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Ilse HechlerDie Windkapselinstrumente
Geschichte - Spielweise - Besetzungsfragen

Geschichte geleitet und dadurch das umhüllte Rohrblatt
zum Schwingen gebracht - der gleiche Vorgang,
wie er sich im Inneren der hölzernen Windkapsel
vollzieht. Durch diese besondere Anblastechnik,

bei der das Rohr also nicht mit den Lippen ge-
faßt wird, entsteht ein nasaler, nicht modula-

tionsfähiger Ton, der in seinem Charakter dem
Orgelregal vergleichbar ist. Der starre Klang ist
auch durch die Atemführung nicht veränderbar,
da mehr oder weniger Druck die Tonhöhe beein-
flussen würde.

Zur Gruppe der Windkapselinstrumente ge-
hören Krummhörner, Cornamusen, Dolzainen,

Rauschpfeifen, Sdtreierpfeifen oder Sdtryari,
Kortholte und vielleicht die von Praetorius er-

In der Renaissancezeit waren Doppelrohr-
blattinstrumente sehr stark vertreten. Michael

Praetorius beschreibt in seiner „Organographia"
(1619) zehn verschiedene Arten der Schalmeien-
familie, die zum Teil in ganzen Stimmwerken
vom Diskant bis zum Großbaß gebaut wurden
und so einen bedeutenden Anteil an dem Klang-
farbenreichtum des damaligen Instrumentariums
hatten. Bis in die erste Hälfte des 17. Jahr-
hunderts waren zwei Gruppen nebeneinander im
Gebrauch: Instrumente mit frei schwingenden
Rohren (wie bei Oboe und Fagott) - dazu ge-
hörten Pommern, Sordune, Bassanelli, Dulziane,

Abb. 1 Krummhorn-Quartett und Platerspiel bei Virdung (1511)

Rankette - und Instrumente mit einer Wind-

kapsel, in die man durch einen Schlitz mit kräf-
tigem Luftdruck hineinbläst, um das darin ein-

geschlossene Doppelrohrblatt zum Schwingen zu
bringen. Das Prinzip des umschlossenen Rohres ist
schon beim Dudelsack und dem mittelalterlichen

Platerspiel zu finden. Als Windbehälter diente

hier eine am oberen Ende befestigte Tierblase.
Durch ein Mundstüdt wurde Luft in die Blase

wähnten Doppioni. Erhalten sind davon nur
Krummhörner und Rauschpfeifen; bei den ande-
ren ist man bis jetzt auf Beschreibungen und Ab-
bildungen angewiesen.

Krummhörner

stellen die wichtigste Gruppe der Windkapsel-
instrumente dar. Sie sind sehr eng mensuriert;
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der Durchmesser der ungeteilten zylindrischen
Röhre, die nur am unteren Ende ein wenig ko-
nisch erweitert und hakenförmig aufwärts ge-
bogen ist, beträgt je nach der Größe des Instru-
mentes ca. 4 bis 10 mm. Das von der Windkapsel
umschlossene Rohrblatt steckt meist auf einer in

die Röhre eingeführten Verlängerungshülse. Bei
den heutigen Nachbauten werden aus prakti-
schen Gründen anstelle der Holzrohre häufig
Rohrblätter aus Kunststoff verwendet. Krumm-

hörner haben auf der Vorderseite sieben Griff-

löcher, hinten ein Daumenloch, außerdem am
unteren Ende Resonanzlöcher, von denen Prae-

torius im 15. Kapitel seiner „Organographia"
schreibt: Es müssen aber die unterste 2. Löcher

ohne das nothwendig offen seyn / sonsten hette
das gantze Instrument keinen rechten völligen
Resonantz l und das siebende Loch vnden / gebe

alsdenn einen tiefferen Thon / als es von rechtes

wegen geben muß und sol.
Die tiefen Instrumente sind für den untersten

Ton mit einer zweiflügeligen Klappe versehen,
die von einer gelochten Messingkapsel geschützt
wird. Da die Krummhörner nicht in die Oktave

überblasen werden können, beträgt der Tonum-

[1

Abb.3 Krummhornspieler
Kupferstich von Heinrich Aldegrever, 1551

Wien, Graphische Sammlung Albertina

i

3

fang nur eine None, falls nicht - wie bei den
meisten Rekonstruktionen - zusätzliche Klap-

pen angebracht sind, die den Umfang in der
Höhe bis zu einer Undezime erweitern. Durch

die enge zylindrische Bohrung klingen die
Krummhörner eine Oktave tiefer als konische

Instrumente gleicher Länge. Die Biegung hat
kaum Einfluß auf den Klang oder die Tonhöhe
der Instrumente.

Die ältesten Bildzeugnisse sind uns vom Ende
des 15. Jahrhunderts überliefert. Der Name
Krummhorn taucht 1489 in Dresden als Bezeich-

nung für ein Orgelregister auf. Es ist also anzu-
nehmen, daß die endgültige Entwicklung in
Deutschland während des 15. Jahrhunderts er-

folgte. Als chorisches Instrument wurde das
Krummhorn in verschiedenen Stimmlagen ge-
baut. In Sebastian Virdungs „Musica getutscht"
von 1511 ist ein Satz in vier Größen abgebildet.
Martin Agricola erwähnt 1529 in seiner „Mu-
sica instrumentalis" nur drei Stimmlagen, die er

Diskant (g-a'), Tenor (c-d') und Baß (F-g)
nennt. Praetorius bildet 1619 fünf verschiedene

ea.

A66.2 Krummhorn-Quintett
Aus M. Praetorius, De Organographia (1619)
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Sorten ab: Exilent oder Kleindiskant (c'-d"),
Discant (g-a'), Alt/Tenor (c-d'), Baß (C, D,
F-g) und Großbaß (B-c oder [A, B] C-d).-
Zu einem vollständigen Stimmwerk gehören bei
ihm neun Instrumente - in der Reihenfolge der
eben genannten Größen je 1, 2, 3, 2, 1. Einige
Baßinstrumente wiesen versdiiebbare Messing-
plättchen für die Resonanzlöcher auf, womit bei
Bedarf tiefere Töne als der eigentliche Grundton

„programmiert" werden konnten.
Einen Beweis für die weite Verbreitung der

Instrumente während des 16. Jahrhunderts
bilden u. a. die Inventarverzeichnisse der Hof-

kapellen (Berlin, Dresden, Kassel, Stuttgart,
Weimar, Graz, Innsbruck). Unter den 30 in Mu-
seen erhaltenen Instrumenten überwiegen die
tiefen. Das Standard-Consort bestand aus Alt,

