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Petra G. Leonards

Artikulation auf Blasinstrumenten im 16. und 17. Jahrhundert

Ein Beitrag zur Spieltechnik der Blasinstrumente
vor dem geistesgeschichtlichen Hintergrund dieser Zeit

Die Entwicklung der humanistischen Philoso-
phie, welche die christlich geprägten ethischen
Werte zwar bejaht, jedoch auch nach dem für „den
Menschen an sich" Gültigen fragt und sich dabei
auf das Vorbild der Antike stützt, blieb nicht ohne

Wirkung auf die Kunst und die Musikästhetik: Zu
Beginn des 15. Jahrhunderts äußerte sich, zuerst in
der Malerei, eine von der des Mittelalters abwei-

chende Darstellungsweise. Neu ist die individuel-
lere Bezugnahme auf den Menschen und die Natur.
Das Diesseits ist (wieder) wichtiger geworden,
das Irdische stärker ins Blickfeld gerückt, und der
Mensch wird zum zentralen Thema der Dar-

stellung.
Der Begriff „Renaissance" begegnet uns zum

ersten Male in der „Lebensbeschreibung der
berühmtesten Maler, Bildhauer und Architekten"

von GIORGIo VASARI (1550 und 1564-68).
Gemeint ist eine „Wiedergeburt der guten Kunst"
durch die Lösung aus der während des Mittelalters
eingetretenen „Erstarrung". Die Antike mit ihrer
Forderung nach Natürlichkeit und Gestaltung der
Form auf der Grundlage wissenschaftlicher
Erkenntnisse wurde als wegweisend angesehen.
Das Gedankengut antiker Schriftsteller, durch

verstärkte sprachwissenschaftliche Bemühungen
wieder verfügbar gemacht, gab neue Denkanstöße,
und in der Wiederentdeckung des Alten wurde
Neues geschaffen. Denn das Ziel war eine echte
Erneuerung der Kunst, die eigenständig und der
antiken zumindest ebenbürtig, wenn nicht gar
überlegen sein sollte.

Erkannte das Mittelalter der musica speculativa
einen bedeutend höheren Rang zu als der musica
practica, so führte die Auswirkung des Humanis-
mus auf das Musikdenken zu einer Aufwertung der
real erklingenden, praktisch ausgeübten Musik.
Das menschliche Ohr wird zur Instanz, die den

Klang beurteilt. Zur Begründung dessen, was nun

als „schön" oder „nicht schön" gilt, werden jedoch
noch immer Theorie und Zahlenverhältnisse her-

angezogen. Der universale Musikbegriff wird,
trotz gewisser Umwertungen, nicht in Frage
gestellt. Mit der Aufwertung der Musikpraxis
erfährt der ausübende Musiker (wozu auch der
Komponist gerechnet wurde) eine Rangerhöhung:
Die Wertschätzung der menschlichen Individuali-
tät und ihrer schöpferischen Kraft äußert sich im
humanistischen, eigentlich unchristlichen Gedan-
ken des Ruhms, der sich auf besonderes Können

gründet. Idealgestalt ist nun der musico perfetto,
der Theorie und Praxis in Einklang bringt und auf
der Grundlage seiner theoretischen Kenntnisse die
praktische Musikausübung zu höchster Qualität
führen kann.

In Anlehnung an Kunsttheorien der Antike
(nach Aristoteles, Plato, Pindar u. a.) lautete die
grundsätzliche künstlerische Forderung nun, die
Natur als menschliche Wirklichkeit nachzuahmen

und darzustellen. Entsprechend wurde auch das
Verhältnis von Musik und Sprache nach dem
Vorbild der Antike neu gefaßt: Den Teil der Natur,
den die Musik darstellen soll, bilden die Seelenzu-
stände des Menschen. Das Studium der Wechsel-

wirkung zwischen den menschlichen Affekten und
der Musik nimmt bei vielen Theoretikern breiten

Raum ein. Die Musik bringt das dem Menschen
wesensgemäße Medium Sprache in künstlerischer
Form zum Ausdruck. Dem Text kommt als Träger
der Affekte eine wichtige Bedeutung zu.

Das höchste Gebot lautete - jedenfalls im
damaligen Kulturzentrum Italien - imitare le
parole. JACOPO PERL z. B. definiert die „neue Art
zu singen" in der Vorrede zu seiner Oper Euridice
(Florenz, 1600) folgendermaßen: „Beim Singen
muß man das Sprechen nachahmen", man muß sich
um eine imitazione ... secondo gli affetti bemü-
hen. Dieses Gebot einer „Nachahmung des Spre-



chens gemäß den Affekten" galt sowohl für die
Komposition im Sinne einer Textausdeutung mit
allen zur Verfügung stehenden Mitteln (die, im
Falle der Monodie, der Seconda Prattica z. T. erst

neu geschaffen wurden) als auch für die praktische
Ausführung.

Die Einteilung der Musik, die der Theoretiker
ZARLINO (1558) vornimmt,

mustca

animastica

(die nicht klangreale Musik)

HL,
mundana bumana

(die zahlhafte Ordnung (die zahlhafte Ordnung
des Makrokosmos, die des Mikrokosmos,

„Sphärenharmonie") z. B. harmonischer

Ausgleich in Körper
und Seele des Menschen)

organtca

(die real erklingende, sinnlich

erfahrbare, durch ein Werkzeug
(organonJ ausgeführte Musik)

naturale arteficiale
(ausgeübt durch du, was (ausgeführt durch Artefakte,
die NATUR dem Menschen durch vom Menschen herge-

als organon gegeben hat: stellte organa: die Musikinsw-
die vox humarm; mente; die Instrumentalmusik)

die Vokalmusik) 1. da ftato
2. da corda

3. da battere

auch hier das ausdrucksvolle „Sprechen" künstle-
risches Ziel der praktischen Ausführung.
Die Musikästhetik des 16./17. Jahrhunderts

(speziell in Italien und im deutschen Sprachraum)
fordert, daß alles, angefangen von der Anlage der
Komposition bis hin zur Textbehandlung im
Detail, dem Ziel einer Nachahmung der Natur
bzw. der Sprache mit musikalischen Mitteln und
der Darstellung des Affektgehalts des zugrundelie-
genden Textes dienen soll. Aufgabe des Sängers ist
es, die vom Text her gegebenen Affekte optimal zur
Ausführung und Wirkung zu bringen. Für den

Instrumentalisten gilt - trotz der Ungegenständ-
lichkeit der Instrumentalmusik - ähnliches: Er soll

die Musik, die nach Prinzipien gestaltet ist, die mit
denen der Sprache eng verwandt sind, „zum
Sprechen bringen". - Doch mit welchen techni-
schen Mitteln wird ihm dies möglich?

Hierüber geben die Lehrwerke' Aufschluß. Als
Folge der Umwertungen innerhalb des Musik-
begriffs bildete sich im 16. Jahrhundert eine neue
Gattung musiktheoretischer Werke heraus: Trak-
tate, die in ihrem Inhalt ganz auf die Ausführung
von Musik (oftmals sogar auf einem bestimmten
Instrument) bezogen sind, mit Grifftabellen, Bei-
spielsammlungen möglicher Verzierungsfiguren
und Kadenzformeln bis hin zu praktischen Rat-
schlägen zur Pflege des Instruments (z. B. wie oft

zeigt innerhalb des alten, universalen Musikbe-
griffes die neue Gleichrangigkeit der Musikpraxis
mit der philosophisch-theoretischen Seite der
Musikauffassung. Gleichzeitig bahnt sich jedoch
eine neue Hierarchie an:

Die Vokalmusik wird durch das Werkzeug
ausgeführt, das die Natur dem Menschen gegeben
hat, nämlich die Stimme. Sie hat bei den meisten

Theoretikern höheren Rang als die Instrumental-
musik, denn mittels eines „natürlichen Werk-

zeugs" läßt sich die Nachahmung der Natur am
besten verwirklichen. Ihre ästhetische Wirkung ist

optimal, denn durch den gesungenen Text gelangen
die dargestellten Affekte zu einer gegenständ-
lichen, „äußerlich" faßbaren Wirkung (effetto
estrinseco).

An ranghöchster Stelle der Instrumentalmusik,
die durch von Menschenhand geschaffene Werk-
zeuge ausgeführt wird, stehen die Blasinstrumente.
Ihre mit dem Gesang verwandte Art der Tonerzeu-
gung ermöglicht eine bessere und natürlichere
Nachahmung von Sprache als alle anderen Instru-
mentengattungen. Danach folgen die Saiteninstru-
mente, geschlagen, gestrichen oder gezupft, und
zum Schluß die Schlaginstrumente. Die Instrumen-
talmusik wird zwar als eigenständig anerkannt, sie
hat jedoch nur eine „innerliche" Wirkung (effetto
intrinseco): In ihr werden nur Grundaffekte wie

„Trauer", „Freude" oder „Zorn" deutlich, ohne

weitere Konkretisierungsmöglichkeit. Doch ist ' Vgl. das Verzeichnis der Quellen im Anhang



und womit man es ölen soll) und zu den
Möglichkeiten, es der variablen Stimmtonhöhe
anzupassen (beispielsweise wie man einen Zinken
durch aufsteckbare Hülsen oder Einsatzstücke

verlängern kann).
Manche dieser Traktate sind als Schulen für

bestimmte Instrumente angelegt, z. B. ORTIZ
(1535) für Streichinstrumente, GANASSI (1535) für
die Blockflöte, BENDINELLI (1614) und FANITNI
(1638) für die ventillose Trompete, BISMANTOVA
(1677) für Gesang, Blockflöte und vor allem für den
Zinken. Andere Werke dagegen bieten Übungen
und Ratschläge für alle Arten von Instrumenten,
z. B. DALLA CASAs „Wahre Art des Diminuierens
auf allen Arten von Blas- und Streichinstrumenten

und mit der menschlichen Stimme" (1584).

Viele dieser Lehrwerke betonen ausdrücklich,
daß der Instrumentalist, besonders der Bläser,

„gesanglich" zu spielen habe. GANASSI z. B.
fordert, man müsse sich bemühen, die menschliche

Stimme in Ausdruck, Atemführung und Abschat-
tierung des Klanges nachzuahmen. BISMANTOVA
sagt, das Blasen solle nicht mehr Mühe machen, als
die betr. Noten zu singen. Und DALLA CASA
betont, daß von allen Blasinstrumenten der Zink

aufgrund der Flexibilität seines Tones am besten
zur Nachahmung der menschlichen Stimme geeig-
net sei.

Entsprechend dem musikästhetischen Ideal wird
die Nachahmung des Sprechens bzw. Singens also
auch vom Instrumentalisten gefordert; er hat sich
am Gesangsstil zu orientieren.

Für die Praxis bedeutet das konkret, daß der

Instrumentalist über bestimmte Fähigkeiten verfü-
gen mußte - und muß, wenn wir heute diese Musik

möglichst angemessen ausführen wollen -, die in
einem langjährigen Unterricht ausgebildet wurden.
Er hatte sich das technische Rüstzeug anzueignen,
um so „sprechend" wie möglich zu spielen und den
Anforderungen der in jener Zeit so wichtigen
Verzierungen gerecht werden zu können. Denn

mit den Diminutionen bringt das Individuum nicht
nur seine Virtuosität, seine künstlerische Gestal-

tungskraft zum Ausdruck, mit der es Ruhm
erwerben und jede Aufführung zu einem einmali-
gen, besonderen Ereignis machen kann; durch die
Verzierungen wird auch die Darstellung der
Affekte musikalisch intensiviert.

