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Gabriele Braune

Mizmär und Surnäy

Ein Beitrag zur Entwicklung und Verbreitung der Doppelrohrblattinstrumente im Orient

Die einfachen wie die doppelten Rohrblattin-
strumente sind in der Antike durch ikonogra-
phische Belege und Instrumentenfunde paarweise
belegt und waren entweder eng aneinandergebun-
den oder lose im Mund gehalten worden.' Jede
Pfeife war mit Grifflöchern versehen, das eine

Rohr mit mehr, das andere mit weniger Grifflö-
chern, so daß man durch deren abwechselndes

Offnen und Schließen eine Art Mehrstimmigkeit
bzw. ein mehrstimmiges Bordunieren erzeugen
konnte, wie es auf Blasinstrumenten desselben

Typus noch heute im Vorderen Orient und auf
dem Balkan mit Sackpfeifen und Doppelklari-
nette, speziell der jugoslawischen Diple furle,
praktiziert wird. Doppelklarinetten waren in
Agypten seit der III. Dynastie im Alten Reich
(2778-2723 v.Chr.) bekannt; ägyptische Oboen,
und zwar paarweise gespielt, erst seit der XVIII.
Dynastie (1580-1320 v.Chr.). Instrumentenfunde
haben einzelne Pfeifen aus Bambus und Schilf

zutage gefördert, die in Köchern zusammenge-
steckt, mit Gräsern zum Anblasen und Resten

von Wachskügelchen versehen waren, um die
Grifflöcher zu verschließen. Dies läßt den Schluß

zu, daß man verschiedene Pfeifen kombinieren

konnte, um Melodievariationen zu erzeugen. Das
Stammland der Doppelrohrblattinstrumente war
jedoch der semitisch-mesopotamische Raum. Bei
den Ausgrabungen des königlichen Friedhofes
von Ur, einer schon in vorgeschichtlicher Zeit
besiedelten Stadt in Süd-Babylonien, fand man
Bruchstücke zylindrischer Röhren aus Silber, von
denen einige mit Grifflöchern versehen waren.
Curt Sachs war der Ansicht, diesen Fund, der aus

der I. Dynastie von Ur, um 2450 vor unsererZeit-
rechnung, stammt, als Oboen deuten zu können.2
Da die Anblasvorrichtung jedoch nicht erhalten
ist, kann man bei diesen Instrumenten kein
bestimmtes Urteil fällen. Aufbewahrt werden sie

heute im University Museum of Philadelphia.
Ikonographische Belege von Rohrblattspielern
aus dem mesopotamischenRaum fallen ins zweite
Jahrtausend vor Christus und sind somit früher
als die ägyptischen Quellen, obgleich die zuvor
zitierten Instrumentenfunde aus der Zeit der

XVIII. Dynastie zweifelsfreier als Oboentypus
identifiziert werden können. Die paarig gespielten
Oboen des ägyptischen Raumes entsprechen dem
etwa 500 v.Chr. zu datierenden griechischen
aulos und der römischen tibia. Die Griechen wie

die Römer führen ihre Instrumente auf die Oboe

der Ägypter zurück (s. Abb. 1).3

' H. Hickmann: Artikel „Oboe". In: Musik in

Geschichte und Gegenwart (Repr. Kassel 1989) IX Sp.
1777. Ders.: „Ägypten". In: Musikgeschichte in Bil-
dern, Leipzig 1961, 46.

z C. Sachs: The Histoy of Musical Instruments,
New York 1940, 72.

3 Ibid., 138-40.

Abb. 1: 5 Bruchstücke silberner zylindrischer Röhren
aus dem Grab P6 333 des Königsfriedhofs von Ur.
Exponate des Universitätsmuseums der University of
Pennsylvania, Philadelphia
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Was die Benennung der Rohrblattinstrumente
anbelangt, so läßt sich seit früher Zeit eine
Namensgebung beobachten, die in Verbindung
mit der Gestalt des Instrumentes oder dem darauf

erzeugten Klang steht. Im sumerischen Sprachge-
brauch nannte man sie „Rohr der Klage", „Langes
Rohr", „Tönendes Rohr", „Durchlöchertes
Rohr" oder bezeichnete sie nach ihrem Material,

je nachdem, ob sie aus Rohr oder Metall gefertigt
waren.4 Als früheste Erwähnung von Rohrblatt-
instrumenten in literarischen Quellen gilt ein Text
aus Assur 800 v.Chr., nach einer rabbinischen
Tradition lassen sich Instrumente des Rohr-

blattyps bis auf Moses zurückverfolgen.s Im ara-
bischen Schrifttum werden die Rohrblattinstru-

mente den jüdischen
Stämmen im Higäz
zugeschrieben.b Vieles
spricht dafür, daß die
Rohrblattinstrumente

aus dem semitisch-

mesopotamischen
Raum nach Ägypten
gelangt sind. Nicht nur
der zeitliche Faktor,
auch die Übereinstim-

mung in den bildlichen

läßt." Aus dieser Zeit notiert man dieBezeichnung
elymos, elymoi, die im Griechischen als auloi
(Plural von aulos), Doppeloboen mit verschieden
langen Rohren und einem aufgebogenen Ansatz
benennt, wie sie auf den griechisch-hellenistischen
Abbildungen vertreten sind. Als Material für diese
Instrumente kann kein Rohr mehr in Frage kom-
men, sondern Metall oder gebohrtes Holz, wie
man es später für dieHerstellung von Einzeloboen
verwendet hat. Die griechische Bezeichnung
monaulos ist angeblich in Ägypten aufgekommen
und hat die einzelne, im Gegensatz zur doppelt
gespielten Oboe bedeutet. Einzeloboen begegnen
uns (neben Doppeloboen) auf Bildbelegen in
Ägypten vom 4. bis zum 6. nachchristlichenJahr-
hundert, und sie ähneln bereits auffallend dem

Typus, der sich später durch die islamische Expan-
sion weitflächig verbreitete (s. Abb. 2).

Seit dem siebten Jahrhundert eroberten die
Muslime vom arabischen Stammland aus das

Sasanidische Reich (Irak, Iran) und die byzantini-
schen Domänen in Syrien, Ägypten und Mesopo-
tamien. 755 wurde in Spanien ein unabhängiges
Emirat gegründet, die Schlacht von Tours und
Poitiers (732) markiert den äußersten Punkt der
Expansion im Westen. Die Ausbreitung im Osten
wurde Ende des siebten Jahrhunderts durch den
Zusammenstoß mit den Chinesen am Jaxartes
aufgehalten; der jahrhundertelange Grenzkrieg
gegen Byzanz hatte sich seit 1071 mit der Erobe-
rung Ostanatoliens durch die türkischen Seld-
schuken beruhigt und die Osmanen beendeten im
Jahr 1453 mit der Eroberung Konstantinopels das
oströmische Reich. Seit dem 7./8. Jahrhundert
waren die Küste Indiens und des Pazifischen

Ozeans bis nach China von Kaufleuten aus dem

Persischen Golf kolonialisiert, wiewohl schon vor

dieser Zeit rege Handelsbeziehungen vom Roten
Meer über das Arabische Meer bis zum Indischen

Abb. 2:

Koptische Textilie aus
Scheich Abada (Antinoe)
6.-4. Jh. v. Chr.

Darstellungen weist auf eine Verbindung beider
Kulturkreise hin, wobei man davon ausgehen
muß, daß die Instrumente den jeweiligen lokalen
Anforderungen entsprechend weiterentwickelt
wurden.

