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Ulrich Thieme

Die Blockflöte in Kantate, Oratorium und Oper

Teil I: Das 17. Jahrhundert (1)

Einer schlecht beleuchteten Nische in einem

ohnehin nicht allzu geräumigen Gebäude gleichen
die Aufgaben, die der Blockflöte in Verbindung
mit Text, Gesang und Drama gestellt sind. Es ist
häufig verlockender, angesichts des als allzu eng
empfundenen Blockflötenrepertoires in benach-
barten Revieren zu wildern, als mit Geduld, Spür-
sinn (und Sitzfleisch) diesen entlegenen Winkel
der Literatur auszuleuchten. Daß es sich jedoch
lohnt, ist den zahlreichen und wertvollen Hinwei-

sen bei Welch', Degen2, Peter', Hunt' und Lindes
zu entnehmen. Auch im folgenden soll eher ver-
sucht werden, die Umrisse eines Panoramas zu

zeichnen, als eine bloße Besetzungsstatistik zu lie-
fern.

Unser Thema ist eingebettet in die Geschichte
der Instrumentation und zugleich in die dreier
Gattungen - beide Prozesse nehmen im frühen 17.
Jahrhundert ihren Ausgang. Damit es im Rahmen
eines Zeitschriftenaufsatzes behandelt werden

kann, muß auf eine ausführliche Darlegung der
Gattungsproblematik verzichtet werden. Die
Begriffe „Kantate», „Oratorium" und „Oper"
etablieren sich erst im Laufe des 17. Jahrhunderts,
und der Gestaltenreichtum in der Verbindung
von Musik und Sprache bzw. Drama spiegelt sich,
bis weit in das 18. Jahrhundert hinein, in termino-
logischer Vielfalt („Dramma musicale", „Favola
in musica", „Rappresentazione", „Historia",

„Anthem", „Masque" etc.). Auch aus diesem
Grunde soll das Material hier eher nach „geogra-
phischen" und chronologischen als nach anderen
Gesichtspunkten geordnet werden.

A. Klangsymbolik und Besetzungs-
traditionen

Der Übergang von der Spätrenaissance zum
Frühbarock vollzieht sich auch als Wandel im

kompositorischen Umgang mit den Klang- und
Farbwerten des Instrumentariums. Aus dem im

16. Jahrhundert üblichen Besetzungshinweis
,,...zu spielen auff allerley Instrumenten" spricht
nicht nur die relative Gleichgültigkeit des Kompo-
sten gegenüber der klanglichen Realisierung des

Notentextes, sondern auch sein Vertrauen auf die

Gültigkeit bestimmter Besetzungsmuster (etwa
des „broken consort"), wie sie uns von Morley,
Bottrigari oder Praetorius überliefert sind. Im
Verlauf des 17.Jahrhunderts nun, auch im Zusam-
menhang mit der Entwicklung einer instrumen-
tenspezifischen Idiomatik, wird Klangfarbe
zunehmend Teil kompositorischen Kalküls:
Genaue, auf die prägnante Darstellung der
Affekte zielende Besetzungsvorschriften des
Komponisten verdrängen allmählich das bisher
übliche, sehr pragmatische „Klangarrangement"
durch die Ausführenden. Das „Stück" wird zum

„Werk".

Doch darf aus dem Fehlen von eindeutigen
Besetzungsvorschriften in der Musik des 16. Jahr-
hunderts, wie schon angedeutet, nicht auf völlige
Willkür bei der klanglichen Realisierung geschlos-
sen werden. In seiner Studie über „Sixteenth-Cen-

tury Instrumentation" untersucht Robert L.
Weaver eine Reihe von „Intermedien", jene für
die Frühgeschichte der Oper hochbedeutsamen
„Bühnenfestspiele", die z. B. anläßlich glanzvoller
Medici-Hochzeiten in Florenz zwischen den

' Welch, C.: Six lectures an the recorder and otherflutes
in relation to literature, London 1911

Z Degen, D.: Zur Geschichte der Blockflöte in den ger-
manischen Ländern, Kassel 1937

Peter, H.: Die Blockflöte und ihre Spielweise in Ver-
gangenheit und Gegenwart, Berlin 1953
' Hunt, E.: The Recorder and its Music, revised and
enlarged edition, London 1977

5 Linde, H.-M.: Handbuch des Blockflötenspiels, 2.,
revidierte und ergänzte Ausgabe, Mainz 1984

81



Akten eines Dramas gegeben wurden, und deren
Aufführungsumstände und Besetzungen recht
gut dokumentiert sind (wenn auch die Musik
häufig verloren ist)6. Die Intermedien von 1589,
bei denen die führenden Komponisten ihrer Zeit
- u. a. Peri, Caccini, Cavalieri - mitwirkten, sind

besonders bekannt geworden.' Wie in der barok-
ken Oper werden auch in den Intermedien
mythologische Stoffe dargestellt, und hier wie
dort lassen sich bestimmte Szenenkategorien
unterscheiden. Jeder Szenentypus in den zahlrei-
chen, von Weaver untersuchten Intermedien ver-
bindet sich mit einem bestimmten Instrumenta-

rium:

- die „olympische" Szene, der Götterhimmel:
Cembali, div. Zupfinstrumente, großes Violen-
und Posaunenensemble, Zinken und (tiefe) Flö-
ten

- das pastorale Milieu, die arkadische Idylle, von
Hirten und Schäfern geprägt, der „locus amoe-
nus" (s. a. Abb. 1):

„stromenti pastorali": div. Rohrblattinstru-
mente (Schalmeien, Krummhörner, Dulziane),
Sackpfeifen, (seltener auch) Flöten, Streichin-
strumente eher in höherer Lage

- Unterwelt und Geistersphäre:
Violen, Posaunen (bevorzugt in tiefer Lage),
Orgel (Regal)

- die Schlacbtszene:

Rohrblattinstrumente, Zinken, Posaunen,

Schlagzeug

Gefühl für den wesenseigenen Einsatz der Instru-
mente ... durch programmatische Zielsetzung
einerseits (Laut- und Naturnachahmungen) und
den sich neu erschließenden dramatischen Ver-

wendungsbereich andererseits (Bühnenmusik,
Oper)."v Dabei wandelt sich das Instrumentarium
bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts grundlegend:
Der Aufschwung der Violine und die - zumal in
Venedig - reiche Violenbesetzung prägen nun das
Klangbild. Das vielfältige Rohrblattinstrumenta-
rium der Renaissance wird in Italien, weniger in
Frankreich, vollständig aus der Kunstmusik ver-
bannt. Sein als vulgär empfundener Klang bleibt
der Gestaltung von folkloristischen und pastora-
len Bezügen vorbehalten, und selbst dort wird es
bald von den Blockflöten verdrängt, die, mehr
noch als die Querflöten, zu „stromenti pastorali"
schlechthin werden.' Mißverstandene Antike, die

Deutung des alten Aulos als Flöte, spielt da mit
herein. „Fagott und Oboe, die verfeinerten
Abkömmlinge des Diskant- und Baßpommers,
(bleiben) als einzige Vertreter der Rohrblattin-
strumente am Ende des 17. Jahrhunderts übrig.""

B. Die Verwendung der Blockflöte

Der Überblick über die bis zur Mitte des 18.

Jahrhunderts ausdrücklich der Blockflöte zuge-
wiesenen Partien ermöglicht folgende Klassifika-
tion der „Verwendungszusammenhänge"'. Das
Instrument erscheint in Verbindung mit der Dar-
stellung von
- Hirtenwelt und -thematik, eng verbunden
damit auch:

Diese Zuordnungen von Szenen und jeweili-
gen „Klang-Welten" bleiben in der Opern-
geschichte - auch bei sich wandelndem Instru-
mentarium - außerordentlich lange wirksam. Ihre
Ausprägung im 16. Jahrhundert ist eine Frucht der
Renaissance: Antike Vorstellungen von Wesen
und Rangordnung der Instrumente werden in-
terpretiert und aktualisiert und verbinden sich mit
uralten, nie verschütteten Assoziationen und

sozialen Bezügen (z. B. Trompete - Rittertum,
Krieg und Sieg; Posaune - Würde und Macht;
Schalmeien und Flöten - Hirtenwelt und länd-

liebe Idylle). Sie begründen nun auch die /er -

wendeng der Blockflöte im frühbarocken Instru-
mentarium, denn um 1600 „(schärfte sich) das

Weaver, R. L.: Sixteenth-Centurv lnstrurnentation,

in: The Musical Quartcrly 47/1961, S. 363 ff

Ausgabe::4lusigue des hue, nedes de „La Pellegrma
hrsg. von D. P. Walker u. a., Paris 1963. Siehe auch
Engel, H.:Nocl,mals die Interinedien von Florenz 1589,
in: Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955

Vgl. Becker, H.: Art. Instrumentation, in MGG;
ders.: Geschichte der Instrumentation (= Das Musik-
werk Bd. 24), Köln 1964, (Einleitung)

" Becker, H.: Art. lnstru,nentation, in MGG, Sp. 1254
\Veaver, a.a.O., S. 370

'' Becker, H.: Art. Orchester, in MGG, Sp. 176

' Vgl. Hunt, a.a.O., S. 47
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- Naturidyll und Nachahmung friedlicher Natur-
laute (Wind, Wasser, Vögel)

- übernatürlichen und wunderbaren Erscheinun-

gen (in geistlicher Musik etwa bei Engeln oder
der Jungfrau Maria)

- Liebesszenen

aber auch bei

- Todesthematik (Todesschlaf, Geisterbeschwö-
rung)

- Trauer und Klage
Natürlich wird das Instrument auch häufig

beim l rststiehwort „I kote" verwendet und in

mehrehorigen Werken dry 17. Jahrhunderts ohne

erkennbaren Textbezug eingesetzt.
Während die barocke Oper ganz von Schäfer-

thematik, Mythos und Historie bestimmt ist, fin-
den wir in geistlicher Musik die genannten Motive
der Verwendung von Blockflöten transformiert:
Das Bild von Christus als dem guten Hirten und
die Wandlungen des antiken Arkadien - bei Theo-
krit vom flötespielenden Hirtengott Pan, Schäfern
und Nymphen bewohnt, 1800 Jahre später, in der
Renaissancedichtung eines Tasso („Aminta")
oder Guarini („II pastor fido") zum bühnenwirk-
samen, musikerfüllten „künstlichen Paradies"

verklärt, schließlich zum biblischen Paradies

uminterpretiert - ermöglichen eine ungebrochene
Tradition bei dem Einsatz der Blockflöte als ein-

deutig programmatisch-symbolischem Klangfar-
benträger.

Abb. 1 Christof Angermair (um 1620): Musizierende
Hirten mit Pan. Detail eines elfenbeinernen

Münzschreins für Elisabeth von Lothringen.
Dargestellte Instrumente: Zink, Rankett,
Posaune, Dudelsack und Blockflöte, Panflöte,

reich verzierte tiefe Blockflöte; im Hintergrund
Krummhorn, Pommer und Querflöte.

Oper eine Art Erkennungsmusik für den Hirten
Tirsi (Abb. 2). In der Bühnenanweisung heißt es
(übersetzt): „Tirsi erscheint auf der Szene, das fol-

gende Stücke auf einer Tripelflöte (Triflauto) spie-
lend...". Es ist die einzige Instrumentenangabe in
der gedruckten Partitur (Florenz 1600)!

