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Ulrich Thieme

Die Blockflote in Kantate, Oratorium und Oper

Teil I: Das 17. Jahrhundert (1)

Einer schlecht beleuchteten Nische in einem
ohnehin nicht allzu geriumigen Gebiude gleichen
die Aufgaben, die der Blockfléte in Verbindung
mit Text, Gesang und Drama gestellt sind. Es ist
hiufig verlockender, angesichts des als allzu eng
empfundenen Blockflotenrepertoires in benach-
barten Revieren zu wildern, als mit Geduld, Spiir-
sinn (und Sitzfleisch) diesen entlegenen Winkel
der Literatur auszuleuchten. Dafl es sich jedoch
lohnt, ist den zahlreichen und wertvollen Hinwei-
sen bei Welch', Degen’, Peter’, Hunt' und Linde’
zu entnehmen. Auch im folgenden soll eher ver-
sucht werden, die Umrisse eines Panoramas zu
zeichnen, als eine blofle Besetzungsstatistik zu lie-
fern.

Unser Thema ist eingebettet in die Geschichte
der Instrumentation und zugleich in die dreier
Gattungen - beide Prozesse nehmen im frithen 17.
Jahrhundert thren Ausgang. Damit es im Rahmen
eines Zeitschriftenaufsatzes behandelt werden
kann, muf auf eine ausfiihrliche 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”,

' Welch, C.: Six lectures on the recorder and other flutes
in relation to literature, London 1911

? Degen, D.: Zur Geschichte der Blockflite in den ger-
mantschen Landern, Kassel 1937

* Peter, H.: Die Blockflite und ihre Spielweise in Ver-
gangenhbeit und Gegenwart, Berlin 1953

* Hunt, E.: The Recorder and its Music, revised and
enlarged edition, London 1977

* Linde, H.-M.: Handbuch des Blockflitenspiels, 2.,
revidierte und erginzte Ausgabe, Mainz 1984

»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 Ubergang von der Spitrenaissance zum
Frithbarock vollzieht sich auch als Wandel im
kompositorischen Umgang mit den Klang- und
Farbwerten des Instrumentariums. Aus dem im
16. Jahrhundert iiblichen Besetzungshinweis
w-.z spielen auff allerley Instrumenten” spricht
nicht nur die relative Gleichgiiltigkeit des Kompo-
nisten gegeniiber der klanglichen Realisierung des
Notentextes, sondern auch sein Vertrauen auf die
Giiltigkeit bestimmter Besetzungsmuster (etwa
des ,broken consort”), wie sie uns von Morley,
Bottrigari oder Praetorius itiberliefert sind. Im
Verlauf des 17. Jahrhunderts nun, auch im Zusam-
menhang mit der Entwicklung einer instrumen-
tenspezifischen  Idiomatik, wird Klangfarbe
zunchmend Teil kompositorischen  Kalkiils:
Genaue, auf die prignante Darstellung der
Affekte zielende Besetzungsvorschriften  des
Komponisten verdringen allmihlich das bisher
tibliche, sehr pragmatische ,Klangarrangement”
durch die Ausfiithrenden. Das ,Stiick” wird zum
~Werk”.

Doch darf aus dem Fehlen von eindeutigen
Besetzungsvorschriften in der Musik des 16. Jahr-
hunderts, wie schon angedeutet, nicht auf véllige
Willkiir bei der klanglichen Realisierung geschlos-
sen werden, In seiner Studie iiber ,, Sixteenth-Cen-
tury Instrumentation” untersucht Robert L.
Weaver eine Rethe von ,Intermedien”, jene fiir
die Friihgeschichte der Oper hochbedeutsamen
»Bithnenfestspiele”, die z. B. anlafilich glanzvoller
Medici-Hochzeiten in Florenz zwischen den
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Akten eines Dramas gegeben wurden, und deren
Auffithrungsumstinde und Besetzungen recht
gut dokumentiert sind (wenn auch die Musik
hiufig verloren ist)". Die Intermedien von 1589,
bei denen die fithrenden 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 bestmmte Szenenkategorien
unterscheiden. Jeder Szenentypus in den zahlrei-
chen, von Weaver untersuchten Intermedien ver-
bindet sich mit einem bestimmten Instrumenta-
rium:

- die ,olympische” Szene, der Gatterhimmel:
Cembali, div. Zupfinstrumente, grofles Violen-
und Posaunenensemble, Zinken und (tiefe) Flo-
ten

- das pastorale Milien, die arkadische Idylle, von
Hirten und Schifern gepragt, der ,locus amoe-
nus” (s. a. Abb. I):
wstromenti pastorali”: div. Rohrblattinstru-
mente (Schalmeien, Krummhorner, Dulziane),
Sackpfeifen, (seltener auch) Floten, Streichin-
strumente cher in hoherer Lage

- Unterwelt und Geistersphare:

Violen, Posaunen (bevorzugt in tiefer Lage),
Orgel (Regal)

- die Schlachtszene:
Rohrblattinstrumente,
Schlagzeug

Zinken,

Posaunen,

Diese Zuordnungen von Szenen und jeweili-
gen Klang-Welten” bleiben in der Opern-
geschichte - auch bei sich wandelndem Instru-
mentarium - auflerordentlich lange wirksam. Thre
Ausprigung 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 verschiitteten Assoziationen und
sozialen Beziigen (z. B. Trompete - Rittertum,
Krieg und Sieg; Posaune - Wiirde und Macht;
Schalmeien und Floten - Hirtenwelt und lind-
liche Idylle)." Sie begriinden nun auch die Ver-
wendung der Blockfléte im frithbarocken Instru-
mentarium, denn um 1600 ,(schirfte sich) das

82

Gefiihl fiir den wesenseigenen Einsatz der Instru-
mente ... durch programmatische Zielsetzung
einerseits (Laut- und Naturnachahmungen) und
den sich neu erschlieflenden dramatischen Ver-
wendungsbereich  andererseits  (Bithnenmusik,
Oper).”" Dabei wandelt sich das Instrumentarium
bis zur Mitte des 17. Jahrhunderts grundlegend:
Der Aufschwung der Violine und die = zumal in
Venedig - reiche Violenbesetzung prigen nun das
Klangbild. Das vielfiluge Rohrblattinstrumenta-
rium der Renaissance wird in Italien, weniger in
Frankreich, vollstindig aus der Kunstmusik ver-
bannt. Sein als vulgir empfundener Klang bleibt
der Gestaltung von folkloristischen und pastora-
len Beziigen vorbehalten, und selbst dort wird es
bald von den Blockflsten verdringt, die, mehr
noch als die Querfloten, zu ,stromenti pastorali”
schlechthin werden.”” Miflverstandene Antike, die
Deutung des alten Aulos als Flote, spielt da mit
herein. ,Fagott und Oboe, die verfeinerten
Abkémmlinge des Diskant- und Bafpommers,
(bleiben) als einzige Vertreter der Rohrblattin-
strumente am Ende des 17. Jahrhunderts {ibrig.™"

B. Die Verwendung der Blockflote

Der Uberblick iiber die bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts ausdriicklich der Blockflote zuge-
wiesenen Partien ermdglicht folgende Klassifika-
tion der ,Verwendungszusammenhinge™”. Das
[nstrument erscheint in Verbindung mit der Dar-
stellung von
- Hirtenwelt und -thematik, eng verbunden

damit auch:

" Weaver, R. L.: Sixteenth-Century Instrumentation,
in: The Musical Quarterly 47/1961, S. 363 ff

" Ausgabe: Musique des Intermeédes de ,La Pellegrina”,
hrsg. von D. P. Walker u. a., Paris 1963. Siehe auch
Engel, H.:Nochmals die Intermedien von Flovénz 1589,
in: Festschrift Max Schneider, Leipzig 1955

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

" Becker, H.: Art. Instrumentation, in MGG, Sp. 1254
¥ Weaver, 2.2.0., S. 370

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

" Vgl. Hunt, 2.2.0., S. 47



- Naturidyll und Nachahmung friedlicher Natur-
laute (Wind, Wasser, Vogel)

~ {ibernatiirlichen und wunderbaren Erscheinun-
gen (in geistlicher Musik etwa bei Engeln oder
der Jungfrau Maria)

- Liebesszenen

aber auch bei

- Todesthematik (Todesschlaf, Geisterbeschwi-
rung)

- Trauer und Klage

Natiirlich wird das Instrument auch hiufig
beim Textstichwort ,Flote” verwendet und in
mehrchorigen Werken des 17. Jahrhunderts ohne
erkennbaren Textbezug eingesetzt.

Wihrend die barocke Oper ganz von Schiifer-
thematik, Mythos und Historie bestimmt ist, fin-
den wir in geistlicher Musik die genannten Motive
der Verwendung von Blockfloten transformiert:
Das Bild von Christus als dem guten Hirten und
die Wandlungen des antiken Arkadien - bei Theo-
krit vom flétespielenden Hirtengott Pan, Schifern
und Nymphen bewohnt, 1800 Jahre spiiter, in der
Renaissancedichtung  eines Tasso (,Aminta”)
oder Guarini (,,Il pastor fido”) zum biihnenwirk-
wkiinstlichen Paradies”

samen, musikerfiillten

verklirt, schliefllich zum biblischen Paradies
uminterpretiert - erméglichen eine ungebrochene
Tradition bei dem Einsatz der Blockflote als ein-
deutig programmatisch-symbolischem Klangfar-

bentriger.

