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Wolfgang Köhler

Die Blasinstrumente aus der „Harmonie Universelle" des Marin

Mersenne und ihre Bedeutung für die Aufführungspraxis heute

liche Quellen in den Vordergrund des Interesses,
und es verharrt der Blick nicht mehr nur auf dem

altbekannten Syntagma Musicum des Michael
Praetorius, auch die Werke anderer Autoren wer-

den zunehmend zu instrumentenspezifischen
Fragen der Aufführungspraxis herangezogen.
Neben den Traktaten von Ludovico Zacconi',
Athanasius Kircherz und Pierre Trichet3, um nur
die wesentlichen zu nennen, ist es in der ersten

Hälfte des 17. Jahrhunderts vor allem die Harmo-
nie Universelle des Minimenpaters Marin Mer-
senne, die in bezug auf Ausführlichkeit in Text
und Illustration dem unbestritten epochalen
Werk des Michael Praetorius gleichrangig an die
Seite gestellt werden könnte.

Lange Zeit hat man sich insbesondere auf die
Ausführungen des Syntagma Musicum gestützt.
Wenn überhaupt, blieben die anderen Quellen
Forschungsgegenstand des Musikwissenschaftlers
und waren für die tätige Aufführungspraxis weit-
gehend bedeutungslos. Doch liegen in diesen
Schriften eine Fülle von Einzelmomenten verbor-

gen, deren Auswertung den Erkenntnisstand wei-
ter vertiefen könnte. Die Arbeiten von Praetorius

geben zwar weitreichend Auskunft über Beset-
zung und Tonumfang der Instrumente und sind
zudem ergänzend durch viele Holzschnitte
anschaulich illustriert, doch erfährt der Leser

nichts Genaues über den Bau oder die Spielweise
einzelner Instrumente.

Damit soll das Syntagma Musicum hier nicht
abgewertet werden; man muß bedenken, daß
Praetorius bei der Abfassung seines Werkes für
seine Musikerkollegen hat schreiben wollen, für
die er eine umfassende Enzyklopädie über die
Musik seiner Zeit zu schaffen gedachte, eine
Musik, von der er nicht glaubte, daß „dieselbe
nunmehr höher werde kommen können/...4. Er

wandte sich an die „Organisten, Instrumentisten,
Orgel- und Instrumentenmacher..."5. Solche
Fachleute wollte er aber nicht dadurch langweilen,

Wenn heutzutage Alte Musik aufgeführt wird,
so hat es den Anschein, als wäre die grundsätz-
liche Frage nach dem dazu geeigneten Klangkör-
per inzwischen entschieden: Erhitzten sich die
Gemüter vor nicht allzulanger Zeit noch in der
Diskussion um die Verwendung eines modernen
oder historischen Instrumentariums, so haben

inzwischen spezialisierte Ensembles einen Stan-
dard für den Klang historischer Instrumente
geprägt, durch den der anfänglich exotisch-
fremde, noch unverbrauchte Klangreiz nun schon
fast selbstverständliche Erwartung des Zuhörers
geworden ist. Historisches Instrumentarium ist
längst nicht mehr gleichbedeutend mit unreiner
Intonation oder anderen störenden Mißlichkei-

ten; das hat zur Folge, daß heutzutage zur Realisa-
tion Alter Musik nicht nur die Theorie auffüh-

rungspraktischer Gegebenheiten gehört, sondern
auch das Spiel auf den der Musik entsprechenden
historischen Instrumenten.

Die grundsätzliche Fragestellung ist daher jetzt
der Erörterung von Detailmomenten gewichen.
Es sind Überlegungen zur Besetzung, zur Spiel-
weise der Instrumente, zu deren Bau und Klang,
die für die Spielpraxis bedeutsam sind. Daher
rücken mehr und mehr auch instrumentenkund-

Ludovico Zacconi: Prattica di Musica, Bd. I. Venedig
1592.

z Athanasius Kircher: Musurgia Universalis. Rom
1650.

3 Pierre Trichet: Traite des Instruments de Musique;
hrsg. von Fran ois Lesure. Neuilly-sur-Seine 1957.
4 Michael Praetorius: Syntagma Musicum, Bd. III, 2.
Seite der unpag. Widmung an den Rat der Stadt Nürn-
berg. Wolfenbüttel 1619.
5 - Syntagma Musicum, Bd. II, S. 11 des unpag. Einlei-
tungsteils. Wolfenbüttel 1619. Auf der Titelseite
schreibt Praetorius zwar noch: „Nicht allein Organi-
sten...sondern auch Philologis und 1-iistoricis sehr lustig
und anmütig zu lesen", doch schränkt er diese werbe-
wirksame Anrede auf S. 11 bereits wieder ein.



daß er sie in seinem Buch mit Sachverhalten kor-

frontierte, die ihnen längst selbstverständlich
gewesen sein mußten. Es versteht sich von selbst,
daß heutzutage ein großer Teil der auf Konven-
tionen beruhenden Gepflogenheiten täglicher
Musizierpraxis aus der Zeit des Praetorius ver-
lorengegangen ist. Besonders die Spielweise der
Instrumente ist in Vergessenheit geraten, von
denen sich heute im Orchester keine Abkömm-

linge mehr finden. Auch die physiologische
Gestalt und Beschaffenheit mancher Instrumente

birgt ihre Eigentümlichkeit und ist besonders
dann schwerlich eindeutig zu rekonstruieren,
wenn entsprechende Museumsoriginale rar sind
oder ganz fehlen. Durch seine bloße Existenz aber
bewahrt ein altes Instrument den Klang der Ver-
gangenheit, der ihm nur auf die rechte Art wieder
entlockt werden muß. Notwendige Bedingung
aber ist es, daß das Instrument tatsächlich in seiner

ursprünglichen Gestalt unversehrt ist und man es
in der zeitgemäßen Weise zu spielen weiß. In die-
sem Punkt aber sind wir insbesondere auf die

überlieferten Abbildungen und die schriftlichen
Quellen angewiesen.

Im Gegensatz zu Praetorius war Marin Mer-
senne kein Musiker. Er hatte sicherlich in seiner

Jugend die musikalische Ausbildung genossen, die
für den Zögling eines Jesuitenkollegs obligatorisch
war. Nach Beendigung seiner Schulzeit und seiner
Studien an der Sorbonne wandte sich Mersenne

aber zuerst vornehmlich der Theologie, Philoso-
phie und Mathematik zu. Nachdem er anfangs in
heftigem religiösem Eifer für die Belange des
katholischen Glaubens eingetreten war, wurde
schließlich seine Haltung stetig liberaler, nicht
zuletzt unter dem Einfluß der aus naturwissen-

schaftlichen Experimenten gewonnenen Erkennt-
nisse sowie seiner außergewöhnlich umfangrei-
chen Korrespondenz. Zu der in den naturwissen-
schaftlichen Werken Mersennes häufig anklingen-
den Frage nach Ursache und Wirkung aller Dinge
suchte er eine Antwort immer seltener in göttli-
chem Handeln als vielmehr in rational mechanisti-

schen Zusammenhängen. So war Mersenne, zeit-
lebens in enger Korrespondenz mit seinem
Freund Rene Descartes verbunden, maßgeblich
am Zustandekommen des mechanistischen Welt-

bildes beteiligt, und der daraus entstehenden
beobachtenden Betrachtungsweise verdanken wir

Abb. 1: Marin Mersenne, Stich von G. Duflos aus:

Correspondance du M. Mersenne, hrsg. von Paul Tan-
nery u.a., Bd. I. Parisz 1946.

heute grundsätzlich seine für uns wertvollen
instrumentenkundlichen Ausführungen. Wenn
auch seine Darstellungen oft barock weitschweifig
sind und uns daher nicht immer schlüssig erschei-
nen, so bleibt bei der Betrachtung der Instrumente
sein Blick auf den Gegenstand konzentriert, es
interessiert ihn hier besonders die physikalische
Akustik, und er ist in diesem Zusammenhang
bemüht, auch komplexen Vorgängen auf den
Grund zu gehen, so daß wir eine Vielzahl von
Details erfahren.

Mersenne richtete sich mit seinen Veröffentli-

chungen nicht vordringlich an Musiker, wenn er
diese auch in seinen Leserkreis einbezogen wissen
wollte, sondern an den gebildeten Laien, den sog.
„virtuoso". Das war jener Privatgelehrte, der es
liebte, sich in seinem Hause mit Kuriosem und

Fremdartigem zu umgeben, der sicher auch die
Laute zu schlagen wußte oder die Flöte zu spielen
verstand, der Muße genug hatte, die neuesten
gelehrten Theorien und Traktate zu lesen; er war



handeln fünf ausschließlich über die Musik.

Darunter ist die Harmonie Universelle von 16366

das bedeutendste Buch. Dem Pater muß die Ver-

breitung der darin niedergeschriebenen Beobach-
tungen und Gedanken sehr am Herzen gelegen
haben, denn er hat sich die Mühe gemacht, parallel
zur Ausgabe der Harmonie Universelle die Har-
monicorum Libri VII7 in Druck zu geben, ein
etwas weniger weitgreifendes, im wesentlichen an
die Harmonie Universelle angelehntes Kompen-
dium über die Musik, lateinisch geschrieben für
solche Leser, die der französischen Sprache nicht
mächtig waren.$ Zum Druck sowohl des franzö-
sischen wie auch des lateinischen Buches sind für

die Abbildungen dieselben Druckstöcke bzw.
Platten benutzt worden, so daß vor allem für die

instrumentenkundlichen Ausführungen eine
große Übereinstimmung auszumachen ist; teil-
weise aber sind sie auch voneinander verschieden,
und so ergänzen sich streckenweise die Informa-
tionen beider Bücher.

Hier nun interessieren besonders die Ausfüh-

rungen Mersennes über die Blasinstrumente. Im
Traite des Instruments aus der Harmonie Univer-

selle hat er diesem Genre ein gesondertes Buch,
den Livre Cinquiesme des instruments ä vent
gewidmet. In den 35 „Propositionen" genannten
Abschnitten dieses Buches führt er die wesentli-

chen Blasinstrumente auf, die ihm aus seinem kul-
turellen Umfeld her bekannt waren. Darunter fal-

len Block- und Querflöte, Trompete, Posaune
und Zink sowie Pommer und Dulzian, aber auch

verschiedene Sackpfeifen fremder Herkunft, wie
die Zampogna und die Surdellina.

In den ersten Propositionen bemüht sich Mer-
senne darum, die Entstehung des Schalls bei den
Blasinstrumenten und in diesem Zusammenhang
deren Anblasmechanismen zu erläutern. Aus der

Art, wie Mersenne in den betreffenden Proposi-
tionen die Materie abhandelt, erkennen wir einmal

mehr die rationale Betrachtungsweise, zum ande-
ren aber auch den Versuch, rationales Denken als

Teil einer theologischen Konzeption aufzufas-
sen.9 Systematisch baut der Autor hier die Gat-
tung der Blasinstrumente von den einfachsten
Klangerzeugern bis hin zu den kunstreich gefer-
tigten großen Blockflöten und Dulzianen auf,
wobei er es nicht unterläßt, die naturnahe Her-

kunft und die Entstehungsgeschichte mit dem

HARMONIE
VNI VERSELLE

Nam&egoconfiteborribi invafupt !miventaretuam:
Dcuspl llamtnbiinCi$iara,fanäasIfnd. PJ Ir

Abb. 2

Advokat, hoher Beamter, auch Kaufmann oder

Diplomat, vielleicht beides, wie Constantin Huy-
gens, mit dem Mersenne vielfach korrespondierte.
Er konnte Sekretär einer hohen Persönlichkeit

sein, wie Giovanni Battista Doni, der ebenfalls

zum engeren Kreis um Mersenne gehörte. Sol-
chen Lesern waren die Konventionen, die dem

Musiker nur allzu vertraut waren, ebensowenig
bekannt, wie heute dem gebildeten Laien manche
Vorgänge im Orchestergraben.