Tenor, Tenor, Baß. Für diese Besetzung ist auch
Johann Hermann Scheins Pavane notiert, eines
der wenigen Originalstücke für Krummhörner.
Mit dem Anwachsen des Stimmumfanges und

der Steigerung des musikalischen Ausdrudtsbe-
dürfnisses in der Zeit des Hochbarock verloren

die Krummhörner wie auch die anderen Wind-

kapselinstrumente ihre Bedeutung, da sie keiner-
lei Affektmöglichkeit besaßen. Das späteste
Zeugnis ist eine Suite von Degrini aus dem
Jahre 1660, die in einer Ballett-Sammlung von
Philidor enthalten ist, aber vermutlich auf einem

Instrument ohne Windkapsel gespielt worden
ist.

gar den Krummhörnern gleich / nur daß sie stil-
ler / lieblicher und gar sanft! klingen. Er gibt
fünf Größen an: Cantus b-c", Alt d-e', Te-

nor c-d', Tenor B-c' und Baß F-g. Vielleicht
sind die Cornamusen identisch mit der bei Tinc-

toris 1484 erwähnten Dulcina und den

Dolzainen

aus Zacconis „Prattica di musica", Venedig 1592
und 1596, für die ein Umfang von neun Tönen
ohne Klappen (c-d') und von elf bis zwölf
Tönen mit Klappen angegeben ist. Daß eine Ein-
tragung im Madrider Inventar (1602) „eine
Dulzayna in der gebogenen Ausführung" belegt,
kann wohl als Bestätigung für eine sonst übliche
gerade Form angesehen werden.

Kortholt

in der Bedeutung von „kurzes Holz" ist zu-
nächst ein Sammelbegriff für Doppelrohrblatt-
instrumente mit ein- oder mehrfach geknickter
Schallröhre. Dazu gehören: Dulciane, die ältere
Fagottform mit doppelter Röhre, aber aus einem
Stück, in England „double" und „single curtall"
genannt'; Rankette, eine Instrumentenfamilie in
Büchsenform aus Holz oder Elfenbein mit meist

neunfacher Innenbohrung, wodurch die sehr
kleinen, handlichen Instrumente eine erstaun-

liche Tiefe erreichen; Sordune, von denen Prae-

torius sagt, daß sie „am Resonantz fast den
CornaMusen gleich" seien, die aber im Gegen-
satz zu den Kortholten direkt angeblasen wer-
den; und schließlich ein gedadttes Windkapsel-
instrument mit zylindrischer Bohrung: Kortholt
oder „Kurtz-Pfeiff", das infolge zusätzlicher

Grifflöcher zwei Oktaven Umfang hat. Praeto-
rius bildet neben einer ganzen Familie von Sor-
dunen ein Baß-Kortholt ab mit dem Umfang
B-b und unter einer Messingkapsel wahrschein-
lich zwei Klappen für die beiden höchsten
Töne - ... haben 11. Löcher / die man sehen

kann / etliche noch zwey Schlösser darzu: daß
also 14. Löcher werden; und vber daß noch

vnten ein Loch zur Feuchtigkeit: und oben auch

Cornamusen

gleichen im Prinzip den Krummhörnern, bis auf

die Biegung. Der Klang ist zarter, da das untere
Ende des Instruments verschlossen ist. Als Aus-

trittsöffnung für die Luft dient ein Kranz von
Resonanzlöchern. Von den Cornamusen existie-

ren weder Abbildungen noch gibt es ein erhal-
tenes Instrument, so daß über die äußere Gestalt

nichts mit Sicherheit ausgesagt werden kann.
Praetorius beschreibt die Instrumente im 16. Ka-

pitel seiner „Organographia": Die Corna-Muse
sind gleich aus / und nicht mit doppelten / son-
dern mit einer einfachen Röhre / gleich den
Bassanelli, Aber unten zugedäckt / und vif der
seiten herumb etliche löcherlein / dadurch der

Resonantz herausser gehet. Am Klang seynd sie
' Curtall ist in England auch die Bezeichnung für
Dulcian.
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Abb. 4 men elf Instrumente erhalten, die vom Sopran-
bis zum Baßregister reichen. Sie sind eng mensu-
riert mit nur geringer Erweiterung, haben ein
Daumenloch und ein doppeltes Kleinliinger-
Loch; die größeren Instrumente sind mit einer
Klappe für den kleinen Finger versehen. Sie
können in die obere Oktave überblasen werden.

Schreierpfeifen oder Schryari

sind außer durch Aufzählungen in Inventarver-
zeichnissen wiederum nur durch Michael Prae-

torius belegt. Er beschreibt sie als „starck und
frisch am Laut", was auch aus einem Brief des

Instrumentenbauers Jörg Neuschel aus Nürn-
berg an Herzog Albrecht von Preußen (1541)
hervorgeht, in dem er „schreyende Pfeifen« an-
bietet, die lauter als Pommern seien. Der Ab-

bildung bei Praetorius nach haben die Schreier-
pfeifen eine umgekehrt konisch verlaufende
Röhre, die sich also nach unten verjüngt. Als

Umfänge sind angegeben Cantus g-ä , Alt c-f',
Tenor c-d' und Baß F-b. Die Alt-Tenor-In-

strumente, die sich nur durch das Vorhanden-

sein bzw. Fehlen von Klappen unterscheiden,

entsprechen infolge ihrer Bauweise in der Größe
dem Diskant-Pommer. Der Baß hat zwei Klap-

pen für die oberen Grenztöne, die wie beim
Kortholt mit dem linken Zeigefinger bedient
werden. Trotz der nicht geringen Anzahl in In-
ventarverzeichnissen von Hofkapellen sind
keine Instrumente erhalten.

Von den 1592 bei Zacconi erwähnten

Sopran- (links) und Alt-Kortholt aus dem Studio-
programm des Musikinstrumentenwerks Moedc

noch eins / do die Harmony heraasser gebet
Leider sind keine Instrumente erhalten.

Rauschpfeifen

(mhd. rusche = Rohr) haben wie die Pommern
eine sich nach unten konisch erweiternde Röhre.

