PETER THALHEIMER

ARTIKULATIONSBOGEN IN DER
FLOTENMUSIK DES HOCHBAROCK

EIN BEITRAG ZUR INTERPRETATIONSLEHRE

wJedoch sei davor gewarnt,

aus der Artikulation eine eigene Wissenschaft zu machen:
Aus der Nebensache soll keine Hauptsache werden.”

Georg von Dadelsen

ie Wiederentdeckung der Musik der

Barockzeit brachte in unserem Jahr-
hundert ein neues Bewuftsein fiir den
Auffithrungsstil hervor. Anfangs standen
die Verzierungslchre und die Artikula-
tion! als vermeintlich wichtigste Aspekte
im Zentrum der Uberlegungen. Im Be-
reich der Artikulation beschrinkten sich
die Mclodicinstrumentenspieler meist auf
das, was man direkt aus dem Notentext
glaubte erkennen zu konnen, namlich die
Alternative ,legato® oder ,non legato®.
Danach wurden dann sukzessive histori-
sche Techniken zur Differenzierung des
Non-Legato (im Sinne von »nicht gebun-
den®)? fir die musikalische Praxis ent-
deckt, also z. B. unterschiedliche Artiku-
lationssilben fiir Blasinstrumente und alte
Strichtechniken fiir Streicher. In beiden
Phasen der Wiederentdeckung des histori-
schen Auffithrungsstils wurde der Anwen-
dung des Legato wenig Beachtung ge-
schenkt: Zuerst, weil man in der Zeit der
Anti-Romantik und des Urtextglaubens
davor zuriickschreckte, nicht authentische
Bogen hinzuzufiigen, und spater, weil man
die alten Differenzierungsmoglichkeiten
im Bereich des Non-Legato wiederent-
deckt hatte und damit das Legato als ex-
trem und undifferenziert abqualifizieren
zu miissen glaubte. Vor dem Hintergrund
dieser Tendenzen scheint es sinnvoll, den
Stellenwert, den das Legato innerhalb der
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historischen Artikulationstechnik der Me-
lodieinstrumente einnimmt, genauer zu
untersuchen. Im Zentrum dieser Betrach-
tung soll dabei die solistische Musik fiir
Floteninstrumente stehen.? Weil im Hin-
blick auf die Artikulationsbezeichnungen
kein prinzipicller Unterschied zwischen
der Blockfloten- und der Querflotenmu-
sik des Hochbarock festzustellen ist, wird
das Repertoire beider Instrumente im fol-
genden zusammengefaBe. Sulistisch soll
der Schwerpunkt auf dem sogenannten
vermischten Sul liegen, also auf Werken
jener Komponisten, die gleichermaflen
von italienischen wie franzésischen Ein-
fliissen geprigt waren. Dabei wurde auch
beriicksichtigt, dafl sowohl italienische
wie franzosische Musiker Werke im ver-
mischten Stil geschrieben haben.

Die zentrale Bedeutung der Artikulation
fiir den musikalischen Vortrag der Musik
des 18. Jahrhunderts wird besonders deut-
lich von Carl Philipp Emanuel Bach* dar
gelegr:

.Die Lebbaftigkeit des Allegro wird ge-
meiniglich in gestossenen Noten und das
Zirtliche des Adagio in getragenen und
geschleiften Noten vorgestellet. Man hat
also beym Vortrage darauf zu sehen, dafl
diese Art und Eigenschaft des Allegro und
Adagio in Obacht genommen werde,
wenn auch dieses bey den Stiicken nicht
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angedentet ist, und der Spieler noch nicht
hinlingliche Einsichten in den Affeckt ei-
nes Stiickes hat. [...] Um eme Emsicht in
den wabren Inbalt und Affeckt eines
Stiickes zu erlangen, und in Ermangelung
der nitigen Zeichen, die darinnen vor-
kommenden Noten zu beurteilen, ob sie
geschleift oder gestossen u.s.w. werden sol-
len, ingleichen, was bey Anbringung der
Manieren in Acht zu nebmen ist, thut man
wobl, daff man sich Gelegenheit verschaf-
fet, so wohl eintzelne Musicos als gantze
Musickiibende Gesellschaften zu hiren.*
Ahnliches duflert auch Johann Joachim
Quantz: , Die geschwinden Passagien miis-
sen vor allen Dingen im Allegro rund, pro-
per, lebhaft, articuliert, und deutlich ge-
spielet werden. [...] Auf der Flite muf} man
mit der Zunge bald hart, bald weich sto-
fen; nachdem es die Arten der Noten er-
fordern.®3 Er stellt auch den Zusammen-
hang der Artikulation mit der Phrasierung
klar, wenn er ausfihrt:

o Man bemiibe sich also, vollkommen ein-
sehen und begreifen zu lernen, was einen
Musikalischen Sinn ausmache, und folglich
zusammenhingen miisse. Man hiite sich
ebenso sorgfaltig, das, was zusammen
gehoret, zu zertrennen; als man sich in
Acht nebmen muf, das, was mebr als ei-
nen Sinn in sich begreift, und folglich von
einander abzusondern ist, kettenweis zu-
sammen zu hingen: denn hievauf kommt
ein grofler Theil des wahren Ausdrucks in
der Ausfiibrung, an. “6

Die Artikulation ist also vom Affeke einer
Melodie und ihrer Phrasierung abhingig.
Ein sehr weitreichender Einflu geht je-
doch auch von der Melodiebildung aus.
Die Artikulationslehren fiir Blasinstru-
mente aus der Renaissance- und Frihba-
rockzeit” orientieren sich stark an der In-
tervallstruktur: Diatonisches wird dichter
und weicher artikuliert als Spriinge. Diese
Differenzicrung von Schritt und Sprung
findet sich gleichzeitig in der Satzlehre
wieder, speziell in der Dissonanzbehand-
lung. Solange die traditionclle Satzlehre
im 18. Jahrhundert gepflegt wurde (,Stile
antico*), waren auch die Grundsitze der
alten Artikulationslehre lebendig. Noch
Quantz artikuliert Schritte mit di (also
weicher und breiter) und Spriinge mit &
(also hirter und kiirzer).% Einen Hinweis
auf Differenzierungsmoglichkeiten inner-
halb dieses Systems bietet Quantz in sei-
nen Solfeggi mit der Anweisung ,nach
proportion der Intervallen mehr oder we-
niger gestofien®.? Obwohl diese Differen-
zierung ein zentraler Bereich der ba-
rocken Artikulationstechnik ist, soll es im
folgenden um die grundsitzlichere Ent-
scheidung Binden oder Stofen gehen.
Innerhalb der Blasinstrumenten-Artikula-
tionslehre des 16. und 17. Jahrhunderts
nimmt das Legato eine Sonderstellung ein.
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Martin Agricola (1529/1 545)10 kennt zwar
das Legato, hilt es aber fir eine cher
volkstiimliche Spielweise:

o Zum letzten soltu vletssig drauff lauren/
das du die pfeiff nicht blest wie die Pau-
ren/Mit der zung alle noten applizier/Es
gehen auff ein Schlag acht oder vier.*
Sylvestro Ganassi beschreibt das Legato
1535 als eine Art der Tonerzeugung ohne
Artikulationssilben (, lingua di testa®)!1:
JHierbei wird der Atem von den Lippen
geformt und flieft zwischen ibnen hin-
durch.“12 Girolamo della Casa'3 spricht
1584 von der , Lingua morta®, also von
der ,toten Zunge®, was eindeutig abwer-
tend zu verstchen ist, weil Lebendigkeit
und ,sprechender® Ausdruck die Ideale
waren. Bezeichnend ist auch, dafl keine
der Quellen des 16. Jahrhunderts Vor-
schlige zur Anwendung des Legato ent-
hilt. Erst im 17. Jahrhundert gibt es Hin-
weise auf gebundene Zweiergruppen (Gi-
rolamo Fantini'? und Bartolomeo Bis-
mantoval?) sowie gebundene Verzierun-
gen (Marin Mersenne!©).

Auch in der franzosischen Artikulations-
lehre des frithen 18. Jahrhunderts, die uns
durch Jean-Pierre Freillon-Poncein!7 und
Jacques-Martin  Hotteterre!8 iiberliefert
ist, wird im Normalfall jede Note mit ei-
ner eigenen Silbe artikuliert. Das Legato
ist die Ausnahme und kommt primir bei
diatonischen Zweier- und Vierergruppen
vor. Lingere Bogen sind selten und fast
nur in improvisatorischen Stiicken oder in
Sdtzen mit aus&eschricbcncn Verzierun-
gen zu finden.!