Was ist ein „Triflauto"? Doppelflöten sind ja
bekannt", auch von Gemälden der Renaissance

(wiederum hat dabei das Mißverständnis, der

antike Doppelaulos - ein Rohrblattinstrument -
sei eine Doppelflöte gewesen, eine Rolle gespielt).
Peris „Triflauto" könnte, wenn kein antikisieren-

des Phantasieinstrument, eine Sackpfeife mit
2 Spielpfeifen und einem Stimmer (Bordunpfeife)
gewesen sein. Die Terzführung der Oberstimmen
und das langgehaltene g' der Unterstimme
machen das plausibel. „Peri vermischt hier offen-
sichtlich eine für ihn getreue Nachahmung des
musizierenden Hirten der Antike mit dem typi-

1. Italien und Deutschland/Österreich
bis ca. 1665

Die Eingliederung des Orpheus-Mythos in die
Theaterwelt der Schäferspiele durch die Dichter
Polizian und Rinuccini hatte dem Pastoraldrama

tragische Züge verliehen und es gewissermaßen
„opernfähig" gemacht. Der schon im Zusammen-
hang mit den „Pellegrina"-Intermedien von 1589
erwähnteJacopo Peri, Komponist der ersten voll-
ständig erhaltenen Oper überhaupt, der im Jahre
1600 aufgeführten „Euridice", bringt in dieser

" Siehe Degen, a.a.O., S. 26/27; auch TIBIA-Calenda-
rium 1985, BI. Jan., Febr., auch April
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1600), dieser quasi antipastoralen, moralisieren-
den „geistlichen Oper"6, ein kurzes Stück bei -
ohne Beziehung zum Hauptwerk, höchstens eine
kleine pastorale „Zugabe" - die Liebesklage eines
Hirten, begleitet von zwei Flöten (oder „Sordelli-
nen", ein Sackpfeifentyp, an anderer Stelle des
Druckes deutlich antikisierend als „tibia all'

antica" bezeichnet). Die hier wieder erscheinen-
den Terzgänge der Flöten bleiben bis ins 18. Jahr-
hundert geradezu ein Klangtopos bei der „pasto-
ralen" Verwendung zweier Blockflöten. (Abb.3).

Bei den genannten Werken sind Angaben zur
Besetzung eher pauschal und nur den Vorreden
(vgl. Anm. 15), nicht den Partituren selbst zu ent-

nehmen. Sie lassen den Ausführenden ganz
bewußt Freiräume bei der konkreten, klanglich
möglichst vielfältigen Ausgestaltung; z. B.
„Signor Cavalieri würde gerne sehen, wenn die
Instrumente dem Affekt und Wortsinn entspre-
chend gewechselt würden."

Erstmals in Claudio Monteverdis „Orfeo"
(aufgeführt Mantua 1607, gedruckt Venedig 1609)
stehen einer Partitur genaue Besetzungsangaben
voran, und im Verlauf des Werkes wird das

jeweils benötigte Instrumentarium benannt (Abb.
4).

In der „Orfeo"-Partitur wird eine längst beste-
hende Praxis des affekt- und situationsbezogenen
Klangarrangements (s. Intermedien) kodifiziert.

Sie wird zum „glanzvollen Endpunkt eines erlö-
schenden Klangstils" (Heinz Becker). Der gefor-
derte „Flautino alla Vigesima seconda"" oktaviert
im 1. Akt die Oberstimme der heiteren Chöre von

Nymphen und Schäfern und tritt dann im 2. Akt
zusammen mit einem weiteren, vorher nicht

Tn/i'Lw ri rnuir rLL'. r wn+a Tr. rn.rrauLf •nrr A.q ;

fabr.•f•Qr wiriiatr+jYun+ din6lC.n. rrn..

M!p. rJer Jrll.rw 4db n.::. A•... f.„IY 46.IG.!»dJi

-p r

%iqw 4(md s. Iarw r" 6.eefd•nuq • di .d.*, 51 P.r..Fir

R.s.dl.. Lgls. fyrala•.,.kf 6,- Lw l•

.-

= ~
. I....a1►. +.k. ....4.

r d«<..puF. r uu......
[ vL....r L4.r •r.

a

Abb. 2 Jacopo Peri: Hirtenszene mit dem Triflauto (aus
„Euridice", Florenz 1600)

sehen Hirteninstrument des 16. Jahrhunderts, der
Sackpfeife"", (die in antiken Beschreibungen
musizierender Hirten nicht vorkommt). Aus der
Vorrede zur „Euridice" geht hervor, daß das
kleine Ritornell von drei Flöten hinter der Bühne

gespielt wurde.15 Peris Flötenstück hat in der Oper
„La Liberazione di Ruggiero" (1625) von Fran-
cesca Caccini, der Tochter Giulio C., eine kaum

verhohlene Nachbildung erfahren (Ritornell „con
tre flauti" abgedruckt beiJung, S. 106; s. Anm.14).

Emilio de' Cavalieri fügt dem Druck seiner
ebenfalls im Jahre 1600 aufgeführten „Rappresen-
tazione di Anima e di Corpo" (gedruckt Rom

" Jung, H.: Die Pastorale. Studien zur Geschichte eines
musikalischen Topos (= Neue Heidelberger Studien zur
Musikwissenschaft Bd. 9), Bern 1980, S. 101

5 Quellentexte zur Konzeption der europäischen Oper
im 17. Jahrhundert, hrsg. von Heinz Becker, Kassel
1981, S. 21

'R Faksimile-Nachdruck bei Form Editore, Bologna
1967. Praktische Neuausgabe Möseler M 68.804, ohne
Flötenstück

" wörtlich übersetzt soviel wie eine 3-fach oktavie-

rende Flöte bedeutend, da vigesima" gleich „ventesi-
ma" ist und das Instrument folglich um 22 Töne (= 3
Oktaven) versetzt klingt

84



Abb. 3
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erwähnten „Flautino" in den Ritornellen hervor,

die das um Pan, Nymphen und die Schönheit der
Natur kreisende Gespräch der Hirten immer wie-
der gliedernd unterbrechen. Der Umfang der klei-
nen, aber für das Szenenkolorit wichtigen Partien
ist insgesamt (notiert) c' - ä', also gut auf Sopran-
blockflöten darstellbar.

Von den insgesamt 10 Opern Monteverdis
sind außer dem „Orfeo„ nur „Il ritorno

d'Ulisse..." und „L'incoronazione di Poppea„
vollständig erhalten geblieben; sie wurden zu sei-
nen Lebzeiten jedoch nicht gedruckt, und es ist
ihnen auch kein ausdrücklicher Hinweis auf die

Verwendung von Flöten zu entnehmen. Über-
haupt finden im Opernrepertoire der veneziani-
schen Monteverdi-Nachfolge (Cavalli, Ziani,
Legrenzi, Pallavicino, Pollarolo), bei ohnehin oft
spärlichen Instrumentenangaben, Bläser so gut
wie keine Erwähnung, sieht man vom Typus
der „Kampfarie„ o. ä. mit obligater Trompete
oder - seltener - Oboen einmal ab.1e Selbst in der

seinerzeit berühmten Prunkoper „Il pomo d'oro"

(1667) des Wiener Vizekapellmeisters M. A. Cesti
werden, bei reichem Instrumentarium, „2 fluti„

nur für ein 9-taktiges Ritomell in einer der übli-
chen Pastoralszenen verwendet." Sie werden aber

sicher bei der von J. H. Schmelzer zu dieser Oper
komponierten Ballettmusik mitgespielt haben.
Zurück zu Monteverdi: In der sog. „Marienves-
per" (Druck Venedig 1610)2° werden - bei nicht
durchgängig präzisen Instrumentenangaben in
den Stimmheften - in der Nr. 3 („Quia respexit")
des Magnif kats (XIII) ausdrücklich Flöten ver-
langt und zwar zunächst 2 „Fifari" (nach Praeto-
rius und Ahle Querflöten2', nicht zu verwechseln
mit „Piffara", d. h. Schalenei), dann, nach einigen
Posaunentakten 2 „Flauti", also Blockflöten

(6 Takte, Umfang f' - a"). Eine unterschiedliche
Behandlung von Block- und Querflöten ist hier
nicht zu erkennen; ihr zarter Klang ist der „gerin-
gen Magd" (Lutherübersetzung des lateinischen
Originals) zugeordnet und bezieht aus dem Kon-
trast zu den würdevollen Posaunen seinen sym-
bolischen Sinn. Schließlich hat Monteverdi noch

in seinem 7. Madrigalbuch (Erstdruck Venedig
1619) Flöten eingesetzt: Die Hirtenszene „A
quest' olmo, a quest' ombre, a quest' onde" („a 6
voci, concertato") verlangt nach einem Abschnitt
mit 2 Violinen, 2 „Flautini o Fifari„ (19 Takte,

Umfang c' - e"), ein weiteres Beispiel für „pro-
grammatische" Instrumentation, bei der eine spe-
zifische Block- oder Querflötenidiomatik freilich
noch nicht ausgebildet ist.

's Vgl. Wolff, H. C.: Die Venezianische Oper in der
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, Berlin 1937, S.
102, auch S. 52 (Anm. 81)

" Akt I, Szene 9; Umfang d' - d". Die Oper ist ver-
öffentlicht in DTO (= Denkmäler der Tonkunst in
Osterreich) Bde. 6 und 9

20 Praktische Neuausgabe Möseler M 68. 812
Z' s. Degen, a.a.O., S. 28
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Abb. 4 Titelblatt und Besetzungsliste aus dem Erstdruck der Partitur zu C. Monteverdis „Orfeo"
(Venedig 1609)

Wenden wir den Blick in den deutschsprachi-
gen Raum. Der 30-jährige Krieg hatte verheeren-
de Folgen für das höfische und städtisch-kirch-
liche Musikleben. Kapellen wurden aufgelöst,
Handschriften und Drucke vernichtet. Daß uns in

den erhaltenen Mitgliederverzeichnissen von
Hofkapellen oder Stadtpfeifereien keine Flötisten
begegnen, darf nicht verwundern, wenn man sich
daran erinnert, daß die Blockflöte eben ein Instru-

ment war, das man, etwa neben Zink und Violine,

„auch" zu spielen hatte.'z Noch bei Bach, ja noch
im frühklassischen Orchester seiner Söhne, hatten

die Oboisten bekanntlich auch Flöten zu spielen
(Bachs Blockflötenpartien sind bei Kantaten, in
denen auch Oboen mitwirken, durchweg in deren
Stimmen notiert). Einige Besetzungsangaben im
Werk von Heinrich Schütz sind in diesem Zusam-

menhang kennzeichnend:
- Inder mehrchörigen Vertonung des 150. Psalms
(SWV 38, aus den 1619 erschienenen „Psalmen
Davids") wird im 2. Kapellchor „Cornetto o
Flauto" verlangt.

- Im ersten Band seiner „Symphoniae sacrae"
(gedruckt in Vendig 1629, während seiner zwei-
ten Italienreise, bei der er auch mit Monteverdi

zusammengetroffen war) werden bei Nr. 6
(,Jubilate Deo omnis terra", SWV 262) „duoi
Flautini o Violini" vorgeschrieben; in den Nr. 7
und 8 aus dem gleichen Werk (SWV 263 bzw.
264) 2 „Fiffari o Cornettini" (d. h. Querflöte
oder kleiner Zink).'' In Nr. 6 machen die Worte
(T. 67 ff., übersetzt: ,,...wir sind sein Volk und
die Herde, die er betreut") den Einsatz der

„pastoralen" Blockflöten plausibel, in Nr. 7 und
8 ist es der vom Text (Hohelied Salomos) vor-

gegebene Affekt, der die Instrumentenwahl
nahelegt.

- In der Vertonung des deutschen Magnifikat-.
textes (Nr. 4 aus „Symphoniae sacrae II", Dres-
den 1647, SWV 344) werden 2 „Flautini" im

22 Vgl. Degen, a.a.O., S. 116 ff.
23 Bärenreiter 3661; Nr. 6 original in F-Dur!
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Wechsel mit 2 Zinken bzw. 2 Violinen und Vio-

len verlangt.
- Bei der 16-stimmigen, 4-chörigen Pfingst-
sequenz „Veni sancte spiritus" (SWV 475) ist in
Chor 4 (2. Stimme) „Traversa o Cornetto" vor-

geschrieben.
- Im nur fragmentarisch vorliegenden, 10-stim-
migen Choralkonzert „Esaja dem Phropheten
das geschah" (SWV 496) haben die in nur einer
Stimme notierte Flöte und der Zink nie gleich-
zeitig zu spielen.
In der bekannten späten „Weihnachtshistorie"

dagegen (Dresden 1664, SWV 435) sind die
Blockflöten wegen der Eindeutigkeit des Text-
und „Szenen"-Bezuges nicht zu ersetzen: In
Intermedium III („Die Hirten auf dem Felde")
sind außer den drei Altstimmen „2 Flauti et

Fagotto" vorgeschrieben (Tonart F-Dur, der
„klassischen" Pastoraltonart; Umfang insgesamt
h - d"); Schütz fordert sie auch in 2 Frühfassungen
des Werkes (SWV 435a und b).