Es ist nicht geklärt, zu welchem Zeitpunkt
Oboeninstrumente mit nur einem Spielrohr auf-
traten. Hickmann bringt als Referenz eine Einzel-
oboe aus dem Grab des Tuthmosis I. (1530-20
v.Chr.)', die allerdings auch eine von mehreren
Pfeifen gewesen sein kann. In der griechisch-
römischen Periode Ägyptens, die man vom drit-
ten vorchristlichen bis zum dritten nachchrist-

lichen Jahrhundert rechnet, die jedoch bis zum
sechsten Jahrhundert wirkte, waren paarig
gespielte Oboen ebenso verbreitet wie einzelne,
was sich aus zahlreichen Bildbelegen nachweisen

4 Ibid., 8, 1181-21.
5 Ibid., 118-21; A. Sendray: Musik in Alt-Israel,

Leipzig 1955, 289-97.

b Kitäb al-agäin (Buch der Lieder) des Abü-L-
Farag al-Isfahärti II, 172; vgl. H. G. Farmer: Artikel
„mizmär". In: Enzyklopädie des Islam, Leipzig-Ley-
den 1913-34, III, 61.

H. Hickmann: Ägypten 164.
8 In Knochenschnitzereien, Darstellungen auf Tex-

tilien und in Holz von Sammlungen koptischer Kunst.
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Windblasinstrumente; und allmählich verdichtete

sich diese Benennung auf den Typus der Rohr-
blattinstrumente. Häufig werden Frauen als Spie-
lerinnen genannt und dargestellt und im Islam als
Kurtisanen verurteilt .9

Im zehnten Jahrhundert informiert uns der
Gelehrte Al-Färäbi (gest. 950) in seinem großen
Buch der Musik unter anderem über die Musikin-

strumente, die bis zu seiner Zeit in Verwendung
waren. An Rohrblattinstrumenten kannte er

solche mit einem einzelnen Rohr (mizmär

wähid) und solche mit einem doppelten Rohr
(mizmär mutannä, mizmär muzäwig).I ° Das
Instrument mit einem Einzelrohr hatte acht Griff-

löcher, die eine vollständige Oktave ergaben. Das
Instrument mit doppeltem Rohr gab es in einer
Ausführung mit parallel aneinandergebundenen
Resonanzröhren und einer Ausführung mit diver-
genten Resonanzröhren, die vom oberen verbun-
denen Teil auseinderstrebten. Üblicherweise war

das eine Rohr mit vier, das andere mit fünf Griff-

löchern versehen. Die Tonreihe des doppelten
Rohres beschreibt Al-Färäbi anhand der Buchsta-

benfolge des arabischen Alphabets." Die Tonhö-
henzuordnung der modernen arabischen Skala
soll uns das System veranschaulichen:

Ozean evident sind und kulturelle Kontakte

sicherlich seit jeher bestanden haben. Nordindien
wurde von Sistan aus erobert und vom 13. bis

zum 15. Jahrhundert durch das türkische Sultanat
von Delhi der islamischen Herrschaft unterwor-

fen. Die Moghulkaiser führten den Islam in Indien
vom 16. bis zum 18. Jahrhundert zur größten
Machtentfaltung und trugen ihn weiter bis nach
Südostasien, wo in Indonesien und im malai-

ischen Archipel islamische Reiche gegründet wur-
den. An der Küste Ostafrikas entstanden in Soma-

lia und Sansibar islamische Kleinstaaten. Der

Maghreb, das westliche Nordafrika, wurde von
der Cyrenaica bis zum Atlantik islamisiert und
von hier aus expandierte der Islam seit dem 11.
Jahrhundert südlich des Atlas bis nach Senegal,
1076 wurde Ghana erobert, Mali gelangte vom 13.
bis zum 14. Jahrhundert unter islamische Heu-
schaft, schließlich der Sudan, Niger und Tschad.

Auf die islamische Expansion sei deshalb das
Augenmerk gerichtet, da uns bestimmte Musikin-
strumente in all den Gebieten begegnen, die mit
dem Islam in Berührung kamen: Die Einzeloboe
war neben Trompeten undTrommeln (besonders
Pauken und Zylindertrommel) Bestandteil der
muslimischen Repräsentations- und Militärmusik
und hat auf diesem Weg einen viel schnelleren und
breiteren Bekanntheitsgrad erreicht als all die
anderen Musikinstrumente, die die arabische Kul-

tur repräsentieren, doch erst mit der arabischen
Hofhaltung in viele Gebiete vorgedrungen sind,
da sie in einer anderen Form und in einem anderen

Grade rezipiert wurden.
In der arabischen Überlieferung werden

Musikinstrumente seit dem 7. Jahrhundert ganz
allgemein als mizmär, pl. mazämir oder
zammära bezeichnet, was soviel wie „etwas,
womit man musiziert" heißt. Seit dem Aufkom-

men des Islam hat man eben diese Mazämir ver-

boten und sie näher definiert als solche, die durch

Anblasen zum Klingen gebracht werden, also

A g I i a"

B a' T f/fis'

d" I -e/e"

D -e/e" K c-des"

H f/fs" L -d/h'

z g'

6 ➢ « M

A o o o O o

e o 0 0 O

t K I T

AI-Färäbi beschreibt nicht die Anblasvorrich-

tung seiner Rohrblattinstrumente, so daß nicht
klar wird, ob es sich um Klarinetten oder Oboen

gehandelt hat. Die Skizzen aus der Edition des
Großen Buches der Musik stammen vom Heraus-

geber und versehen die paarweise gespielten
Instrumente mit einem Doppelrohrblatt. Aller-
dings erzählt Al-Färäbi von einem Instrument der
Rohrblattgattung, das man sürnäy nannte, was

9 H. G. Farmer: mumm, 619.
1° Al-Färäbi, Abü-n-Näsr M.b.M.b.Tarhän, Kitäb

al-MHsiq: al-kabr (Das große Buch der Musik) ed.
Gattas`Abd al-Mälik Hasaba, Kairo 1967, 795-800.

I I Al-Färäb►, S. 796-98, die Angaben aus AI-Färäbi
beziehen sich auf die Tonhöhen zur Lautentabulatur

und sind um eine Oktave nach oben versetzt worden,
wie es für die Rohrblattinstrumente zutreffend ist.
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I e' D d"

B fes' N e'

T g' M f"

H ä K g"
Z B' A ä'

H -c" C, e„

M T A a H D 5 A

I o 0 0 0 o e e o

N K

Die Skizze des Instrumentes geht wieder auf
den Herausgeber des Großen Buches der Musik
zurück, auch die Form des Mundstückes kann
zu Al-Färäbis Zeit anders ausgesehen haben. Der
Tonumfang des Instrumentes ergibt zwei Okta-
ven, und was die Löcher am Schalltrichter anbe-
langt, so zeigt die heutige Praxis, daß es sich hier-
bei nicht um Griff-, sondern um Schallöcher han-

delt, welche die Qualität, nicht aber die Höhe des
erklingenden Tons beeinflussen. Die Bezeichnung
Surnäy für die Einzeloboe hat sich im persisch-
türkischen Raum bis heute gehalten und ist in
allen Gebieten verbreitet, die dem kulturellen Ein-
fluß der Turkmenen seit dem 9. Jahrhundert und
dem der Mongolen seit dem 13. Jahrhundert
unterlagen. Das Surnäy ist schon im 9. Jahrhun-
dert als Militärblasinstrument bekannt gewesenl4,
das Wort sür hat in früharabischer Zeit auch die

Längstrompete bezeichnet und wird in Zusam-
menhang mit dem Jüngsten Gericht zehnmal im
Koran erwähnt. Auf den Miniaturen seit dem 13.