In der Flotenmusik des vermischten Stils
bekam das Legato durch die Einflisse der
italienischen Violinmusik der Zeit um
1700 cine grofere Bedeutung.2? Bezeich-
nenderweise ist es im Umfeld der italieni-
schen Violintechnik auch ausgiebig in den
Flotenstimmen zu finden, so z. B. bei Pie-
tro Locatelli, Francesco Barsanti, aber auch
bei Johann Sebastian Bach. Dagegen kor-
respondieren starke franzosische Einflis-
se immer auch mit einer geringeren Ver-
breitung des Legato, so z. B. bei Johann
Joachim Quantz. In einem Bereich gibt es
jedoch eine stiliibergreifende Praxis: So-
wohl wesentliche (franzosische) als auch
willkiirliche (italienische) Verzierungen
wurden gebunden ausgefiihrt. Am besten
kann das anhand von Corelli’s Graces der
Violinsonaten op.5 und Jacques-Martin
Hotteterres Avertissement zur Nouvelle
Edition sciner Suiten op. 2 studiert werden.
Ausfiihrliche Schulwerke fiir Holzblasin-
strumente aus dem primir italienisch ge-
prigten Stilbereich sind nicht iiberliefert.
Sie wurden wohl nie geschrieben, weil das
Blasinstrumentenspiel dort keine zentrale
Bedeutung hatte. Deshalb fehlt uns leider
auch eine detillierte Artikulationslehre
fir die Flotenmusik dieses Stilbereiches.

Fiir das Non-Legato dirfen wir wohl an-
nehmen, dafl auch noch nach 1700 in ltali-
en, England und Deutschland eine diffe-
renzierte Artikulation mit verschiedenen
Silben gebriuchlich war. Den Einsatz des
Legato konnen wir anhand von genauer
bezeichneten Werken dieses Stilbereichs
studieren. Es liegt nahe, so nach den Prin-
zipien fiir den Einsatz von Bindungen zu
suchen und danach unbezeichnete Stiicke
auszuarbeiten. Diesem Verfahren stellen
sich allerdings mindestens drei Fragen-
komplexe entgegen.

1A|s grafisches Symbol fiir das Legato
galt im 18. Jahrhundert der Bogen. Fol-
gende weitere Bedeutungen des Bogens
miissen erkannt und vom Legatobogen
unterschieden werden:

o _wenn zwo Noten in emer Linie, oder
einem spatio ober- oder unterbalb mit ei-
nem halben Circul [...] bezeichnet sind,
und demnach nur als eine einzige Note be-
trachtet worden...“21, heute Haltebogen
genannt,

e, Wenn iiber Noten die auf einerley Tone
stehen, ein Bogen befindlich ist, [...] so0
miissen selbige durch das Hauchen, mit
Bewegung der Brust, ausgedriicket wer-
den. Stehen aber iiber solchen Noten zu-
gleich Puncte, [...] so miissen diese Noten
viel scharfer ausgedriicket, und, so zu sa-
gen, mit der Brust gm)%?m werden. (Jo-
hann Joachim Quantz

* Bogen bei Triolen. Obwohl Johann
Mattheson feststellt, daf Triolen nur
odurch die dariiber oder darunter ge-
schriebene 3 angedeutet*23 werden, findet
man diese hiufig zusitzlich durch ecinen
Bogen gekennzeichnet. Gelegentlich, be-
sonders in Gebrauchshandschriften, ent-
fille auch dic Ziffer, so dafl der Bogen als
einziger Hinweis auf die Triole iibrig
bleibt. Bogen bei Triolen kénnen also,
miissen aber nicht unbedingt Legatobo-
gen sein.

