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Heinz Becker

Phorbeia und Windkapsel

Über Sinn und Zweck dieser Spielhilfe wurde
lange gerätselt und der Wert dieser Bildzeugnisse
für die Erschließung der antiken Spielpraxis nicht
erkannt.

Der Ausdruck Ageziemen", den Pollux verwen-
det, deutet auf ein gesellschaftliches Attribut und
berührt den ästhetischen Aspekt dieser Mundbin-
de: es schicke sich nicht, mit aufgeblasenen Wan-

gen zu blasen. Demnach war die Phorbeia zum
Spiel nicht zwingend erforderlich. Dieser Gedan-
ke läßt sich sinngemäß an die Überlieferung durch
den antiken Mythos anschließen, der in verschlüs-
selten Andeutungen wichtige Erkenntnisse über
die antike Lebensauffassung birgt.

Einer dieser mythischen Überlieferungen zufol-
ge soll Athene aus Hirschknochen einen gedop-
pelten Autos gefertigt und auf ihm, während einer
Mahlzeit der Götter, geblasen haben. Als Hera
und Aphrodite sich belustigten und über sie spot-
teten, zog sich Athene schmollend auf den Berg
Ida in Phrygien zurück. Hier betrachtete sie wäh-
rend des Musizierens ihr Antlitz in einer Quelle

und erblickte voll Entsetzen ihre prall aufgeblase-

nen Wangen und das vor Anstrengung gerötete
Gesicht. Voller Abscheu vor dieser Entstellung
warf sie das Instrument weit von sich, trat es mit

den Füßen und stieß feierliche Verwünschungen
gegen denjenigen aus, der dieses Instrument, das
ihr Schande brachte, aufnehmen würde. Marsyas,

der Sohn des Autos-Erfinders Hyagnis, soll den
Autos an sich genommen und den Kithara spielen-
den Apollo zum Wettkampf herausgefordert ha-
ben, bei dem er unterlag. Zur Strafe ließ Apollo
ihn schinden.

In dieser Überlieferung treffen sich mehrere
Hinweise und Beziehungen: Die Göttin wird ver-
lacht, weil sich ihr Gesicht entstellt, während sie

den Autos bläst. Die Überlieferung birgt also den
ästhetischen Gesichtspunkt. Plutarch (De cohib.
ira 456 b) verweist auf die Anomalie des Gesichts
während des Aulosblasens, die bei Verwendung

einer Phorbeia gemindert werde. Später bekommt

Unter den zahlreichen Auleten, die auf antiken

Vasen dargestellt sind, finden sich auch einige, die
während des Blasens eine Mundbinde tragen, eine

Phorbeia (lat. capistrum), wie die Griechen sie
nannten. Auch für den Halfter des Pferdes ver-

wandten sie dieses Wort.

Diese Phorbeia war ein Trägerband, das straff
über den Mund des Bläsers führte und mittels

eines Kreuzverbandes am Hinterkopf befestigt
wurde. Dem gleichen Zweck dienten auch Leder-
riemen, die wie ein Zaumzeug den Kopf des Blä-
sers umspannten. In Griechenland wurde die
Phorbeia spätestens seit dem B. Jahrhundert ver-
wendet, wie Darstellungen auf Tonscherben be-
zeugen.'

Mit Sicherheit ist die Phorbeia aber nicht grie-
chischen Ursprungs, sondern war schon vor den
griechischen Wanderungen bei den Urvölkern des
ägäischen Raumes in Gebrauch.= Der wohl älteste
Beleg, der bisher bekannt wurde, entstammt dem
hethitischen Bereich (ca. 1500 v. Chr.), Belege
finden sich aber auch bei den Assyrern. Auffälli-
gerweise fehlt die Phorbeia im altägyptischen Be-
reich, obwohl getrennt-gedoppelte Instrumente,
dem griechischen Autos vergleichbar, geblasen
wurden.

Aus den bisherigen Bildzeugnissen kann man
folgern, daß die Phorbeia, nicht anders wie die
Doppelung von Blasinstrumenten, weit in das
Dunkel der Geschichte zurückreicht. Obwohl der

griechische Grammatiker Julius Pollux in seinem
Onomastikon (IV, 70, ca. 180 n. Chr.) hervor-
hebt, daß einem Auleten die Phorbeia „gezieme",
tritt sie nur bei einer geringen Anzahl von Aulos-
darstellungen auf. Stets wurde sie von männlichen
Musikern angelegt, niemals von Frauen, obwohl
diese, den Bildzeugnissen nach zu urteilen, diesel-
ben Instrumente geblasen zu haben scheinen.

' R. Tölle: Griechische Reigentänze, Waldsassen 1964.

z B. Aign: Die Geschichte der Musikinstrumente des
ägäischen Raumes bis um 700 n. Chr., Frankfurt/M.,
1963.
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che Regulierung nicht oder nur sehr begrenzt
möglich ist.

Bei Musikern, die den Windkapselansatz an-
wenden, erschlafft mit den Jahren die Wangen-
muskulatur, so daß sich entstellende Hängebacken
bilden. Zu welcher Anomalie diese Spielpraxis
führt, kann man heute an Volksmusikern des Mit-

telmeerraumes beobachten, deren aufgeblasene
Wangen so weit ausladen, daß es den Anschein
hat, als hätten die Spieler sich in jede Wangenta-
sche eine kleine Apfelsine gesteckt. Nur wenn
man diese Anomalie kennt, begreift man den Sinn
des Mythos, weshalb die Göttin verlacht wurde.
Die Phorbeia diente also dazu, und das ist unbe-

zweifelbar, das Erschlaffen der Wangenmuskula-
tur zu verhindern und ferner das Pressen der Luft

während des Windkapselansatzes zu verstärken
und zu begünstigen.

Der Windkapselansatz dient der Erreichung
eines Dauertones (Haltetones), eines Permanenz-

klanges. Hier ist auch der entscheidende, ja
grundlegende Unterschied zum flüchtigen, ge-
zupften Klang der Saiteninstrumente zu suchen,
besonders in einer Zeit, da man den Streichbogen
noch nicht kannte. Welch großen Wert die antiken
und außereuropäischen Bläser auf diesen Dauer-
ton legten, den sie mit Hilfe des Windkapselansat-
zes gewannen, beweist die Beobachtung, daß sie
die Anomalie des Gesichts in Kauf nahmen. Mit

Hilfe der in den Wangentaschen reservierten Luft

gelingt es diesen Bläsern - allerdings erst nach
langer Übung - den notwendigen Vorgang des
Atemschöpfens für einen Augenblick zu überdek-
ken, indem sie gleichzeitig, während des Luftho-
lens, die Luft aus den Wangentaschen durch die
Rohrlamellen pressen. Somit können sie das im-
merwährende Klingen der Instrumente aufrecht-
erhalten. Das Instrument tönt also trotz des At-

mens fort. Dieser zäsurlose, dynamisch indiffe-
rente Permanenzklang entspricht dem antiken
Musizierwollen und liefert uns ein wichtiges Indiz
für komparatistische Untersuchungen. Allein die
Phorbeia, die auf den antiken Vasendarstellungen
als untrüglicher Beleg für den Windkapselansatz
zu werten ist, beweist die folkloristische Konzep-
tion der antiken Musik.

Abb. 1 Aulos-Bläser mit Phorbeia und Krotalon-Tänze-
rin.

die sprachliche Wendung „ohne Phorbeia blasen"
die übertragene Bedeutung, eine Sache ohne Maß
zu betreiben, also sich maßlos zu verhalten. Zwei-

tens wird in der mythischen Überlieferung von
der Anstrengung während des Blasens gespro-
chen. Der so verwendete Aulos kann demnach

kein Flöteninstrument gewesen sein, das sich ver-
hältnismäßig leicht anblasen läßt. Schon dieser
Hinweis unterrichtet uns zweifelsfrei, daß der Au-

los, den die Göttin blies, ein Rohrblattinstrument
war. Drittens aber kehrt sich hier die verächtliche-

re soziale Stellung des Auleten gegenüber dem
Kitharoden hervor. Der Gegensatz des bäueri-
schen und orgiastischen Blasinstruments, das man
später dem Dionysos als Attribut zuwies, und der
vornehmeren Saiteninstrumente, die man dem

Sonnengott zuordnete, ist somit schon im Mythos
vorgegeben und wird häufig in der klassischen
Literatur akzentuiert.

Der ästhetische Gesichtspunkt lenkt auf den in
älteren und noch heute in außereuropäischen
Volkskulturen bevorzugten Windkapselansatz,
der jedem Kenner folkloristischer Praktiken ver-
traut ist. Beim Windkapselansatz schwingen die
Rohrlamellen, ohne Berührung durch Lippen und
Zunge, frei in der Mundhöhle des Spielers. Sie
werden also nicht mit den Lippen gefaßt, wie beim
modernen Blasansatz der Oboe, so daß eine tonli-

Beim Windkapselansatz werden die Blasinstru-

mente nur in ihrer Grundskala genutzt, sie werden
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also nicht überblasen. Diese akustische Einschrän-

kung deckt sich mit der Praxis der Doppelung des
antiken Aulos. Auch die eingeschränkte Benut-
zung der Bohrlöcher als Grifflöcher, die erwiesen
ist, unterstreicht das Desinteresse der antiken Mu-

siker an der Gewinnung eines umfangreichen Am-
bitus' Aufgrund solcher ikonographisch ermittel-
ten Indizien besitzen wir also mehrere Hinweise,

die sich ergänzen und auf den folkloristischen
Charakter der altgriechischen Musik und auch der
Musik bei den noch älteren Kulturen schließen

lassen.

Der Windkapselansatz wurde in den antiken
Kulturen, und wird es auch heute noch in den

Bereichen der außereuropäischen Folklore, sorg-
fältig geübt. Die Schüler müssen durch einen
Strohhalm Luft in ein Gefäß mit Wasser blasen,

und an den aufsteigenden Luftblasen vermag der
Lehrmeister leicht zu erkennen, ob ein Schüler für

einen Augenblick mogelt. Nur derjenige erfüllt
seine Aufgabe, dessen Luftblasen ununterbrochen
über einen langen Zeitraum hinweg gleichmäßig
aufperlen.

Nun scheint der Deutung, die Phorbeia sollte
bei den antiken Aulosbläsern das Erschlaffen der

Wangenmuskulatur verhindern, der Beobachtung
entgegenzustehen, daß gerade weibliche Musikan-
tinnen niemals die Phorbeia angelegt zu haben
scheinen. Jedenfalls lassen sich keine Bildbelege
finden, die eine Auletin mit Phorbeia zeigen. Wä-
re also die Korrektur der Anomalie während des

Blasens, wie Plutarch andeutet, der einzige Grund
für die Verwendung der Phorbeia gewesen, so
müßte man sie vorwiegend bei den weiblichen
Musikanten erwarten; denn es wäre nicht einsich-

tig, weshalb gerade Mädchen und Frauen auf die
verschönernde Korrektur verzichteten und die

Anomalie der aufgeblasenen Wangen in Kauf nah-
men. Der Mythos über die Erfindung des Aulos
durch die Göttin spricht auch entschieden dage-
gen: Die Göttin warf das Instrument voller Ent-
setzen von sich.

Dieser Gedankengang lenkt zu der Hypothese,
daß diese Mädchen keine gedoppelten Rohrblatt-

Abb. 2 Schalmei-Bläser mit Lippenscheibe, Nordafrika.
Hier sind die ausladenden Wangentaschen zu
erkennen.

instrumente mit Gegenschlagzungen bliesen, son-
dern Flöten. Bei Flöten jedoch wurde niemals die

Phorbeia angelegt, wie uns deren Analogie zur
späteren Lippenscheibe verdeutlicht. So darf man
bei den dargestellten Instrumenten auf den antiken
Vasenbildern, die ohne Phorbeia geblasen wur-
den, auf die Verwendung von Flöten (Kernspalt-
flöten) oder Aufschlagzungen schließen, nicht
aber auf Gegenschlagzungen.

Die spieltechnische Funktion der Phorbeia, das
Ermüden der Lippen- und Wangenmuskulatur zu
lindern und zu verzögern, läßt ihre Analogie zur
späteren Lippenscheibe erkennen, die nun aller-
dings nur auf die Lippen einwirkt, nicht auf die
Wangenmuskulatur wie die Phorbeia. Ursache für
diesen Wandel scheint der Übergang vom gedop-
pelten Instrument, bei dem zwei Spieltuben in
zumeist getrennter Haltung benutzt wurden, zum

Monotypus zu sein, der heute die europäische
Hochkultur beherrscht. Der Spieler preßt, im Ge-
gensatz zum modernen Konzertoboisten, das In-
strument an den Mund, wobei die Lippenscheibe
gegen die Lippen gedrückt wird und diese zuver-
lässig abdichtet, so daß keine Luft entweichen
kann. Zugleich wird das Eindringen der Rohrla-
mellen in die Mundhöhle verhindert. So unter-

stützt die Lippenscheibe, die die alte Phorbeia
genetisch ablöst, zugleich den luftdichten Ab-
schluß der Lippen, eine zwingende Voraussetzung
für den perfekten Windkapselansatz. Auch diese

H. Becker: Zur Entwicklungsgeschichte der antiken
und mittelalterlichen Rohrblattinstrumente, Hamburg
1966.
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Lippenscheibe findet sich nur bei Instrumenten,
die mit einer Gegenschlagzunge (Doppelrohrblatt)
ausgerüstet sind, während man Instrumente mit
Aufschlagzunge stets ohne Lippenscheibe arbei-
tet. Gleiches gilt für die Flöten.