1. Italien und Deutschland/Osterreich
bis ca. 1665

Die Eingliederung des Orpheus-Mythos in die
Theaterwelt der Schiferspiele durch die Dichter
Polizian und Rinuccini hatte dem Pastoraldrama
tragische Ziige verlichen und es gewissermafien
wopernfihig” gemacht. Der schon im Zusammen-
hang mit den ,Pellegrina”-Intermedien von 1589
erwihnte Jacopo Peri, Komponist der ersten voll-
stindig erhaltenen Oper iiberhaupt, der im Jahre

1600 aufgefithrten ,Euridice”, bringt in dieser

Siehe Degen, a.a.0., S. 26/27; auch TIBIA-Calenda-
riwm 1985, BL. Jan., Febr., auch April

Abb. 1 Christof Angermair (um 1620): Musizierende
Hirten mit Pan. Derail eines elfenbeinernen
Miinzschreins fir Elisabeth von Lothringen.
Dargestellte  Instrumente:  Zink, Rankert,
Posaune, Dudelsack und Blockflote, Panflote,
reich verzierte tiefe Blockflote; im Hintergrund
Krummhorn, Pommer und Querflote.

Oper eine Art Erkennungsmusik fiir den Hirten
Tirsi (Abb. 2). In der Biihnenanweisung heifit es
(ibersetzt): , Tirsi erscheint auf der Szene, das fol-
gende Stiicke auf einer Tripelflte (Triflauto) spie-
lend...”. Es ist die einzige Instrumentenangabe in
der gedruckten Partitur (Florenz 1600)!

Was ist ein ,, Triflauto”? Doppelfléten sind ja
bekannt", auch von Gemilden der Renaissance
(wiederum hat daber das Mifiverstindnis, der
antike Doppelaulos - ein Rohrblattinstrument -
sei eine Doppelflote gewesen, eine Rolle gespielt).
Peris ,, Triflauto” kénnte, wenn kein antikisieren-
des Phantasieinstrument, eine Sackpfeife mit
2 Spielpfeifen und einem Stimmer (Bordunpfeife)
gewesen sein. Die Terzfiihrung der Oberstimmen
und das langgehaltene g der Unterstimme
machen das pl.msibcl. »Pert vermischt hier offen-
sichtlich eine fiir thn getreue Nachahmung des
musizierenden Hirten der Antike mit dem typi-
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Abb. 2 Jacopo Peri: Hirtenszene mit dem Triflanto (aus
WEuridice”, Florenz 1600)

schen Hirteninstrument des 16. Jahrhunderts, der
Sackpfeife””, (die in antiken Beschreibungen
musizierender Hirten nicht vorkommt). Aus der
Vorrede zur ,Euridice” geht hervor, dafl das
kleine Ritornell von drei Floten hinter der Biihne
gespielt wurde.” Peris Flotenstiick hatin der Oper
»La Liberazione di Ruggiero” (1625) von Fran-
cesca Caccini, der Tochter Giulio C., eine kaum
verhohlene Nachbildung erfahren (Ritornell ,,con
tre flauti” abgedrucke bei Jung, S.106; s. Anm. 14).

Emilio de’ Cavalieri fiigt dem Druck seiner
ebenfalls im Jahre 1600 aufgefiihrten ,Rappresen-
tazione di Anima e di Corpo™ (gedruckt Rom
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1600), dieser quasi antipastoralen, moralisieren-
den ,geistlichen Oper™*, ein kurzes Stiick bei -
ohne Beziehung zum Hauptwerk, hchstens eine
kleine pastorale ,Zugabe” - die Licbesklage eines
Hirten, begleitet von zwei Floten (oder ,Sordelli-
nen”, ein Sackpfeifentyp, an anderer Stelle des
Druckes deutlich antikisierend als ,tibia all’
antica” bezeichnet). Die hier wieder erscheinen-
den Terzginge der Floten bleiben bis ins 18. Jahr-
hundert geradezu ein Klangtopos bei der , pasto-
ralen” Verwendung zweier Blockfloten. (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-
Sie lassen den Ausfithrenden ganz
bewuflt Freiriume bei der konkreten, klanglich
moglichst  vielfilugen Ausgestaltung; z. B.
wSignor Cavalieri wiirde gerne sehen, wenn die
Instrumente dem Affekt und Wortsinn entspre-
chend gewechselt wiirden.”

Erstmals in Claudio Monteverdis ,Orfeo
(aufgefithrt Mantua 1607, gedruckt Venedig 1609)
stehen einer Partitur genaue Besetzungsangaben
voran, und im Verlauf des Werkes wird das
jeweils benotigte Instrumentarium benannt (Abb.
4.

In der ,,Orfeo”-Partitur wird eine lingst beste-
hende Praxis des affekt- und situationsbezogenen
Klangarrangements (s. Intermedien) kodifiziert.

nchmen.

Sie wird zum , glanzvollen Endpunkt eines erls-
schenden Klangstils” (Heinz Becker). Der gefor-
derte , Flautino alla Vigesima seconda™” oktaviert
im 1. Akt die Oberstimme der heiteren Chére von
Nymphen und Schifern und tritt dann im 2. Akt
zusammen mit einem weiteren, vorher nicht

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

" Quellentexte zur Konzeption der europaischen Oper
im 17. Jahrbundert, hrsg. von Heinz Becker, Kassel
1981, S. 21

"' Nachdruck bei Forni Editore, Bologna

Faksimule-]
1967. Prakuische Neuausgabe Méseler M 68.804, ohne
Flétenstiick

" wortlich iibersetzt soviel wie eine 3-fach oktavie-
rende Flote bedeutend, da ,vigesima” gleich ventesi-
ma” ist und das Instrument folglich um 22 Téne (=3
Okraven) versetzt klingt
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erwihnten ,Flautino” in den Ritornellen hervor,
die das um Pan, Nymphen und die Schonheit der
Natur kreisende Gesprich der Hirten immer wie-
der gliedernd unterbrechen. Der Umfang der klei-
nen, aber fiir das Szenenkolorit wichtigen Partien
ist insgesamt (notiert) ¢’ - a”, also gut auf Sopran-
blockfléten darstellbar.

Von den insgesamt 10 Opern Monteverdis
sind aufler dem ,Orfeo”™ nur LIl ritorno
d'Ulisse...” und ,L’incoronazione di Poppea”
vollstindig erhalten geblieben; sie wurden zu sei-
nen Lebzeiten jedoch nicht gedruckt, und es ist
ihnen auch kein ausdriicklicher Hinweis auf die
Verwendung von Floten zu entnehmen. Uber-
haupt finden im Opernrepertoire der veneziani-
schen Monteverdi-Nachfolge (Cavalli, Ziani,
Legrenzi, Pallavicino, Pollarolo), bei ohnehin oft
sparlichen Instrumentenangaben, Bliser so gut
wie keine Erwihnung, sicht man vom Typus
der ,Kampfarie” o. i. mit obligater Trompete
oder - seltener - Oboen einmal ab." Selbst in der
seinerzeit beriihmten Prunkoper 1l pomo d’oro”

" Vgl. Wolff, H. C.: Die Venezianische Oper in der
zweiten Halfte des 17. Jabrbunderts, Berlin 1937, S.
102, auch S. 52 (Anm. 81)

' Akt 1, Szene 9; Umfang d’ - d”. Die Oper ist ver-
offentlicht in DTO (= Denkmiler der Tonkunst in
Osterreich) Bde. 6 und 9

*® Praktische Neuausgabe Moseler M 68. 812

5. Degen, 2.2.0., S. 28

same ,Deklamaton”  er-
moglichende Atemzeichen

(1667) des Wiener Vizekapellmeisters M. A. Cest
werden, bei reichem Instrumentarium, ,,2 flua”
nur fiir ein 9-taktiges Ritornell in einer der tibli-
chen Pastoralszenen verwendet."” Sie werden aber
sicher bei der von J. H. Schmelzer zu dieser Oper
komponierten Ballettmusik mitgespielt haben.
Zuriick zu Monteverdi: In der sog. ,Marienves-
per” (Druck Venedig 1610)” werden - bei nicht
durchgingig prizisen Instrumentenangaben in
den Stimmheften - in der Nr. 3 (,Quia respexit”)
des Magnifikats (XIII) ausdriicklich Floten ver-
langt und zwar zunichst 2 ,Fifari” (nach Praeto-
rius und Ahle Querfléten™, nicht zu verwechseln
mit ,,Piffara”, d. h. Schalmei), dann, nach einigen
Posaunentakten 2 Flaut”, also Blockfloten
(6 Takte, Umfang ' - a”). Eine unterschiedliche
Behandlung von Block- und Querfléten ist hier
nicht zu erkennen; ihr zarter Klang ist der ,,gerin-
gen Magd” (Lutheriibersetzung des lateinischen
Originals) zugeordnet und bezieht aus dem Kon-
trast zu den wiirdevollen Posaunen seinen sym-
bolischen Sinn. Schlieflich hat Monteverdi noch
in seinem 7. Madrigalbuch (Erstdruck Venedig
1619) Floten 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 Fifar” (19 Takte,
Umfang ¢’ -
grammatische” Instrumentation, bei der eine spe-
zifische Block- oder Querflétenidiomatik freilich
noch nicht ausgebildet ist.

¢”), ein weiteres Beispiel fir ,pro-
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Wenden wir den Blick in den deutschsprachi-
gen Raum. Der 30-jihrige Krieg hatte verheeren-
de Folgen fiir das hofische und stidusch-kirch-
liche Musikleben.
Handschriften und Drucke vernichtet. Daff unsin
Mitgliederverzeichnissen von

Kapellen wurden aufgelost,

den erhaltenen
Hofkapellen oder Stadtpfeifereien keine Flotisten
begegnen, darf nicht verwundern, wenn man sich
daran erinnert, dafl die Blockflote eben ein Instru-
ment war, das man, etwa neben Zink und Violine,
wauch” zu spielen hatte.”” Noch bei Bach, ja noch
im frithklassischen Orchester seiner Sohne, hatten
die Oboisten bekanntlich auch Floten zu spielen
(Bachs Bltu.‘kﬂi'}lun}"l.n'ticn sind bei Kantaten, in
denen auch Oboen mitwirken, durchweg
Stimmen notiert). Einige Bu.wu.Lm;_;\.mg.lbcn im
Werk von Hemprich Schiitz sind in diesem Zusam-

rin deren

menhang kennzeichnend:

- In der mehrchérigen Vertonung des 150. Psalms
(SWV 38, aus den 1619 erschienenen ,,Psalmen
Davids™) wird im 2. Kapellchor ,Cornetto o

Flauto™ verlangt.
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PERSONAGG!,

1 & Mufica Prologe.

