
MAGAZIN FÜR FREUNDE ALTER UND NEUER BLÄSERMUSIK

3/83
INHALT

Wolfram Tuschner

Die frühen Holzblasinstrumente

im Lichte der mittelalterlichen Tonlehren

Richard Eng
„Il vero modo di diminuir"
Bemerkungen zu dalla Casas Diminutions-Schule

Gerhard Braun

„- schattenhaft ruhig - grob gekaut -"
Anmerkungen zu den Flötenkompositionen
von Hans-Joachim Hespos

Christian Schneider

Die Pflege der Oboe
und Ratschläge für kleinere Reparaturen

Das Porträt: Barthold Kuijken
(im Gespräch mit Karl Lenski)

Berichte • Rezensionen • Informationen

MOECK VERLAG CELLE



Wolfram Tuschner: Die frühen Holzblasinstru-
mente im Lichte der mittelalterlichen Tonlehren

(401)

Richard Eng: „Il vero modo di diminuir". Bemer-
kungen zu dalla Casas Diminutions-Schule
(407)

Gerhard Braun: „-schattenhaft ruhig - grob
gekaut-". Anmerkungen zu den Flötenkompo-
sitionen von HansJoachim Hespos (418)

Christian Schneider: Die Pflege der Oboe und
Ratschläge für kleinere Reparaturen (421)

Das Porträt: Barthold Kuijken (429)
Berichte (432): Fundsachen / Wittener Tage für

neue Kammermusik / 50 Jahre Schola Canto-

rum Basiliensis / Uraufführung: RudolfKelter-
born, Terzettfür Querflöten / Porcelain Music /
Flöten-Symposion / Blockflöten-Symposion in
Calw / B. Tage Alter Musik in Herne 1983 /
Blockflötenchöre und Kantoreiprazis

Schrifttum der Blasinstrumente (447)
Zeitschriften / Periodica (449)
Bücher (452)
Noten (460)

Schallplatten (473)
Leserforum (477)
Nachrichten (478)

Dieser Nummer liegt ein Prospekt der Edition '.libri
rari«, Hannover, bei.

Als Jahresgabe des Moeck Verlages erhalten die Abon-
nenten zusammen mit diesem Heft ein Exemplar des
TIBIA CALENDARIUM 1984. (Nachbestellungen
zum Preise von DM 15,- sind möglich.)

TIBIA. Magazin für Freunde alter und neuer Bläsetmusik.
B. Jahrgang, Heft 3/1983

Herausgeber: Nikolaus Delius, Gerhard Braun, Hermann
Moeck, Christian Schneider

Bezugskosten: Jahresabonnement im Inland 26,- DM, im
Ausland 29,- DM, zuzügl. Versandspesen

Anzeigenverwaltung: Moeck Verlag, Postfach 143,
D-3100 Celle 1, Telefon (05141) 84036,
Telegramme: Moeckverlag

Schriftleitung: Herbert Höntsch und Reinhold Quandt
Postfach 143, D-3100 Celle 1

Telefon (05141) 84036
Zur Zeit gilt Preisliste Nr. 7, 50,- DM ('/,6 Seite) bis 600,-
DM ('/ Seite), zuzüglich Mehrwertsteuer; Zuschläge für
besondere Placierungswünsche. Im Preis enthalten sind die
üblichen Satzkosten; die Anfertigung von Lithos wird
gesondert berechnet. Anzeigenschlu6 10. Januar, 10. Mai,
10. September.

Gezeichnete Beiträge stellen nicht unbedingt die Meinung der
Herausgeber, der Schriftleitung oder des Verlages dar. Nach-
druck - auch teilweise - nur mit vorheriger Genehmigung des
Verlages. Unverlangt eingesandte Manuskripte können nur

zurückgesandt werden, wenn Rückporto beiliegt.

Verlag und Vertrieb: Moeck Verlag + Musikinstrumentenwerk,
Postfach 143, D-3100 Celle 1 Gesamtherstellung: Th. Schäfer Druckerei GmbH, Hannover;

Titelentwurf Karl-Heinz Lingner

® 1983 by Moeck Verlag + Musikinstrumentenwerk, Celle.
Printed in Germany

Erscheinungsweise: dreimal jährlich - Februar, Juni, Oktober
(mit vierfarbigem Kalender für das folgende Jahr). Redak-
tionsschlu6 jeweils am 5. des Vormonats.



Wolfram Tuschner

Die frühen Holzblasinstrumente

im Lichte der mittelalterlichen Tonlehren

„Abbas Hogerus" macht uns in seinem „Musik-
handbuch", der Musica enchiriadisl, mit einer

sonderbaren, völlig neuartigen Tonreihe bekannt.
Er bildet - ausgehend vom r, dem Basiston des
Gregorianischen Gesanges - durchgehend getrenn-
te Tetrachorde, deren hervorstechendstes Merkmal

absolute Charaktergleichheit ist, bedingt durch
gleichbleibende Halbtonschritte. Daß er als Modell
das Finaltetrachord wählt und dieses im Quinten-
abstand vervielfältigt, ist wohl kein Zufall. Die
Hogersche Reihe produziert demnach die folgen-
den Tonstufen:

n n fl n h cis
I'ABC DEFG ahcd efisga hcis

graves finales swpesiores excelentes remanentes

Gleichzeitig entwickelt er eine runenähnliche
Zeichenschrift, die es ermöglicht, seine Tonreihe,
aber auch andere Tonfolgen derart darzustellen,
daß die Tonhöhe exakt abzulesen ist. Diese

Zeichenschrift ist als Dasia-Notation in die Musik-

geschichte eingegangen. Über Sinn und Zweck
dieser von den theoretischen Grundlagen des
Kirchengesanges scheinbar weit abweichenden

haben die Musikforscher lange gerätselt. Während
Philipp Spitta in seiner Arbeit „Die Musica
enchiriadis und ihr Zeitalter" bereits 1889 den

Verfasser „einen kühnen und bahnbrechenden

Geist"3 nennt und die „grundlegende Bedeutung
der Quinte"' im Hogerschen System erkennt,
spricht Josef Smits van Waesberghe in einer
jüngeren Datums veröffentlichten Publikation
lediglich von einer didaktischen Methode ohne
praktischen Bezug und meint sogar: „Obwohl die
von Hogerus sehr sinnreich erdachte Methode im
Mittelalter durchaus Beachtung fand, kann von
einer ausgiebigen Anwendung keine Rede sein, da
sich dessen Tetrachordsystem nicht auf eine reine
Diatonik gründete und weil der Melodienreichtum
des Chorals sich nicht mittels dieser Tonzeichen

wiedergeben ließ"5.
Wie sehr man hier einem Irrtum zu unterliegen

scheint, zeigt der Versuch, die Reihe Hogers mit
der in derselben Handschrift abgehandelten
Gesangspraxis in Verbindung zu bringen. Das tut
bereits Hugo Riemann unter Berufung auf die
Autoren Spitta und Gerbert, wobei er allerdings
auf Widersprüchlichkeiten mit dem antiken Tetra-
chordsystem aus Hucbalds Harmonica institutio
hinweist, gerade weil er in dem flandrischen
Gelehrten noch gleichzeitig den Urheber der
Musica enchiriadis wähntb. Der Verfasser des

musikalischen Handbuchs berichtet nämlich von

einem gleichzeitigen Singen in Quinten und Quar-
ten und belegt diesen Brauch durch Beispiele in
Dasiaschrift. Zu einer gegebenen Choralmelodie,
der Vox principalis, wird parallel die Vox organalis
in der Unterquinte gesungen; eine Stimmverdop-
pelung in der oberen und unteren Oktave verstärkt
die Wirkung. Das Ergebnis ist uns als Quinten-
(und Quarten-)Parallelorganum geläufig.

Der Meinung, es handle sich im Falle der
Hogerschen Beispiele um das Herausstellen einer
Kompositionstechnik, ist entgegenzuhalten, daß

Skala (man beachte die Stufen fis oder gar cis'

1 „Die Hucbald (von St. Amand) lange zugeschriebene
Musica Enchiriadis, die älteste Schrift über mehrstimmige
Musik, ist nach den Forschungen von Müller und Morm
das Werk eines Deutschen, des Abtes Hoger von Werden
(t 902)." In: P. Wagner, Der Gregorianische Gesang;
Beitrag im „Handbuch der Musikgeschichte", hrsg. v.
G. Adler, Berlin 1930, Neudruck Tutzing/München
1975, S. 118

2 Gemäß der Darstellung bei Ph. Spitta, Die Musica
enchiriadis und ihr Zeitalter, Vierteljahresschrift für
Musikwissenschaft, Bd. V, 1889, S. 446

3 Ebenda, S. 452

• Ebenda, S. 451

s J. Smits van Waesberghe, Lehre und Theorie der Musik
im Mittelalter, hrsg. v. H. Besseler und M. Schneider,
Bd. III/3, Leipzig 1969, S. 104
6 Vgl. H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie im
IX.XIX. Jahrhundert, Berlin 1920, S. 35 ff.
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Beispiel eines Parallelorganums aus der Musica enchiriadis

diese frühe mehrstimmige Tonkunst offenbar
keiner Aufzeichnung bedurft hat und - ähnlich
volksmusikalischen Praktiken - von den Interpre-
ten improvisiert werden konnte (z. B. Terzensin-
gen). Deswegen spricht das Fehlen weiterer einge-
hender Quellen keinesfalls gegen eine rege Praxis.
Was uns der Verfasser der Musica enchirusdis

überliefert, mag eher als die Bescheinigung eines
allbekannten Usus zu verstehen sein, und es scheint

ein wahres Glück für die Nachwelt, daß Hoger sich
bereits im 9. Jahrhundert dessen angenommen hat.
Als relativ einfache Art, den liturgischen Gesang
festlich aufzuwerten, war diese Methode sicher

weiter verbreitet, als heute angenommen wird, und
nicht umsonst läßt noch Guido von Arezzo in

seinem Micrologus das Parallelorganum als starr
(durus) neben dem freien Organum (modus dia-
phonae mollis) gelten7. Für eine gewisse Spärlich-
keit in den Quellen spricht auch das Faktum, daß
Neuerungen in der Kirchenmusik niemals den
uneingeschränkten Segen Roms besessen haben;
dies gilt für die frühe Mehrstimmigkeit ganz
besonders.

Zurückkehrend zum Ausgangspunkt unserer

Betrachtungen, den mysteriösen Tetrachorden, ist
die Vermutung über nähere Zusammenhänge mit
der organalen Praxis nicht von der Hand zu weisen.
Und wirklich: es findet sich im herkömmlichen

System der Gregorianik kein Platz für eine
theoretische Einordnung der neuen Kunst, weil
sich die anders geartete Struktur der Viertonreihen
und der daraus abgeleiteten Kirchentonarten dage-
gen sträubt. Nur das bedeutsame Tetrachordum
derfinales vermochte Hoger als Grundbaustein für
seine geniale Neuordnung auszuwählen und schuf
damit diese Transpositionsskala im Quintenzir-
kel - wahrlich kein Produkt scholastisch-spekula-
tiver Spitzfindigkeit! Auf die tatsächliche Praxisbe-
zogenheit der Viertonreihen deuten neu zutage
getretene Fakten auf dem Gebiet der Instrumen-
tenkunde hin, und sie bieten auch mehrere Indizien
für eine Theorie an.