Mersenne hat ein beachtliches schriftliches

(Euvre hinterlassen. Neben seiner Korrespon-
denz liegen uns heute noch sechzehn teilweise
umfangreiche Druckwerke vor, und von diesen

6 Marin Mersenne: Harmonie Universelle contenant la

Theorie et la pratique de la Musique. Paris 1636-1637.



Dunkel der antiken Mythologie zu verschmelzen.
Er berichtet aber auch von den Hirten seiner Zeit,

wie sie aus einem einfachen Halm mit wenigen
Handgriffen Pfeifchen fertigen, und bezeugt
damit das Nebeneinander von urtümlichen

Naturinstrumenten und weit von dieser primiti-
ven Stufe fortentwickelten Artefakten, wie wir sie
in den Kunstinstrumenten der Zeit erkennen kön-

nen.

Hier kann man nachlesen, wie der einfach ein-

geschnittene Schilfhalm, eben noch von jenen
Hirten zum Klingen gebracht, den Sackpfeifen
der Landleute zur Tonerzeugung dient und so,
wie Mersenne belegt, als Aufschlagzunge verbor-
gen in der Sackpfeife, aus ferner folkloristischer
Vergangenheit überdauert hat. Mit der Geburts-
stunde des Chalumeaus bzw. der Klarinette hat

dann das Einfachrohrblatt als anblastechnisches

Prinzip seine besondere praktische Bedeutung
erlangt. '°

°

Andere Informationen wieder stellen sich uns

als Einzelmomente im Kontext einer Entwicklung
dar, die bestimmte Instrumententypen verändert
haben. So geben die von Mersenne geschilderten
Fagots und Bassons eine besondere Entwicklungs-
stufe des Fagotts wieder, die einen bestimmten

Moment in der über hundertjährigen Entwick-
lung des Dulzians zum Barockfagott Ende des 17.
Jahrhunderts festhält. Hier wird zudem deutlich,
daß es in der Entwicklungsgeschichte der meisten
Instrumente, die auf eine lange Überlieferung
zurückblicken können, selten eine sprunghafte,
grundlegende Veränderung gegeben hat. Die Ent-
wicklung des Barockfagotts aus dem Dulzian ist
schrittweise erfolgt; Zwischenstufen dieser Ver-
änderung können wir bei Mersenne ablesen."

Grundsätzlich nimmt Mersenne solche Instru-

mente in seinen Livre Cinquiesme auf, von denen
er Kenntnis hat, weil sie in Paris von den Musikern

in seiner Umgebung benutzt wurden. Er erweitert
aber seine Ausführungen durch die Aufnahme
solcher Instrumente, die ihm wert schienen, nach-

gebaut zu werden, wie die italienische Surdellina,
eine Sackpfeife, die in weiterem Sinne mit der
französischen Musette vergleichbar ist. Auf die-
sem Instrument hat der Spieler die Möglichkeit,
zumindest zweistimmig polyphon zu spielen und
außerdem noch zusätzlich zwei Borduntöne zu

intonieren. Das hat Mersenne so sehr begeistert,
daß er diese Sackpfeife den heimischen Instru-
mentenbauern zum Nachbau empfiehlt und
daher eine genaue Beschreibung bieten will. Tat-
sächlich sind seine Angaben über die Instrumente
recht ausführlich, deutlich illustriert und mit

genauen Maßangaben versehen, so daß man sogar
die Grifflochabstände und deren Durchmesser

erfährt. Aus der Proposition XXII über den Zin-
ken lassen sich beispielsweise die folgenden Anga-
ben entnehmen:

Marin Mersenne: Harmonicorum Libri VII, Paris

1636, ergänzt zu den Harmonicorum Libri XII, Paris
1648.

h Wolfgang Köhler: Die Blasinstrumente aus der
„Hnmonie Universelle" des Marin Mersenne, S. 34.
Celle 1987.

` ebda. S. 10 ff.

1° Vgl. auch: Heinz Becker: „Die Aufschlagzunge als
instrumentenhistorisches Problem." In: TIBIA 1/80, S.
9-18.

Mersenne: Harmonie Universelle, Traite des Instru-

ments, Livre V, Proposition XXXII. Vgl. dazu Köhler:
Blasinstrumente, S. 214 ff.

Abb. 3: „Chalemie" aus der Proposition XXVI des
Livre Cinquiesrne. Man erkennt den aufgeschnittenen
Halm mit der Zunge Ä A eingesetzt in den Bordun bei L,
ebenso ein solches Einfachrohrblatt bei H.



man dort vergebens z.B. nach Schreyerpfeiffen
oder Doppioni. Vor allem aber vermissen wir den
hei Praetorius auffälligen Ausbau sämtlicher
1 nstrumententypen in vollständigen Familien.
Sicher entdecken wir auch im Livre Cinquiesme
einige Randinstrumente wie die Panflöte - darge-
stellt als Flöte der Kesselschmiede - oder die

Eunuchenflöte, ein Mirliton. Diese Instrumente
werden aber nicht als Gebrauchsinstrumente der

bandes dargestellt, ihnen wird, genau wie dem
„indischen Instrument" aus Proposition XXXV,
von vornherein eine Sonderstellung zugeordnet.
Im Syntagma Musicum läßt sich eine diesbezüg-
liche Rangordnung der Instrumente nicht direkt
ablesen.

Auch in Italien wäre zur selben Zeit, wenn

überhaupt jemals, kein solch reichhaltiges Instru-
mentarium mehr erklungen. Längst hatte dort in
der Gunst des Publikums der Streicherklang über
den der Blasinstrumente den Sieg davongetragen,
und seit der Aufführung von Monteverdis Orfeo
1607 in Mantua, in der noch einmal, wie man sagt,
ein „Renaissanceorchester" zu hören war, hatte

sich das Klangideal in demselben Maße verändert,
wie sich der Generalbaßstil raumgreifend auch in
Deutschland durchgesetzt hatte.

Die Musik in Frankreich blieb von dieser Ent-

wicklung zuerst einmal unberührt. Hier erschien
erst im Jahre 1644 der erste Generalbaßdruck als
ein Beispiel für eine „neue Musik" in den Cogitata
Physico Mathematica, ebenfalls verfaßt von Mer-
senne. Zumindest bis dahin wurden die Partien

des meist vier- oder fünfstimmigen Satzes aus-
komponiert, auch wenn es sich dabei um einen
Außenstimmensatz mit besonderer Baßbetonung
gehandelt hat. Solchem Kompositionsstil entspre-
chend war auch das Instrumentarium noch in den

Stimmwerken der Renaissance ausgebaut, in der
Darstellung Mersennes im wesentlichen auf
solche Instrumente reduziert, die ihm in der tägli-
chen Musikpraxis seiner Umgebung begegnet
sind.

Möchte man die in der Harmonie Universelle

vollständig aufgeführten Instrumentenfamilien als
einen Beleg für deren Benutzung durch die Stadt-
musici, die bandes in Paris zur Zeit Mersennes,

deuten, so fällt auf, daß sich die zitierte Klangviel-
falt auf bestimmte Instrumententypen reduziert
hat. Das sind die Pommern, Zinken und Flöten,

Pied

Abb. 4: Mersenne gibt die Maße in den damals
gebräuchlichen Einheiten Pied (Fuß), Pouce (Zoll) und
Ligne (Linie). Ein Pied entspricht zwölf Pouce und 144

Lignes. Ein Pouce sind umgerechnet 2,71 cm.

Als ein wichtiges Merkmal der Musik des 16.
Jahrhunderts wird in der Literatur eine Vielfalt der
Klangfarben beschworen, dargestellt durch eine
Vielfalt unterschiedlichster Instrumente, so wie

sie im zweiten Band des Syntagma Musicum prä-
sentiert werden. Tatsächlich führt Praetorius mit

enzyklopädischer Vollständigkeit alle die Instru-
mente seiner Zeit auf, von denen er irgendwie
Kenntnis erlangen konnte. Dazu gehören auch
solche, die er selbst noch niemals gesehen hatte,
wie die Doppioni, von denen er nur durch Ludo-
vico Zacconi wußte.12 Im Abbildungsteil des Syn-
tagma Mscsicum erblicken wir wirklich, wie sein
Autor schreibt, ein „Theatrum Instrumentorum".

Angesichts dieses Instrumentenkabinettes wird es
verständlich, wie der Begriff von der „Vielfalt des
Renaissance-Instrumentariums" entstanden ist.

Klammern wir die im Syntagma Musicum dar-
gestellten exotischen Instrumente und die Instru-
menta Hieronymi13 von vornherein als nicht zur
musikalischen Praxis gehörig aus, so finden wir
auch unter den anderen Instrumenten eine

bestimmte Anzahl, die durchaus nicht zum alltäg-
lichen Gebrauch in den Stadtpfeifereien gehört
haben können.

Aufgrund der Darstellungen Mersennes dür-
fen wir vermuten, daß sich diese Vielfalt bereits in

bezeichnender Weise eingeschränkt hat. Wir fin-
den dort immer noch vollständige Stimmwerke
von Blockflöten, Pommern und Zinken, dazu
auch als eine lokale Besonderheit, die in Frank-
reich beliebten Haut-bois de Poitou, doch sucht

12 Praetorius: Syntagma, Bd. II, S. 39.
3 Zu den „Instrumenta Hieronymi": Gerhard Strad-

ner: Spielpraxis und Instrumentarium um 1500,5. 390.
Wien 1983.



sicher in Frankreich auch der Haut-bois de Poi-

tou, der im Klang den Krummhörnern nicht
unähnlich gewesen sein muß14, und wenn wir
einen kurzen Blick in den Livre Quatriesme des
instruments werfen, auch die Viola da gamba. Von
dieser schreibt Mersenne sogar, daß man sie
inzwischen häufig anstelle der „Grand Haut-
bois", also der Pommern, bei Festlichkeiten
benutze.'s

Hier wird durch Mersenne eine gewisse Konti-
nuität im Gebrauch eines Instrumentariums

bezeugt. Ein Wandel deutet sich zwar an, doch
scheinen die Instrumente, die auch in der zweiten

Hälfte des 16. Jahrhunderts beliebt gewesen sind,
noch weit ins folgendeJahrhundert hinein gespielt
worden zu sein. Ein abrupter Wechsel der Instru-
mente unter dem Eindruck des Generalbaßstils

scheint sich in Frankreich bis in die Tage Lullys
hinein nicht vollzogen zu haben. Hier wird die
richtungweisende Kraft der italienischen „Nuove
musiche" und deren Einfluß auf andere Regionen
oft überschätzt. Eine „grande controverse" zwi-
schen der italienischen und der französischen

Musik schon zu Zeiten Mersennesrb mag uns als
ein Hinweis dafür gelten, daß sich die jeweils
lokale Tradition relativ lange den Einflüssen der
neuen italienischen Manier widersetzte. Deutliche

Beispiele für die Beharrlichkeit, mit der alte Stil-
merkmale in einer späteren Musik fortwirken,
geben die vom polyphonen Gedanken geprägten
Kompositionen Heinrich Schütz', ja selbst noch
die Johann Sebastian Bachs.

Mersenne beschreibt also noch Instrumente,

wie sie wohl schon im Frankreich des späten 16.
Jahrhunderts gebraucht wurden. Wir fmden im
Livre Cinquiesme Blockflöten in Vier- und Acht-
fußlage, wobei die großen Flöten mit einem unge-

14 Koh!cr: Blasinstrumente, S. 377.
I' Mersenne: Harmonie Universelle, Lraite des Instru-
ments, Livre V, Proposition XXXIII und Köhler: Blas-
instrumente, S. 221.