STROMENTL

Duwm Crasicrmbam.

Orfre. Dus comtrabaff de Fisla.
£ arsdier, Dueai Poole da brazze.
Chera ds Nunfe , ¢ Paffers. Fu Arpa deppra.
Speranta. Duw Viobins procoli alla Fronceft.
Carente, Dua Chitarwm.
Chare di Spiriti infernali, Dus Organs 4 I,
Prefempina Tre baff da gamba
Plutone, Fuatrrs Tu-rhm.
Apele ¥a Regale.
Chare de Palem che feeere la morefea Duei Corneils
el fime. ¥ Flastine alla Pigefima (rronda

¥n Clanmo con tre trambe fordine,

TAVOLA

Prologo ls Mufica 3
Atta Pnme. U
Atto Secondo. 4
Atto Terzo. 7
Atto Quarto 14
Atto Quato. 138

Monteverdis ,Orteo”

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

war) werden bei Nr. 6

SWV

Flautini o Violini” vorgeschrieben; in den Nr. 7

und 8 aus dem gleichen Werk (SWV 263 bzw.

264) 2 Fiffari o Cornettini” (d. h. Querflote

oder kleiner Zink).” In Nr. 6 machen die Worte

(T. 67 ff., iibersetzt: ,,...wir sind sein Volk und

die Herde, die er

zusammengetroffen

(,Jubilate Deo omnis terra”, 262) ,duoi

['!L'[TLLI[ ) den Einsatz der

,pastoralen” Blockfloten pl.un-.iiw]. 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 [1”, Dres-

den 1647, SWV 344) werden 2 ,Flautini” im

* Vgl. Degen, a.2.0., S. 116 ff.

" Barenreiter 3661; Nr. 6 original in F-Dur!



Wechsel mit 2 Zinken bzw. 2 Violinen und Vio-
len verlangt.

- Bei der 16-stimmigen, 4-chorigen Pfingst-
sequenz ,, Veni sancte spiritus” (SWV 475) ist in
Chor 4 (2. Summe) ,, Traversa o Cornetto” vor-
geschrieben.

- Im nur fragmentarisch vorliegenden, 10-stim-
migen Choralkonzert Esaja dem Phropheten
das geschah™ (SWV 496) haben die in nur ezner
Stimme notierte Flote und der Zink nie gleich-
zeitig zu spielen.

In der bekannten spiten ,, Weihnachtshistorie”
dagegen (Dresden 1664, SWV 435) sind die
Blockfloten wegen der Eindeutigkeit des Text-
und ,Szenen”-Bezuges nicht zu ersetzen: In
Intermedium 11 (,Die Hirten auf dem Felde™)
sind aufler den drei Altstimmen ,2 Flaut et
Fagotto™ vorgeschrieben (Tonart F-Dur, der
wklassischen™ Pastoraltonart; Umfang insgesamt
h-d"); Schiitz fordert sie auch in 2 Frithfassungen
des Werkes (SWV 4352 und b).

Da die Musik zur 1627 in Torgau aufgefiihrten
Oper ,Dafne” von Heinrich Schiitz verloren ist,
darf ,Das geistliche Waldgedicht oder Freuden-
spiel, genannt Seelewig. Gesangweis auf ltalia-
nische Art gesetzet” von Sigmund Theophil
Staden als erste (erhaltene) deutsche ,Oper” gel-
ten (Niirnberg 1644).”" Auch ,Seelewig” ist ein
»Schiferspiel”, wie die vielen italienischen Opern,
die vor 1640 in Siiddeutschland und Osterreich
gespielt wurden™, allerdings mit deutscher Szene-
rie und moralisierend-mahnendem Grundzug,
Das mit 3 Geigen, 3 Blockfloten, 3 Schalmeien,
Theorbe und einem ,groben Horn™ (wohl ein

* Hrsg. v. R. Eitner, in: Monatshefte fiir Musikge-
schichte X111/1881, S. 53 fi. Siehe auch Keller, P.: Die
Oper Seelewig..., Bern 1977

** Ubersicht bei Keller, a.a.0., S. 35/36

* Veroffentl. in DTO Bd. 20; autographe Partiturseite
mit Besetzungsangaben bei Haas, R.: Die Musik des
Barocks, Wiesbaden 1979 (2. Aufl.), Tafel V

¥ Verdffentl. in EDM (= Das Erbe Deutscher Musik),
Rethe Landschaftsdenkmale Rhein-Main-Gebiet, Bd. 1
** Nach Vorwort zu DDT (= Denkmiler Deutscher
Tonkunst) Bd. 40

* Veroffentl. in DDT Bd. 5

Jagdhorn) besetzte Stiick (Besetzung laut Paru-
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: Schifer
werden durch Schalmeien, die Nymphen durch
ein  1l-taktiges Flotenvorspiel angekiindigt
(Umfang cis’ - d”).

Wihrend wir sonst von der deutschen Oper
dieser Zeit eher ,Daten ohne Anschauungsmate-
rial” (Werner Braun) besitzen, prisentiert sich das
kirchenmusikalische Repertoire der Jahrhundert-
mitte in mehrchorigen Werken und ,,Geistlichen
Konzerten” mit obligaten Instrumenten. Der
weitaus grofite Teil dieser Literatur ist freilich
Violinen, Violen, Zinken oder Posaunen zugewie-
sen. Einige Beispiele fiir den Einsatz von Blockflo-
ten sollen diesen Teil des Repertoire-Uberblicks
beschlieflen:

1628 53-stimmige Festmesse zu 12 Chéren von
O. Benevoli zur Einwethung des Salzbur-
ger Domes.™ Choro III ist mit ,4 Flauu,
2 Hautbois, 2 Clarini” besetzt.

1649 Der dem Frankfurter Rat gewidmete
»Danck- und Lobgesang aufl dem 107.
Psalm” (12-stimmig zu 3 Chéren) von
Johann Andreas Herbst. Chor 1: Cornetto
I/11, Flauto, Posaune (Zinken und Fléte mit
Wechsel zu Violine).”

1655/56 ,Musicalische Gespriche tiber die Evan-
gelia...” (2 Teile) von Andreas Hammer-
schmudt; darin zwei geistliche Konzerte mit
je zwei obligaten Floten (,,So euch die Welt
hasset™; ,Es wird eine grofle Triibsal
sein”).™

»Neu gepflanzter Thiiringischer Lustgar-

ten” mit ,neuen geistlichen Gewichsen”

von Johann Rudolf Able; darin Sinfonia
zum Hochzeitsgesang . Ich hab’s gewagt”

(4 Flauu si placet”, sonst Streicher)™.

1663/64 Ein besonders schines, weil die Block-
flote charakteristisch verwendendes Stiick
ist der Dialogus ,,Gegriisset seist Du Hold-
selige” (Text: Mariae Verkiindigung) fiir

1658
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»Soprano e Tenore solo con 4 stromenti”

von dem bedeutenden Schiitz-Schiiler
Matthias Weckmann.” In diesem Zwiege-
sprich 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 nichste Teil dieser Studie wird sich mit
den Aufgaben der Blockflote in der Musik des

Christian Schneider

Oboeninstrumente der Volksmusik.

spiten 17. Jahrhunderts befassen. Der Auf-
schwung der deutschen und franzésischen Oper
und das Wirken von Henry Purcell in England
bringen ein reiches Material hervor, das zu
Unrecht im Schatten der bekannteren Werke von
Bach, Hindel und Telemann steht.

* Veroffentl. in DDT Bd. 6

Versuch der Ein- und Zuordnung einer Sammlung

Teil 11

Gruppe II:
Instrumente mit konischer Innenbohrung

Verglichen mit der kleinen und relatv
geschlossenen Gruppe zylindrischer Oboenin-
strumente erscheint die Gruppe der konischen
Instrumente ungleich grofer, vielfiltiger und ver-
zweigter. Hier finden wir eine Fiille unterschied-
lichster im Windkapselansatz geblasener Oboen
neben einer verschwindend kleinen, wenn auch
bedeutsamen Gruppe von Instrumenten, deren
Mundstiick labial gefaflt wird.

Wichtigster Vertreter der konischen Oboenin-
strumente ist die Zurna, fiir die sich im deutschen
Sprachgebrauch entsprechend ihrer Korpusform
der Terminus Kegeloboe eingebiirgert 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 regelmiflig entwickelnde Wei-
tung des Innentubusses zu beobachten. Das aku-
stische Verhalten als konisches, also oktavieren-
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des Instrument wird, wenngleich der Ambitus
weitgehend auf etwa eine Oktave beschrinkt
bleibt, hiufig 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.
nach dhnlichem Verfahren sind ostindische
Instrumente konstruiert: das Korpus der
Mohori besteht aus drei bis fiinf verschieden
weiten, teleskopartig  zusammengesteckten
Bambussegmenten.
¢) 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 jiidi-

b

—

" nach A. Baines, Woodwind Instruments and their
History, London *1962, S. 229



schen Miinze aus der Zeit von ca. 150 n.Chr. als
ersten ikonographischen Beleg und vermutet als
Entstehungszeit etwa die Zeitwende. Baines’
setzt, gestiitzt auf literarische Quellen, die
Geburtsstunde wesentlich spiter, namlich fiir die
Zeit Harun-al-Rashids an, der von 786-809 in
Bagdad regierte, wihrend Becker' nachweist, dafl
die Kegelform des Korpus selbst bei gedoppelten
anloi bereits fiir die Zeit um 400 v.Chr., zu belegen
ist. Poché' schlieflich fiihrt 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 (Stirke) und ney
oder nay (Blasinstrument), also ,Blasinstrument
mit Kraft”, oder aber von sor (Fest) und nay, als
wFestinstrument”, ableitet.”