Offenbar gab es auch Übergangsstadien und
abweichende Traditionen. Im Jemen, nicht nur: in

der Hauptstadt Sana, wird heute noch zum Spiel
der verbunden-gedoppelten idioglotten Klarinet-
te, Zummarah, die antike Phorbeia benutzt. Da

das Instrument aber in Verbindung mit einer
Trommel geblasen wird, eine Verbindung, die
eigentlich typisch für Oboeninstrumente ist, so
kann man nicht ausschließen, daß hier infolge
einer nicht mehr entwirrbaren Sondertradition die

Oboe gegen die genetisch ältere Zummarah ausge-
tauscht wurde, während die Phorbeia überlebte.

Daß die Phorbeia und ihr entsprechend die
Lippenscheibe zum Typus der Instrumente mit
Gegenschlagzunge gehört, nicht aber zu den Auf-
schlagzungen-Instrumenten oder gar den Flöten,
läßt sich in Analogie zu den Spielpraktiken in der
heutigen Folklore beobachten. So konnte Peter
Brömse für den Balkan nachweisen, daß die Lip-
penscheibe nur bei Instrumenten mit Gegen-
schlagzunge auftritt.`
Der Gebrauch der Lippenscheibe bei Gegen-

schlagzungen-Instrumenten leuchtet jedem un-
mittelbar ein, der einmal ein solches Instrument

angeblasen hat. Eine Gegenschlagzunge spricht,
namentlich im Windkapselansatz, erheblich

schwerer an und verlangt wesentlich größere Lun-
genkraft als eine Aufschlagzunge. Um ein Dop-
pelrohrblatt im Windkapselansatz zum Schwingen
zu bringen, bedarf es eines starken Luftstoßes.
Daher ist es bei diesem Ansatz auch unmöglich,
ein kontinuierlich dynamisches Anschwellen des
Tones zu erreichen, ohne daß sich die Tonhöhe

ändert, vielmehr sprechen die Gegenschlagzungen
bei einer bestimmten dynamischen Stufe spontan
an. Dasselbe gilt im Prinzip auch für die Auf-
schlagzunge, nur genügt zu ihrer klanglichen An-
sprache ein erheblich geringerer Luftdruck.

Andererseits bedarf es einiger Übung, um auch
beim Windkapselansatz einen stationären Ton zu
gewinnen. Zwar läßt das Instrument sich nicht
(oder kaum) überblasen, durch wechselnden

Druck kann man jedoch den Ton in seiner Höhe

treiben oder fallen lassen. Schon beim primitiven

Blattblasen der Hirten auf ihren Lemonen-Blät-

tern, die sie zwischen die oberen Schneidezähne

und die Unterlippe spannen, kann man beobach-
ten, daß es einiger Übung bedarf, um den Ton
stationär zu halten. In der Sprache der Bläser heißt
das, der Ton muß stehen.

Ausgehaltener Dauerton (Permanenzklang) und
stationärer Klang stehen in der folkloristischen
Praxis in enger Beziehung zueinander. Stellt man
die lange Übezeit in Rechnung, die ein Bläser
aufwenden muß, um einen dauerhaften, stationä-

ren Klang zu erzeugen, so versteht man, daß es in
dieser folkloristischen Praxis Stümper und Meister
gab und gibt. Der Irrtum vieler Interpreten von
Berichten über antikes Musizieren beruhte nicht

zuletzt darauf, daß sie die Nachrichten über Wett-

kämpfe von Auleten untereinander als eine Art
von Virtuosität im modernen Sinne des 19. Jahr-
hunderts mißverstanden. Die Virtuosität der anti-

ken Auleten wie auch der Volksmusiker war und

ist von ganz anderer Natur, als man gemeinhin
meint, aber die Ausbildung ihrer spezifischen Fä-
higkeiten ist nicht weniger mühevoll.
Das Prinzip des Windkapselansatzes dürfte

einer archaischen Grundkultur des Mittelmeerrau-

mes zugehören, das sich später durch kulturelle
Überlagerungen infolge politischer Veränderun-
gen wandelte. Die Phorbeia läßt sich auch im
Kulturbereich der Etrusker nachweisen, desglei-
chen belegen Bildzeugnisse ihre Existenz für die
spätrömische Antike. Ihre Spur verliert sich erst
im Mittelalter.

In der Sackpfeife des Mittelalters lebt dieses
Prinzip fort. Obwohl vielfach angenommen wird,
die Sackpfeife habe schon im Altertum existiert
und der Name Askaules bezeichne die Bläser die-

ses Instruments, bleibt einige Skepsis; denn es
existiert kein zweifelsfreier Bildbeleg eines Sack-
pfeifenbläsers im antiken Musikleben, obwohl es
so reich in ikonographischen Darstellungen doku-
mentiert ist. Erst im hohen Mittelalter treten die

eindeutigen Bildbelege der Sackpfeife auf, die nun
auffallend rasch eine erstaunliche Vielzahl abwei-

chender Typen ausbildet.

* P. Brömse: Flöten, Schalmeien und Sackpfeifen Südsla-
wiens, Brünn 1937, S. 58.

404



Die unterschiedlichen Formen der Sackpfeife
erregten Aufmerksamkeit und führten zu dem
Versuch, anhand der äußeren morphologischen
Kriterien (Anzahl der Spielpfeifen und Stimmer;
Anblascharakteristik und Bohrverlauf der Spieltu-
ben) zu einer umfassenden Typologie der Sack-
pfeife zu gelangen.° Solchen Zusammenstellungen
liegt die Überlegung zugrunde, bei der Sackpfeife
handele es sich um ein autochthones Instrument,

das auf seinen Wanderwegen tiefgreifende Ab-
wandlungen durch lokale Traditionen erfuhr oder
solche hervorrief.

Erkennt man die Sackpfeife lediglich als die
Mechanisierung eines urtümlichen Spielvorgangs,
und zwar des natürlichen Windkapselansatzes, so
stellt sich die Rangfolge der Konstruktionsmerk-
male anders dar. Der Magazinsack ist somit nichts
anderes als die konstruktive Fortbildung der
Phorbeia resp. der Lippenscheibe. Durch das
Windmagazin wird das Prinzip der Luftreservie-
rung für den Spieler noch weiter vereinfacht. Spä-
ter, im 17. Jh., wird dieser Prozeß in einer Son-

derform, der Musette, fortentwickelt, wobei jetzt
auch der natürliche Atem des Bläsers entbehrlich

wird, indem man nun die erforderliche Luftmenge
durch einen kleinen Blasebalg gewinnt. Hier ist
eine gerade genetische Linie zu verfolgen, den
Bläser von der Anstrengung des Blasens zu entla-
sten. Musikalisches Kriterium aller dieser Weiter-

bildungen ist der Permanenzklang, der Dauerton,
der seit der Antike das criterium principale des
Musizierens darstellt.

Mit dieser Beobachtung ist aber die Eigenstän-
digkeit des Instruments, was seine genuine Tradi-
tion anlangt, in Frage gestellt. Nimmt man der

Sackpfeife ihr handwerkliches Merkmal, das
Windmagazin, so bleiben, nun gleichsam für je-
dermann erkennbar, die unterschiedlichsten ge-
doppelten Formen von Rohrblattinstrumenten. In
der Vielfalt ihrer Ausstattung spiegelt die Sack-
pfeife den einstigen Reichtum des Blasinstrumen-
tariums, das z. T. nur in diesem Magazininstru-
ment überlebte. Niemand wird leugnen wollen,
daß nun in der Sackpfeife, mit der Verbindung
von Tierbalg und den alten Blasinstrumenten, ein

Abb.3 Schalmei-Bläser aus Istrien mit Lippenscheibe
und ausladenden Wangentaschen. Foto: Birtc Trerup

in sich geschlossenes Spielwerk entstand, das die
Hinzunahme neuer Brummer wie Spielpfeifen er-
möglichte. Mit der Mechanisierung eines alten
Blasprinzips entsteht somit das Ausgangsmodell
für die Entwicklung neuer Instrumentenvarianten,

die es so in der magazinlosen geschichtlichen Zeit
noch nicht gab. Eines ist wichtig: Die bisher ge-
trennt-gedoppelten Instrumente stellen jetzt

durch ihre feste Verbindung mit dem Tierbalg
nicht mehr zwei separat existierende Instrumente
dar, deren Zusammengehörigkeit nur während des
Blasens erkennbar ist, sondern sie vereinigen sich
nun infolge des verbindenden Tierbalgs zu einem
einzigen Instrument, das auch nach dem Vorgang
des Musizierens als solches fortbesteht. Damit

ändert sich der Charakter dieser Instrumente

grundlegend. Sie stellen keine getrennt-gedoppel-
ten Instrumente mehr dar, sondern mutieren nun

zur Spezies der verbunden-gedoppelten Instru-

' H. van der Meer: „Typologie der Sackpfeife", in:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1964,
S. 123-146.
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mente, wenngleich bei einigen Typen die Spieltu-
ben nicht vollständig sondern nur an den Mund-
stücken miteinander verbunden werden. In der

italienischen Zampogna ist diese Art der Instru-
mentendopplung noch erkennbar, und gerade die-
ser Sackpfeifentypus ist sicherlich nicht zufällig in
Italien beheimatet. Er muß als direkter Nachfahre

der nunmehr magazinierten getrennt-gedoppelten
Rohrblattinstrumente der Antike gelten.

Die Hypothese, daß die einstige Vielfalt der
alten getrennt- und verbunden-gedoppelten Blas-
instrumente gewissermaßen in der Sackpfeife auf-
geht, läßt sich auch durch die Beobachtung stüt-
zen, daß alle getrennt-gedoppelten Typen, die den
geschichtlichen Wandel bis in die Neuzeit über-
lebten, zum Typus der Flöte gehören. Diese ge-
trennt-gedoppelten Flöten sind in zahlreichen iko-
nographischen Darstellungen belegt und haben
mancherlei Rätsel hinsichtlich ihrer Realität aufge-
geben. Noch heute jedoch existieren sie als leben-
dige Zeugen einer archaischen Kultur in Cala-
brien. Die leicht ansprechenden Kernspaltflöten
wurden niemals im Windkapselansatz geblasen -
von der Sonderform der Mittelkernflöte kann hier

abgesehen werden. Somit bestand auch kein Be-
darf, sie zwecks Mechanisierung des Spielvor-
gangs der Sackpfeife zuzuführen. Läßt man die
genetische Hypothese gelten, daß die Sackpfeife
lediglich die Mechanisierung des alten Windkap-
selansatzes darstellt, dann muß man ihr Auftreten

für eine Zeit annehmen, in der die Phorbeia aus

den Bildbelegen verschwindet, d. h. in der spätrö-
mischen Kaiserzeit oder, anders gesehen, mit dem
Übergang zum Mittelalter. Al Farabis (t 950)
Hinweis, daß sich die Häufigkeit der gedoppelten
Blasinstrumente in seiner Zeit mindere, führt uns

in das frühe 10. Jahrhundert. Diese Zeit korre-

spondiert mit einem Schriftbeleg von Ibn Zayla
und Avicenna im 11. Jh. für den arabischen Be-
reich und der Interpretation des Hieronymus
(9. Jh.)', der in seinem Brief an Dardanus über-

zeugend die Existenz der Sackpfeife beschreibt.
Somit rücken zwei Belege über das Schwinden der
getrennt-gedoppelten Blasinstrumente und das
Auftreten der Sackpfeife geschichtlich eng anein-
ander.

Ähnlich wie sich in der Orgel mit den Labial-
pfeifen und Lingualpfeifen (Aufschlagzunge) zwei
unterschiedliche Prinzipien verbinden - die Ge-

genschlagzunge hat keinen Eingang in die Orgel
gefunden -, so werden seit dem Ausgang des
Mittelalters auch in der Sackpfeife zweierlei An-

blasprinzipien (Aufschlagzunge und Gegenschlag-
zunge) vereint. Hier ist der Schritt zum eigenstän-
digen Instrument real vollzogen; denn es gibt kein
Beispiel für magazinlose, gedoppelte Blasinstru-
mente, in denen beide Anblascharakteristika

gleichzeitig existieren.
Versteht man die Sackpfeife als die bloße Me-

chanisierung eines archaischen Blasvorgangs,
nicht aber als einen autochthonen Instrumenten-

typus, so gewinnt man auch eine Antwort auf die
Frage, weshalb die Aufschlagzunge, die im Be-
reich des Volksmusikinstrumentariums bis in das

hohe Mittelalter hinein eine so beherrschende

Stellung einnimmt, wie uns die Analogie zu den
noch heute lebendigen Volksmusikinstrumenten
vermittelt, mit dem Aufblühen der westeuropäi-
schen Kunstmusik seit dem 14. Jh. nicht in die neu
und weiterentwickelten Instrumente des soge-
nannten Renaissance-Instrumentariums übernom-

men wird.