Da die Musik zur 1627 in Torgau aufgeführten
Oper „Dafne" von Heinrich Schütz verloren ist,
darf „Das geistliche Waldgedicht oder Freuden-
spiel, genannt Seelewig. Gesangweis auf Italia-
nische Art gesetzet" von Sigmund Theophil
Staden als erste (erhaltene) deutsche „Oper" gel-
ten (Nürnberg 1644).'4 Auch „Seelewig" ist ein
„Schäferspiel', wie die vielen italienischen Opern,
die vor 1640 in Süddeutschland und Österreich

gespielt wurden25, allerdings mit deutscher Szene-
rie und moralisierend-mahnendem Grundzug.
Das mit 3 Geigen, 3 Blockflöten, 3 Schalmeien,
Theorbe und einem „groben Horn" (wohl ein

Jagdhorn) besetzte Stück (Besetzung laut Parti-
turanfang, im weiteren Verlauf treten noch „3
Pomparte oder Fagotte" hinzu), bringt einfache
Rezitative, gegen die italienischen ausgesprochen
bieder und altmodisch wirkend, und schlichte
Lieder. Die Instrumente sind den verschiedenen

Personenkreisen zugeordnet, deren Auftritt sie
durch je eine „Symphonia" vorbereiten: Schäfer
werden durch Schalmeien, die Nymphen durch
ein 11-taktiges Flötenvorspiel angekündigt
(Umfang cis' - d").

Während wir sonst von der deutschen Oper
dieser Zeit eher „Daten ohne Anschauungsmate-
rial" (Werner Braun) besitzen, präsentiert sich das
kirchenmusikalische Repertoire der Jahrhundert-
mitte in mehrchörigen Werken und „Geistlichen
Konzerten" mit obligaten Instrumenten. Der
weitaus größte Teil dieser Literatur ist freilich
Violinen, Violen, Zinken oder Posaunen zugewie-
sen. Einige Beispiele für den Einsatz von Blockflö-
ten sollen diesen Teil des Repertoire-Überblicks
beschließen:

1628 53-stimmige Festmesse zu 12 Chören von
O. Benevoli zur Einweihung des Salzbur-
ger Domes2` Choro III ist mit „4 Flauti,
2 Hautbois, 2 Clarini" besetzt.

1649 Der dem Frankfurter Rat gewidmete
„Dank- und Lobgesang auß dem 107.
Psalm" (12-stimmig zu 3 Chören) von
Johann Andreas Herbst. Chor I: Cornetto
I/II, Flauto, Posaune (Zinken und Flöte mit
Wechsel zu Violine)."

1655/56 „Musicalische Gespräche über die Evan-
gelia..." (2 Teile) von Andreas Hammer-
schmidt; darin zwei geistliche Konzerte mit
je zwei obligaten Flöten („So euch die Welt
hasset"; „Es wird eine große Trübsal
sein").'a

1658 „Neu gepflanzter Thüringischer Lustgar-
ten» mit „neuen geistlichen Gewächsen"
von Johann Rudolf Ahle; darin Sinfonia
zum Hochzeitsgesang „Ich hab's gewagt"
(„4 Flauti si placet", sonst Streicher)'9.

1663/64 Ein besonders schönes, weil die Block-
flöte charakteristisch verwendendes Stück

ist der Dialogus „Gegrüsset seist Du Hold-
selige" (Text: Mariae Verkündigung) für

'{ Hrsg. v. R. Eitner, in: Monatshefte für Musikge-
schichte X111/1881, S. 53 ff. Siehe auch Keller, P.: Die

Oper Seelewig..., Bern 1977
'5 Übersicht bei Keller, a.a.O., S. 35/36

'6 Veröffentl. in DTÖ Bd. 20; autographe Partiturseite
mit Besetzungsangaben bei Haas, R.: Die Musik des
Barocks, Wiesbaden 1979 (2. Aufl.), Tafel V

27 Veröffentl. in EDM (= Das Erbe Deutscher Musik),
Reihe Landschaftsdenkmale Rhein-Main-Gebiet, Bd. I

=' Nach Vorwort zu DDT (= Denkmäler Deutscher
Tonkunst) Bd. 40
29 Veröffentl. in DDT Bd. 5
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„Soprano e Tenore solo con 4 stromenti"
von dem bedeutenden Schütz-Schüler

Matthias Weckmann.3° In diesem Zwiege-
spräch zwischen dem Erzengel Gabriel und
Maria werden die Worte des Gabriel stets

von 2 Violinen, die der „reinen Magd"
Maria dagegen stets von „2 Flauti" begleitet.

Der nächste Teil dieser Studie wird sich mit

den Aufgaben der Blockflöte in der Musik des

späten 17. Jahrhunderts befassen. Der Auf-

schwung der deutschen und französischen Oper
und das Wirken von Henry Purcell in England
bringen ein reiches Material hervor, das zu
Unrecht im Schatten der bekannteren Werke von

Bach, Händel und Telemann steht.

3° Veröffentl. in DDT Bd. 6

Christian Schneider

Oboeninstrumente der Volksmusik.

Versuch der Ein- und Zuordnung einer Sammlung

Teil II des Instrument wird, wenngleich der Ambitus
weitgehend auf etwa eine Oktave beschränkt
bleibt, häufig auf „Umwegen" erzielt:
a) in dem sich erst im unteren Abschnitt

konisch zum Schalltrichter erweiternden

Korpus steckt ein zylindrischer, doch engerer
Gabeleinsatz (Abb. 3). Die sich daraus erge-
bende Stufe im Bohrungsverlauf wirkt sich in
Verbindung mit der Erweiterung zum Trich-
ter akustisch wie eine konische Bohrung aus.

b) nach ähnlichem Verfahren sind ostindische

Instrumente konstruiert: das Korpus der
Mohori besteht aus drei bis fünf verschieden

weiten, teleskopartig zusammengesteckten
Bambussegmenten.

c) Selbst bei Instrumenten mit nahezu exakt

konisch verlaufender Bohrung, wie selbst bei
der modernen Konzertoboe, sind kleine Stu-

fen und Ausbuchtungen zur Klangverbes-
serung und Intonationskorrektur eingearbei-
tet.

Der Zeitpunkt des ersten Erscheinens koni-
scher Oboeninstrumente ist bisher nicht gesi-
chert. Sachs' deutet die Darstellung auf einer jüdi-

Gruppe II:

Instrumente mit konischer Innenbohrung

Verglichen mit der kleinen und relativ
geschlossenen Gruppe zylindrischer Oboenin-
strumente erscheint die Gruppe der konischen
Instrumente ungleich größer, vielfältiger und ver-
zweigter. Hier finden wir eine Fülle unterschied-
lichster im Windkapselansatz geblasener Oboen
neben einer verschwindend kleinen, wenn auch

bedeutsamen Gruppe von Instrumenten, deren
Mundstück labial gefaßt wird.

Wichtigster Vertreter der konischen Oboenin-
strumente ist die Zurna, für die sich im deutschen

Sprachgebrauch entsprechend ihrer Korpusform
der Terminus Kegeloboe eingebürgert hat. Sie
wird im gesamten orientalischen Raum, in Asien,
Nordafrika und auf dem Balkan gespielt und gilt
auch als Stammvater unserer modernen Oboe.

Wie schon bei den zylindrischen Instrumen-
ten, die selten exakt geradlinige Innenbohrung
aufweisen, ist auch bei den Kegeloboen nur gele-
gentlich eine sich regelmäßig entwickelnde Wei-
tung des Innentubusses zu beobachten. Das aku-
stische Verhalten als konisches, also oktavieren-

' nach A. Baines, Woodwind Instruments and their
History, London 21962, S. 229
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Auf einen gemeinsamen Ahnen weist nach-
drücklich die Namensähnlichkeit in zahlreichen

Ländern hin: Sornai, Sumai, Sorna (Iran,
Südrußland, Afghanistan), Zuma (Irak, Syrien),
Zurna (Kaukasus), Zournas (Griechenland),
Suma (Pakistan), Sur-na (Kashmir, Bhutan), Sah-
nai (Indien), Sarunai, Serunai (Südostasien,
Sumatra, Malaysien), Suona (China).
Wann die Doppelrohrblattinstrumente in Mit-

teleuropa bekannt wurden, ist zur Zeit noch nicht
hinreichend geklärt. Buhle und Sachs sind der
Ansicht, die Oboeninstrumente seien erst durch

die Berührung mit dem Orient während der
Kreuzzüge und durch den Levantehandel Vene-
digs, also etwa seit dem 12. Jahrhundert nach
Europa gelangtb. Becker vermutet, daß Rohrblatt-
instrumente des Mittelmeerraumes bereits durch

die römischen und arabischen Expansionen dem
Norden vermittelt worden sein konnten. Er stützt

seine Annahme auf ikonographische Belege, vor
allem von Sackpfeifen und gedoppelten Instru-
menten aus früherer Zeit, nämlich dem 9. und 10.

Jahrhundert'. Auffallend in jedem Fall ist eine
sprunghafte Zunahme von Bildbelegen seit dem
12. Jahrundert.

Die Oboeninstrumente wurden unter Namen

bekannt, die sich vom lat. „calamus" (Rohr) ablei-

ten, so etwa: Schalmey (deutsch), Shawm (eng-
lisch), Chalumeau (französisch), Caramillo
(spanisch), Charamela (portugiesich), aber auch
Charumera (japanisch). Sie erklangen im mittel-
alterlichen Westeuropa zu allen täglichen und
besonderen Anlässen: bei Krönungsfeierlichkei-
ten, Banketten, ländlichen Festen, Jagd, Kirch-
weih und beim Militär.

schen Münze aus der Zeit von ca.150 n.Chr. als

ersten ikonographischen Beleg und vermutet als
Entstehungszeit etwa die Zeitwende. Baines2
setzt, gestützt auf literarische Quellen, die
Geburtsstunde wesentlich später, nämlich für die
Zeit Harun-al-Rashids an, der von 786-809 in

Bagdad regierte, während Becker' nachweist, daß
die Kegelform des Korpus selbst bei gedoppelten
auloi bereits für die Zeit um 400 v.Chr. zu belegen
ist. Poche' schließlich führt an, das Instrument

habe sich aus einer Synthese von Instrumenten-
typen des Iran, Mesopotamiens, Syriens und
Kleinasiens zur Zeit des arabischen Imperiums
entwickelt.

Auf Persien als Ursprungsland weist auch der
Name Zurna hin, der sich etymologisch entweder
vom persischen zur oder zor (Stärke) und ney
oder nay (Blasinstrument), also „Blasinstrument
mit Kraft„, oder aber von sor (Fest) und nay, als
„Festinstrument", ableitet.s

Dieses Instrument, das sich wegen seines
hohen und durchdringenden grellen Klanges zu
einem wichtigen Träger der Militärmusik entwik-
kelte, verbreitete sich unter islamischem Einfluß

allmählich in östlicher Richtung über Indien bis
nach China, in westlicher Richtung über den Vor-
deren Orient, den Balkan, die arabisch beherrsch-

ten Küstenländer Nordafrikas, gelangte mit den
Mauren nach Spanien und von hier mit den Kon-
quistadoren nach Mittelamerika.

z A. Baines, ebda.

' H. Becker, Zur Entwicklungsgeschichte der antiken
und mittelalterlichen Rohrblattinstrumente, Ham-

burg 1966, S. 49ff.
' Chr. Poche, New Grove ..., An. „Zurna"
5 Nay ist auch heute noch in vorderasiatischen und

nordafrikansichen Ländern die allgemeine Bezeich-
nung für ein Holzblasinstrument, speziell aber für
die Flöte.

C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde,

Leipzig 1920, S. 314.
' H. Becker, a.a.O., S. 154ff.

8 Zu diesen meist von Kindern als Spielzeug oder
auch als Signal„tute" gefertigten Varianten zählen:
Whithorn (England), Bramevac (Frankreich),
Waldhorn (Schweiz), Füzfakürt (Ungarn), Frkälka z
kury (Tschechoslowakei), aber auch die aus Kokos-
blättern gefertigte Sompret Qava).