Dieses Instrument, das sich wegen seines
hohen und durchdringenden grellen Klanges zu
einem wichtigen Triger der Militirmusik entwik-
kelte, verbreitete sich unter islamischem Einfluf§
allmihlich in &stlicher Richtung tiber Indien bis
nach China, in westlicher Richtung iiber den Vor-
deren Orient, den Balkan, die arabisch beherrsch-
ten Kiistenlinder Nordafrikas, gelangte mit den
Mauren nach Spanien und von hier mit den Kon-
quistadoren nach Mittelamerika.

A. Baines, cbda.
H. Becker, Zur Entwicklungsgeschichte der antiken
und mittelalterlichen Robrblattinstrumente, Ham-
burg 1966, S. 49ff.
*  Chr. Poché, New Grove ..., Art. ,Zurna”
Nay ist auch heute noch in vorderasiatischen und
nordafrikansichen Lindern die allgemeine Bezeich-
nung fiir ein Holzblasinstrument, speziell aber fiir
die Flore.
C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde,
Leipzig 1920, S. 314.
" H. Becker, a.2.0., S. 154{f.
Zu diesen meist von Kindern als Spielzeug oder
auch als Signal,tute” gefertigten Varianten zihlen:
Whithorn  (England), Bramevac (Frankreich),
Waldhomn (Schweiz), Fiizfakiirt (Ungarn), Frkdlka z
kury (Tschechoslowakei), aber auch die aus Kokos-
blittern gefertigte Sompret (Java).

Auf einen gemeinsamen Ahnen weist nach-
driicklich die Namensihnlichkeit in zahlreichen
Lindern hin: Somai, Surnai, Sorna (Iran,
Siidrufland, Afghanistan), Ziwmna (Irak, Syrien),
Zurma (Kaukasus), Zowrnas (Griechenland),
Suma (Pakistan), Sur-na (Kashmir, Bhutan), Sah-
nat (Indien), Sarunai, Serunai (Stidostasien,
Sumatra, Malaysien), Sxona (China).

Wann die Doppelrohrblattinstrumente in Mit-
teleuropa bekannt wurden, ist zur Zeit noch nicht
hinreichend geklirt. Buhle und Sachs sind der
Ansicht, die Oboeninstrumente seien erst durch
die Berithrung mit dem Orient wihrend der
Kreuzziige und durch den Levantehandel Vene-
digs, also etwa seit dem 12. Jahrhundert nach
Europa gelangt’. Becker vermutet, dafl Rohrblatt-
instrumente des Mittelmeerraumes bereits durch
die romischen und arabischen Expansionen dem
Norden vermittelt worden sein konnten. Er stiitzt
seine Annahme auf ikonographische Belege, vor
allem von Sackpfeifen und gedoppelten Instru-
menten aus fritherer Zeit, nimlich 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), Chalumean (franzosisch), Caramillo
(spanisch), Charamela (portugiesich), aber auch
Charumera (japanisch). Sie erklangen im mittel-
alterlichen Westeuropa zu allen tiglichen und
besonderen Anlissen: bei Kronungsfeierlichkei-
ten, Banketten, lindlichen Festen, Jagd, Kirch-
weih und beim Militir,

Die Instrumente

Auch hier finden wir als archetypische Gruppe
grifflochlose Instrumente aus konisch zusammen-
gedrehten Rindenstreifen von Biumen und Striu-
chern, besonders von Weiden, die in der Volks-
musik allerdings allenfalls eine belanglose Rolle
spielen”.

Fiir die Kegeloboen, Instrumente mut Griff-
lochern, werden als Materialien gewdhnlich ein-
heimische Hélzer, so etwa Ahorn, Buchsbaum,
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Zeder, Fruchtholzer oder Bambus, gelegentlich
allerdings alternativ auch Messing (Desimvahli,
Nepal), Kupfer (Natiri, Sumatra) oder sogar Mar-
mor (Pi-nai, Thailand) verwendet.

Die Korpuslinge schwankt im allgemeinen
zwischen ca. 30 und 40 cm. Bei Oboenarten, die
in der Regel in Paaren geblasen werden, mifit das
grofiere Instrument ca. 60 em. Nahezu alle Instru-
mente sind mit mehr oder minder ausladenden
Schalltrichtern aus Holz oder Metall — gelegent-
lich ersatzweise auch aus Horn — ausgestattet.

Im Windkapselansatz geblasene Instrumente
Lippenscheibe, Permanentatmung, Mundstiick

Charakteristischer Bestandteil der im Wind-
kapselansatz® geblasenen Oboen ist eine Scheibe
aus Materialien wie Metall, Holz, Elfenbein,
Horn, Kokosnufischale oder Muscheln, die zwi-
schen Korpusspitze und Rohrblatt geschoben
wird oder dort befestigt ist.

Diese Scheibe dient dem Spieler als Stiitze,
gegen die er seine Lippen wihrend des Blasens
prefit, um den Mund luftdicht zu verschlieffen,
wihrend das Doppelrohrblatt frei in der Mund-
hohle ohne Beeinflussung von Lippen und Zunge
vibriert. Dariiber hinaus schiitzt die Lippen-
scheibe den Spieler vor Verletzungen der Lippen
und des Gaumens, gegen die Rohrblatt und Hiilse
gestoflen werden konnen, wenn er beim Tanz
oder bei Umziigen aufspielt und angerempelt
wird.

Nicht immer machen die Spicler 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, Hiilse und
Rohrblatt sind nicht zu lang. Das Fehlen einer
Lippenscheibe ist also keinesfalls ein zwingendes
Argument fiir labialen Ansatz".

In engem Zusammenhang mit dem Windkap-
selansatz steht die sogenannte Permanent- oder
Zirkuldratmung, bei der der Spieler Luft aus den
Wangentaschen prefit und gleichzeitig durch die
Nase einatmet, eine Methode, der die Lippen-
stiitze dienlich ist und die dem Spieler erlaubt,
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ohne abzusetzen beliebig lang zu blasen. Dieser
Technik bedienen sich Doppelrohrblattspieler seit
altersher', und auch heute noch sind die Ausbil-
dungsmethoden fiir die Permanentatmung, etwa
bei jugoslawischen Zigeunern und tibetischen
Monchen, verbliiffend dhnlich®.

Diese Ansatzart verhindert dynamische Ton-
gebung, Intonationskorrektur und weitgehend
die Moglichkeit des Uberblasens in das hohere
Register. So ist die Lippenscheibe bezeichnender-
weise nur bei Instrumenten der Freiluftmusik
anzutreffen.

h; o) !NI”

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

Die Mundstiicke selbst sind aus Halmen von
einheimischen Grisern, von Schilf oder Stroh
gefertigt. Im Gegensatz zu den Mundstiicken 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 geprefiten sehr
kurzen Halmsegment'', dessen anderes Ende auf
einer konischen Metallréhre von ca. 2-11 ecm

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

Windkapsel”, TIBIA 3/85, S. 401-408

'*Als Kuriosum sei in diesem Zusammenhang die
indische Perened erwihnt, ein Instrument aus Bam-
bus oder Holz mit messingnem Schalltrichter von
ca. 25 cm Lange. Dieses Instrument hat keine Lip-
penscheibe, statt dessen unterstiitzt der Spieler das
Rohr beim Blasen mit dem linken Daumen (s. ent-
spr. Art. in: Grove...).

"8, hierzu H. Becker, a.2.0., S. 402.

'*S.Th. Rice, The Surla and Tapan Tradition..., GS]

35, S. 127 u. L. Vandor, Die Musik des tibetischen

Buddhismus, Wilhelmshaven 1978, S. 36.




Linge befestigt ist'*. Das sehr weiche Material des
gewohnlich kurzen Mundstiickes ist fiir den labia-
len Ansatz ungeeignet".

Ebenfalls zu den Doppelrohrblittern gerech-
net wird eine Mundstiickart, die nur in Siidost-
asien zu finden ist: sie besteht aus vier- bis acht-
fach gefalteten und auf eine Linge von ca. 10-
15 mm in Form geschnittenen Palmblittern (Abb.
2g).

Instrumente mit Gabeleinsatz

Der Terminus Gabeleinsatz wurde gewihlt
fiir ein charakteristische Merkmal der Oboenin-
strumente Persiens (Surna), Stidrufilands (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 hdlzernen Rohre geschnit-
ten sind (Abb. 3). In dieser Rohre wiederum
steckt eine Metallhiilse, auf der Lippenscheibe und
Rohrblatt befestigt sind. Eine Drehung dieses Ein-
satzes ermoglicht das Schlieflen des Daumenlo-
ches und von zwei oder drei oberen frontalen
Grifflochern. Selbst wenn vermutet werden darf,
dafl dieser Einsatz urspriinglich zum Umstimmen
des Instrumentes gedient hatte — aus der Antike

Der schwingende Teil des Halmes ist etwa 8 bis 20
mm lang.

Zu den Ausnahmen zihlt der anstelle einer Metall-
hiilse verwendete Federkiel, der Rohrtriger der
siidindischen Kol ist.

wie andererseits die unverhiltnismiflig groflen
Mundstiicke der zylindrischen Instrumente nur
labial gefaflt werden konnen. Vgl. dazu die
indische Sabnai mit labialer Anblasweise.