Sie sind hauptsächlich für Freiluftmusik benutzt
worden. Im „Triumphzug Kaiser Maximili-
ans I.", dem 1516 begonnenen Holzschnittwerk
von Hans Burgkmair, sind „Ahn klain Rausch-
pfeifen" und „Ahn große Rauschpfeiffen" ab-
gebildet. Aus einem 1541 datierten Schreibeng
geht hervor, daß die „großen lautschallenden
Instrumente oder Rausdipfeiffen" mit sechs oder
mehr Stimmen benutzt wurden. Bei Praetorius

werden sie nicht mehr genannt, doch ist die Ab-
bildung des „Basset: Nicolo" auf Tafel XIII mit
einer Windkapsel versehen, ebenso wie auf Ta-
fel XI der Discant-Sdialmei Windkapseln hin-

zugefügt sind. In Berlin und Prag sind zusam-

Doppioni

schreibt Praetorius, daß es ihm trotz aller Be-

mühungen nicht gelungen sei, eines der Instru-
mente zu sehen. Er vermutet, daß sie „Sordunen

oder CornaMusen art seyn". In der Sammlung
des Teatro Filarmonico in Verona befinden sich

zwei „Doppioni", die allerdings ohne Wind-
kapsel aufgefunden wurden. David Munrow be-
schreibts, daß sie eine Einrichtung für zwei S-
Bogen besitzen, also auch für zwei Doppelrohr-
blätter, und mit ihren beiden parallel verlaufen-

= Herzog Albrecht in Preußen an Sebald v. Theyll zu
Nürnberg

s Instruments of the Middle Ages and Renaissance,
London 1976
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Abb. 5

M. Praetorius, De Organographia:
Tafel XII mit verschiedenen

Windkapsel- und verwandten
Instrumenten

nee Balfanelli. s. Tenorlpnb Alt Ba(fanclli, q. Difcant B4fsnelli.
a Bai roro Schryari. 5. Tcnor,Mt Schryari. 6 Cant Sehryari. . c.Ub.M

okt .urkj)fctff: B. io34nI fmtren4Vou orbiuutr

den konischen Innenbohrungen wahrsdieinlic
in der Tonhöhe verschiedene Instrumente in

einem Korpus sind.

in, daß das Spiel zunächst recht leicht erscheint,
und deshalb wird im allgemeinen nicht genügend

Aufmerksamkeit auf die Grundlage aller bläse-
rischen Praxis gerichtet: das geduldige Oben und
die Kontrolle lang ausgehaltener Töne! Das ist
deshalb besonders wichtig, weil der Anblasdrudc
äußerst konstant gehalten werden muß, da von
ihm die Tonhöhe abhängig ist. Jedes Vermehren
oder Vermindern des Druckes läßt den Ton stei-

gen oder fallen, was zu sehr erheblichen Abwei-
chungen führen kann, die im Extremfall bis zu
einer Quinte betragen können. Außer einer be-
herrschten Atemtechnik aufgrund einer guten
Atemstütze bedarf es aber auch - wie beim

Singen - einer sicheren Tonvorstellung und
sorgfältigen Gehörkontrolle. Es ist sehr nützlich,

Spielweise

Wenn man Musik des 15. und 16. Jahrhunderts
auf Blasinstrumenten jener Zeit wiedergeben
möchte, weil deren charakteristische Klangfar-
ben ein Bestandteil der Musik sind, erscheinen

für den Beginn die Windkapselinstrumente am
geeignetsten. Sie bieten kaum Ansatzschwierig-
keiten; auch die Grifftechnik ist einfach - sie

entspricht im wesentlichen der der Blockflöte.

Eine Hauptschwierigkeit besteht allerdings dar-
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zunächst den „Ziehbereich" der einzelnen Töne

festzustellen, um ein Gespür dafür zu bekom-
men, wieviel Anblasintensität notwendig ist, um
den gedachten Ton sauber und klangvoll zu in-
tonieren. Beginn und Abschluß der Töne müssen

äußerst präzise sein und können nur durch die

Zunge verwirklicht werden. Jede Ungenauig-
keit in der Artikulation ist empfindlich zu spü-
ren, sowohl in Bezug auf die konstante Tonhöhe
als auch auf die Präzision im Zusammenspiel.
Auch das weiche Verbinden mehrerer Töne muß

sorgfältig geübt werden, mit gleichen Tönen
ebenso wie mit Nachbartönen und in größeren
Intervallen. Cantables Spiel sollte der Ausgangs-
punkt sein - in fast allen alten Lehrbüchern
wird die menschliche Stimme als die Lehrmei-

sterin für das Instrumentalspiel bezeichnet; non
legato und staccato sind wesentlich leichter dar-
zustellen.

Erst wenn Intonation und Artikulation be-

herrscht werden, sollte man mit anderen Instru-

menten zusammenspielen und auch dann zu-
nächst mit Intonationsübungen beginnen. Dabei
ist es besonders am Anfang wichtig, einen festen
Bezugspunkt zu haben, also ein in seiner Ton-
höhe nicht oder kaum veränderbares Instrument

oder eine Stimmgabel als Ausgangspunkt zu
nehmen. Außer Übungen im Einklang sind Ak-
kordverbindungen zu empfehlen. Vom Grund-
ton eines Akkordes ausgehend intoniert man am
besten zuerst die Oktave, dann erst Quinte und

Terz des Akkordes, wobei reine Quinte und
Naturterz, wie sie sich aus dem Natur-Drei-

klang (4:5:6) ergeben, zur Selbstverständlichkeit

werden sollten. Akkorde in weiter Lage sind zu-
nächst leichter zu intonieren bzw. zu hören als

solche in enger Lage, besonders in der Tiefe. Die

Töne der Grundskala sollten mit Normalgriffen
spielbar sein. Abgeleitete Töne erfordern häufig
Griffvarianten, da nicht alle Töne gut „stehen"
(vor allem solche, bei denen nur wenige Griff-
löcher gedeckt sind); sie werden aber konstanter
durch zusätzliches Abdecken einzelner Griff-

löcher mit Fingern der rechten Hand. Das gilt
auch für die Töne, die durch hinzugefügte Klap-

pen - wie bei den meisten nachgebauten In-
strumenten - erreicht werden können.

Besondere Aufmerksamkeit erfordern die

Kortholte wegen der zusätzlichen Grifflöcher.

Während für die Diskantröhre die gleichen Fin-
gersätze gelten wie bei allen anderen Instru-
menten, haben bei der Baßröhre der rechte

Daumen, der linke kleine Finger und die zwei-
ten Zeigefingerglieder je ein Griffflodi zu decken,
was einer gesonderten Übung bedarf. (Vgl. G.
W. v. Hantelmann: Spielanleitung für Krumm-
horn, Cornamuse und Kortholt, Moeck 2077).