Jahrhundert sind Oboen neben Trompeten und
Trommeln oft genug in Militär- und Repräsenta-
tionsmusikensembles belegt. Bis zum 14. Jahr-
hundert muß das Surnäy im gesamten islamischen
Raum bekannt gewesen sein und sich vom
Mizmä r-Typus unterschieden haben, da sie in den
literarischen Quellen immer gesondert behandelt

Doppelklarinette (Subak oder Trnmäy) bei den Bedui-
nen Agyptens (Foto: G. Braune)

soviel wie „Rohr der Armee` bedeutet.'Z Dieses
Instrument bestand aus einem einzelnen Rohr mit

11 Grifflöchern, dessen Mundstück aus einem Teil
besteht, der ia'zra genannt wird. In der späteren
instrumentenkundlichen Terminologie wurde
daraus die Anblasvorrichtung für die Oboen13,
die auch tawq oder fasla genannt wurde und den
Zylinder bezeichnet, der in den Kopf der Reso-
nanzröhre einer Oboe eingesetzt wird, um das
Röhrchen mit dem Doppelrohrblatt aufzuneh-
men. Man kann also davon ausgehen, daß AI-
Färäbi zum erstenmal jenes Blasinstrument
beschrieben hat, das man organologisch wie ter-
minologisch mit der orientalischen Oboe in Ver-
bindung bringt, die der Vorläufer der europä-
ischen Oboe gewesen ist.

Wieder bedienen wir uns der Tonhöhen aus

der modernen arabischen Skala für die Intervall-

angaben, die beiAl-Färäbi nach der Lautentabula-
tur gemacht wurden, und nehmen e' als Grund-
ton an, um die Anordnung der Grifflöcher nach-
zuvollziehen, die nach dem arabischen Alphabet
bezeichnet sind:

IZ Auch surnäy oder suryänäy, Kompositum aus
näy: persisch: Rohr (Flöte) sür, suryä: arabisch: Kom-
panie, Teil der Armee, aber auch „Trompete". Zitiert in
Al-Färäb3 781.

13 Liber Mafatih al-olum Auctore Abu Abdallah
Mohammed ibn Ahmed Jusof AI-Katib al-Khowa-
rezmi, ed. van Vloten, Leipzig 1895, 237.

14 M. al-Hefni: `Ilm älät al-müszgzya, Kairo 1971,
179.
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werden. Zu welchem Zeitpunkt die Form und die
Bauart des Surnäy auf die Mizmärinstrumente
überging, die uns heute mit ihrem konisch
gebohrten Resonanzrohr und dem Doppelrohr-
blatt bekannt sind, ist nicht geklärt.

Durch die Türken und Mongolen wurde das
Surnäy in verschiedene Gebiete gebracht, und
obgleich sich die Bauart der orientalischen Oboe
vielen ortsspezifischen Charakteristika anpaßte,
zieht sich der Name in allen möglichen Abwand-
lungen wie ein roter Faden über Zentral- und
Kleinasien, den Balkan, nach Indien und Indone-
sien.1 s Im arabischen Raum hat man für die Rohr-

blattinstrumente den Terminus mizmär,
zummära beibehalten, obwohl man von der Oboe

in Syrien und Irak als zurna spricht, in den Golf-
staaten vom sumä y, im Maghreb von der zukra
und in Lybien von der a4a. In Agypten haben
diese Instrumente eine Jahrtausende währende
Tradition. Unklar ist, ob sich der Rohrblatt-typus
als solcher erhalten hat und nur anders benannt

wurde, oder ob er eine Symbiose mit den Instru-
menten aus dem semitischen Bereich eingegangen
ist; ob er mit der Islamisierung und Arabisierung
seit dem 7. Jahrhundert langsam von den Arabern
und deren türkischen Garnisonen übernommen

wurde oder erst im 16. Jahrhundert von den
Osmanen, unter denen die Oboentypen ihrer
Größe und Stimmung nach standardisiert wur-
den.

Die Osmanen unterscheiden drei Varianten:

die große Oboe: kaba zurna, die mittlere Oboe:
orta zuma und die kleine Oboe: cura zurna, die sie
in den berühmten Oboen-Trommel-Ensembles

(dural-zurna) zusammenfaßten.lb Heute gibt es
in Agypten zwei große Oboen-Ensembles: Eines
aus Oberägypten (mizmär sa i&) und eines aus
Unterägypten (mizmär baladi). Das Ensemble
aus Oberägypten setzt sich aus mehreren Oboen
desselben Typus zusammen, die man salabiyya
nennt, was soviel wie „elegant, fein" bedeutet. Das

Klarinette (Argül oder Trnmäy) bei den Beduinen
Agyptens. Melodierohr mit zwei Bordunrohren
(zanänät) (Foto: G. Braune)

Ensemble aus Unterägypten besteht aus zwei ver-
schiedenen Typen: der kleinen, schrill klingenden
türkischen Oboe (türk. cura ägyptisiert: gora)
und drei größeren, plumperen Instrumenten des
türkischen kabaTyps (ägyptisch: 'aba). Die
Oboen werden in der ägyptischen Volksmusik zu
festlichen Gelegenheiten eingesetzt und wegen
ihres kräftigen Klanges vorwiegend im Freien
oder in großen Räumen gespielt. Über die Her-
stellung und Spieltechnik der ägyptischen Oboe
berichtet der Oboist IHassamin Bayynmi Alunad
MuhammadHindi in einem Gespräch vom März
1989 folgendes:

Die ägyptische Oboe wird aus Aprikosenholz
hergestellt, das im Land vorhanden ist. Gern ver-
wendet man das Holz jener Bäume, deren Frucht-
kern den Geschmack von Mandeln hat. Wenn es

bitter schmeckt, taugt das Holz des Baumes nicht
zur Herstellung der Oboe. Der Schalltrichter des
Instrumentes wird durch eine Metallhülle

geschützt, damit das Holz nicht ausbricht. Nor-
malerweise nimmt man Kupfer, manchmal auch

15 Zur Terminologie vgl. A. Shiloah: »Instruments ä
Anches de Types Hautbois et Clarinette Double en
Proche Orient. In: Folklore Macedonien, Skopje 1974,
VII, 47-51.

16 Zu den verschiedenen orientalischen Oboen
siehe Chr. Poche. In: The New Grove Dictionary
ofMusical Instruments, ed. St. Sadie, New York 1984.
III, 905-08.
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blattes, das man rzsa nennt. Dieses Doppelrohr-
blatt wird durch Drehen mit einem Kupferröhr-
chen in die fasla gesteckt, nachdem es in die rich-
tige Form gebracht und in Wasser geschmeidig
gemacht wurde. Das Doppelrohrblatt ist das
wichtigste Utensil eines Oboisten, auf dessen
Anfertigung und Pflege er den größten Wert legt.
Es wird aus dem Stiel der hagna (curuitas) ange-
fertigt. Dies ist ein Gras, das am Nilufer wächst
und dessen Halm für die Herstellung des Doppel-
rohrblattes der Oboe verwendet wird, sobald er

die richtige Stärke erreicht hat.

Das Rohrblatt der ägyptischen Oboe wird
beim Spielen senkrecht an die Lippen gehalten,
das der europäischen Oboen horizontal. Dies hat
folgenden Grund: Diese Spieltechnik wird durch
die Eigenart der arabischen Melodien bedingt,
würde man es waagerecht halten, könnten die
Lamellen nie in der Weise schwingen, wie man es
für die orientalischen Melodien benötigt. Die Ver-
zierungstechnik, die man auf den ägyptischen
Oboen anwendet, beruht auf dem Spiel der Zunge
am Rohrblatt.'Durch die senkrechte Position der

Lamellen zum Schallrohr und zu den Lippen sind
solche Kunstgriffe einfach durchzuführen.
Schwierig wäre es, müßte man das Blatt horizon-
tal anblasen, da es weniger vibrieren würde. Das
Doppelrohrblatt ist somit ausschlaggebend für die
Kunst eines Oboisten, da von ihm die Aus-

schmückungsmöglichkeit einer Melodie abhängt,
die ein Stück erst zur persönlichen Schöpfung
eines Spielers macht, der schließlich nach seiner
Technik beurteilt wird.