16 Paul Tannery und Cornelis de Waard u.a.: Corre-
spondance du P. Mann Mersenne, Religieux Miniure,
Bd. V, S. 2 f, Brief von Bouchard an Mersenne: Pour ce

qui est de ce que vous me demandez si la musique Italien
(sic.!) est meilleure que la fran oise c'est une grande
controverse...

Abb. 5: Große Blockflöte aus der Proposition VII des
Livre Cinquiesme. Man erkennt die Klappen bei S und
T sowie die fest einstellbaren Schieber bei V und X.



wöhnlichen Extensionsmechanismus geschildert
werden (Abb. S).

Es handelt sich, wie Mersenne schreibt, um fest
mit dem Fuß einstellbare Schieber, mit denen man

innerhalb eines Quartumfanges einen Ton als den
tiefsten festlegen kann; dieser Ton erklingt dann,
wenn die zweite Kleinfingerklappe gedrückt wird.
Wir können dieses System mit dem der extendier-
ten Baßkrummhörner vergleichen, von denen
sich einige erhalten haben. An überlieferten Flöten
sind solche Mechaniken unbekannt, hier begeg-
nen lediglich zu der Klappe für den kleinen Finger
weitere, so wie man sie bei den großen Pommern
findet."

Die Beschreibung Mersennes ist so genau, daß
wir davon ausgehen können, daß es diese Flöten
tatsächlich in der geschilderten Bauform gegeben
haben muß.

Die vier oder mehr Instrumente, die zu einer

Familie gehören, waren stets gut untereinander
abgestimmt, nicht aber immer auf einen allgemein
gültigen Stimmton. Wie man weiß, wichen die
Stimmtonhöhen regional auch oftmals vonein-
ander ab, zudem unterschied man an ein- und

demselben Ort noch in Kapell- oder Kammerton.
Wenn nun in gemischter Besetzung musiziert
werden sollte, so mußten die Instrumente auf eine

einheitliche Tonhöhe eingestimmt sein, und das
war in Paris nach 1600 der ton de chambre.

Wir erfahren von Mersenne, daß die Fluste
d'Allemand, die Renaissance-Traverse, auf diesen

Ton eingestellt war. Dieses Instrument wurde
nicht in einer vollständigen Familie gefertigt und
mußte daher einer einheitlichen Stimmtonhöhe

genügen, damit ein Ensemblespiel möglich war.
Aus den Maßangaben Mersennes können wir im
übrigen darauf schließen, daß der ton de chambre
zu seiner Zeit noch um etwas weniger als einen
Halbton höher als heute gelegen haben muß.
Diese Stimmtonlage war in der zweiten Hälfte des
16. Jahrhunderts schon weit verbreitet und wird
durch eine Reihe von erhaltenen Instrumenten

bestätigt.

Bei der Auflistung der Instrumente bedient
sich Mersenne der schon von Cassiodor im 6.

Jahrhundert geprägten Einteilung in Blas-, Saiten-
und Schlaginstrumente. Die Blasinstrumente
selbst unterzieht Mersenne im Livre Cinquiesme
einer doppelten Systematik, in der er sowohl nach
der Anzahl der Öffnungen im Instrumententubus
als auch nach der Art der Tonerzeugung in unter-
schiedliche Anblasmechanismen ordnet. Nicht

ganz konsequent verfährt Mersenne mit der Zäh-
lung der Tubusöffnungen, wenn er einmal die
Anblas- und Schallaustrittsöffnungen mitzählt,
zum anderen sich aber für seine Systematik aus-
schließlich auf die Grifflochanzahl stützt. So

unterscheidet er die Fluste ä trois trous (Galoubet,
das ist die Einhandflöte), Fluste ä six trous (Flageo-
lett und Sopranino) und die Fluste ä neuf trous
(Neunlochflöte, die übliche Blockflöte) voneinan-
der. Er zählt bei der Blockflöte das doppelt
gebohrte Kleinfingerloch mit und kommt so auf
die Zahl von neun Grifflöchern. Diese Zählweise

hat schon Philibert Jambe de Fer in seinem 1556
gedruckten Epitome musical18 angewandt. Eines
der beiden Kleinfingerlöcher wurde nicht
gebraucht, und es wurde je nach der Handhal-
tung, die der Spieler bevorzugte, mit Wachs ver-
schlossen.

Auch Praetorius kannte eine solche Griffloch-

systematik, die unter den Musikern offensichtlich
in Gebrauch gewesen ist. Besonders bei den
Instrumenten, die sich aufgrund ihrer Bauart nicht
überblasen lassen, wie das Krummhorn, der Sor-

dun und das Rankett, wird der Tonumfang durch
die Anzahl der Grifflöcher bestimmt. Mit der Zahl

der Grifflöcher wird also eine wesentliche Aus-

sage über die praktische Nutzbarkeit des Instru-
mentes getroffen. Diese Systematik folgt also
nicht etwa, wie es auf den ersten Blick scheinen
könnte, willkürlich einer numerischen Reihen-

folge, sie hat vielmehr wesentliche spielpraktische
Bedeutung.

Für alle Flöten gibt Mersenne Grifftabellen an.
Solchen Tabellen weist er universelle Gültigkeit
zu, da sie für alle Holzblasinstrumente mit Griff-

löchern in vergleichbarer Weise anzuwenden
sind. Diese Vorstellung ist nicht neu; schon Seba-
stian Virdung weist in seiner Musica getatscht...
von 1511 auf diese Besonderheit hin19. Mit Aus-

nahme der extendierten Instrumente, z.B. der

17 Köhler: Blasinstrumente, S 257.

18 Philibert Jambe de Fer: Epitome musical des tous...
fleustes ä neuf trous,... Lyon 1556.
19 Sebastian Virdung: Musica getatscht, S. 33 (unpagi-
niert). Basel 1511.



Dulziane und der großen Pommern, gleichen sich
die Grifflochapplikaturen aller Blasinstrumente
der Zeit bis zum siebten Griffloch. Das Griff-

schema erfuhr im Verlaufe des 16. Jahrhunderts
eine Art von Allgemeingültigkeit, die man als
einen wesentlichen Schritt zu der nach 1600 schon

weit fortgeschrittenen Normierung der Instru-
mente bezeichnen kann.

reichen Instrumentalklang bieten konnten. Noch
bis ins 18. Jahrhundert hinein hatten Bläser im
Orchester oft wechselweise Oboe oder Flöte, spä-
ter auch die Klarinette zu spielen.

In der Ordnung der Instrumente nach ihrem
Anblasmechanismus teilt Mersenne in solche, die

den Ton mit einer Kernspalte am Labium
(lumiere, d.h. das Fenster der Flöte) erzeugen, die
einen Stopfen (tampon) wie die Querflöte haben,
die mittels der Rohrblätter (anches) angeblasen
werden oder denen ein Kesselmundstück (bocal)
aufgesetzt wird.
An mehreren Stellen in seinen Ausführungen

interessiert Mersenne das Phänomen des Überbla-

sens, und er stellt hierzu verschiedene Überlegun-
gen an, die sich insbesondere in den Propositio-
nen, die von der Trompete handeln, in mathema-
tische Bereiche verlieren. Er ist fasziniert davon,

daß die Naturtonreihe der Trompete jeweils den
Schritten folgt, die den Zahlenverhältnissen der
harmonischen Intervalle entsprechen. Hier
erfährt das System der Harmonie Universelle
klanglich hörbare und mathematisch nachvoll-
ziehbare Entsprechung. Nach der Lehre des Boe-
thius sind die den Zahlenverhältnissen verpflich-
teten Sphärenharmonien, nach denen sich die
Gestirne in göttlich autorisierten Bahnen bewe-
gen, dem Menschen unhörbar; diese „Himmels-
musik" läßt sich nur mathematisch nachvollzie-

hen. Jahrhunderte hindurch war diese Lehre
Begründung dafür, daß die Musik in den Unter-
richtskanon der Universitäten, die „septem artes
liberales", unter die mathematischen Wissen-

schaften aufgenommen wurde. Von aufführung-
spraktischer Bedeutung sind diese Zusammen-
hänge, die wesentlich die Ausarbeitungen Mer-
sennes über die Trompete beeinflußt haben, aller-
dings nicht. Doch sind seine Beobachtungen von
Luftdruck und Lippenspannung als bestimmende
Größen beim Überblasen im Zusammenhang mit
der Trompete subtil dargestellt und zeugen von
seiner feinfühligen Beobachtungsgabe. Wenn er
der Abhandlung über die Trompete immerhin
zehn Propositionen widmet, so müssen wir

Tabl rrre dc /s Fb/!t 3 urrfnorr.
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Abb. 6: Grifftabelle für die Blockflöte. Der Grundton

ist hier mit C angegeben, der Tonumfang beträgt zwei
Oktaven. Die Skala gilt so für die Tenorflöte in c, die
anderen Stimmlagen müssen transponiert werden.

Weitaus weniger vereinheitlicht war dagegen
die Handhaltung der Bläser. Mersenne bestätigt
noch, daß sowohl die rechte als auch die linke

Hand oben am Tubus liegen könne, doch scheint
zu seiner Zeit bereits einer „rechtshändigen"
Handhaltung, der heute ausschließlich üblichen,
der Vorzug gegeben worden zu sein, da er wie
selbstverständlich davon ausgeht, daß der Dau-
men der linken Hand das rückwärtige Griffloch
einer Flöte zu schließen habe.2° Die individuell

wählbare Handhaltung verhinderte jedoch nicht
eine Normierung der Grundapplikatur, durch die
erst ein damals üblicher Wechsel der Instrumente

ermöglicht werden konnte. Vielfach bezeugt ist,
daß die Musiker früher mehrere Instrumente

beherrschten, damit die relativ kleinen Kapellen
von vier oder fünf Spielern einen abwechslungs-

2° Mersenne: Harmonie Universelle, Traite des Instru-
ments, Livre V, Proposition Vlll. Vgl. dazu Köhler:
Blasinstrumente..., S. 47.



daraus sein tiefes Interesse an physikalisch-mathe-
matischen Zusammenhängen ableiten, denn zur
Ausführung von Kunstmusik hält der Pater die
Trompete für ungeeignet.