Die Töne der Bassröhre

O

® Ballen des zweitenZeigefingergliedes

O
O

Ballen des zweitcn Kleiner Finger
Zeigefingergliedes

Daumen Ö
O

A66.6 Kortholt-Griffschema

Aus Mönkemeyer, Spiel- und Ubungsbud
für Krummhörner, Cornamusen und Kortholte

(Ed. Moe& Nr. 2088)

Besetzungsfragen

Für Musik des Mittelalters und der Renais-

sance bis etwa zum Beginn des 17. Jahrhunderts
sind in gedruckten Stimmbüdiern kaum Beset-

zungsangaben zu finden außer ganz summa-
rischen, wie „zu singen und auff allerley Instru-
menten zu gebrauchen"; sie sind bezeichnend für
die damalige variable Aufführungspraxis. Sin-

gen und Spielen waren eng verwandt und abso-
lut gleichberechtigt; es gab keine starre Grenze
zwischen Vokal- und Instrumentalmusik. Dem-

entsprechend freizügig war auch die vokal-instru-
mental gemischte Besetzung. Instrumente wur-

den zusätzlich zu Singstimmen gespielt wie auch
alternierend mit ihnen, einzelne Stimmen durch
Instrumente ersetzt oder durch Mitführen eines

Instrumentes herausgehoben. Die Ausführenden
konnten also Mitschöpfer sein nicht nur in bezug
auf die Kunst des Diminuierens und Improvisie-
rend, die in hohem Ansehen stand, sondern auch

durch die Art und Weise der klanglichen Gestal-
tung. Ein Besetzungsschema war unbekannt,
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sind Krummhörner als Begleitinstrumente zu
den Singstimmen vorgeschrieben.

Eine anonyme Handschrift, die in der König-
lichen Bibliothek in Kopenhagen aufbewahrt
wird, enthält mehrere Stücke, in denen Krumm-

hörner genannt sind, darunter das fünfstimmige
„T'Andernaken", dessen Stimmen mit Ausnah-

me des Basses nur eine None Umfang haben, in
der Besetzung A T T B B, und ein cantus-firmus-
Lied „Ich klag den Tag" für Krummhörner und
Posaunen. Ein reines Instrumentalstück ist die

„Padovana ä 4 Krumhorn" von Johann Her-
mann Schein, die seinem „Bandietto musicale"

(Leipzig 1617) angefügt ist in der üblichen Be-
setzung A T T B, wobei für den Alt immer mit
einem Krummhorn in -g- gerechnet wurde.

Michael Praetorius gibt im 2. und 3. Band sei-
nes „Syntagma musicum", 1619, einige wichtige
Hinweise für die Aufführungspraxis: Allhier ist
aber zu mercken: Daß von alters her und auch
noch anjtzo meistentheils alle Blasende Instru-

menta, als Flötten / Pommern / Schalmeyen /
Krumbhörner / etc. in den Accorten oder Stimm-

wercken / eins vom andern alzeit eine Quinta
ist gearbeitet / und gestimmet worden: darumb
daß man allzeit drey und drey zusammen / als
eine Art zum Baß, die ander zum Tenor und

Alt, (Denn diese beyde Stimmen / Tenor und

Alt, können allzeit auß gleichlautenden vnnd
einerley Corporibus und Instrumenten musicirt

werden) die dritte aber zum Cantu, gebrauchen
kan. Wann aber die vierde darzu genommen
werden sol / so muß die Composition darnach

inc rta,eI ntainferfore.

`xia00k(t6tp0eMt9/(ON(a Dk Ttn 6tgk*s Hypoiooieo,fdnenl
Iuu mah4k,wrn/1nSecnndafuperiac( $nn'ben «)mu6cinw«bs.

9ls f4nW, akr wub mie 3tnn.b?drna ts r44trn Zaq
(4ifrFa oteen,+} om6er0en ub *unmaberInQ inrainanae.

1. i j 4. S. '. L i. 3 4. f' s.

wenn man von der Einteilung in „Freiluft-In-
strumente" - Sd1almeien, Trompeten, Rausch-
pfeifen und andere stark klingende Instrumente
- und „stille" Instrumente für solistisches Spiel
in kleinerem Ensemble - Laute, Fidel, Gambe,

Harfe, Block- und Traversflöte - absieht, die

auf das burgundisdie Vorbild der „haute et
basse musique" zurückgeht.

Bildquellen des 15. Jahrhunderts zeigen in
der Kombination verschiedenartiger Instrumen-
te häufig eine Spaltung des Klanges in kontra-
stierende Klangfarben: gestrichen gezupft, ge-
blasen. Im 16. Jahrhundert setzt dagegen mit
der Entwicklung ganzer Instrumentenfamilien
die Wandlung zur diorisdten Form ein, zu einer
Mehrstimmigkeit in einheitlidiem Klangbild,
verbunden mit der Erweiterung in die Tiefe.

Infolge ihres verhältnismäßig geringen Stimm-
umfanges sind die Windkapselinstrumente typi-
sche Consort4-Instrumente. Spezielle Literatur

für sie ist nur ganz ausnahmsweise überliefert.
Praktisch ist alles „Originalmusik", was dem
Umfang nach spielbar ist und dem Charakter
der Instrumente entspricht, vor allem vokale
Formen wie Chanson, Messe, Motette, Lied-
sätze - zumindest für die zarteren der Wind-

kapselinstrumente. Die wenigen Stücke, die eine

Besetzung mit Krummhörnern vorschreiben,

können weniger als Beweis für die Häufigkeit,
wohl aber für die Vielseitigkeit der Benutzung
dienen, da die Beispiele außer Tänzen weltliche
und zum Teil sehr anspruchsvolle geistliche Vo-
kalmusik umfassen.

Thomas Stoltzer schreibt 1526 in einem Be-

gleitbrief zur sechsstimmigen Komposition des
37. Psalms „Erzürne dich nicht": Hab an die

Khrumphörner gedacht und den Psalm also ge-
setzt, das er gantz darauff gerecht ist, Wann
sunst nitt ahn jeder gesang darauf} bekgwem ist
und sunderlich vil stimmen. In einem sechsstim-

migen Hirtenchor „Guardane almo pastore" von

Francesco Corteccia, der in einer 1539 gedruck-
ten Florentiner Hochzeitsmusik enthalten ist,

Abb. 7 Besetzungshinweis aus M. Praetorius,
Termini musici (Syntagma mus., Bd. III, 1619)Consort: In der Blütezeit der englischen Kammer-

musik im 16. und 17. Jh. Bezeichnung für Instrumen-
talensembles von 4 bis 6 Mitwirkenden. Hinsichtlich

deren Zusammensetzung und der Ausführung der
für sie bestimmten Musik wird verlangt, daß die In-
strumente in Klang und Charakter zueinander passen.

angestellet werden / und Hypojonicus nicht eine
quint ... sondern eine quart Tiefjer.... transpo-
nirt ... werden. Oder wenn ein Gesang im
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f bmol allbereit gesetzt gefunden wird / muß
man denselben vmb ein Thon (oder eine secun-

dam / wies etzliche nennen) höher transponi-
ren ... Wann man aber das fünffe Instrument
in der Tiefje oder Höhe auch noch darzu brau-

chen wil / so ist es fast mühsam zusammen zu
accordiren; denn dz oberste ist vom untersten

durch fünff Quinten ... separiret, und daß
ist gar schwer zusammen zureimen.