Die ägyptische Oboe hat acht Grifflöcher: sie-
ben vorne, ein Daumenloch, drei Resonanzlöcher
vorne am Schalltrichter und zweimal zwei an des-

sen Seite. Nehmen wir an, ein Instrument ist auf

den Grundton do gestimmt: Die linke Hand faßt
nahe der fasla, ihr Daumen drückt auf das Griff-
loch an der Rückseite des Instrumentes, drei Fin-

ger auf die oberen Grifflöcher der Vorderseite und
vier Finger der rechten Hand auf die folgenden
vier Grifflöcher. Will man nun den tiefsten Ton do

erzeugen, so verschließt man alle Grifflöcher
außer jenem für den Ton si, der eine Stufe tiefer ist
als der Grundton. Es bleiben sechs Grifflöcher

vorne und das Daumenloch geschlossen. Für die
zweite Stufe der Oktave nimmt man den Finger
vom zweiten Griffloch und erhält den Ton re. Für

Messing, das besser ist als Aluminium, obgleich
dies gelegentlicht verwendet wird.
Besonders am oberen Rand des Rohrs,

wo man das Verbindungsstück zur
Aufnahme des Rohrblattes hinein-

steckt, ist es wichtig, daß die Kanten
geschützt sind, da das Holz an jener
Stelle besonders zerbrechlich ist. Das

Rohr ist konisch gebohrt, erweitert
sich jedoch zum Ansatz hin, um jenes
zuvor schon erwähnte hohlräumige

Verbindungsstück aufzunehmen, das man fasla
oder lä siq nennt.

Ägyptische Mizmlr dreier Größentypen, wie sie in
Unterägypten zu einem Ensemble zusammengefaßt
werden. (Foto: G. Braune)

Dieses Teil wird fest im Resonanzrohr ver-

ankert und dient drei Dingen: der Stabilisierung
der schwingenden Luftsäule, dem Offnen und
Schließen des Daumenlochs und des obersten

Grifflochs und der Aufnahme des Doppelrohr-
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die dritte Stufe nimmt man den Finger vom näch-
sten Griffloch und erhält den Ton mi. Für das fa
öffnet man das vierte Griffloch, für das sol das
fünfte und für das la das sechste. Für das si öffnet

man das Daumenloch und das letzte Griffloch,

wenn man die Oktave erlangen will. Die fasla
erfüllt während des Spiels den Zweck, die Luft,
die durch die Lamellen gepreßt wird, zu regulie-
ren und zu stauen, bis sie ins Schallrohr gelangt.
Man kann die fasla auch als Luftmagazin
(mahzan a1-hawä ) bezeichnen. Dies ist unter
anderem aus dem Grunde wichtig, da auf dieselbe
Weise, in der sich oben, nahe der fasla der Ton si
b-moll ergibt, der Ton la b-moll entstehen kann,

In den Oboenensembles aus dem Delta

(mizmär baladr) übernimmt die kleine Oboe
(gora) die Funktion eines Vorsängers, während
die drei größeren Instrumente ('aba) den Chor
bilden. Die Gora hat ein kurzes Rohr und ist um

eine Oktave höher gestimmt als die 'Aba. Die
Instrumente dieser Ensembles sind im Magäm
Räst gehalten, können jedoch mittels der Blas-
technik und der fasla jeden anderen Maqäm und
jede Stufe der arabischen Skala erzeugen.

In den Oboenensembles aus Oberägypten
(mizmär sa idt) verwendet man im Unterschied
zu den Spielern aus dem Delta eine Lippen-
scheibe, die unterhalb der fasla angebracht ist und
hilft, die Luft in der Mundhöhle zu speichern,
damit sie nicht voll und ganz in die Resonanz-
röhre entweicht. Ein geübter Spieler bläst ohne
Unterstützung durch das Doppelrohrblatt in das
Schallrohr. Die Oboe benötigt eine anhaltende,
gleichbleibende Luftzufuhr. Spieltechnisch ver-
fährt man so, daß man die in der Mundhöhle

gespeicherte Luft im Moment des (durch die
Nase) Einatmens ins Schallrohr bläst. Die per-
fekte Atmung, die man für die Rohrblattinstru-
mente insgesamt benötigt, nennt man isrä ` an-
nafas, d.h. Beschleunigung des Atems, durch
Einatmen und Speichern der Luft, bevor man sie
wieder abgibt, und die konstante Wiederholung
dieses Vorgangs". Über die Entstehung von Blas-
instrumenten erzählt man sich in Agypten fol-
gende Geschichte:

Es ging einer spazieren und ruhte aus unter
einem Baum, dessen Stamm verfault und von
Würmern zerfressen war, die schon viele Löcher

in das Holz gegraben hatten. Der Wind pfiff
durch den Stamm und erzeugte viele wundersame
Töne. Da ging der Mann, um nachzusehen,
woher diese Klänge kamen, und er bemerkte, daß
sie durch die Löcher im Baum verursacht wurden

und jedes von ihnen einen anderen Ton erzeugte,
sobald ein Luftstoß sie berührte. Da nahm er ein-

fach einen Ast des Baumes und blies hinein, wie

vor ihm der Wind. Als er einige Löcher mit seinen
Fingern verschloß, konnte er die Tonhöhen ver-
ändern, sie höher, tiefer, lauter und leiser, klar

oder im Vibrato erklingen lassen. So ist die musi-
kalische Skala entstanden - aus der Musik in der

Natur, die der Mensch entdeckt und weiterent-
wickelt hat.

Hassanain Bayyiimi Ahmad Muhammad Hindi:
Oboist aus Qalytibija in Unterägypten bei einem
Gespräch in Kairo 1989 (Foto: G. Braune)

und es ist das Luftmagazin, das die Trennung
zwischen diesen beiden Tönen ermöglicht, da das
Drehen der fasla im Resonanzrohr das stufen-
weise Öffnen und Schließen des Daumenlochs

gestattet.

I Vgl. auch Christian Schneider: „Die Permanent-
atmung auf der Oboe". In: TIBIA 1/93, S. 352-354.
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Walter Salmen

Stammbücher als Quellen für Spielpraktiken von Bläsern

„Der Zweck des Stammbuches, ist zur Zierde!
Bei dir trifft dieser Fall nicht ein;

Wer seine Pflicht genau erfüllet,
Sich nie in dunkle Handlung hüllet,
Und nur nach wahrer Tugend strebet:
Wie du! ohn' allen Makel lebet,
Der darf sich seines Lebens freu'n

Und ist des Stammbuchs Zierde."

Feder-, Röthel- oder Tuschzeichnungen aus-
geführt sein. Briefmaler und Stecher oder die
Dedizierenden selbst trugen diese Ikonen zum
breit gemischten Inhalt bei. Persönlich motivierte
Eintragungen wechselten ab mit repetierten Flos-
keln, mit tradierten Reimereien. Zu diesen in den

mehr als 10.000 bislang gesichteten Erinnerungs-
büchern häufig notierten Sprüchen gehört z.B. die
Devise „Musica noster amor", oder der von
Michael Praetorius einem Freunde vermittelte

Leitspruch: „Wer die Music und die Musicos
nicht lieb hatt: Der kombt nicht in Himmel."

Musikgeschichtlich betrachtenswert sind in
diesen seit etwa 1540 erhaltenen Libri amicorum

insbesondere jene kurzen Gelegenheitskomposi-
tionen in Form von Kanons oder Tanzweisen, in

denen sowohl bekannte Komponisten (wie Georg
Philipp Telemann oder Johann Sebastian Bach)
handschriftlich ihre musikalische Visitenkarte

hinterließen als auch musizierende Liebhaber die

von ihnen favorisierten Stücke zum Eingedenken
anboten. Erstere sind bereits in größerer Zahl
zugänglich gemacht worden,z letztere hingegen
harren noch der Erschließung. Unter diesen gibt
es nicht wenige, die expressis verbis „zum Blasen"
bestimmt sind und daher im vorliegenden Zusam-
menhange unser besonderes Augenmerk verdie-
nen. Dies vor allem auch deswegen, weil zumeist
anzunehmen ist, daß sich in den Notierungen jene
Spielpraxis spiegelt, die gewöhnlich abwertend als
„Gebrauchsmusik" bezeichnet wird und die vor

dem 19. Jahrhundert zumeist noch - von Stadt-
pfeifern, Hautboisten oder Laien ausgeführt -
eine schriftlose war. Tanzmusik beispielsweise
wurde, das zeigen nahezu alle aus dem 16. oder 17.