In den Bordunen der Sackpfeife, die man zwar
nicht zum eigentlichen Kunstmusik-Instrumenta-
rium rechnet und nun über Jahrhunderte hinweg

eine Sonderstellung behauptet, fristet die Auf-
schlagzunge ein verborgenes, um nicht zu sagen
untergeordnetes Dasein. Alle gehobenen Instru-
mente schließen sich dem Prinzip der Gegen-
schlagzunge an. Auch die Doppelung der Rohr-
blattinstrumente überlebt nur in der Sackpfeife,

während alle übrigen Instrumente nun als Mono-
typen entworfen werden und somit deutlich das
Streben nach Ambitus, nach Ausweitung des Ton-
raumes dokumentieren.'

Instrumentenkundlich ist der Übergang zur
Neuen Kunst um 1300 durch das Hinzugewinnen

mechanischer Spielhilfen ausgewiesen, von denen
sich eine grundlegende Änderung des Klangwol-
lens ableiten läßt. Vollzog sich mit der Entwick-
lung der Notenschrift schrittweise eine Fixierung
der Intervalle und ordneten sich die Schwebungen

6 Patr.lat. XXX, col. 215.

' H. Becker: „Die Aufschlagzunge als instrumentenhi-
storisches Problem" in: TIBIA, 1/80, S. 9-18.
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der, mittlerer Lautstärke gewährleistet. Die Wind-
kapsel, die später zur bloßen Schutzkapsel ver-
kommt, aber diese Funktion auch schon früher

zusätzlich erfüllt, wie die Konstruktion der Spiel-
pfeifen bei der Sackpfeife erkennen lassen, um-
hüllt die in ihr frei schwingende Gegenschlagzun-
ge und wird oben oder seitlich mit einer schlitzar-
tigen Öffnung versehen, die dem Anblasen dient.
Dadurch ist das Rohrblatt jedem unmittelbaren
Einfluß durch den Bläser entzogen, ein Prinzip,
das mutatis mutandis auch beim Kielflügel wieder-
kehrt, dessen Taste keine unmittelbare Beeinflus-

sung der schwingenden Saite zuläßt. Zugleich ver-
hindert die Windkapsel das Überblasen (oder er-
schwert es zumindest). Auch hier bedarf es der

Übung, um einen stationären Ton zu erreichen;
denn verstärkt der Bläser den Atemdruck, so

treibt er den Ton in die Höhe. Die Windkapsel
verlangt vom Bläser also einen angemessen kräfti-
gen, aber nicht zu starken Atemdruck.
Anzunehmen, die Windkapsel diente im 15. u.

16. Jh. dazu, das Überblasen eines Instruments zu
verhindern, hieße allerdings, die Entwicklung auf
den Kopf stellen. Der Bedarf nach Überblasen der
schwingenden Luftsäule war noch nicht geweckt.
Insofern vertreten die Tiefloch-Klappe, wie sie
seit dem 15. Jh. an zahlreichen Blasinstrumenten
zu beobachten ist' und die gleichzeitige Verwen-
dung einer Windkapsel zwei sich widersprechende
Prinzipien. Aber auch in diesem Widerspruch
spiegelt sich lediglich die Vielfalt und die Eigen-
willigkeit musikgeschichtlicher Entwicklung.
Nichts verläuft logisch und konsequent, wenn
menschliche Phantasie im Spiele ist.
Das rigorose Ausscheiden aller Windkapsel-In-

strumente um die Mitte des 17. Jahrunder s aus
dem Instrumentarium der Barockmusik signali-
siert einen grundlegenden Umbruch im musikali-
schen Denken. Mit dem Zurücktreten der Wind-

kapselinstramente sinken die letzten Zeugen einer
überwundenen, starren, unelastischen Tongebung
in das Dunkel der Geschichte zurück. Mit der

Begeisterung für ein vitales, pralles Lebensgefühl,
das die Kunst des Barock kennzeichnet, öffnet

sich das Gespür für den lebendigen, in seiner
Lautstärke regulierbaren, differenzierten Vortrag
für dynamische Abwechslung. Die starre Tonge-
bung und der vom Dauerton geprägte Vortrag
verlieren schlagartig an Bedeutung. Diese Merk-

zum stabilen Ton - elementare Voraussetzung für
die Notierbarkeit von Musik überhaupt - so
drängt es nun den Musiker, den so gewonnenen
festen Klangraum zu erweitern. Hier wird ein
Prozeß eingeleitet, der bis in das 19. Jahrhundert
andauert. Die Musikgeschichte zwischen 1300
und 1900 läßt sich auch unter dem Aspekt der
Hinzugewinnung von Tonraum beschreiben.
Griffklappe und Klaviatur sind die äußeren hand-
werklichen Merkmale dieser Entwicklung.
Daß die Entwicklung des Musikinstrumenta-

riums jedoch keiner immanenten Logik folgt, son-
dern daß hier Gegenströmungen einwirken und
sich Entwicklungslinien überschneiden, verrät die
Windkapsel, die sich an zahlreichen Instrumenten
der Renaissance findet, obgleich diese Instrumente
schon mit Klappen versehen sind, somit den mo-
dernen Entwicklungsstrang repräsentieren. Hier
ist also einerseits der Übergang vom getrennt-
oder verbunden-gedoppelten Instrument zum
Monotypus, der ungleichständig gegriffen wird,
vollzogen und das Streben nach Weitung des
Klangraumes erkennbar, andererseits belegt die
Existenz der Windkapsel, daß sich das Interesse an
einer dynamischen Gestaltung des Tones noch
nicht geschärft hat. Die Windkapsel, die auf ähnli-
che Weise den Dauerton mechanisiert wie der

Windsack, ist dennoch kein bloßes Relikt, kein

technischer Überhang, sondern erfüllt jetzt andere
Funktionen als das Luftmagazin der Sackpfeife.
Die Sackpfeife unterscheidet sich von den Wind-
kapsel-Instrumenten grundsätzlich durch die Bei-
behaltung des Borduntones. So gesehen, repräsen-
tiert sie noch das Prinzip der alten, nunmehr
überholten Instrumentendopplung, auf welche
Art auch immer.

Die Windkapselinstrumente jedoch sind reine
Monoformen, Blasinstrumente, die nicht mehr

vom Prinzip her für den Dauerton ausgerüstet
sind. Sie stellen einen ersten Schritt dar in der

Emanzipierung vom Volksinstrument in Richtung
auf das moderne Kunstinstrumentarium, aber nur

einen ersten. Das Beibehalten der Windkapsel
dient lediglich, einen adynamischen, starren Ton
zu gewinnen, der eine Musik von gleichbleiben-

H. Halbig: „Die Geschichte der Klappe ...`, in:
AfMw VI, 1924, 1-54.
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male bleiben der Volksmusik erhalten, die sich

infolge der neugewonnenen Dynamik innerhalb
der Kunstmusik nunmehr noch deutlicher von

diesem Bereich abhebt. Mit dem Rückgang der

Windkapsel und dem Übergang zum lippendiri-
gierten Blasansatz schwinden die letzten Rudi-
mente folkloristischen Musizierens aus dem Be-

reich der gehobenen Musik.

Am deutlichsten zeigt sich der Wandel des
Klangwollens am Beispiel der Sackpfeife. Obwohl
sie technisch verfeinert als Musette noch einen

gewissen Rang als Gesellschaftsinstrument er-
langt, wird ihr der Zugang zum modernen Orche-
ster, das sich gegen Ende des 17. Jh. zu bilden
beginnt, verweigert. Der Bordunton wird in der
sich stabilisierenden Orchestermusik künftig von
den Orchesterinstrumenten imitiert. Die Sackpfei-
fe, das bordunspezifische Instrument, bleibt au-
ßerhalb des Kreises unserer modernen Orchester-

instrumente. Phorbeia und Windkapsel aber ge-
währen uns rückblickend einen erhellenden Ein-

blick in ein folkloristisch betontes Musizieren, das

einst die gesamte Musikkultur Europas und des

Abb. 4 Schalrnci-(Tarompec)-Bläser aus Jara mit
Phorbeia.

Vorderen Orients beherrschte, und das sich nur

noch in den Reliktgebieten und in latenten Spuren
unserer europäischen Volksmusik erhalten hat.

David Kettlewell

Der „Trotto" - ein alter Favorit in neuer Sicht

Einleitung

Wie oft ist der „Trotto„ in Anthologien mit
historischer Musik publiziert worden, wie oft
wurde er von Pädagogen als klassisches Beispiel
mittelalterlicher Tanzmusik zu Rate gezogen, wie
oft stand er auf Kursprogrammen, wenn es um
Ensemblemusik ging, wie oft wurde er in Konzer-
ten gespielt? Sicherlich ist er einer der größten
„Hits" der mittelalterlichen Musik, und das nicht

ohne Grund: Es handelt sich in jeder Hinsicht um

ein gutes Stück mit einem packenden g-Takt, einer
leicht verständlichen, schlichten Rondoform

(ABACA) und 3 wohlausgeglichenen Phrasen, die
sich um die Töne g, c und g' zentrieren.

Jedermann weiß, wie schwierig es für einen
Musiker ist, ein mittelalterliches Manuskript zu
lesen, und da der „Trotto" in den zahlreichen

Veröffentlichungen immer annähernd gleich aus-
sieht, macht sich niemand die Mühe, die Tran-

skriptionen mit dem Original zu vergleichen. Ich
weiß selbst nicht genau, warum ich mir das Origi-
nal schließlich vorgenommen habe, außer viel-
leicht, daß ich immer an Dingen zweifle, die ande-
re mir ohne Erläuterung vorlegen. Außerdem fand
ich schon während meines Studiums, daß viele

Verallgemeinerungen, die als historische Tatsache
verkündet wurden, nicht gerade genau mit den
dafür vorgelegten Beispielen übereinstimmten.
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vorlegt. Tatsächlich sind etwa zwei Drittel der
istampitte in Alt- oder Tenorlage notiert. In ca.
10% der Fälle wurde der Sopranschlüssel verwen-
det, und nur an einer einzigen Stelle wird als
höchste Note d" erreicht. Bariton- und Baß-

schlüssel finden sich ebenfalls, wiederum in etwa

10% der Fälle; der tiefste Ton ist A.

Der im Notenbeispiel verwendete Af"-Schlüssel
liegt eine Oktave unter dem modernen „g"-
Schlüssel. Er ermöglicht einen Umfang, der dem
Alt- und dem Tenorschlüssel entspricht, aber für
jene leichter zu lesen ist, die Schwierigkeiten mit
den „c"-Schlüsseln haben.

Seitdem versuche ich stets, einen Blick ins Origi-
nal zu werfen. Manche Quellen liegen in Biblio-
theken, die den Zugang zum Material niemandem
leicht machen, und manche Quellen sind sicher
auch nicht leicht zu lesen, doch beim „Trotto" ist

beides nicht der Fall. Deshalb ist es beschämend,

daß offensichtlich niemand Transkription und
Original verglichen hat, denn vermutlich würde
nicht einmal der Schreiber aus dem 14. Jahrhun-
dert die heute verbreiteten Versionen wiederer-

kennen.

Das Original liegt in der British Library, Add.
ms. 29987, fol. 63•. Das Manuskript umfaßt insge-
samt 14'/: Seiten mit istampitte (fol. 55° - 58 und
59` - 63`) und enthält unter anderem Lamento di

Tristano, La Rotta und einige bekannte saltarelli,
die auch einmal überprüft werden müßten, bevor
man sie spielt. Die übrigen Stücke sind meist
ballate, madrigali und cacce aus dem Italien des
14. Jahrhunderts. Eine Faksimile-Ausgabe gibt es
seit 1965 beim American Institute of Musicology,
aber auch diese hat ihre Nachteile: Die linken

Seiten wurden im Druck zu rechten und umge-
kehrt, und die Marginalien (links wie rechts) sind
so knapp beschnitten, daß Anfangsbuchstaben
und Schlußnoten oft fehlen. Im Faksimile wurden

die Blätter neu numeriert, der „Trotto" befindet
sich auf fol. 62'.

3. Die Struktur des Stückes

Im Original sind die einzelnen Abschnitte klar
bezeichnet: prima pars - secunda pars - ter a Aars
- quarta pars - qunta (quinta) pars.

Verto und aperto bedeuten offen, chiusso =
geschlossen. Es scheint unbestritten, daß diese
Bezeichnungen sich auf die Schlüsse des prima
pars beziehen, zuerst offen, dann geschlossen, wie
in späterer Notation durch Klammern für ersten
und zweiten Schluß kenntlich gemacht.