Er rät für den Gebrauch von fünf verschiede-

nen Größen, das Diskant- und Tenor-Instrument

nicht im Quintabstand zu bauen, sondern nur

eine Quart höher als das vorhergehende Instru-
ment, also ein ähnliches Prinzip wie bei den

nachgebauten Instrumenten in c-f-Stimmung.

sort Anthologie", Musica rara; Spiel- und
Übungsbudi in vier Teilen für Krummhörner,
Cornamusen, Kortholte und andere Blasinstru-

mente der Renaissancezeit (für zwei Instrumen-
te), Moedt Verlag - gibt es zahlreiche Editio-
nen, die sich ganz oder teilweise für die Wieder-
gabe auf Windkapselinstrumenten eignen, in der
notierten oder transponierten Form (Susato,
Attaingnant, Phal se u. v. a.). Statt des Versuches
einer Ubersicht über die mögliche Literatur, die
den hier gegebenen Rahmen sprengen würde,
seien mit den Abb.9 und 10 einige von der
chorischen Besetzung abweichende Instrumentie-
rungsbeispiele bzw. -vorschläge genannt.

Es wäre wünschenswert, daß alle modernen

Ausgaben alter Musik die originalen Schlüssel
erkennen ließen, da sie nicht nur als Hinweis auf

die vokale Stimmlage, sondern gleichzeitig auch
für den Umfang der Instrumente dienten. Eine
Oberstimme im Violinschlüssel war mit Sicher-

heit nicht für Krummhörner gedacht, sondern für
ein Streichinstrument, für Zink oder ein anderes

Instrument in Diskantlage (Flöte, Blockflöte).
Nicht immer wird ein ganzes „Stimmwerk"

von Instrumenten zur Verfügung stehen, und
man wird erst mit einzelnen Instrumenten be-

ginnen wollen, die meist in Verbindung mit
Blockflöten benutzt werden sollen. Agricola
empfiehlt in seiner „Musica instrumentalis" von
1528 das Krummhorn als Erweiterung in die
Tiefe. Das ist allerdings nur möglich, wenn weit-
mensurierte Blockflöten verwendet werden, die

in der Tiefe wesentlich kräftiger klingen als die
Barockflöten, denen gegenüber das Krummhorn
ein zu starkes Übergewicht hat. Geeigneter er-
scheinen hier Kortholt und Cornamuse, weil sie

sich besser mit dem Blodcflötenklang verbinden,
aber doch genügend Eigencharakter haben, um
etwa im Bicinium zu kontrastieren.

Mit zwei Windkapselinstrumenten ergibt sich
die Möglichkeit, ein zweites Klangregister zu
bilden. Manche Fantasien, Canzonen und Chan-

sons sind satztechnisch so angelegt, daß zwei
Oberstimmen gegen die beiden Unterstimmen in

einer Art Doppelchörigkeit geführt sind (Dop-
pel-Kanons, Othmayr-Liedsätze, Palestrina-

Ricercari etc.). Im Vierfuß-Register können So-
pran- und Altblockflöten mit Sopran- und Alt-
Windkapselinstrumenten kombiniert werden,

V. Coma muti. Storm 3 runib am«Chor.

Difanr. ^ Ak. Teuor.

Xe im4t'ffOrn. tum64drnerndjfotranaponirrn

In

elnt O rr etnlAlm:Sflk anDnrF,Nmmrn
;ant,Ak,Tenorm em Stunt Wrnern
bI4nNeei.bMlßl:eonßrngs nFrnuc
IQz1Nb.Qßkft,Tomo suundo mu nut-

Abb. 8 Transpositionsanweisung für einen Krumm-
horn-Chor. Aus M. Praetorius, Termini musici

Praetorius erläutert anhand der Sdilüsselkom-

binationen die Besetzungsmöglichkeiten. Sein
Rat, die Stücke je nach den Schlüsseln oder Ton-

arten zu transponieren, damit sie sich „am besten

schicken", hat auch für die heutige Spielpraxis
noch Gültigkeit. Viele vierstimmige Stücke klin-
gen in tiefer Lage oder in der Besetzung A T T B
besonders gut, zum anderen ist die Literaturaus-
wahl sehr viel größer, wenn Quint- bzw. Quart-
Transpositionen einbezogen werden, die bei
etwas Übung kaum Schwierigkeiten bedeuten
(vgl. Hantelmann, Spielanweisung, Moedt 2077).

Außer speziellen Veröffentlichungen für
Windkapselinstrumente - wie die Reihe „Der

Bläsercor" im Moeck Verlag (die allerdings mit
dem Umfang der „modernen" alten Instrumente

rechnet); „The R enaissance-Band", eine Serie der
London Pro Musica Edition; „Crumhorn Con-
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Abb. 9 Vierstimmiger Satz aus Mönkemeyer (Hsg.), Antiqua-Chorbuch (Ed. Schott Nr. 4256)

Stimm- Besetzungsmöglichkeit mit Windkapselinstrumenten
umfang 1 1 2 2 2 3

S c"-b' S-Blfl. S-Blfl. S-Blfl. T-Blfl. T-Bifl. S-Krh.

A g-f' A-Blfl. A-BIf1. A-Blfl. B-Blfl. A-Korth. A-Krh.

T f-d' S-Korth. Singst. S-Krummh. A- od. T- Singst. Singst.
od. Corn. (Sopran) od. Corn. Korth. (Tenor) od. Pommer

B B-g B-Blfl. A-Korth. A-Krummh. B-Korth. B-Korth. B-Krh.

od. Corn.

B. Psalm 12 N, i, d r we....i k ha

Abb. 10 Clemens non papa, Souterliedekens (ZfS 424, Moedc Verlag)

Stimm- Besetzungsmöglichkeit
umfang

A- od. T-Blfl. T-B1f1.

d'-d" S-Krummh. S-Corn.

od. Corn.

f-ä Baß-Blfl. A-Korth.

Baß-Blfl. A-Corn.

T-Corn. T-Krummh.

B-Korth. B-Corn.

im Achtfuß Tenor- und Baßflöte mit tiefen

Windkapselinstrumenten. Auch eine Oktavie-

rung der Blockflötenstimmen ist gelegentlich
möglich und reizvoll. Kriterien für die Besetzung
eines Stückes sind außer der Satzstruktur aber

auch das Tempo, der eventuell vorhandene Text
und nicht zuletzt der Raum, in dem musiziert
wird.