Eines der beliebtesten Instrumente war seit

dem 15. Jahrhundert die Posaune, und bis zur Zeit
Mersennes scheint dieses Instrument nichts von

seiner Beliebtheit eingebüßt zu haben. Inder Har-
monie Universelle wird sie dargestellt mit einer
eingesetzten Verlängerungsröhre, dem „Tortil",
mit dem die Baßlage erklingt. Wird das Tortil ent-
fernt, so steht eine normale Tenorposaune zur
Verfügung. Mersenne gibt genau die Zugpositio-
nen an und erläutert das Überblasen. Ein ganzes
Stimmwerk von Posaunen, so wie wir es im Syn-
tagma Musicum finden, beschreibt er aber nicht.
Tatsächlich beschränkt sich Mersenne hier auf die

häufigsten Stimmlagen, und in einem Musikbei-
spiel, das für die Pommern gedacht ist, will er den
Tenor mit einer Posaune besetzt haben, eine

Kombination, die an die bekannten Stadtpfeifer-
besetzungen erinnert, in denen dieses Instrument
zusammen mit Pommer, Dulzian und Zink

erklang.
Im Vergleich der Instrumentendarstellungen

fällt auf, daß sich die von Praetorius noch geschil-
derten Stimmwerke, insbesondere die der Kort-
instrumente Dulzian, Sordun und Rankett, bei

Mersenne auf die Baßgrößen reduziert haben.
Von fünf unterschiedlichen Stimmlagen der Dul-
ziane berichtet noch Praetorius, erhaltene Origi-
nale bestätigen diese Angaben, und vom Doppel-
fagott als sechste Größe weiß er, daß es gerade im
Bau sei. Mersenne aber beschreibt nur einen Baß-

dulzian (Fagot) und einen Quart- bzw. Quintbaß,
den er vorzugsweise Tarot nennt. In Frankreich
hat es aber auch kleinere Dulziane gegeben, wir
erfahren davon durch den Advokaten Pierre Tri-

chet aus Bordeaux. Dieser Privatgelehrte hat um
1630 einen Traite des Instruments begonnen, der
uns handschriftlich überliefert ist. Für die Bewer-

tung dieses Büchleins ist es nebenbei interessant,
daß der Advokat aus Bordeaux mit Mersenne

korrespondiert hat und jeder die Werke des ande-
ren kannte. Entweder wußte Mersenne von den

kleineren Dulziangrößen nichts aus eigener
Anschauung oder aber er erachtete sie für die
praktische Musik als zu unbedeutend, um darüber
zu schreiben. Wir können aber jedenfalls ver-

Abb. 7: Posaune aus der Proposition XXI mit einge-
setztem Tortil GH.



muten, daß weder der Diskant- noch der Altdul-

zian zu Mersennes Zeit in Paris noch geblasen
wurde. Von diesen Instrumenten schreibt ja
schon Praetorius, daß sie wegen ihrer diffizilen
Intonation schwer zu spielen seien, und es scheint
wahrscheinlich, daß die Musiker deswegen diese
Instrumente zur Seite gelegt haben.

Das Ideal einer vollständigen, klanghomoge-
nen Instrumentenfamilie, die dem Vorbild der

menschlichen Stimmlagen entsprochen hat, war
bald nach der Jahrhundertwende nicht mehr all-
seits gültiges Vorbild für die instrumentale Beset-
zung. Das hatte zur Folge, daß einige Instrumen-
tenfamilien jeweils auf die Stimmlagen reduziert
wurden, die für die Musik ihrer Zeit am besten

nutzbar waren. Schon im Vergleich der Darstel-
lungen des Syntagma Musicum mit denen der
Harmonie Universelle kann man den Entwick-

lungsverlauf bei den Dulzianen, den Ranketten
und den Posaunen verfolgen. In diesem Zusam-
menhang ist es bemerkenswert, daß die Fagotte in
der Harmonie Universelle auf der dem Bläser

zugewandten Seite, also am „unteren" Teil der
Tonröhre, vier Tonlöcher aufweisen, von denen

drei mit Klappen versehen sind, so daß diese
Instrumente um eine Quinte unter den Grundton
extendiert werden können; das bedeutet für einen

Dulzian in normaler F-Lage eine Extension bis
zum B„ bei einem Quartdulzian in C bis zum F„
eine in der baßbetonten Musik der Zeit begehrte
Erweiterung der tiefen Lage. In den Museen fin-
den sich jedoch fast ausschließlich Dulziane, die
sich nur um eine Quarte nach unten extendieren
lassen, und auch Praetorius beschreibt keine ande-
ren. Zweifel könnten hier an der Verläßlichkeit

der Beschreibungen Mersennes aufkommen, sind
doch selbst Fagotte des Barocks nicht mit einer
Quintextension ausgestattet worden. Aus Spa-
nien sind jedoch aus der Zeit um 1620 solche
Fagotte überliefert21, so daß wir auch hier den
Ausführungen Mersennes glauben können.

Auch von der Familie der Sordune ist bei Mer-

senne nur noch eine Baßgröße geblieben; entspre-
chend dem deutschen Begriff „Kortholt" weist die
von Mersenne angegebene Bezeichnung „Cour-
taut" auf die Verkürzung des Instrumententubus
hin, die durch eine geschickte Knickung des Ton-
kanals erfolgt. In der Harmonie Universelle wer-
den genau der Verlauf dieses Kanals, die Verbin-

• D

Pl

Abb. 8:,,Fagot" und „Courtaut" aus der Proposition
XXXII des Livre Cinquiesme. Am „Fagot" erkennt
man bereits andeutungsweise die Teilung des Instru-
mentes in zwei getrennte Holztuben. Beim Courtaut"
sind die Holzröhrchen bemerkenswert, die der Griff-

erleichterung dienen sollen.

dung der ab- und aufwärtsführenden Röhre und
die Lage der Grifflöcher geschildert. Unseres Wis-
sens nach einzigartig ist es, daß man diesem
Instrument kleine Holzröhrchen als Spielhilfe in
die Grifflochbohrungen gesetzt hat, um so bei

21 Vgl. dazu: B. Kenyon de Pascual: „The Wind-
Instrument Maker, Bartolome de Selva (t 1616)". In:
Galpin Society Journal XXXIX. 1986.
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dem relativ geringen Tubusdurchmesser das Dek-
ken der Tonlöcher der aufwärtsführenden Ton-

bohrung mit den Fingergliedern beim Spiel der
extendierten Lage zu erleichtern. Die Angaben
Mersennes und seiner Abbildungen von diesem
Instrument sind so präzise, daß auch heute noch
eine Rekonstruktion möglich ist, ohne daß ein
Original vorliegt.

Die Außengestaltung von Flöten, Pommern
und Zinken war zum Ende des 16. Jahrhunderts
überall in Europa vergleichbar, und es lassen sich
sogar enge Ubereinstimmungen der Innenboh-
rungen, wie z.B. dei den Pommern, feststellen 22
Auch in der Gesamtlänge weichen die bis heute
erhaltenen Altpommern nur geringfügig von-
einander ab, so daß wir bereits von einer Normie-

rung ausgehen können; tatsächlich entsprechen
auch die Maße, die Mersenne für diese Instru-

mente angibt, denen der überlieferten Originale.
Daraus kann einmal geschlossen werden, daß
Mersenne die Maße relativ exakt von Instrumen-

ten abgenommen hat, die ihm selbst vorgelegen
haben, zum anderen aber auch, daß solche Instru-
mente, die im Rahmen bestimmter Toleranzen

einander entsprachen, vielfach hergestellt worden
sind, wahrscheinlich weit verbreitet waren und

also auch bevorzugt gespielt wurden. Weitaus
weniger zum alltäglichen Instrumentarium gehör-
ten beispielsweise die Sordune, die zwar dem Bau-
prinzip nach einander glichen, in ihrer äußeren
Gestaltung aber unterschiedlich geformt waren.
Wir ahnen hier, daß sich die Vielfalt eines indivi-

duell gefertigten Instrumentariums unterschied-
lichster Provenienz zugunsten einer Vereinheitli-
chung eingeschränkt hat, die spielpraktischen
Erfordernissen entsprang. Zudem ermöglichte
eine Normierung von Bau und Applikatur eine
Austauschbarkeit der Instrumente bei verhältnis-

mäßig gleichbleibender Qualität des Vortrags. In
diesem Zusammenhang ließ eine stetig sensibler
ausgeführte Korrektur des Klanges durch die
Instrumentenbauer eine neue Qualität von Blasin-
strumenten entstehen.

Ausführlich beschreibt Mersenne auch das

Rankett sowie die verschiedenen Sackpfeifenty-

PHACOTI PARS ANTERZOR.

Abb. 9a: Theseo Ambrogio: Introductio in Chaldai-
cam linguam... Pavia 1539: „Phagotum" des Afranius,
S. 178v, „Phagoti pars anterior...". Sichtbar sind die
zwei mal drei Grifflöcher auf jedem der beiden Tuben
und doppelte Kleinfingerklappen sowie oben links eine
Klappe, die mit dem Mittelglied des rechten Zeigefin-
gers gedrückt werden muß.

pen. Von ihm und Trichet stammen die frühesten
genauen Beschreibungen der Musette, einer klei-
nen Sackpfeife mit gesondertem Blasbalg, mit
dem der Spieler den Magazinsack füllen kann,
ohne daß er dabei selbst hineinblasen muß. Dieses

Instrument avancierte im Verlauf des 17. Jahrhun-
derts zu einem ausgesprochenen Modeinstru-
ment. In den Beschreibungen Mersennes deutet
sich die Hoffähigkeit dieser Sackpfeife bereits an.
Die Herkunft der Musette ist nicht gesichert, eine
Verbindung zur Uillean pipe23 Irlands ist mög-
lich, aber nicht mehr nachweisbar. Mersenne deu-

zz Köhler: Blasinstrumente..., S. 65.

23 Uillean pipe = Ellenbogen-Pfeife, bezieht sich auf
den mit dem Unterarm zu bedienenden Blasebalg.
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nisse vom Blasinstrumentenbau zu einem völlig
neuen Instrument vereint worden.24 Mersenne

hat dies erkannt. Das „Phagotum" könnte dem
Erfmder der Musette, so es einen gegeben hat, zur
Vorlage gedient haben.

ET PARS POSTERIOL

Wesentliche Hinweise erhalten wir über ein

anderes Instrument, das auch in neuer Zeit viele

Anhänger gefunden hat. Das cornet ä bouquin,
der Zink, ist eines der um 1600 am häufigsten
geblasenen Instrumente. Emphatisch vergleicht
Mersenne den Klang des Zinken mit einem Son-
nenstrahl, der die Finsternis durchdringt, und er
bezeugt die außerordentlichen Spielfertigkeiten
der guten Zinkenisten, besonders die des „musi-
cien du roi" mit Namen Quiclet. Mersennes Arti-
kulationsanweisungen und Aussprachesilben, die
er im Zusammenhang mit der Darstellung des
Zinken beschreibt, liegen zeitlich etwa in der
Mitte zwischen den Veröffentlichungen Giro-
lamo Dalla Casas25 und Bartolomeo Bismanto-

vasoD und füllen somit ergänzend eine Lücke zwi-
schen diesen Spiel- und Artikulationsanweisun-
gen. Aus den Angaben Mersennes läßt sich jeden-
falls schließen, daß ein harter, trompetenähnlicher
Ton für dieses Instrument unerwünscht gewesen
sein muß. Dabei unterscheidet Mersenne vier

Anblasweisen, von der artikulationsfreien, die er

„stumm" nennt, bis hin zur sorgsam artikulierten
Manier, die ihm als die vollkommenste erscheint,
da man so am besten die menschliche Stimme

nachahmen könne. Mersenne zweifelt noch nicht

die „vox humana" als Vorbild für die Instrumen-
talmusik an.

Es fällt Mersenne auf, daß der Zink manchmal

ein wenig rauh klingt, ein Umstand, durch den
der Klang dieses Instrumentes um so mehr der
menschlichen Stimme nahekäme. Er bemerkt

auch, daß der Zink in besonderer Weise angesetzt
wird, von Rechtshändern im rechten, von Links-
händern aber im linken Mundwinkel (das hängt

Abb. 9b: Theseo Ambrogio: Introductio in Chaldai-
cam linguam... Pavia 1539. „Phagotum" des Afranius,
S. 179r, ,,....et pars posterior". Auf dem Boden liegend
Magazin- (links) und Schöpfbalg. An den Tuben sind
verschiedene Klappen für die Daumen sichtbar. Die
unteren Tubenteile umschließen die metallenen

Zungen.

tet mit der Beschreibung des „Phagotum" des
Afranius einen möglichen Ahnen der Musette an.
Bei dem „Phagotum" handelte es sich eigentlich
um eine Sackpfeife, die ihren Wind aus Blasbalg
und Magazinsack empfing und zwei getrennt
voneinander spielbare, mit Metallzungen klin-
gende Pfeifen besaß, deren Tonröhren aus Grün-
den der Platzersparnis, vermutlich erstmalig,
geknickt in jeweils einem Holzzylinder unterge-
bracht waren. Dieses Instrument muß vor 1535

entstanden sein; in ihm sind Elemente aus der

Orgel, der herkömmlichen Sackpfeife und Kennt-

24 Teseo Ambrogio: Introductio in Chaldaicam lin-
guam... Pavia 1539. Hier wird das Phagotum auf den S.
178v und 179r abgebildet und im Text beschrieben.
zs Girolamo Dalla Casa: II vero modo di diminuir con
tutte le sorti di stromenti. Venezia 1584.