Die Instrumente

Auch hier finden wir als archetypische Gruppe
grifflochlose Instrumente aus konisch zusammen-
gedrehten Rindenstreifen von Bäumen und Sträu-
chern, besonders von Weiden, die in der Volks-

musik allerdings allenfalls eine belanglose Rolle
spielen".

Für die Kegeloboen, Instrumente mit Griff-
löchern, werden als Materialien gewöhnlich ein-
heimische Hölzer, so etwa Ahorn, Buchsbaum,
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Zeder, Fruchthölzer oder Bambus, gelegentlich
allerdings alternativ auch Messing (Desimvahli,
Nepal), Kupfer (Naflri, Sumatra) oder sogar Mar-
mor (Pi-nai, Thailand) verwendet.

Die Korpuslänge schwankt im allgemeinen
zwischen ca. 30 und 40 cm. Bei Oboenarten, die

in der Regel in Paaren geblasen werden, mißt das
größere Instrument ca. 60 cm. Nahezu alle Instru-
mente sind mit mehr oder minder ausladenden

Schalltrichtern aus Holz oder Metall - gelegent-
lich ersatzweise auch aus Horn - ausgestattet.

ohne abzusetzen beliebig lang zu blasen. Dieser
Technik bedienen sich Doppelrohrblattspieler seit
altersher", und auch heute noch sind die Ausbil-

dungsmethoden für die Permanentatmung, etwa
bei jugoslawischen Zigeunern und tibetischen
Mönchen, verblüffend ähnlich'Z.

Diese Ansatzart verhindert dynamische Ton-
gebung, Intonationskorrektur und weitgehend
die Möglichkeit des Überblasens in das höhere
Register. So ist die Lippenscheibe bezeichnender-
weise nur bei Instrumenten der Freiluftmusik

anzutreffen.

Im Windkapselansatz geblasene Instrumente
Lippenscheibe, Permanentatmung, Mundstück

Iii bi' i11i
Charakteristischer Bestandteil der im Wind-

kapselansatz' geblasenen Oboen ist eine Scheibe
aus Materialien wie Metall, Holz, Elfenbein,

Horn, Kokosnußschale oder Muscheln, die zwi-

schen Korpusspitze und Rohrblatt geschoben
wird oder dort befestigt ist.

Diese Scheibe dient dem Spieler als Stütze,
gegen die er seine Lippen während des Blasens
preßt, um den Mund luftdicht zu verschließen,
während das Doppelrohrblatt frei in der Mund-
höhle ohne Beeinflussung von Lippen und Zunge
vibriert. Darüber hinaus schützt die Lippen-
scheibe den Spieler vor Verletzungen der Lippen
und des Gaumens, gegen die Rohrblatt und Hülse
gestoßen werden können, wenn er beim Tanz
oder bei Umzügen aufspielt und angerempelt
wird.

Nicht immer machen die Spieler allerdings
Gebrauch von der Lippenscheibe und nicht
immer ist sie fester Bestandteil der Anblasvorrich-

tung. Ebenso kann der Spieler beim Fehlen einer
Scheibe seine Lippen gegen den oberen Rand des
Instrumentes pressen, vorausgesetzt, Hülse und
Rohrblatt sind nicht zu lang. Das Fehlen einer
Lippenscheibe ist also keinesfalls ein zwingendes
Argument für labialen Ansatz1°.

In engem Zusammenhang mit dem Windkap-
selansatz steht die sogenannte Permanent- oder
Zirkuliiratmung, bei der der Spieler Luft aus den
Wangentaschen preßt und gleichzeitig durch die
Nase einatmet, eine Methode, der die Lippen-
stütze dienlich ist und die dem Spieler erlaubt,

Abb. 2 Mundstücke. Von links: a) Mey, b) Sae-piri,
c) Ghaita, d) Zurna, e) Suona, f) Charumera,
g) Pi-nai, h) Nagasvaram, i) Shanai, k) Sopile,
1) Bombarde, m) Dulzaina, n) Piffaro

Die Mundstücke selbst sind aus Halmen von

einheimischen Gräsern, von Schilf oder Stroh

gefertigt. Im Gegensatz zu den Mundstücken der
modernen Oboe etwa bestehen diese allerdings
nicht aus zwei aufeinander gebundenen Lamellen
und sind auch nicht gespalten wie die zylindri-
scher Instrumente, sondern sie bestehen zumeist

aus einem am oberen Ende flach gepreßten sehr
kurzen Halmsegment", dessen anderes Ende auf
einer konischen Metallröhre von ca. 2-11 cm

s. hierzu vor allem: H. Becker, „Phorbeia und

Windkapsel', TIBIA 3/85, S. 401-408
1° Als Kuriosum sei in diesem Zusammenhang die

indische Perened erwähnt, ein Instrument aus Bam-

bus oder Holz mit messingnem Schalltrichter von
ca. 25 cm Länge. Dieses Instrument hat keine Lip-
penscheibe, statt dessen unterstützt der Spieler das
Rohr beim Blasen mit dem linken Daumen (s. ent-
spr. Art. in: Grove...).
S. hierzu H. Becker, a.a.O., S. 402.

'Z S. Th. Rice, The Surla and Tapan Tradition..., GSJ
35, S. 127 u. I. Vandor, Die Musik des tibetischen

Buddhismus, Wilhelmshaven 1978, S. 36.
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Länge befestigt ist". Das sehr weiche Material des
gewöhnlich kurzen Mundstückes ist für den labia-
len Ansatz ungeeignet'S.

Ebenfalls zu den Doppelrohrblättern gerech-
net wird eine Mundstückart, die nur in Südost-
asien zu finden ist: sie besteht aus vier- bis acht-

fach gefalteten und auf eine Länge von ca. 10-
15 mm in Form geschnittenen Palmblättern (Abb.
2g).

Instrumente mit Gabeleinsatz

Der Terminus Gabeleinsatz wurde gewählt
für ein charakteristische Merkmal der Oboenin-

strumente Persiens (Surna), Südrußlands (Zurna,
Surnai), des Vorderen Orients (Zurna), Nordafri-
kas (Sibs, Ghaita) sowie des Balkan (Surle, Surla).

Dieser in der Korpusspitze steckende Einsatz
besteht aus zwei Zinken, die aus einer in die Kor-

pusspitze gesteckten hölzernen Röhre geschnit-
ten sind (Abb. 3). In dieser Röhre wiederum
steckt eine Metallhülse, auf der Lippenscheibe und
Rohrblatt befestigt sind. Eine Drehung dieses Ein-
satzes ermöglicht das Schließen des Daumenlo-
ches und von zwei oder drei oberen frontalen

Grifflöchern. Selbst wenn vermutet werden darf,

daß dieser Einsatz ursprünglich zum Umstimmen
des Instrumentes gedient hatte - aus der Antike

Abb. 3 Korpus einer Ghana mit Gabeleinsatz, Lip-
penscheibe und Mundstück

ist eine ähnliche Praxis belegt" - , haben heutige
Spieler von dieser Möglichkeit keine Kenntnis".
Dem Gabeleinsatz kommt mittlerweile eine

völlig andere Funktion zu: er verjüngt die meist
zylindrische Innenbohrung im oberen Korpusab-
schnitt zu einem gewissermaßen konischen Ver-
lauf, wobei die Länge der Zinken die Intonation
des Instrumentes beeinflußt.

An Materialien für Instrumente dieser Gruppe
werden lokale Holzsorten verwendet, bei den

nordafrikanischen trifft man häufig auf metallene
Umkleidungen von Korpusspitze und Trichter.
Das Korpus selbst weist sechs bis acht frontale
Grifflöcher, ein hochstehendes Daumenloch

sowie eine Reihe von Resonanzlöchern (gewöhn-
lich drei frontale und je zwei seitliche) auf Höhe
des Schallbechers auf.

Diese Oboenart wird in ihrem gesamten Ver-
breitungsgebiet stets in Verbindung mit einer faß-
fömügen Trommel geblasen, vormals in der Mili-

" Der schwingende Teil des Halmes ist etwa S bis 20
mm lang.

" Zu den Ausnahmen zählt der anstelle einer Metall-

hülse verwendete Federkiel, der Rohrträger der
südindischen Kol ist.

15 wie andererseits die unverhältnismäßig großen
Mundstücke der zylindrischen Instrumente nur
labral gefaßt werden können. Vgl. dazu die
indische Sahnai mit labialer Anblasweise.

1° So konnte die röm. Tibia mit Hilfe von Schiebern

über den Tonlöchern umgestimmt werden.
Insofern erscheint der für diesen Einsatz in der Lite-

ratur anzutreffende und aus der Gitarrenspielpraxis
übernommene Begriff capo tasto" (C. Sachs, Real-
lexikon, Art. "Zamr"; oder F. Hoerburger, Volks-
musik in Afghanistan, Regensburg 1969, S. 59) un-
glücklich gewählt. Korrekter, wenn auch umständ-
lich, der terminus "clothespin-shaped plug" (Th.
Rice, a.a.O., S. 124).
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tärmusik, in heutiger Zeit bei Festlichkeiten,
Umzügen und Tanz im Freien.

strumente auch den charakteristischen Gabelein-

satz aufwiesen und daß dieser später unter Auf-
gabe der beiden Zinken zur einsteckbaren
Pirouette der hohen Schalmeien umgeformt
wurde. Die Pirouette wiederum ermöglichte
einen allmählichen Übergang zu labialer Anblas-
technik, Voraussetzung für die Umgestaltung des
mittelalterlichen Instrumentes zur Barockoboe.

Heute finden sich Oboeninstrumente mit

Pirouette nur noch in Nordjugoslawien (Sopile)
(Abb. 4g), Katalonien (Xirimia) sowie in Mittel-
und Südamerika (Chirimira). Die spanischen
Instrumente allein unterlagen einem technischen
Entwicklungsprozeß: die eher unter den Namen
tiple (Sopranlage) und tenora (Tenorlage)
bekannten Schalmeien sind Melodieträger in den
katalonischen Orchestern, den coblas, und wer-

den heute mit aufwendigem Klappenmechanis-
mus versehen sowie gelegentlich auch mit Metall-
trichtern oder sogar ganz aus Metall hergestellt.

Abb. 4 Instrumente mit Gabeleinsatz, mit Pirouette.

Von links: a) Djura-Zurla, b) Kaba-Zurna, c)
Orta-Zurna, d) Sibs, e) Ghaita, f) Ghaita,
g) Sopile

Es erscheint naheliegend, daß die im Verlauf
des 12. Jahrhunderts in Mitteleuropa allgemein
bekannt gewordenen orientalischen Oboenin-

Instrumente mit Gabeleinsatz

Name Verbreitung Korpus- Material Tonloch- Verwendung Ensemble

länge zahl

in cm

Zurna Iran 30 - 38 Pappel, 7 + 1 Umzüge, Tanz Trommel

Buchs (+ 6) im Freien

Kaba- 50 - 60 Pappel, 7 + 1 Dorffeste, Trommel

Orta-Zurna Türkei ca. 40 Buchs (+ 6) Umzüge,
Cura- ca. 30 Hochzeiten

Zurna Südwesten Pappel 7 + 1 Hochzeiten, Trommel,
der UdSSR (+ 4 - 6) Dorffeste Bordun-

spieler

Kaba- Mazedonien 55 Ahorn, 7 + 1 Dorffeste, Trommel,
Zurla (+ 7) Bordun-

Djura- Jugoslawien 29 Buchs Hochzeiten spieler

Surle Albanien 7 + 1 Tanzmusik, Trommel

Hochzeiten

Zourna Griechenland Ahorn, 7 + 1 Hochzeiten, Trommel

Buchs (+ 7) Dorffeste

Pipiza Griechenland etwas kleiner als die Zourna

Sibs Ägypten ca. 37 Oliven- 7 + 1 Dorffeste, 3 Mizmars

(Mizmar) holz (+ 7) Tanzmusik u. Trommel

Marokko, 35 - 45 Olive, 6 - 7 + 1 Dorffeste, mehrere

Ghaita Algerien, Walnuß, (+ 3 - 7) Tanzmusik Ghaitas mit

Libyen Aprikose Bordun,
Trommel
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Instrumente mit Pirouette

Name Verbreitung Korpus- Material Tonloch- Verwendung Ensemble

länge zahl

in cm

Mala- Nordjugos- 45 Ahorn,
6 paarig

Sopila lawien
65

Oliven-

+ 3( )Velika- (Istrien, Krk) holz

Tiple Spanien ca. 56 moderne Faktur Sardena-

Tenora ca. 84 mit Klappen Volkstänze Ensemble,

(Xirimia) Cobla

Chirimia Mittel- ca. 40 - 70 Zeremonien, Trommel,
amerika Stierkampf in Gruppen

Instrumente ohne Gabeleinatz afrikanischen Instrumenten finden wir auch bei

den asiatischen gelegentlich metallene Verstär-
kungen des Trichterrandes (Abb. sb, Herkunft
des Instrumentes ungesichert, vermutlich Nepal)
oder gar kunstvoll verzierte Umhüllungen von
Korpusspitze und Trichter (Abb. Sc).