Das Wichtigste jedoch bei der Wiedergabe hi-
storischer Musik auf historischen Instrumenten

bleibt das Bemühen um die Lebendigkeit der In-
terpretation. Das Nachvollziehen der melodi-

schen Spannungsbögen, ein natürliches Empfin-
den für die vielfältige Rhythmik (die frei von
einem Taktschema mit gleichmäßig wiederkeh-
renden Schwerpunkten ist) und für die klangliche
Farbigkeit sind wichtige Voraussetzungen für ein
nicht nur historisierendes Spiel, sondern für ein

in jedem Augenblick Neugestalten, was letztlich
für alle künstlerische Arbeit entscheidend ist.
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Bassonographie Heinz Riedelbauch
Zur Problematik einer Griffschrill fiir Fagott und Basson

ich bis heute beibehalten, wenn es gilt, einfache
Klangfarbenveränderungen einzelner Töne an-
zuzeigen (Bsp. 2).
Auf diese Weise war das Problem homogener

Tonerzeugung in der unteren Lage des Fagotts
einfach gelöst. Große Schwierigkeiten bot da-
gegen die Darstellung von Griffen für Töne der
hohen Lage, die auch bei der klassischen Griff-
weise sehr komplizierte Griffkombinationen er-
fordern. Die einfache Buchstabenbezeichnung ge-

nügte hier nicht mehr, ich mußte die Buchstaben
in ein Gerüst so einordnen, daß ein klares, ab-

lesbares Symbol entstehen konnte. Dabei ging
ich von folgender Überlegung aus: Das extrem
lange Schallstück des Fagotts bedingt einen über
große Längen funktionierenden Mechanismus,
der von vier Griffzentralen aus gesteuert wird.
Deshalb muß auch bei Grifftabellen das Instru-

ment zweimal abgebildet werden, sollen alle
Griffbereiche sichtbar sein. Beispiel 3 (Seite 276)

zeigt diese vier Griffbereiche mit (meinen) Be-
zeichnungen der Klappengriffe und Tonlöcher.

Beispiel 4 zeigt über der doppelten Waage-
rechten die Griffbereiche der linken, darunter

jene der rechten Hand; auf der linken Seite der
Senkrechten die Griffbereiche der Daumen, auf

der rechten die der anderen Finger. Die Auftei-
lung durch Waagerechte und Senkrechte in vier
Räume ergab eine klare Gliederung, die Ein-
zeichnung der fünf Tonlödier, die mit den Fin-
gerkuppen unmittelbar geschlossen werden, bot
zusätzliche Orientierungshilfe. Nun waren die
Tonlödier auszufüllen und die entsprechenden
Buchstaben für Klappengriffbezeichnungen in
die Felder einzutragen, sollten bestimmte Finger-
aktionen fixiert werden (s. a. Bsp. 10, Zeile 1).

Der Problematik einer Griffschrift sieht sich

der Fagottist dann gegenüber, wenn er gezwun-
gen ist, einzelne Griffe aufzuzeichnen, etwa, um
sie einem Schüler weiterzugeben, zur eigenen
Gedächtnisstütze (Spezialgriffe zur Realisierung
von Mehrklängen, Vierteltönen usw.), oder wenn
er gezwungen ist, mit einem Instrument zu mu-
sizieren, das vom Zustand her ein Blasen mit der
tradierten Griffweise nicht zuläßt und das Auf-

finden und Aufzeichnen neuer Griffe erfordert.

In dieser Situation befand ich mich nach dem

Krieg.

Die bisher praktizierte Art der Griffaufzeich-
nung, wie wir sie als „Grifftabellen" in Fagott-
schulen finden (siehe TIBIA 1/76, Seite 14),
konnte nicht angewendet werden; ich mußte
Symbole erfinden, die als Aktionszeichen unter
einzelne Noten gesetzt werden konnten.

Erster Versuch

Bei Tönen in der mittleren und tiefen Lage
konnte ich mich meist damit behelfen, Budista-

ben unter die Note zu setzen, Buchstaben, die

den Klappenbezeichnungen entsprechen, wie sie
der Instrumentenbauer benutzt, z. B. _B-, C- oder
D-Klappe (Bsp. 1). Diese Bezeichnungsart habe

Bsp.1 Bezeichnung für die Klangfarben- 5
veränderung eines Tones g

H E F F F .F F F •F F_

Bsp. 2 Heinz Riedelbaudi:.balance",
Studie für Fagott. Ausschnitt
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Diese Raumaufteilung entspricht genau der
Realität. Der Fagottist und Bassonist hält sein
Instrument so, daß die linke Hand oben, die

kein zweites Holzblasinstrument, bei dem der
Bläser so viele Aktionen mit beiden Daumen

auszuführen hat. Damit war der erste Schritt in

Richtung Griffschrift getan, und heute wird man
fragen: Warum wurde diese Schrift nicht weiter-
entwickelt (25 Jahre später führte sie mich tat-
sächlich zur Bassonographie), warum nicht ver-
öffentlicht?

Diese berechtigte Frage ist leicht zu beant-
worten:

Erstens bot sich mir etwa zwei Jahre nach dem
Neubeginn die Gelegenheit, ein modernes und
voll funktionierendes Fagott zu kaufen. Ich
mußte wieder die klassische Griffweise benutzen,

denn mit meinen neuen Griffen erzeugte ich auf
diesem Instrument völlig neuartige Klänge -
Klänge, die damals als „krank und irre" belacht
wurden.

Zweitens war für die Interpretation klassi-
scher Musik eine Griffschrift überflüssig. Die
Neue Musik der Jahre nach 1945 setzte sich im-
mer noch mit Tonalität und Atonalität ausein-

ander. Kompositionen, die vom Interpreten etwa
Klangfarbenveränderungen, Verfremdungen,
Geräusche usw. verlangten, gab es nicht in einer
Zeit, die B6la Bart6k erst zu „entdecken" begann
und Anton Webern nur dem Namen nach kannte.

Griffschriflen für Fagott

Zum 125jährigen Jubiläum der Holzblas-
instrumenten-Fabrik Wilhelm Hedtel in Biebrich

am Rhein (Wiesbaden) erschien 1956 im Selbst-
verlag ein ca. 40 Seiten umfassendes Büchlein mit
einer neuartigen Grifftabelle für Fagott von Pro-
fessor Enzo Muccetti (Parma). Im Vorwort
schreibt Heckel: „... Zur Erleichterung und
schnelleren Auffassung der jeweiligen Griffe
wurde das neuerlich bevorzugte System der Griff-
symbole verwendet ..."

Es war nicht festzustellen, von wem die Idee

dieses „neuerlich bevorzugten Systems der Griff-
symbole" stammt. Die detaillierte Darstellung
der Fagottmedhanik, auf welcher die Symbole
basieren, läßt aber den Schluß zu, daß Wilhelm

Heekel selbst der Initiator für diese Griffsymbo-
lik gewesen ist. Beispiel 5 zeigt Blatt 18 des
Büchleins (Originalgröße) mit der Griffdarstel-

Bsp.3 Die vier Griffbereiche des Fagotts mit der
Bezeichnung von Tonlöchern und Klappen-
griffen nach Riedelbaudh

o Bsp. 4 411
1.