26 Bartolomeo Bismantova: Compendio Musicale.
Ferrara 1677.
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mit der Krümmung des Instrumentes zusam-
men). Als letzte Möglichkeit räumt er noch eine
Mittelstellung des Ansatzes ein, die jedoch unty-
pisch gewesen sein muß, wenn wir anderen Zeit-
genossen glauben, so daß wir vermuten können,
daß die Ansatzstellung in der Mundmitte im
wesentlichen für größere Zinken mit größeren
Mundstücken gedacht ist.'7

Als „wahren Baß" zu den Zinken bezeichnet

Mersenne den Serpent, den wir erstmals bei ihm
abgebildet finden und den er nicht nur genau aus-
gemessen hat, sondern von dem er auch genau
Spiel- und Ansatzweise schildert und dessen weite
dynamische Spanne er ausgiebig bewundert.'s
l)er Serpent ist ein typisch französisehes Instru-
ment geworden, in anderen Regionen hat man in
den tieferen Stimmlagen vorzugsweise Posaunen
geblasen. Wir kennen aus dieser Zeit keine aus-
führlicheren Angaben zur Spielweise des Serpen-
ten als die von Mersenne.

Vor allem in der Zeit ihrer Wiederentdeckung
und Wiederverwendung, aber auch noch heute,
mangelt es nicht an Versuchen, eine moderne
Spielweise und -technik auf alle Instrumente
anzuwenden. Das mußte zur Unzufriedenheit

mit dem historischen Instrumentarium führen.

Man versuchte daher, die Instrumente zu modifi-

zieren. Es wurden Doppelgrifflöcher gebohrt, um
das Spiel von Halbtonschritten zu erleichtern;
zusätzliche Klappen wurden hinzugefügt, durch
die der systembedingt auf eine None einge-
schränkte Tonbereich der zylindrisch gebohrten
Windkapselinstrumente erweitert werden sollte.
Auch ist zwar der Grundtonabstand der heute in

Familien rekonstruierten Blasinstrumente in

Quinten und Quarten einerseits praktisch, er ent-
spricht aber nicht den historischen Gegebenhei-
ten. (Manche hier nicht näher zu erörtende
Grunde könnten im übrigen auch für ein Beibe-
halten der alten Quinten-Quinten-Stimmung
sprechen.)

Auch die Ansatz- und Anblasweisen der

Instrumente mußten sich vielerlei Veränderungen

Abb. 10: Serpent aus dem Livre Cinquiesme, Proposi-
tion XXIV.

gefallen lassen. Dem Zink setzte man ein Trompe-
tenmundstück auf, um das Instrument für

manche Bläser überhaupt spielbar zu machen.
Damit aber greift man in Elemente ein, die das
Instrument und seinen Klang im wesentlichen
charakterisieren. Inzwischen hat sich die Erkennt-

nis durchgesetzt, daß sich die Entwicklung der
Instrumente nur in einer wechselseitigen Abhän-
gigkeit von Instrument und Musik hat vollziehen
können, so daß diese Instrumente genau für ihre
Musik hervorragend geeignet waren und ihnen
nichts hinzugefügt oder weggenommen zu wer-
den braucht, in der Annahme, sie so verbessern zu

können. Solche Veränderungen können im Hin-
blick auf eine angestrebte Originalität des Klanges
nur zu unbefriedigenden Ergebnissen fuhren.
Wenn Alte Musik auf historischen Instrumenten

erklingen soll, dann muß das vor allem vor dem
Hintergrund eines fundierten Wissens über histo-
rische Spielpraxis geschehen. Nicht das Instru-

27 Vgl. Hierzu: Köhler: Blasinstrumente..., S. 309.
28 Mersenne, Harmonie Universelle, Traite des Instru-
ments. Livre V, Proposition XXIVund Köhler: Blasin-
strumente..., S. 186.
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den bereits erwähnten Sieur Quiclet, die Musik-
beispiele hat er sich von dem Stadtpfeifer Henry le
Jeune komponieren lassen, weil dieser bestens
über die Besetzung und die Tonumfänge der
Instrumente Bescheid wisse.29

Wir finden also Angaben vor, die aus einer
lebendigen Musikpraxis heraus geschöpft sind
und die durch die schriftstellerische Tätigkeit des
Minimempaters Marin Mersenne ohne Umweg
aus fernen, vergangenen Tagen zu uns gelangt
sind - und hier können wir, für eine Auffüh-

rungspraxis Alter Musik heute, die besondere
Bedeutung der Harmonie Universelle erkennen.

ment darf verändert werden, sondern der Musiker

muß die dem Instrument entsprechende Spielpra-
xis erlernen.

Es ist bemerkenswert, wie detailliert Mersenne

Spielweise und Instrumentarium beschrieben hat,
obschon wir begründet annehmen können, daß er
diese Instrumente niemals selbst gespielt hat. Wir
erfahren aber, daß Mersenne sich genauestens
durch Musiker hat informieren lassen. So weiß er

von den Grifftabellen und Tonumfängen der Flö-
ten durch den seinerzeit in Paris ansässigen und
dort sehr bekannten Holzblasinstrumentenbauer

Thomas Le Vacher, der das Amt eines musicien
du roi bekleidete und außerdem noch Musik-

unterricht erteilte. Zum Zink befragte Mersenne 29 Köhler: Blasinstrumente, S. 126 u. ;49.

Franzpeter Goebels

Mit-Teilungen

Erfahrungen und Anregungen eines Klavierspielers

so Carl Ph. E. Bach. Der „Solist" genügt sich
selbst. Oft wird das Begleiten als Fremdaufgabe,
gar als Störung des Eigenweges empfunden, man
absolviert schlecht und recht seine Pflicht, danach

geht es erst wieder „richtig" weiter. Diese Fehlein-
schätzung partnerschaftlichen Musizierens bei
jungen Klavierspielern - auch für das vierhändige
Klavierspiel trifft diese zu - ist z.T. auch darin
begründet, daß die Aufträge von außen kommen:
der andere hat sein Stück fertig und braucht nun
einen Partner. Der Blockflötist z.B. ist von Natur

aus, d.h. von seinem Instrument her, „verwiesen",

angewiesen, hat schlicht ein natürliches Verhältnis
zur Partnerschaft, wohingegen die Mit-teilung bei
Klavierspielern eine bewußt zu erwerbende Ein-
stellung erfordert: Demut im wahrsten Sinne des
Wortes: dio-muoti = Mut haben zum Dienen.

Vielleicht sind auch nicht alle Aufgaben inter-
essant, zu denen der Klavierist vom Blockflötisten

aufgefordert wird. Jemand, der stolz seine zwei-
stimmigen Inventionen obligat zu spielen erlernt

Der Verfasser dieser Zeilen ist für TIBIA
ein outsider - er spielt nur Klavier. So
mögen „alcune licenze"eingeräumt werden,
wenn im folgenden für Lehrende und Ler-
nende etwas sonderliche Anregungen gege-
ben werden. Sie wurden allerdings erprobt
und haben allen Beteiligten Freude
gemacht.

Es ist fast immer das leidige Problem: Ein
Blockflötist sucht einen „Begleiter", hat dabei
Schwierigkeiten, jemanden zu fmden, da partner-
schaftliches Musizieren bei den Klavierspielern
nicht allzu beliebt ist.

Die Vollkommenheit desselben (des Klaviers) wäre

leichte daraus zu erweisen, wenn es nöthig wäre, weil es

diejenigen Eigenschaften, die andere Instrumente nur
eintzeln haben, in sich vereinet; weil man eine voll-

ständige Harmonie, wozu sonst drey, vier oder mehrere
Instrumente erfordert werden, darauf mit einmahl her-
vor bringen kan, und was dergleichen Vortheile mehr
sind -
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hat, kann gewiß einem starren akkordlichen Con-
tinuo-Satz nicht immer allzuviel Spielfreude abge-
winnen, wiewohl ein findiger Lehrer auch diese
Kunst der harmonischen Grundierung unter-
richtlich fesselnd gestalten und vermitteln kann,
insbesondere zur Weckung eines intensiven Baß-
bewußtseins.

Doch ganz allgemein: Der Klavierspieler wird
sich bitten lassen. - Wie wäre es - und damit ist

der Kern dieses Beitrages angesprochen -, wenn
der Klavierspieler einmal auch den Blockflötisten
bitten würde, wenn der Wunsch nach Mit-teilung
von unten nach oben geäußert würde, wenn der
Klavierspieler von sich aus dem Flötisten auch ein
Angebot machen könnte? Die Literatur für Kla-
vier ist so reich und vielgestaltig, daß da schon
etwas zu bieten wäre. Läßt man sich auf den

Gedanken einer derartigen „Transkription" ein -
Klaviermusik als Möglichkeit einer solchen Zwei-
samkeit -, muß man zunächst Abstand nehmen

von einem Fetischismus des originalen Werks,
dessen Instrumentierung unantastbar ist. Block-
flötisten sind in dieser Hinsicht ohnehin nie so

zimperlich, weil die Aufführungspraxis alter
Musik das „Absetzen" als Selbstverständlichkeit

annimmt. Für den Klavierspieler setzt die Über-
windung dieser Hemmschwelle schon Mut und
Fantasie voraus, sodann aber auch Kenntnis seiner
Literatur und eine Freude am Anderssein und -

machen, die Busoni als „curiosite" bezeichnete.
Von ebendiesem eminenten Pianisten und Päd-

agogen einige grundsätzliche Hinweise zum Pro-
blem der Transkription:

Transkriptionen: Gegenwärtig ein recht mißver-
standener,fast schimpflicher Begriff Die häufige Oppo-
sition, die ich mit »Transkriptionen" erregte, und die
Opposition, die oft unvergnügliche Kritik in mir her-
vorrief, veranlaßten mich zum Versuch, über diesen
Punkt Klarheit zu gewinnen. Was ich endgültig darüber
denke, ist: Jede Notation ist schon Transkription eines
abstrakten Einfalls. Mit dem Augenblick, da die Feder
sich seiner bemächtigt, verliert der Gedanke seine Ori-
ginalgestalt. Die Absicht, den Einfall aufzuschreiben,
bedingt schon die Wahl von Taktart und Tonart. Form-
und Klangmittel, für welche der Komponist sich ent-
scheiden muß, bestimmen mehr und mehr den Weg und
die Grenzen. (...) Das ist ein Arrangement des Origi-
nals. Von dieser ersten zu einer zweiten Transkription
ist der Schritt verhältnismäßig kurz und unwichtig.
Doch wird im allgemeinen nur von der zweiten Auf-

heben gemacht. Dabei übersieht man, daß eine Tran-
skription die Originalfassung nicht zerstört, also ein
Verlust dieser durch jene nicht entsteht....
Um das Wesen „Bearbeitung" mit einem entschei-

denden Schlage in der Schätzung des Lesers zu künstle-
rischer Würde zu erhöhen, bedarf es nur der Nennung
Johann Sebastian Bachs. Er war einer derfruchtbarsten
Bearbeiter eigener und fremder Stücke, namentlich als
Organist. Von ihm lernte ich die Wahrheit erkennen,
daß eine gute, große »universelle" Musik dieselbe
bleibt, durch welches Mittel sie auch ertönen mag. Aber
auch die zweite Wahrheit, daß verschiedene Mittel eine
verschiedene (ihnen eigene) Sprache haben, in der sie
diese Musik immer wieder etwas anders verkünden.