So konnte die rom. Tibia mit Hilfe von Schiebern
iiber den Tonléchern umgestimmt werden.
Insofern erscheint der fiir diesen Einsatz in der Lite-
ratur anzutreffende und aus der Gitarrenspielpraxis
tibernommene Bcgriff »capotasto” (C. Sachs, Real-
lextkon, Art. ,Zamr”; oder F. Hoerburger, Volks-
mustk in Afghanistan, Regensburg 1969, S. 59) un-
gliicklich gewihlt. Korrekter, wenn auch umstind-
lich, der terminus ,clothespin-shaped plug” (Th.
Rice, 2.2.0., S. 124).

Abb. 3 Korpus einer Ghaita mit Gabeleinsatz, Lip-
penscheibe und Mundstiick

ist eine dhnliche Praxis belegt'® — |, haben heutige
Spieler von dieser Moglichkeit keine Kenntnis".

Dem Gabeleinsatz kommt mittlerweile eine
vollig andere Funktion zu: er verjiingt die meist
zylindrische Innenbohrung im oberen Korpusab-
schnitt zu einem gewissermaflen konischen Ver-
lauf, wobei die Linge der Zinken die Intonation
des Instrumentes beeinflufit.

An Materialien fiir Instrumente dieser Gruppe
werden lokale Holzsorten verwendet, bei den
nordafrikanischen trifft man hiufig auf metallene
Umbkleidungen von Korpusspitze und Trichter.
Das Korpus selbst weist sechs bis acht frontale
Grifflocher, ein hochstehendes Daumenloch
sowie eine Reihe von Resonanzldchern (gewéhn-
lich drei frontale und je zwei seitliche) auf Hohe
des Schallbechers auf.

Diese Oboenart wird in threm gesamten Ver-
breitungsgebiet stets in Verbindung mit einer faf3-
formigen Trommel geblasen, vormals in der Mili-
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tirmusik, in heutiger Zeit bei Festlichkeiten,

Umziigen und Tanz im Freien.

Abb. 4

b

Instrumente mit Gabeleinsatz, mit Pirouette.

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

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

strumente auch den charakteristischen Gabelein-
satz aufwiesen und daf} dieser spiter unter Auf-
gabe der beiden Zinken zur einsteckbaren
Pironette der hohen Schalmeien umgeformt
wurde. Die Pironette wiederum ermdglichte
einen allmihlichen Ubergang zu labialer Anblas-
technik, Voraussetzung fiir 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 Siidamerika (Chirimira). Die spanischen
Instrumente allein unterlagen einem technischen
Entwicklungsprozef: die eher unter den Namen
tple  (Sopranlage) und tenora (Tenorlage)
bekannten Schalmeien sind Melodietriger 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.

Instrumente mit Gabeleinsatz

Name Verbreitung Korpus- Marerial Tonloch- Verwendung Ensemble
lange zahl
[ in cm
- Zurna Iran 30 — 38 Pappel, 7+1 Umzlige, Tanz | Trommel
Buchs (+ 6) im Freien
Kaba- 50 — 60 Pappel, 7+1 Dorffeste, Trommel
Orta-Zurna | Tiirkei ca. 40 Buchs (+ 6) Umziige,
Cura- ca. 30 Hochzeiten
Zurna Stidwesten Pappel 7+1 Hochzeiten, Trommel,
der UdSSR (+4—06) 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 Agypten 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, Walnuf3, (+3-7) Tanzmusik Ghaitas mit
Libyen Aprikose Bordun,
| Trommel
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Instrumente mit Pirouette

Name Verbreitung Korpus- Material Tonloch- Verwendung Ensemble
linge zahl
in cm
Mala- Nordjugos- 45 Ahorn, 6 paarig
Sopila | lawien Oliven-
Velika- (Istrien, Krk) 6 holz (+3)
Tiple Spanien ca. 56 moderne Faktur Sardena-
Tenora ca. 84 mit Klappen Volkstinze Ensemble,
(Xirimia) Cobla
Chirimia Mittel- ca. 40— 70 Zeremonien, Trommel,
| amerika Stierkampf in Gruppen

Instrumente ohne Gabeleinatz

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
vielfiltiger in ihren Formen und Groflen, wenn-
gleich die Namen der meisten Instrumente
durchaus die Herkunft von der Zurna erkennen
lassen'".

Die konischen Oboeninstrumente Asiens zer-
fallen in zwei etwa gleich grofle Gruppen, deren
Merkmal Schalltrichter aus Holz und Metall, als
Variante gelegentlich auch Tierhorner, sind.

Die Instrumente mit Holztrichter dokumen-
tieren in einem nordlichen Strang durch gedrun-
gene Korpustorm deutlich ihren Bezug zur
Zurna, so etwa Somai (Afghanistan, Abb. 5a),
Sur-na (Kashmir), Surnai (Bhutan, Abb. 5¢) oder
Sumai (Usbekistan). Ahnlich wie bei den nord-

I8

Nicht recht in dieses Schema passen will die west-
afrikanische Algaita, die in Niger, Nigeria, Kame-
run 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
lederiiberzogenes Holzkorpus mit 4 - 5 Griffls-
chern, langer Hiilse mit Lippenscheibe und Mund-
stiick aus heimischen Grisern aufweist. Sie wird in
Verbindung mit Trommeln und langen Trompeten
geblasen.

afrikanischen Instrumenten finden wir auch bei
den asiatischen gelegentlich metallene Verstir-
kungen des Trichterrandes (Abb. 5b, Herkunft
des Instrumentes ungesichert, vermutlich Nepal)
oder gar kunstvoll verzierte Umbhiillungen von
Korpusspitze und Trichter (Abb. 5¢).

Diese Instrumente unterscheiden sich von
ihrer Stammutter neben dem Fehlen des Gabel-
einsatzes durch die Reduzierung auf allenfalls ein
Resonanzloch: gewohnlich sind in das Korpus
acht frontale Lécher und ein Daumenloch
gebohrt. Das unterste Tonloch ist hiufig deutlich
abgesetzt und wird damit als Stmmloch klar
erkennbar. Die Mundstiicke werden aus heimi-
schen Halmen hergestellt im Gegensatz zu denen
der Instrumente des siidlichen Stranges.

Auch in der Verwendung wird der Bezug zur
Zurna deutlich: sie werden, stets in der Kombina-
tion mit Trommel, gelegentlich zusitzlich mit
Trompeten, vornehmlich bei Umziigen, Dorf-
festen und Tanzmusik eingesetzt.

Der siidliche Strang, der von Thailand tiber
Malaysien bis nach Sumatra und Java reicht, fillt
dagegen durch die besondere Vielfalt der ver-
gleichsweise kleinen und zierlichen Korpusfor-
men auf. Die Palette reicht von funktioneller
Gestaltung (Pi-chawa, Abb. 5e) iiber sparsame
Schnitzereien und  Bemalungen (Tarompet,
Abb. 5f), reichhalige Ornamente an Korpus-
spitze und -fufl (Surnai, Malaysien), an die Birne
des modernen Englischhorns erinnernden Schall-
trichter (Sarune, Sumatra) bis zu Instrumenten,
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die einer sich im zweiten und vierten Fiinftel ver-
jingenden Rolle dhneln (Pi-nai, Abb. 5d; Sralai,
Kambodscha). Auch diese duflerlich zylindrisch
erscheinenden Instrumente weisen deutlich
konische Innenbohrung auf.

A1l

Abb. 5 Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Holztrich-
ter. Von links: a) Sornai, b) Sahanai (?), ¢) Sur-
nai, d) Pi-nai, e) Pi-chawa, f) Tarompet

Die Tonlochzahl schwankt zwischen vier und
acht, liegt jedoch meist bei sieben, wober das
unterste, nicht deutlich abgesetzte Loch als Reso-
nanzloch dienen diirfte. Grifflocher fiir den Dau-
men sind durchaus anzutreffen, doch nicht die
Regel.

Abb. 6 Instrumente mit Metalltricher. Von links:
a) Hne, b) ? , ¢) Mvahli, d) Desimvahli, )
Desimvahli (Metall)

Alle Instrumente, deren Mundstiicke aus gefal-
teten und in Form geschnittenen Blattern von Pal-
men, Bambus oder Kokosnuflbiumen gefertigt
sind, werden im orientalischen Ansatz geblasen
und verfiigen iiber Lippenscheiben, sofern nicht
der obere Korpusrand, wie bei der thailandischen
Pi, diese Stiitzfunktion iibernimmt. Besonders
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auffallend erscheint in diesem Zusammenhang die
aus einem Segment einer Kokosnufischale her-
gestellte ausladende Lippenstiitze der javanischen
Tarompet, die Becker in direkten Zusammenhang
zur antiken griechischen Phorbeia stellt”.

Vielfiltig wie die Instrumentenformen ist auch
ihre Verwendung, die von Tanzmusik iiber den
Einsatz bei allerlet Masken-, Schatten- und
Kampfspielen bis zu Zeremonien und kultischen
Handlungen reicht.

Instrumente mit Metalltrichter

Oboeninstrumente mit Schalltrichtern  aus
Metall (Kupfer, Messing, Bronze, Weiflblech)
sind vornehmlich in den Lindern 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 Swona — der
Name bedeutet die Transkription des arabischen
Zuma — entwickelte. Zu dieser Instrumenten-
gruppe zihlen neben der Swona: Taepyong-so
(Korea), Charumera (Japan), Ken bau (Vietnam),
Pipani, Mori, Mahuri (Indien), Mvahli, Desi-
muvabli, Sahanai (Nepal), Rgya-gling, Ser-gling,
Ngiil-gling, Zang-gling (Tibet), Bishkur (Ostsibi-
rien), Finé (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 siidlichen Stranges — auf Palmblatt-
mundstiicken geblasen werden, weisen alle ande-
ren entsprechend ihrer Abstammung von der
Zurna Halmmundstiicke auf. Die unterschiedlich
groflen und geformten Schalltrichter sind ent-
weder mit dem Korpus fest verbunden (z.B.
Muvahli), auf das Korpus gesteckt (Swona) oder
auch mit Hilfe einer Kordel nur lose angehingt
(Hne), ohne damit eine klangbeeinflussende
Funktion zu iibernehmen.