Um die Nachahmung des Sprechens verwirkli-
chen zu können, ist eine besondere Spieltechnik
erforderlich. Bei den Blasinstrumenten handelt es

sich um eine spezielle Artikulationsweise. Die
richtige Bewegung der Finger über den Grifflö-
chern und eine klug geregelte Atemführung spiel-
ten zwar auch eine bedeutende Rolle, als wichtig-
stes Element galt jedoch die Artikulation (ital.
lingua) : Man bläst, indem man Silben „aus-
spricht".

Deutsche, französische, in der Hauptsache
jedoch italienische Quellen zeigen, daß die Darstel-
lung einer „sprechenden" Artikulationsweise von
den Theoretikern als überaus wichtig angesehen
wurde. In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts
(AGRICOLA, GANASSI, CARDANUS) tritt uns ein
bereits ausgebildetes System entgegen, und am
Ende dieser Tradition steht wohl BISMANTOVA2.

Bei der Darstellung der Artikulationssilben
weichen die einzelnen Autoren in ihrer Termino-

logie und Systematisierung z. T. voneinander ab'.
Aus dem Überblick über die Quellen lassen sich
jedoch viele Gemeinsamkeiten, Prinzipien feststel-
len: Die Artikulationsarten werden eingeteilt in
einfache (wie te te te ... oder de de de ...) und
zusammengesetzte. Letztere ordnen jeweils meh-
rere Silben zu Gruppen zusammen und wurden,
nach dem Zeugnis der Theoretiker, weitaus häufi-
ger gebraucht als die einfachen. Es gab eine Vielzahl
möglicher Zweiergruppen, z. B.

tere tere' .. .

dere dere .. .

lere lere .. .

teche teches .. .

deghe deghe .. .

Bruce Dickey/Petra Leonards/Edward Tarr stellen in
„Bartolomeo Bismantovas Compendio MKsicale", Basel:
demn., die These einer „Norditalienischen Bläserschule"
auf.

' Zum Versuch einer Systematisierung: s. ebd.
'Das -r- ist ein sog. Zungen-r.
'Schreibung nach den hal. Quellen. Aussprache: [-k-]
und [-g-].

und Vierergruppen, z. B.
terelere terelere .. .

derelere derelere .. .

Die zusammengesetzten Artikulationsarten (von
denen sich eigentlich nur die sog. „Doppelzunge"
erhalten hat) wurden für Gruppen (kleinerer)
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Notenwerte verwendet. Den Beginn einer solchen
Gruppe bildeten in der Regel die Silben te- bzw.
de- oder auch le-; dagegen wurden -re und -che
bzw. -ghe meist nur als zweite oder vierte Silbe
einer Gruppe verwendet.

Manche Autoren schlagen auch die Variation des
Vokals vor, wie z. B. diridiride (AGRICOLA), liri,
dara, turn (GANASS!) oder teghe teghe da ti
(FANTIN!). Dabei werden in den Beispielen die
lielleren Vokale meist den höheren, dunkle Vokale
den tieferen Tönen zugeordnet. Die Mehrzahl der
Theoretiker bevorzugt jedoch einen Vokal (-e-
oder -a-).

Dem einfachen Zungenstoß entspricht bei den
Streichinstrumenten das Alternieren von Ab- und

Aufstrich, den zusammengesetzten Artikulations-
weisen entsprechen Stricharten, die mehrere Töne
auf einen Bogen nehmen (lireggiare: F. RoGNONI
TAEGIo), was im Notenbild durch den Binde- oder

richtiger: Artikulationsbogen angezeigt wird.

In den Lehrwerken wird nicht nur eine Vielzahl

von Artikulationsmöglichkeiten aufgezählt, die
einzelnen Silben(Kombinationen) werden auch be-
wertet: In welche Kategorie eine Artikulations-
weise gehört, bestimmen die Anfangskonsonan-
ten; z. B. charakterisiert DALLA CASA die Silben-

verbindungen

lerelere als „weich" (doke)
_derelere als „mittel" (mediocre)
terelere als „härter" (piü crudo)
lesheteche als ganz „hart" (CARDANUS: asper)

Übereinstimmend werden von den Theoretikern

die „weicheren" Artikulationsarten bevorzugt und
als besser, schöner, angenehmer für das Ohr des
Hörers eingestuft.

Wenn wir die Ratschläge der Quellen für die
heutige Aufführungspraxis nutzbar machen wol-
len, stoßen wir dabei sogleich auf mehrere Pro-
bleme: Einmal macht man die Erfahrung, daß die
historischen Klassifizierungen auf verschiedenen
Instrumenten (z. B. Blockflöte - Zink) je nach
Tonerzeugungsweise unterschiedlich, von Bläser
zu Bläser individuell verschieden und auch von ein

und demselben Bläser jeweils anders dargestellt
werden können; z. B. kann man deghe deghe .. .
mal „härter", mal „weicher" artikulieren, bis die

überlieferten Abstufungsgrade kaum noch hörbar

sind. Man fragt sich: Wie weich war „weich" im
16./17. Jahrhundert? Hinzu kommt noch die

weitere Schwierigkeit, daß die beiden Begriffe
„hart/weich" primär ja nicht zum Bereich des
gehörmäßig Wahrnehmbaren gehören - anders als
„laut/leise", „hoch/tief" -, sondern eher den

Tastsinn ansprechen. Ihre Bedeutung läßt sich
jedoch erschließen: Als besonders „hart" werden
Silben charakterisiert, die mit den Konsonanten t-

oder k- anlauten; diese gehören zu den sog.
Verschlußlauten, tat. Explosivae - womit in der Tat
etwas Hörbares bezeichnet wird. „Harte" bzw.

„weiche" Artikulationssilben haben also einen

mehr oder weniger explosiven Konsonanten am
Beginn. Und wir können festhalten, daß stärkere
Explosivität in der Artikulation von den Theoreti-
kern allgemein als nicht so gut, weniger schön,
seltener brauchbar gewertet wird.

Bei den zusammengesetzten lingae wird jeweils
die erste (bzw. dritte) Silbe anders artikuliert als die
zweite (bzw. vierte). Daraus resultiert eine Un-
gleichheit, eine Inegalität der Artikulation (die
natürlich nicht mit der rhythmischen verwechselt
werden darf). Die Abstufung von beispielsweise
te/stärkere Explosivität - re/geringere Explosivität
hat Ähnlichkeit mit dem Alternieren von betont/

Hebung - unbetont/Senkung in der Sprache
(jedenfalls bei exspiratorischem Akzent). Die arti-
kulatorische Inegalität kann für den Bläser also ein
Mittel sein, um das „Sprechende" der Musik auf
dem Instrument darzustellen.

Größtmögliche Ähnlichkeit mit der vokalen
Technik, Verzierungen, schnelle Läufe etc. zu
singen, welche gorgia genannt wurde, hat die sog.
lingua riversa, die deshalb auch lingua di gorgia
hieß. Bei dieser Artikulationsweise (z. B. lere-
lere ...) sind die Explosivitätsgrade der Anlaut-
konsonanten kaum unterschiedlich, was der Tatsa-

che entspricht, daß bei derartigen Verzierungen ja
Melismen gesungen werden. Nun ist es aber nicht
etwa so, daß eine „härtere" Artikulation eher der

syllabischen Deklamation, die Bindung aller Töne
- was ja am „weichsten" wäre - dem melismati-
schen Singen entspräche. Die sprachliche Beto-
nungsabstufung von Hebung und Senkung ist im
Melisma aufgehoben. Nicht jedoch das der Sprache
verwandte musikalisch-metrische Prinzip, daß
manche Töpe innerhalb des Mensurgefüges (z. B.
zu Beginn; einer battuta) gewichtiger sind als



andere. Das Prinzip des „Sprechens" ist in die
musikalische Struktur der Einzelstimme, in die

Ordnung des Zeitablaufs eingegangen. Beispiels-
weise steht der Beginn oder Zielton einer Phrase
meist an metrisch betonter Stelle im „Takt". Dies

soll der Bläser durch eine entsprechende Phrasie-
rung herausarbeiten und den Gegebenheiten, wel-
che die Struktur der Einzelstimme ausmachen,

durch die Wahl der Artikulationssilben Rechnung
tragen.

Bei einigen Theoretikern finden wir wertvolle
Hinweise darüber, wie man mit einer geeigneten
Auswahl der Artikulationssilben deutlich phrasie-
ren kann, z. B.

soll jedoch die Gliederung des melodischen Ver-
laufs deutlich gemacht und so „sprechend" wie
möglich gestaltet werden.
BISMANTOVA trägt der unterschiedlichen Toner-

zeugungsweise der Blasinstrumente Rechnung,
indem er für die Blockflöte generell eine „wei-
chere" Artikulation (de ...) fordert als für den
Zinken (te ...).

Einige Theoretiker geben den Hinweis, daß die
Auswahl der Artikulationssilben auch von der

Schnelligkeit der zu spielenden Notenwerte her
bestimmt wird: Die einfachen Zungenstoßarten
wie de de ... sind nur bis zu einer gewissen
Geschwindigkeit brauchbar. Für kleinere und
kleinste Notenwerte muß man Silbenkombinatio-

nen verwenden, die durch einen Wechsel des

Anlautkonsonanten eine größere Schnelligkeit
gestatten (z. B. derelere). Die lingua riversa kann
dabei in ihrer zweiten und vierten Silbe zu der ler

verkürzt erscheinen.

Es ist jedoch klar, daß die größtmögliche
Geschwindigkeit erreicht wird, wenn auch der
Artikulationsort des jeweiligen Anlauts wechselt:
Die Konsonanten t-, d-, 1-, r- werden mit der

Zungenspitze vorne an den Zähnen (bzw. Zahn-
höhlen oben am harten Gaumen) gebildet, k- und
g- dagegen hinten am Gaumen mit dem Zungen-
rücken. Bei einer Silbenkombination wie tere tere

muß sich die Zungenspitze nach jedem Konsonan-
ten wieder ein wenig zurückziehen, damit sie dann
erneut zu den Zähnen vorschnellen kann. Dieser

Vorgang nimmt naturgemäß etwas mehr Zeit in
Anspruch als ein Alternieren zwischen Zähnen/
Zungenspitze und Gaumen/Zungenrücken (z. B.
bei deghe deghe ...).

Ein Sonderproblem stellt die Bindung dar.
Einige Theoretiker fordern ausdrücklich, jeder
Ton solle mit einer eigenen Artikulationssilbe
gebildet werden; Martin AGRICOLA sagt: Mit der
zung alle Noten applizier ... GANASSI stellt fest,
man könne auf der Blockflöte auch Töne erzeugen,
ohne Artikulationssilben auszusprechen (lingua di
testa). Der Atem werde von den Lippen geformt,
während er zwischen ihnen hindurchfließe. Für

diese Art zu blasen gibt Ganassi jedoch keine
konkreten Verwendungsmöglichkeiten an. Auch
MERSENNE spricht vom bloßen Durchschicken
eines Luftstroms durch ein Instrument, ähnlich wie

bei einer Orgelpfeife. Er bezeichnet diese Art als

DALLA CASA:

de-re-le-re de-re-Le-re le

BISMANTOVA:

te te re; te; tere te; te;
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rele re; tere te re; te re; te.