¢ In Handschriften und Drucken des 18.
Jahrhunderts erscheint als Zcichen fiir pri-
ma und seconda volta fast immer ein Bo-
gen. Obwohl dieser Bogen offensichtlich
nichts mit Artikulation zu tun hat, gibt es
Neuausgaben, in denen dieser als Artiku-
lationsbogen wiedergegeben wird.24

In der Literatur des 20. Jahrhunderts wur-
de immer wieder bezweifelt, dafl alle Aru-
kulationsbogen des 18. Jahrhunderts als
echtes Legato gedacht waren. Besonders
haufig finden sich die Relativierungen von
Bogen in der Literatur iiber die Blockflo
tenstimmen von Johann Sebastian Bach?
Fiir eine gestolene Ausfithrung von Bi
dungen gibt es aber aus dem 18. Jahrhu
dert keinerlei Belege. Die Zweifel heutig
Spieler sind lediglich ,historisch® erkli
bar als Folge der Legato-Feindlichkeit, di
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von 1930 an immer wieder dokumentiert
ist.26 Diese entstand dadurch, dafl viele
Blockflotenpadagogen ausgebildete Piani-
sten (und nicht etwa Bliser) waren.

Inwieweit konnen bezeichnete Werke

iiberhaupt als Muster fiir andere Stiicke
gelten? Seit Hermann Keller?” dieses Ver-
fahren fiir die Werke Johann Scbastian
Bachs empfohlen hat, wird es allgemein
angewendet, allerdings nicht immer stili-
stisch treffend und philologisch sorgfaltig.
Sehr viel differenzierter schen es Georg
von Dadelsen und zusammenfassend Josef
Rainerius Fuchs in einer , Ausgangsbasis
und Diskussionsgrundlage®: , Im Fall no-
tierter Angaben hitten wir es einmal mit
Jeomponierter Artikulation® zu tun, die tm
Rabmen der Komposition Bedentung tragt.
[...) Sie mifit bestimmten Tonen oder Mo-
tiven eine bestimmte Erscheinungsform
zu, ist kompositions- und affektgebunden,
unterstreicht die Bedeutung von Stimmen
und Figuren, hilft den Charakter des Stiik-
kes zu verdewtlichen, ist gleichwobl fiir
den Praktiker verbindlich. Dem ware
praktische, akzidentielle, spieltechnische
Artikulation gegeniiberzustellen*28  die
eher in den Zustandigkeitsbereich des Aus-
fiihrenden gehiort. Wo sie bereits vom
Komponisten vorgeschrieben ist, soll sie
dem Spieler lediglich in die Hand arbei-
ten'*. Einschrinkend bemerkt Georg von
Dadelsen: , Im konkreten Bachschen Werk
wird man diese beiden Artikulationsprin-
zipien_allerdings oft kaum trennen kon-
nen”.

Oft scheinen Flotenstimmen inkonse-

quent oder nur unvollstindig bezeich-
net zu sein. Sind diese Eintragungen tiber-
haupt authentisch? Gilt es nun, alle nach
dem Prinzip der Analogie notigen Bogen
zu erginzen und zu vercinheitlichen?
Oder sind die Abweichungen Absichrt?
Wurden vielleicht vom Schreiber der
Quelle nur die notigsten, das heiflt die un-
gewohnlichen Bogen cingetragen, weil die
anderen vom Spicler automatisch erganzt
wurden?

Trotz der unter 2. und 3. beschriebenen
Vorbehalte sind Erkenntnisse zur Artiku-
lation unbezeichneter Stiicke nur auf dem
Wege der Analogie zu gewinnen. Weil wir
nicht mehr wie Quantz’ Zeitgenossen eine
authentische , musickiibende Gesellschaft*
horen konnen, um unser Stilgefihl zu bil-
den, brauchen wir heute eine Interpreta-
tionslehre, die ,Regeln®, also Normalfille
beschreibt — mindestens fur die ,Einstei-
gerlnnen® in die historische Musikpra-
xis.3% Den Fortgeschrittenen konnen sol-
che ,Regeln® helfen, die Besonderheiten
cinzelner Komponisten oder regionaler
Traditionen einzuordnen.
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BEISPIELE

Die angedeuteten Fragen lassen sich mei-
stens nicht grundsitzlich, wohl aber hau-
fig fiir das Einzelwerk anhand der Quel-
len3! entscheiden. Es geht also darum, ge-
nau bezeichnete Werke zu finden, die ex-
emplarisch fiir unbezeichnete andere Stiik-
ke sein konnen. Die folgenden Beispiele
wurden entsprechend ausgewihlt. Damit
bei Bedarf leicht der Zusammenhang wie-
der hergestellt werden kann, wurde darauf
geachtet, dafl dic Werke in prakuischen
Neuausgaben zuginglich sind. Obwohl bei
der Zusammenstellung der Beispiele fast
immer die Quellen herangezogen wurden,
muflten dic bibliographischen Angaben auf
die Neuausgaben beschrinke bleiben. Als
Ordnungsprinzip dient ,eine Typologie
der hiufigsten Artikulationsfiguren® (nach
Georg von Dadelsen3?). Selbstverstind-
lich kann es wegen des vorgegebenen
Rahmens nur um die Andeutung eines
Verfahrens, nicht aber um eine erschop-
fende Behandlung des Materials gehen.