Beobachtungen der Grifflochanordnungen so-
wie der Stimmgewohnheiten an mehreren Typen
früher Holzblas- bzw. Grifflochinstrumente (Zin-

ken), sofern sie in der Kunstmusik Verwendung
fanden, ergaben frappante Übereinstimmungen
mit dem Hogerschen Prinzip, andererseits aber
auch mit der Tonlehre Guidos von Arezzo (t um
1050); man denke vor allem an das dem großen
Reformator zugeschriebene Hexachordsystem,
welches bis spät in die Neuzeit hinein gerade die
Komponisten mehrstimmiger Musik zutiefst be-
einflussen sollte. Die überraschenden Ergebnisse
zeigen eigentlich nur eine Selbstverständlichkeit
auf und führen zu der logischen Folgerung, daß ein
klagloses Funktionieren eines Musikinstruments
dann am besten gewährleistet ist, wenn dessen
technische Möglichkeiten mit den musiktheoreti-
schen Grundlagen seiner Epoche in Einklang
gebracht werden können. Man könnte von einer
Anpassung an tonale Gegebenheiten sprechen, und
es wäre z. B. an der Vollchromatisierung im
Zeitalter der Romantik ein diesbezüglicher Prozeß
ersichtlich.

Aufgrund exakter instrumentenkundlicher
Quellen - sie setzen erst zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts mit Sebastian Virdungs Musica getatscht
(1511) relativ spät ein - können wir, ungeachtet
aller modernen Systematik, zwei Hauptgruppen
von Grifflochinstrumenten unterscheiden:

1. Instrumente mit 6 vorderständigen Grifflö-
chern (Querpfeife, Zink, Krummhörner, Pla-
terspiel)

2. Instrumente mit 7 vorderständigen Grifflö-
chern (Schalmei, Pommer, Blockflöten)

Instrumente mit geringerer Grifflochanzahl, die
Virdung ebenfalls vorstellt, bleiben außer Betracht,

H. Engel, Mehrstimmigkeit-Das Organum. Beitrag in
„Weltgeschichte der Musik", hrsg. v. K. Honolka;
Eltville am Rhein 1976, S. 119. Vgl. auch F. Ludwig,
Weltliche und mehrstimmige kirchliche Musik bis 1030,
bei G. Adler, a. a. O., S. 164
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da sie, wie die Aufführungspraktiken zeigen, für
die Kunstmusik nie Bedeutung erlangen konnten.
Was die Rolle der fallweise eingebohrten Dau-
menöffnung im Rahmen dieser Untersuchung
betrifft, so sei bemerkt, daß sie zur Darstellung der
Grundskala sowohl auf Instrumenten des Sechs-

lochtypus als auch auf denen mit erweiterter
Applikatur nicht von Belang ist. Denn die Oktave
(bei Sechsloch-Instrumenten die Septime) wird mit
Hilfe eines Quasi-Gabelgriffs in gleicher Weise
produziert, was eine geschlossene Daumenöffnung
bedingt. Darüber hinaus dient sie einerseits als
Überblashilfe, andererseits einer nur geringen
Erweiterung des Tonraumes (Windkapselinstru-
mente), was wiederum in engem Zusammenhang
mit der Art der Ausbildung des Bohrkanals bzw.
der Anblasvorrichtung steht.

Detaillierte Einblicke in die Griffsysteme und
Grundstimmungen gewähren Martin Agricola
(Musica instrumentalis deutsch, 1528 und 1545)
sowie Michael Praetorius (Syntagma musicum,
1619). Aus den dort enthaltenen Griff- bzw.
Ambitustabellen läßt sich erkennen, daß die

Instrumente des Sechsloch-Typus das Hogersche
Prinzip, solche mit sieben Tonlöchern auf der
Vorderseite das Guidonische reflektieren. Es ent-

spricht einer entwicklungsgeschichtlichen Tatsa-
che, daß das Kleinfinger-Loch (bzw. die Klappe)
erst in späterer Zeit hinzugefügt worden ists und
auch die bereits fortschrittlichen Instrumente der

Renaissance auf Grundformen mit sechs Tonöff-

nungen zurückgehen. Interessanterweise zeigt
auch das Krummhornstimmwerk in den Holz-

schnitten der Virdung- und Agricola-Ausgaben
noch die alte Grifflochanzahl9, obwohl die Praxis

längst die modifizierte Form benützt. Diese Illu-
stration mag als „missing link" auf dem Weg der
Grifflochentwicklung anzusehen sein; gleichzeitig
dokumentiert sie, daß die Geschichte dieses Wind-

kapselinstruments nicht erst um die Wende vom
15. zum 16. Jahrhundert beginnt1°, nur weil die
ersten überlieferten Bilddokumente aus den Jahren
1495 bzw. 1510 stammen".

Daß wir im 16. Jahrhundert außer an Querflöten
und den urtümlichen Zinken bereits durchweg die
Fixierung auf das Hezachord verwirklicht finden,
entspricht ganz richtig den musikalischen Zeitan-
sprüchen. Allerdings halten sich beide Gruppen
(bei Praetorius mit wenigen Ausnahmen) noch an
die Einstimmung in aufsteigenden Quinten, ein
Schema, welches sich bereits in der Musizierpraxis
der Renaissance als sehr hinderlich erwiesen hat

und erst im 18. Jahrhundert zugunsten der
Quint-/Quartstimmung endgültig aufgegeben
worden ist.

Wenn wir die Stimmgewohnheiten der ersten
Gruppe (6 Tonlöcher) nun genauer unter die Lupe
nehmen, so können wir feststellen, daß die

Grundtonreihe der betreffenden Instrumente dem

Verlauf der Hogerschen Skala dermaßen genau
entspricht, daß sogar die Halbtonschritte, analog
einer Sonderform der Dasiazeichen12, mittels

Gabelgriffen auszuführen sind. Die Blasinstru-
mente sind gemäß dem Finaltetrachord als Basis-
element des Systems auf die dorische Tonart
eingestimmt und folgen auch in familienmäßiger
Hinsicht (groß-klein-kleiner = tief-hoch-höher)
absolut der Reihe aus der Musica enchiriadis. Ganz

genau das Gebilde, dem Anthony Baines den
Charakter einer „natürlichen Pfeifenskala"" zuer-

kennt, gewinnt nun theoretisch-zweckmäßigen
Sinn. Wie peinlich genau theoretische Grenzen

s Die meisten Hinweise in dieser Richtung beziehen sich
auf die Blockflöte, so z. B. bei C. Sachs, „Handbuch der
Musikinstrumentenkunde", Leipzig 1930, Nachdruck
1966, S. 302. Siehe auch D. Degen, Zur Geschichte der
Blockflöte in den germanischen Ländern, Kassel (1939),
S. 86

9 Noch die Illustrationen zur Musica instrumentalis

Agricolas kopieren die Virdungschen Holzschnitte. M.
Agncola, Musica instrumentalis deutsch, erste und vierte
Ausgabe, Wittenberg 1528 und 1545, Neuausgabe Leip-
zig 1896, S. 21 und 166. Diesbezügliche Feststellungen
macht auch D. Munrow, besonders was die Diskrepanz
zwischen den Krummhorn-Stimmlagen und den darge-
stellten Instrumenten bei Praetorius betrifft: D. Mun-

row, Musikinstrumente des Mittelalters und der Renais-
sance, London 1976; Lizenzausgabe Celle 1980, S. 75
'0 Intarsien auf den Türen der Stanza della Segnatura aus

dem Jahre 1495 im Vatikan zeigen neben anderen
Instrumenten auch ein Krummhorn-Quintett (!) in über-
aus naturalistischer Darstellung. Diese freundliche Nach-
richt verdanke ich Herrn Dr. H. Moeck, der die
Einlegearbeit auch datiert hat. Siehe dazu auch: E.
Winternitz, Quatrocento-Intarsien als Quellen zur
Instrumentengeschichte. Bericht über den 7. intern.
musikwiss. Kongreß in Köln 1958; Bärenreiter 1959,
S. 302 sowie Tafel II

" K. Geiringer, bei G. Adler, a. a. O., S. 616
12 „Nur der Halbton erhält wieder seine besondere
Marke in einem geneigten N." Ph. Spitta, a. a. O.,
S. 446

13 A. Baines, Musical Instruments Through the Ages,
Harmondsworth, Middlesex, 1961, S. 229
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Übrigens zeigt uns Michael Praetorius auch
anhand anderer Tabellen zur Organograpbia die
entwicklungsgeschichtlichen Tendenzen der Griff-
systemausbildung klar und deutlich auf. Nicht ein
offenbar vorhandener Grundton im Sinne unserer

Dur-Tonreihe bildet den Ausgangspunkt für die
Ambitusberechnung, sondern jeweils das sechste
vordere Tonloch entsprechend der ursprünglichen
dorischen Transpositionsskala.
Was war denn eigentlich der Zweck dieser

Stimmpraxis? An der Entwicklung von Verfahren,
Musikinstrumente mit musiktheoretischen Er-

kenntnissen in Einklang zu bringen, mangelt es
auch im Mittelalter nicht. Ein prägnantes Beispiel
stellt die Posaune darlb. Wie wir wissen, stehen uns

heute sieben Zugpositionen zur Verfügung. Vom
Grundton B abwärts gerechnet, ergibt sich die
folgende chromatische Reihe:

eingehalten werden, geht aus der Tatsache hervor,
daß der Umfang des Systems (4' Tetrachorde) im
Mittelalter nie überschritten worden ist. Im

Gegenteil, man notierte relativ hohe Klangträger,
wie etwa die Flöten, lieber eine Oktave zu tief, als

den Fauxpas einer Systemüberschreitung zu bege-
hen". Die günstige Auswirkung dieses Weges auf
die praktische instrumentale Ausführbarkeit des
Parallelorganums weist wiederum auf innige
Zusammenhänge zwischen Theorie und Praxis hin,
was auch den Vorstellungen von einer regeren
Teilnahme von Instrumentalisten am kirchenmusi-

kalischen Geschehen entgegen der Meinung vieler
Musikhistoriker etwas realeren Raum gewinnen
könnte. Wahrscheinlich liegt der seit Jahrhunder-
ten gesuchte Grund für die Diskrepanz zwischen
Klang und Notation der Blockflöten in dieser nur
scheinbar engstirnigen und scholastischen Verfah-
rensweise des hohen Mittelalters.

Mit der Erfindung des Kleinfinger-Loches voll-
zieht sich schließlich die zweite bedeutende Phase

in der Evolution des Griffloch-Instrumentariums,

mit der man sich gewiß auf die Guidonische
Tonlehre mit ihren Sechstonreihen, den Hexachor-

den darum (G), naturale (C) und molle (F)
einzustellen hatte. Wie von selbst konnte man auch

diesen Prämissen bei gleichzeitiger Wahrung des
Quintenabstandes gerecht werden. Als im Spätmit-
telalter - noch bar jedweder theoretischen Erfaß-
barkeit - Kompositionen mit eindeutig dur-
tonalem Charakter das traditionelle System der

Kirchentonarten zu erschüttern begannen, war
man auf dem Sektor Holzblasinstrumente bereits

bestens gerüstet.
Das Stimmungsschema der Querflöten und

Zinken (bei Praetorius bezeichnenderweise in einer
Tabelle vereinigt)15 in Gegenüberstellung mit den
Hogerschen Tetrachorden (nunmehr in moderner
Schreibweise) sieht so aus:

I. II. III. IV.

B © As G Ges F
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7.