ROGNONI TAEGIO:

te re le re tere le re le re le re le re

te tere tere le te

Wie diese und andere Beispiele zeigen, wird der
Beginn eines Laufs oder einer Phrase meist durch
die relativ explosive Silbe te- oder de- markiert.
Weniger deutlich abgestufte Silbenkombinationen
wie -relere bilden in der Regel die Mitte einer
Passage, und der Schluß- oder Zielton kann
entweder durch die Silbe -le%re angehängt werden
oder er erhält eine etwas stärkere Akzentuierung
durch te (de).
Vom schriftlich fixierten Notenbild her kann

man natürlich nicht eindeutig auf eine bestimmte
Artikulationsweise schließen. Auch in dieser Hin-

sicht - entsprechend den Wahlmöglichkeiten
bezüglich der Besetzung und einer eventuellen
Auszierung - ist dem Ausführenden also Freiheit
der Interpretation gelassen. Durch die Artikulation



Die Theoretiker sind sich darin einig, daß Verzie-
rungen sparsam einzusetzen sind; stets Passegiren
wirke närrisch, sagt Schützen Schüler Christoph
BERNHARD. Von besonders abstoßender Wirkung
sei ein ständiges Tremulo bei Sängern. Es ist auch
zu beachten, daß die einzelnen Verzierungsfiguren
mit unterschiedlichem Affektgehalt verbunden
sind, dem dann auch die Artikulationsweise ent-

sprechen muß: Bei heftigen Affekten wie Freude,
Zorn o. ä. soll die Tongebung insgesamt starck,
muthig und herzhaftig sein (BERNHARD); hier sind
schnelle Läufe, passaggi und geschlagene trilli,
groppi etc. angebracht. Bei traurigen, sanftmütigen
Affekten dagegen soll die Darstellung gemäßigter,
das Tempo langsamer sein; hierher passen Tonver-
schleifungen und Verzierungen wie

coulante, „fließend, strömend" oder muette,

„stumm", also nicht sprechend(!). Die Mehrzahl
der italienischen Autoren lehrt jedoch das suona-
re di lingua e non di fiato (FANTINI, BISMANTOVA),
die „Tonbildung mit der Zunge und nicht [nur] mit
dem Atem". Lediglich die Bindung zweier Noten-
werte führen sie an. Der zweite Ton wird dabei nur

von einem - meist in der Farbe veränderten - Vokal

getragen, z. B. FANCINI:
ti-a ti-a

oder BISMANTOVA: jj fl
de-a de-a

so daß im Grunde genommen auch bei der Bindung
jeder Ton seine eigene Artikulationssilbe erhält.
DALLA CASA bemängelt, manche Bläser gerieten

bei schnellen Läufen und Verzierungen ins Eilen
und spielten eine solche Folge kleiner Notenwerte
der Einfachheit halber dann „mit toter Zunge",
anstatt die Töne einer Diminution einzeln zu

artikulieren und mit der Zunge zu „schlagen".
Trotz „weicher", dem Gesang ähnlicher Artikula-
tion müssen die einzelnen Töne eines Laufs oder

einer Phrase deutlich unterscheidbar sein, damit die

musikalische Gliederung, die melodische Struktur
klar erkennbar wird. Daß bei Verzierungen jeder
Ton deutlich zu hören sein soll, betonen auch die

Gesangslehren (z. B. Chr. PRAETORIUS, BRUNEL-
LI). Allerdings dürfen auch keine „häßlichen
Löcher" entstehen (MUNSTERSCHER PSALTER) und
kein zeichen derscherffund herttigkeit vernehmbar
werden (Conrad v. ZASERN, dessen Traktat bis ins
18. Jahrhundert hinein immer wieder abgeschrie-
ben wurde).

Manche Verzierungsfiguren haben eine spezielle
Vortragsweise. Bei einigen werden die Einzeltöne
stärker voneinander abgesetzt und deutlicher „ge-
schlagen", so z. B. beim groppo battuto wie

portar della voce

x x x

accent:

r6' 14»T x x
und esclamationi

s r.•v_

ebenso wie ein wohlüberlegtes Zurücknehmen und
Crescendieren der Lautstärke, jeweils mit
schmerzlichem, leidvollem Ausdruck (nach ROG-
NONI TAEGIO).

Sänger wie Instrumentalisten haben auch zu
beachten, daß die verschiedenen Stilarten (stilus
gravis/antiquus im Gegensatz zum stilus moder-
nus/luxurians communis oder gar theatralis, nach
BERNHARD) eine unterschiedliche An der Darstel-
lung verlangen. Ziel ist - für Sänger wie Instrumen-
talisten - eine gewisse elegantia, zu der ein durch
Wissen und Können erworbenes gutes Urteilsver-
mögen (giudizio) befähigt.
Manche Autoren verweisen bei der Behandlung

der Anikulationssilben eigens auf den Zinken, der
eine Zeitlang den höchsten Rang innerhalb der
Blasinstrumente innehatte, da sich mit ihm das
ästhetische Ideal am besten verwirklichen ließ. Dies

betonen z. B. DALLA CASA, R. ROGNIONO und

F. ROGNONI TAEGIO. BRUNELLI nennt im Titel

Der trillo als Repetition auf gleichbleibender
Tonhöhe wird, nach FANTINI, mit der Kehle (con la

gola) und nicht mit der Zunge artikuliert, also
etwa:

- dere de)



seines Werkes den Zinken an erster Stelle; MER-

SENNE stellt die Artikulationsarten im Kapitel über
das Cornet ä bouquin dar; auch ARTuSI geht vom
Zinken aus. Für CARDANUS ist die Beteiligung der
Zunge wesentliches Element für die Tonerzeu-
gungsweise auf Kesselmundstückinstrumenten.
Einige Theoretiker waren selbst Zinkenisten wie
BISMANTOVA; DALLA CASA und BASSANG waren

in ihrer Eigenschaft als Zinkenisten an San Marco
in Venedig gleichzeitig auch Leiter des Instrumen-
t-Ensembles (maestro de'concerti).

Was DALLA CASA über den Zinken sagt, gilt
auch für andere Blasinstrumente: Die Artikulation

soll nicht zu pointiert, zu sehr „geschlagen"
(troppo battxta), aber auch nicht zu undifferen-
ziert, zu „tot" (troppo morta) sein (- denn was tot
ist, kann nicht mehr sprechen!). Vielmehr sollte
man einen goldenen Mittelweg beschreiten, so daß
- welcher Artikulationsweise der Bläser sich auch

bedient - auf alle Fälle größtmögliche Ähnlichkeit
mit dem Gesangsstil entsteht. Angestrebt wird eine
ausgewogene, dichte, normalerweise wenig explo-
sive Artikulation, die als klangliches Ergebnis die
getreueste Nachahmung der Singstimme ermög-
licht. Inder Auswahl der darstellerischen Mittel hat

sich der Instrumentalist, ebenso wie der Sänger, an
Textbedeutung bzw. Affektgehalt der jeweiligen
Komposition zu orientieren. Das Ideal heißt
Geschliffenheit, Mäßigkeit, Ausgewogenheit, und
alles, was davon abweicht, ist als Ausnahme

deutlich zu machen. Eine stärkere Explosivität der
Artikulation ist nur dann anzuwenden, wenn sie

musikalisch gerechtfertigt ist, wenn der Grund-
affekt der Musik es verlangt, wenn z. B. „Schreck-
liches" (DALLA CASH: terribiltä) zum Ausdruck
gebracht werden soll; man denke etwa an ein relativ
„hartes" Aussprechen der Silben teche teche ... bei
Kompositionen nach Art einer „Battaglia" mit
ihren martialischen Tonrepetitionen.

In der historischen Artikulationslehre des 16.1

17. Jahrhunderts beurteilt das menschliche Ohr, ob
eine Silbe oder Silbenkombination „hart" oder

„weich" ist. Zur Bewertung der Artikulationsarten
werden musikästhetische Maßstäbe herangezogen:
In der Stufenleiter „weich" - „mittel" - „hart"

steht diejenige Artikulationsweise an erster Stelle,
die dem ästhetischen Ideal am nächsten kommt. Je
weiter sie sich davon entfernt, desto mehr gerät sie
in den weniger guten, rangniedrigeren Bereich des
„Harten". „Schön", „süß", „weich" (dolce, lenis)
im Sinne von „richtig" ist alles, was der vokalen
Technik bzw. der menschlichen Stimme am ähn-

lichsten klingt; denn dies erlaubt die beste Nach-
ahmung der Natur, der Sprache. Allgemein ist für
den Bläser also die geeignete Auswahl der Artiku-
lationssilben das spieltechnische Mittel, die Musik
„sprechend" zu gestalten und die Forderung nach
einer Imitation des Singens bzw. der Sprache zu
verwirklichen.
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Heinz Becker getrieben, daß Aufschlagzunge und Gegenschlag-
zunge (Doppelrohrblatt) als völlig divergierende,
mehr noch, als gegensätzliche Prinzipien gesehen
werden.

Erst in den neueren Ansätzen, das geschichtliche
Werden der Instrumentensystematik zu erschlie-
ßen und zu begreifen, die Kriterien, die im
geschichtlichen Ablauf jeweils einer Divisio instru-
mentorum zugrunde lagen, zu erschlüsseln, wurde
deutlich, daß wissenschaftliche Erkenntnis und

geschichtliche Erfahrung keineswegs deckungs-
gleich sein müssen, daß im Gegenteil erst das
Begreifen geschichtlicher Denkkategorien uns heu-
te in Stand setzt, die Wurzeln vieler Probleme zu

erkennen und ihren Verlauf zu verfolgen'.
Die Frage nach der Priorität beider Prinzipien ist

müßig, da sie sich nur hypothetisch beantworten

Die Aufschlagzunge als
instrumentenhistorisches Problem

Die Unterscheidung zwischen Aufschlagzunge
und Gegenschlagzunge als Charakteristikum des
Anblasmechanismus und die hiervon abgeleitete
Einteilung unserer Rohrblattinstrumente in Klari-
netten und Oboen ist seit der von Mahillon und

Hornbostel entwickelten Instrumentensystematik
jedem geläufig. Die übliche Zuordnung der Auf-
schlagzunge zu zylindrisch verlaufenden und der
Gegenschlagzunge zu konisch ausladenden Blastu-
ben hat die Differenzierung inzwischen so weit



ließe. Daß sich die vorgeschichtlichen Funde
ausschließlich auf Knochenflöten oder Gesteins-

flöten beschränken, läßt sich nicht als Argument
verwenden, das Flötenprinzip sei das geschichtlich
ältere oder gar urtümlichere, zumal das leicht
verderbliche Naturmaterial schwingender Zungen
nur von kurzer Lebensdauer ist.

Die Verwendung des Kernspaltprinzips setzt
Erfahrung voraus und läßt ein bewußtes und daher
artifizielles Gestaltungsvermögen erkennen, das
Instrument in dieser Gestalt zu entwickeln'. Das

Prinzip der Aufschlagzunge - und mehr noch - der
Gegenschlagzunge scheint dagegen sich aus der
natürlichen Umwelt hergeleitet zu haben. Das
schwingende Blatt gehört zum Urtypus allen
Musizierens. Die Griechen haben den Aulos

keineswegs erfunden. Schon der Mythos, der ihn
göttlichen Ursprungs deutet, weist auf vorge-
schichtliches Alter. Lange vor den griechischen
Wanderungen, in der minoischen Kultur und
vermutlich noch weiter bis in die Anfänge mensch-
licher Existenz zurückreichend, läßt sich dieses

Prinzip der Klangerzeugung verfolgen. In der
urtümlichsten Ausprägung genügt dem Spieler ein
einfaches, kräftiges Blatt vom Baum, um mit ihm
zu musizieren. Der Spieler hält das Blatt zwischen
den Lippen und versetzt es durch den Luftstrom so
in Schwingungen, daß er mit dem Blatt vollständige
Weisen zu produzieren vermag.