ä Gerüst für eine Griffschrifl (links). •
Darstellung des Griffes für H_ •

p E(rechts) G

rechte unten und von seiner Sicht her beide Dau-

men links, die anderen Finger rechts liegen. Die
klare Trennung der Griffbereiche erscheint mir
bei einer Symbolgriffsdtrit für Fagott und Bas-
son von besonderer Wichtigkeit, denn es gibt
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lung des Tones gis (as). Interessant ist die zweite
Darstellung zur Realisierung desselben Tones in
dynamischer Veränderung. (Der Musikverlag
Wilhelm Zimmermann, Frankfurt a. M., ver-

öffentlichte 1971 eine »Grifftabelle Nr. 102 für

Fagott mit Haupt- und Nebengriffen" von Horst
Winter. Dabei verwendet Winter die gleichen
Griffsymbole wie Muccetti 15 Jahre vorher in
der Hedcelsdien Jubiläumssdirift, bietet aber für
zahlreiche Töne mehrere Griffmöglidikeiten an,
freilich ohne die Klangresultate zu behandeln.)
Diese Art der Griffdarstellung hat den Vorteil,
unter die Notation gesetzt werden zu können
und ohne Buchstaben oder Ziffern auszukom-

men. Der Bezug auf das ganze Instrument ent-
fällt. Sie setzt aber die genaue Kenntnis der
Fagottmechanik voraus, erfordert großen gra-
phischen Aufwand, nimmt viel Raum ein, ist
ohne Schablone nicht nadivollziehbar und für

den Nichtfagottisten verwirrend unverständlich.
Als Griffsdirift für die Anforderungen von heute
kommt sie daher nicht in Betracht, muß aber als

erster interessanter Versuch gewertet werden.

1967 legte Oxford University Press, London,
ein Buch von Bruno Bartolozzi vor unter dem

Titel „New Sounds for Woodwind". In diesem

Buch werden neue technische Möglichkeiten der
klassischen Holzblasinstrumente Flöte, Oboe,

Klarinette und Fagott erklärt, deren Realisierung
mit Hilfe einer neuen Griffsdirift gezeigt und an-
hand einer Schallplatte demonstriert. Im Anhang
finden wir eine „Tabelle der im Bude verwen-

deten Griffziffern", die vier Instrumente sind mit

der ganzen Mechanik abgebildet (Hedcel-Fagott
„Rückseite und Vorderseite"), und alle Klappen-
griffe sind beziffert. Bei der Flöte werden die
Zahlen 1-9, bei der Oboe 1-16, bei der Kla-

rinette 1-18 und ein Buchstabe, beim Fagott
aber die Zahlen 1-20 und acht Buchstaben be-

nötigt. Dieser Umstand spricht für sich. Auch
der Nichtfagottist dürfte erkennen - von der
Notwendigkeit einer zweifachen Abbildung des
Fagotts abgesehen -, mit welch komplexem In-
strument wir es hier zu tun haben.

Soll die Charakteristik des Instruments op-
tisch klar werden, wäre infolgedessen eigentlich
eine Griffschrift für das Fagott zu erwarten ge-
wesen, die sich wesentlich von der für die ande-
ren Instrumente unterscheidet. Diese Annahme

täuscht jedoch: Bartolozzi benutzt für die vier
Instrumente das gleiche Griffdarstellungssystem,
und dies scheint für eine rationelle Lösung des
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Bsp. 5 Blatt 18 der Grifftabelle von E. Muccetti
(Aus der Festschrift .125 Jahre Hedcel
Biebrich". Abdrudc mit freundlicher Geneh-

migung der Firma Hedcel)

Problems zu sprechen. Das Gegenteil ist aber der
Fall: Je mehr Instrumenten eine Griffschrift an-
gepaßt ist, um so untypischer wird sie für das
einzelne.

Bartolozzi setzt zwei Gruppen von je drei
Kreisen übereinander und trennt sie durch einen

Querstrich (Bsp. 6). Der Querstrich trennt den
Griffbereich der linken (oben) von dem der rede-
ten Hand (unten). Die Kreise symbolisieren jene
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Tonlöcher am Instrument, die von den Finger-
kuppen (also nicht von Klappen) gedeckt werden.

jede Zahl steht ja für einen einzigen Klappen-
griff; eine räumliche Aufteilung wird aber für
den Fagottisten - vom Nichtfagottisten ganz zu
schweigen - nicht erkennbar. Dieser Umstand
erschwert das schnelle Erfassen und Ablesen auch

dann, wenn der Benutzer des Buches die Beziffe-

rung (also Zahlenbeziehung zum Klappengriff)
auswendig beherrscht und nicht mehr darauf an-
gewiesen ist, bei jeder Griffdarstellung im An-
hang nachschlagen zu müssen.

Aus der Beschreibung der vorliegenden Bei-
spiele ergeben sich folgende Forderungen an eine
Fagott-Griffschrift:

1. Das Symbol für einen Griff muß unter das
Notensystem gesetzt werden können.

2. Es muß ohne Schablone leicht darstellbar und

überschaubar sein, darf also nicht verwirren.

3. Eine Schrift sollte gezielt grifflidie Verände-
rungen und den Schwierigkeitsgrad von Griff-
verbindungen möglichst auch dem Nicht-
fagottisten klar vorstellen.

4. Nach kurzer, einmaliger Kenntnisnahme (also
ohne nachschlagen oder auswendig lernen zu
müssen) sollte jeder Fagottist die dargestellte
Griffaktion ablesen können.

5. Auch der Bassonist und Bläser eines Instru-

mentes mit anderer Mechanik sollte mit der

Schrift umgehen, zumindest aber erkennen
können, ob ein Griff auf seinem Instrument
ausführbar ist.

6. Das Griffsymbol sollte auch dem Nichtfagot-
tisten Auskunft darüber geben, unter welchem
Aspekt ein Ton eingeordnet werden kann in

bezug auf Charakter und Klangfarbe.

Mit dieser letzten Forderung erreichen wir die
Grenzen eines Gebietes, das bis heute noch weit-

gehend unerschlossen ist.

Bsp. 6 Gerüst der Griffschrift von

Bruno Bartolozzi ö
0
0

Diese Anordnung verwirrt im ersten Augen-

blick den Fagottisten deshalb, weil sein Instru-
ment im Griffbereich der rechten Hand nur zwei

„Fingerlödier" hat, darunter aber zwei Klappen-
griffe für die Töne B und G, die wechselweise
vom Ringfinger bedient werden. Welcher von
beiden soll mit dem dritten Kreis gemeint sein?
Ein Blick auf die Beziffferungstabulatur im An-
hang beantwortet zwar diese Frage. Warum aber
verfährt Bartolozzi nicht konsequent in gleicher
Weise mit den übrigen 19 Klappengriffen und
symbolisiert sie mit Kreisen? Diese Methode

wenden in abgewandelter Form Lewis Hugh
Cooper und Howard Toplansky in ihrer 1968
erschienenen 370 Seiten umfassenden Grifftabelle

für Fagott an. Beispiel 7 demonstriert die Griff-
darstellung für den Ton H nach Cooper-Top-
lansky. Wie bei der Hedtelschen Symbolik wird
hier auf Ziffern und Buchstaben verzichtet, die

Unterteilung in vier Griffbereiche ist in etwa

sichtbar, die Symbole können klein gehalten

werden, sind aber ohne Schablone kaum prak-
tizierbar.