Da der Gesamtumfang dieser Skala eine verminder-
te Quinte bildet, die im Mittelalter als Tritonus
nicht gestattet war, verbot man sogleich die
Benützung des ersten Zuges; ferner überging man
die dritte und fünfte Position. Da die übrigbleiben-

den Stufen AGFE ein antikes Tetrachord ergeben,
hatte ein Posaunist bis in die Barockzeit hinein sich

mit vier Zügen zu begnügen".
Auf die Holzblasinstrumente nahm die mittel-

alterliche Gelehrsamkeit wohl in ähnlicher Weise

Einfluß. Der ursprüngliche Sinn lag gewiß in der
Miteinbeziehung dieser Instrumentengruppe in die
kirchenmusikalische Praxis. Zahlreiche Bilddoku-

Tenorzink Chorzink __ mettmo

G A B c d e f g a h c' d' e' fis' g' a' h' cis'

Bäßiivte8

Tenor-Altfta Diskantflötee *

* Praetorius notiert trotz Verwendung der ursprünglichen Bezeichnungen die Querflöten bereits in der klingenden
Lage.
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Die Grafik von Praetorius zeigt im Falle des Tenorzinken zwei Semibreven im Ausgangsbereich (c und d). Die untere
Note bezeichnet das Tonloch der Kleinfinger-Klappe, über die das Instrument als renaissancezeitlicher Nachzügler der
Zinkenfamilie bereits verfügt. Die zweite Semibrevis deutet den eigentlichen Stimmton d (siehe auch oben) an. Die
geschwärzte Note unter dem a des Chorzinken bedeutet lediglich, daß der Spieler durch Nachlassen der
Lippenspannung als Kunstton auch noch das g produzieren kann.

mente zeugen davon. Dies ist im Zeitalter der
frühen Organa offenbar gut gelungen. Dadurch
war es möglich, auf dementsprechend gestimmten
Instrumenten im Quintabstand mit gleichem Fin-
gersatz zu musizieren. Was ein Ausweichen in
entferntere tonale Regionen - man erinnere sich der

Stufen fis und - betrifft, so konnte durch

Anpassung in den Vokalstimmen jederzeit ein
vierstimmiges Organum ausgeführt werden. Wir
sollten hier unsere Fixierung auf absolute und
jederzeit meßbare Tonhöhen nicht ins Spiel brin-

gen, sondern uns mit der Tatsache vertraut
machen, daß Kirchentonarten - anders als unsere

Dur- und Molltonleitern - schon aufgrund einer
anderen subjektiven Bewertung infolge Transposi-
tion ihren Charakter nicht verändern.

Zuletzt sei der Hoffnung Ausdruck gegeben,
daß die dargelegten Gedanken über die Wechsel-
wirkungen zwischen Musiklehre und instrumenta-
ler Praxis neben einem Nutzen für die moderne

Instrumentenkunde einen Beitrag zur Rehabilitie-

rung der antiken und mittelalterlichen Gelehrten in
bezug auf das Gewicht ihrer Aussagen leisten
können. Schließlich enthält jede wissenschaftliche

Theorie Meßbares und Spekulatives und hat
Anspruch auf Gültigkeit, solange bestimmte zeitli-
che und räumliche Grenzen respektiert werden.
Nicht umsonst schreibt auch David Munrow in der

Einleitung seines Buches „Musikinstrumente des
Mittelalters und der Renaissance": „Jedoch sollten
die klassischen Ideen und Ideale, wie sie von den

mittelalterlichen Theoretikern verstanden wurden,

einen großen Einfluß auf ihren [der Instrumente]
Gebrauch, ihre Darstellung und folglich ihre
Evolution habenle."

14 Das Problem der Notierung dieser Instrumente
beschäftigte seit Michael Praetorius die Autoren. Vgl. M.
Praetorius, Syntagma Musicum II - De Organographia,
Wolfenbüttel 1619; Faksimile-Nachdruck, hrsg. v. W.
Gurlitt, Kassel 1929, Tab. VII, S. 21. Siehe auch bei C.
Sachs, Real-Lexikon der Musikinstrumente, Berlin 1913,
S. 51

15 M. Praetorius, a. a. O., S. 22

16 H. Huber, Die Posaunenzüge im Wandel der Zeit. In:
Brass Bulletin 11, Moudon 1975, S. 83 ff.

17 „Es hat aber eine Tenor- und Baß-Posaune in allem
4. Züge/als: " J. F. Majer, Museum Musicum
Theoretico Practicum, Schwäbisch-Hall 1732; Faksimile-
Nachdruck, hrsg. v. H. Becker, Kassel 1954
ts D. Munrow, a. a. O., S. 9
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Die „Grifflochinstrumente" nach den Darstellungen in Sebastian Virdungs Musica getutscht, 1551
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Richard Eng

„Il vero modo di diminuir".

Bemerkungen zu dalla Casas Diminutions-Schule

Girolamo dalla Casa (ca. 1543 in Udine geboren
und 1601 in Venedig gestorben) war vor allem als
Zinkenist tätig, komponierte aber auch zwei
Bücher mit Madrigalen (1574 und 1590) sowie eines
mit Motetten (1597). Im Jahre 1568 wurde er
zusammen mit seinen Brüdern Giovanni und

Nicolö als maestro de' concerti bei San Marco

angestellt - wohl auf Vorschlag des damaligen
maestro di capella Gioseffe Zarlino. 1601 über-
nahm Giovanni Bassano seine Funktion. Seit 1584

nennt er sich auch Capo dei Concerti delli
Stromenti difiato della Illustr. Signoria di Venetia,

d. h. er war Leiter der Stadtpfeifer. (Von solchen
Bläsergruppen, piffari genannt, gab es zu jener Zeit
mindestens sechs in Venedig' '*.) Heutiges Interesse
gilt vor allem seiner Schule.

Sie wurde in zwei separaten Teilen gedruckte,
deren erster die Grundlagen zum Diminuieren
vermittelt, während der zweite verschiedene Mög-
lichkeiten der Anwendung anhand von 39 Stücken
aufzeigt.
Bevor ich näher auf die Schule eingehe, möchte

ich ein paar Erläuterungen zur Improvisationspra-
xis in der Renaissance einfügen, wobei ich mich vor
allem mit den Melodieinstrumenten beschäftige.

1. Diminution

Unter Diminution verstehen wir das Aufteilen

oder „Brechen" vor allem der längeren und
wichtigen Noten einer gegebenen Stimme in
kleinere, meist laufende Notenwerte. Die Stimme

kann einer Motette, einem Madrigal, einer Chan-
son oder einem Tanz entnommen sein. Dabei sollte

die Verzierung in der Regel mit dem Ton der
Vorlage beginnen und aufhören; bei ganzen
Noten, welche einem Takt entsprechen, wird er
häufig auch in der Mitte berührt.

IL VERO MODO
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LR SORTI 01 STROMRNTI
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DI GIROLAMO DALLA CA$A
DRTTO D• VDItNR
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Bsp.1: Essempio de quarta de semibreve3

Ein Nachfahre dieser Technik ist das Double,

während ansonsten in den barocken Verzierungen
die wichtigen Noten eher umspielt als aufgelöst
werden.

2. Kontrapunktische Praxis

Beim „Singen über dem Buch" gruppierte sich
eine kleine Anzahl Sänger um ein großes tenor-
Stimmbuch. Während ein Teil den tenor (cf =

* Ihrer Vielzahl wegen sind die Anmerkungen zum Text
am Ende des Artikels zusammengefaßt (S. 416f.).
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dann wird deutlich, daß der Begriff Diminution
oben zu eng definiert worden ist und vor allem für
die Verzierung des Soprans zutrifft, obwohl sich
auch dort kontrapunktische Einschübe finden (vor
allem dann, wenn die Sopranstimme pausiert)."
Meist alle drei Techniken finden sich in den

präludienartigen Solostücken in der Art von
Bassanos Ricercata. Sie dienten der Fingerübung,
dem Sich-Einspielen, der Gewöhnung an das
schwarze, unvertraute Notenbild, der Einprägung
von typischen Wendungen, sowie ganz allgemein
als Muster für eigene Versuche. Weitere Beispiele
finden wir bei Ganassi'Z, Ortiz13 und Virgiliano";
sie sind z. T. für Gambisten geschrieben, lassen
sich aber auch für Blasinstrumente nutzbar

machen. Ähnliches gilt für die Fantasia, die von
Ortiz so beschrieben wird:

Die Fantasie kann ich nicht zeigen, weil sie ein
jeder nach seiner Art spielt; ich werde aber sagen,
was erforderlich ist, um sie zu spielen. Die Fantasie,
welche das Cembalo spielen würde, bestehe in
wohlgeordneten Akkorden (consonancias); der
Violone [Baßgambe] setze mit einigen zierlichen
Gängen ein, und wenn er auf einigen schmucklosen
(llanos) Noten verweilt, antworte ihm das Cembalo

zur rechten Zeit; man mache einige Fugen, indem
einer auf den anderen achtet (wartet) in der Art,
wie man konzertierenden Kontrapunkt singt; auf
solche Weise wird man ganz vortreffliche Geheim-
nisse, die es bei dieser Spielart gibt, kennen lernen
und durch Übung herausfinden.15

Improvisation ist im Mittelalter und auch noch
später vor allem mündlich gelehrt worden - von
Meister zu Lehrling. Eine Ausnahme bilden die
Orgelbücher des Mittelalters und der Frührenais-
sance, die das Kontrapunktieren eines liturgischen
cf zeigen und dabei diminutionsartige Floskeln
einbeziehen. Manchmal enthalten sie auch „kolo-

rierte" Bearbeitungen von Chansons u. a.16 Sie
waren wohl für einen engen Schülerkreis gedacht,
können aber von uns gut zum Erarbeiten der
älteren Improvisationspraxis verwendet werden.