Hier existiert kein Spieltubus, gibt es keine
Grifflöcher, nur die Schwingungen des Blattes und
die Veränderungen der Mundhöhle, die als varia-
bler Resonanzraum dient, bewirken die unter-

schiedlichen Tonhöhen. In den Reliktgebieten
unseres Kontinents, auf dem Balkan, aber auch in
der Schweiz und in Skandinavien hat sich dieses

urtümliche Prinzip zu musizieren erhalten. Nichts
in der Geschichte geht verloren. Es ist letztlich das
musikalische Prinzip der Klarinette.

Ein ebenso einfaches und ständig verfügbares
Verfahren bot der Strohhalm. Es genügte, ihn an
der Spitze abzuflachen, um somit die einfachste
Naturoboe zu erhalten. Diese Feststellung, ebenso
selbstverständlich wie trivial, bietet gerade deshalb
ein wichtiges Argument. Je trivialer die Hypothese
ist, die die Genesis eines solchen Anblasprinzips
verdeutlichen hilft, um so geringere Bedeutung
kommt jener Hypothese zu, mit der man eine
monogenetische Ableitung dieses Prinzips zu

stützen sucht. Im Gegenteil: Gerade die Verfüg-
barkeit des Prinzips der Gegenschlagzunge im
natürlichen Umfeld des Menschen macht es wahr-

scheinlich, daß es nicht erst der Vermittlung
bedurfte, sondern daß das Prinzip jederzeit und
überall entdeckt und verwendet worden sein kann.

Wir haben daher nicht nach der Migrationsstrecke,
nach der kreisartigen Ausweitung von einem
genetischen Zentrum zu fahnden, sondern viel-
mehr nach den identischen Bedingungen zu fragen,
die die Erkenntnis dieses Musikprinzips ausgelöst
haben.

Wer je mit einem Strohhalm hantierte, gelangte
schnell zu der Entdeckung, daß Gegenschlagzunge
und Aufschlagzunge keine wirklichen Gegensätze,
sondern nur geringfügige Abweichungen vonein-
ander darstellen, die auf leicht abgewandelten
Manipulationen beruhen. Um einen Strohhalm
abflachen und um ihn als primitives, griff-
lochloses Instrument benutzen zu können, muß
man die abschließenden Noden entfernen. Durch-

schneidet man einen Hahn oberhalb eines Nodus

(Wachstumsknoten), so bleibt der Nodus als
Knoten erhalten und verschließt den Tubus.

Durchschneidet man den Halm unterhalb eines

Nodus, so erhält man die öffnung des Halmes, die
sich nun in der beschriebenen Form abflachen

läßt.

Sehr bald wird sich die Erkenntnis eingestellt
haben, daß man die Ansprache eines Halmes
verbessert, wenn man ihn senkrecht einschneidet,

so daß sich zwei gegenüberstehende Lamellen
bilden. Mit der Schnittführung wurde das eigentli-
che Prinzip der Lamelle erkannt.

Die gleiche Wirkung stellt sich ein, wenn man
den Nodus stehen läßt und den Halm seitlich

einschneidet, so daß nur eine schwingende Lamelle
entsteht, die auf der so gebildeten Kehle schwingt.
Es ist das Prinzip der Aufschlagzunge.
Im Volksmusikinstrumenten-Museum zu Ra-

dom in Polen sind die sehr seltenen Platerspiele
ausgestellt, deren Anblasmechanismus aus nichts
weiter besteht als einem seitlich eingeschnittenen

* Heinz Becker, Historische und systematische Aspekte
der Instrumentenkunde, in: Studia instrumentorum

musicae popularis II, Stockholm 1972, S. 184-196

Hermann Moeck, Typen europäischer Blockflöten in
Vorzeit, Geschichte und Volksüberlieferung, Celle 1967,
Moeck
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chen von Großvögeln, in der Urzeit diesen
Instrumenten als Grundmaterial diente.

Als Material für die gedoppelte Tibia aus dem
ersten nachchristlichen Jahrhundert, die bei Mook
in der Nähe von Nijmegen auf einem Gräberfeld
gefunden wurde, konnten die Beinknochen des
Gänsegeiers (Gyps fulvus) identifiziert werden.
Was also lag näher, als auch die Vogelfedern in
einen solchen Verwertungsprozeß mit einzube-
ziehen'?

Die Annahme einer polygenetischen Entwick-
lung der Aufschlag- und Gegenschlagzunge verein-
facht auch die so komplizierte Hypothese von der
Instrumentenwanderung. Die zwingende und
zweifellos richtige Überlegung, daß Instrumente
nur dann von einer ethnischen Gruppe in die
andere wechseln können, wenn sie auf identische

Spielpraktiken, auf ein gleichgerichtetes Stilwollen
und eine verwandte Musizierhaltung treffen, wird
dxrch die Existenz derselben Anblasprinzipien bei
der aussendenden und der empfangenden ethni-
schen Gruppe zweifellos erleichtert. In diesem
Falle wechseln nicht wirklich divergierende Instru-
mente, sondern lediglich formale Varianten ein und
desselben Spielprinzips. Klassisches Beispiel hier-
für bilden Aulos und Tibia. Die häufig formulierte
Annahme, die sich sogar zur Behauptung verfestig-

, die Römer hätten ihre Tibia von den Griechen

übernommen, ist zweifellos in dieser Grundsätz-

lichkeit falsch. Wohl aber konnten griechische
Auleten und Auletinnen in Rom wirken, weil sie
hier auf ein verwandtes Instrument und einen

gleichgerichteten Musizierstil trafen'. Die römi-
sche Tibia ist kein Derivat des griechischen Aulos,
sondern verfügt über eine eigenständige Genesis.
Die griechische Aulodik hatte sich aber offensicht-
lich zu einem höheren künstlerischen Rang entwik-
kelt, so daß die griechischen Spieler und ihre
Instrumente den Römern überlegen waren. Auf
diese Weise konnten die gedoppelten Rohrblattin-
strumente des griechischen Kulturraumes ungehin-
dert den Weg nach Rom finden, eben weil sie hier
einem verwandten Instrumentarium begegneten.
Im Mittelalter wurde die hohe Auloskultur

durch die Unduldsamkeit christlicher Würdenträ-

ger abgebaut. Mit der Abwertung instrumentalen
Musizierens wurde auch die Aufschlagzunge indi-
ziert. Das heißt aber nicht, daß die Instrumente

verschwanden. Bilderstürmerei erreicht allgemein

Federkiel. Hier ist das urtümlichste Prinzip, ein
Mundstück mit aufschlagender Zunge zu gewin-
nen, auf plastische Weise demonstriert, denn
Vogelfedern - im beschriebenen Falle handelte es
sich um Gänsefedern - standen den Menschen

allerorten zur Verfügung. Die Vogelfeder mündet,
ähnlich wie das Kuhhorn, in einen verdickten Teil,

den eigentlichen Kiel. Er beschließt den Hohlraum.
Ähnlich wie den Nodus beim Naturhalm muß man

diesen Kiel aus der Feder beseitigen, um den
Hohlraum freizulegen. Auch aus der Vogelfeder
läßt sich also, nicht anders als beim Halm, durch

unterschiedliche Schnittführung eine Gegenschlag-
zunge resp. Aufschlagzunge gewinnen.

Zugegeben: das ist alles recht hypothetisch, aber
diese Gedanken können verdeutlichen helfen, daß

es keiner umständlichen oder gar langwierigen
Prozesse bedurfte, um diese elementaren Formen

des Blasansatzes zu gewinnen. Es lag in der Natur
dieses leicht verderblichen Materials, daß sich

hierfür keine Zeugen aus vorgeschichtlicher Zeit
erhalten haben. Ist man sich jedoch über das
Naturgegebene dieses Prinzips im klaren, so bedarf
es solcher Zeugen nicht; es erübrigt sich auch die
Frage nach dem älteren oder jüngeren dieser beiden
Prinzipien. Beide müssen gleichzeitig gewonnen
worden sein, beide haben als Prinzip der musikali-
schen Klangerzeugung mit guter Wahrscheinlich-
keit von Anbeginn menschlicher Existenz gleich-
berechtigt nebeneinander bestanden, und man ist
sogar geneigt zu vermuten, daß diese Prinzipien
einer älteren Schicht zufallen als das weitaus

kompliziertere und artifiziellere Prinzip der Kern-
spalte.

Diese Überlegungen aber können helfen, alle
Spekulationen über die Wanderwege von Oboen
und Klarinetten, wie sie als Folge der Kulturkreis-
theorie angestellt wurden, zu überwinden. Auch
den Germanen und den anderen Nordvölkern,

denen nicht Bambus oder Schilfrohr (Arundo
donax) zur Hand waren, standen Vogelfedern zur
Verfügung. Der römische Name Tibia besagt, daß
tierisches Knochenmaterial, vor allem die Beinkno-

' Joan Rimmer, The Tibiae pares of Mook, in: The Galpin
Society Journal XXIX (Mai 1976), S. 42-46

`Heinz Becker, Zur Entwicklungsgeschichte der antiken
und mittelalterlichen Rohrblattinstrumente, Hamburg
1966, Sikorski/Wagner
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nur den offiziellen Bereich, im angestammten
Lebensraum des niederen Volkes haften alte

Praktiken länger. Die Wahrheit verkriecht sich nur.
Mit dem Zurückdrängen der Aulodik aus dem
Kulturbereich der Intelligenzia verfestigte sich
vermutlich sogar die autochthone, ursprüngliche,
unverbildete Kunst des Spiels auf den einfachen
Rohrblattinstrumenten. Das ist eindringlich am
irischen Pibcorn zu erkennen, der auf Grund seiner

insularen Abgeschiedenheit ein erstaunliches Ba-
harrungsvermögen bis in unsere Zeit hinein zu
entwickeln vermochte.

Daß sich die Aufschlagzunge während des
Mittelalters nicht verlor, sondern daß sie im
Volksmusikinstrumentarium zu überleben ver-

mochte, geht aus den Instrumentenzeugen hervor,
wie sie sich neben dem irischen Pibcorn auch in der

baskischen Alboquea, in gedoppelten Rohrblattin-
strumenten auf Ibiza, Cypern, Kreta, den Balearen,
im osteuropäischen Raum, in den nordafrikani-
schen Küstenstaaten und in den Launeddas auf

Sardinien erhalten haben. Hier treffen wir allent-

halben aitf die Aufschlagzunge, die vor allem bei
gedoppelten Instrumentenformen verwendet wur-
de, aber auch bei zahlreichen Monotypen auftritt.
Daß sich diese Instrumente bevorzugt in Reliktkul-
turen und bei insularer Abgeschlossenheit erhalten
konnten, verrät das Beharrungsvermögen solcher
Instrumententypen, liefen aber zugleich auch ein
Indiz für das hohe Alter dieser Instrumente, die im

Laufe der Jahrtausende zwar regionale Verände-
rungen erfuhren, dennoch aber das ihnen ange-
stammte Prinzip bewahrten.