Joseph Edler von Bauernfeld schrieb in Wien
1789 diese Verse in das Stammbuch seines Logen-
bruders Wolfgang Amadeus Mozart. Als Freund-
schaftsbuch („Album amicorum"), Poesiealbum,
Dokumentation der Abstammung in der Feudal-
gesellschaft („Libri gentihi"), als Gästebuch oder
Andenkenbuch im Milieu städtischer Handwer-

ker sind diese Bücher „zu gutem Gedenken" seit
dem 16. Jahrhundert in großer Zahl angelegt wor-
den. Sie dienten entsprechend der jeweiligen
sozialen Einbindung somit nicht nur „zur Zierde"
oder dem Ausdruck einer Freundschaftsbekun-

dung; ihr Inhalt und Gebrauch war bis ins 20.
Jahrhundert hinein ein vielfältiger, gesellschaftlich
recht unterschiedlich genutzter. Mittels dieser
Dokumente konnte man seinen sozialen Rang

und Anspruch legitimieren, Gönnerschaften
bekunden oder aber persönliche Feindschaften
besiegeln, erinnerungswürdige Begegnungen
festhalten und moralisierende Appelle mittels
Denksprüchen, Leitsprüchen oder Wahlsprüchen
antragen. Auch Komponisten wie etwa Orlando
di Lasso, Hans Leo Haßler, Beethoven, Anton

Rubinstein oder Arnold Schönberg machten von
diesen Möglichkeiten mit individueller Note
Gebrauch.'

Stammbücher wurden, aus Pergament- oder
Papierblättern geheftet, in diversen Formaten
angelegt. Studenten nahmen diese „in breit Octav
gebunden" als handliche Reisebegleiter mit in die
Universitätsstädte; Patrizier, Adelige oder
Gelehrte bevorzugten stattlichere Maße und Aus-
stattungen mit Wappen, Symbola, Versen,
Musikstücken und Bildern. Letztere konnten als

Aquarellmalereien, Kupfer- und Stahlstiche, Blei-,

Vgl. Walter Salmen: „Aus dem Gästebuch von
Hans Erich Apostel. In: Österreichische Musikzeitung
41 (1986), S. 307 ff.

z Z. B. Martin Bircher: „Ein unbekanntes Stamm-

buchblatt von Georg Philipp Telemann. In: Die Musik-
forschung 31 (1978), S. 185 ff.; oder Wolfgang Reich, J.
S. Bach und J. G. Müthel: „Zwei unbekannte Kanons.
In: Die Musikforschung 13 (1960), S. 449ff.
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Jahrhundert überkommenen Abbildungen, auf
allen Tanzböden ohne Notenvorlagen in Anpas-
sung an die jeweilige Choreographie realisiert.3
Notiert wurden hingegen die zu Vortragsstücken
stilisierten „Galanterietänze" oder solche, die zu
Balletten verwendet wurden sowie in Diverti-

menti, Sinfonien oder Streichquartetten, abge-
hoben vom tänzerischen Usus, ihren Platz hat-
ten.4 Es ist somit eine Rarität, wenn im 17. Jahr-
hundert ein Student an der Universität Helmstedt

seinen Kommilitonen ins Stammbuch zwei für

das Cembalo gesetzte „Men(uette)" sowie eine
„Allmand zu blasen" eintrug:s

2

-1T1 T T

--I

Stücke wie diese belegen, welche An von Tän-
zen in Bursen oder bei Tanzmeisterbällen beliebt

war und was man unter gesellig miteinander ver-
kehrenden Freunden sich gegenseitig empfahl,
zuweilen auch als eigenes Gemächte dedizierte.

Eine derartige „me ipse" eingebrachte Kompo-
sition für „Flauto traverso" aus dem Jahre 1767
enthält ein anderes, in Privatbesitz befindliches
Stammbuch.b Es ist ein „Menuet" für zwei Tra-

versflöten, ein Stück galanter Gesellschaftsmusik
mithin, welches zwei Freunden die Möglichkeit
zum gemeinsamen Musizieren eröffnete (siehe
Abb. 1). Da das Musikleben dieser Jahrhunderte
sich nur zum kleineren Teil professionell an den
Höfen oder in speziell geschulten bürgerlichen

Zirkeln abspielte, sind Musiken dieser Art uner-
läßlich zur Gewinnung eines zureichenden Bildes
vom Ganzen.

Ebenso unverzichtbar wie diese Eintragungen
von Musikstücken (auf zumeist nur einer Blatt-
seite) sind die Illustrationen. Diese bieten Ein-
blicke in Bereiche der Praxis, die ansonsten nicht
oder nur unzureichend rekonstruierbar sind. Kein

Traktat oder Briefwechsel berichtet detailliert

genug, wie und von wem vor 1770 etwa die
beliebte Praxis von Serenadenmusik und anderen

Freiluftdarbietungen realisiert wurde, welche
modischen Wandlungen in der Verwendung von
Instrumenten vonstatten gingen, wie bei Tänzen
oder Bällen Ensembles mitwirkten. Die vielen in

Stammbüchern zu findenden Illustrationen lassen

zumindest aus dem engeren wie weiteren Lebens-
bereich von Studenten und Akademikern hierzu

nützliche Erhebungen zu.
Die Aquarelle oder Stiche auf Blasinstrumente

hin betrachtet, bieten Einblicke sowohl in sinn-
bildlich damit Gemeintes als auch auf abbildlich

wiedergegebene Szenen aus dem täglichen Usus.
Beide Aspekte sind ertragreich, denn manche
organologischen Details, manche semiotisch mit
Blasinstrumenten kulturhistorisch zusammen-

hängende Bewandtnis machen diese zahlreich
vorhandenen Dokumente deutlich. Unter den

Sinnbildern gibt es viele, in denen Allegorien
sowie mythologisches Eingedenken eingebracht
wurden. Nicht selten werden gemäß dem in
Straßburg 1643 notierten Spruch „Qui non amat
Musicos, eum nec Musae amabunt" Reminiszen-
zen an die antike Götterwelt, an die neun Musen,
an Sirenen und Tritonen, an Sternbilder oder

Tugenden anschaulich gemacht. Legenden ver-

3 Siehe Walter Salmen: Tanz im 17. und 18. Jahr-
hundert. Leipzig 1988.

4 Dazu vgl. Manfred Hermann Schmid: „Musika-
lische Syntax in Menuetten Mozarts", Anmerkungen
zur Bläserserenade KV 361 und zum Streichquintett
KV 614. In: Eichstätter Abhandlungen zur Musikwis-
senschaft, Bd. 7. Tutzing 1992, S. 119 ff.

5 Staatsarchiv Wolfenbüttel Cod. Guelf. 329Musica

Hdschr, Blatt 28verso.

6 Eingesehen in der Staatsbibliothek Bamberg,
Stammbuch 1767.
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Abb. 2

deutlichen das aus humanistischer Tradition

stammende Gemeinte, sei es den Wettstreit des

Apoll mit Marsyas, also des edlen Spiels auf einem
Saiteninstrument gegenüber der „Schalmey",' sei
es das verführerische Treiben von musizierenden

Sirenen.