Mit der enormen Verbreitung von Motette,
Chanson und Madrigal durch den Notendruck im
16. Jh. stieg auch das Interesse an Diminutions-
Anweisungen bei den vornehmen Musikliebha-

bern, die in die eher gehfime Praxis der Meister
eingeführt werden wollten Diesem Bedürfnis kam
wohl auch die erste gedruckte Diminutionslehre

cantus firmus) sang, improvisierten die anderen
nach bestimmten Regeln darüber eine oder mehre-
re Oberstimmen - die Möglichkeiten reichten
dabei vom Note-gegen-Note-Satz über diminuier-
te Kontrapunkte bis hin zu Kanons.'
Im instrumentalen Bereich gab es die hasse

dance-tenores. Sie sind in alten Tanzbüchern

enthalten, wobei zu jedem cf-Ton eine Schrittbe-
wegung vermerkt ist. Wurden sie z. B. von einem
lauten Bläserensemble, einer alta capella aufge-
führt, so übernahm eine Zugtrompete den cf, und
ein oder zwei Schalmeien improvisierten darüber
ihre Kontrapunktes Diese zumeist dreistimmige
Praxisb wurde im 16. Jh. durch die vierstimmigen
Passamezzen abgelöst (P. antigao, P. moderno,
Folia, Ruggiero, Romanesca, u. a.), die Ortiz
zufolge in Italien immer noch tenores genannt
wurden, obwohl der Baß inzwischen die wichtigste
Stimme darstellte und auch allein (mit dem
Kontrapunkt) gespielt werden konnte. 7 Führt man
einen solchen Passamezzo mit vier Instrumenten

aus, so diminuiert man am besten den Sopran. Läßt
man die einfachen Stimmen aber von einem Tasten-

oder Zupfinstrument ausführen, so kann man auf
einem Melodieinstrument darüber einen diminu-

ierten Kontrapunkt improvisieren. Diese Praxis
mündet ohne Unterbruch in den barocken

Ground. Ortiz kennt auch das Erfinden einer

Zusatzstimme, etwa einer fünften Stimme zu einem

vierstimmigen Madrigals

3. Klangliche Improvisation

Gemeint ist hier das Aneinanderreihen von

Konsonanzen - wir würden heute von Akkorden

sprechen, obwohl es sich nicht immer um vollstän-
dige Dreiklänge handeln muß. Diese Art findet sich
naturgemäß in Stücken für Tasten- und Zupfin-
strumente, doch wurde sie auch auf den Melodie-
instrumenten imitiert:

Bsp. 2: Giovanni Bassano, Ricercata prima9

Wenn dalla Casa in den für Baßgambe gedachten
Viola bastarda-Diminutionen1° Abschnitte aus

allen Stimmen eines Madrigals verziert (darum
bastarda) und auch noch kontrapunktische Teile -
sowohl als Zusatzstimme (vgl. Ortiz), als auch
nach Art der Diminutionen - mit einbaut,
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von Ganassi entgegen." Sie ist in erster Linie für
Blockflöte gedacht, während der Tratado von
Ortiz für Gambe bestimmt ist; beide Werke

können aber ebensogut von Sängern und anderen
Instrumentalisten benutzt werden.

Daneben existieren zahlreiche Sammlungen für
Tasteninstrumente und Laute, welche diminuierte

Stücke (auch Tänze) enthalten und als indirekte
Improvisationsanweisungen in Frage kommen.

31 Jahre nach Ortiz erschien das Werk von dalla

Casa, dem eine ganze Reihe von Autoren nachei-
ferte: u. a. Bassano (1585 und 1591)'8, Rogniono
(1592)19, Conforto (1593 oder 1603)20, Bovicelli
(1594)21, Brunelli (1614)fl und Rognoni (1620)23.
Wie erklärt sich diese Produktivität? Diese

Werke entstanden in einer Übergangszeit mit all
ihren raschen Wandlungen und Entdeckungen:
Motette, Madrigal und Chanson wurden jetzt
zumeist fünf- oder sechsstimmig komponiert, die
ersten mehrchörigen Werke wurden publiziert, es
entstanden Oper, Kantate, Arie und Solomotette,
z. T. mit konzertierenden Instrumenten oder

Instrumental-Ritornellen und vieles andere.

Die neue Klangpracht führte zu einer Verlangsa-
mung des Grundtempos, des tempo ordinario, und

Durch das Spielen bzw. Singen der gedruckten
Diminutionen wurden die technischen Vorausset-

zungen geschaffen, die zugrundeliegenden Regeln
erfaßt und die Phantasie so lange geschult, bis sich
der Musiker an eigene Improvisationen wagen
konnte. Ortiz empfiehlt auch das Schreiben eigener
Diminutionen, indem der Schüler die zu verzieren-
den Abschnitte in seinem Buch aufsucht. 25 Erwäh-

nen möchte ich hier noch das Vor- und Nachspiel
kürzerer Floskeln zwischen Lehrer und Schüler

oder das Improvisieren im Kreis beim Gruppenun-
terricht.

Die Bezeichnung „Diminutionslehrwerk" um-
faßt nicht die ganze Breite dieser Werke: es waren
Anweisungen, wie man Musik kunstvoll ausführen
konnte - vergleichbar einer heutigen Schule für
Fortgeschrittene. Während hier aber die Technik
aus Gründen höchstmöglicher Effizienz von der
Musik getrennt wird, war es Eigenart ihrer
Vorgänger, die Technik in den Dienst der Verzie-
rung, d. h. der Verschönerung (eines Einfachen) zu
stellen.

Dalla Casas Schule wendet sich an Bläser,

Streicher und Sänger (vgl. das Titelblatt); nicht
erfaßt wird die große Gruppe der Tasten- und

Canto = _ - _ -

dalla Casa

Rognoni rLLfr r J 1 - 41-Tm' ' rrrr r r1 fa r
Bsp. 3: Giovanni Pierluigi da Palestrina, Vestiva i colli, T. 67-72.24

damit war wiederum Raum geschaffen für mehr
Ornamentik. In den genannten Lehrwerken zeigt
sich deutlich eine Entwicklung von den horizonta-
len, eher fließenden Diminutionen der Renaissance
zum konzertanten Stil des Barock mit seinen

Sequenzen und seiner sprungreichen Melodik, die
alle Lagen des Instruments und gleichzeitig auch
die Akustik des Raumes nutzt.

Die vielen Diminutionslehrwerke hatten die

Aufgabe, den Musiker mit den ständig wachsenden
technischen und musikalischen Problemen der

modernen Musik vertraut zu machen. Das betraf

bereits den Sängerknaben und machte auch bei
Fagottisten und Posaunisten nicht halt - von
Violine, Zink, Flöte oder Gambe ganz zu schwei-
gen.

Zupfinstrumente, die weniger als Bläser und
Streicher unter dem Primat des Singens standen

und ihre eigene Praxis des „Greifens" und „Schla-
gens" entwickelt hatten.
Der musikalische Inhalt wird aus den beiden

Tavole des ersten und zweiten Buches ersichtlich.

(Abb. 2 und 3, S. 410)

Vor dem eigentlichen Notenteil finden wir
jeweils einen kurzen Textteil: Das erste Buch
enthält außer der Widmung ein Vorwort (Ai
lettori), sowie die Abschnitte Delle tre lingue

principali und Del cornetto, das zweite die
Abschnitte Del portar la minuta a tempo, Della
viola bastarda und Della voce human. Hinsicht-

lich der Besetzung wird eine Gewichtung spürbar
und durch den Umfang der Diminutionen des
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Abb. 2: Inhaltsverzeichnis Dalla Casa, Band I

Stücke der dritten Gruppe sind verzierte Sopran-
Stimmen). Die letzte Gruppe gehört zu den
wenigen Beispielen der Ensemble-Improvisation:
hier sind alle vier Stimmen abwechselnd diminuiert

worden.

Das heißt nicht, daß andere Instrumente außer

Betracht stehen, oder daß man die Diminutionen

für Sänger nicht auch auf Instrumenten ausführen
kann; zu erwähnen wären hier Travers- und

Blockflöte, Posaune, Baßdulzian, die Instrumente

der Geigenfamilie und Laute, wenn sie einstimmig
gespielt wird.
Gegenüber ihren Vorläufern ist der Rahmen von

dalla Casas Schule weiter gespannt - die Fontegara
ist vor allem eine Schule für Blockflöte, der

Tratado eine für das Gambenspiel. Die wesentliche
Neuerung und Hauptbestandteil der „wahren

zweiten Buches noch präzisiert: Als Diskant-
Instrument für die 15 Stücke der ersten Gruppe
kommt vor allem der Zink in Frage, weil er laut und
leise spielen und die Stimme am besten imitieren
kann; die zweite Gruppe für Viola bastarda ist am
besten auf der Baßgambe spielbar, und unter den
Singstimmen wird der Sopran bevorzugt (alle acht

blat . 6 6. 4p d1t335,A$c. 06800

MbeWMndtkfo biij+r.
_ a

Bsp. 4: Die unverzierten Abschnitte stehen jeweils vor

der Diminution, damit der Musiker das Verfahren
lernt.
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Art" bildet jedoch etwas anderes: zu den in der
Diminution bisher üblichen Notenwerten, den

crome und semicrome, treten zwei neue, die

treplicate, von denen 24 auf einen Taktschlag
(_ o ) kommen, und die quadruplicate, von denen
32 eine battuta bilden. Sie sind als Verdreifachung
bzw. Vervierfachung der crome (= Achtelnoten)
zu verstehen. Dalla Casa schreibt dazu im Vor-

wort: Und ich habe mich sehr gewundert, und
mein Leben lang bleibt in meinem Gemüt großes
Staunen (darüber), daß so viele ausgezeichnete
Musiker, die geschrieben haben, nie von etwas
anderem gehandelt haben, als vom croma und vom
semicroma, ohne die beiden anderen ... zu erwäh-

nen; obwohl sie so sehr nötig sind zum Diminu-
ieren, daß man wahrlich nicht ohne sie auskommt:
denn das gemischte Diminuieren (il diminuir misto)
ist das wahre Diminuieren, d. h. (das Mischen) der
vier Figuren croma, semicroma, treplicate und
quadruplicate. (Bsp. 4)Abb. 3: Inhaltsverzeichnis Dalla Casa, Bd. II
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womit sich eine Gruppierung in 3x2 offenbart.)
Hauptziel des ersten Buches ist das Einüben des

diminuir misto. Dalla Casa geht dabei didaktisch
sehr geschickt vor. Er beginnt mit Zungenübun-
gen, angewandt bei aufsteigenden und absteigen-
den Sequenzen der langsamsten Verzierungsnote
(croma). Es folgen auf- und absteigende verzierte
Semibreven und Minimen mit allen Zungen-
arten,

4b2N' Fld Nhi N0 jNLlerN

uw4N6 N4N 4 aNIt NJtn4N Y fnknNN1t. lt NNNNNNNN
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Dalla Casas „Erfindung" stellt sich aus der
historischen Perspektive so dar: in der zweiten
Hälfte des 16. Jh. muß sich das tempo ordinariozb
verlangsamt haben, denn es ist kaum einsichtig,
daß man sich vor dalla Casa der schnellsten Noten

enthalten haben sollte; oder, andersherum: wegen
der „Erfindung" einer Spielweise mit Noten, die
schneller als semicrome waren, mußte das Tempo
langsamer genommen werden.
Hinzu kommt, daß in den Kompositionen

hinsichtlich der Harmoniebewegung eine Ände-
rung eingetreten war: Während in der ersten Hälfte
des 16. Jh. eher die Minima (halbe Note) Harmo-
nieträger war - abgesehen von den Chansons des
„frechen" Typus, in denen es auch die Semimini-
ma sein konnte, verlagerte sich die harmonische
Bewegung in der zweiten Hälfte mehr auf Semimi-
nima oder sogar croma. Alle schnelleren Noten
haben einen flüchtigeren, weicheren Charakter; als
sinnvoll hat sich eine Unterscheidung in Haupt-
und Verzierungsnoten erwiesen: Im älteren Stil
heißen die Hauptnoten

dann die größeren Intervalle bis zur Oktave,
anschließend dieselben Intervalle - diesmal mit

Sechzehnteln verziert:

29

Vor dem ersten verzierten Stück erklärt er noch

zwei Besonderheiten, quasi „wesentliche Manie-
ren" : den tremolo groppizato (7) und den groppo
battuto (8).