Akzeptiert man die Hypothese, daß schon im
11. Jahrhundert kleine Handorgeln, die sogenann-
ten Regale, mit Zungenstimmen ausgestattet wur-
den', so wäre hier für das beharrliche Überleben

der Aufschlagzunge und ihren Einzug in das neue
Tasteninstrumentarium ein wichtiges Indiz gefun-
den und der Beweis erbracht, daß die Aufschlag-
zunge noch vor der Gegenschlagzunge den Auf-
stieg in das Kunstmusik-Instrumentarium zu voll-
ziehen vermochte. Curt Sachsb bringt sogar den
Namen des Instruments etymologisch mit der
Kehle, dem Aufschnitt für die schwingende Lamel-
le, in Zusammenhang, insofern „rigole" im Fran-
zösischen die Bezeichnung für diese Kehle ist. Das
lateinische „regula" wäre für die Benennung dieses
Instrumententeils ebenfalls als sprachliche Stütze

anzuführen, zumal die Kehle wirklich eine ent-

scheidende, „regulierende" Wirkung auf das
klangfarbliche Verhalten der schwingenden Zunge
ausübt.

Die Umbildung des folkloristischen Idio-
glotters zum höheren Fertigungsgrad des Hetero-
glotters hat vor allem ergologische, weniger akusti-
sche Ursachen. Das zeigt sich schon in dem
Verfahren der Trennung von Spieltubus und
Mundstück, das schon in frühgeschichtlicher Zeit
geübt wurde.

Die Neigung zu Verzierung und Verschönerung
eines Instruments einerseits und der Hang zum
Bewahren und Schonen des Geschaffenen anderer-

seits prägen nicht weniger das Bild des folkloristi-
schen Instrumentariums als akustisch-musikali-

sche Absichten. Die optische Komponente, gerade
auch bei einem akustischen Gerät, wurde seit alters
her namentlich im niederen Kulturbereich hoch

eingestuft. Man strebte nach dem schönsten, dem
größten, dem kostbarsten Instrument. Schäfer

deponierten in früher Zeit ihre Instrumente sogar
für eine Zeitlang unter dem Altar und sahen das so
gebenedeite Instrument als einen persönlichen
Talisman an'. Die Spieltuben der Sackpfeifen
wurden sogar innerhalb einer Familie von Genera-
tion zu Generation vererbt, während der Magazin-
sack als leicht verderbliches Gut häufig erneuert
werden mußte.e

Die Anfälligkeit einer Rohrlamelle gegen
Beschädigungen verschiedenster Art scheint der

Anlaß gewesen zu sein, den ursprünglichen Idio-
glotter, bei dem die Lamelle aus dem Korpus des
Instruments unmittelbar herausgelöst wurde, da-
hingehend abzuwandeln, daß man Grifflochtubus
und idioglottes Rohr voneinander trennte und
somit ein eigenständiges Mundstück erhielt, zwar
noch immer einen Idioglotter, der aber nunmehr
selbständig existierte und dem eigentlichen Spieltu-
bus durch einen Zapfen eingepaßt werden konnte.
Dieser Instrumententypus bot den Vorteil, daß

'Christhard Mahrenholz, Die Orgelregister, Kassel 1968,
Bärenreiter, S. 133

` Curt Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente, Berlin
1913, Hesse; Nachdruck: Hildesheim 1964, Olms; Art.

Regal

' Joan Rimmer, a. a. O., S. 43, zitiert nach D.
Mazaraki

'Gottfried Habenicht, Die rumänischen Sackpfeifen, in:
Jahrbuch für Volksliedforschung 19, 1974, S. 128
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man den Griffloch-Tubus, war einmal das Mund-

stück beschädigt, weiterverwenden konnte. Hier
bietet sich ein Zeugnis für das Wechselspiel von
ästhetischem Anspruch und ergologischer Praxis.
Je reichhaltiger der Bläser sein Instrument mit
Zierat und aufwendiger Ornamentik verschönert,
um so höher muß sein Interesse wachsen, dieses

Instrument vor schneller Vergänglichkeit zu schüt-
zen. Auch die weitere Entwicklung bei der
Sackpfeife und dem Regal, die Spieltuben in eine
hölzerne Wanne zu versenken und die eigentlichen
Mundstücke mit einer Holzwandung (Stiefel) zu
umgeben, bestätigt dieses natürliche Streben nach
Erhaltung des Geschaffenen. Mit diesem Schritt ist
aber zugleich eine Stufe gewonnen, auf der sich
immer stärker regionale Eigenentwicklungen be-
merkbar machen. Je mehr ein Musikinstrument
ergologisch verfeinert wird, um so merklicher
treten die individuellen Kennzeichen, regionale
Traditionen und Geschmacksdetails hervor. Den-

noch bleibt das ursprüngliche Prinzip erhalten.
Die entscheidende Frage nach dem Uberleben

der Aufschlagzunge im Mittelalter stellt sich aus
dem Blickpunkt der Sackpfeife. Ob man schon im
Altertum, in der römischen Antike, die gedoppel-
ten Rohrblattinstrumente mit einem Blasebalg
versah, ist keineswegs gesichert, obwohl Äußerun-
gen des römischen Historikers Sueton und des
Griechen Dio Chrysostomos darauf hinzudeuten
scheinen. Ob sich hinter den Bezeichnungen
„Bombaulios" (Aristophanos), „Ascaules" (Marti-
alis) und „Utricularius" (Sueton) wirklich Sack-
pfeifentypen verbergen, wie bisher angenommen
wird, ist durchaus zweifelhaft. Immerhin verwun-

den es, daß sich aus der so abbildungsfreundlichen
Spätantike nicht eine einzige bildliche Darstellung
von einer Sackpfeife nachweisen läßt. Das Fehlen
solchen Bildmaterials nach dem Einbruch des

Christentums überrascht weniger. Die Tatsache
jedoch, die schon Sachs anmerkte', daß „scharf zu

scheiden" sei zwischen einer Ostgruppe, bei der
Bordun und Spielpfeife gleichermaßen mit Auf-
schlagzungen versehen seien, und einer „frei
entwickelten Westgruppe", bei der die Spielpfeife
(Charter) der Sackpfeife mit einer Gegenschlag-
zunge (Doppelrohrblatt) versehen wurde, bietet
den wichtigen Hinweis, daß die Sackpfeife keinen

' Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrumente, Leipzig
1930, Breitkopf & Härtel, S. 352

eigenständigen, autochthonen Instrumententypus,
sondern lediglich eine Weiterentwicklung, genauer
gesagt, die Mechanisierung des Spielvorganges bei
den unterschiedlichsten gedoppelten Blasinstru-
menten der älteren Zeit darstellt.

Hier scheint sich die Antwort auf die Frage zu
verbergen, weshalb die Aufschlagzunge, die im
Bereich des Volksmusikinstrumentariums bis in

das hohe Mittelalter hinein eine so dominierende

Rolle spielte, mit dem Aufblühen der westeuropäi-
schen Kunstmusik seit dem 14. Jahrhundert für die
neu entwickelten Instrumente der sogenannten
Renaissance-Ensembles nicht übernommen wur-

de. In den Bordunen der Sackpfeife, die zwar nicht
zum eigentlichen Kunstinstrumentarium zählt und
gewissermaßen zwischen Volks- und Kunstmusik-
Instrumentarium über Jahrhunderte hinweg eine
Sonderstellung einnimmt, fristet die Aufschlag-
zunge ein verborgenes, um nicht zu sagen unterge-
ordnetes Dasein. Alle gehobeneren Instrumente
der Renaissance schließen sich dem Prinzip der
Gegenschlagzunge an. Hieraus allerdings die
Schlußfolgerung ziehen zu wollen, die Gegen-
schlagzunge repräsentiere das höhere Prinzip des
Musizierens, die Aufschlagzunge das niedere, wäre
voreilig und würde allein schon durch die Entwick-
lung des Regals und des Schnarrwerks in der Orgel
widerlegt werden. Eine Wertung beider Prinzipien
ist unzulässig. Die ausschließliche Benutzung der
Gegenschlagzunge im Kunst-Instrumentarium
und die ebenso konsequente Verwendung der
Aufschlagzunge im Orgelbau beweisen vielmehr
schlüssig, daß der in der modernen Instrumenten-
kunde verfestigte Gegensatz beider Anblasprinzi-
pien über keine historische Basis verfügt. Die
Aufschlagzunge dient im Orgelbau sogar dazu,
sowohl Gegenschlagzungen-Instrumente zu imi-
tieren als auch Kesselmundstück-Instrumente

nachzuahmen. Nicht das Zungenprinzip, sondern
die Mensur, die durch die Verbindung von Zunge
und der Becherform gewonnen wird, ist für das
Klangergebnis ausschlaggebend.
Auf die Frage, weshalb ausschließlich nur die

Aufschlagzunge in den Orgelbau Eingang fand
- das gilt ebenso schon für das ältere Regal -, hat
Christhard Mahrenholz eine überzeugende Ant-
wort angeboten: Durch die Verwendung einer
Krücke konnte die Aufschlagzunge auf einfache
Weise verkürzt oder verlängert und somit in kurzer
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Frist gestimmt werden1°. Die Orgelkrücke, die
lediglich eine Mechanisierung der volkstümlichen
Fadenumwicklung bei der Aufschlagzunge dar-
stellt, machte diese somit für die Verwendung einer
ganzen Registerfamilie besser verfügbar. Die
Gegenschlagzunge, die bei Einzelinstrumenten
verwendet wurde, war somit der Aufschlagzunge
aus rein praxisbezogenem Grund unterlegen.
Marin Mersenne" bietet in Abbildung und

Beschreibung eine unmißverständliche Einsicht in
die akustische Wirksamkeit solcher Zungenverän-

derung. Wichtig ist, was die weitere Entwicklung
der Aufschlagzunge anlangt, daß im Orgelbau die
Zunge, von Mersenne „languette" oder „echalot-
te" genannt, schon frühzeitig, ohne daß wir den
genauen Zeitpunkt kennen, zum Heteroglotter
umgebildet wurde und somit nicht mehr wie bei
den urtümlichen Volksinstrumenten fest mit dem

Mundstück verbunden war. Infolge der Verwen-
dung von Metall zur Herstellung der Pfeifen für das
Schnarrwerk wurde nun auch das schwingende
Blatt aus Metall geschlagen und mußte somit
zwangsweise vom eigentlichen Korpus der Pfeife
separiert werden12. Gleichzeitig entdeckte man
auch die akustische Wirkung der Kehle, die man
nun, den klanglichen Erfordernissen entsprechend,
unterschiedlich ausarbeitete. Damit war schon hier

der Ausgangspunkt für die spätere Mundstücks-
bahn gewonnen. Dennoch wurde dieses Prinzip für
das Kunstmusik-Instrumentarium zunächst nicht

genutzt.

Wenn Georg Kinsky 1925 seine Kölner Disser-
tation" mit der Feststellung eröffnet, daß die
„Doppelrohrblattinstrumente durch die große
Zahl und Mannigfaltigkeit ihrer Arten" im Blasin-
strumentarium der vorklassischen Zeit, in der

Renaissance und im Barock, „an weitaus erster

Stelle" stünden, so ist mit dieser durchaus treffen-

den Beobachtung auch gleichzeitig das Fehlen der
Aufschlagzunge umschrieben. Uber die bloße
Feststellung des Vorherrschens der Doppelrohr-
blatt-Instrumente, also des Prinzips der Gegen-
schlagzunge, hinaus vermag Kinsky allerdings
nichts zu sagen. Die Ursachen hierfür aufzuspüren
und zu benennen scheint ihm nicht möglich
gewesen zu sein. Kinsky übergeht das eigentliche
Problem sogar mit dem lapidaren und zugleich
falschen Hinweis, daß „die Erfindung des einzigen
Instruments mit einfachem Rohrblatt" - die

Klarinette - „erst in den Ausgang des 17. Jahrhun-
derts" falle. Kinsky erkannte nicht das eigentliche
Problem, daß Aufschlagzunge und Gegenschlag-
zunge seit dem Mittelalter unterschiedliche Wege
einschlagen, aber eben nicht aus klangästhetischen,
sondern offenbar handwerklichen Gründen.