Es besteht keine Veranlassung, die ohnehin
reiche Blockflötenliteratur (original und bearbei-
tet) noch durch weitere Recherchen zu vermeh-
ren. Hier geht es vielmehr um eine Wiederbele-
bung einer Werkstattarbeit, die sich in der jeweili-
gen Situation erfüllt, in der gemeinsam „geba-
stelt", erprobt, eingerichtet und wahrgenommen
wird. Das nähert sich der handwerklichen Übung
des 18. Jahrhunderts, da der Opus-Begriff noch
nicht allein auf das „opus perfectum" festgelegt
war, sondern daneben auch das „opus operan-
dum", das nur für den Augenblick, für einen
begrenzten Gültigkeits- und Wirkungsbereich
arrangierte oder improvisierte Stück Ausdruck
und Mittel einer Musikkultur (sprich: -Übung)
war.

Eine derartige Kollaboration von Blockflöte
und Klavier - nun einmal vom Klavier her

gesteuert - kann den Instrumentalisten neuen
und frischen Aufwind geben. Für den Klavierspie-
1er im besonderen einen anderen Einstieg in die
Partnerschaft: vom Ganzen zum Teil, damit auch

eine andere Qualität des Mithörens, die sich dann
gegebenenfalls für die anderen Begleitungen posi-
tiv auswirkt. Natürlich ist dieser Vorschlag nur
komplementär, doch sind die pädagogischen und
handwerklichen Wirkungen heilsam und erwei-
ternd.

So richten sich diese Anregungen natürlich in
erster Linie an den schöpferischen Klavierpädago-
gen und seinen mitschaffenden Kollegen von der
Flöte. Erst aus dieser Arbeitsgemeinschaft kann
eine ebensolche an der Basis - unter den Schülern

- entstehen und sich produktiv entwickeln. Ent-
deckungsmöglichkeiten gibt es zuhauf, und die
Abenteuer sind beglückend.
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Aus der Fülle der Möglichkeiten seien im fol-
genden einige exemplarische Beispiele und Hin-
weise angesprochen, um so etwas in Gang zu set-
zen und zu eigenen Versuchen anzuregen. 400
Jahre Klaviermusik - bei allen Veränderungen der
„clavierten" Instrumente im Laufe dieser Zeit: Ein

ununterbrochener Strom herrlicher und „merk-

würdiger" musikalischer Gedanken, an denen
auch die Blockflöte mit Gewinn partizipieren
kann. Das Fitzwilliam Virginal Book - eine
Sammlung von 209 Stücken verschiedener Kom-
ponisten um die Wende des 16. und 17. Jahrhun-
derts - wie auch die Sammlung Lady newells
book mit 42 Stücken von W. Byrd (1591) sind
zwei Schlüsselsammlungen für jeden Klavierspie-
ler und eine Fundgrube für Entdeckung in Schule
und Haus. Sicher wird The fZute and the droome
für den Klavierschüler eine gute Fingerübung sein,
dazu noch ein Vorgeschmack der Improvisation
in der lustigen und irisierenden Figuration. Wenn
er dieses Stück „teilt", die Flöte spielt „the flute"
(im Grunde das Original), bliebe ihm der Osti-
nato im Baß, den man mit drei Gummikeilen oder

Radiergummi (ä la Cage zwischen die Saiten
geklemmt) leicht zum Bongo-Ostinato verwan-
deln könnte:

lungen stehen. Die angemessene Wahl des Flöten-
registers (Sopran, Alt, z.T. auch Sopranino) bleibt
auszuprobieren und auch verfügbar. Übrigens:
unter Rameaus Pieces de clavecin gibt es noch ein
so einzurichtendes amüsantes Stück „Le Tam-

bourin", und nicht zuletzt sei in diesem Zusam-

menhang auf Bart6ks kleinen Bulgarischen Tanz
(Mikrokosmos Nr. 113) hingewiesen, dessen 7/8
Ostinato mit wenigen Mitteln präparierbar ist:

Allegro oder: ')

( Oraperiert )

Notwendige Transpositionen, die der Block-
flöte eine angemessene Lage bieten, geben dem
Pianisten noch neue Griffmöglichkeiten - eine
Übung für Kopf und Hand.

Auf die französischen Clavecinisten - Rameau

wurde bereits genannt - sei ebenfalls besonders
hingewiesen, auch sie gehören in das Standardre-
pertoire des Klavierspielers. Die beiden „Portraits
de jeunes filles" von Couperin La iEne Madelon -
la douceJanneton - substanzgleiche Menuette in
Dur und Moll- auf der Sopran- und Altflöte mit
Klavier dargeboten, sind plastischer zu erfahren
als im Originalton. Und ob sich die „Windmüh-
len" drehen, die „Vögel" erwachen oder das
„Hennergeschrey" erklingt, das erfmdungsreiche
Spiel der französischen Klassik erfreut auch zu
zweit. Ebenso Scarlattis Sonaten, die für die
„rechte Hand" des Pianisten und damit auch für

die Blockflöte reichlich Material für eine spiele-
rische Virtuosität abgeben. Hier sei allen Spielern
die Pastorale K 513 („in diem nativitatis") emp-
fohlen, die zu der angemessenen Zeit ein wirksa-
mes Stück ist (als Einblick hier das im 2. Teil die-
ser Sonate eingewobene napolitanische Weih-
nachtslied):

The flute and the droome.

{L JJL
2 _ U
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E£ EEFE EEEE

r

Die offenen Leertakte am Ende jeder Variatio-
nen könnten mit einer angemessenen Interjektion
des Klaviers gefüllt werden. Der Blockflötist hat
eine dankbare virtuose Variationsfolge, die er viel-
leicht noch erweitern könnte.

Dieses Stück mag stellvertretend für viele vir-
tuose und espressive Gestaltungen dieser Samm-

Zuweilen mag der Klaviersatz - nun einer
Stimme beraubt - sinnvoll ergänzt werden, aber
auch bei einer Beschränkung auf den Rest bietet
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sich ein nicht zu unterschätzender Gewinn: der

Klavierspieler erfährt einmal gleichsam ungestört
durch die Aktion seiner rechten Hand die leben-

dige und mitwirkende Kraft der Unterstimme(n).
Man könnte systematisch fortfahren: wo man's
trifft, da wird es interessant. So etwa auch beim

Wohltemperierten Klavier von Bach. Gewiß, das
C-Dur-Präludium, das schlichte Bewegungskon-
tinuum eines ruhig ausgebreiteten harmonischen
Feldes, genügt sich selbst und bedurfte nicht der
Ergänzung durch Gounod und seiner Fixierung
als Ave Maria. Doch Hand aufs Herz: Ist diese

Zusatzfindung musikalisch eigentlich so schlecht,
wenn man das Ganze nicht mehr auf Bach bezieht

und durch ihn mißt? Ebenso könnte man sich eine

über diese harmonische Fortschreitung improvi-
sierende Blockflöte vorstellen. Vielleicht ist es

unverfänglicher - aber auch schwerer -, wenn
man dazu das harmonisch so kühne Prelude von

Händel (GA IV 25) als Grundlage nimmt:

-- -

Die Elastizität im Umgang mit Klavierstücken
- hier in Zusammenarbeit mit der Blockflöte -

braucht sich nicht auf das Barock und die (Vor)-
Klassik zu beschränken, hier sei noch auf das Lon-
doner Skizzenbuch 1764 von W.A. Mozart hin-

gewiesen, sondern sollte vorurteilsfrei, dem Ohre
folgend, das gesamte Studienmaterial der Klavier-
schüler abfragen. Der Mikrokosmos von Bartök
wurde bereits erwähnt, er wurde auch z.T. schon

„ausgebeutet" und im Druck vorgelegt. Die
Sammlung selbst ist ja bereits Transkription in
dem von Busoni beschriebenen Sinne. Noch bun-

ter und pädagogisch reicher ist eine bislang noch
nicht voll wahrgenommene Sammlung in fünf
Heften des israelischen Komponisten Yoram
Paporisz Begegnungen am Klavier. Hier werden
Klavierspieler (und gegebenenfalls auch Blockflö-
tisten) auf musikalische Entdeckungsreisen
geschickt, die den Blick erweitern. Einen kleinen
Einblick bietet das an Bartök erinnernde Stück.

beides wurde ausprobiert und war faszinierend.
Im Notenbüchlein vor Friedemann stehen

einige Präludien, die hernach in erweiterter Fas-
sung ins Wohltemperierte Klavier übernommen
wurden. Das in e-Moll ist hier noch unfiguriert

91 • r

r
L _ ___ 1

1 rfp

eine Aufforderung zur freien melodischen Entfal-
tung durch einen Blockflötisten. Noch spannen-
der wird es, wenn beide Partner sich auf die Baß-

Skizze (Nr. 30) als Improvisationsgrundlage ein-
lassen:

Auch die kleine Griffstudie - figurativ auf-
gelöst in entsprechender Lage - kann wie bei
Bach und Händel gute Improvisationsmöglich-
keiten für die Blockflöte abgeben.
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Aber auch die dem Blockflötisten weitgehend
verschlossene Romantik läßt sich auf diese Weise

öffnen. Schumanns Album für die Jugend gibt
manches her. Um aber hier auch ein heißes Eisen

anzupacken und zugleich ein ergiebiges (Euvre
eines spezifischen Klavierkomponisten für unse-
ren Gedanken anzusprechen: die über 50 Mazur-
ken von Chopin. Die Sängerin Viardot-Garcia
(1821-1910) war unbefangen genug, einige davon
als Gesänge zu arrangieren. Der Melodie- und
Figurationsreichtum dieser folkloristischen Meta-
morphosen ist z.T. vom Klavier ablösbar. Insbe-
sondere unter den frühen Mazurken lassen sich

manche geeignete für solche „Umschrift" aus-
machen, etwa op. 7 oder op. 17. Der bekannte
schwungvolle Tanz op. 7 Nr. 1 mit seinem eige-
nartigen 1. Couplet sei hier annotiert:

1. Couplet:
I Wr J

b-

f

Das mag genügen, eine unbefangene und
unprätentiöse Praxis der gemeinsamen Ent-
deckungen und Erfahrungen musikalischer
Gedanken aus dem großen Vorrat der Klavier-
musik anzuregen.

Angesichts der vielfältigen und notwendigen
Eigenaufgaben jeder Instrumentalunterweisung
gewiß nicht der wichtigste, jedoch vielleicht ein
befruchtender Seitenweg für Herz, Kopf und
Hand.

„Auch ein Marsch von tausend Meilen beginnt
mit dem ersten Schritt" besagt ein chinesisches
Sprichwort. - Tun wir den ersten!

.*'.M, OPA ?fr1

w'

Heinz Riedelbauch

Zu neuen Klängen ...

Zwischen Komponisten, Instrumentalisten
und Instrumentenbauern bestehen seit alters her

Wechselbeziehungen, die zu allgemeiner Erweite-
rung musikalischer und technischer Möglichkei-
ten führen.

