sonate (1992), 2. Satz, Schott

Bach, Johann Sebastian: Partita (1724), Sarabande, Henle

Holliger, Heinz: Sonate (in)solit(air)e (1995/96), La bande de Sara, Schott
Holliger, Heinz: Sonate (in)solit(air)e (1995/96), Badines! — Ries!, Schott
Genzmer, Harald: 3. Sonate (2003*), 1. Satz, Ries & Erler

Moroi, Makoto: Partita (1952), Introduction, Heinrichshofen

Moroi, Makoto: Partita (1952), Gavotte Il, Heinrichshofen

Moroi, Makoto: Partita (1952), Gigue, Heinrichshofen

Frangaix, Jean: Suite (1962), Caprice, Schott

Luening, Otto: Suite Nr.3 (1961), 1. Satz, Schirmer

Luening, Otto: Suite Nr.3 (1961), 5. Satz, Schirmer

Becker, Gunther: Zwei Inventionen (1957), Invention I, Zimmermann
Firsova, Elena: Zwei Inventionen (1977), 1. Invention, Sikorski

Firsova, Elena: Zwei Inventionen (1977), 2. Invention, Sikorski

Wagner, Wolfram: Drei Capricen (1989), Caprice I, Copyright 1994 by
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