In den meisten istampitte der Sammlung ist
völlig klar, an welcher Stelle Schluß 1 beginnt,
denn dort ist jeweils ein senkrechter Strich oder
ein anderes Zeichen angebracht. Das Original des
„Trotto" zeigt jedoch, daß hier zunächst ein Feh-
ler vorgelegen hat: Schluß 2 war zunächst mit
aperto bezeichnet. Als dieser Irrtum bemerkt wur-
de, strich der Kopist das Wort und korrigierte die
richtigen Bezeichnungen verto und chiusso hinein.
Dabei vergaß er die Stelle zu markieren, an der der
verto-Abschnitt beginnt. Das fällt nicht ins Ge-

wicht, wenn man diesen Abschnitt singt oder
spielt, doch stellt sich bei der Wiederholung die
Frage, welchen Passus man zu überspringen hat,
um in Schluß 2 (chiusso) zu gelangen. Moderne
Editoren haben Schluß 1 nach acht Schlägen be-

ginnen lassen, was vielleicht den Erwartungen des
20. Jahrhunderts hinsichtlich der Vier- und Acht-
taktgruppierungen entspricht. Dies impliziert
aber, daß das Wort verto falsch plaziert wurde -
und eine solche Interpretation ist natürlich denk-
bar. Es ist aber auch möglich, daß das Wort an der
richtigen Stelle steht, daß also der Abschnitt nach
sechs und nicht nach acht Schlägen beginnt. Mir
scheint, daß man schon sehr gute Gründe für die

Lesen der Quelle

1. Der Titel

Es fällt auf, daß der erste Buchstabe (tRotto)
klein am linken Rand geschrieben wurde, und
zwar als Hinweis für den Künstler, der später die
ausgezierte Initiale malen sollte. Es ist nicht unge-
wöhnlich, daß diese Arbeiten nur teilweise fer-

tiggestellt wurden.

2. Der Tonumfang
Die Melodie hat den Umfang einer Alt- oder

Tenorstimme von e bis g': die modernen Übertra-
gungen transponieren eine Quinte oder eine Okta-
ve höher. Natürlich bedeutet die Originalnotation
nicht, daß man auf die notierte Tonhöhe bezogen
auf a' = 440 Hz zu singen oder zu spielen hätte,
aber es gibt doch einen falschen Eindruck, wenn
man das Stück gleich ohne Erklärung transponiert
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Annahme haben muß, ein erfahrener Kopist habe
etwas geschrieben, was er gar nicht meinte. Ge-
fühle wie „Daran bin ich gewöhnt, es klingt rich-
tig" oder sogar „Der Herausgeber wird seine
guten Gründe für die Änderung gehabt haben",
können den Intellekt nicht befriedigen, so über-
zeugend sie auch klingen mögen.

Original Übertragungen

1.a.1.b. 1.a.1.b.

2.a.2.b. 2.3.4.

3.a.3.b. l.a.1.b.

4.1.a.4.1.b. 5

5.1.a.5.1.b. l.a.1.b.

In einer der Transkriptionen schließlich fehlen
noch zwei volle Schläge des gainta pars.

4. Die Notenwerte

Die einzige Konstante in der rhythmischen No-
tation des Mittelalters und der frühen Renaissance

ist die Idee eines durchgängigen „Schlags", der,
wie manche Lehrer behaupteten, dem Pulsschlag,
dem Rhythmus des Gehens oder dem Ticken einer
Uhr entsprach. Die übrigen Elemente sind va-
riabel: Man konnte eine brevis notieren, die dem

Grundschlag entsprach, oder eine semibrevis (gan-
ze Note). Teilungen der Notenwerte erfolgten in
zwei oder drei kleinere Werte (bei der brevis wie
bei der semibrevis). Folglich gibt es bei einem
Stück ohne tempus-Angabe - wie beim „Trotto"
- acht mögliche Deutungen des Rhythmus, aber
in der Praxis würden sechs davon den regelmäßi-

gen Grundschlag außer Kraft setzen, und die sieb-
te fällt weg, weil sie die Verwendung von Grup-
pen mit je drei fusae (in moderner Notation =
Achtelnoten) voraussetzen würde, die aber im
Stück nirgendwo auftreten. Es bleibt also nur die
eine Möglichkeit, daß nämlich der Grundschlag
der semibrevis entspricht und diese in drei mini-
mae unterteilt wird. (Die minimae entsprechen

halben, eigentlich drittel Noten, Noten und sehen
aus wie moderne Viertelnoten):.-J J J

Abb. 1: aus dem British Library, Additorial ms. 29987,
f° 62`: istampitta „Trotto"

Am Ende des secunda pars ist eine Hand ge-
zeichnet, die auf eine Wiederholung von der Mitte
des ersten Teils hinweist (keine Wiederholung
vom Anfang also); das gleiche ist am Schluß des
dritten Teils der Fall. Am Schluß des vierten wie

auch des fünften Teils verweist ein Doppelkreis
auf eine Wiederholung des ersten Teils vom An-
fang an hin. Vermutlich wurde jeder Teil zweimal
gesungen oder gespielt, jeweils mit Schluß 1 und
2. In den veröffentlichten Transkriptionen jedoch
sind der zweite, dritte und vierte Teil aneinander-

gereiht, als wäre das Ganze nur ein Teil. Daraus
resultiert eine glatte Rondoform, die weit weniger
subtil ist als das Original und die nicht der damali-
gen Praxis entspricht. Die Unterschiede werden in
der nachfolgenden Tafel deutlich. Selbst wenn
man dies nicht im Detail nachvollzieht, wird doch

auf einen Blick klar, daß die Transkriptionen eine
deutlich vom Original abweichende Version bie-
ten. In der Tafel bedeutet:

a = prima pars, beginnend bei der Hand, mit dem
verto-Passus

b = prima pars, beginnend bei der Hand, mit dem
chiusso-Passus

1 = prima pars, bis zur Hand
2 bis 5 = secunda bis quinta pars

Eine Ausnahme von der Dreiteilung der semi-
brevis tritt dann ein, wenn kürzere Notenwerte

folgen. Dann hat die semibrevis nur einen Wert
von zwei minimae, so daß sich zusammen mit dem
oder den kürzeren Notenwerten wieder ein voller

Schlag ergibt: g_.J_.

Das Stück im 6g-Takt zu übertragen, unter der
Voraussetzung, daß ein Niederschlag pro Takt
möglich sei, ergibt keinen Sinn, denn es führt zu

einem problematischen Halbtakt ($ oder & + 8)
sowohl im zweiten wie auch im dritten Teil. Das
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tion hat denn auch Gilbert Reany darauf hinge-
wiesen, daß die Notation nicht besonders sorgfäl-

tig ist.
Wie schnell kann ein Herz schlagen, ein Mensch

gehen, eine Uhr ticken? Schnellstmöglich, damit
der Grundschlag eine dreigeteilte semibrevis sein
kann. Das ist vielleicht ein wenig langsamer, als

die 6g-Vorschrift vermuten läßt, aber deshalb muß
das Stück keineswegs langweilig werden. Eine tra-
ditionelle irische Jig, die zum Solotanz langsam
gespielt wird, ist vielleicht viel aufregender, als
wenn sie hektisch galoppierend zum Gruppentanz
vorgetragen wird.
Das Zeichen am Ende des verto, nach der letz-

ten semibrevis, ist eine Pause im Wert einer semi-

brevis. Der einzige Unterschied zu ihrer zeitge-
nössischen Entsprechung besteht darin, daß sie
weniger fett ist als die moderne Variante. Der
Strich ist senkrecht statt waagerecht:

Abb. 2: ATrotto`, Übertragung D. Ketdewell

Herz müßte sich folglich zweimal zusammenzie-
hen, bevor es sich wieder weitet, oder man müßte

zwei Schritte mit dem linken Bein machen, bevor

man das rechte nach vorn setzt, oder das Uhrpen-
del müßte zweimal nach links und dann erst nach

rechts ausschlagen.
Inder vorliegenden Übertragung sind die Schlä-

ge durch kleine Striche gekennzeichnet. Die Mu-
siker des 14. Jahrhunderts kamen ohne solche
Markierungen aus, doch verwendete man sie seit
etwa 1600 (vielleicht ein Zeichen für die allmähli-
che Demokratisierung der Musik).
Nach der Notation des Originals endet der

chiusso des ersten Teils mit einem Niederschlag
auf der vorletzten Note, die Schlußnote folgt
einen drittel Schlag später. Wenn dies Absicht ist,
wäre der Schluß höchst ungewöhnlich. Es ist aber
so, daß die letzte Note fast unfehlbar auf einen

Niederschlag fällt, und wenn dies auch hier beab-

sichtigt ist, muß man annehmen, daß auf den
vorletzten Schlag vier Noten entfallen: Eine solche
Figur ».'i J taucht auch in allen anderen Teilen
auf, und es ist wahrscheinlich, daß sie auch für den

chiusso des ersten Teils gelten soll. Demnach hätte
also der Kopist die Fähnchen der beiden fusse
vergessen; in seiner Einleitung zur Faksimile-Edi-

Schlußbemerkung
Nachdem ich den „Trotto im Original gesehen

habe, bin ich zögernd darangegangen, das ganze
Stück neu zu lernen und gegen das latente Gefühl
anzukämpfen, daß die vertraute Transkription
,richtig` gewesen sein muß, eben weil ich sie kann-
te. Natürlich ist eine solche Umstellung mit Ar-
beit verbunden und erfordert eine Menge geistige
Flexibilität. Doch ist dies notwendig, wenn man
den Ehrgeiz hat, Alte Musik mit voller Überzeu-
gung zu spielen. Ich habe diese Erfahrung immer
wieder gemacht, und zwar mit allen Arten von
Musik in wissenschaftlichen wie auch populären

Ausgaben. Für die ursprüngliche Quelle gibt es
leider keinen Ersatz.

Der Autor weist darauf hin, daß die vom Moeck Verlag
veröffentlichte Transkripuon - die er erst nach Fer-
tigstellung dieses Artikels einsehen konnte - wesentlich
näher an das Original herankommt als frühere Publika-
tionen.

Traversflöte nach Raings mit
Mittelstücken für a = 415 hz. und

a = 440 hz.

Grenadill mit Elfenbein.

Neues Instrument! DM 1300,-

Tel. (05 51) 44840

Traversflöte

M. u. H. Oppenheim
Süddeutschland, um 1770, wunderbar erhalten.

Nur an ausübende Flötenspieler.

Anfragen unter Chiffre-Nr. T 3/85/1
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Beate Zelinsky und David Smeyers

Karlheinz Stockhausens „In Freundschaft" - eine Herausforderung für
Interpreten und Publikum

Entgegen der leider immer noch weitverbreite-
ten Meinung von Konzertveranstaltern verlangt
das Publikum heute nach interessanten, an-

spruchsvollen Kompositionen und nach Mu-
sikern, die diese Werke verständlich und überzeu-

gend präsentieren. Diesen Musikertyp, intelligent,
flexibel und vielseitig, hat auch Karlheinz Stock-
hausen im Sinn, wenn er seit einigen Jahren Kom-

positionen schreibt, die auswendig und mit Bewe-
gung bzw. Tanz verbunden aufgeführt werden.
Betrachtet man sein Werkverzeichnis, so fällt auf,

daß er besonders in den Kompositionen der letz-
ten zehn Jahre Blasinstrumente bevorzugt ver-
wendet, darunter überwiegen wiederum Werke
für die Klarinettenfamilie. Seit er die amerikani-

sche Klarinettistin Suzanne Stephens kennenlern-

te, komponierte Karlheinz Stockhausen Herbst-
musik (1974) mit dem Schlußduett Laub und Re-
gen für Klarinette und Bratsche, von dem auch
eine Fassung für Klarinette und Bassetthorn exi-
stiert, Harlekin und Der kleine Harlekin (beides
1975) für Klarinettisten/Tänzer, Amour (1974-

76) und In Freundschaft (1977), beides Werke für
Soloklarinette, außerdem Sirius (1975-77) mit

einem herausragenden Part für Baßklarinette. Da-
zu kommen die kürzlich veröffentlichten Werke

für Solobassetthorn Tanze Luceva! (1978-79)

und Traumformel (1981), die mit Stockhausens
Opernprojekt Licht zusammenhängen, in dem das
Bassetthorn als eine der drei Erscheinungsformen
von Eva auftritt. Ein Bassetthornkonzert ist ge-

plant. Für alle diese Werke ist eine Kompositions-
weise bestimmend, die Stockhausen seit 1970,

nämlich beginnend mit dem Werk Mantra, ver-
wendet und die ihre stärkste Ausprägung im
Opernzyklus Licht erhält - die Formelkomposi-
tion. Das bedeutet, daß ein ganzes Werk auf einer
nach bestimmten Konstruktionsgesetzen gebauten
Tonreihe (im Zyklus Licht sind es drei Tonrei-
hen), eben der Formel, basiert. Dabei geht der

Komponist oft über die reine Musik hinaus, so
daß Bewegungen, Kostüme, Beleuchtung etc. ein
von der Musik untrennbarer Faktor werden. Als

Einstieg in die Formelkomposition Stockhausens
beschäftigt sich der nachfolgende Artikel mit dem
Werk In Freundschaft.