In Büchern, die insbesondere der Versicherung
von Freundschaft und Zuneigung dienlich waren,
wurden die Themen Harmonie und Liebe bevor-

zugt mit Metaphern und Requisiten geschmückt.
Blasinstrumente nahmen in diesen Sinngebungen
eine bestimmte, durch Konventionen abgesi-
cherte Hinweisfunktion ein; so sieht man bei-

spielsweise während des 18. Jahrhunderts Barock-
oboen im Zusammenhang mit Schäferszenen
oder die Traversflöte als ein Zeichen zärtlicher

Liebe nach dem Motto „Musicam docet amor"

(Abb. 2)8.
Die heiteren Seiten des Lebens vergegenwärti-

gen exemplarisch auch die zahlreichen Abbildun-
gen von Tänzen und vom Tanzunterricht. Diese
gewähren - neben choreographischen Details
und Aspekten der modischen Kleidung - vor
allem die bislang nur unzureichend ermittelte
Variabilität bei der Bildung von begleitenden
Ensembles. Bei Tanzszenen auf dem Lande, im

Freien wie in dörflichen Wirtshäusern ist vom 16.

bis 18. Jahrhundert die Mitwirkung einer Schalmei
stereotyp.9 Bei Bällen und kunstvolleren Figuren-
tänzen bemerkt man neben den standardisierten

Streichern freilich auch des öfteren den damals

kostspieligen Einsatz von Trompeten, Hörnern
(paarweise), Oboen und Fagott. Diese Praxis zei-
gen u.a. Blätter aus Altdorf (von 1743) sowie aus
Leipzig und aus Halle (Mitte des 18. Jahrhun-

Z.B. in dem Stammbuch des NürnbergersJohann
Georg Schwingsherlein, Staatsbibliothek Bamberg
Sign. I.Qc.49, dazu siehe Werner Taegert, Stammbü-
cher und Stammbuchblätter des 16. Jahrhunderts in der
Staatsbibliothek Bamberg. In: Wolfenbütteler For-
schungen, Bd. 42, 1989, S. 168.

8 Bayerische Staatsbibliothek München, cgm 7392,
fol. 110 aus Hof vom 3.10.1760.

9 Lotte Kurras: Zu gutem Gedenken. Kulturhisto-
rische Miniaturen aus Stammbüchern, München 1987,

S. 39; Nürnberger und Altdorfer Stammbücher, Aus-
stellungskatalog der Stadtbibliothek Nürnberg, Bd. 35,
1963, Abb. 10.

10 Ernst Reicke: Magister und Scholaren. Leipzig
1901, Beilage 11; Kurras: 1987, S. 57; Westermanns
Monatshefte, November 1978, 5.167; Salmen: Tanz im
17. und 18. Jahrhundert, 1988, Abb. 109.
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derts).1° Letzteres, ein Stammbuch des Kandida-
ten Paulus Serres, enthält zudem eine Abbildung
eines an einem Musiziertisch sitzenden Quintetts
bestehend aus Geige - Bratsche - Horn - Vio-
loncello und Spinett, welche die seit dem 16. Jahr-
hundert nachzeichenbare, sehr wechselvolle Pra-

xis der Collegia Musica reflektiert." Umsetzun-
gen dieser historischen Vorbilder in die derzeit
realisierten Aufführungen „Alter Musik" finden
leider nur sehr selten statt.

Neben Illustrationen, welche u.a. die bläserisch

unterstützte Bühnenmusik (mit Blockflöte) bei
einer Aufführung der Komödie „Florinde" von
Giovanni B. Andreini zu Anfang des 17. Jahrhun-
derts'Z oder das Zeremoniell eines obligaten

Trinkspruchs auf den Landesfürsten 1735 mit 4
Trompeten zeigen," fesseln vor allem Bilder aus
der Serenadenpraxis unser Auge. Hier erweist
sich der Anteil der Blasinstrumente als besonders

hoch. 1750 brachten z.B. fünf um einen Musizier-

tisch versammelte Herren einer Dame ein ver-

ehrendes Ständchen dar. Die Musizierrunde

bestand aus einem Violine-, Viola- und Violoncel-

lospieler (alle sitzend), einem Traversflötisten
sowie einem Oboisten (bemerkenswerterweise
im Stehen musizierend).14 In München gesellten
sich 1775 zu 4 Streichern und einem Trompeter 2
Bläser.15 Andernorts spielten zu abendlicher
Stunde während des 18. Jahrhunderts im Freien
auf: 2 Hörner, 3 Oboen sowie 3 Streicher; 2
Schalmeien, 2 Violinen, l Violone; l Traversflöte,
2 Violinen, l Violone; 2 Traversflöten nebst drei
weiteren, nicht bestimmbaren Instrumenten.16

Auch ein anonymes Blatt mit Roccaille-Einfas-
sungen zeigt eine auf dem Marktplatz einer Stadt
im Fackelschein dargebrachte Nachtmusik (ohne
Verwendung von Notenvorlagen), wonach ein
Hornist, ein Trompeter und ein Hautboist
zusammen mit einem Paukenschläger lautstark
aufwarten (Abb. 3)." Diese vor 1770 ablesbare
Besetzungsvielfalt wurde später von Komponi-
sten wie Mozart oder dem Münchener Stadtmusi-

kanten Georg Augustin Holler in die Komposi-
tion von Serenaden, Divertimenti oder Cassa-

tionen variantenreich eingebracht.

" Dazu siehe TIBIA 2/83, S. 321 ff.
12 Rainer A. Müller: Geschichte der Universität,

München 1990, Abb. 153.

13 Kurras: 1987, S. 43.
14 Abgebildet bei Albert Richard Mohr: „Musik in

der Kunst". Kostbarkeiten aus Frankfurter Sammlun-
gen und Museen. Frankfurt a.M. 1989, S. 95.

15 Bayerische Staatsbibliothek München cgm 8034,
fol. I Overso.

tb Dazu vgl. Walter Salmen: „Zur Praxis von
Nachtmusiken durch Studenten und Kunstpfeifer. In:
Eichstätter Abhandlungen zur Musikwissenschaft, Bd.
7. Tutzing 1992, S. 36 ff..

' Staatsbibliothek Bamberg, Sign. I.R. 159.

Abb. 3

Abdruck mit freundlicher

Genehmigung der Staats-
bibliothek Bamberg
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Wolfgang Köhler

Der Gebrauch der Schlaginstrumente in der Tanzmusik des 16. Jhs.

Seit einigenJahrzehnten gehört Tanzmusik der
Renaissance zu einem beliebten Repertoire für
professionelle Ensembles ebenso wie für Laien-
spielkreise. Ob nun die längst vergessenen Pava-
nen, Gaillarden und Allemanden auf neuzeitli-

chen Instrumenten gespielt oder aber im „Origi-
nalklang" auf Nachbauten historischer Instru-
mente aufgeführt wurden, stets mischte und
mischt sich auch immer noch bis in die Auffüh-

rungen und Einspielungen heutiger Tage in den
Klang von Dulzianen, Pommern und Krumm-
hörnern das Tönen und Rasseln, Schlagen und
Pochen einer Vielzahl vonPerkussionsinstrumen-

ten.

Schon vor acht Jahren wandte sich deswegen
Berthold Neumann in einem Aufsatz gegen die
üppige Ausschmückung der Tanzmusik des 16.
Jhs. und stellte dieThese auf, daß „der Einsatz von
Schlaginstrumenten bei mehrstimmigerTanzmu-
sik der Renaissance... historisch nicht belegbar"
sei.' Vor allem den Einfluß der U-Musik und

kommerzielle Interessen macht er für die Begei-
sterung verantwortlich, mit der auf allen Aufnah-
men seit der Neuentdeckung dieser Musik Schlag-
instrumente jeglicher Art traktiert werden. Neu-
mann behauptet weiter, daß „Rhythmus... in der
abendländischen Musik nie eine vordergründige
Rolle gespielt" habe.z Der Autor stützt seine
unpopuläre Erkenntnis auf eine Reihe von ikono-
graphischen und schriftlichen Quellen und findet
nach deren Bewertung zu dem Schluß, daß die
„historisch getreue Aufführungspraxis für diese
Musik erst noch neu entdeckt werden" müsse.