J. S. Bach begeistert das „wohkemperierte Kla-
vier", W. A. Mozart lernt in Mannheim Klarinet-
ten im Orchester kennen und schreibt ein Klari-

nettenkonzert und ein Klarinettenquintett, die A-
Klarinette kommt seiner Klangvorstellung beson-
ders entgegen, zwei Werke, um die Klarinettisten
von anderen Bläserkollegen beneidet werden. Ein
Hornist zeigt C. M. v. Weber, wie man mit dem
Waldhorn Mehrklänge, Akkorde, erzeugen kann,
und dieser verwendet sie in der Kadenz zum Con-

certino op. 45. R. Wagner läßt von einem Bayreu-
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ther Instrumentenbauer eine Tenoroboe anferti-

gen, die „Wagnertuben" entstehen zur Assozia-
tion des Lurenklanges, und auf seine Anregung
hin muß Heckel einen Aufsatz für Fagotte kon-
struieren, damit das A, geblasen werden kann. N.
Paganini erfindet das Doppelflageolett, neue
Klänge mit der Violine. G. Gershwin verlangt
vom Klarinettisten ein Glissando, und der italie-

nische Fagottkollege S. Penazzi demonstriert B.
Bartolozzi neue Fagott-Techniken, besonders die
Realisation von Mehrklängen, und gibt damit
Anstoß zu Bartolozzis bekannter Publikation

„Neue Klänge für Holzblasinstrumente". Diese
Reihe von Beispielen ließe sich fortsetzen bis zu
elektronischer und computergesteuerter Musik.

Aber neue, uns Europäern fremde Klänge,
auch Mehrklänge von Blasinstrumenten erzeugt,
gab es Jahrhunderte früher schon im außereuro-
päischen Raum; etwa jene der japanischen No-
Flöte, des australischen Hornes Didjeridu, brasi-
lianischer Doppelflöten oder indischer Klarinet-
ten. Wir kannten sie kaum, wollten sie vielleicht

auch gar nicht zur Kenntnis nehmen. Uns
beschäftigte doch viel zu sehr das musikalische
Geschehen im abendländischen Bereich, wir
waren sicherlich auch zu überheblich, daß allein

schon die physikalische Untersuchung jener
Instrumente, mit denen Mehrklangrealisation
nichts Ungewöhnliches ist, zu einer „matiere ä
scandale" wurde, wie es M. Castellengo aus-
drückt.

In Europoa verwendet Weber - nach meiner
Kenntnis - erstmals neue Klänge in dem bereits
erwähnten Concertino für Waldhorn. Auch die

Mensurerweiterung des Fagotts in seinem Kon-
zert F-Dur op. 75 bis d" erscheint für die damalige
Zeit, zumindest in Deutschland, ungewöhnlich,
rät doch J. Weißenborn in seiner Fagottschule von
1887, „darauf hinzuwirken, daß Komponisten c"
nicht überschreiten", eine Empfehlung, die C.
Schäfer in der revidierten Neuauflage von 1929
noch wörtlich übernimmt.

Auf die Flötenschule von Bayr (zitiert bei R.
Meylan), erschienen etwa 1825, muß noch ver-
wiesen werden. Er stellt damals schon fest, daß

man mit der Traversflöte mehrere Töne gleichzei-
tig blasen könne.

Diese ersten Vorstöße in ein neues Klanggebiet
finden in den folgenden 100 Jahren keine Reso-

nanz. Man konzentriert sich auf die Vervoll-

kommnung der Blasinstrumente, um den wach-
senden technischen Ansprüchen virtuoser Musik
und romantischer Klangvorstellung gerecht zu
werden.

Gegenüber Streich- und Tasteninstrumenten
besteht auf dem Gebiet des Blasinstrumenten-

baues ein großer Nachholbedarf. Noch Ende des
19. Jahrhunderts lassen sich Holzbläser vom
„Dreher" Instrumente nach eigenen Vorstellun-
gen bauen, meist ohne ausreichende physikalische
Kenntnisse. Wenn der von 1832 bis 1908 lebende

W. Busch, also genau zu jener Zeit, als das Fagott
sich zum heutigen Instrument „deutschen"
Systems mauserte, schreibt: „Er blies mit dem
Fagott Töne, die es gar nicht bot", so wollte er
sicherlich das Fagott-Witzrepertoire nicht unbe-
dingt erweitern, sondern eine Erfahrung mani-
festieren, und in diesem Sinne bezeichnend

erscheint auch die Antwort M. Regers auf die
Frage, ob denn die Fagottisten auch alle Töne mit
dem Munde machten, „ich hoffe es!".

Theobald Böhm (1794-1881) entwickelte das
nach ihm benannte System für Flöte und Klari-
nette. Der Versuch des Koblenzer Instrumenten-

bauer Haseneiers scheiterte, dieses System auch
auf das Fagott zu übertragen. Es war Carl Almen-
räder (1786-1843), Fagottist am Staatstheater
Wiesbaden, der sich ein Instrument nach seinen

Vorstellungen bauen ließ und damit den Grund-
stock für das „deutsche Fagottsystem" in den 30er
Jahren des 19. Jahrhunderts legte. Er fand in dem
aus Eger stammenden InstrumentenbauerJohann
Adam Heckel in Biebrich bei Wiesbaden einen

hervorragenden, für Neuerungen aufgeschlosse-
nen Fachmann, der seine Ideen übernahm und
weiterentwickelte.

Sie bezogen sich überwiegend auf mechanische
Verbesserungen, die allerdings nicht nur grifftech-
nische Erleichterungen brachten, sondern auch
das Tonvolumen, besonders in der Tiefe, erwei-

terten. (Tschaikowsky hat seine VI. Symphonie
mit dem einleitenden Fagottsolo im mehrfachen
pp nicht für diesen Instrumententyp geschrieben.)

Sieht man von dem manuell-technischen

Anspruch einer Musik zwischen L. v. Beethoven
und R. Strauß ab, so bleibt doch die klangliche
Entwicklung weit hinter der mechanischen jener
Zeitspanne zurück. Heute erscheint es unglaub-
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chern. Und damit beginnt eine Ära neuer, nie
gehörter Klänge auf der einen, des Baues immer
vollkommenerer Apparaturen auf der anderen
Seite, beginnt eine Entwicklung, die anhält und
die Zukunft des Instrumentariums eines Sympho-
nieorchesters europäischer Prägung unter dem
Aspekt der Klangeigenschaften in Frage zu stellen
scheint.

Hier ist nicht der Platz, die Diskussion über

eine Entwicklung bis zu elektronischer und kon-
kreter Musik zu vertiefen, vielleicht erübrigt sie
sich heute überhaupt. Es seien nur einige Zitate
des polnischen Komponisten Witold Szalonek zu
diesem Thema angeführt aus seinem Traktat
„Über die unausgenützten Klangeigenschaften
der Holzblasinstrumente". Er schreibt:

lich, daß es noch bis in die 40erJahre unseres Jahr-
hunderts ein Vibratoverbot für Fagottisten gab,
daß Doppel- oder Triolenzungenstoß nicht
gelehrt wurden; auf ein neues, modernes Fagott-
schulwerk mußten wir fast 100 Jahre nach
Erscheinen der Weißenbornschule warten. Es

stammt von Werner Sehmann und Günter

Angerhöfer und kommt vom Deutschen Verlag
für Musik VEB.

1945 fallen für Deutschland die Schranken.

Wir werden mit Kompositionen konfrontiert, die
wir kaum dem Namen nach kennen. Viertelton-

musik von A. Haba, Zwölftonmusik, Werke von
Strawinski, Hindemith - Bartök und Webern

sind weitgehend unbekannt - lösen die Auseinan-
dersetzung mit tonaler und atonaler Musik aus.
Hindemiths neue Tonalität erhält den Vorzug, bis
Werke der Wiener Atonalität, besonders jene von
Webern, entdeckt werden. Aber auch Tschai-

kowsky darf wieder gespielt werden! Seine Werke
waren seit dem Einmarsch deutscher Truppen in
Rußland „unerwünscht"! Das Interesse an fran-

zösischer Fagottliteratur wird wach, und wir stel-
len erstaunt fest, daß sie für uns ganz unerwartete,
außergewöhnliche technische Schwierigkeiten
bereithält, und wir entschuldigen unser Unver-
mögen, Etüden mit ungewohnten, von der Diato-
nik abweichenden Tonverbindungen, bis f" rei-
chend, blasen zu können mit der Begründung, sie
seien eben für Basson und nicht für Fagott
geschrieben. Der Aufholbedarf nach 12jähriger
Isolation ist ungeheuer. Probleme werden nicht
gelöst, sondern von neuen überwuchert.

Wer diese Zeit erlebt hat, will sie nicht missen.
Wer erinnert sich noch der ersten Darmstadt-

Kranichsteiner Ferienkurse 1946 mit Wolfgang
Fortner, Hermann Heiss, Hugo Hermann, Ott-
mar Gerster, Helmut Degen, Heinrich Strobel u.
a., der Tagung „Jugend und Neue Musik" 1948 in
der Wagnerstadt Bayreuth, der Vorträge über
Neue Musik Hans Mersmanns, der „Zonengren-
zen" überschreitend durch das Land zieht mit

einem grünen Rucksack auf dem Rücken, gefüllt
mit Schallplatten und einem Plattenspieler, den
man noch mit einer Handkurbel aufziehen muß?

Veranstaltungen, die einen Nachholbedarf decken
sollten.

Aber da schallt in den 50er Jahren schon elek-
tronische und konkrete Musik aus den Lautspre-

Das Ziel (avantgardistischer Komponisten) ist es,
uns von dem größenwahnsinnigen Partikularismus zu
befreien, der sich darin äußert, daß er die europäische
Musikkultur als die einzig gültige und angemessene
anerkannte. Sie fordern die Aufhebung antiquierter
und nunmehr nutzlos gewordener Maßstäbe und die
Schaffung einer Sprache, die so universell ist, daß sie die
für andere, auch außereuropäische, Kulturen der Welt
typischen musikalischen Denkkategorien mit einbe-
zieht, Denkweisen, die bisher als barbarisch, roh und

als eines Konzertsaals, ja sogar des Namens „Kunst",
unwürdig galten.

Szalonek schreibt weiter:

Hierschließt sich der Kreis. !st es nicht paradox, daß
unter anderem gerade die Entwicklung der elektroni-
schen und der konkreten Musik zu einem besseren Ver-

ständnis der Musik des Ostens und des Südens beitrug
und unsfür die Werte dieser Musik empfänglich machte,
indem sie uns die Ohren für andere, gleichfalls akzep-
table Möglichkeiten der Behandlung von Klangpara-
metern öffnete? Heute ist der Einfluß sowohl der orien-
talischen als auch der elektronischen Musik auf die Art
und Weise der Behandlung des traditionellen euro-
päischen Symphonieorchesters unbestreitbar.

Er schreibt dies am Anfang der 60er Jahre, und
damals schon, also vor Erscheinen des Buches

Bartolozzis, bezieht er in seine Kompositionen für
Holzbläser jeden „merkwürdig gefärbten
,Zufallsklänge` ein, die sogenannten ,Kikser`, wie
sie ungeübte Bläser zum Ergötzen der Zuhörer
von sich geben". Dies seine eigene Formulierung.

Elektronische Musik hat unsere Hörgewohn-
heiten geändert, erweitert, unser Ohr für unge-
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von Szalonek und Holliger sind als Berichte bzw.
als Resultate zu bewerten - haben eine Gemein-

samkeit: Mit Hilfe von mehr oder weniger sinn-
vollen Griffschriften geben sie manuelle Anwei-
sungen zur Realisierung einer begrenzten Anzahl
von neuen Klängen, selten verbunden mit Hin-
weisen auf Lippen- und Blasdruck, und Klangana-
lysen, klassisch notiert, mit bis zu 10 Tonanteilen,
deren Abweichungen von der Normalstimmung
durch Vierteltonvorzeichen kenntlich gemacht
werden.

Ein solches Vorgehen legt die Möglichkeiten
des Bläsers fest, grenzt sie ein, ohne die Unwäg-
barkeiten individueller Blasgewohnheiten, unter-
schiedlicher Bauart von Instrument und Anblas-

mundstück zu berücksichtigen. Analysen, mit
Computern exakt ermittelt, verwirren, wenn
Höreindruck und erzeugter Klang mit der Nota-
tion nicht übereinzustimmen scheinen.