Darstellung einer Zungenpfeife im Scbnarrwerk
der Orgel: ab = Kehle, d = Schwingende
Lamelle, f = Verstellbare Stimmkrücke. In:
Marin Mersenne, Harmonie universelle (1636)

Ähnlich wie sich in der Orgel mit den Labial-
pfeifen und den Lingualpfeifen (Aufschlagzungen)
zwei unterschiedliche Prinzipien verbinden, so
werden seit dem Ausgang des Mittelalters in der
Sackpfeife die beiden Anblasprinzipien der Gegen-
schlagzunge und der Aufschlagzunge vereint. Mit

1° Christhard Mahrenholz, a. a. O.

" Marin Mersenne, Harmonie universelle, Paris 1636,
Charlemagne

" Nach einer mündlichen Mitteilung Rudolf Reuters an
den Verfasser scheinen in früherer Zeit allerdings auch
Zungen aus Schilfrohr verwendet worden zu sein.
" Georg Kinsky, Doppelrohrblatt-Instrumente mit
Windkapsel, in: AfMw 1925, S. 254
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der Kombination beider Anblasprinzipien, die erst
im 14. Jahrhundert eingetreten sein dürfte, mit der
Verwendung von Gegenschlagzungen für den
Grifflochtubus und der Aufschlagzunge für den
Bordun, wird kenntlich, wie sich ein eigenständi-
ges, neues Instrument herausbildet und der
ursprünglich gedoppelte, bordunlose Typus als
Instrumentenprinzip sein Ende findet. Für die
Kombination beider Anblasprinzipien gibt es bei
den gedoppelten Rohrblattinstrumenten im Be-
reich der Folklore keinen Vorläufer; es läßt sich

kein einziges Beispiel anführen, wo in getrennt-
gedoppelten Blasinstrumenten beide Prinzipien
der Aufschlag- und der Gegenschlagzunge gemein-
sam verwendet wurden. Stets sinl im folkloristi-

schen Bereich die Bordunpfeifen dach dem Prinzip
der Grifflochpfeife, also der Spielpfeife, geschnit-
ten. Das gilt auch für gedoppelte Flötentypen.

Die Kombination zweier divergierender, unter-
schiedlicher Anblasprinzipien innerhalb eines
Instruments bedeutet instrumentengeschichtlich
einen exzeptionellen, geradezu artifiziellen Schritt.
Er verbindet gleichsam intentionell die Sackpfeife
mit der Orgel. Es bezeichnet zugleich deren
Sonderstellung im Verbunde des europäischen
Instrumentariums, daß die Sackpfeife trotz dieser
deutlichen, artifiziellen Emanzipation aus dem
angestammten Folklorebereich dennoch nicht in
das moderne Kunstinstrumentarium der Renais-

sance aufgenommen wurde, von Randerscheinun-
gen zweifellos abgesehen, daß andererseits auch die
Orgel eine deutlich emanzipierte Stellung im Range
einer Domina gegenüber dem übrigen Kunstmu-
sik-Instrumentarium errang.
Wenn wir vom Kunstmusik-Instrumentarium

sprechen, so sollten wir uns eingestehen, daß trotz
aller Weiterentwicklung, trotz aller handwerkli-
chen Verfeinerung in der Ausarbeitung der Instru-
mente Elemente des folkloristischen Musizierwol-

lens dennoch nicht gänzlich ausgeschieden wur-
den, sondern, im Gegenteil, vital weiterwirkten.
Das gilt auch für die Orgel. Mit der Feststellung,
das Renaissancezeitalter gehe nicht auf An- und
Abschwellwirkungen aus, es kenne keine Stärke-
dynamik, unterstreicht Curt Sachs" im Grunde nur

das Weiterleben eines ursprünglichen, folkloristi-
schen Musizierideals. Auch in der instrumentalen

Volksmusik ist dynamisches Musizieren unbe-
kannt. Die Windkapsel, sowohl bei den Kunstmu-
sikinstrumenten als auch im Stiefel bei Orgel und
Sackpfeife erkennbar, ist sogar ein untrügliches
Zeichen für das Beharren folkloristischer Klangtra-
ditionen, die erst allmählich einem neueren Stilwol-
len wichen.

Hier stellt sich die Frage nach dem Weiterleben
der Aufschlagzunge im folkloristischen Instru-
mentarium.

Tatsächlich ist Marin Mersenne der einzige
Instrumententheoretiker, der in seiner „Harmonie

universelle" durch Abbildung und Beschreibung
auf die Existenz der Aufschlagzunge im folkloristi-
schen Bereich verweist, wobei er bezeichnender-

weise die Begriffe „Chalumeau" und „Fluste"
sowohl sprachlich als auch bildlich synonym
setzt'S. Gäbe es hier nicht die unmißverständlichen

Abbildungen, so wären auch seine Beschreibungen
nicht eindeutig. Er bietet instrumentengeschicht-
lich den einzigen Beweis für die Existenz der
folkloristischen Aufschlagzunge im sogenannten
„Chalumeau", einem einfachen, idioglott geschnit-
tenen Rohrtubus mit wenigen Grifflöchern.
Der Barock leitet klanggeschichtlich einen erup-

tiven Umbruch ein. Er ist das Zeitalter unserer

modernen, gleichschwebenden Temperatur; er ist
das Zeitalter, da sich die bunt zusammengewürfel-
ten alten Instrumentalensembles zum modernen

Orchester umbilden; er ist das Zeitalter, da die

Aufschlagzunge im neu entwickelten Klappen-
chalumeau und der gleichzeitig entwickelten Klari-
nette erstmalig Eingang in die Kunstmusik findet.
Mit einem Schlage versinken die Familien der
Doppekohrblattinstrumente, treten die Windkap-
selinstrumente als Zeugen einer überwundenen,
starren, unelastischen Tongebung in das Dunkel
der Geschichte zurück. Mit der Begeisterung fair
ein vitales, pralles Lebensgefühl öffnet sich das
Gespür für den lebendigen, in der Lautstärke
regulierbaren, differenzierten Vortrag, für dynami-
sche Abwechslung. Nichts mehr von starrer
Tongebung, von Dauerton und Permanenzklang.
Alles richtet sich jetzt auf formale, gestufte Periodi-
sierung und wird auf die Nuancierung der Ton-
gebung abgestimmt.
Welche Ursache läßt sich für diese plötzliche und

" Curt Sachs, Die Musikinstrumente, Breslau 1923,
Hirth, S. 34

"Mann Mersenne, a. a. O.
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vehemente Umwandlung des allgemeinen bis dahin
herrschenden Klangbildes geltend machen? Um
1600 tritt eine neue musikalische Gattung ins Licht
des Interesses: die Oper. In bisher unvorstellbarem
Ausmaße formuliert man jetzt einen weltlich
orientierten Kunstanspruch und beginnt die bis
dahin dominierende Kirchenmusik in ihrer Vor-

herrschaft zurückzudrängen. Und das sogar sicht-
bar: das Opernhaus tritt in wachsendem Maße als
prunkvoller öffentlicher Bau, aller Welt sichtbar,
als architektonischer Komplex konkurrierend
neben Kirche und Rathaus. Gleichzeitig entwickelt
sich ein weltliches, öffentliches Konzertleben. Die

Oper erheischt ein völlig neues Verständnis der
Symbiose zwischen Wort und Ton. Monteverdi
verlangt vom Sänger die Kunst des musikalischen
Sprechens, in der sich die Feinheiten der sprachli-
chen Senkungen und Hebungen unmittelbar auf
die Musik übertragen. Das konnte niemals durch
einen starren, adynamischen Ton erreicht werden,
sondern bedingte ein flexibles Eingehen auf die
unregelmäßigen Tonschwankungen und Zäsuren
der Sprache.

Die dynamische Schattierung auf engstem Raum
wird zu höchster Kunstfertigkeit kultiviert. Mit
dem Wandel der Gesangskunst ändert sich das
Ideal der Klangvorstellung, und zwangsläufig
müssen sich auch die Auffassungen über die
Vollkommenheit des Instrumentalklanges, insbe-
sondere des Bläserklanges ändern, den man seit
alters her stets am Vorbild der menschlichen

Stimme orientierte.

Als man um 1700 beginnt, gleichzeitig in den
Instrumentenbauwerkstätten von Denner in

Nürnberg, von Oberlender und Kelmer an einem
neuen Instrumententypus zu arbeiten, geht es
offenbar darum, die Blockflöten, die ihrer geringen
Lautstärke wegen für die Verwendung im moder-
nen Orchester Probleme aufwerfen, durch schall-

stärkere Instrumente zu ersetzen, und man verfällt

offenbar auf die Idee, den Typus der alten
Blockflöte mit einem Rohrblattmundstück zu

versehen. Das Ergebnis ist das Klappenchalumeau
mit der zum Heteroglotter umgestalteten Auf-
schlagzunge. Entscheidend ist die Entwicklung der
geschliffenen Mundstückbahn, auf der die nun frei
schwingende Zunge aufgebunden wird. Bei der
gleichzeitig entwickelten oder nur wenig später
konstruierten Klarinette ändert sich im Prinzip

nichts. Die formale Vielfalt der an den frühen

Chalumeaux der Stockholmer Instrumentensamm-

lung noch erhaltenen Mundstücke lassen ebenso
wie die Mundstücke der frühen Denner-Klarinet-

ten erkennen, daß man mit den Mundstückbahnen

intensiv experimentiert hatte. Die heteroglotte

Kopfstück eines Chalumeau
der Stockholmer Sammlung

Aufschlagzunge konnte sich erst in Verbindung
mit dieser entscheidenden Neuerung, mit der
Entdeckung der Mundstückbahn zu ihrer eigentli-
chen geschichtlichen Bedeutung aufschwingen.

Es wurde schon angedeutet, daß die Mundstück-
bahn des Chalumeau durchaus in der Kehle des

Schnarrwerks der Orgel ihren Vorläufer haben
könnte. Die „Vox humana", stets als Rohrblatt-

pfeife disponiert, wurde mit einer gerade verlaufen-
den Kehle ausgestattet, deren Form so auffällig den
Mundstückbahnen der frühen Klappenchalumeaux
ähnelt, daß man hier deren eigentliches Vorbild
erkennen könnte. Andererseits läßt sich auch ein

wichtiges Indiz anführen, das auf den folkloristi-
schen Idioglotter als den eigentlichen Vorläufer
schließen ließe.

Die Tatsache, daß bei den frühen Chalumeaux
ebenso wie bei den Denner-Klarinetten das

schwingende Blatt zur Oberseite (Gaumenseite)
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bar klanglich ersetzen sollte. Es verbreitet sich
rasch, bringt in kurzer Zeit eine reichhaltige
Literatur hervor. Telemann, Graupner, der Wiener
Johann Joseph Fux, der Durlachische Kapellmei-
ster Johann Melchior Molter und viele andere
renommierte Komponisten der Zeit steuern Kom-
positionen bei. Mit ihnen findet die einst so im
Verborgenen existierende Aufschlagzunge Ein-
gang in die höfischen Säle und die Salons der
Patrizier.