Stockhausen konzipierte das original für Flöte
geschriebene In Freundschaft als Komposition,
die auf verschiedenen Instrumenten realisiert wer-

den kann. Versionen von In Freundschaft existie-
ren außer für Flöte auch für Klarinette, Oboe,

Saxophon, Bassetthorn, Baßklarinette, Blockflö-
te, Horn, Fagott, Posaune, Violine und Violon-
cello. Alle Versionen entstanden in enger Zusam-
menarbeit mit talentierten jungen Musikern -

sozusagen „in Freundschaft" -, zugeschnitten auf
das jeweilige Instrument. [Zwei andere Werke für
alle verschiedenen Melodieinstrumente sind Solo

(1965-66) und Spiral (1968).] Dieser Artikel be-
zieht sich auf die Fassung für Klarinette in B, die
als erste in einer gedruckten Ausgabe vorlag und
dazu auch bis heute wohl die meisten Aufführun-

gen zu verzeichnen hat, läßt sich jedoch natürlich
leicht auf die anderen Instrumentalversionen über-

tragen.

In Freundschaft ist ein Werk sowohl für die
Ohren als auch für die Augen. Seine Konstruktion
wird während der Aufführung durch genau be-
stimmte, von vornherein miteingeübte Bewegun-

gen des Spielers deutlich gemacht (mehr darüber
später). Das setzt voraus, daß der Interpret sich
mit dem Werk eingehend analytisch auseinander-
setzt, d. h. alle Beziehungen der verschiedenen
Parameter in dem Werk untersucht und erkennt,

um sie in Bewegung übertragen zu können.
Alle musikalischen Parameter (Tonhöhe, Ton-

dauer, Dynamik und Klangfarbe) von In Freund-
schaft werden bestimmt durch die Konstruktion
einer Formel, die in ihrer Grundgestalt zu Beginn
des Werkes erklingt:
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auf sich lenkt. Bei näherer Betrachtung zeigt sich,
daß diese Melodie nichts anderes ist als die An-

fangsmelodie rückwärts. Während allerdings die
Anfangsmelodie jetzt in höherer Lage, legato, lei-
se und ruhig vorgebracht wird, erscheint ihr Ge-
genpart in tiefer Lage, staccato, laut und schnell -
man wird also mit zwei unterschiedlichen mu-

sikalischen Charakteren konfrontiert. Jedes Glied

der Eingangsformel hat sein korrespondierendes
Glied in dieser neuen Formel, wobei sich alle

exakt ineinanderfügen.

{ I 1 1 - c‚ y 'rj's

Beispiel 1 Formel, Kennzeichnung der Glieder durch
römische Ziffern (alle Beispiele aus der Version für
B-Klarinette)

Diese sehr spezifisch geprägte Formel besteht
aus fünf Gliedern, durch Pausen getrennt, mit

dem Umfang einer großen Sept, wobei alle zwölf
Töne der chromatischen Skala vorkommen. Gene-

rell ist eine fallende Tendenz vorherrschend,

merkwürdig klagend im Ausdruck. Am Ende der
Formel werden das notierte a' und b' wiederholt,

als ob der Komponist plötzlich einen Teil seiner
Melodie näher beleuchten oder wie durch ein Ver-

größerungsglas betrachtet sehen wollte (ähnliche
Stellen finden sich oft in Stockhausens Komposi-

tionen). Das Tempo verlangsamt sich, und ganz
allmählich läßt Stockhausen diese zwei Noten

durch ein accelerando in einen Triller münden.

Dieser Triller liegt - sein späteres Wiederauftau-
chen wird dies deutlicher machen - genau in der
Mitte des für das Werk verwendeten Umfangs und

dient als Orientierungspunkt für den Zuhörer.
Fast beiläufig hört man zwei andere Töne, dis"
und e, in scheinbar unregelmäßigen Einwürfen.
Das sind jeweils der höchste und tiefste Ton dieser
Komposition, zwei Oktaven plus eine große Sept
auseinander; sie ergeben den Rahmen für In
Freundschaft.
Nach dem Triller wird die Formel in einer

neuen Weise präsentiert:
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Beispiel 3 Korrespondierende Glieder der hohen Melo-
die (römische Ziffern) und der tiefen Melodie (arabische
Ziffern)

Stockhausen nimmt jetzt diese erweiterte For-

mel (s. Beispiel 2) und unterzieht sie einem kom-
positorischen Prozeß mit präzisem Ziel, nämlich
der Verschmelzung der beiden Melodien. Er er-
reicht dies, indem er die erweiterte Formel in

sechs weiteren Zyklen erneut präsentiert, wobei
sich alle Tonhöhen der hohen und der tiefen Me-

lodie in sechs Halbtonschritten auf die Mitte zu-

bewegen, wo schließlich die Vereinigung stattfin-
det. Halbtonschritte wirken organisch, so er-
scheint auch das Intervall der kleinen Sekunde

nicht weniger als siebenmal in der Eingangsformel
(s. Beispiel 1). Hier nun eine Aufstellung der
insgesamt sieben Zyklen, deren Kulminations-
punkt im letzten Zyklus erreicht wird, repräsen-
tiert durch ihren jeweiligen Ambitus:

D
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Beispiel 2 Erster Zyklus

1 S 3 1 S 6 7

Beispiel 4 Prozeß der Annäherung der beiden Melodien
im Verlauf der sieben Zyklen

Dasselbe Material einfach siebenmal transpo-
niert vorzuführen könnte am Ende auf Zuhörer

und Spieler abstumpfend wirken. Man wäre mit
der Melodie bald mehr als vertraut und demnach

schnell gelangweilt. Also durchläuft das musikali-
sche Material einen Prozeß ständiger Verände-

Stockhausen verwendet hier die Melodie vom

Anfang, allerdings jetzt eine Oktave höher ge-
spielt, und anstelle der die einzelnen Glieder tren-
nenden Pausen hört man nun eine neue Melodie,

die die Aufmerksamkeit der Zuhörer erfolgreich
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rung, um die Aufmerksamkeit von Hörer und
Spieler zu erhalten und natürlich um die Varia-
tionsfähigkeit und Modulationsfähigkeit dieses re-
lativ einfachen Materials in allen Spielarten auszu-
leuchten.

Im Verlauf der noch verbleibenden sechs Prä-

sentationen (also im Anschluß an Beispiel 2) wer-
den die einzelnen Glieder so umgestellt und unter-
einander ausgetauscht, daß sich neue melodische
Verbindungen und harmonische Beziehungen er-
geben. An der folgenden Tabelle läßt sich der
Prozeß der Umordnung der Glieder gut verfol-
gen, der Triller ist durch eine gepunktete Mittelli-
nie angedeutet, um die Trennung der Lagen zu
veranschaulichen (jeder Punkt verdeutlicht einen
bestimmten rhythmischen Wen, wie im folgenden
noch erläutert wird):

vorletzten Note im fünften Zyklus einen besonde-
ren Charakter annimmt:

„ a

Beispiel 6 5tes Glied, fünfter Zyklus

Bisweilen scheint die Musik zu einem Stillstand

zu kommen, und man kann dann die Töne sozusa-

gen von innen betrachten, z. B. das vierte Glied
im fünften Zyklus:

a' >,rtv>tiv><a

Beispiel 7 4tes Glied, fünfter Zyklus

Unterdessen scheint der Triller ziellos umher-

zuwandern und ganz unvorhergesehen plötzlich
hier und da aufzutauchen - wenn man allerdings

diese einfachen rhythmisch-melodischen Zellen
genauer untersucht, erkennt man durchaus eine
Systematik. Betrachtet man noch einmal Beispiel
2, fällt auf, daß die Triller hier wie auch im ganzen
Stück entweder einzeln oder in Zweier- und Drei-

ergruppierungen auftreten, wobei die einzelnen
Triller jeweils durch Pausen getrennt sind. Ad-
diert man nun bei jeder Gruppierung in Sechzehn-
telnoten die Dauer der Triller und der Pausen,

ergeben sich während des ganzen Stuckes folgende
Werte: 1, 3, 5, 8 und 13 (diese Werte korrelieren

mit den Punkten in Beispiel 5). Diese Zahlen sind
fünf der ersten sechs Zahlen 1, 2, 3, 5, 8 und 13

der Fibonacci-Serie. Jede Zahl dieser Serie wird
durch Addition der beiden vorausgehenden Zah-
len gebildet. Daß dies keine artifizielle Aneinan-
derreihung von Zahlen ist, kann man daran sehen,
daß die Fibonacci-Serie unzählige Male auf phan-
tastische Weise in der Natur auftritt. Sie steht in

engem Verhältnis zum Goldenen Schnitt und ist
wie dieser über viele Jahrhunderte hinweg von
bildenden Künstlern und Komponisten benutzt
worden, um ihren Werken eine organische Struk-
tur zu verleihen.

Stockhausen arbeitet also mit der Fibonacci-

Serie aus ästhetischen Gründen, um seine Ideen

von Architektur und Proportionen, die ihn im
Zusammenhang mit In Freundschaft beschäftig-
ten, zu verwirklichen.

Erster Zyklus
(hoch) 1 .. ll..... III ..............IV ....... V.
(tief) 5 4 3 2 1

Zweiter Zyklus
I II 3 IV V

5 4 111 2 1

Dritter Zyklus
I II 3........ .... 4 ............ V.(V)

5 IV III 2 1

Vierter Zyklus
1..... 2 ... ............ 3 4........ V.

5 IV III 11 1

Fünfter Zyklus
1 ..2 3..... .......4 ............?.1
V IV III II

Sechster Zyklus
1 ....... 2 .... 3 4 ............. 5

1 IV III D

Siebter Zyklus
11 V 2 IV 3 III 4 II 5

Beispiel 5 Austausch der Glieder in den verschiedenen
Zyklen

Wir sehen also, daß in jedem neuen Zyklus zwei
Glieder ihren Platz tauschen. Auf diese Weise

kann Stockhausen also den Bekanntheitsgrad des
musikalischen Materials von In Freundschaft, der
inzwischen erreicht ist, zu seinem Vorteil nutzen.

Zusätzlich zu dem Austausch kann der Kompo-
nist jetzt in überraschenden Momenten die Auf-
merksamkeit auf bestimmte Glieder lenken, z. B.

durch den Einsatz von Flatterzunge, eines pathe-
tisch klagenden Vibratos, durch Hinzufügung von
Vorschlagsnoten und kunstvoller Verzierungen.
Bemerkenswert ist im folgenden Beispiel 6, wie
das fünfte Glied einfach durch die Verzierung der
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An diesem Punkt sind die beiden Kadenzen, die

in dem Werk vorkommen, zu erwähnen. Die erste

liegt zwischen dem dritten und vierten Zyklus.
Ihren Anfang könnte man für den Beginn des
vierten Zyklus halten, jedoch erklingt dann uner-
wartet scheinbar völlig Neues, fast wie in einer
Improvisation: Einzelne Glieder und Teile davon
werden in schnellem Tempo gespielt, ungeachtet
ihres Originalrhythmus, Triller und Tremoli tau-
chen plötzlich auf, und man kann sogar einen
kleinen Marsch entdecken, der aus dem Triller

herauskomponiert ist. In Wahrheit handelt es sich
also um Reminiszenzen des bereits verwendeten

Materials und Antizipationen von später verwand-
tem Material.

Die zweite Kadenz kurz vor der Ziel- und

Höhepunkt bildenden Verschmelzung von hoher
und tiefer Melodie gleicht einer Eruption. Der
sechste Zyklus wird darin noch einmal in stark
expandierter Form präsentiert. Alle Töne und
Glieder klingen jetzt mit Trillern und Tremoli
versehen „wie kleine Vögel auf den Bäumen"'. Die
totale Integration aller Elemente, aus denen In

Freundschaft als Ganzes gebildet ist, findet hier
statt. Der Triller, der bisher als Orientierungs-
punkt diente, hat hiermit also seine Aufgabe er-
füllt und taucht erst ganz am Ende des Stückes
wieder auf. Gewissermaßen für den Schluß aufge-
spart, erklingt er dort sehr ausgedehnt, eine Okta-
ve höher als sonst und als letzter Ton des nun zu

einer Gesamtheit verschmolzenen und sehr breit

angelegten siebten und letzten Zyklus.
Mit all diesen Kenntnissen über das Stück -

noch zu ergänzen durch andere Beziehungen und
Verbindungen, die man als aufmerksamer Inter-

pret und Zuhörer finden kann - werden nun auch

die Bewegungen, die für eine Aufführung von In
Freundschaft vorgeschrieben sind, verständlich.
Dabei muß sofort deutlich sein, daß diese Bewe-

gungen die musikalischen Bezüge und Strukturen
sichtbar machen und verstärken sollen. Am besten

beschrieben werden die Bewegungen von Stock-
hausen selbst:

Die drei musikalischen Stimmen (hohe Melodie,
tiefe Melodie, Triller um das A in der Mitte) sollen
von der siebten Zeile ab (s. Beispiel 2) durch
Spielrichtungen des Instruments zur einen Seite,
zur anderen Seite und vor dem Körper (dort jeden
Triller an eine andere Stelle ruckhaft plazieren
innerhalb eines quasi zirkulären engeren Raumes)
verdeutlicht werden. Dabei soll man die energi-
schen Fragmente entsprechend lebhaft und mar-
kant, die ruhigen entsprechend bewegungslos dar-
stellen. Ferner sollen die Intervalle bzw. melodi-

schen Linien mit proportionalen Auf- und Abbe-
wegungen des Instruments in die Luft gezeichnet
werden. In Pausen muß man jede Bewegung ver-
meiden'.