Zweierbindung

Die Zweierbindung gehort zu den altesten
nachweisbaren Formen des Legatos. Sie
ist auf alle Fille bei Vorhalten und ihrer
Auflosung anzuwenden. , Man muf die
Vorschlige mit der Zunge weich anstofien;
und wenn es die Zeit erlanbet, an der Star-
ke des Tones wachsen lassen; die folgende
Note aber etwas schwicher dran schleifen.
Diese Art der Ausfithrung wird Abzug ge-
nennet, und hat von den Italiinern ibren
Ursprung“.33 Dies gilt unabhingig davon,
ob der Vorhalrt als kleine oder normalgro-
fe Note notiert ist oder vom Spieler hin-
zugefiigt wird (NB 1-4). Im vermischten
Stil erscheint dic Zweierbindung haufig
als diatonisch fallender ,Seufzer®, verbun-
den mit dem Affekt von Traver und Klage
(NB 5 und 6). Quantz verbindet mit ,ge-
schleiften und nah an einander liegenden
Intervalle(n) [...] das Schmeichelnde, Trau-
rige und Zirtliche* 3* Ersteres wird beson-
ders durch die wiederholte aufsteigende
Zweierbindung ausgedriickt (NB 7 und 8).
Zweierbindungen bei diatonischen Fort-
schreitungen finden sich haufig in langsa-
men Sitzen (NB 9 und 10). Bei grofleren
Spriingen konnen Zweierbindungen be-
sonders ausdrucksvoll sein (NB 11).
Weniger an Affekte gekoppelte und damit
mehr praktische, akzidentielle, spieltech-
nische Zweierbindungen finden sich in
schnellen Sitzen (NB 12).

In Beispiel 13 rechnet der Komponist
wohl mit einer sinngemiflen Erganzung
(punktiert eingetragen).

Dic Beispiele 14 bis 16 sind im Original
unbezeichnet. In Analogie zu den be-
zeichneten Suicken werden fir sie die
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9. ].S. Bach: Triosonate G-Dur BWV 1038,
1. Satz (Peters)
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11. G.B. Bononcini: Divertimento da camera VI,
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12. G.Ph. Telemann: 7. Methodische Sonate,
letzter Satz
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14. G.Ph. Telemann: Sonate f-Moll (Getreuer
Musikmetster), 4. Satz (Amadeus)
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19, F. Barsanti: Sonate 11 C-Dur, 2. Satz (Baren-
reiter, HM)
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20. C.Ph.E. Bach: Sonate c-Moll Wq 124, 2. Satz
(Amadeus)
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21. G.B. Bononcini: Divertimento da camera VI,
2. Satz (Schott)

22. G.Ph. Telemann: Konzert D-Dur/F-Dur, 2.
Satz (Leuckart; Birenreiter HM)

15. A, Vivaldi: Concerto per Flautino PV 78, 1.
Satz (Musica Rara)

17.].S. Bach: Sonate e-Moll BWV 1034, 4. Satz
(Breitkopf)

18. F. Mancini: Sonate 1 d-Moll, 1. Satz (Baren-
reiter, HM)

24. G.Ph. Telemann: 7. Methodische Sonate h-
Moll, 5. Satz
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25. G.Ph. Telemann: Fantasia X, 3. Sarz (Musica
Rara)
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30. ].S. Bach: Sonate e-Moll BWV 1034, 2. Satz
(Breitkopf)
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31. G.Ph. Telemann: Sonate f-Moll (Getreuer
Musikmeister), 2. Satz (Amadeus)

32, A. Vivaldi: Concerto per flautino PV 78, 3.
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35. G.Ph. Telemann: Sonate e-Moll (1734), letz-
ter Sarz (UE)
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36. Schers: Sonate I e-Moll, 2. Sarz (Hug)
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37. G.Ph. Telemann: Sonate F-Dur (Getreuer

Musikmeister), 3. Satz (Amadeus)
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44. G.B. Bononcini: Divertimento da camera 11,
2. Satz (Schott)
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punktierten Bogen empfohlen. Denkbar
sind auch primir spieltechnisch motivierte
Zweierbindungen (NB 17).