Ein empfindlicher Mangel des Chalumeau, sein
geringer Tonumfang, wird bald empfunden. Diese
tonliche Beschränkung, da sich das Chalumeau
nicht überblasen läßt, grenzt den Anwendungsbe-
reich des neuen Instruments ein. So vollzieht sich

zu Beginn des 18. Jahrhunderts ein einmaliger
geschichtlicher Vorgang: während mit dem Chalu-
meau die Aufschlagzunge als Prinzip der Klang-
erzeugung zum ersten Male in das europäische
Kunstinstrumentarium eintritt, wird gleichzeitig in
den Instrumentenwerkstätten bei Denner in Nürn-

berg an einer Verbesserung des Instruments gear-
beitet, die gleichsam ein neues Instrument hervor-
bringt: die Klarinette. Wie schon der Name sagt,
das Diminutiv von Clarino, suchte man hier einen

Ersatz für die schwer spielbare und anstrengend zu
blasende Clarintrompete zu gewinnen.
Geht man von der Klanglichkeit beider Instru-

mente aus, so scheint es gerechtfertigt, die Klari-
nette als den Nachfahren der hohen Clarin-

trompete zu identifizieren. Ihr Name bestätigt das
sogar. So gesehen wäre die Klarinette keine
Verbesserung des Chalumeau, sondern die Aus-
nutzung des neuen Spielprinzips für ein völlig
anders konzipiertes Instrument. Der äußere Habi-

tus der Klarinette stützt diese Hypothese: während
das alte Chalumeau mit einem Fußstück wie die

Blockflöte gearbeitet wurde, obwohl ihre Tubus-
bohrung anders verläuft, versieht man die Klarinet-
te mit einer Stürze, wie sie auch die Trompete trägt.
Johann Walther, der kompetente Lexikograph der
Bachzeit, bezeichnet den Klang der neuen Klari-
nette als „von ferne einer Trompete nicht unähn-
lich"". Mit keinem Wort zieht er einen Vergleich
zum Chalumeau. Für ihn sind beide - von der

Klangerzeugung gesehen so ähnlichen - Instru-
mente grundverschieden. Majer reiht in seinem
Instrumententraktat das Chalumeau zur Blockflö-

te, die Klarinette jedoch zur Trompete".

gewendet war16, also in der Verlängerung der
Grifflochreihe lag, wäre ein Indiz für das folklori-
stische Chalumeau als den eigentlichen Vorläufer,
da auch bei diesen, wenigstens in der überwiegen-
den Zahl, die Rohrlamelle auf der Seite der

Grifflöcher geschnitten wurde. Dieser maxillare
Ansatz", den die Theoretiker im 18. Jahrhundert
als „Ubersichblasen" bezeichneten, hielt sich noch
bis in den Anfang des 19. Jahrhunderts. Über seine
Vor- und Nachteile wurde eifrig hypothetisiert,
ohne daß wirklich überzeugende und zwingende
Gründe genannt werden konnten. Gerade diese

Unsicherheit in der künstlerischen Bewertung
dieses Verfahrens unterstützt sogar die Vermu-
tung, daß hier lediglich die alte Tradition des
folkloristischen Blasansatzes weiterlebte, ohne
daß man sich dessen bewußt war. Erst mit dem

19. Jahrhundert ging man ausschließlich zum
heutigen mandibularen Ansatz über, d. h. zu einer
Blastechnik, bei der der Bläser das Blatt zur

Unterlippe wendet.
Wir dürfen heute mit Sicherheit vermuten, daß es

für den entscheidenden Schritt, ein Blasinstrument

mit Mundstückbahn und Aufschlagzunge zu verse-
hen, vermutlich schon Vorbilder in Paris gab, nach
denen in Deutschland an mehreren Stellen gleich-
zeitig der neue Instrumententypus entwickelt
wurde, zunächst noch in der Zwischenform des

Chalumeau. Entscheidend: das auf eine geschliffe-
ne Bahn aufgesetzte Blatt konnte nun vom Spieler
mittels Lippendruck tonlich reguliert und so eine
Modulierung des Tones gewonnen werden.
Das Chalumeau, typologisch gesehen ein Vor-

läufer der Klarinette, ist intentionell als ein

Nachfahre der Blockflöte anzusehen, die es offen-

" Heinz Becker, Zur Geschichte der Klarinette im 18.

Jahrhundert, in: Die Musikforschung VIII, 1955,
S. 271-292. Vgl. MGG, Bd 7, Art. Klarinette, Sp.
1005-1027

" Maxilla: lat. Oberkiefer

Mandibula: lat. Unterkiefer

Vgl. Heinz Becker, Das Chalumeau im 18. Jahrhundert,
in: Fs H. Husmann, Speculum Musicae Anis, München
1970, Fink, S. 23-46

"Johann Gottfried Walther, Musikalisches Lexikon oder
musikalische Bibliothek, 1732, Art. Klarinette [Neuaus-
gabe: Kassel, 1953, Bärenreiter]

" Joseph, Friedrich, Bernhard, Caspar Majer, Museum
Musicum, Schwäbisch Hall 1732, G. M. Majer; Faks.-
Neudruck hrsg. v. H. Becker, Kassel 1954, Bärenreiter
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So nimmt es auch nicht wunder, wenn man das

neue Instrument in ganz anderer Weise verwendet
als das Chalumeau: man setzt es vor allem in der

strahlenden Höhe der Clarintrompete ein, also in
jener Klanglage, die das Chalumeau niemals
erreichte. Nadelregister nennt man bei der Klari-
nette diese hohen Töne. In der Tat: sie wirken

spitz, schlank, überaus geschlossen. Nichts ist hier
mehr von der fülligen Wärme und der hohligen
Sonorität des Chalumeautones zu spüren.

Eines aber wird auch hier noch deutlich: Auch

jetzt, zu Beginn des 18. Jahrhunderts, stellt die
Aufschlagzunge noch kein instrumentenkund-
liches Problem dar. Die Entscheidung für ihre
Zuordnung wird nicht vom Typus her getroffen,
sondern vom klanglichen Ergebnis. Es blieb den
modernen Instrumentenkundlern vorbehalten,

neue Kriterien zu ersinnen, um eine logische,
akustisch begründete Divisio instrumentorum zu
gewinnen, wobei man in Kauf nahm, historisch
gewachsene Erfahrungen und Einsichten eher zu
verwischen als zu erhellen.

Colin Lawson Erfindung der Klarinette angegeben wird, bezieht
sich diese sicher eher auf die Entstehung des
Chalumeau.

Die barocken Chalumeau- und Klarinettenkom-

ponisten behandeln beide Instrumente auf sehr
verschiedene Weise, denn das recht schwache

untere Register der Klarinette wird praktisch bis in
spätere Jahre des Jahrhunderts ignoriert. Daher
verschwand das Chalumeau auch nicht sofort von

der Bildfläche, da eben sein begrenzter Umfang an
Grundtönen eine Funktion erfüllte, für die die

frühe Klarinette nicht besonders gut ausgerüstet
war. Eine Erwähnung der Klarinettennotation in
Johann Philipp Eisels „Musicus Autodidaktos"
(Erfurt 1738) ist in diesem Zusammenhang von
Bedeutung: Was hat das Clarinett vor einen
Clavem? Das gemeine und ordentliche Zeichen
dieses Instruments ist insgemein der Clavis G, und
so dann wird es auf Clarinen-Art tractiret, doch
kommt auch jezuweilen der Discant und Alt-
Clavis, wenn man das Clarinett wie einen Chalu-

Das Chalumeau-Repertoire
Ein kurzer Überblick

Dem Chalumeau-Spieler heute fehlt ein Gesamt-
katalog der für Chalumeau geschriebenen Werke,
zumal es auch fast keine Neuausgaben gibt. Im
folgenden will ich das hauptsächlich im 18. Jahr-
hundert komponierte Repertoire charakterisieren';
die Entwicklung des Instruments selbst wird recht

eingehend in Heinz Beckers Artikel „Das Chalu-
meau im 18. Jahrhundert"z besprochen.

Leider läßt sich noch nicht genau datieren, wann
die Verbindung eines einfachen Rohrblattmund-
stücks eintrat mit einem Corpus, der äußerlich der
Blockflöte entlehnt ist, was ja wohl die Komponen-
ten des Chalumeau sind. Frühe Zeugnisse sind
Kompositionen für die sogenannte „Mock Tram-
pet", gedruckt in London 1698 und ausführlich
besprochen von Thurston Dart3. Außerdem gab
Telemann in Matthesons „Grundlage einer Ehren-
pforte" (Hamburg 1740) an, daß er in seiner
Hildesheimer Zeit (1697-1701) „Schalümo" ge-
spielt habe. So mag das Chalumeau zehn oder
fünfzehn Jahre vor der Klarinette existiert haben,
die wiederum nicht mit Bestimmtheit vor 1710

belegt werden kann*. Falls wirklich eine Bedeutung
in der Jahreszahl 1690 liegt, die traditionell für die

' Ausführlich in der Dissertation des Verfassers The

Chalumeau in Eighteenth Century Music. Diss. phil.
Aberdeen/Scotland 1976

z In: Speculum Musicae Anis, Festgabe für Heinrich
Husmann. München (Fink) 1970

' The Mode Trumpet, in: Galpin Society Journal, im
folgenden GSJ bezeichnet, VI (1953)

• Vgl. Ekkehart Nickel, Der Holzblasinstrumentenbau in
der Freien Reichsstadt Nürnberg, München (Katzbichler)
1971
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Partiturseite

aus einer Kantate

von Francesco Conti

(1682-1732).

Eine Singstimme
(Sopran) wird begleitet
von Chalumeau, Solo-
violine, Violinen
und b. c.

J _.-_ _ ♦ r X ._L J S_: SS=".r _z._..'Zt fw. I l ,G !}.:.:,;.. i _

meaux handelt, vor. Einzelheiten über frühe

anspruchslose Duette für Chalumeaux geben Dart
im oben genannten Artikel und in „The Earliest
Collections of Clarinet Music" (GSJ IV) und der
Autor in „The Early Chalumeau Duets" (GSJ
XXVII). Fünf der anonymen „Airs ä deux Chalu-
meaux, deux Trompettes ... ou deux Clarinettes",
die der Amsterdamer Verleger Etienne Roger 1716
anzeigte, sind nach einem überlieferten Exemplar
im Brüsseler Konservatorium als „Klarinetten-

Duette aus der Frühzeit des Instruments" (Wies-
baden: Breitkopf & Härtel, 1954) neu herausgege-
ben worden von Heinz Becker. Die Tatsache, daß
Chalumeau und Klarinette als Alternative im Titel

erscheinen, ist vielleicht doch nicht so bedeutsam,

wie frühere Kommentatoren dachten, da sich

Probleme hinsichtlich des Umfangs für Chalumeau
in diesen Stücken ergeben.
Wenn das Chalumeau wie die Klarinette anfangs

im Klang mit der Trompete verglichen wurde, so
wurde seine Möglichkeit, einen intimeren Ton
hervorzubringen, bald ausgenutzt. Nachdem wir
es um 1706 in Wien finden, wird es gelegentlich im
dortigen Opern- und Oratorien-Orchester ver-
wendet, sicher bis 1772 in Florian Leopold
Gassmanns „1 Rovinati". Die bekannten Chalu-

meau-Partien in Willibald Glucks „Orfeo" und

„Alceste" müssen daher im Zusammenhang einer
längeren Tradition gesehen werden. Köchels Bio-
graphie des Hofkapellmeisters Johann Joseph Fux
führt Belege an, daß das Chalumeau von Oboisten
gespielt wurden. John Henry van der Meer (Johann
Joseph Fux als Opernkomponist, Bilthoven,
Creyghton,1961) erwähnt die zehn zwischen 1708
und 1725 geschriebenen Opern von Fux, in denen
er Chalumeaux verwendet, hauptsächlich in Hir-
ten- und Liebesszenen. Sein Instrument entspricht
der höchsten der vier in Majers „Museum Musi-
cum" (Schwäbisch Hall 1732) genannten Stimmla-
gen mit dem Grundton f'. In „Julio Ascanio"
(1708; vgl. Gesamtausgabe V,1 ed. Helmut Feder-
hofer, Graz 1962) kommt eine Arie vor, in der
gleich zwei solcher Chalumeaux mit einem Basso-
ne, wahrscheinlich eine Oktave tiefer gestimmt,
kombiniert werden. Anderweitig kommt die Kom-
bination von Chalumeau und Flöte mit Streichern

häufig vor, darüber hinaus auch obligat mit Gambe
und Theorbe. In dem Oratorium „Il Fonte della