C Bsp. 7 Darstellung des Griffes • y
für H nach Cooper- 10 •

L' Toplanski (links) 9

6i
Bsp. 8 Darstellung des Griffes

für H nach Bartolozzi 18
(rechts)

Ein solches Vorgehen hätte jedoch Bartolozzis

GriffschriPE völlig unübersichtlich gemacht, denn
ihr fehlt eine klare räumliche Gliederung. Soll
ein Tonloch geschlossen oder der G-Klappengriff
gedrückt werden, so wird der entsprechende
Kreis ausgefüllt, die Betätigung eines Klappen-
griffs wird durch das Einsetzen der bezeichnen-

den Zahl angezeigt (Bsp. 8). Dabei wird zwar
eine gewisse Ordnung eingehalten; die Zahlen
erscheinen nicht etwa unter dem Symbol einfach
aufgereiht, was durchaus möglich wäre, denn

Die Bassonographie

Seit Jahren arbeite ich zusammen mit Erhard

Karkoschka an einer Typologie der Klangfarben,
der Erfassung von Klangveränderungen einzel-
ner Töne und einer Systematik zur Bildung aller
möglichen Mehrklänge auf dem Fagott. Bei den
Aufzeichnungen bediente ich mich wieder der
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alten Methode, wie sie die Beispiele 1 und 4 zei-
gen. Die für unsere Zwecke einzig braudibare
Griffschrift von Bartolozzi war noch unbekannt,
außerdem konzentrierte sich unser Interesse mehr

und mehr auf die Vorgänge im Schallstück des
Instruments (und damit weniger auf den Griff),
audi auf Länge und Beschaffenheit der sdiwin-
genden Luftsäule, die ja für bestimmte Klang-
vorgänge verantwortlich sein mußten. Da solche
Zustände im Sdiallstüdt in erster Linie von

Griffkombinationen ausgelöst werden, galt es,

Symbole zu finden, die sowohl über die Aktion
der Finger als auch weitgehend über Länge und
Zustand der Luftsäule Überblick geben. So kam
es zu einer Griffschrift, die ich deshalb „Bassono-

graphie" nenne, weil sie nicht allein für das deut-
sche, sondern auch für das französische Fagott,
das Basson, Gültigkeit hat.
Das Kreuz konnte in verkleinerter Form als

Gerüst zur Abgrenzung der vier Griffbereiche
beibehalten werden, die Länge der Luftsäule
wird durch eine Linie gezeigt. Da wir es beim
Sdiallstüds des Fagotts mit einer geknickten
Röhre zu tun haben, erscheint diese Linie U-

förmig. An Beispiel 9 wird dieses Vorgehen be-
sonders deutlich. Wir sehen die bassonographi-

sche Griffanweisung zur Realisierung der Töne c,
F, E und B und gleichzeitig die mit jedem Ton
sich verlängernde Luftsäule. (Diese Anweisung

Bsp. 10 (S.279) demonstriert die Griffdarstel-
lung von vier Mehrklängen durch sechs Symbole.
(Zeile 6 zeigt eine von M. Allard 1973 veröffent-
lichte Griffschrift für das Basson. Auffallend ist

ihre Ähnlichkeit mit der von Heckel - Zeile 2

- und Cooper-Toplansky - Zeile 4 -, weil
sie wie jene von der Darstellung der Mechanik
ausgeht und daher auf Ziffern und Buchstaben
verzichten kann.)
An Beispiel 11 soll schließlich der Schwierig-

keitsgrad von Einzeltonverbindungen in einer
Passage aus der Fagottstimme zur Oper „Das
Medium" von G. C. Menotti mit Hilfe der Bas-

sonographie audi dem Nichtfagottisten sichtbar
gemacht, dem Fagottisten aber gleichzeitig mit
der Erkenntnis der Schwierigkeit zum rationellen
Üben dieser Passage verholfen werden. Die bas-
sonographisdien Zeichen wurden mit Ordnungs-
zahlen versehen. Man erkennt, daß sich alle
sieben Griffe voneinander unterscheiden und le-

diglich im Griffbereich der linken Hand (ober-
halb des Querstridis) keine Veränderung eintritt.
Der musikalische Ablauf der Figur liegt inner-

halb der Quinte c-F (siehe auch Bsp. 9). Die
Verbindung von Griff 1 mit 2 ist unproblema-
tisch, dagegen fordert jene von 2 zu 3 eine er-
hebliche Aktion der Finger der rechten Hand.
Die Griffe 3 und 4 unterscheiden sich wenig
voneinander, sind auch leicht zu verbinden, an-

ders jedoch Griff 4 und 5, besonders aber 5 und
6. Dagegen muß bei Griff 6 und 7 lediglich der
Daumen gehoben werden. Die Hauptschwierig-
keiten liegen also bei den Griffverbindungen 2
und 3, 4 und 5 sowie 5 und 6.

s

t 2 3 4 5 6 7

Bsp. 11 Passage aus der Fagottstimme zur Oper
„Das Medium" von G. C. Menotti, bassono-
graphisch ausgesetzt

e F E B

Bsp. 9 Die Griffe für die Töne c, F, E, B_,
bassonographisdi dargestellt

gilt auch für das Basson!) Jetzt wird also sicht-
bar, daß der Fagottist und Bassonist beim An-
blasen des Tones c alle im Griffbereidi der linken

Hand im Ruhezustand offenen Tonlöcher schlie-

ßen muß und die rechte Hand und der Daumen

der linken für andere Aktionen frei sind. Bei

Ton F verschließen die Finger der rechten Hand
alle in ihrem Bereich liegenden Tonlöcher; bei
Ton E tritt der Daumen der rechten und bei B

jener der linken Hand in Aktion. Die Verlänge-
rung der Luftsäule von Ton zu Ton bis zum
Maximum (tiefster Ton des Fagotts) wird auch
dem Nichtfagottisten offensichtlich.

Mit diesen Ausführungen wurde der Versuch
unternommen, einen Aufriß der Entwicklung zu
einer Griffschrift für Fagott und Basson zur
Bassonographie hin zu geben, die vielleicht ein-
mal zu einer brauchbaren allgemeinen Klang-
farbennotation hinführen könnte.

280






















































































