H. Becker, Zur Entwicklungsgeschichte ..., S. 127.



Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Holztrichter

Name Verbreitung Korpus- Material Tonloch- Verwendung Ensemble
linge zahl
in cm
Sornai Afghanistan ca. 50 Holz 6+ 1 Umziige, Trommel
Festmusik
Sur — na Kashmir ca. 60 Aprikosen- | 8 + 1 Trommel
(Harib) holz
Surnai Kashmir ca. 46 Holz 741 Volksoper Trommel
Surnai Bhutan ca. 49 Holz §+1
Surndi Usbekistan, Holz 5—-7 Umaziige Karnai,
Tajikistan Nagora
Kol Siidindien 30—-45 Holz 6 Lied-, Tanz- Trompete,
begleitung Trommel
nok ca. 30 Hartholz, Masken-, pi phat,
Pi-klang Thailand ca. 38 Marmor 6 Schattenspiele, khon
nai ca. 44 Solo
Pi-chawa Thailand ca. 40 — 50 | Holz, 7+1 Fecht-, Box- Trommel
mon ca. 73 Elfenbein 7+1 kimpfe Gong
Sralai Kambodscha entspricht der Pi-nok und -nai bin bady,
in Thailand sgar yol
Sarunai Sumatra 25— 80 Holz, 4—8 Zeremonien- gondang,
(Sarune, Bambus musik genderang
Serune)
Serunai Malaysien 40 — 50 Holz 741 Volkstinze,
Theater
Tarompet West-Java 40 — 50 Holz 7 Kampfspiele, Trommel,
Stockkimpfe Gong
Selompret Zentral- und ca. 45 Holz 6+ 1 Theatermusik,
Ostjava Tanz
Nafiri Sumatra, Holz, 7+1 Fingertinze Trommel,
Malaysien Kupfer Gong

Unter den Oboeninstrumenten mit Metall-
trichtern fillt eine Gruppe dadurch besonders auf,
dafl sie anstelle der einfachen Metallhiilse mit Lip-
penscheibe als Rohrtriger ein charakteristischer
mehr oder minder kunstvoll gestalteter Aufsatz
ziert, der aus einer oder zwei, zum Telil filigranen,
Kugeln, eingefafit von meist zwei Metallscheiben,
besteht (Abb. 7). Hierzu zihlen: 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 gestiitzt,

dafl erwiesen scheint, daf} 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 Siona, die bereits im 15. und 16, Jahr-
hundert in ihrer heutigen Form gebaut wurde,
l6ste dort das von portugiesischen Missionaren
eingefiihrte Instrument ab. Sie wird noch heute
von ambulanten Verkiufern chinesischer Nudeln
zum Anpreisen ihrer Ware — einhiindig— gespielt.

Auch eine direkte Verbindung zwischen
Suona und der tibetischen Rgya-gling nebst ihren
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Verwandten liegt nahe. So bedeutet gling Flote
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 unabhin-
gige Rolle.

Wegen ihrer besonders prichtigen 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 (Ngiil-gling), selbst aus Gold (Ser-

Instrumente ohne Gabeleinsatz mit Metalltrichter

Name Verbrei- | Korpus- | Korpus- | Trichter- | Tonloch- | Verwendung Ensemble
tung linge material | material | zahl
in cm
Pipani West- ca. 45 Holz Metall 7+1 Prozessionen,
indien Umziige
Mori Siid- ca. 59 Holz Metall 8+ 4
indien
Mahuri Ost- .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 741 Volksfeste in Paaren
galei ca. 26 7+1 Dorffeste,
Hne- Birma Holz Bronze Prozessionen
gvi ca. 40
Hora- Sri 28 — 33 I Ebenholz | Kupfer 7 Maskentinze, | Trommel
nava Lanka rituelle Musik
| Serunai- Malay- ca. 34 Holz Metall 7 caklem pong
1 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 Militirmusik
pyong- [ Blech
| so |
| Ken-bau | Vietnam | versch. Zeder Kupfer 7+1 Theater, Dai Nhac
'l Grofien Begribnis Hofmusikens.
Rgya-gling | Tibet | 50—60 | Holz Bronze 7(+1) rituelle
Ser- Gold Gold buddh. Musik
Ngiil- Silber Silber
Zang- Kupfer | Kupfer
Bishkur Ost- Holz 7
' sibirien
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gling), wobei in diesem Fall der Metallmantel
einen Holzkern umschliefit. Zusitzlich sind die
Schalltrichter kunstvoll verziert (Abb. 7b), oder
der Silbermantel ist fein ziseliert und mit Halb-

edelsteinen besetzt (Abb. 7a).

f

-—
n

M
o
A o O
Abb. 7 Instrumente mit doppeltem Aufsatz. Von

links: a) Ngiil-gling, b - ¢) Paar Rgya-gling, d)
Suona, ¢) 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
(Rgya-gling, Sarunai, Horanava), so gilt dies
sicherlich in besonderem Mafie fiir die labial gebla-
sene nordindische Sahnai, bei der, wenngleich sie
durchaus auch bei Dorffesten erklingt, eine klang-
lich und musikalisch vollkommen andere Sphire
zu erleben ist.

Dies ist um so erstaunlicher, als die Mund-
stiicke der Sabnai in Material, Grofle und Ferti-
gung identisch sind mit denen der im orientali-
schen Ansatz geblasenen Oboeninstrumente der
Zurna-Art.

Araber eroberten zu Beginn des 8. Jahrhunderts die
Provinz Sind.
' Mit Hilfe dieses Dornes wird die Wolbung der
geblasenen und zu flach gewordenen Mundstiicke
wiederhergestellt.
entsprechende Vorrichtungen sind auch bei nord-
afrikanischen Instrumenten zu finden (Abb. 4¢)

Oboeninstrumente sind in der indischen Lite-
ratur schon im 10. Jahrhundert erwihnt und in
Sanskrit-Schriften des 12. und 13. Jahrhunderts
genau beschrieben. Diese Instrumente waren
bekannt unter Namen wie Mahvari (madvari,
muhuri, madhukari u.i.), Namen, die sich ver-
mutlich vom arabischen Mizmar ableiten™.

In Zusammenhang mit tiirkischen Eroberun-
gen in Nordindien nach 1192 tauchten dann fiir
Doppelrohrblattinstrumente auch Namen auf,
die sich vom persisch-tiirkischen Swmay oder
Zuma ableiten, namlich Swmai oder Sabnai.

Die heutige nordindische Sahnai hat bei einer
Linge von 27-50 cm sechs bis sieben Grifflcher
und einen kurzen, oft bemalten Metalltrichter aus
Kupfer oder Weiflblech. Angehingt an das Kor-
pus sind ein Dorn aus Metall oder Elfenbein™
sowie ein kleines, dem antiken Glottokomeion
entsprechendes, schlitzformiges Behiltnis”, das
sowohl zur Aufbewahrung der Ersatzmund-
stiicke dient als auch gleichzeitig die Aufgabe
erfiillt, die Wolbung der Rohrblitter zu reduzie-
ren und sie so in spielbereitem Zustand zu halten
(Abb. 8a).

Das Spiel auf der Sahnai mit threm Ambitus
von zwei Oktaven erfordert langwierige Aus-
bildung und virtuose Fertigkeiten: ausgefeilte
Atem-, Artikulations- und Staccatotechnik, bei
der die Zunge das Rohrblatt nicht beriihren darf,
sind Voraussetzungen fiir eine Spielkunst, bei der
durch den direkten Kontakt der Lippen mit den
Rohrlamellen eine diffizile Lautstirke- und Into-
nationskontrolle méglich wird. Die fiir die nord-
indische Musik so charakteristischen Mikrointer-
valle und Glissandi werden durch Teiléffnung der
Gnifflocher, 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, vollténender,
dabei feiner und intimer Klang sie besonders ge-
eignet fiir die Konzertbiihne.

Sie wird als Vertreterin des ,Hindusthani”-
Musiksystems von einem hell klingenden Trom-
melpaar Dhukud (Khurdak) sowie einer oder
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mehrerer Sur, das sind den Bordun spielende Sah-
nats mit lediglich zwei oder drei Grifflochern, be-
gleitet. Hiufig wechseln sich der groflen Anstren-
gung wegen, die das Sahnaispiel erfordert, meh-
rere Spieler ab.

Ein weiteres Instrument mit Metalltrichter ist
eine kleinere Version des siidindischen Nagasva-
ram, das allerdings selten anzutreffende Timiri
Nagasvaram.

Instrumente mit Holztrichter ohne Klappen

Kaum weniger faszinierend erscheint der
Klang des siidindischen Nagasvaram. Das Bari
Nagasvaram (Grof3es Nagasvaram. im Gegensatz
zu dem oben erwihnten Timiri Nagasvaram. mit
Metalltrichter) gehort mit einer Linge von ca. 95
cm zu den lingsten Oboeninstrumenten. Sein
schlankes Korpus und der vergleichsweise kleine
Schalltrichter sind aus Sandelholz  geferuigt.
Neben den sieben vorderstindigen Grifflochern
ist gelegentlich ein hochstehendes Daumenloch
anzutreffen. Charakteristisch fiir diesen Oboen-
typus sind ein vorderstindiges und je zwei seit-
liche Resonanzlocher, die mittels Wachs zur Into-
nationsregulierung verkleinert werden kénnen.
Der Ambitus des Instrumentes betrigt zwei
Oktaven. Das relativ grofle und sehr weiche
Mundstiick steckt auf kurzer Hiilse (Abb. 2b)
direkt in der Instrumentenspitze, an der gewohn-
lich Ersatzrohre und ein Dorn zum Auftreiben
der geblasenen Mundstiicke hingen.