Salute aperto dalla Grazia nel Calvario" (1716)
spielen - ganz unüblich - Chalumeau und Posaune
in einer Arie zusammen. Unter anderen Wiener

Komponisten für Chalumeau sollen Ariosti, Bon-
no, die Brüder Bononcini, Caldara und Rossi-

Romanab erwähnt werden. In einer Arie, die Kaiser

Joseph I. zu „Chylonida" (1710) von Ziani
Ludwig Ritter von Köche!, John Joseph Fux. Wien

1872
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beisteuerte (abgedruckt in „Musikalische Werke
der Kaiser", ed. Guido Adler, Wien 1892) befindet
sich ebenfalls ein obligater - etwas überladener -
Chalumeau-Part. Zu erwähnen ist auch noch eine

„Cantata quinta con leuti e chalamaux e violini"
des Lautenisten Francesco Conti (enthalten in
„Denkmäler der Tonkunst in Osterreich" 84).
Diesem attraktiven Wiener Repertoire müssen

Divertimenti von Gassmann, Dittersdorf, Pichl

und Starzer hinzugefügt werden, während das
Konzert von Franz Anton Hoffineister (1754 bis
1812) das Vorhandensein des Chalumeaus bis in die
Klassik hinein beweist. Bezeichnenderweise blieb

das Werk im Manuskript, selbst nachdem der
Komponist 1784 einen Verlag eröffnet hatte, zu
einer Zeit also, als die Klarinette in Wien bereits

festen Fuß gefaßt hatte.
In vielen Teilen Deutschlands wurde fast aus-

schließlich das Sopranino-Chalumeau verwendet.
Obwohl dieses Instrument in Johann Sebastian
Bachs Werken nicht erscheint, schrieb sein Vetter

Johann Ludwig ein kunstvolles Obligato dafür in
einer in Meiningen 1728 aufgeführten Kantate.
Bachs Nachfolger in Leipzig, Johann Gottlob
Harrer, komponierte eine Partita für Harfe, Flöte,
Chalumeau, Violine und Continuo, angezeigt bei
Breitkopf 1763. Unter den Werken der Dresdner
Komponisten Zelenka und Hasse befindet sich ein
bedeutendes Konzert von letzterem. Ebenfalls in

Dresden ist ein Konzert des Zerbster Kapellmei-
sters Johann Friedrich Fasch überliefert, das
ausführlich von Gottfried Küntzel in seiner Disser-

tation „Die Instrumentalkonzerte von Johann
Friedrich Fasch" (Diss. phil., Frankfurt 1965)
besprochen wird.
Für die tieferen Chalumeaux zu schreiben war in

westdeutschen Städten üblich. Die beiden Werke

von Johann Melchior Molter (1695-1765) für
2 Chalumeaux und 2 Hörner mit Fagott (noch
vorhanden in Karlsruhe) sind Beispiele für Harmo-
niemusik, bei der ein größerer Stimmumfang durch
die Kombination verschiedener Chalumeaugrößen
zustande kam. Telemanns Vorwort zu seiner

Kantatensammlung „Harmonischer Gottesdienst"
(1725) beweist seine Bekanntschaft mit drei Grö-

ßen, da er schreibt, daß die Singstimme, wenn
nötig, auch durch Geige, Viola, Blockflöte, Fagott
und „auch mehrenteils den mittleren Chalumeau
& c" ersetzt werden könne. Selbst nachdem Tele-

mann die Klarinette in eine Pfingstkantate 1721
aufgenommen hatte, schrieb er bis in seine späte
Zeit weiter für Chalumeaux. Von den von Becker

in seinem Aufsatz „Das Chalumeau bei Tele-

mann"' aufgeführten Instrumentalwerken ist das
d-moll-Konzert kürzlich von Musica Rara (Lon-
don 1971) herausgegeben worden. Ausgelassen von
Becker sind der „Carillon" für 2 Chalumeaux,

veröffentlicht in „Der getreue Musikmeister"
(1728), und das „Konzert zu 9 Stimmen", dessen
autographe Partitur in Berlin vorhanden ist. In

letzterem kontrastiert eine konzertante Gruppe
von Flöte, Oboe und Chalumeau mit 2 konzertan-

ten Kontrabässen, während die durchweg fran-
zösische Terminologie vermuten läßt, daß das
Konzert während Telemanns Besuch in Paris 1737

entstanden ist. Den von Becker erwähnten Kan-

taten sollte man noch verschiedene sakrale und

weltliche Werke mit Chalumeaux aus verschiede-

nen Lebensabschnitten des Komponisten hinzu-
fügen. Von Telemanns Kollegen in Frankfurt
verwendete Johann Balthasar König (1691-1759)
das Instrument in einer einzelnen Kantate, wäh-

rend in Hamburg Reinhard Keiser Chalu-
meau-Partien in einer Serenata von 1716 und in der

Oper „Croesus" (1710, 1730)8 vorkommen läßt.
In Darmstadt nahm der fruchtbare Johann

Christoph Graupner Chalumeaux in über 80
Kantaten nach 1734 auf, indem er oft für drei
Größen im Ensemble schrieb und Kenntnis aller

vier bewies. Die einzige veröffentlichte in „Denk-
mäler deutscher Tonkunst" 51/2 ist dabei nicht so

typisch in der Einfachheit der Chalumeau-Schreib-
weise. Seine achtzehn Instrumentalwerke mit Cha-

lumeau umfassen fünf Konzerte, elf Ouvertüren

und zwei Trios und beziehen einige ungewöhnliche
Instrumentenkombinationen ein. Ausführliche In-

formationen über die Konzerte finden sich in

'Vgl. Edgar Wellesz, Die Opern und Oratorien in Wien
von 1660-1708, in: Studien zur Musikwissenschaft VI

(1919)

' Konferenzbericht der 3. Magdeburger Telemann-
Festtage, Magdeburg 1969

'Denkmäler deutscher Tonkunst, Band 37/38

' Ed. für 3 Klar. von Edgar Hunt, London (Schott)1961

1° Pamela Weston, Clarinet Virtxosi of tbe Past. London
1971

" Gesamtausgabe, Band 51, 142 und 318. Mailand
(Ricordi) 1949-1960
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Martin Wittes „Die Instrumentalkonzerte von

Johann Christoph Graupner" (biss. phil., Göttin-
gen 1963). Von den Ouvertüren sind zwei für die
3 tiefsten Chalumeaux unbegleitet', während das
einzige solistische Werk für Sopranino mit Strei-
chern ist. Die Viola d'amore, mit der das Cl alu-

meau in mehreren Werken mit großer Besetzung
vorkommt, hat das Tenor-Chalumeau in einem der

Trios zum Partner, während das andere Graupners
Vorliebe für dunkle Tonfarben in der Besetzung
mit Fagott, Tenor-Chalumeau und Continuo
zeigt.
Zeugnisse für das Chalumeau außerhalb

Deutschlands sind vereinzelt. Jaroslav Pohankas
Anthologie „Dejiny ceske hudby v prikladech"
(Prag 1958) bringt ein seltenes Zeugnis für das
Instrument in Böhmen-Mähren: Rezitativ und

Arie aus der Oper „L'Origine di Jaromeritz in
Moravia" (1730) von Frantisek Väclav Mica, was
aber eher Wiener Einfluß erkennen läßt als eine

eigenständige Tradition. In Frankreich wurde

17281° ein Chalumeaukonzert in Paris aufgeführt
und das Instrument recht ausführlich in der
Eccyclopedie methodique, Ans et metiers meca-
niques, IV (Paris 1782) beschrieben, aber kein
bekanntes Repertoire ist hier überliefert. In Italien
ist die Hauptquelle Filippo Bonannis „Gabinetto
Armonico" (Rom 1722), und Partien für Chalu-
meau („salmoe") kommen in „Juditha Trium-
phans" und in drei Konzerten von Vivaldi" vor. In
Großbritannien gab der reisende Virtuose „Mr.
Charles" Vorstellungen auf dem „shalamo", wäh-
rend Händel „chalameaux" in einem autographen
Entwurf für „Riccardo Primo" vorsah; die in Frage
stehende Arie steht als Appendix in Chrysanders
Gesamtausgabe, Band 74.
Über die Chalumeau-Spieler selbst ist wenig

überliefert. Uber das jetzt bekannte Chalumeau-
Repertoire hinaus mag bei weiterer Forschung das
Chalumeau in der heutigen Aufführungspraxis der
Werke des 18. Jahrhunderts zunehmend an Bedeu-
tung gewinnen.

Deutsch von Hermann Moeck

Dieter Klöcker beschäftigt. Seine Sinfonien „Le matin", „Le
midi", „Le soir" (Nr. 6, 7, 8) kommen der Natur
einer concertanten Sinfonie am nächsten. Doch es

wäre zu einfach, das rätselhafte und oft als Zwitter
belächelte Wesen nur von der Sinfonie herzuleiten.

Viel interessanter für ihre Entwicklung sind kam-
mermusikalische Formen. Tatsächlich ist die Sinfo-

nia concertante eine Verschmelzung von Serenade,
Divertimento, Cassation, Solokonzert und Sinfo-

nie, deren Ursprünge in Böhmen und Mannheim
liegen. Als Musterbeispiele für diesen Verschmel-
zungsvorgang sind zweifellos Werke wie Mozarts
Haffner-Serenade (mit concertierender Violine)
und Franz Xaver Dusseks Serenaden-Nonett (con-
certierende Klarinette, Violine und Cello) anzuse-
hen. Zusammenfassend kann gesagt werden, daß
die Sinfonia concertante eine sinfonische Gattung
für zwei bis elf concertierende Instrumente ist,
deren Blütezeit in der Hochklassik zwischen ca.

1780 und 1825 liegt. Ihre frühesten Meister waren
Karl Stamitz, Johann Christian Bach und Carl
Friedrich Abel. Einer der letzten, welcher sich

Konzertante Sinfonien

Anmerkungen zu einer Schallplattenveröffent-
lichung (Vgl. Schallplattenbesprechung in diesem
Heft, S. 73)

Ähnlich wie auf dem Gebiete der Oper treten wir
auf dem der Instrumentalmusik um die Mitte des

18. Jahrhunderts in eine neue Welt ein. Am
deutlichsten vollzieht sich dieser Stilwandel im

Bereich des Formalen. Das barocke Concerto

grosso hatte an Bedeutung verloren, und man
suchte nach neuen Ausdrucksformen.

So war die klassische Sinfonie gerade erst
geboren, als parallel dazu der Begriff Sinfonia
concertante im Konzertleben auftaucht. Joseph
Haydn war auch hier einer der ersten, welcher sich
in seinen Werken mit dieser neuen Erfindung
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