(Hervorhebungen durch die Autoren) Für die
Bewegung von einer Seite zur anderen, die eine
logische Weiterentwicklung eines leichten Hin-
und Herwiegens während des Aufbaus des a'/b'-
Trillers ist, muß der Spieler sich festlegen, die
hohe Melodie zu einer Seite (also entweder nach

rechts oder links) und die tiefe Melodie zur entge-
gengesetzten Seite zu spielen. Einzelne Glieder,
die am Anfang auf einer bestimmten Seite gespielt
werden, bleiben während des gesamten Werks auf
dieser Seite.

Die Idee, Intervalle und melodische Bewegun-
gen in ihren Proportionen in die Luft zu schrei-
ben, benutzt Stockhausen seit Inori (1973-74),
geschrieben für ein oder zwei Solisten und Orche-
ster. In Harlekin und Der kleine Harlekin wird

mit der Melodie ebenso gearbeitet. Der Auffüh-
rende muß also den ihn umgebenden Raum sehr
sorgfältig abmessen und aufteilen, damit alle In-
tervalle und Melodien absolut deutlich nachvoll-

ziehbar werden. Seine Intentionen erklärt Stock-

hausen selbst so:

Die normalen Bewegungen des Spielers (die unbe-
wußt sind oder eine Folge der traditionellen Spiel-
weise) werden jetzt formalisiert und dienen dazu,
die Struktur der Komposition zu verdeutli-
chen... Wenn die zwei Schichten am Ende zu-

sammenkommen, macht das Instrument eine gro-
ße Schleife im Raum, der Klang wandert... Es
ist unmöglich, den Ausdruck von Glück und Op-
timismus in diesem letzten Zyklus mit seinen Vi-
brati, ritardandi, accelerandi und trillern zu ver-
kennen, die Musik kommt auf eine Weise zum
Singen wie nirgendwo vorher'.

' Karlheinz Stockhausen, „The Art of Listening", Vor-
trag vom 17. 11. 1982 in Den Haag, Niederlande, wäh-
rend des dortigen Stockhausenprojektes, Übersetzung
von Beate Zeinsky
2 Karlheinz Stockhausen, IN FREUNDSCHAFT,
Kürten 1979, S. 3 der Klarinettenversion
' Karlheinz Stockhausen, „The Art of Listening`,
a.a.O.
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Spätestens hier wird deutlich, daß Stockhausen
diesen hoch formalisierten Aufbau nur benutzt,

um seine musikalischen Empfindungen und Vor-
stellungen besser übermitteln zu können. Jeder
kann beim Hören des Stückes eine wertvolle

künstlerische Erfahrung machen, auch wenn er
nicht bewußt in jedem Detail die musikalische

Struktur verfolgen kann. Wie bei jeder guten mu-
sikalischen Komposition wird allerdings auch hier
durch das Verständnis und die Wahrnehmung des
gesamten Hintergrundes dieses Werks der mu-
sikalische Horizont um einige wesentliche Er-
kenntnisse erweitert. Das sollte natürlich beson-

ders auf Musiker zutreffen, die nach einer gültigen
künstlerischen Interpretation suchen.
Nach diesen Analysen und Erläuterungen zu In

Freundschaft sollen noch einige kurze Bemerkun-
gen bezüglich der Aufführungspraxis folgen, als
Ergänzung des gedruckten Vorworts. Beim Spie-
len des vierten Gliedes sollte man darauf achten,

daß die Vorschlagsnote kürzer ist als die Zweiund-
dreißigstelnote in dieser Figur, jedoch nie auf
Kosten der Deutlichkeit. Da die Triller mal auf

der unteren, mal auf der oberen Note beginnen,
sollte man, wenn irgend möglich, die jeweilige
Anfangsnote mit einem leichten Tenuto versehen
und damit die jedem Triller eigene melodische
Bedeutung unterstreichen. Allerdings sollte dieses
Tenuto auf keinen Fall die Dauer des Trillers

verlängern. Schließlich ist der vielleicht wesent-
lichste Punkt, daß alle Bewegungen und Gesten

organisch wirken sollen. Ein Interpret muß so eins
sein mit seinem Instrument und dem Werk, als ob

das Instrument oder überhaupt er selber im Mo-
ment der Aufführung nicht vorhanden sei.

In Freundschaft ist also trotz der hohen techni-
schen Anforderungen kein virtuoses Schaustück.
Der Musiker steht im Dienste der Musik und nicht

umgekehrt.
Musikalische Werke erhalten keinen Sinn, wenn

sie nicht leben - wenn sie nicht auf die richtige
Gesinnung stoßen, sich in den Dienst dieser Mu-
sik zu stellen'.

' Karlheinz Stockhausen, aus seiner Eröffnungsanspra-
che des Stockhausenprojektes in Den Haag, Niederlan-
de, am 31. 10. 1982, Übersetzung von Beate Zelinsky

Geesche Geddert

„In Freundschaft" von Karlheinz Stockhausen jetzt auch für Altblockflöte

Vor kurzem erschien im Stockhausen-Verlag
(Kürten) von Stockhausens Werk In Freundschaft
für Klarinette (1977) auch eine Version für Alt-
blockflöte, die ich gemeinsam mit dem Komponi-
sten durch Briefwechsel und Proben erarbeitete.

Stockhausen konzipierte dieses Werk so, daß es
auf allen möglichen verschiedenen Instrumenten
gespielt werden kann. So waren bisher schon Ver-
sionen für Flöte, Oboe, Fagott, Bassetthorn oder
Baßklarinette, Violine, Violoncello, Saxophon,
Posaune und Horn entstanden.

Nach den neobarocken und traditionell orien-

tierten Kompositionen der ersten Hälfte dieses

Jahrhunderts, den seriellen Kompositionen der
sechziger Jahre, die den Anschluß an die Avant-
garde bedeuteten, Kombinationen von Blockflö-

tenklang mit Elektronika, mit Aktion und Thea-
ter, mit folkloristischen Elementen, stellt In

Freundschaft meines Erachtens eine große Be-
reicherung für die moderne Blockflötenliteratur
dar, weil Blockflötisten hierbei vor völlig neue
Aufgaben gestellt werden.
An erster Stelle wäre hier Stockhausens Ge-

brauch von Bewegung als Mittel zur Verdeutli-
chung der Struktur eines Stückes zu nennen. Be-

wegungen und Gesten des Interpreten sind hier
feste Bestandteile der Komposition wie Dynamik-
oder Tempoangaben. Stockhausen schreibt im
Vorwort zu In Freundschaft:

Die drei musikalischen Stimmen (hohe Melodie,
tiefe Melodie, Triller in der Mitte) sollen von der
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Analyse ist für das Einstudieren eine große Hilfe
und für den Vortrag des Stückes unerläßlich.

siebten Zeile ab durch Spielrichtungen des Instru-
ments zur einen Seite, zur anderen Seite und vor
dem Körper (dort jeden Triller an eine andere
Stelle ruckhaft plazieren innerhalb eines quasi zir-
kulären engeren Raumes) verdeutlicht werden.

Dabei soll man die energischen Fragmente ent-
sprechend lebhaft und markant, die ruhigen ent-
sprechend bewegungslos darstellen. Ferner sollen
die Intervalle bzw. melodischen Linien mit pro-
portionalen Auf- und Abbewegungen des Instru-
ments in die Luft gezeichnet werden. In Pausen
muß man jede Bewegung vermeiden (eine Aus-
nahme ist die wiegende Bewegung ab der zweiten
Zeile).

Analyse
Die Struktur von In Freundschaft wird von

einer sogenannten Formel bestimmt. In Stockhau-
sens Kompositionen ist eine Formel eine Tonreihe
mit einer bestimmten Gestalt, in diesem Fall un-

terteilt in fünf Glieder, die durch Pausen vonein-

ander getrennt sind. Die Formel enthält alle zwölf
möglichen Tonhöhen. Charakteristisch für die
Formel bei In Freundschaft ist, daß der erste und
letzte Ton derselbe ist. Tonwiederholungen zwi-
schendurch kommen ebenfalls vor.

Stellt man bei den verschiedenen Gliedern die

Anzahl der Tonhöhen den Tondauern gegenüber,
entstehen folgende Verhältnisse:
Das erste Glied hat nur eine Tonhöhe mit der

Dauer einer Viertelnote, das zweite Glied besteht

aus drei Tönen und zwei Viertelnoten, das dritte

aus zwei Tönen und drei Viertelnoten (minus

einer Sechzehntelnote), das vierte aus fünf Tönen
und fünf Vierteln und das fünfte aus acht Tönen

und acht Vierteln (plus einer Sechzehntelnote).
Das ergibt ein Verhältnis von 1: 2 : 3 : 5 : B.
Bei den Pausen entstehen ähnliche Verhältnisse:

2:4:7:11.

Verschiedene Kriterien machen die Formel zu

einer Einheit:

1. das allen Gliedern gemeinsame Element, die
fallende kleine Sekunde,

2. die im allgemeinen fallende Richtung der ein-
zelnen Glieder,

3. die verwandten Verhältnisse der Anzahl der

Tonhöhen, der Tondauern und Pausen,
4. das Zurückkehren der Formel zu ihrem Aus-

gangspunkt.

Mit seinen Bewegungen analysiert der Spieler
das Stück vor den Augen des Publikums und gibt
dem Hörer die Möglichkeit, Struktur und Inhalt
des Stückes beim Zuhören zu begreifen. Anhand
der Komposition In Freundschaft hielt Stockhau-
sen schon bei verschiedenen Gelegenheiten einen
Vortrag über Die Kunst des Hörens, der Anleitung
zum analytischen Zuhören bei strukturell komple-
xen Kompositionen gibt.
Man könnte nun meinen, das Stück müßte auf

diese Weise sehr trocken und streng wirken, An-
weisungen wie tänzerisch-heiter oder vehement-
glücklich verlangen aber auch musikalische Inten-
tion; Intellekt und Emotion sind im Gleichge-
wicht. Wenn anfängliche Schwierigkeiten wie das
Auswendiglernen des Stückes und das Studieren
von technisch schwierigen Passagen überwunden
sind, kann man in langen Tönen von verschieden-
sten Schattierungen schwelgen, vom feinsten pia-
nississimo über brillantes, strahlendes forte zum
explosionsartigen fortissimo. Es macht Spaß, die
verspielten, charmanten Elemente des Stückes zu

entdecken, wenn man die strengen strukturellen
Aspekte verarbeitet hat.

In Freundschaft ist ein Stück, das auf diese
Weise auch für den Zuhörer niemals langweilig
wird, man kann es immer wieder spielen und
hören und immer wieder neue Aspekte darin ent-
decken.

Um das Publikum so bezaubern zu können,

muß In Freundschaft natürlich auswendig gespielt
werden. Auch dies ist für Blockflötenliteratur un-

gewöhnlich, sowohl in der Aufführungspraxis der
Barockmusik als auch der modernen Musik, die

für Blockflöte geschrieben ist. Eine detaillierte

Im Stück In Freundschaft wird der oberen Lage
der Formel eine untere gegenübergestellt, die eine
zeitliche und räumliche Spiegelung der oberen
Lage darstellt. Mit den beiden Formellagen stehen
sich die folgenden Charakteristika gegenüber: lei-
se, legato und überwiegend fallend die obere Lage,
dagegen die sehr laute, viel schnellere, staccato zu
spielende, überwiegend steigende Spiegelung. Die
Glieder der Spiegelung füllen genau die Pausen
zwischen den Gliedern der oberen Lage.
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Am Schluß erscheint die Formel innerhalb von

einer Oktave unverziert als reiner Klang im ex-

trem langsamen Tempo ( J'j = 60).

Erläuterungen zur Version für Altblockflöte
Um In Freundschaft für die Blockflöte spielbar

zu machen, mußten zunächst einige Änderungen
gegenüber dem Original vorgenommen, d. h. als
erstes der Tonumfang verkleinert werden. Im Ori-
ginal für Klarinette werden die drei Lagen der
Komposition durch die drei Register der Klarinet-
te, d. h. durch drei Oktaven, repräsentiert. Für
die Blockflötenversion wurde die mittlere Oktave

gestrichen, so daß obere und untere Formellage
direkt aufeinandertreffen, der Triller auf der

Grenze zwischen beiden liegt.

Um die Lage des Trillers möglichst günstig
ausfallen zu lassen, wurde das ganze Stück noch
um einen Ganzton höher transponiert. Auf diese

Weise liegt der Triller bei c"-h', wo er dynamisch
flexibel und fingertechnisch einfach auszuführen
ist.