Diese Instrumente unterscheiden sich von

ihrer Stammutter neben dem Fehlen des Gabel-

einsatzes durch die Reduzierung auf allenfalls ein
Resonanzloch: gewöhnlich sind in das Korpus
acht frontale Löcher und ein Daumenloch

gebohrt. Das unterste Tonloch ist häufig deutlich
abgesetzt und wird damit als Stimmloch klar
erkennbar. Die Mundstücke werden aus heimi-

schen Halmen hergestellt im Gegensatz zu denen
der Instrumente des südlichen Stranges.

Auch in der Verwendung wird der Bezug zur
Zurna deutlich: sie werden, stets in der Kombina-

tion mit Trommel, gelegentlich zusätzlich mit
Trompeten, vornehmlich bei Umzügen, Dorf-
festen und Tanzmusik eingesetzt.

Der südliche Strang, der von Thailand über
Malaysien bis nach Sumatra und Java reicht, fällt
dagegen durch die besondere Vielfalt der ver-
gleichsweise kleinen und zierlichen Korpusfor-
men auf. Die Palette reicht von funktioneller

Gestaltung (Pi-chawa, Abb. Se) über sparsame
Schnitzereien und Bemalungen (Tarompet,
Abb. sf), reichhaltige Ornamente an Korpus-
spitze und -fuß (Surnai, Malaysien), an die Birne
des modernen Englischhorns erinnernden Schall-
trichter (Satane, Sumatra) bis zu Instrumenten,

Im Gegensatz zu der aufgrund weitgehend ein-
heitlicher Merkmale geschlossenen Gruppe der
Instrumente mit Gabeleinsatz erscheint diejenige
ohne Gabeleinsatz, die vornehmlich in Asien zu

finden ist, wesentlich abwechslungsreicher und
vielfältiger in ihren Formen und Größen, wenn-
gleich die Namen der meisten Instrumente
durchaus die Herkunft von der Zurna erkennen

lassen18.

Die konischen Oboeninstrumente Asiens zer-

fallen in zwei etwa gleich große Gruppen, deren
Merkmal Schalltrichter aus Holz und Metall, als

Variante gelegentlich auch Tierhörner, sind.
Die Instrumente mit Holztrichter dokumen-

tieren in einem nördlichen Strang durch gedrun-
gene Korpusform deutlich ihren Bezug zur
Zuma, so etwa Sornai (Afghanistan, Abb. 5a),
Sur-na (Kashmir), Surnai (Bhutan, Abb. Sc) oder
Surnai (Usbekistan). Ähnlich wie bei den nord-

'8 Nicht recht in dieses Schema passen will die west-
afrikanische Algaita, die in Niger, Nigeria, Kame-
n und Tschad beheimatet ist und sich im 16. und

17. Jahrhundert aus der marokkanischen Ghaita
entwickelte, im Gegensatz zu dieser allerdings kei-
nen Gabeleinsatz, sondern ein ca. 40 cm langes
lederüberzogenes Holzkorpus mit 4 - 5 Grifflö-
chern, langer Hülse mit Lippenscheibe und Mund-
stück aus heimischen Gräsern aufweist. Sie wird in

Verbindung mit Trommeln und langen Trompeten
geblasen.
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die einer sich im zweiten und vierten Fünftel ver-

jüngenden Rolle ähneln (Pi-nai, Abb. Sd; Sralai,
Kambodscha). Auch diese äußerlich zylindrisch
erscheinenden Instrumente weisen deutlich

konische Innenbohrung auf.

auffallend erscheint in diesem Zusammenhang die
aus einem Segment einer Kokosnußschale her-
gestellte ausladende Lippenstütze der javanischen
Tarompet, die Becker in direkten Zusammenhang
zur antiken griechischen Phorbeia stellt".

Vielfältig wie die Instrumentenformen ist auch
ihre Verwendung, die von Tanzmusik über den
Einsatz bei allerlei Masken-, Schatten- und

Kampfspielen bis zu Zeremonien und kultischen
Handlungen reicht.

r

t

Instrumente mit Metalltrichter

Oboeninstrumente mit Schalltrichtern aus

Metall (Kupfer, Messing, Bronze, Weißblech)
sind vornehmlich in den Ländern zu finden, die

gemeinsame Grenzen mit China haben. Sie schei-
nen von einem zentralasiatischen Typus abzu-
stammen, der vermutlich im 14. Jahrhundert in
Zusammenhang mit der Ausbreitung der isla-
mischen Kultur in China bekannt wurde und

aus dem sich dann die chinesische Suona - der

Name bedeutet die Transkription des arabischen
Zurna - entwickelte. Zu dieser Instrumenten-

gruppe zählen neben der Suona: Taepyong-so
(Korea), Charumera (Japan), Ken bau (Vietnam),
Pipani, Mori, Mahuri (Indien), Mvahli, Desi-
mvahli, Sahanai (Nepal), Rgya-gling, Ser-gling,

Ngül-gling, Zang-gling (Tibet), Bishkur(Ostsibi-
rien), Hne (Birma), allerdings auch Seruna kayu
(Malaysien) und Horanava (Sri Lanka) (Abb. 6
und 7).

Mit Ausnahme der drei letztgenannten Instru-
mente, die - wie auch die Instrumente mit Holz-

trichter des südlichen Stranges - auf Palmblatt-
mundstücken geblasen werden, weisen alle ande-
ren entsprechend ihrer Abstammung von der
Zurna Halmmundstücke auf. Die unterschiedlich

großen und geformten Schalltrichter sind ent-
weder mit dem Korpus fest verbunden (z.B.
Mvahli), auf das Korpus gesteckt (Suona) oder
auch mit Hilfe einer Kordel nur lose angehängt
(Hne), ohne damit eine klangbeeinflussende
Funktion zu übernehmen.

Abb. 5 Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Holztrich-

ter. Von links: a) Somai, b) Sahanai (?), c) Sur-
nai, d) Pi-nai, e) Pi-chawa, f) Tarompet

Die Tonlochzahl schwankt zwischen vier und

acht, liegt jedoch meist bei sieben, wobei das
unterste, nicht deutlich abgesetzte Loch als Reso-
nanzloch dienen dürfte. Grifflöcher für den Dau-

men sind durchaus anzutreffen, doch nicht die

Regel.

Abb. 6 Instrumente mit Metalltricher. Von links:

a) Hne, b) ? , c) Mvahli, d) Desimvahli, e)
Desimvahli (Metall)

Alle Instrumente, deren Mundstücke aus gefal-
teten und in Form geschnittenen Blättern von Pal-
men, Bambus oder Kokosnußbäumen gefertigt
sind, werden im orientalischen Ansatz geblasen
und verfügen über Lippenscheiben, sofern nicht
der obere Korpusrand, wie bei der thailändischen
Pi, diese Stützfunktion übernimmt. Besonders j9 H. Becker, Zur Entwicklungsgeschichte ..., S. 127.
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Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Holztrichter

Name Verbreitung Korpus- Material Tonloch- Verwendung Ensemble

länge zahl

in cm

Somai Afghanistan ca. 50 Holz 6 + 1 Umzüge, Trommel

Festmusik

Sur - na Kashmir ca. 60 Aprikosen- 8 + 1 Trommel

(Harib) holz

Surnai Kashmir ca. 46 Holz 7 + 1 Volksoper Trommel

Surnai Bhutan ca. 49 Holz 8 + 1

Surnäi Usbekistan, Holz 5 - 7 Umzüge Karnai,

Tajikistan Nagora

Kol Südindien 30 - 45 Holz 6 Lied-, Tanz- Trompete,
Begleitung Trommel

nok ca. 30 Hartholz, Masken-, pi phät,
Pi-klang Thailand ca. 38 Marmor 6 Schattenspiele, .n

nai ca. 44 Solo

Pi-chawa Thailand ca. 40 - 50 Holz, 7 + 1 Fecht-, Box- Trommel

mon ca. 73 Elfenbein 7 + 1 kämpfe Gong

Sralai Kambodscha entspricht der Pi-nok und -nai bin bädy,
in Thailand sgar yol

Sarunai Sumatra 25 - 80 Holz, 4 - 8 Zeremonien- gondang,
(Sarune, Bambus musik genderang
Serune)

Serunai Malaysien 40 - 50 Holz 7 + 1 Volkstänze,
Theater

Tarompet WestJava 40 - 50 Holz 7 Kampfspiele, Trommel,

Stockkämpfe Gong

Selompret Zentral- und ca. 45 Holz 6 + 1 Theatermusik,

Ostjava Tanz

Nafiri Sumatra, Holz, 7 + 1 Fingertänze Trommel,

Malaysien Kupfer Gong

Unter den Oboeninstrumenten mit Metall-

trichtern fällt eine Gruppe dadurch besonders auf,
daß sie anstelle der einfachen Metallhülse mit Lip-
penscheibe als Rohrträger ein charakteristischer
mehr oder minder kunstvoll gestalteter Aufsatz
ziert, der aus einer oder zwei, zum Teil filigranen,
Kugeln, eingefaßt von meist zwei Metallscheiben,
besteht (Abb. 7). Hierzu zählen: Suona, Charu-
mera, Ken bau, Rgya-gling und ihre Nebenin-
strumente und Bishkur. Die Hypothese einer
engen verwandtschaftlichen Verbindung zwi-
schen diesen Instrumenten wird dadurch gestützt,

daß erwiesen scheint, daß sich das chinesische
Instrument um 1500 in Korea unter dem Namen

taepyong-so oder Hojok (Barbarenpfeife), und im
Verlauf des 17. Jahrhunderts in Japan etablierte.
Eine kleine Suona, die bereits im 15. und 16. Jahr-

hundert in ihrer heutigen Form gebaut wurde,
löste dort das von portugiesischen Missionaren
eingeführte Instrument ab. Sie wird noch heute
von ambulanten Verkäufern chinesischer Nudeln

zum Anpreisen ihrer Ware- einhändig- gespielt.
Auch eine direkte Verbindung zwischen

Suona und der tibetischen Rgya-gling nebst ihren
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Wegen ihrer besonders prächtigen und kunst-
fertigen Faktur verdienen die tibetischen Oboen-
instrumente besondere Beachtung. Nicht nur
werden sie je nach Tradition des Klosters aus Holz
mit Bronzetrichter (Rgya-gling) hergestellt, son-
dern gelegentlich auch aus Kupfer (Zang-gling),
aus Silber (Ngül-gling), selbst aus Gold (Ser-

Verwandten liegt nahe. So bedeutet gling Flöte
und rgya China oder auch Indien. Vor allem aber
wurden die Oboeninstrumente in der tibetischen

Sakralmusik als letzte in ein schon lange bestehen-
des Ensemble einbezogen, spielen dort jedoch
musikalisch von diesem eine durchaus unabhän-

gige Rolle.

Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Metalltrichter

Name Verbrei- Korpus- Korpus- Trichter- Tonloch- Verwendung Ensemble

tung länge material material zahl

in cm

Pipani West- ca. 45 Holz Metall 7 + 1 Prozessionen,
indien Umzüge

Mori Süd- ca. 59 Holz Metall 8 + 4

indien

Mahuri Ost- ca. 35 Holz Bronze 7 Tanzmusik,
indien Zeremonien

Mvahli Nepal 25 - 45 Holz Bronze, 7 (+ 1) Tanz, Trommel,
Blech Feste Zymbeln

Desi- Nepal ca. 45 Holz, Bronze, 7 + 1 Tanz, Trommeln,
mvahli Messing Blech Feste Zymbeln

Sahanai Nepal ca. 40 Holz Metall 7 + 1 Volksfeste in Paaren

galei ca. 26 7 + 1 Dorffeste,
Hne- Birma Holz Bronze Prozessionen

gyi ca. 40

Hora- Sri 28 - 33 Ebenholz Kupfer 7 Maskentänze, Trommel

nava Lanka rituelle Musik

Serunai- Malar- ca. 34 Holz Metall 7 caklem gong
kayu sien

Suona China ca. Holz Kupfer, 7 + 1 Prozessionen,
30 - 45 Blech Theater

Charu- Japan ca. 30 Holz Messing 7 + 1 Kabuki-

mera Theater, Solo

Nudelverkauf

Tae- Korea 35 - 47 Holz Kupfer, 7 + 1 Militärmusik

pyong- Blech

so

Ken-bau Vietnam versch. Zeder Kupfer 7 + 1 Theater, Dai Nhac

Größen Begräbnis Hofmusikens.

Rgya-gling Tibet 50 - 60 Holz Bronze 7 (+ 1) rituelle

Ser- Gold Gold buddh. Musik

Ngül- Silber Silber

Zang Kupfer Kupfer

Bishkur Ost- Holz 7

sibirien
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Oboeninstrumente sind in der indischen Lite-

ratur schon im 10. Jahrhundert erwähnt und in
Sanskrit-Schriften des 12. und 13. Jahrhunderts
genau beschrieben. Diese Instrumente waren
bekannt unter Namen wie Mahvari (madvari,
muhuri, madhukari u.ä.), Namen, die sich ver-
mutlich vom arabischen Mizmar ableiten20.

In Zusammenhang mit türkischen Eroberun-
gen in Nordindien nach 1192 tauchten dann für
Doppelrohrblattinstrumente auch Namen auf,
die sich vom persisch-türkischen Surnay oder
Zurna ableiten, nämlich Surnai oder Sahnai.

Die heutige nordindische Sahnai hat bei einer
Länge von 27-50 cm sechs bis sieben Grifflöcher
und einen kurzen, oft bemalten Metalltrichter aus

Kupfer oder Weißblech. Angehängt an das Kor-
pus sind ein Dom aus Metall oder Elfenbein2'
sowie ein kleines, dem antiken Glottokomeion

entsprechendes, schlitzförmiges Behältnis22, das
sowohl zur Aufbewahrung der Ersatzmund-
stücke dient als auch gleichzeitig die Aufgabe
erfüllt, die Wölbung der Rohrblätter zu reduzie-
ren und sie so in spielbereitem Zustand zu halten
(Abb. 8a).

Das Spiel auf der Sahnai mit ihrem Ambitus
von zwei Oktaven erfordert langwierige Aus-
bildung und virtuose Fertigkeiten: ausgefeilte
Atem-, Artikulation- und Staccatotechnik, bei

der die Zunge das Rohrblatt nicht berühren darf,
sind Voraussetzungen für eine Spielkunst, bei der
durch den direkten Kontakt der Lippen mit den
Rohrlamellen eine diffizile Lautstärke- und Into-

nationskontrolle möglich wird. Die für die nord-
indische Musik so charakteristischen Mikrointer-

valle und Glissandi werden durch Teilöffnung der
Grifflöcher, die nicht mit den Fingerkuppen, son-
dern mit den zweiten Gliedern gedeckt werden,
sowie durch Ansatzmodifizierung und Atem-
technik erzielt.

Ehedem wurde die Sahnai vor allem bei Festen

und Zeremonien vor dem Palast und Tempel
gespielt, doch machte ihr runder, volltönender,
dabei feiner und intimer Klang sie besonders ge-
eignet für die Konzertbühne.

Sie wird als Vertreterin des „Hindusthani"-

Musiksystems von einem hell klingenden Trom-
melpaar Dhukud (Khurdak) sowie einer oder

gling), wobei in diesem Fall der Metallmantel
einen Holzkern umschließt. Zusätzlich sind die

Schalltrichter kunstvoll verziert (Abb. 7b), oder
der Silbermantel ist fein ziseliert und mit Halb-

edelsteinen besetzt (Abb. 7a).

Abb. 7 Instrumente mit doppeltem Aufsatz. Von
links: a) NgW-gling, b - c) Paar Rgya-gling, d)
Suona, e) Taepyong-so, f) Charumera

Labial geblasene Instrumente

Instrumente mit Metalltrichter

Waren schon einige der beschriebenen Instru-
mente der eigentlichen Volksmusik nicht zuzu-
rechnen, da sie vorwiegend in sakral oder zeremo-
niell gebundener Musik Verwendung finden
(Rgga-gling, Sarunai, Horanava), so gilt dies
sicherlich in besonderem Maße für die labial gebla-
sene nordindische Sahnai, bei der, wenngleich sie
durchaus auch bei Dorffesten erklingt, eine klang-
lich und musikalisch vollkommen andere Sphäre
zu erleben ist.

Dies ist um so erstaunlicher, als die Mund-

stücke der Sahnai in Material, Größe und Ferti-

g identisch sind mit denen der im orientali-
schen Ansatz geblasenen Oboeninstrumente der
Zurna-Art.

20 Araber eroberten zu Beginn des B. Jahrhunderts die
Provinz Sind.

21 Mit Hilfe dieses Domes wird die Wölbung der
geblasenen und zu flach gewordenen Mundstücke
wiederhergestellt.

22 entsprechende Vorrichtungen sind auch bei nord-
afrikanischen Instrumenten zu Emden (Abb. 4e)
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mehrerer Sur, das sind den Bordun spielende Sah-
nais mit lediglich zwei oder drei Grifflöchern, be-
gleitet. Häufig wechseln sich der großen Anstren-
gung wegen, die das Sahnaispiel erfordert, meh-
rere Spieler ab.

Ein weiteres Instrument mit Metalltrichter ist

eine kleinere Version des südindischen Nagasva-
ram, das allerdings selten anzutreffende Timiri
Nagasvaram.

Aufführungen in Tempeln oder Festlichkeiten im
Freien. Es wird in Verbindung mit den klangstar-
ken Tavittrommeln und einem Ottu genannten
Borduninstrument, einem Nagasvaram ohne
Grifflöcher, oder rein solistisch gespielt.

Ebenfalls einem kleinen Nagasvaram gleicht
mit einer Länge von ca. 35 cm die südindische
Mukhavina.

Der Name, der bereits in Schriften des 12. und

13. Jahrhunderts zu finden ist, soll der eigentliche
indische Terminus für das Doppelrohrblattinstru-
ment sein und sich aus Mukha (= Mund) und
Vina (= ein altindisches Lauteninstrument) ablei-
ten.

Das Instrument weist acht vorderständige
Grifflöcher auf, es fehlen Daumenloch und Reso-

nanzlöcher. Sein Klang wirkt vergleichsweise
gedämpft. Die Mukhavina, die von den Trom-
meln mrdangam oder dhanki sowie der Bordun
spielenden Sackpfeife shruti upanga begleitet
wird, findet Verwendung bei religiösen Zeremo-
nien und Tanzdramen.

Instrumente mit Holztrichter ohne Klappen

Kaurzi weniger faszinierend erscheint der
Klang des südindischen Nagasvaram. Das Bari
Nagasvaram (Großes Nagasvaram. im Gegensatz
zu dem oben erwähnten Timiri Nagasvaram. mit
Metalltrichter) gehört mit einer Länge von ca. 95
cm zu den längsten Oboeninstrumenten. Sein
schlankes Korpus und der vergleichsweise kleine
Schalltrichter sind aus Sandelholz gefertigt.
Neben den sieben vorderständigen Grifflöchern
ist gelegentlich ein hochstehendes Daumenloch
anzutreffen. Charakteristisch für diesen Oboen-

typus sind ein vorderständiges und je zwei seit-
liche Resonanzlöcher, die mittels Wachs zur Into-

nationsregulierung verkleinert werden können.
Der Ambitus des Instrumentes beträgt zwei
Oktaven. Das relativ große und sehr weiche
Mundstück steckt auf kurzer Hülse (Abb. 2/)

direkt in der Instrumentenspitze, an der gewöhn-
lich Ersatzrohre und ein Dom zum Auftreiben

der geblasenen Mundstücke hängen.
Das Nagasvaram ist literarisch seit dem 14.

Jahrhundert belegt. Möglicherweise entstand es
aus der indischen Schlangenbeschwörerschalmei
Pungi, einem Windkapselinstrument mit Spiel-
und Bordunpfeife, die später getrennt wurden.
Das Nagasvaram wird im „karnatischen" Stil
Südindiens verwandt, dessen Melodiefiguren und
Ornamentationskunst auf. Vorlagen beruhen, die
auch von der menschlichen Stimme oder von

anderen Instrumenten realisiert werden können.

Eine unabhängige oder nicht übertragbare
Oboenmusik kommt im kamatischen Stil nicht

vor.

Der mitreißende, stark und weittragende
Klang des Nagasvaram eignet sich besonders für

iv
Jt

ä!

Abb. 8 Labial geblasene Instrumente. Von links:
a) Sahanai, b) Mukhavina, c) Piffaro, d) Bom-
barde, e) Dulzaina

Der Kreis schließt sich mit einer kleinen

Gruppe westeuropäischer Instrumente, die wie-
der der Volksmusik zuzurechnen sind, wenn-

gleich die französische Bombarde in jüngster Zeit
auch für Kammermusik mit Orgel entdeckt
wurde. Diese Instrumente stammen zwar in

direkter Linie von der Zurna ab, sie werden

jedoch, sicherlich infolge des Einflusses, der von
der technischen Entwicklung von Oboe und
Fagott ausging, nicht nur labial geblasen, sondern
auch auf Mundstücken, die, kleinen Fagottrohren
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Labial geblasene Instrumente

Name Verbrei- Korpus- Korpus- Trichter- Tonloch- Verwendung Ensemble

tung länge material material zahl

in cm

Sahnai Nord- ca. Holz Kupfer, 6 - 7 Kunstmusik, mit Sur,
indien 27 - 50 Weißblech Zeremonien, Dhukud

Feste

Timiri Süd-

Nagasva- indien Holz Metall

ram

Bari Süd- ca. 95 Sandel- Sande!- 7 (+ 1) Tempelfeste mit Ottu,

Nagasva- indien holz holz (+ 5) Prozessionen, Tavil

ram Tanz

Mukhavina Süd- ca. 35 Sande!- Sande!- 8 Zeremonien shruti upan-
indien holz holz Tanzdramen ga, mrdangam

Piffaro Italien ca. 34 Oliven- Kirsch- 8 + 1 Pastorale mit

holz holz (+ 3) Musik Zampogna

Dulzaina Spanien ca. Buchs Buchs 7 + 1 Volksfeste einzeln, in
35 - 40 (+ 2) Paaren mit

Trommel

Bombarde Frank- 7 Ebenholz, Ebenholz, 7 bis 4 trad. Tänze B►niou,
reich Größen Buchs Buchs Klappen und Weisen Trommel,

(Orgel)

ähnlich, aus zwei separaten Lamellen gefertigt
sind (Abb. 2k-m).

Der italienische Piffaro (Abb. 8c), dessen
Name sich vom mittelhochdeutschen pfife ablei-
tet, wird seit altersher von vornehmlich aus den

Abruzzen stammenden Hirten geblasen, die zur
Weihnachtszeit in die umliegenden Städte ziehen
und dort auf den Straßen stets in Verbindung mit
der Sackpfeife Zampogna musizieren. G. F. Hän-
del verarbeitete in seiner Pifa genannten Hirten-
sinfonie des Messias klangmalerisch die pastoralen
Weisen dieser Instrumente.

Der Piffaro mit einer Länge von ca. 34 cm ist
mit acht vorderständigen Grifflöchern, hoch-
stehendem Daumenloch sowie drei Reso-

nanzlöchern ausgestattet und wird auf einem ca.
63 mm langen Mundstück mit V-förmig geschab-
ter Bahn geblasen (Abb. 2n).