Das Nagasvaram ist literarisch seit dem 14.
Jahrhundert belegt. Moglicherweise entstand es
aus der indischen Schlangenbeschwérerschalmei
Pungi, einem Windkapselinstrument mit Spiel-
und Bordunpfeife, die spiter getrennt wurden.
Das Nagasvaram wird im ,karnatischen” Sul
Siidindiens verwandt, dessen Melodiefiguren und
Ornamentationskunst auf Vorlagen beruhen, die
auch von der menschlichen Stimme oder von
anderen Instrumenten realisiert werden kénnen.
Eine unabhingige oder nicht tbertragbare
Oboenmusik kommt im karnatischen Sul nicht
vor.

Der mitreiflende, stark und weittragende
Klang des Nagasvaram eignet sich besonders fiir
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Auffiihrungen in Tempeln oder Festlichkeiten im
Freien. Es wird in Verbindung mit den klangstar-
ken Taviltrommeln und einem Ottu genannten
Borduninstrument, einem Nagasvaram ohne
Grifflocher, oder rein solistisch gespielt.

Ebenfalls einem kleinen Nagasvaram gleicht
mit einer Linge von ca. 35 em die siédindische
Mukhavina.

Der Name, der bereits in Schriften des 12. und
13. Jahrhunderts zu finden ist, soll der eigentliche
indische Terminus fiir das Doppelrohrblattinstru-
ment sein” und sich aus Mukba (= Mund) und
Vina (= ein alundisches Lauteninstrument) ablei-
ten.

Das Instrument weist acht vorderstindige
Grifflocher auf, es fehlen Daumenloch und Reso-
nanzlocher. Sein Klang wirkt vergleichsweise
gedampft. Die Mukbavina, die von den Trom-
meln mrdangam oder dbank: sowie der Bordun
spielenden Sackpfeife shruti upanga begleitet
wird, findet Verwendung bei religitsen Zeremo-
nien und Tanzdramen.

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

Der Kreis schliefft sich mit einer kleinen
Gruppe westeuropiischer Instrumente, die wie-
der der Volksmusik zuzurechnen sind, wenn-
gleich die franzosische Bombarde in jiingster Zeit
auch fiir Kammermusik mit Orgel entdeckt
wurde. Diese Instrumente stammen zwar in
direkter Linie von der Zwrna 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 Mundstiicken, die, kleinen Fagottrohren



Labial geblasene Instrumente

Name Verbrei- | Korpus- | Korpus- | Trichter- | Tonloch- | Verwendung | Ensemble
tung linge material | material zahl
in cm
Sahnai Nord- ca. Holz Kupfer, 6—7 Kunstmusik, mit Sur,
indien 27 - 50 Weifiblech Zeremonien, Dhukud
Feste
Timiri Siid-
Nagasva- | indien Holz Metall
ram
Bari Siid- ca. 95 Sandel- Sandel- 7(+1) Tempelfeste mit Ortu,
Nagasva- | indien holz holz (+5) Prozessionen, | Tavil
ram Tanz
Mukhavina| Siid- ca. 35 Sandel- Sandel- 8 Zeremonien shruti upan-
indien holz holz Tanzdramen ga, mrdangam
Piffaro Ttalien 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. Tinze Biniou,
reich Groflen | Buchs Buchs Klappen | und Weisen Trommel,
(Orgel)

dhnlich, 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 Stidte ziehen
und dort auf den Strafien stets in Verbindung mit
der Sackpfeife Zampogna musizieren. G. F. Hin-
del verarbeitete in seiner Pifa genannten Hirten-
sinfonie des Messias klangmalerisch die pastoralen
Weisen dieser Instrumente.

Der Piffaro mit einer Linge von ca. 34 cm ist
mit acht vorderstindigen Grifflochern, hoch-
stehendem Daumenloch sowie drei Reso-
nanzlochern ausgestattet und wird auf einem ca.
63 mm langen Mundstiick mit V-formig geschab-
ter Bahn geblasen (Abb. 2n).

* Bombarde, aus dem Begriff wurde im Deutschen

der terminus Pommer gebildet, hiefl im 15. Jahrhun-
dert allg. die Schalmei in Altlage.

Die spanische Dulzaina (Abb. 8¢) weist mit
ihrem schlanken Korpus, den auffallend grofien
Tonlochern 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, verfiigt
ebenso wie die Ghaita iiber sieben frontale Griff-
lécher und Daumenloch, hat allerdings nur zwei
grofle Resonanzlcher im Schallstiick. Die relativ
kurzen Rohrlamellen sind auf eine extrem weite
Hiilse gebunden (Abb. 2m). Die Instrumente
erklingen einzeln oder in Paaren gespielt bei
Volksfesten, begleitet von der Trommel tambor
oder tambonil.

Instrumente mit Holztrichter mit Klappen

In sieben Groflen und Stimmungen wird die
bretonische Bombarde hergestellt, deren tiefere
Stimmlagen mit bis zu vier Klappen ausgestattet
sind. Das klappenlose kleinste Instrument (Abb.
8d) weist sieben vorderstindige Tonlocher auf.
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Fuzfakiirt
Frkilka z kury
Sompret

mit
Pirouete

mit Gabel-

ohne Sopila
Klappen Chirimia

mit :

Klappen —{ Tiple, Tenora

Zurna
Zurla
Surle
Zourna

mit Holz-

Sibs
Ghaita

Sornai
Sur-na
Surnai
Kol

trichter

ohne Gabel- |

mit Metall-
trichter

mit Holz-
[ trichter
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Ansatz

] mit Metall-

einfacher
Aufsatz

doppelter
Aufsatz

ohne
Klappen

Pi

Sralai
Sarunai
Serunai
Tarompet
Selompret

Nafiri

Pipani

Mori

Mahuri

Mvahli

Desimvahli

Sahanai

Hne

Horanava
Serunai-kayu

Suona
Charumera
Taepyong-so
Ken-bau
Rgya-gling
Bishkur

[ Ban Nagasvaram
Mukhavina
Piffaro

Dulzaina

mit
Klappen ‘[ Bombarde

[ Sahnai

trichter

| Timiri Nagasvaram



Gesamtiibersicht Oboeninstrumente

Frkilka
Furze
Buzasip
_ Griffloch- _|
los Tola waghe
Kungkurak
Hapogé
Sogiit
borusu
Hodugi

zylindrische
Innenbohrung

Griffloch-
 los
Oboen-
instrumente
mit Gabel-

— einsatz

Windkapsel- ||
" ansatz

konische _ ohne Gabel-
Innenbohrung — einsatz

labialer

~ Ansatz L

Holz-
korpus

Bambus-
korpus

mit
Pirouette

mit Holz-
trichter

mit Metall
trichter

Holz-
trichter

Metall-

trichter

Mey
Duduk
Balaban
Qarnata

Guan
P'iri
Hichiriki
Pi-a

Pile

mit Klappen

ohne Klappen

mit doppeltem

Aufsatz

mit einfacher

Scheibe
mit
Klappen

ohne
Klappen
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Die Bombarde wird zusammen mit der kleinen
Sackpfeife Binion und Trommel Tambour fiir
traditionelle bretonische Weisen und Tinze
verwendet.

Wie eingangs erwihnt, werden die traditionel-
len Instrumente der Volksmusik in aller Welt
zunehmend vom europiischen Instrumentarium
verdringt. Bei den Blasinstrumenten sind es vor
allem Flote und Klarinette™, die an die Stelle ana-
loger traditioneller Instrumente treten, die ihrer-
seits durchaus umfassendere technische Moglich-
keiten besitzen und den Erfordernissen eines sub-
tilen und reich verzierten Melodiestils angepafit
werden konnen. Ohnehin werden Spieltechnik
und Bauart der Instrumente stets den Ausdrucks-
absichten eines ganzen Systems oder einer Tradi-
tion angepafit und zur Vollendung entwickelt.

Sobleibt zu hoffen, dafl die Vielfalt der Oboen-
instrumente innerhalb des traditionellen Instru-
mentariums der Volksmusik in seiner Urspriing-
lichkeit erhalten bleibt und nicht stirker noch
unter den Einfluff von ,Modernisierungen” gerit,
infolge derer nicht nur die Musik, sondern auch
die Instrumente zu Zwitterwesen geraten,
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Maria Zeidler

Bernd-Alois Zimmermann: ,, Tempus loquendi ...”

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

Besonders gliicklich iiber die Reaktion auf die
Urauffiihrung von Tempus loquendi ... war
Bernd-Alois Zimmermann wahrscheinlich nicht.
Hielt es H. E. von Lewinsky nicht fiir nétig, das
Zimmermann'sche Flotenstiick in seiner Bespre-
chung der Darmstidter Ferienkurse (Melos 1964)
zu erwihnen, so fand H. K. Jungheinrich nur fol-
gende Worte: ,,Schlimm wurde es allerdings bei
B.-A. Zimmermanns Tempus loguendi, einer
Komposition von in der Tat betrichtlicher Elo-
quenz... Es zihlte, was kompositorische Schliis-
sigkeit betrifft, entschieden zum Schwiichsten,
was in diesen Tagen zu horen war” (aus Darm-
stadter Tageblatt 2.7.1964). Inzwischen ist das
Werk fester und wichtiger Bestand der Solofls-
tenliteratur. Urspriinglich geplant fiir 1963, wurde
Tempus loguendi... 1964 innerhalb der Darm-
stidter Ferienkurse durch Severino Gazzeloni
(Baffléte) uraufgefiihre. Seit der Pariser Weltaus-
stellung von 1900 bekannt, und Anfang der 60er
Jahre dank einer neuen Konstruktion auch prakti-
kabel, gab die Bafiflote eine neue Klangfarbe
innerhalb der Flotenfamilie. Die Bafiflote klingt
eine Oktave tiefer als die normale Flote und ver-
fiigt iiber ein sehr dunkles, weiches Timbre. Es
waren gleich viele Komponisten begeistert vom
Klang und schrieben fiir dieses Instrument und
den Flotisten Gazzeloni Stiicke, von denen bei
den Ferienkursen 1964 noch zwei andere
(Maderna, Guaccero) aufgefithrt wurden.