Es frustriert, wenn von 10 angegebenen Griffen,
die etwa zu Mehrklängen führen sollen, nur zwei
Resultate bringen, von denen ungewiß bleibt, ob sie
den vom Autor angestrebten entsprechen. Und zu
totaler Resignation müssen die Bemühungen eines
Fagottkollegen führen, der mir berichtete, er schlage
die Töne, die in der Analyse angegeben seien, am
Klavier an und versuche, denselben Klang mit sei-
nem Instrument zu erzeugen.

Der gute Wille, Neuland zu betreten, ist bei
vielen Musikern vorhanden. Es soll auch nicht

bestritten werden, daß die vorliegenden Publika-
tionen geeignet sind, den Benutzer in eine
bestimmte Richtung zu lenken. Bartolozzi selbst
gibt die Unzulänglichkeit seiner Bemühungen zu,
wenn er schreibt, man könne im Augenblick den
Instrumentalisten lediglich auf einen Weg brin-
gen, der im Laufe der Zeit zum endgültigen Ziele
führen werde.

Dieses „endgültige Ziel" kann aber nur sein,
jedem Bläser die Möglichkeit an die Hand zu
geben, mit seinen Blasgewohnheiten aufgrund sei-
ner Veranlagung, seinem Mundstück und seinem
Instrument nicht nur neue, sondern ganz
bestimmte neue Klänge zu erzeugen, nutzbar und
für den Komponisten verfügbar zu machen. Das
Erkennen des Problems ist der erste Schritt zu sei-

ner Lösung. Einige Voraussetzungen hat der Blä-
ser allerdings zu erfüllen, Voraussetzungen, die
eigentlich ganz natürlich anmuten:

wohnte Klangkomplexe aufgeschlossen. Daneben
hatte sie einen recht angenehmen Effekt für den
Komponisten. Er konnte sich einer willigen
Apparatur mit unbegrenzten Möglichkeiten
bedienen, sah sich nicht mehr meist störrischen

Instrumentalisten eines Symphonieorchesters
gegenüber. Sie löste aber auch bei einigen für neue
Klänge aufgeschlossenen Musikern eine Reaktion
aus, dahingehend, daß man sich eben auf jene
„Zufallsklänge" der tradierten Orchesterinstru-
mente besann, die gelegentlich wie ringmodulierte
elektronische Klänge wirken, und damit begann,
sie zu kultivieren, dem Zufall zu entziehen,

bewußt zu produzieren. Dabei standen die Ver-
änderung von Einzeltönen in ihrer Klangfarbe,
Bildung von Mikrointervallen und Mehrklängen
durch Griffmaßnahmen und Ansatzänderung im
Vordergrund.

Bücher unterschiedlicher Qualität liegen vor,
die sich mit diesem Komplex beschäftigen, Arbei-
ten, die mitunter unausgereift und deshalb geei-
gnet sind, von diesem faszinierenden Klanggebiet
eher weg- als hinzuführen. Als sehr lesenswert
erscheint mir der bereits erwähnte Artikel von W.

Szalonek, dessen endgültige Fassung unter „Res
facta", Nr. 7, 1973, in der Bibliothek des Interna-
tionalen Musikinstituts in Darmstadt als Manus-

kript liegt; Erfahrungsbericht eines Komponisten
mit neuen Klängen der Holzblasinstrumente, der
sich auf die Realisation von „kombinierten Klän-

gen" - wie er Mehrklänge nennt - konzentriert.
Für die Flöte gibt er 12, für die Oboe 38, für die
Klarinette 16 und für das Fagott 27 Griffe mit einer
selbstentwickelten Griffschrift an, die zu neuen

Klängen mit diesen Instrumenten führen.
Wenn auch das Buch Bartolozzis bereits 1969

erschien, so kommt meiner Ansicht nach der
Arbeit Szaloneks Priorität zu.

Der amerikanische Flötist Robert Dick legt ein
Buch über neue Techniken für die Flöte vor, der

spanische Klarinettist Jesus Majarosi für die Kla-
rinette, der französiche Saxophonist Daniel
Kientzy für das Saxophon. Heinz Holliger ini-
tiiert moderne Kompositionen für Oboe und
schreibt eigene, auf dem Buch Bartolozzis aufbau-
dend. Der italienische Fagottist Sergio Penazzi
veröffentlicht 1982 „il Fagotto", eine Methode zur
Realisierung neuer Klänge mit diesem Instru-
ment. Die vorliegenden Methoden - Arbeiten
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Seine Fähigkeiten müssen ausreichen, das klas-
sische Repertoire zu interpretieren.
Er muß sein Instrument von der Mechanik her

kennen, muß wissen, welche Klappen im
Ruhezustand geöffnet, welche geschlossen
sind. [Am Fagott sind die Klappen zur Erzeu-
gung der Töne Cis, Es, Fis, As und B (schwarze
Tasten am Klavier) im Ruhezustand des
Instrumentes geschlossen mit Ausnahme der
Kontra-B-Klappe. Bei dem Basson ist auch
diese geschlossen.]
Er muß die Grenzen der Register und die phy-
sische und psychische Einstellung bewußt
erkennen, um Töne in den einzelnen akusti-
schen Bereichen seines Instrumentes zu reali-

sieren, muß sich der Registerübergänge wieder
bewußt werden, die ihm bei jahrelangem
Umgang mit seinem Instrument weitgehend
verlorengegangen sind, will er Klänge blasen,
die keine Anhaltspunkte über Höhenlage und
Eigenschaft geben, weil ihre Griffweise von der
klassischen abweicht.

len, die seinem Kinnen in jeder Beziehung dien-
lich ist. Außerdem werden diese neuen Techniken

zum Maßstab für das Können, aber auch für die

Qualität von Mundstück und Instrument. Instru-
mente und Mundstücke müssen also nicht

umkonstruiert werden, will man neue Klänge,
etwa Mehrklänge, realisieren. Das methodische
Vorgehen bedarf allerdings gegenüber bisherigen
Praktiken grundsätzlicher Anderungen, die weit-
gehend unterschiedliche, individuelle Gegeben-
heiten berücksichtigen bzw. dem Bläser die Vor-
aussetzungen zu eigenem Experimentieren schaf-
fen und ihn mit neuen Klängen vertraut machen;
denn nur auf dieser Basis aufbauend können

Einengung und Begrenzung, die zum Leerlauf
führen müssen, vermieden werden.

Eine Systematik ist nötig, die dem Bläser alle
Freiheiten läßt, das ganze Terrain umfaßt und alle
Möglichkeiten, gleichsam als einen ersten Schritt
zum Ziel, nicht nur einbezieht, sondern von allen
Seiten be- und durchleuchtet.

Grundsätzliche Voraussetzung dafür ist die
Bereitstellung eines sinnvollen Verfahrens zur
Aufzeichnung von Griffen, einer Griffschrift also,
die eine Systematisierung überhaupt ermöglicht
und auch dem Nichtbläser, dem Komponisten,
Dirigenten oder Wissenschaftler das System deut-
lich vor Augen führt. Der Autor hat in TIBIA
2/77, S. 275-280, eine neue Griffschrift für Fagott
und Basson, die „Bassonographie", vorgestellt.

2.

3.

Er muß also - wie Heinrich von Kleist in sei-

nem Marionettentheater schreibt - „noch einmal

an den Baum der Erkenntnis treten, um in den
Zustand natürlicher Unschuld zurückzufallen".

Auf unser Vorhaben bezogen heißt das: Der
Bläser muß sein Instrument von Grund auf noch

einmal „begreifen" lernen, eine Forderung erfül-

AUS UNSEREM BUCHPROGRAMM

Wolfgang Köhler

Die Blasinstrumente aus der „Harmonie Universelle" des Marin
Mersenne.

Ubersetzung und Kommentar des „Livre cinquiesme des instrumens
a vent" aus dem „Traite des instruments".
400 Seiten, 23 x 15,6 cm. Ed. Moeck Nr. 4038, DM 50,00
ISBN 3-87549-029-0

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE

22



DAS PORTRÄT

Das Klarinettenduo

Beate Zelinsky - David Smeyers

Beate Zelinsky, geb. 1956, studierte bei
Hans Deinzer an der Musikhochschule in

Hannover. Sie war langjähriges Mitglied der
Jungen Deutschen Philharmonie und ver-
schicdener K;tmmerorchcster, erhielt I:inia-

llungen iur Mit wirkun i. im Ensemble
\l(Idern, enscmhle 1.3 und I:nsrnthlc Küln.

11, ti distin und in K.lmmrrrn,rnlhl(, n,ihm

,ir ,tn zahlrrichrn r,cic.il, in 1 iii ,i und

US;A teil. 1)anehcn m;tchte sie Ku null unk-,

Schallplatten- und Fernsehaufnahmen.
David Smeyers, geb. 1952 in Detroit, stu-

dierte zunächst an der Juilliard School in
New York, später in Frankreich. Von 1977 -
1985 war er Mitglied des Pariser Ensembles
Kaleidocollage. Daneben wirkte er mit im
ensemble 13, Ensemble Köln, „trial + error"

und musique vivante (Paris). Seit 1986 ist er
Mitglied des Stuttgarter „ensemble avance".
Smeyers war Preisträger bei Klarinettenwett-
bewerben in Toulon (1979) und Paris (1983).
Er spielte zahlreiche Erst- und Uraufführun-
gen bei Festivals in Europa und USA.

Neben Konzerten in vielen Ländern

Europas sowie in den USA und Kanada trat
das Klarinettenduo bei einer Reihe von Festi-

vals auf. Die beiden Musiker produzierten
bei fast allen deutschen sowie verschiedenen

ausländischen Rundfunkanstalten Werke
sowohl aus ihrem klassischen wie aus ihrem

modernen Repertoire, die erste Schallplatte
erschien 1987 bei Thorofon. Zahlreiche

Werke wurden für sie geschrieben und von
ihnen uraufgeführt. Zu den Komponisten
zählen u.a.: Gerald Glynn, Joachim Krebs,
Helmut Bieler-Wendt, Piotr Moss, Bojidar
Dimov, Georg Kröll, Daniel Rothman,
Volker Heyn, Man Blank, Klaus Hinrich
Stahmer.

Mit den beiden Klarinettisten sprach
Christian Schneider.

Foto: Frank Lenz, Köln

Ihr begonnen, zusammen zu musizieren, wie sah
Euer Repertoire aus?

Beate: Wir fingen 1980 an, spielten zuerst
Musik für zwei Klarinetten von der Frühklassik

bis zu Poulenc, suchten aber bald wegen des doch
sehr begrenzten Repertoires nach neuen Werken.

David: Das erste Duo übrigens, das für uns
geschrieben wurde, stammt von dem Australier
Gerald Glynn, den ich aus Paris kannte, wo ich
durch meine Arbeit mit dem Ensemble Kaleido-

collage bereits Kontakte zu einer Reihe von Kom-
ponisten hatte. Damals begann auch unsere
Zusammenarbeit mit Karlheinz Stockhausen, der

für seine Oper Donnerstag aus Licht zwei Klan-
nettisten suchte. In dieser Oper treten im 2. Akt
statt der Sänger vier Instrumentalisten auf: Bas-
setthorn, Trompete und ein tanzendes Klarinet-
tistenpaar als Clown-Duo. Diese Oper sollte
schon 1983 in Covent Garden in London auf-

geführt werden, wurde dann aber wegen des Falk-
landkrieges auf 1985 verschoben. Die Arbeit in
Covent Garden war sehr, sehr interessant. Wir

hatten Gelegenheit, mit Regisseuren und Choreo-
graphen eines großen Hauses zu arbeiten, da wir

Schneider: Ihr seid meines Wissens das einzige
Klarinettenduo in fester Formation. Wann habt
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