Viererbindungen

Viererbindungen in langsamen Satzen wer-
den zur Verstarkung verschiedener Affek-
te herangezogen, z. B. dem ,Amoroso”
(NB 18). In schnellen Sitzen sind sie meist
mehr an der Melodiebildung als am Affekt
orientiert. Sie dienen z. B. zur Verdeutli-
chung von diatonischen Passagen zwi-
schen Spriingen und arpeggierten Drei-
klingen (NB 19 und 20).

In Beispiel 21, das fir , Violino o Flauto*
bestimmt ist, sind die Viererbindungen si-
cher stark von der Bogentechnik geprigt.
Sie verstirken die Betonung des Metrums.
Auf die in Beispiel 22 und 23 gezeigten Li-
teraturstellen konnen Viererbindungen
tibertragen werden.

Zwei gebundene mit zwei
gestofienen Notenwerten

Einen besonderen Fall stellt die Kombina-
tion von zwei gebundenen mit zwei gesto-
Renen Notenwerten dar. Er kommt im ver-
mischten Stil des Hochbarock duflerst selten
vor, ist jedoch gelegentlich in Georg Phi-
lipp Telemanns Werken zu finden (NB
24). Denkbar wire die sinngemifie Uber-
tragung auf Beispiel 25, das ebenfalls im
3/3-Takt steht.

Dic Ausfiihrung lingerer, schneller Passa-
gen mit diesem Artikulationsmuster ist
zwar spicltechnisch bequem, in ilteren,
vom Herausgeber bezeichneten Ausgaben
auch hiufig zu finden,3> aber trotzdem
untypisch fir die Hochbarockzeit. Haufi-
ger findet sich dieses Artkulationsmodell
im empfindsamen, im galanten und im
Mannheimer Stil 3 In Mozarts Fléten-
konzert D-Dur KV 314 und spiter bei
Frangois Devienne3” wird es zum norma-
len ,Strickmuster*.38

Dreierbindungen bei Vierergruppen

Dreierbindungen bei Vierergruppen kon-
nen in zwei Varianten vorkommen:

ddddim )]

St Srenlei

Die meisten Belege lassen sich fiir das Bin-
den diatonischer Wechselnoten in Verbin-
dung mit einem gestoffenen Sprung finden
(NB 26-29).

Bei den Beispielen 30 bis 33 scheint die
Ubertragung dieses Artikulationsprinzips
sinnvoll.

Gelegentlich treten auch gebundene Drei-
klinge auf (NB 34 und 35).

Eine Ubertragung ist bei Beispiel 36 denk-
bar.

Binden bei Dreiergruppen

Die Praxis des Bindens bei Dreiergruppen
erscheint in den bezeichneten Stiicken re-
lativ schematisch. Die Ursache liegt wohl
im einheitlich tanzerischen Grundcharak-
ter der entsprechenden Taktarten 318, 6/3,
9/8 und 12/8. Die Notenbeispiele 37 und
38 zeigen Beispicle fiir Dreiergruppen im
schnellen Tempo (Gigue-Charakter). Voll-
standig gebundene Dreiergruppen sind
cher fir Streichinstrumente typisch, je-
doch gelegentlich auch in Flotenstimmen
zu finden (NB 39 und 40). Ziemlich selten
ist die in Notenbeispiel 41 gezeigte Arui-
kulation. Denkbare Ubertragungen zeigen
NB 42 bis 45.

Die Artikulation bei Dreiergruppen im
langsamen Tempo, also im Siciliano-Cha-
rakter, sind schwerer zu systematisieren.
Die Quellen lassen keine eindeutige Ent-
scheidung zu (NB 46-49). Selten ist aller-
dings der als Notenbeispiel 50 gezeigte
Fall.