Im Neuen Handbuch der Musikwissenschaft
nimmt Lorenz Welker diesen Gedanken auf,

schränkt aber ein: „Außerhalb des Trompeten-
ensembles wurde Schlagzeug seit dem 15. Jh. nur
in Ausnahmefällen eingesetzt ...". So bemerkt er
aber doch, daß Schellentambourins zusammen

mit Sängern und Zupfinstrumenten in den Tanz-
stücken der Florentiner Intermedien einen Platz

gehabt hätten.3
Trotz der zugkräftigen und einsichtigen

Beweisführung Neumanns zögert man nicht, in

Aufführungen von Tanzmusik des 16. Jhs. nach
wie vor Schlaginstrumente einzusetzen bzw. zu
akzeptieren. Und das wahrscheinlich weniger
wegen der durch F.J. Giesbert in der Neuausgabe
der Susato-Tänze 1936 vorgeschlagenen und dort
als unverzichtbar charakterisierten Schlagzeugun-
termalung' als vielmehr aufgrund der Vorbild-
funktion der Aufführungen und Aufnahmen der
letzten dreißigJahre, die gewissermaßen eine neue
Aufführungspraxis der Tanzmusik des 16. Jhs.
haben entstehen lassen.

Bei der Suche nach den Einflüssen, die zu einer

solchen Ausgestaltung der Tanzmusikaufführun-
gen geführt haben, wird aber im allgemeinen das
nächstliegende Argument für eine Schlagzeugbe-
gleitung vergessen, nämlich eine natürliche und
spontane rhythmische Kraft, die den Menschen
aus allen kulturellen Bereichen innewohnt. Eine

Rhythmisierung von Bewegungsabläufen gehörte
in vielen Lebensbereichen, vor allem auch bei

rituellen Zeremonien, zur täglichen Gewohnheit.
So wird man auch bei den meisten Völkern in

Geschichte und Gegenwart finden, daß gleichmä-
ßige Bewegungsabläufe, wie wir sie beim Tanz
finden, mit Hilfe von Schlaginstrumenten poin-
tiert und formal gegliedert werden, und in allen
Kulturen verfehlt die an Urinstinkte appellierende
Kraft des mit Hilfe von Schlaginstrumenten mar-
kierten Rhythmus ihre Wirkung nicht.

So müssen wir uns fragen, warum ausgerech-
net im 16. Jh. die Menschen ihre Tanzmusik nicht
mit Trommeln, Pauken, Schellen oder Zymbeln
begleitet haben, warum sie darauf verzichtet
haben sollen, den Rhythmus einer Tanzmelodie,

' Berthold Neumann: „Kommt pfeift und
trombt...", Zur Verwendung von Schlaginstrumenten
in der Tanzmusik der Renaissance. In: Concerto, Bd. 4,

Jg. 85, S. 22-2s.
z edba., S. 25.
3 Lorenz Welker: „Die Musik der Renaissance". In:

Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd.11, 5.151.
4 F. J. Giesbert: Vorwort zur Neuausgabe derTänze

des Het derde musyck boexken.... Mainz 1936.
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Herrschaften davon abbringen, den Spielleuten
zum Tanz zu folgen und diese für alle Tanzveran-
staltungen, Hochzeiten und Feste unentbehrlich
werden zu lassen, ein Umstand, der das Bild vom
niederen sozialen Status dieser Musikanten relati-

viert. Florian Daul jedenfalls läßt in seinem 1569
gedruckten Traktat vom „Tantzteuffel" eine
Menge Volks zum Spiel von Geigen und Trom-
mel zum Tanze ziehen', nicht ohne an anderer
Stelle moralisierend von diesem „Welt tantz"
Abstand zu nehmen und ihn als Teufelswerk

direkt in die Hölle zu wünschen.

Überhaupt begegnet in einigen Quellen das
Schlaginstrument als Attribut weltlicher, vielleicht
auch ekstatischer Musik. Eine sehr detailtreue

Abbildung von verschiedenen Instrumenten des
frühen 16. Jhs. vermittelt uns Raffaelo Santi in sei-
ner Darstellung der heiligen Cäcilia8. Dieses Bild
könnte uns ansatzweise als Schlüssel zur Lösung
unseres Problems dienen. Mit der Gestalt der

Cäcilia wird die moralische Kategorie der Reinheit
symbolisiert. Zur Unterstützung dieser Aussage
stellt Raffael der Heiligen die Apostel Johannes
und Paulus als Sinnbilder der Unschuld zur Seite,

weiter außen erkennt man die Heiligen Augustus
und Magdalena, die nach einem ausschweifenden
Leben ihre Sünde erkannt und aufgrund tiefer
Bußfertigkeit endlich zu höherer Reinheit gefun-
den haben.

Cäcilia selbst steht am Wendepunkt ihres
Lebens: Sie wird am Vorabend ihrer Zeit unter

den Klängen der Musik zum Hause ihres Verlob-
ten geleitet, bittet Gott aber aus dem Grund ihres
Hetzens um die Gnade, die Unberührtheit ihres

Körpers und ihrer Seele bewahren zu können.
Auf dem Bild erscheint in einem aufgerissenen
Wolkenfeld über Cäcilia ein sechsstimmiger
Engelschor, der, aus zwei Chorbüchern singend,
zweifelsohne sorgsam gesetzte Vokalmusik zum
Gotteslob erklingen läßt. Als einzige der darge-
stellten Personen lauscht Cäcilia mit zum Himmel

aufgeschlagenem Blick dieser hier im Bild sugge-
rierten klanglichen Vision, die als kunstvoll (weil
notiert) vorgetragene Musik zum Symbol der
Reinheit überhöht wird. Nach unten dagegen fällt
die Welt mit ihren lasterhaften Verlockungen, der
Cäcilia nun entsagen will, verdeutlicht durch die
aus dem herabhängenden Portativ gleitenden Pfei-
fen und die am Boden liegenden und zerstörten

die ja doch darauf angelegt ist, den Körper in einer
bestimmten Schrittfolge zu bewegen, mit Hilfe
von Schlaginstrumenten zu markieren.

Gefehlt hat es nämlich an solchen Klangwerk-
zeugen in der fraglichen Epoche nicht. Bereits
Virdung läßt in seiner Musica... von 1511 „Her-
paucken Trumeln und clein päucklin" abbilden,
und so verfahren auch alle ihm nachfolgenden
Verfasser instrumentenkundlicher Traktate von

Agricola über Praetorius bis hin zu Mersenne. Die
Instrumente waren vorhanden, also wird man sie
auch benutzt haben; wofür aber, wenn nicht für
die Tanzmusik?

Alle Autoren sind sich jedenfalls darin einig,
daß man diese Klangerzeuger den Musikinstru-
menten zuzurechnen hat, wenn deren Klang auch
nicht bei allen gleichermaßen beliebt gewesen ist:
„Dise alle synd wie sye wellen/ die machen vil
onruwe den erbern (d.h. ehrbaren) frummen alten
leuten/... halt es für war die teüfel hab die

erdacht..."6 Hier läßt der Verdacht sich nicht von

der Hand weisen, daß dem Kleriker Virdung, von
dem dieses Zitat stammt, lautes weltliches Treiben

suspekt ist, daß er hier wohl eine Verbindung zwi-
schen dem mittelalterlichen, abwertend charakte-

risierten Begriffsbild der „musica instrumentalis"
und den Trommelklängen knüpft, und dabei hat
er wohl die lebensfrohen Tanzmelodien und der-

ben Liedlein im Sinne, von denen uns aus seiner
Zeit eine Anzahl überliefert worden sind und die

offenkundig Allgemeingut aller Stände waren.
Die Verknüpfung von Musik und ekstati-

schem Treiben, als die Tanz vielfach gerade von
Autoren im 16. Jh. beschrieben worden ist, hat in
früheren Jahrhunderten schon Mißtrauen gegen-
über Spielleuten gesät und diese zu einer sozialen
Randgruppe gestempelt. Dennoch aber ließen
sich weder das einfache Volk noch die hohen

5 Sebastian Virdung: Musica getatscht und ausgezo-
gen. Basel 1511, nicht paginiert.

6 ebda.