Das dritte Formelglied der unteren Lage wurde
teilweise nach oben oktaviert, wenn Register-
wechsel durch die fehlende mittlere Oktave un-

deutlich zu werden drohten. Bei beiden kadenzar-

tigen Unterbrechungen wurden Oktavierungen
angebracht bzw. eine Tonhöhe verändert, in der
zweiten Unterbrechung wurde ein Triller durch
Flatterzunge ersetzt.

Abb. 1: Formel von In Freundschaft

Zu Beginn des Stückes wird zunächst die obere
Lage der Formel vorgestellt, wobei die fünf Glie-
der durch Pausen voneinander getrennt sind. Aus
der fünften und sechsten Note des fünften Gliedes

entsteht nach einem langen accelerando ein Triller,
der im Laufe des Stückes die Funktion der Pausen

übernimmt und zwischen den beiden Formellagen

vermittelt. Nach dem accelerando folgen sieben
Sektionen, in denen die sich gegenübergestellten

Formellagen chromatisch aufeinander zu bewe-
gen, bis sie schließlich innerhalb einer Oktave
ohne Pausen und Triller erscheinen. Der Triller

bleibt hierbei als Beziehungspunkt immer auf der-
selben Tonhöhe, er spiegelt, ist Orientierung wie
eine Wasserlinie.

w

Sektionen -. y m N Y 0 ➢1
Abb. 2: Transpositionsschema

Dieser Transpositionsprozeß wird zweimal
durch kadenzartige freie Passagen unterbrochen
(nach der dritten und der sechsten Sektion). Die

erste Kadenz besteht aus langen Vorschlägen, die

in lange Triller, Tremoli oder kurze Formelglieder
münden. Sie stellen eine blitzschnelle Zusammen-

fassung der vorigen Sektionen dar. Die zweite
Unterbrechung ist die sechste Sektion in verzierter
Form. Die Triller vermitteln nicht mehr zwischen

den Formellagen sondern verzieren die einzelnen
Töne der Formelglieder.

Bei der siebten Sektion haben die beiden For-

mellagen denselben Tonumfang erreicht, der
Komponist dehnt hier die Tondauern extrem aus
und gestaltet die einzelnen Formelglieder immer
freier mit Tremoli, Umspielungen und Wiederho-
lungen.

Interpretationshilfen für „In Freundschaft" auf
der Blockflöte

Merkwürdig muten zunächst Stockhausens
Tempoangaben an. Einerseits schreibt er ein ex-

trem langsames Tempo ( J = 40) vor, andererseits
setzt er hinzu, man solle immer Sechzehntel zäh-

len. Die zweite Angabe ist aus Stockhausens Er-

fahrungen mit Instrumentalisten entstanden, die
in der besten musikalischen Absicht ständig die
Zähleinheit wechselten, was zur Folge hatte, daß
das Tempo objektiv gesehen doch beträchtlich
schwankte oder Ungenauigkeiten entstanden. Mit
den durch das ganze Stück hin pulsierenden Sech-
zehnteln macht er aber auch die Angabe tänze-
risch-heiter verständlicher. Stockhausen hat durch

das Verzögern, Beschleunigen oder plötzliche
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Einhalten der Sechzehntelbewegung einen äußerst

empfindsamen Tempoverlauf geschaffen, der
durch etwaige Ungenauigkeiten beim Zählen so-
fort zerstört würde. Daher ist äußerste Präzision

geboten.
Ein spezielles Problem für Blockflötisten stellt

die Dynamik dar. Man benötigt eine Flöte, bei der
über ein starkes tiefes Register, ein dynamisch
variables Mittelregister und ein gut ansprechen-
des, auch pianissimo blasbares hohes Register ver-
fügt werden kann. Stockhausen hat alle Dynamik-
angaben aus dem Original für Klarinette über-
nommen, auch wenn sie auf der Blockflöte nicht

immer realisierbar sind (diese Einschränkung steht
auch im Vorwort). Einen Versuch sind sie jedoch
auf jeden Fall wert, sicher im Piano-Bereich er-
reicht man durch Flageolett-Griffe und blastech-
nische Tricks ungeahnte Resultate. Zugeständnis-
se machte Stockhausen bei einem mit Flatterzunge
zu blasenden f", das mit einem diminuendo von

mf nach pp versehen war. Er veränderte die Dyna-
mikangabe in ein einfaches forte, das auf der
Blockflöte auf jeden Fall zu realisieren ist.

Überhaupt achtet Stockhausen sorgfältig auf
Besonderheiten des Instruments. Der Klang eines

eigentlich mißlungenen Tremolos (cis"-a") faszi-
nierte ihn so sehr, daß er diesen gleich als obliga-
torisch in die Blockflötenpartitur übernahm und
festlegte („tief resonieren"). Ein anderes Beispiel
für Stockhausens instrumentale Denkweise ist,

daß er bei der ersten Kadenz an einer tiefen,

chromatischen Legato-Stelle die Anweisung lang-
sam hinzufügte, ein natürliches Rubato, das durch
das Instrument selbst verursacht wird.

Die in der Partitur angegebenen Akzente be-

deuten dynamische Akzente, soweit sie auf der
Blockflöte zu realisieren sind. Bei der Trillerbewe-

gung am Anfang des Stückes sollte der Vorschlag
im tiefen Register durch Verlängerung der Note
akzentuiert werden, wobei die Länge von der
vorhergehenden Pause bzw. Viertelnote abzuzie-
hen ist.

Der Komponist fügte ebenfalls einige Atemzei-
chen hinzu, die durch den geringen Blaswider-
stand der Blockflöte nötig waren. Das Klappenge-
räusch wurde bei der Blockflöten-Version logi-

scherweise durch mit Fingern laut aufs Instrument
schlagen ersetzt.

Weiter wäre noch zu bemerken, daß die Bewe-

gungen mit dem Instrument sehr sorgfältig einstu-
diert werden müssen, so daß sie keinen negativen

Einfluß auf Klangformung und Fingerbewegung
haben. Es ist anzuraten, die Bewegungen gleich

von Anfang an mit einzustudieren, da sie auch für
das Auswendiglernen des Stückes eine große Hilfe
bedeuten. Mit seinen Bewegungen dirigiert der

Spieler sich sozusagen selbst. Mit der Flöte gibt er
auch das Ende eines Tones vor einer Pause an. In

der Pause verharrt der Spieler regungslos in der
erreichten Position, um dann wieder deutlich den

Einsatz des nächsten Fragmentes anzugeben.
Zuletzt wäre noch Stockhausens Vorschlag, das

Stück zumindest teilweise mit geschlossenen Au-

gen zu spielen, zu durchdenken. Die im Raum
umherirrenden oder einzelne Zuhörer fixierenden

Augen des auswendig spielenden Instrumentali-
sten könnten das Publikum irritieren und auch

ablenken. Bei den Kadenzen könnte der Spieler

die Augen öffnen und auf das Instrument richten,
bei der großen Schleife im Raum (gegen Ende des
Stückes) der Schleife mit den Augen im Raum

folgen.
Das Spielen mit geschlossenen Augen trägt sehr

zur Konzentration einerseits und andererseits zur

körperlichen Entspannung des Interpreten bei.
Man wird nicht durch visuelle Eindrücke abge-
lenkt und kann auf diese Weise so objektiv wie

möglich die Klänge dieses Wolkentanzes (Zitat
Stockhausen) verfolgen.

Äußerst seltene und sehr gut
erhaltene konische Ringklappenflöte

L. Lot, N r. 617

Rosenholz, orig. Kasten
DM 12 000,-

Anfragen unter Chiffre-Nr. T 3/85/2

Bei der ersten Kadenz bedeuten die Striche über

einigen Noten etwa eine Verdoppelung der Dauer,
wodurch die jeweils verlängerte Dauer zusätzlich
zu dem gleichzeitigen crescendo akzentuiert wird.
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Neuerscheinungen Herbst '85
Flöte

Debussy, Claude
Acht aaegewihlte Stücke
für Flöte und Klavier, bearbeitet von Peter Kolman, Schwierigkeitsgrad 2-4
Prtlude aus der „Suite bergamasque" - La fille aux cheveux de lin aus „Prfludes I" - Arabesque No. 1
- Clair de lune aus der „Suite bergamasque" - La plus que lenze - Bruyi!res aus Prfludes II" - The
little shepherd aus „Children's Corner" - Golliwogg's cakewalk aus „Children's Corner"

UE 18018 DM 20,-

Wiener Querflöten Edition herausgegeben von Gerhard Braun
Bach, Johann Sebastian
Partita c-Moll

für Flöte und Cembalo nach BWV 997, herausgegeben von Siegfried Petrenz, Schwierigkeitsgrad 3/4
UE 18025DM 1S,-

- Trie.e ate GDar BWV 1039

für 2 Flöten und Basso continuo, herausgegeben von Gerhard Braun, Generalbaßaussetzung von
Siegfried Petrenz, Schwierigkeitsgrad 3/4

UE 18026DM26,-

Birtwistle, Harrison
Duets for Storab

für 2 Flöten

Urlab - Stark Pastoral - Fanfare wich Birds - Pastoral - From the Church of Lies - Crunluath

Schwierigkeitsgrad 4
Diese sehr eigenwilligen Flötenduette hat Birtwistle als letzte Komposition während seines mehrjährigen
Aufenthaltes auf den Hebriden-Inseln vollendet. Storab war ein legendärer Wikinger-Herrscher, sein
Grab befindet sich auf einer der Inseln. Birtwistte hat sich von der herben landschaftlichen Schönheit

dieser Inseln, ihrer Musik und der gtlischen Sprache inspirieren lassen. Die sechs Sätze des Werkes
haben einen seltsam herben Charakter, und gerade deshalb sind sie leuchtend schön wie die bizarren
Felsen eines Naturwunders ..

UE 18024 DM 10,-

Journal pour la hüte herausgegeben von Gerhard Braun
Journal Nr. 7

Chopin, FrEddric
Vler Walzer

op. 69/2, op. 64/1, op. 64/2. op. 70/1, für Flöte und Klavier, bearbeitet von Peter Kolman, Schwierigkeits-
grad 3/4

VU 18087DM 13,-

Journal Nr. 8

de Lange, Jaap
Sidemopiieeia Reieeboc6
für 2 Röten, Schwierigkeitsgrad 1/2
Habanera Silana - Barcelona Lago Arvo - La Berneule - Badinerie Valsavaranche - La Luna sul
Lago

UE 18084DM 11,-

UniverBal Oboen Editon herausgegeben von Gunter Joppig
Babell, William
Sonata Nr. 2 c-Moll

für Oboe und Continuo (Cembalo, Violine, Fagott ad lib.), herausgegeben von Han de Vries,
Generalbaßaussetzung Albert de Klerk. Schwierigkeitsgrad 3
Diese Sonate steht gleichrangig neben Oboenwerken Händels. Besondere Bedeutung kommt den
auskomponierten Verzierungen in den beiden Adagios dieser fünfsätzigen Sonate zu, deren Studium
jedem an originaler Barockmusik interessierten Oboisten neue Erkenntnisse der Verzierungspraxis des
18. Jahrhunderts erschließt. Eine bedeutende Wiederentdeckung eines zu Unrecht vergessenen Kompo-
nisten!