Die spanische Dulzaina (Abb. 8e) weist mit
ihrem schlanken Korpus, den auffallend großen
Tonlöchern sowie dem metallenen Besatz an Kor-

pusspitze und Trichter deutlich auf ihre nordafri-
kanische Abstammung hin. Das Instrument, das
mit den Mauren nach Spanien gelangte, verfügt
ebenso wie die Ghaita über sieben frontale Griff-

löcher und Daumenloch, hat allerdings nur zwei
große Resonanzlöcher im Schallstück. Die relativ
kurzen Rohrlamellen sind auf eine extrem weite

Hülse gebunden (Abb. 2m). Die Instrumente
erklingen einzeln oder in Paaren gespielt bei
Volksfesten, begleitet von der Trommel tambor
oder tamboril.

Instrumente mit Holztrichter mit Klappen

In sieben Größen und Stimmungen wird die
bretonische Bombarde23 hergestellt, deren tiefere
Stimmlagen mit bis zu vier Klappen ausgestattet
sind. Das klappenlose kleinste Instrument (Abb.
8d) weist sieben vorderständige Tonlöcher auf.

23 Bombarde, aus dem Begriff wurde im Deutschen
der terminus Pommer gebildet, hieß im 15. Jahrhun-
dert allg. die Schalmei in Altlage.
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Synopse der konischen Oboeninstrumente

Whithorn

Bramevac

Grifflochlos Waldhorn
Füzfakürt

Frkälka z kurv

Sompre[

ohne Sopila
mit Klappen L Chirimia
Pirouette

mit

Klappen Tiple, Tenora

Zurna

Zurla

Surle
Zourna

Sibs

Ghaita

mit Gabel-

einsatz

Sornai

Sur-na

Surnai

Kol

mit Holz-

trichter
Windkapsel-
ansatz Pi

Sralai

Sarunai

Serunai

Tarompet
Selompret
Nafiri

L ohne Gabel-
einsatz

Pipani
Mori

Mahuri

Mvahli

einfacher Desimvahli

mit Griff- Aufsatz Sahanai

löchern Hnc

Horanava

mit Metall- Serunai-kayu
trichter

Suona

Charumera

doppelter Taepyong-so
Aufsatz Ken-bau

Rgya-gling
Bishkur

Bari Nagasvaram
ohne Mukhavina

mit Holz Klappen Piffaro
trichter L Dulzaina

labialer mit Bombarde
Ansatz Klappen

mit Metall- Sahnai
trichter Timiri Nagasvaram
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Gesamtübersicht Oboeninstrumente

- r Mey
Frkälka Holz- Duduk

Furze korpus Balaban

Buzasip L Qarnata
Griffloch-

Ios Tola waghe

Kungkurak
Hapögö

Sögüt
borusu

Hodugi

zylindrische Guan

Innenbohrung P'iri

Bambus- J Hichiriki

korpus Pi-a

Pile

Griffloch- mit Klappen
los mit

Oboen- r Pirouette

instrumente

mit Gabel- ohne Klappen
einsatz

mit Holz-

Windkapsel- trichter

ansatz

konische ohne Gabel mit doppeltem
Innenbohrung einsatz Aufsatz

mit Metall

trichter

mit einfacher

Scheibe

mit

Holz- r Klappen
trichter

ohne

labialer Klappen
Ansatz

Metall-

trichter
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Die Bombarde wird zusammen mit der kleinen

Sackpfeife Biniou und Trommel Tambour für
traditionelle bretonische Weisen und Tänze

verwendet.

Wie eingangs erwähnt, werden die traditionel-
len Instrumente der Volksmusik in aller Welt

zunehmend vom europäischen Instrumentarium
verdrängt. Bei den Blasinstrumenten sind es vor
allem Flöte und Klarinette2', die an die Stelle ana-

loger traditioneller Instrumente treten, die ihrer-
seits durchaus umfassendere technische Möglich-
keiten besitzen und den Erfordernissen eines sub-

tilen und reich verzierten Melodiestils angepaßt
werden können. Ohnehin werden Spieltechnik
und Bauart der Instrumente stets den Ausdrucks-

absichten eines ganzen Systems oder einer Tradi-
tion angepaßt und zur Vollendung entwickelt.

So bleibt zu hoffen, daß die Vielfalt der Oboen-
instrumente innerhalb des traditionellen Instru-

mentariums der Volksmusik in seiner Ursprüng-
lichkeit erhalten bleibt und nicht stärker noch

unter den Einfluß von „Modernisierungen" gerät,
infolge derer nicht nur die Musik, sondern auch
die Instrumente zu Zwitterwesen geraten.

Carse, A.: Musical Wind Instruments, New York 1965

Chang Sa-hun: Korean Musical Instruments, Seoul 1969
Danielou, A.: Die Musik Asiens, Wilhelmshaven 1973

- Einführung in die indische Musik, Wilhelmshaven
21982

Harich-Schneider, E.: A History ofJapanese Music,
London 1973

Hoerburger, F.: Studien zurMusik in Nepal. (=Regens-
burger Beiträge zur musikalischen Volks- und Völ-
kerkunde), Regensburg 1969

- Volksmusik in Afghanistan, Regensburg 1969
Jenkins, J. und Olsen, P. R.: Music and Musical Instru-

ments in the World of Islam, London 1976

Krishnaswami, S.: MusicalInstruments ofIndia, Boston
1971

Kunz, L.: Die Volksmusikinstrumente der Tschechoslo-

wakai. (=Handbuch der europäischen Volksmusi-
kinstrumente, Serie I, Bd. 2), Leipzig 1974

Malm, W. P.: Japanese Music and Musical Instruments,
Tokyo

Morton D.: The Tradition! Music of Thailand, Los
Angeles / London 1976

Nketia, J. H. K.: Die Musik Afrikas, Wilhelmshaven
1979

Picken, L.: Folk Musical Instruments of Turkey, Lon-
don 1975

Reinhard, K. und U.: Musik der Türkei, 2 Bde., Wil-
helmshaven 1984

Rice, Th.: „The Surla and Tapan Tradition in Yugoslav
Macedonia," in: Galpin SocietyJournal35 (1982), S.
122-137

Sarosi, B.: Die Volksmusikinstrumente Ungarns. (_
Handbuch der europäischen Volksmusikinstru-
mente, Serie I, Bd. 1), Leipzig

Simon, A.: Studien zur ägyptischen Volksmusik, Ham-
burg 1972

Touma, H. H.: Die Musik der Araber, Wilhelmshaven
1976

Vandor, I.: Die Musik des tibetischen Buddhismus, Wil-
helmshaven 1978

Vertkov, K. / Blagodatov, G. / Yazovitskaya, E.: Atlas
ofMusical Instruments ofthe Peoples Inhabiting the
USSR, Moskau 1975

Literaturhinweise

Entsprechende Artikel in:
The New Grove Dictionary ofMusical Instruments, ed.

by St. Sadie, 3 Bde., London 1984

Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel usw.
1949-1979

Ferner:

Bachmann-Geiser, B.: Die Volksmusikinstrumente der

Schweiz. (=Handbuch der europäischen Volksmu-
sikinstrumente, Serie I, Bd. 4, Leipzig

Becker, H.: Zur Entwicklungsgeschichte der antiken
und mittelalterlichen Rohrblattinstrumente, Ham-
burg 1966

- Geschichte derlnstrumentation. (=Das Musikwerk,
Heft 24), Köln 1964

NEU

H. Paetzold - Schulblockflöten für fortgeschrittene Schüler,
Sopran und Alt, barock - dreiteilig - in Ahorn oder Birnbaum,

handwerklich gearbeitet. Günstige Lehrerkonditionen.

Alleinvertrieb:

Sigrid Sieg, 7201 Oberflacht, Lindenstr. 3, Te1.0 74 64 /14 85

Fordern Sie Musterflöten an!

'' Die moderne Konzertoboe hingegen wurde in der
Volksmusik bislang nicht verwendet und wurde
aus diesem Grund auch in die Übersicht nicht mit

einbezogen.
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Maria Zeidler

Bernd-Alois Zimmermann: „Tempus loquendi ..."

pezzi ellittici per flauto Brande, flauto in sol e flauto basso solo

Besonders glücklich über die Reaktion auf die
Uraufführung von Tempus loquendi ... war
Bernd-Alois Zimmermann wahrscheinlich nicht.

Hielt es H. E. von Lewinsky nicht für nötig, das
Zimmermann'sche Flötenstück in seiner Bespre-
chung der Darmstädter Ferienkurse (Melos 1964)
zu erwähnen, so fand H. K. Jungheinrich nur fol-
gende Worte: „Schlimm wurde es allerdings bei
B.-A. Zimmermanns Tempus loquendi, einer
Komposition von in der Tat beträchtlicher Elo-
quenz... Es zählte, was kompositorische Schlüs-
sigkeit betrifft, entschieden zum Schwächsten,
was in diesen Tagen zu hören war" (aus Darm-
städter Tageblatt 2.7.1964). Inzwischen ist das
Werk fester und wichtiger Bestand der Soloflö-
tenliteratur. Ursprünglich geplant für 1963, wurde
Tempus loquendi... 1964 innerhalb der Darm-
städter Ferienkurse durch Severino Gazzeloni

(Baßflöte) uraufgeführt. Seit der Pariser Weltaus-
stellung von 1900 bekannt, und Anfang der 60er
Jahre dank einer neuen Konstruktion auch prakti-
kabel, gab die Baßflöte eine neue Klangfarbe
innerhalb der Flötenfamilie. Die Baßflöte klingt
eine Oktave tiefer als die normale Flöte und ver-

fügt über ein sehr dunkles, weiches Timbre. Es
waren gleich viele Komponisten begeistert vom
Klang und schrieben für dieses Instrument und
den Flötisten Gazzeloni Stücke, von denen bei
den Ferienkursen 1964 noch zwei andere

(Maderna, Guaccero) aufgeführt wurden.
Die Werke B.-A. Zimmermanns für Soloin-

strumente (Vl., Vla., Vc. u. Fl.) sind im Umkreis
größerer Werke entstanden. So arbeitete Zim-
mermann zur gleichen Zeit an der Sonate für
Cello solo und seinem umfangreichsten Werk, der
Oper Die Soldaten. Tempus loquendi wurde 1963
geschrieben nach einem ebenfalls sehr vielschich-
tigem Werk, den Antiphonen (1962), für Viola
und Orchester. In der Beschränkung auf nur eine

instrumentale Farbe und im Verzicht auf pralle
Klanglichkeit mag die Faszination für Zimmer-
mann gelegen haben.

„Das Werk trägt den Titel - Tempus loquendi-,
Zeit des Redens, und genauso wie für das Spre-
chen oder Singen der Atem erforderlich ist, so
ebenfalls auch für den Bläser: der Atem ist hier

gewissermaßen das - Tempus !oquendi -" (aus
Intervall u. Zeit, .-A. Zimmermann S. 70). Die
beiden Worte sind der Vulgata (Eccl. 3.7) entlehnt
und knüpfen gedanklich an das Phänomen Zeit
an, mit dem sich Zimmermann philosophisch
sowie kompositorisch beschäftigte. Tempus
loquendi wurde schon einmal in der Kantate
Omnia tempus habent (1957) vertont. Die Texte
aus dem Buch der Prediger durchziehen Zimmer-
manns Gesamtwerk. So ist der Cello-solo-Sonate

als Motto vorangestellt: ,,... et suis spatiis trans-
eunt universa sub coelo". Auch findet man diese

Texte in den Antiphonen, dem Requiemfür einen
jungen Dichter und der Kantate Ich wandte
mich ... wieder.