Sechsergruppen

Einige Beispiele fiir Bindungen bei Sech-
sergruppen zeigen NB 51 bis 54. Ubertra-
gungsmoglichkeiten veranschaulichen No-
tenbeispiel 55 und 56.

Schwerpunktsbindungen

Wenn Artkulationsmuster auf mehr als
sechs Noten bezogen sind, handelt es sich
meistens um Schwerpunktsbindungen. Sie
verstirken schwere Taktzeiten und/oder
markieren Harmoniewechsel (NB 57 und
58).

Uber die Zihlzeit

hinausreichende Legatobdgen

Eine besondere und relativ seltene Grup-
pe von Legatobogen sind die, welche tiber
dic Zihlzeit hinausreichen. Im oben dar-
gelegten Sinne von J.R. Fuchs sind diese
Bogen meist , kompositions- und affektge-
bunden®, sie verdeutlichen also die Melo-
dicfihrung und den Charakter der Figu-
ren. Die Wirkung solcher Bogen ist der
von Synkopen ahnlich (NB 59-63).

Diese Art der Bindung kommt in der Mu-
sik des 19. Jahrhunderts sehr viel haufiger
vor als im 18. Jahrhundert. Mit der Ergan-
zung solcher uiber die Zihlzeit reichender
Bogen sollte deshalb sehr behutsam um-
gegangen werden (NB 64 und 65).

Ziel des hier angedeuteten Verfahrens ist
es, fiir unbezeichnete Stellen oder Werke
eine sinngemiafle Artikulation zu finden.
Es empfiehlt sich, zuerst nach einer ,nor-
malen® Losung zu suchen und sich die
nur ausnahmsweise vorkommenden Aru-
kulationsmuster fiir die Fille extremer Af-
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fekte vorzubehalten. Auf diese Weise kann die Artikulation - als
cines von mehreren Gestaltungsmitteln — eine Basis fir den le-
bendigen musikalischen Ausdruck bilden.

Anmerkungen

1 Artikulation bedeutet in der Sprache die deutliche Hervorbringung und Tren-
nung der Laute, in der Musik die Bindwng oder Trennung der Tone." Vgl. Her-
mann Keller: Artikel , Artikulation® in: MGG I, Sp. 744

2 Dieser Sammelbegriff darf nicht verwechsclt werden mit dem Nonlegato als
Grundartikulationsart zwischen Portato und Staccato.

3 Kantaten- und Oratorienpartien wurden ausgeklammert, weil deren Textbezug
den Vergleich mit der Instrumentalmusik beeintrichtigt hatte.

4 Versuch iiber die wabre Art, das Clavier zu spielen. Teil I, Berlin 1753; Faksimi-
le Leipzig 1978,S. 118 und 119 f.

5 Versuch ciner Anweisung dic Flite traversiere zu spielen, Berlin 1752; Faksimile
der 3. Auflage Breslau 1789, Kassel und Basel 1953,S. 111 £

6 ebenda, S. 76

7 Vgl. die zusammenfassenden Darstellungen: Petra G. Leonards: . Artikulation
suf Blasinstrumenten im 16. und 17. Jahrhundert. Ein Beitrag zur Spiclechnik der
Blasinstrumente vor dem geistesgeschichtlichen Hintergrund dieser Zeit® in: Ti-
bia 1/80, S. 1 . — Richard Erig: Artikulation der Blasinstrumente: Die  Lingue®,
in der Einleitung zu: ltalienische Diminutionen, Ziirich 1979, S. 30 ff.

8 Johann Joachim Quantz: 2.2.0., S. 64

9 Solfeggi Pour La Flute Traversiere avec 'enseignement, Par Monsr. Quantz.,
nach dem Autograph erstmals hrsg, v. Winfried Michel und Hermien Teske, Win-
terthur 1978, 5. 70

10 Musica instrumentalis dendsch, Wittenberg 1545, Neudruck Leipzig 1896,
Publikationen alterer praktischer uad theoretischer Musikwerke, Jg. 24, Bd. 20

1 Opera intitulata Fontegara, Venedig 1535, Faksimile Bologna 1969

12 chends, zit. in der Ubers. der Neuausgabe von Hildemarie Peter, Berlin 1956, 5. 14 £,
13 11 wero modo di diminusr, Venedig 1584, Faksimile Bologna 1970

14 Modo per imparare a sonare di tromba, Frankfurt 1638, Faksimile Nashville 1972
15 Bruce Dickey/Petra Leonards/Edward H. Tarr: ,Dic Abhandlung iiber die
Blasinstrumente in Bartolomeo Bismantovas ,Compendio musicale’ (1677): Uber-
setzung und Kommentar®, in: Basler Jabrbuch fiir historische Musikpraxis 11,
1978, S. 143 ff.