UE 17513 DM 15,-

Händel, Georg Friedrich
Coocerto I g-Moll
Ausgabe für Oboe und Klavier, neu herausgeben von Gunther Joppig, Schwierigkeitsgrad 3

UE 17526 DM 10,-

UNIVERSAL EDITION WIEN
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DAS PORTRÄT

Werner Heider als links oder rechts „festzusitzen". Festsetzen
mochte sich Heider auch auf andere Weise nie: Er

gehört zu den wenigen, die das Risiko eingehen,
ohne jede Absicherung als freischaffender Künst-
ler zu leben. Er ist nie eine berufliche Bindung

eingegangen, hat nie eine feste Stellung angenom-
men - die ungeheure Lust zum Freisein war von
Anfang an stärker, ein grenzenloser Optimismus
überwog alle Bedenken. Früh schon wurden in
Heiders Leben die Weichen für diese vielgleisige
Offenheit gestellt. Geboren wurde er 1930 in
Fürth in Bayern. Im Elternhaus wurde nicht musi-
ziert, aber man förderte die frühe Neigung des
Sohnes. Die entscheidenden Eindrücke kamen

von zwei ganz verschiedenen Seiten: Bei zwei
angeheirateten Onkeln wurde allabendlich feier-
lich wie in der Kirche klassische Musik gespielt,
und das weckte früh tiefe Ehrfurcht und Achtung
vor den Klassikern in dem Jungen. Gleichzeitig
aber fesselte ihn Musik, wie sie in diesen Jahren
noch in Kaffeehäusern zu hören war, faszinierte

ihn der Swing eines Peter Kreuder oder Michael
Jary. Das Aufregendste war ihm dabei das Schlag-
zeug - eine Liebe, die er sich bis heute erhalten
hat (und die sich in seinen Söhnen fortsetzt, die
nun beide Schlagzeug studieren). Ein komplettes
Kinderschlagzeug wurde dann auch sein erstes
Instrument. Mit zehn Jahren erhielt er den ersten
Klavierunterricht (später kamen acht Jahre Violin-
unterricht dazu); der vierzehnjährige begann gera-

dezu explosionsartig zu komponieren - die Auf-
nahmeprüfung am Nürnberger Konservatorium
bestand er mit einem eigenen Werk. Die Bomben-
zerstörungen verhinderten aber bereits im selben
Jahr 1944 weiteren Unterricht. Der eigentliche,
entscheidende Unterricht begann 1945, ein Vier-
teljahr nach Kriegsende, bei Willy Spilling (dem
späteren ersten Leiter der Musikabteilung von
Studio Nürnberg) an dessen Nürnberger Privat-
schule. Bei ihm lernte Heider, wie er heute noch

dankbar sagt, eigentlich alles, was mit Musik zu
tun hat. Vor allem kam er hier sofort in Berührung
mit der ihm bis dahin nicht zugänglichen, da ja
verbotenen neuen Musik - Debussy, Bartök, erst

Foto: Kurt Ueuring

Die Fenster waren offen, und alles, was herein-
drang von der Straße, interessierte und interessiert
mich immer - nichts charakterisiert den Kompo-
nisten, Pianisten und Dirigenten Werner Heider
besser als diese neugierige Offenheit. Die Freude
am Experimentieren trieb ihn in die verschieden-
sten Richtungen: Heider gilt als Vertreter der
strengen Avantgarde - aber gleichzeitig war er
sich nie zu schade, auch Jazz zu lieben, selber zu

machen und auf seine Kompositionen Einfluß ge-
winnen zu lassen. Aufgeschlossen nahm der Mu-
siker seit je außermusikalische Anregungen auf:
aus der Literatur, vor allem aber aus den bilden-

den Künsten, viel verdankt er seinen zahlreichen
Malerfreunden.

Auch innerhalb der Avantgarde hat Heider es
immer vermieden, sich von einem der gerade herr-
schenden musikalischen Trends vereinnahmen,
sich an eine Schule anbinden zu lassen: Der beste

Platz ist „zwischen" den Stühlen; jedenfalls besser
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sehr fremd, waren nach ganz kurzer Zeit Lieb-

lingskomponisten, aufregend die jüngeren Fran-
zosen oder Amerikaner - über allen aber Stra-

winsky. Erste eigene Kompositionen wurden auf-
geführt, wie etwa 1948 die Typen für Altsaxophon
und Klavier. Das Wichtigste aber, was Spilling
Heider vermitteln konnte, war das Sich-Hüten

vor jeder Einseitigkeit, vor sterilem Spezialisten-
tum. Für Heider ist Spilling, dem er 1966 als

Nachruf - da sein - für zwanzig Bläser schrieb,

noch heute die Idealgestalt eines Lehrers, der auf-
merksam machte auf alles, was es gab - egal,
welcher Richtung.
Ab 1951 ergänzte Heider seine Studien an der

Musikhochschule in München in den drei Sparten
Komposition, Klavier und Dirigieren, die er auch
heute noch ausübt. Besonders wichtig für den

Komponisten Heider wurden darüber hinaus na-
türlich die Internationalen Ferienkurse für Neue

Musik in Darmstadt, die er in den 50er Jahren,

ziemlich regelmäßig besuchte.
Nach der Münchener Studienzeit zog es Heider

aus praktischen, sentimentalen und finanziellen
Gründen zurück ins Heimisch-Fränkische. Seit

1958 lebt er in Erlangen. Dort trug Heider we-
sentlich zu Klimaverbesserungen für die Neue
Musik bei. Seit Jahren ist dort nun schon eine

eigene Konzertreihe für zeitgenössische Musik in-

stalliert, in der jeweils an Sonntagnachmittagen
Komponisten- oder Instrumentenporträts durch
hervorragende Interpreten gestaltet werden; für

die Programme zeichnet Werner Heider verant-
wortlich.

Auch für den Komponisten blieb die Anerken-
nung nicht aus - neben zahlreichen Komposi-
tionsaufträgen kamen auch eine ganze Reihe von
Preisen: bereits 1957 der Förderpreis der Stadt
Nürnberg, 1960 der Kompositionspreis der Stadt
Stuttgart. Von 1965 bis 1967 lebte Heider als
Stipendiat der Deutschen Akademie Villa Massi-
mo in Rom, 1969 war er als Stipendiat des Senats
für Wissenschaft und Kunst in Berlin. 1968 erhielt

er als erster Musiker den Kulturpreis von Erlan-
gen, 1970 den seiner Heimatstadt Fürth.

Seine Tätigkeit als Dirigent und Pianist sieht
Heider nicht als nötiges Übel zum Geldverdienen
an, sondern als essentiellen Teil seines Lebens, als

ganz wesentliches Korrektiv zum Komponieren.
Das eine empfindet er als notwendige Ergänzung

des anderen, nicht als Störung; die praktische

Auseinandersetzung mit einem Instrument, auch
dem Instrument Orchester, hält er für unerläßlich

- auch zur kreativen Auffüllung. Nur eine päd-
agogische Tätigkeit lehnt er für sich ab; er hat
zwar ab und an Kurse gehalten und will das auch
weiter tun, nicht aber regelmäßig unterrichten. Da
er, wie er selbst sagt, ein Mensch ist, der alles
immer ganz intensiv, ganz gründlich tun muß,
fürchtet er, daß er dadurch zu sehr vereinnahmt,

aufgefressen würde.

Was dagegen immer nebenher lief, war der Jazz.
Ursprünglich der sicherste Broterwerb, war er ihm
zugleich viel mehr als nur das: wie ihn schon als

Jungen klassische Musik und Kaffeehaus-Swing
gleichermaßen faszinierten, so empfand er auch
später den Wechsel zwischen beiden Bereichen nie

als Umstellung. - Bach ist für ihn weiter von
Debussy entfernt als Debussy vom Jazz - wenn
er den ganzen Tag „Klassik" übte, war es für ihn
nur eine logische Fortsetzung, abends Jazz zu
spielen.

Stolz auf seine Vielseitigkeit als Komponist,
Dirigent und Pianist entwickelt er allenfalls als
Reaktion auf die abwertenden Urteile anderer -

er weigert sich grundsätzlich, die krasse Arbeits-

teilung eines Hochspezialistentums zu akzeptieren
oder „Grenzgängerei" als unseriös zu betrachten.
Eigentlich sieht er sich selbst gar nicht als Grenz-
gänger, da diese Grenze für ihn eben überhaupt
nicht existiert.

Von Anfang an hat er seine Jazz-Erfahrungen in
seine eigentlichen Kompositionen eingebracht,
wie in die Sonata in Jazz für Saxophon und Kla-
vier (1954) und die im selben Jahr in Donaueschin-

gen uraufgeführten Versiones in Jazz, die strenge
Zwölftontechnik mit Praktiken des Jazz verbin-
den. Seine späteren Werke nehmen nicht mehr
diesen direkten Bezug auf den Jazz - aber dessen
Einfluß bleibt in Heiders Schaffen trotzdem über-

all, mehr oder weniger versteckt, zu spüren.
Darmstadt und Jazz: daraus entwickelte sich eine

sehr spezifische, unverwechselbare Mischung.
Bei allen anderen „Parametern" hat sich die

Gewichtung im Laufe der Jahre immer wieder
verschoben. Die Frage: tonal - atonal hat sich
Heider nie als Problem gestellt - in richtiger
Erkenntnis der Tatsache, daß sie schon in der
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ersten Hälfte unseres Jahrhunderts entschieden

wurde. Er wählt technisch, was ihm gerade zu
einer Idee zwingend richtig erscheint - ob das

Ergebnis dann neu ist oder nicht, ist ihm gleich-
gültig; wichtig ist ihm nur, daß es für ihn neu und
brauchbar ist. Früher faszinierten ihn vor allem

klangliche Möglichkeiten; damals ging er sehr
stark aus vom Instrument, vom Materialdenken.

Obwohl er grundsätzlich keine besondere Vorlie-
be für eine bestimmte Instrumentengruppe ent-
wickeln wollte, ergab es sich dann doch, teils
durch die Aufgabenstellung und teils durch
Freundschaften (besonders zu dem Klarinettisten

Hans Deinzer und dem 1978 tödlich verunglück-
ten Flötisten Sebastian Kelber), daß er besonders
viel für Blasinstrumente komponierte. Mittlerwei-
le haben sich Heiders Interessen verlagert; statt
klanglicher Experimente fesseln ihn heute mehr
menschliche Verhaltensweisen. Immerhin ist Hei-

der überzeugt, daß die Möglichkeiten des klassi-
schen Instrumentenkanons noch längst nicht aus-
geschöpft sind. So hat er auch nur selten (wie in
Kunst-Stoff für Elektro-Klarinette, präpariertes
Klavier und Tonband, 1971) mit den Möglichkei-
ten elektronischer Musikerzeugung experimen-
tiert. Für Heider ist jedes neue Stück etwas Ein-

maliges, Einziges, der Versuch, ein ganz bestimm-
tes selbstgestelltes Problem zu lösen - wenn es
gelöst ist, ist es auch abgetan, weswegen Heider
nie Stücke später umschreibt oder erweitert. Er

geht an ein neues Stück heran wie an eine Gegend,
die mich interessiert, die ich beschreite und unter-

suche. Für jedes Stück lasse ich mir die Form

einfallen, die für das Unternehmen richtig ist -
wie ein Architekt, der sagt, für dieses Haus, für
diese Gegend würde ich diese Architektur, dieses
Material empfehlen. Nicht zufällig wählt Heider
im Gespräch immer wieder solche Vergleiche: Sei-
ne große Affinität zu allen bildenden Künsten

wurde bereits erwähnt; sein eigenes Schaffen hat
sie auf vielfache Weise beeinflußt. Gemälde kön-

nen Auslöserfunktion haben, wie der Bildzyklus
des Carpaccio für die Leggenda di Sant'Orsola
oder ein zeitgenössisches Spottbild für Martinus
Luther Siebenkopff. Fließend ist da der Übergang
von Bild- zu Menschengeschichten, menschlichen
Verhaltensweisen, die Heider in Musik übersetzt.

Heider holt sich zwar seine Ideen und Anregun-
gen oft von außerhalb - aber er schreibt keine

Programmusik, sondern überträgt diese Ideen im-
mer ins rein Musikalische.

Mit der Idee zusammen hat er meist auch schon

den Titel eines neuen Stückes - dann schreibt er

ganz schnell und spontan sehr viel in Worten dazu
auf. Als nächstes kommt das Nachdenken über die

Großform, die Form, die darin enthaltenen Klein-

formen (wobei Form für Heider untrennbar mit
Inhalt verknüpft ist). Auch die Länge des Stuckes
wird gleich anfangs entschieden; und auch die
Vorstellung vom Umfang, vom zeitlichen Plan in
Relation zum Formproblem, das er sich vorge-
nommen hat, ist von Anfang an da. Ebenso stehen
die Bewegungsabläufe ziemlich fest: ob es ein
ruhiges, homogenes oder ein sehr bewegtes, kon-
trastreiches Stück werden soll - dies allerdings
kann sich (ich bin ein sehr unruhiger Mensch) am
ehesten wieder ändern. Die erste Musik, die er

niederschreibt, sind Rhythmen und dynamische
Verläufe. Zur rhythmischen gehört bereits die
klangliche Vorstellung - Heider instrumentiert
nicht eigens. Einzig die Tonlagen werden unge-
fähr notiert. Erst in einem weiteren Arbeitsgang
widmet er sich dann den Intervallen, der Polypho-
nie des Ganzen. Das größte Vergnügen bereitet
ihm - zumindest derzeit - bei dieser konzen-

trierten Schlußarbeit das Kontrapunktieren. Gera-
de die Kontrapunktik ist für ihn Ausdruck
menschlicher Verhaltensweisen. Diese Vorliebe

Heiders hat allerdings den Nebeneffekt, daß seine
Kompositionen technisch immer schwieriger wer-
den. Obwohl er keine komplizierten Stücke
schreiben will, geraten sie ihm, bei diesen Prämis-
sen, zwangsläufig immer anspruchsvoller und ver-
langen nicht nur viel vom Spieler, sondern auch
den konzentrierten Hörer.

Der allerletzte Arbeitsgang ist, nach dem Kom-
ponieren in mehrfachen Schichten, schließlich die

Reinschrift, die Heider mit höchster Akribie ganz
kalligraphisch gestaltet: Zu einem guten Gedan-
ken gehört auch eine gute Niederschrift. Das Gra-
phische seiner Partituren ist für ihn untrennbar
mit der tönenden Musik verbunden zu einer Art

Gesamtkunstwerk.

Auch Werner Heider hat in den letzten Jahren
zu spüren bekommen, daß die Zeiten für Neue
Musik (die diesen Namen verdient) nicht günstig
sind und daß überall, auch in den Rundfunkhäu-

sern, Sparzwang herrscht. Aber so deprimierend
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