Über die Form

„Das Werk ist im großen in dreizehn Teile
geteilt, die allerdings nicht ineinander übergehen.
Von diesen sind der Baßflöte allein sieben anver-

traut worden, der Altflöte zwei und die restlichen

der großen Flöte. Die Teile drei, vier, sieben, elf,
sowie die Coda sind in der Ausführung und im
Ablauf durch die Notation genauestens bestimmt,
in den übrigen Teilen sind dem Spieler mehr oder
weniger große Freiheiten gestattet, jedoch immer
im Rahmen des genau Fixierten. Die Freiheiten
beziehen sich auf die Reihenfolge der in einzelnen
Partikeln auf das Notenblatt verteilten Strukturen

der einzelnen Teile, auf Wiederholungen inner-
halb derselben, auch im Krebs oder auf Verfahren
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ähnlicher Art" (aus Intervall u. Zeit S. 70/71).
B. A. Zimmermann stand aleatorischen Kon-

zepten stets mißtrauisch gegenüber. Er hielt
unbeirrbar am Begriff des musikalischen „Wer-
kes" fest und weigerte sich, interpretatorische
Zufälligkeiten hinzunehmen. So ist denn auch
Tempus loquendi die für ihn äußerste Möglichkeit
der Einbeziehung des Interpreten. Es gibt vom
Komponisten eine Spielanleitung für Tempus
loquendi, in der drei Versionen der nicht festge-
legten Teile ausgearbeitet sind.

auf, der zweite Teil es mit einer Vierteltonmodifi-
kation. Ebenso sind erster und letzter Ton der

gesamten Komposition a und es. Vom Tritonus
geprägt ist auch die Struktur des folgenden Spiel-
feldes des zehnten Teils. (Bsp. 2)

Von der Grundreihe auf es hat der Komponist
die ersten und letzten Töne verwendet, so daß
sich der Tritonus mehrfach indirekt oder direkt

ergibt: l -12, 2 -11, 3 -10, 4- 9. Die von Zim-
mermann gewählte Reihe, die in ihrer Struktur
sehr ähnlich ist wie die Reihe der Symphonie
op. 21 von Anton Webern, läßt sich in vier Drei-
tongruppen aufteilen. Jede Dreitongruppe besteht
aus einem kleineren und einem größeren Intervall:
kl.2/gr.2;kL3/gr.3.(Bsp.3)
Außerdem besteht die Reihe aus zwei gleich
strukturierten Sechstonhälften, wobei die zweite

Hälfte dem um einen Tritonus transponierten
Krebs entspricht. Das bedeutet: die Tritonus-
transposition ist mit dem Krebs identisch. Des-
halb können nur insgesamt 24 statt 48 verschiede-
ne Reihenformen entstehen. Für die Analyse ent-
steht dadurch eine gewisse Schwierigkeit zu ent-
scheiden, ob es sich um Krebs bzw. Krebsumkeh-

rung oder Grundreihe bzw. Umkehrung handelt.
Bei dem folgenden Spielfeld aus Teil 5 möchte
man annehmen, daß es so gedacht ist: (Bsp. 4)

Zimmermann hält sich keineswegs sklavisch
an den gegebenen Reihenablauf. Er spart Töne
aus, verändert die Reihenfolge, verwendet unvoll-

Intervall...

Die dem Werk zugrundeliegende Zwölfton-
reihe weist folgende Intervallstruktur auf (in
Ganztonschritten gemessen):
Vz-1-2½-2-1½-3-1½-2-2½-1-½

Auf die Tonhöhe a bezogen, entsteht die in Bsp.1
wiedergegebene Zwölftonreihe.

Wie auch schon aus der Intervallstruktur

ersichtlich, handelt es sich um eine spiegelsymme-
trische Allintervallreihe. Es liegt in der Natur die-
ser Reihen, daß sie als Symmetrieachse einen Tri-
tonus aufweisen. Außerdem entsteht zwischen

dem ersten und letzten, zweiten und vorletzten

etc. Ton jeweils das Tritonusintervall. Es ist daher
nicht verwunderlich, daß der Tritonus zum

wesentlichen Strukturträger in Tempus loquendi
wird: der erste Teil weist als alleinige Tonhöhe a

• a .•;E i wi äeiäii==
„ . - --------

Bsp. 3

Bsp. 4
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Bsp. S

Bsp. 6

O d4 9bjiia
Bsp. 7 5.

- -

/y
.{ 9esd'1I0lifll

ständige Reihen oder schichtet Reihenabschnitte
übereinander. Dabei entstehen so komplexe
Strukturen, in denen sich der Reihenablauf nicht

mehr eindeutig nachvollziehen läßt (siehe Teil 7).
Dies bedeutet aber nicht Willkür, sondern, wie

Teil 1 und 2 zeigen, wohlüberlegte Auswahl:
Alpha und Omega, erster und letzter Ton der
Reihe, der beherrschende Tritonus als Repräsen-
tation des Tonmaterials in konzentrierter Weise.

Teil 3 ist vom Prinzip der Symmetrie gekenn-
zeichnet. Notiert man die Tonhöhen der mittle-

ren Ebene in einer durchgehenden Reihenfolge, so
ergeben sich zahlreiche Entsprechungen und
Symmetrien. (Bsp. S)

Beispiel dafür ist, wie mehrere Reihenabschnitte
übereinander geschichtet sind und in eine Ein-
stimmigkeit projeziert werden (Bsp. 19). Teil 4
endet mit den Tönen 1- 7 der Umkehrung auf d
(Bsp.1 S), den achten Ton finden wir wieder im ges
als Zentralton des fünften Teils. Die Vorschlag-
noten zu diesem Zentralton werden durchweg
aus vollständigen Reihenformationen gebildet,
mit Ausnahme der folgenden Gruppe: (Bsp. 7).
Die Töne 9 - 12 der Grundreihe auf a und der

Grundreihe auf h werden zu einer Siebenton-

gruppe verknüpft, indem der zwölfte der einen,
mit dem neunten Ton der anderen Reihe im es

zusammenfallen. - Nur mit Mühe ist es möglich,
im sechsten Teil den Zentralton e und seine Tra-

banten b und f als Reihenüberbleibsel von Teil 4
und 5 zu orten, um so vergeblicher ist der Versuch
das dichte Tongewebe des siebten Teils zu durch-
dringen. Im siebten Teil aber geschieht Entschei-
dendes: Die Vierteltöne, bis hierhin als Farbe ein-

gesetzt, gewinnen strukturelle Bedeutung und das
nicht nur im Tonhöhenbereich. Der Abschnitt

„senza misura ..." des siebten Teils exponiert eine

Mehrere Symmetrien überlappen sich im weite-
ren Lauf dieses Teils. (Bsp. 6)

Im ersten Ausschnitt (Bsp. S) wird der Tonraum
c - ges, im zweiten (Bsp. 6) d - as chromatisch
ausgefüllt. Es handelt sich also um eine begrenzte
Anzahl von Tönen, die ständig um sich selbst
kreisen. Die beiden Tritonusfelder sparen die
Töne a, b, h aus, mit denen Teil 4 beginnt, der ein
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Bsp.8 .i 3 `► s ri P 9 io u

Bsp. 9 4 d. 4. (-)
g 4 lo iI i2 1+ 3

t4 is ' i(. 's sa i4

Bsp. 10

- 106,9 sehr streng im tempo
13

Bsp. 11 9. 2 ö 1d) ?t!
ff2 ( }; spr. lp secco d,loen uro goPfen 6 PP

42. 3 4. S b '9

Bsp. 12 2 JtJjfJk;1JIJ 1 J1J J Ji, 4r'2 fljlp tio*erzg.
a4 i81 16 S IMF w3 41.

aus Viertel- und Halbtönen kombinierte Reihe:

(Bsp. 8)
Betrachtet man die Struktur dieser Reihe, so

läßt sich beobachten, daß die Halbtöne, hier als

halbe Noten notiert, die Grundreihe auf a ergeben
und die Vierteltöne, als Viertelnoten geschrieben,
einen Auszug aus der Grundreihe auf dem, um
einen Viertelton erniedrigten h. (Bsp. 9)

Es ist auffallend, daß die durch die Überla-

gerung neu entstehenden Intervalle entweder eine
- um einen Viertelton zu kleine - Quint, bzw. als
Komplementärintervall eine - zu große - Quart
und eine - um einen Viertelton zu große - Quint,
bzw. zu kleine Quart sind. (Bsp. 10)5-14+ kommt
5mal vor, 5+14-4mal. Die um einen Viertelton zu

große Quart entspricht dem Abstand zwischen
dem B. und 11. Oberton, die um einen Viertelton

zu kleine Quint dem Abstand vom 11. zum 16.
Oberton, bei einer Differenz von 1 Cent. Die um

einen Viertelton zu große Quint entspricht dem
Abstand vom 7. zum 11. Oberton, allerdings mit
einer Differenz von 32 Cent. Der Gedanke an

Naturintervalle ist hier naheliegend.

Die neu entstandene Reihe läßt sich leicht in

den Teilen 9 und 10 wiederlinden. (Bsp. 11) Die
Vorschlagnoten ergeben die Reihenfolge 2 bis 7,
die Hauptnoten 8 bis 14. - Im Teil 8 werden für
die sieben Spielfelder die Töne 1 bis 7 ermittelt,
also diejenigen Töne, die im eben beschriebenen
Abschnitt von Teil 9 als Vorschläge notiert sind.
Anders formuliert bedeutet dies: das Spielfeld aus
Teil 9 stellt, mit Blick auf die als Hauptnoten
geschriebenen Töne, die Fortsetzung des im Teil 8
begonnen Reihenablaufs dar. Ein ähnliches Ver-
fahren der Tonanordnung findet sich in einem
weiteren Spielfeld des neunten Teils: (Bsp. 12)

... und Zeit

B. A. Zimmermanns Aufsatz Intervall und

Zeit (1957) entspricht gedanklich K. H. Stockhau-

Anmerkungen zu Bsp. 8:
' Dieser Ton ist der letzte des vorhergehenden

Abschnittes

2 Diese Töne werden bei nachfolgenden Strukturen
ergänzt
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sens Aufsatz Wie die Zeit vergeht, der etwa zur
gleichen Zeit geschrieben wurde.

„So wird Zeit in doppelter Weise innerhalb
einer Komposition geordnet, einmal durch die
Wahl eines bestimmten (effektiven) Zeitmaßes in
seiner Funktion als musikalisches Tempo, ein
andermal durch die Wahl eines bestimmten (inne-
ren) Zeitmaßes in seiner Funktion als Ordnungs-
prinzip der Verhältnisse von Intervall und Zeit"
(aus Intervall und Zeit S.13). In Tempus loquendi
sind die effektiven Zeitdauern auf das strengste
mit der Tonhöhenkonstellation verbunden. Von

einer viertekönigen Skala ausgehend, entsteht bei
Übertragung der Maßeinheit eines Vierteltons (50
Cent = 1,02931) auf eine Temposkala eine loga-
rithmisch ansteigende Folge von Metronomwer-
ten. Ausgangspunkt der Berechnungen ist das
Anfangstempo MM = 60 (vgl. Bsp. 13). Die
Rechenoperationen lauten:

60 x 1,02931 = 61,7

61,7 x 1,02931 = 63,5 usw.

Reiht man die den Metronomangaben
zugeordneten Tonhöhen der Teile 1 - 12 sowie
der Coda (Teil 13 hat keine Metronomangaben)
auf, so offenbart sich das Geheimnis der Metro-

nomzahlen: man erhält die in Teil 7 „sozusagen an
der Nabe des gesamten Stückes" exponierte, aus
Halb- und Vierteltönen erstellte Reihe (ironi-
scherweise trägt dieser Abschnitt die Bezeichnung
senza misura). (Bsp. 14)

Tondauern, Dynamik, Klangfarbe

Das Prinzip der seriellen Musik fordert eine
Durchorganisation möglichst aller Parameter.
Um etwas der Stufengliederung des Tonhöhenbe-

Bsp. 13 65, 6‚3 4,5 s,6 80 84,1 9,S 4s,1 '1o4 4ob,v 445244,; 66.4 4,3,3 73.V ; s 52,4 P},3 93,5 98 403.8 440 446.6

Teil 1 2 3 4 5 6 7 8

Ton-

höhe

Tempo- 130 8 Presto
95'2 = 65,4 (101) 82'4 165,4 82,4 113,2 61,7 84,8 69,3angabe

Teil 9 10 11 12 11 Coda

Ton-

hohe

Tempo-
an

106,9 73,4 89,8 1116,6 187,3
Vivace

molto

63,5
75,6 60 69,3 76,6!

Abb. 14
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