Maxima , Longa 1 , Brevis M , Semibrevis °
und Minima b

Sie können eigene Silben tragen und werden auf
Blasinstrumenten mit einfacher Zunge artikuliert
(„de", „te"). Verzierungsnoten (mit den alten
lateinischen Beziehungen) sind:

Semiminima 1 , Fusa 1 und Semifusa 1 .

Für sie gibt es weichere, gesanglichere Artikula-
tionspaare, wie dere, lere u. a.27. Die Semiminima
hat eine Zwitterstellung: sie kann Harmonieträger
(Hauptnote) oder langsame Verzierungsnote sein,
was man der Textierung entnehmen kann.

Bei dalla Casa hat sich alles um eine Einheit

verschoben. Die Maxima ist außer Gebrauch

gekommen, und die Semiminima gehört jetzt zu
den Hauptnoten. Außerdem war es notwendig
geworden, die vielen „schwarzen" Noten durch
individuelle Häkchen und Schleifchen voneinander

abzuheben. Es haben sich folgende (etwas von dalla
Casa abweichende) Schreibweisen und Bezeich-

nungen durchgesetzt:

croma! , semicroma , bissemicroma oder
bissicroma

(Die treplicate sind eine Besonderheit dalla Casas;
sie werden von anderen Autoren notiert,

Das Außergewöhnliche beim tremolo groppizato
ist die Tonwiederholung, die sonst vermieden
wird, weil sie den Fluß der Diminutionen stört. Im
Frühbarock wird sie dann zu einer beliebten

Manier.32

Die Beispiele des „geschlagenen Trillers" dienen
der Einübung der wiederholten Wechselnote -
zuerst mit Achtel-, dann mit Sechzehntelnoten.

Der groppo findet sich als Standardformel bei den
Kadenzen mit Leitton meist in dieser Art:

Er beginnt mit der „oberen Nebennote".
In den folgenden 40 teils ganz, teils auszugsweise

diminuierten Sopranstimmen diverser Madrigale
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(vor allem von Ciprian de Rore) und Chansons
werden die Schwierigkeiten fortlaufend gesteigert.
Den Höhepunkt in technischer Hinsicht bildet eine
Diminution delle quadruplicate Sole (Rossignolet)
und eine mit treplicate & quadruplicate (Voules
ouiir).

Bei den sechs Stücken des diminuirmisto besteht

das Problem eher im raschen Erfassen der Tempo-
und Charakter-Änderungen, die durch den ständi-
gen Wechsel der vier Figuren verursacht werden.
Die vollständig diminuierten Stücke des zweiten
Buches sind eher wieder leichter: alle Schwierigkei-
ten sind im ersten Teil erarbeitet worden, jetzt

kann man fast ,vom Blatt` spielen. Diese Beobach-
tung gilt für sämtliche anderen Schulen, welche
diminuierte Sätze am Schluß enthalten (Bassano,
Bovicelli, Rogniono, Rognoni).
An dalla Casas Rossignolet werden die Probleme

des Diminuierens am deutlichsten - hinsichtlich

des Tempos, des Verhältnisses von der Vorlage zur
Verzierung, und schließlich hinsichtlich der Eigen-
art dieser Musik überhaupt. Sie können auch hier
nicht gelöst werden, doch möchte ich unter
Einbezug meiner Empfindungen als Zuhörer und
meiner Erfahrungen beim Unterrichten von histo-
rischer Improvisation sowie weiterer Quellen eine
Richtung angeben, die es ermöglichen könnte, in
der Musik verborgene Schätze zu entdecken.

aCI. ...P • 4.

Dieses Tempo, es mag auch ein wenig langsamer
oder schneller sein, wird er als „richtig", als
„Originaltempo" betrachten, denn der rhythmi-
sche Fluß ist vorhanden, die Phrasen können ohne

Anstrengung durchgehalten werden, und das Satz-
bild klingt lebendig. Die Mühelosigkeit dieses
„Erfolgsrezeptes" macht aber stutzig - hinzu
kommt der Gesamteindruck einer etwas naiven,

von leerer Geschäftigkeit beherrschten „Spielmu-
sik", bei der sich schnell Überdruß einstellt.

Versucht man sich an der Verzierung dalla
Casas, wird man das Tempo mindestens um die
Hälfte verlangsamen müssen (MM 80 für die
Semiminima). Nach sehr vielem Üben mag man
„durchkommen", doch jetzt glaubt man sich in der
atemberaubenden Atmosphäre eines Zirkus
wiederzufinden, oder das Resultat hat die Faszina-

tion einer Maschine, was beides vorübergehend zu
verblüffen vermag. Wenn wir im Unterricht mit
quadruplicate verzieren wollten, zeigte sich jedes-
mal, daß in diesem Tempo nur stereotype, gut in
den Fingern liegende kurze Läufe möglich sind,
nicht jedoch melodisch abwechslungsreiche Dimi-
nutionen wie bei dalla Casa. Offensichtlich kann

sich das Gehirn nicht gleichzeitig auf rasende
Fingerbewegung und Melodieführung konzentrie-
ren. Dies wurde erst möglich, wenn wir mit der
Geschwindigkeit bis auf MM 60 für die Semimini-
ma zurückgingen, womit wir eine obere Tempo-
grenze für das Improvisieren in der Art dalla Casas
gefunden hatten, die auch ästhetisch befriedigte.

Der Originalsatz wurde dabei auf einem Cemba-
lo gespielt. Die Diminutionen für Zink (und andere
Blas- und Streichinstrumente) im Libro secondo
können aber auch in compagnia degli stromenti di

fiato aufgeführt werden, also z. B mit einem
Zink/Posaunen-Ensemble. Was soll der Spieler
einer Unterstimme mit seinen langen Noten
anfangen? Auch der Zinkenist wird in seiner
Diminution immer wieder unverzierte Teile vor-

finden. Wie kann man Verzierungsnoten und
Hauptnoten musikalisch auf einen Nenner brin-
gen? Der Weg führt über den tactus, den alten
Taktschlag, bei dem (in der Regel) die Semibrevis
durch Auf und Ab der Hand oder des Fußes in

Niederschlag und Aufschlag unterteilt wird. Somit
ergibt sich ein unaufhörlicher, „pulsierender"
Grundschlag. (Immer wieder ist der tactus der
Renaissance mit dem Herz- bzw. Puls-Schlag und

Bsp. 10

Singt oder spielt ein heutiger Musiker die unver-
zierten Stimmen, so wird er vielleicht zu einer

Geschwindigkeit gelangen, die um MM 80 für die
Minima liegen mag.

rrrrf
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Bsp. 11
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(s. o.) anzunehmen, erscheint es mir sinnvoller,
einmal umgekehrt der Frage nachzugehen: „War-
um kann ich das nicht einmal so spielen, woran
fehlt es mir?" Dann werden sich fundamentale

Probleme des Atmens, der inneren Ruhe und

Offenheit usw. zeigen - und von hier bekommt
unsere Beschäftigung mit der Renaissance-Musik
auch ihren tieferen Sinn: sie kann Fragen aufwer-
fen, bei uns, unseren Schülern und beim Publikum

(aber sicher nicht unsere Probleme lösen). Vorstel-
lungen, man müsse jede Phrase in einem Atem
singen können, oder der Text müsse verständlich
sein und mehr oder weniger im Sprechtempo

gesungen werden, gehen meist zu sehr von der
Einzelstimme aus, ohne die Gesamtwirkung der

Kompositionen mit ihren kontrapunktischen Ver-
schlingungen zu berücksichtigen - sie finden sich,
so formuliert, in keinem Traktat und stehen einem

tieferen Eindringen in diese Musik im Weg.
Unterschiede in der tactus-Länge beim selben

Stück sind durchaus gemacht worden - wohl aber
nicht in dem heute üblichen Ausmaß. Erwähnt

seien folgende Fälle:

1. Die Chanson Rossignolet ist rund 40 Jahre vor
dalla Casa erschienen und entstammt einer älteren

Praxis hinsichtlich Notation, Verzierung (s. o.)

und Tempo (s. u.); dalla Casa hat sie dann
transformiert zu einer italienischen Instrumental-

Kanzone. (Die italienischen Diminutionslehren
enthalten keine Verzierungen mit französischem
Text; die diminuierten Chansons sind in der Regel

„gute alte Stücke".)

2. Spanische Drucke für Tasten- und Zupfinstru-
mente kennen verschiedene tactus-Arten, die sich

nach der „Schwärze" des Notenbildes unterschei-
den. 37

3. Stücke, die von C nach wechseln (oder

umgekehrt), wobei das Tempo um ein Drittel
schneller wird (vor allem in Messen).

Praetorius ordnet ¢ den älteren, vorwiegend
„weiß" notierten Motetten (tactus celerior), C den
„schwarzen" (d. h. moderneren) Madrigalen zu
(tactus tardior). Wechselt das Zeichen innerhalb
eines Stückes, so findet er die italienischen Bezeich-

nungen adagio und allegro eindeutiger.38 Auch hier
ist eine Verkürzung um ein Drittel wahrschein-
licher als eine um die Hälfte - sonst wären die

unterschiedlichen Bezeichnungen überflüssig.

dessen Arsis-Thesis-Abfolge verglichen wor-
den. )35
Wenn man eine Zeitlang Diminutionen auf

solche Weise geübt hat, beginnt man beim Spielen
einer langen Note ihre Aufteilung in kleinere Werte
mitzuhören, und bei den Läufen schimmert ande-

rerseits die unverzierte Note durch. (Man spiele
z. B. bei den Stücken des ersten Buches jeweils den

vorangestellten unverzierten Abschnitt und dann
die Diminution.) So fangen die langen Noten an zu
leben, und die Diminution wird als das erfahrbar,

was sie eigentlich ist: (lustvolle) Veränderung und
Verschönerung einer Vorlage, und nicht eine wirre
Abfolge schneller Noten.

Dalla Casa schreibt zum Problem des Tempohal-
tens beim Diminuieren:

Es ist schwer, die minuta (= Diminution) im Takt

(ä tempo) zu halten, und das ist wichtig für
jedermann, der diese Tätigkeit des Verzieren
(professione del diminuir) auf allerlei Instrumenten
ausübt. Jeder achte also beim Ueben darauf, den
Takt zu schlagen, und nie ohne diese Maßnahme
(ordine) zu studieren, denn sonst würde er nichts

Gutes tun ... Jeder achte darauf, sich mit dem
Taktmaß einzurichten und seine minuta Note für
Note zu schlagen ... und nicht darüber hin-tawegzu-
eilen, wie es viele tun, die ein Blasinstrument üben

und mit toter Zunge (lingua morta) davoneilen,
ohne die Zunge mit der minuta zu schlagen.36

Die hier geforderte Artikulation jeder Verzie-

rungsnote wird mithelfen, die vier verschiedenen
Aufteilungen rhythmisch zu verdeutlichen und
Schwankungen im Auf und Ab des tactus zu
vermeiden.