Die Werke B.-A. Zimmermanns fiir Soloin-
strumente (VI Vla., Vc. u. FL) sind im Umkreis
groflerer Werke entstanden. So arbeitete Zim-
mermann zur gleichen Zeit an der Sonate fiir
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), fiir Viola
und Orchester. In der Beschrinkung auf nur eine

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

»Das Werk trigt den Titel - Tempus loguendi -,
Zeit des Redens, und genauso wie fiir das Spre-
chen oder Singen der Atem erforderlich ist, so
ebenfalls auch fiir den Bliser: der Atem ist hier
gewissermaflen das - Tempus 'oguendi -” (aus
Intervall u. Zeit, B.-A. Zimmermann S. 70). Die
beiden Worte sind der Vulgata (Eccl. 3.7) entlehnt
und kniipfen gedanklich an das Phinomen Zeit
an, mit dem sich Zimmermann philosophisch
sowie  kompositorisch  beschiftigte.  Tempus
loguendi 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 Requiem fiir einen
jungen Dichter und der Kantate Ich wandte
mich ... wieder.

Uber die Form

»Das Werk ist im groflen in dreizehn Teile
geteilt, die allerdings nicht ineinander iibergehen.
Von diesen sind der Baf¥flote allein sieben anver-
traut worden, der Altflote zwei und die restlichen
der groflen Flote. Die Teile drei, vier, sieben, elf,
sowie die Coda sind in der Ausfiihrung und im
Ablauf durch die Notation genauestens bestimmt,
in den iibrigen Teilen sind dem Spieler mehr oder
weniger grofle Freiheiten gestattet, jedoch immer
im Rahmen des genau Fixierten. Die Freiheiten
beziehen sich auf die Rethenfolge 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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dhnlicher Art” (aus Intervall u. Zeit S. 70/71).

B. A. Zimmermann stand aleatorischen Kon-
zepten stets mifitrauisch gegeniiber. Er hielt
unbeirrbar am Begniff des musikalischen ,Wer-
kes” fest und weigerte sich, interpretatorische
Zufilligkeiten hinzunehmen. So ist denn auch
Tempus loquendi die fiir ihn duflerste Moglichkeit
der Einbeziehung des Interpreten. Es gibt vom
Komponisten eine Spielanleitung fiir Tempus
loguendi, in der drei Versionen der nicht festge-
legten Teile ausgearbeitet sind.

Intervall...

Die dem Werk zugrundeliegende Zwélfton-
rethe weist folgende Intervallstruktur auf (in
Ganztonschritten gemessen):

Vo—1—2%—2—1Ya—3—1%—2—2%—1—th
Auf die Tonhohe a bezogen, entsteht die in Bsp. 1
wiedergegebene Zwdlftonreihe.

Wie auch schon aus der Intervallstruktur
ersichtlich, handelt es sich um eine spiegelsymme-
trische Allintervallreihe. Es liegt in der Natur die-
ser Reihen, daff sie als Symmetrieachse einen Tri-
tonus aufweisen. Auflerdem entsteht zwischen
dem ersten und letzten, zweiten und vorletzten
etc. Ton jeweils das Tritonusintervall. Es ist daher
nicht verwunderlich, daff der Tritonus zum
wesentlichen Strukturtriger in Tempus loquendi
wird: der erste Teil weist als alleinige Tonhéhe a

auf, der zweite Teil es mit einer Vierteltonmodifi-
kation. Ebenso sind erster und letzter Ton der
gesamten Komposition 4 und es. Vom Tritonus
geprigt 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 Tone verwendet, so dafl
sich der Tritonus mehrfach indirekt oder direkt
ergibt: 1 —12,2—11,3—10, 4 — 9. Die von Zim-
mermann gewihlte Reihe, die in ihrer Strukeur
sehr dhnlich ist wie die Reihe der Symphonie
op. 21 von Anton Webern, liflt sich in vier Drei-
tongruppen aufteilen. Jede Dreitongruppe besteht
aus einem kleineren und einem gréfieren Intervall:
kl. 2/ gr. 2; kL. 3 / gr. 3. (Bsp. 3)
Auflerdem besteht die Rethe aus zwei gleich
strukturierten Sechstonhilften, wobei die zweite
Hilfte dem um einen Tritonus transponierten
Krebs entspricht. Das bedeutet: die Tritonus-
transposition ist mit dem Krebs identisch. Des-
halb kénnen nur insgesamt 24 statt 48 verschiede-
ne Reihenformen entstehen. Fiir die Analyse ent-
steht dadurch eine gewisse Schwierigkeit zu ent-
scheiden, ob es sich um Krebs bzw. Krebsumkeh-
rung oder Grundrethe bzw. Umkehrung handelt.
Bei dem folgenden Spielfeld aus Teil 5 mochte
man annehmen, dafl es so gedacht ist: (Bsp. 4)

Zimmermann hilt sich keineswegs sklavisch
an den gegebenen Reihenablauf. Er spart Tone
aus, verindert die Reihenfolge, verwendet unvoll-
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stindige Reihen oder schichtet Reihenabschnitte
iibereinander. Dabei entstehen so komplexe
Strukturen, in denen sich der Reihenablauf nicht
mehr eindeutig nachvollziehen lifit (siehe Teil 7).
Dies bedeutet aber nicht Willkiir, sondern, wie
Teil 1 und 2 zeigen, wohliiberlegte Auswahl:
Alpha und Omega, erster und letzter Ton der
Reihe, der beherrschende Tritonus als Reprisen-
tation des Tonmaterials in konzentrierter Weise.
Teil 3 ist vom Prinzip der Symmetrie gekenn-
zeichnet. Notiert man die Tonhohen der mittle-
ren Ebene in einer durchgehenden Reihenfolge, so
ergeben sich zahlreiche Entsprechungen und
Symmetrien. (Bsp. 5)

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

Im ersten Ausschnitt (Bsp. 5) wird der Tonraum
¢ — ges, im zweiten (Bsp. 6) d — as chromatisch
ausgefiillt. Es handelt sich also um eine begrenzte
Anzahl von Ténen, die stindig um sich selbst
kreisen. Die beiden Tritonusfelder sparen die
Tone a, b, b aus, mit denen Teil 4 beginnt, der ein

Beispiel dafiir ist, wie mehrere Reihenabschnitte
iibereinander geschichtet sind und in eine Ein-
stimmigkeit projeziert werden (Bsp. 19). Teil 4
endet mit den Tonen 1 - 7 der Umkehrung auf d
(Bsp. 15), den achten Ton finden wir wieder im ges
als Zentralton des fiinften Teils. Die Vorschlag-
noten zu diesem Zentralton werden durchweg
aus vollstindigen Reihenformationen gebildet,
mit Ausnahme der folgenden Gruppe: (Bsp. 7).
Die Téne 9 - 12 der Grundreihe auf 4 und der
Grundreihe auf » werden zu einer Siebenton-
gruppe verkniipft, indem der zwélfte der einen,
mit dem neunten Ton der anderen Reihe im es
zusammentfallen. - Nur mit Miihe ist es moglich,
im sechsten Teil den Zentralton ¢ und seine Tra-
banten b und f als Reiheniiberbleibsel 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 Vierteltone, bis hierhin als Farbe ein-
gesetzt, gewinnen strukturelle Bedeutung und das
nicht nur im Tonh&henbereich. Der Abschnitt
»senza misura ...” des siebten Teils exponiert eine
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aus Viertel- und Halbtonen kombinierte Reihe:

(Bsp. 8)

Betrachtet man die Struktur dieser Reihe, so
lafle sich beobachten, dafl die Halbtone, hier als
halbe Noten notiert, die Grundreihe auf a ergeben
und die Vierteltone, als Viertelnoten geschrieben,
einen Auszug aus der Grundreihe auf dem, um
einen Viertelton erniedrigten h. (Bsp. 9)

Es ist auffallend, daf die durch die Uberla-
gerung neu entstehenden Intervalle entweder eine
- um einen Viertelton zu kleine - Quint, bzw. als
Komplementirintervall eine - zu grofie - Quart
und eine - um einen Viertelton zu grofie - Quint,
bzw. zu kleine Quart sind. (Bsp. 10) 5-/4+ kommt
5mal vor, 5+/4- 4mal. Die um einen Viertelton zu
grofle Quart entspricht dem Abstand zwischen
dem 8. 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 grofle Quint entspricht dem
Abstand vom 7. zum 11. Oberton, allerdings mit
einer Differenz von 32 Cent. Der Gedanke an
Naturintervalle ist hier naheliegend.

106

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

... und Zeit

B. A. Zimmermanns Aufsatz Intervall und
Zeut (1957) entspricht gedanklich K. H. Stockhau-

Anmerkungen zu Bsp. §:

" Dieser Ton ist der letzte des vorhergehenden
Abschnittes
Diese Tone werden bei nachfolgenden Strukturen
erginzt











































































































































