16 Harmonie universelle, Paris 1636, Faksimile Paris 1965, Band 3, 5. 274 f.

17 L4 véritable maniére d'apprendre a jouer en perfection du hautbois, de la flite
et du flageolet, Paris 1700, Faksimile Geneve 1974

18 principes de la flute rranversiére, Paris 1707; Faksimile der Ausgabe Amster-
dam 1728 mit deutscher Ubersetzung von Hans-Joachim Hellwig, Kassel 0.].

19 Vgl. Jaques-Martin Hotteterre: L'Art de Préluder, Paris 1719, Faksimile Paris
1989 und: Jacques-Martin Hotteterre: Ars et Brunettes, Paris 0. ].

20 johann Gottfried Walther: Artikel Legato®, in: Musikalisches Lexicon, Leip-
zig 1732, Faksimile Kassel 1953, §. 359, bezieht das instrumentale Legato aus-
schlicRlich auf Streichinstrumente: ... instrumentaliter aber dergleichen gezogen,
wnd mit einem Bogen-Strich absolvirt...

21 Johann Gottfried Walther, cbenda

22 Versuch einer Anweisung..., S. 65

2 Der vollkommene Kapellmeister, Hamburg, 1739, Faksimile Kassel 1987, 5. 167
24, B. J. ). Quantz: Triosonate C-Dur, Hortus Musicus 60, 4. Satz, T. 36

25, B. Linde Hoffer von Winterfeld: Blockflotenstudien, Heft 2, Aus den Kanta-
ten Joh. Seb. Bachs, Hamburg 1959, und Hartmut Strebel, in: 1.5, Bach, Fliten-
Repertoire, Band IV, Frankfurt 1986

26", B. Waldemar Wochl: Blockflitenschule, Kassel 1932, S. 7; Hans Ulrich Staeps*
Blockfléten-Legato und in den Blockflotenschulen von Peter Heilbut

27 Hermann Keller: Die musikalische Artikulation, besonders bei J.S. Bach, Diss.
Tuabi 1925, S. 80: , Diese grofiartige Einbeitlichkeit von Bachs Tonsprache ist
es aber, dic erlaubr, die Artikulation der bezeichneten Werke auch asuf die unbe-
zeichneten anzwwenden.”

28 josef Rainerius Fuchs: Studien zu Artikulationsangaben in Orgel- und Cla-
vierwerken von Job. Seb. Bach, Neuhausen-Stuttgart 1985, 8. 27

29 Georg von Dadelsen: JDie Crux der Nebensache. Editorische und praktische
Bemerkungen zu Bachs Artikulation® in: Bach-Jabrbuch 1978, 5. 103

30 V). dazu Jean-Claude Veilhan: Die Musik des Barock und ibre Regeln, Paris
1977/1982, besonders S. 15 ff.

31 Meist sind dic notigen Details den praktischen Neuausgaben nicht zu entnehmen.
32,a 0.,5.98

Baa 0,S5.78

34,.2.0,5.108

35, B.im 4. Satz von Georg Philipp Telemanns Quartett d-Moll (Tafelmusik
1733, 11/2), hrsg. v. Max Seiffert in Breitkopf & Hirtels Kammermusik-Biblio-
thek Nr. 1910

36 Ausfahelicheres dazu bei Giinther von Noé: Der Vorschlag in Theorie und
Praxis, Wien 1986, S. 19 ff.

37 Nowvelle Méthode Théoretique et Practique Posr la Flute, Paris ca. 1794, Fak-
simile Florenz 1984, S. 8

38 vgl Konrad Hinteler: ,Untersuchungen am Notentext von W.A. Mozarts
Flotenkonzert in D-Dur KV 314%, in: Flite aktuell 2/94,5.19

39 Drei der Bogen wurden aus der unisono gefiihrten Violine 1 entnommen.
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