Die Originalstimmen - einfach gespielt oder als
Untergrund einer Diminution spürbar - haben in
dieser Bewegung (das Wort Tempo scheint hier
unpassend) nichts mehr gemein mit unseren Vor-
stellungen von einer Melodie, die sich gewöhnlich
am heutigen Volkslied orientiert. Das originale
Notenbild mit seinen kräftigen, charakteristischen
Typen unterstützt die Vorstellung von einem
Gerüst oder einem Kern, der auf verschiedenste
Weise besetzt und mit oder ohne Diminutionen

aufgeführt werden kann. Statt jetzt (projizierend)
zu behaupten, „das kann nicht sein", und etwa die
Idee eines Tempos für Diminutionen und ein
davon völlig verschiedenes „Originaltempo"
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Bsp. 12

Lassen sich den Traktaten des 16.117. Jh.
konkrete Angaben entnehmen, die unser in der
Praxis gewonnenes Tempo für das „gemischte
Diminuieren" stützen? Neben der Ableitung der
tactus-Bewegung aus dem Pulsschlag finden wir
gelegentlich den Hinweis, man solle sein Tempo
nach dessen Geschwindigkeit einrichten; es wird
nur nicht mitgeteilt, aus wievielen Pulsschlägen ein
tactus zusammengesetzt ist. Ein anderes natürli-
ches Hilfsmittel ist der Schritt: Dabei ist anzu-

merken, daß man unter einem Schlag (tactus) etwa
diejenige Zeitspanne versteht, die ein in mittlerem
Tempo gehender Mann für zwei Schritte
braucht.39 Ein schneller Marschschritt liegt bei
MM 120, ein langsamer Spazierschritt um MM 60;
das ,mittlere Tempo` könnte zwischen MM 80 und
90 liegen. Wichtig ist hier der Hinweis, daß ein
Schritt nach antiker Tradition und wohl auch noch

bei Buchner (sein Text steht in Latein) einen
Doppelschritt meint, womit der Semibrevis-tactus
eine Dauer von etwa MM 20-23 hätte.

Relativ häufig ist der Vergleich mit dem Schlag
der Turmuhr. Finck läßt zu einem Glockenschlag
die Zahlen „eins" (o), „viere" ( J J ), „sechze-

hen" ( J J J ) und „siebenzehen" ( J J J J) spre-
chen. Die Semibrevis dürfte sich hier bei MM 30

befinden.4° (Man beobachte hierzu bei Gelegenheit
den Schlag alter Turmuhren.)

Diese beiden (vermuteten) Werte gelten für den
älteren Stil, der noch ohne quadruplicate auskam.
Eine ganz genaue Angabe finden wir bei Praeto-
rius: in seinen letzten Werken hat er jeweils am
Schluß die Anzahl der Takte angegeben, damit sich
der Kantor die Dauer des entsprechenden Stückes
ausrechnen konnte.... wenn man einen rechten

mittelmäßigen Tact helt, können 80 tempora in
einer halben viertel Stunde (musiciret werden)."
80 tempora (= Breven = 160 Semibreven) können

in 7,5 min musiziert werden. Das ergibt (160:7,5)
MM 21,3 für die Semibrevis und liegt im Bereich
von Buchners Wert. Sieht man seine Stücke durch,
findet man viele Sätze mit verzierten Abschnit-

ten.42 Meist wurden sie als Simplex und als
Diminutum mitgeteilt, damit sie auch von weniger
begabten Knaben gesungen werden konnten. Die
Diminutionen bestehen aus crome und semicrome,

wobei die semicrome nur wenige und kleine
Sprünge aufweisen. In dieser Hinsicht wirken sie
altmodischer als jene dalla Casas und dessen
Nachfolger, während der Gebrauch von Sequen-
zen sowie punktierten und lombardischen Rhyth-
men den Einfluß Bovicellis zeigt, wenn Praetorius
auch längst nicht dessen Komplexheit erreicht
(erreichen will). Wegen der hier dargelegten
Beobachtungen und der erwähnten Unterrichtser-
fahrungen halte ich seinen „rechten mittelmäßigen
Tact" nicht für geeignet für das Improvisieren der
italienischen Diminutionen seit dalla Casa: er

gehört einer anderen Tradition an, die Altes (aus
Deutschland) und Neues (aus Italien) vermischt.
Mit dem Vergleich einer Diminution dalla Casas

und zweier seines Nachfolgers Bassano über

Anchor che co'lpartire von Ciprian de Rore sei die
weitere Entwicklung angedeutet (Bsp. 12).'
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Dalla Casas Lösung (1) könnte auch von Ganassi
oder Ortiz stammen. (Seine, auch Bassanos vokale
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Diminutionen sind einfacher als die instrumenta-

len.) In (2) fällt das fünfmal erscheinende abstei-
gende Motiv mit der punktierten Note auf, das
wohl als Ausdeutung des Wortes morire zu
verstehen ist;" auch in (3) liegt das melodische
Schwergewicht bei diesem Wort.

Vita, schon in der Komposition durch den
zweimaligen Quintsprung hervorgehoben, wird
von dalla Casa eher zurückgenommen, in (2)
dagegen noch verstärkt; (3) ist wieder schlichter,
aber trotzdem effektvoll durch den Einsatz der

Synkope. (Bsp. 13, S. 415 unten)
Dieser Abschnitt kommt zweimal in der Kom-

position vor. Dalla Casa hielt die Wirkung des
Originals offenbar für ausreichend und hat beide
Abschnitte unverziert belassen (darum fehlen sie
hier). Bassano setzt die Sequenz ein (die er
gewöhnlich vermeidet), um das ,tausendmal` zu
beschreiben (Bsp. 14). Hinzu kommt das Zusam-

mendrängen des Textes in (3a).
Die Diminutionen dalla Casas erscheinen fast

neutral: dieselben Formeln können bei völlig
anderen Textinhalten vorkommen, so daß ihre

Wirkung vor allem von der Interpretation des
Textes abhängt. Für Bassano gilt das zwar auch
noch, doch ist er der erste, der die in den

Kompositionen üblichen musikalisch-rhetorischen
Figuren auch auf die Diminutionen überträgt und
damit eine Steigerung erreicht, die ein Wesenszug
der barocken Musik ist. Als Mittel für diese

Überhöhung dienten alle jene Elemente, die in der
klassischen Vokalpolyphonie (und entsprechend
auch in den Diminutionen) als Ausnahme galten:
Tonwiederholungen (tremolo), punktierte Noten
jeder Art (besonders bei Bovicelli), Vorhalte und
vor allem Sequenzen. Mit letzteren war ein neues
Gestaltungsprinzip gefunden, das in der Folgezeit

den Originalsatz völlig überlagerte und zu einem
Klanggerüst degradierte, welches z. B. in den viola
bastarda - Diminutionen des Bonizzi nur noch als

basso continao erscheint.45 In diesem Stadium

klingt die Instrumental-Diminution eines Rognoni
(1620) fast wie die Sonate eines Marini, Castello
oder Fontana: hier wie dort entfaltet sich eine

konzertierende Oberstimme über lang ausgehalte-
ne Klangfolgen, wobei die Sonate wie eine Dimi-
nution ohne Vorlage wirkt.
Rognonis Selva de varii passaggi ist eine Art

Lexikon für Sequenzen. Es enthält z. B. über 200
Veränderungen über eine Folge von sechs aufstei-
genden Semibreven und machte weitere Werke
dieser An überflüssig. Schnellste Notenwerte
blieben bei ihm die quadruplicate, obwohl bereits
Vierundsechzigstelnoten in Gebrauch waren.ab
Vom Frühbarock her gesehen erscheint dalla

Casa als Pionier, der durch Einführung kleinerer
Notenwerte bei gleichzeitiger Tempoverbreite-
rung der Diminution viel größeren Raum ver-
schafft hat. Ist seine Melodik auch noch eher der

Renaissance verhaftet, so weisen bereits die Dimi-

nutionen Bassanos (1585) barocke Züge auf, die
den Verzierungsnoten mehr Gewicht gaben, ihre
Emanzipation einleiteten und so die Entwicklung
einer eigenständigen Instrumentalmusik ermög-
lichten.

Anmerkungen

t Alle Informationen nach: Eleanor Selfridge-Field,
Venetian Instrumental Music from Gabrieli to Vivaldi,
Oxford 1975, S. 13 ff. und S. 297 ff.
z Zusammen als Faksimile erschienen in: Bibliotheca

Musica Bononiensis, Sezione II N. 23, Bologna 1970
3 dalla Casa, a. a. O., Libro primo, S. 2
4 Vgl. Emest T. Ferand, Imp rovised Vocal Coanterpoint
in the Late Renaissance and Early Barogxe, in: Annales
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3s Michael Praetorius, Syntagma musicum III, Wolfen-
büttel 1619, Faksimile, Kassel u. a. 1958, S. 50 ff.
s9 Hans Buchner, Fundamentum (nach 1524). In:
Sämtliche Orgelwerke I, S. 8 (hrsg. J. H. Schmidt),
Frankfurt 1974. (= Denkmäler Deutscher Tonkunst,
Abt. Orgel/Klavier/Laute, Band 5.) ,
4° Hermann Finck, Practica musica, Wittenberg 1556,
Lib. II, fol. F ii v. Faksimile, Hildesheim/New York
1971

41 Praetorius, a.a.O., S. 87
42 Michael Praetorius, Polyhymnia Cadaceatrix et Pane-
gyrica, Wolfenbüttel 1619. Neuausgabe in: Gesamtaus-
gabe der musikalischen Werke von Michael Praetorius,
Band XVII, Wolfenbüttel/Berlin 1930/33
43 Der Originalsatz und 12 Diminutionen in: Italienische
Diminutionen, a. a. O., S. 187 ff.
"Wenn Bassano in den Motetti von 1591 durchgehend
auf bissicrome verzichtet (auch in den instrumentalen
Diminutionen), so ist damit wohl keine Tempobeschleu-
nigung angezeigt, denn der Gebrauch der semicrome
hinsichtlich der Sprünge ist identisch mit jenem in den
Ricercate von 1585. Die bissierome in den Ricercate

verlaufen hingegen fast nur stufenweise. Würde man
diesen Abschnitt doppelt so schnell spielen, so würde er

lustig klingen.
45 Vicenzo Bonizzi, Akune opere ... passegiate, Venedig
1626 (Bologna, Civico Museo Bibliopflco Musicale)
46 B. bei Virgt1tano, a. a. O., und bei Ascanio Mayone,
Seoondo Libro di Diversi Cpricci, Neapel 1609, lo mi son

giovinetta del Ferabosco, duninuito ... Abgedruckt in:
Orgue et Liturgie 65, Paris 1965, S. 33 ff.
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Gerhard Braun

„- schattenhaft ruhig - grob gekaut -"
Anmerkungen' zu den Flötenkompositionen von Hans-Joachim Hespos

Hans-Joachim Hespos, 1938 in Emden geboren,
ist als Komponist ein Einzelgänger. Seine Musik
definiert er als „Zusammenwirken und Gegenein-
ander-in-Spannung-Treten von Klang, Stille und
Schrei", Schrei als Zeichen für das Aufbäumen

gegen Gedankenlosigkeit und rituelles Gehabe,
gegen verlogene Schönheit und vor allem gegen die
abgestumpften Ohren der Zeitgenossen, die in
einer auch akustisch verschmutzten Umwelt leben

und darüber mit der Empfindlichkeit des Gehörs
einen menschlichen Sinn, ein Stück Menschlichkeit

überhaupt verlieren.
Die Extreme Klang-Stille-Schrei kennzeichnen

auch die Flötenkompositionen von H. J. Hespos:
das 1978 entstandene „pico" für Sopraninoblock-
flöte und die 1980 entstandenen Werke „duma" für

Altflöte in G und „ilomba" für 3 Baßblockflöten

(Baßflöte, Kontrabaßflöte und Subbaßflöte).
Bereits diese Besetzungsangaben zeigen Hespos'

Vorliebe für ausgefallene Instrumente und Instru-
mentenkombinationen. So verwendet er in anderen

Kammermusikwerken z. B. Piccolokornett, Hek-

kelmusette, Piccoloheckelphon oder Kontrabaß-

Sarrusophon.
Kaum einem zeitgenössischen Komponisten

schlägt von Veranstaltern, Publikum und Musi-
kern so viel Verweigerung entgegen wie Hespos.
Er verlangt größte Aufmerksamkeit, und je detail-
lierter er seine Absichten in die Partituren einträgt-
und das heißt: je eigenwilliger und weiter abseits
akademischer Notation -, desto deutlicher zeigt
sich, wie wenig Hespos unserem eingefahrenen
Musikbetrieb in den Kram paßt.

Zweifellos erschwert seine irrationale Nota-

tionsweise auch dem interessierten Musiker den

Zugang zu einer Musik, die in mehrfacher Hinsicht
den atonalen Ansatz der neuen Musik weiterent-

wickelt hat. Hespos verzichtet auf jegliche metri-
sche Gliederung und Taktrhythmik. Das bedeutet
die Aufkündigung der Herrschaft der rationalen
Proportionen und Hierarchien im zeitlichen

Ablauf eines Stückes. Das erschwert nicht nur die

Analyse, sondern auch den Musikern, die das nicht
gewohnt sind, die Aufführung. Die Dauer der
einzelnen klanglichen Ereignisse wird durch
Sekundenangaben festgelegt, für das Zusammen-
spiel sind immer wieder Orientierungs- und
Koordinationspunkte angegeben (Abb. 1). Konse-
quenterweise verlangt Hespos auch bei großen
Besetzungen, daß die Musiker aus der Partitur
spielen und jeweils den gesamten Klangablauf
hörend verfolgen können. Dabei kann nicht davon
ausgegangen werden, daß der räumliche Abstand
zweier Notierungen einen nachprüfbaren zeitli-
chen Wert ergibt, auch keine exakte rationale
Einsicht, inwieweit eine Aufführung der Partitur
entspricht oder nicht. Jede Aufführung ist eine
mehr oder weniger genaue Annäherung, sofern die
Einzelheiten alle realisiert werden, der für jedes
Ereignis genau angegebene gestische Ausdruck und
die Abfolge stimmen und aufeinander bezogene
Aktionen auch aufeinander bezogen ausgeführt
werden. Es gibt viele Fehlermöglichkeiten, aber
kaum ein absolut richtiges, genau wiederholbares

und damit exakt nachprüfbares Ergebnis.
Das verweist auf den quasi-improvisatorischen

Charakter von Hespos' Musik. Sie ist mit einer
eher vielfach überbestimmten Genauigkeit notiert
und wirkt doch frei - improvisiert. Seine Stücke
sind aber nicht Zufallskonfigurationen von musi-
kalischen Einzelelementen, sondern dramatisch

intendierte Zusammenhänge, musikalische Dis-
kurse mit Anfang und Ende, mit genau kalkulierten
Höhe- und Ruhepunkten, Spannungs- und Ent-
spannungsperioden.

In Hespos' Partituren häufen sich radikale Unika
des musikalischen Ausdrucks. Seine akustischen

1 Unter Verwendung von Rundfunkkommentaren von
Reinhard Oelschlägel und Hans-Klaus Jungheinrich.
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Abb. 1: Ausschnitt aus „ilomba" (1980)

Zeichen imaginieren den Gestus von gesprochener
Rede, einer Rede freilich, die sich nicht der

gewohnten (Ton-)Sprachen bedient.
Diese Sprachen haben für Hespos etwas Lügen-

haftes, Wahrheit sieht er gerade in dem, was die
hergebrachte Sprache aussperrte: im Schrei, im
Stammeln, im verhinderten oder im unwillkürli-
chen Laut. Diese Artikulationsarten werden von

Hespos entdeckt, gesammelt, katalogisiert und
bilden die entscheidende Intonationsbasis für seine

Stücke. Sie werden mit genau beschriebenen
Lautschriftzeichen in die Partitur eingetragen:

Wenn Hespos bei bestimmten Klangereignissen
keine genaue Tonhöhe angibt, so bedeutet das, daß
die Eigenschaft dieses Tones oder Geräusches
durch andere Kriterien als die fixierbare Höhe

bestimmt wird. Dieser gestische Ausdruck wird
durch präzise verbale Vorschriften angesprochen.
Von solchen verbalen Anweisungen, teilweise auch
völlig neuen lautmalerischen Wortschöpfungen,
wimmelt es nur so in den Partituren von Hespos;
bisweilen überwuchern sie die traditionellen musi-

kalischen Zeichen völlig. Hier einige Beispiele aus
den Flötenkompositionen: ,,... weit gespannt...
sich kaum aus der erstarrung lösend ... zusam-
menhanglos unbewegt ... wie irre gefetzt .. .sprechlaute*:

O = stimmlos, O = viertelstimme, G = mit halber

stimme, • = stimmhaft. wenn nicht anders

vorgeschrieben, sind sämtliche vokale stimmhaft
und sämtliche konsonanten stimmlos ins instru-

ment zu sprechen.

a = wie ,Vater`,

a = engl. ,bad`
b = wie ,bar`

ch = wie ,ich`

e wie ,lesen`, (e) bedeutet in verbindung mit
anderen lauten die bezeichnung der mund-lippen-
grundstellung, in der ein laut zu erzeugen ist.

Q,T unterschiedliche strichdicken be-
zeichnen die jeweilige intensität der
artikulationsstärken. - die verschie-

denen höhenanordnungen der laute
bezeichnen die jeweilige sprechlage,
ausgehend von = mittel-
lage.

dieser mischlaut ist durchzuhalten für die

dauer der strichlänge (Abb. 2).

J

_1 / Je ß

Abb. 2: Aus „pico" (1978)

zögernd geruckt ... stehend (stille umstaunend)
(„duma"); verstolpert ... schneidend gedehnt

schattenhaft ruhig ... grob gekaut ...
platzend ... („pico"); ... zäh verzischelt .. .
leicht perforiert... verschwankt ... in sich eng
verhechelt ... unterschiedlich verkippen ...
versprillt ..." („ilomba"). Solche Angaben unter-
streichen den gestischen und rhetorischen Charak-
ter einer Musik, die sich auch im Hinblick auf

Dynamik und Bewegungsdichte (Tempo) meist in
Extremen bewegt.
Wie entsteht so eine seltsame und faszinierende

musikalische Rätselschrift? Hespos: „Ich fange ein
Stück immer von vorne an und weiß nicht, wie es

* Siehe auch Notenbeispiele 1 und 2
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im nächsten Augenblick weitergeht, das muß
ausprobiert, ausgelebt, ausgehört werden. Ich
kann also niemals von vornherein übersehen, wie
das Stück sein wird. Ich weiß nicht einmal in etwa

seine Dramaturgie, weiß auch nicht seine Länge,
seine Form, muß mich also immer von Moment zu

Moment in der Zeit tatsächlich komponierend
weitertasten." Der Beginn von „duma" ist ein
gutes Beispiel für eine solche Entwicklung aus einer
punktuellen Exposition heraus (Abb. 3). Klassi-
sche Formelemente haben keine Gültigkeit mehr.
Impuls, Dauer, Klangfarbe, Intensität u. Aktion
sind die bestimmenden Parameter solcher Kompo-
sitionen, die stets auch Assoziationen freisetzen
und damit auch assoziativ erfahrbar bleiben.

Manchmal geben die Titel (lautmalerische Silben
wie „plauk" oder „splash" - Wort aus dem
altchinesischen Orakelbuch I Ging wie „dschen",
das Erschütternde) Hilfen in dieser Richtung. Zum
Titel „ilomba" allerdings gibt der Komponist nur
folgende lakonische Erläuterung:
Ilomba - Holzart

Herkunftsland: Gabun/Kamerun/Kongo
Landungsgewicht: 750
Charakteristik: grau bis bräunlich
besonders homogen und schlicht - gut zu bearbei-
ten - pilzanfällig
Verwendungshinweis: Absperrfurnier/Blindholz

Wie aber Rhetorik und Gestus umschlagen in
Aktion, zeigt besonders deutlich gerade der Schluß
dieses Werkes: nach stimmlos gehauchten Lautak-
tivitäten aller drei Spieler und einem 19 Sekunden
auszuhaltenden Akkord (unterschiedlich gedehnte
Atembögen) beginnt ein ca. 180 Sekunden dauern-
des Solo der Subbaßflöte (lang gehaltene Töne,
immer wieder - aber verlangsamend - durch ein
sfz-as unterbrochen.

Für die beiden anderen Spieler gibt der Kompo-
st folgende Anweisungen: „diese beiden musiker

setzen ihr instrument ab und beginnen, es ausein-
anderzunehmen und vielfältigen (hörbaren) reini-
gungen zu unterziehen, wobei jeder auf unter-

schiedliche art und zu verschiedener zeit klappen
und rohrteile prüft, ausschlägt, durchbläst,
beklappt, durchguckt, reinigt, ... all das geschieht
dezent geräuschvoll, wie selbstverständlich und
teilnahmslos gegenüber dem dritten spieler. nach-
dem die beiden instrumente verpackt sind, warten
diese musiker das ende von ilomba ab." Um hierbei
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allenfalls mögliche Anklänge an die Abschiedssym-
phonie von J. Haydn gar nicht erst aufkommen zu
lassen, gilt der Hinweis: „ilomba sollte nicht als
letztes werk eines konzertprogrammes aufgeführt
werden."

Wahrheit bedeutet für Hespos mehr als den
billigen Rückgriff auf eine häufig falsch verstande-
ne ästhetische Schönheit; Wahrheit entfaltet sich

für ihn in „Zerstörung und Auflösung hinlänglich
verschlissener Schemata, damit Transparenz sich

ereigne, frische Hellhörigkeit neu-anderen Sin-
nens" (Hespos). Resensibilisierung der Gehörs
führt auch zu einer Rehumanisierung des ganzen
Menschen. Der Text von Recha Freier, den Hespos
seinem Flötenstück „duma" vorangestellt hat,
lautet:

seine stimme unerreichbar

nah

im innersten ohr

Christian Schneider

Die Pflege der Oboe und Ratschläge für kleinere Reparaturen

Schon geringfügige Veränderungen an der
Mechanik, ein gequollenes Polster etwa oder ein
abgefallenes Korkplättchen unter einer Justier-
schraube - um nur zwei Ursachen herauszugrei-
fen -, verhindern die einwandfreie Ansprache einer
Oboe und können die Freude am Musizieren

nachhaltig trüben. Der nicht professionelle Oboist
ist in einem solchen Fall darauf angewiesen, einen
Instrumentenbauer aufzusuchen, oder sein Lehrer
muß einen Teil der Unterrichtsstunde darauf

verwenden, den Schaden zu beheben.

Die nachfolgenden Ratschläge sollen dem fort-
geschrittenen Oboenschüler oder Amateurobo-
isten helfen, sein Instrument richtig zu behandeln,
gegebenenfalls Fehlerquellen aufzuspüren und
selbst kleinere Reparaturen vorzunehmen.'

Die oft geäußerte Warnung, Stellschrauben an
der Oboe dürften nur von fachkundiger Hand
justiert werden, hat sicherlich Berechtigung, wenn
nicht mit großer Behutsamkeit vorgegangen wird.
Doch kann auch der weniger Versierte einige
Korrekturen vornehmen. Voraussetzung aller-
dings ist das Wissen um die mechanischen Zusam-
menhänge des komplizierten Klappensystems,
dessen Wirkungsweise zu ergründen durchaus
spannend sein kann. Deshalb sollte sich jeder

Oboist damit vertraut machen, bevor ein Defekt

aufgetreten ist.
Um das notwendige Fingerspitzengefühl dafür

zu entwickeln, wie stark die einzelnen Klappenpol-
ster schließen müssen oder dürfen, sollte man

immer wieder bei einer einwandfrei ansprechenden
Oboe einen schmalen Streifen Fischhaut (Zigaret-
tenpapier ist nach meiner Erfahrung zu dick) unter
die einzelnen Polster schieben und testen, welchen

Widerstand die geschlossenen oder locker nieder-
gedrückten Klappen dem Teststreifen entgegens t-
zen. Dabei ist grundsätzlich zu bedenken, daß
Korkpolster weniger elastisch als Fischhautpolster
sind und daher fester schließen müssen.

Mit Kenntnis der mechanischen Zusammenhän-

ge und entsprechendem Fingerspitzengefühl wird
man einer schlecht ansprechenden Oboe nicht
mehr hilflos gegenüberstehen.

Allgemeine Ratschläge

Etui

1. Beim Einpacken der Oboe in ihr Etui muß
immer auf müheloses Schließen des Deckels

geachtet werden, um ein eventuelles Verbiegen
der Mechanik auszuschließen.

z. Beim Kauf einer französischen Oboe sollte

gleich kontrolliert werden, ob das mitgelieferte
1 Ich danke Herrn Ingbert Teichmann, Rennerod, für
wertvolle Hinweise und Durchsicht des Manuskriptes.
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Etui hoch genug ist. Nach meiner Erfahrung
können französische Etuis zu flach sein. Der

Deckel drückt dann beim Schließen auf die

Justierschraube (3, vgl. Abb. S. 425), preßt das
Korkpolster der unteren Oktavklappe zusam-
men und beeinträchtigt die Funktion der
Automatik: die Oboe spricht schlecht an, in
den Oktavkesseln bildet sich Wasser.

3. Selbstverständlich gehören in das Etui neben
der Oboe nur noch Rohrschachtel, Fettdöschen

und Schraubenzieher, nicht aber Wischer oder

gar Noten!

men werden, wenn alle Polster zuvor mit undurch-

lässigen Papierstreifen abgedeckt sind, da Polster
durch Kontakt mit Öl unbrauchbar werden kön-

nen. Verwendet werden sollten allein nicht harzen-

de Öle wie Paraffin oder Mandel. Man zieht einen

mit Öl benetzten Lederstreifen (s. dazu „Auswi-
schen") durch das Instrument, so daß sich ein
hauchdünner Film auf der Innenwandung bildet.
Die Verwendung von langen Federn zum Ölen
sollte vermieden werden, da sich Federpartikel
lösen können und die Tonlöcher verstopfen. Zum
Einziehen des Öls stellt man die Oboe senkrecht

auf.

Zusammensetzen der Oboe
Ölen der Mechanik

Die Zapfen müssen stets so eingefettet sein, daß
sich das Instrument leicht zusammenstecken läßt.

Besonders ist darauf zu achten, daß die verbinden-

den Hebelpaare von Ober- und Mittelstück (c-
d-Trillerstange, c-Mechanik-Verbindung) nicht
kollidieren und verbiegen. Dies schließt man aus,
wenn das Oberstück mit der linken Hand so gefaßt
wird, daß der Mittel- oder Ringfinger den Triller-
klappengriff nieder- und der Handballen gleichzei-
tig die Verbindung der c-Mechanik hochdrückt.
Mit der rechten Hand faßt man das Mittelstück

unterhalb der Klappen für c, cis, dis.

Ölen der Kontaktstellen zwischen den Kugel-
böcken und Klappenachsen von Zeit zu Zeit
vermeidet Reibung, daraus resultierendes Spiel der
Achsen zwischen den Böcken und Rostbildung.
Geeignet sind dafür im Fachhandel erhältliche
Ölspender, die durch eine gefederte Nadel nach
leichtem Druck genau dosierbar tropfenweise
dünnflüssiges Öl abgeben. Einfacher und sicherer
erscheint allerdings, einen Tropfen Öl auf den
Schraubenzieher zu geben und die Kontaktstellen
so zu behandeln, da man die Ölmenge genau
überschauen kann und nicht zu viel Öl an die

Achsen gelangt.
Wichtig ist ebenfalls, gelegentlich auf den Kopf

einer jeden Regulierschraube ein Tröpfchen Öl zu
geben. Das Öl verteilt sich von selbst über das
Gewinde und verhindert Rostbildung. Das Ölen
der Achswellen wie auch der Blatt- und Nadelfe-

dem zur Vorbeugung gegen Rostbildung setzt die
Demontage des Instrumentes voraus und sollte von
Laien nicht vorgenommen werden.

Rißgefahr

Um die Gefahr zu mindern, daß sich Spannungs-
risse im Korpus bilden, sollte eine Oboe nie an
feuchten, zu kalten oder zu heißen Orten aufbe-

wahrt werden. Überhaupt sind alle extremen
Temperaturschwankungen für das Instrument zu
vermeiden. Beim Transport in kalter Witterung
kann ein um das Etui gewickelter Schal oder
ähnliches helfen. Vor dem Spielen muß sich das
Instrument der Raumtemperatur angleichen kön-
nen.

Bei einem sehr kalten Instrument kann vorsich-

tiges Blasen ohne Rohr durch die Innenbohrung
bei geschlossenen Klappen die Erwärmung
beschleunigen (s. Abschnitt „Wasser in den Ton-
löchern").

Tägliche Pflege

Auswischen

Nach dem Spielen sollte das Instrument immer
gründlich ausgewischt werden. Die häufig von den
Instrumentenbauern mitgelieferten Wischer aus
Baumwolle mögen für Blockflöten geeignet sein,
für die Oboe sind sie keinesfalls zu empfehlen:
leicht können sich Fusseln lösen, die mit der Zeit

die kleinen Tonlöcher verstopfen, sich vor allem
aber in den Oktavkesseln absetzen und Kondens-

Ölen der Innenbohrung

Ein neues Instrument ist vom Instrumenten-

bauer bereits ausreichend geölt. Gelegentliches
Nachölen zur Imprägnierung sollte nur vorgenom-
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wasser anziehen. Abgenutzte Wischer können die
Innenbohrung verkratzen und ruinieren. Seiden-,
Perlon- oder schmale Lederstreifen, befestigt an
einem dünnen Gardinenbleiband, eignen sich am
besten. Ersatzweise können auch lange Federn
(von Fasanen oder Gänsen) genommen werden.

wasser„bahn" in der Innenbohrung durch Ton-
löcher verläuft. Abhilfe: Beim Einblasen ist darauf

zu achten, daß diese Bahn einen geradlinigen
Verlauf auf der Unterseite der Bohrung nimmt.
Begünstigen kann man dies, wenn man zunächst
ohne Rohr durch die Oboe bläst, von oben den
Verlauf der sich bildenden Bahn kontrolliert und

gegebenenfalls durch leichtes Schütteln die Bahn
korrigiert (s. „Rißgefahr"). Man kann auch schon
vor dem Spiel mit einer befeuchteten Stricknadel
(Plastik!) eine Wasserbahn ziehen oder mit einem
Tropfen Speichel den Verlauf günstig beeinflus-
sen.

Reinigen der Klappen

Die Klappen sollten mit einem weichen Leder-
tuch regelmäßig abgerieben werden. Unbedingt zu
vermeiden ist die Anwendung von Silberputzmit-
teln zur Beseitigung von Oxydation auf dem
Silberbelag, da sie leicht die Polster angreifen.

Staub und Fusseln zwischen den Klappen lassen
sich gut mit einem weichen Haar- oder Luftpinsel
(aus dem Fotobedarf) entfernen.

Wasser in den Oktavkesseln

Ursache: a) die Polster sind undicht; b) das
Instrument war zu kalt - auch Zugluft kann sich
negativ auswirken - und wurde nicht behutsam
angewärmt; c) im Oktavkessel haben sich Fremd-
körper abgesetzt.

Abhilfe: Zunächst muß das Instrument gründ-
lich ausgewischt werden, dann
a) die Oktavklappe öffnen und von der Seite

kräftig stoßweise unter der Klappe durchpu-
sten, oder

b) das Oberstück abnehmen, mit der linken Hand
alle Grifflöcher schließen, mit dem rechten

Zeigefinger von unten die Zentralbohrung
verschließen, den Oktavklappenheber betäti-
gen und von oben kräftig in das Oberstück
blasen. Dabei mit einem Streifen Zigarettenpa-
pier (Vorsicht vor der Gummierung, vorher
entfernen!) die Feuchtigkeit unter dem Polster
aufsaugen. Bei halbautomatischem System las-
sen sich so beide Oktavkessel getrennt entwäs-
sern. Bei Vollautomatik mit Ringklappensy-
stem kann die Automatik ausgeschaltet werden,
indem man einen kurzen Bleistift in das

g-Griffloch steckt und diesen mit dem Ringfin-
ger niederdrückt. So öffnet sich nur die obere
Oktavklappe. Bei Vollautomatik mit Plateaux-
System ist die obere Oktavklappe nur durch
Öffnen des g-Griffloches zu heben. Durch
Trillerbewegungen mit dem Ringfinger öffnen
sich abwechselnd beide Oktavklappen, man
läuft allerdings Gefahr, daß sich bei Beseitigung
von Wasser in dem einen gleichzeitig Wasser im
anderen Kessel bildet.

Kleine Korrekturen

Klebende Polster

Sollte sich eine Klappe nicht geräuschlos oder
nur mit Verzögerung öffnen, schiebt man mehr-
mals einen mit Wundbenzin getränkten Papier-
streifen unter das gehobene Klappenpolster,
drückt es sanft herunter und zieht den Streifen

vorsichtig heraus.
Bei den Korkpolstern der Oktavklappen, die als

einzige Kontakt zu Metallkesseln haben, kann auch
das Einreiben des Papierstreifens mit Graphitstaub
hilfreich sein.

Nebengeräusche

a) Zischen bei neu gepolsterten Oboen: Ist ein
undichtes Polster als Ursache ausgeschlossen (s.

u.), kommt in Betracht, daß eine das Filzpolster
umschließende Fischhaut flattert. Überwie-

gend sind es die größeren Polster in Unterstück
und Becher, selbst wenn das Zischen im
höheren Tonbereich auftritt. Abhilfe: wie bei

klebenden Polstern, nur nimmt man einen in

Wasser getränkten Löschpapierstreifen.
b) Klappern der Mechanik: häufigste Ursache sind

abgenutzte oder abgefallene Unterlegscheiben
unter den Justierschrauben (s. S. 424).

Wasser in den Tonlöchern

Ursache: Wasser gelangt in Tonlöcher, wenn
die während des Spielens sich bildende Kondens-
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