Florian Daul: Tantzteuffel: „Das isd wider den
leichtfertigen/ unverschempten Welt tanz/ und son-
derlich wider die Gottß zucht und ehrvergessene
Nachttänze". Frankfurt/M. 1569; u.a. S. 96 „..Jmit

Paucken/ mit freuden/ und mit Geigen/ Das war ein
Bürgerlicher Tantz...".

8 Raffaelo Santi: Sancta Caecilia. Bologna, Pinaco-
teca, 1516.
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lisch und weltlich bzw. rein und unrein, auf. Im

Grunde genommen ist es dieselbe Dichotomie,
die auch in der Lehrschrift Virdungs erkennbar
ist. Es wird aber deutlich, daß diese Instrumente

zum Symbol lasterhaften Treibens werden kön-
nen, und das führt zu ihrer Verbannung durch
Virdung ebenso wie durch Florian Daul und
andere Moralprediger seiner Zeit.
Wenn in der bildlichen Darstellung von Tanz-

szenen des 16. Jhs. Schlaginstrumente fehlen, so
kann das also durchaus daran liegen, daß der
Künstler eben nicht den Auftrag hatte, eine aus-
gelassene Szenerie zu schildern, sondern vielmehr
die hohen Werte von Zucht und Ehre mit seinen

Auftraggebern bildlich zu verbinden. Soll das im
Rahmen einer Tanzveranstaltung geschehen,
kann nur eine höfische bzw. ständische, meist

zeremoniell reglementierte Festveranstaltung
Hintergrund für eine solche Darstellung sein. Eine
Zeremonie, sei es eine Ratseinsetzung, eine Für-
stenhochzeit oder ein ähnliches Ereignis von
hohem gesellschaftlichen Rang, unterlag aber stets
einer protokollarischen Festlegung. Alles Spon-
tane, alles Ausgelassene verbot sich in der Strenge
der verordneten Festlichkeit solcher Anlässe von

selbst.

Aus Gründen höfischer oder städtischer

Repräsentation waren die Auftraggeber einer fest-
lichen Veranstaltung natürlich bestrebt, Musik
erklingen zu lassen, die in Komposition und Aus-

führung der aktuellen Zeitströmung entsprochen
hat. Gleichzeitig aber mußte die musikalische
Aufführung ein Spiegel der hohen Tugenden sein,
Zucht und Ehre und das rechte Maß sollten sorg-
fältig gewahrt bleiben.

Tanzveranstaltungen, die sich aus Repräsenta-
tionsgründen in diesem reglementierten Spek-
trum abspielten, mit Aufzugstänzen und geord-
neten Paartänzen, mit einleitender und abschlie-

ßender Reverenzformel, wurden auch von Tanz-

kritikern als sittsam und gottgefällig eingestuft,
hier fand die meist vierstimmige Tanzmusik,
gespielt auf Zinken und Posaunen, Schalmeien
und Pommern oder dem Violenensemble ihren

Platz. Einen gesonderten Trommler oder Schlag-
werker gab es in dieser Musik wohl kaum, da
nichts geschehen konnte, was nicht durch eine
Protokollabmachung festgelegt worden wäre.
Und die hier musizierenden Stadtpfeifer hatten

Raffael: Die Heilige Cäcilie (Pinacoteca Nazionale,
Bologna)

Musikinstrumente. Spielleute sollten Cäcilia mit
fröhlichen Weisen und Tanzmelodien zu ihrer

Hochzeit geleiten, und es sind deren sorgfältig,
wohl nach direktem Vorbild gemalte Instru-
mente, die Raffael aus seinem Erfahrungsumkreis
als geeignet betrachtet haben muß, diesem Anlaß
angemessene Besetzung bieten zu können. Neben
drei Flöten unterschiedlicher Stimmlage ist, viel-
leicht als Baßinstrument, eine Gambe zu erken-

nen, und Cäcilia selbst hält in ihren Händen das
erwähnte Portativ. Für uns aufschlußreich aber ist

die Sammlung an Perkussionsinstrumenten: ein
Schellentambourin, ein Schellenkranz, ein paar
Päuklein, ein Triangel mit dazugehörigem Schlag-
stab und ein paar Becken bzw. große Zymbeln.

Zur weltlichen Musik, mit der in diesem Fall

sicher auch die fröhliche Tanzmusik gemeint ist,
gehörten nach Raffael als Zeitzeugen also solche
Schlaginstrumente. In diesem Zusammenhang
fällt auch die Trennung in zwei Sphären, himm-
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eindeutige Aussage eines Zeitzeugen und Tanz-
experten dafür vor, daß zu mehrstimmig auskom-
ponierter Tanzmusik eine Trommel geschlagen
werden kann.

ihre Tradition: Sie sind aus der sogenannten Blä-
seralta hervorgegangen, einem Ensemble, das in
städtischen Diensten seit der Mitte des 14. Jhs. im

gesamten mitteleuropäischen und norditalieni-
schen Raum nachweisbar ist .9 Keine in der Beset-

zung vergleichbare zeitgenössische Darstellung
dieser Ensembles läßt einen Schlagzeuger oder
Trommelschläger erkennen. Bei den zeremoniel-
len Anlässen wurde ausschließlich im Zusammen-

hang mit den Trompetern von der Pauke oder der
großen Trommel Gebrauch gemacht.

Soweit wären wir im Einklang mit der These
Berthold Neumanns. Was aber ist mit den weltli-

chen Instrumenten, denen die Heilige Cäcilia ent-
sagt hat, was ist mit dem Schellentambourin in
den Balletti der Florentiner Intermedien (die ja im
übrigen auch eine Tradition haben), was ist mit
den Schlaginstrumenten, die man im Zusammen-
hang mit dem Stadtpfeiferinstrumentarium des
16. Jhs. auf einer wenn auch kleinen Anzahl von
Abbildungen gespielt sieht?

Vor allem aber, was ist mit der Orchesographie
von Arbeau? Dieses umfangreiche Lehrbuch über
den Tanz des 16. Jahrhunderts ist wahrscheinlich
Ursache für den reichhaltigen Schlaginstrumen-
tengebrauch bei dieser Musik in der Neuzeit, denn
der Kleriker Arbeau bezieht in die musikalische

Ausführung seiner Tänze das „battement du tam-
bour" ein und notiert teilweise den Schlagrhyth-
mus. Unter anderem bezieht sich dieser Rhyth-
mus auf das Zusammenspiel von Einhandflöte
und dem dazugehörigen Trömmelchen.1° Beide
Instrumente wurden gleichzeitig von einem Musi-
ker gespielt, so daß eine perfekte Einmanntanz-
kapelle entstand, die seit dem hohen Mittelalter
sich ungeteilter Beliebtheit am Hofe wie auf dem
Dorfplatz erfreute.

Arbeau unterlegt auch seine berühmte vier-
stimmig notierte Pavane „belle qui tiens" mit dem
„battement du tambour"", und somit liegt die

DE THOINOT ARBEAV. ;o
pourueuquefSachieaparc urcequeie vousen ay donnepat
efctic cy defus.

Pauane ä quarre parties: auec les mefures
& battemensdu tambour,

Superius

Bei lc qui tie s ma vi o cap ci ue dans ces

Contratenor.

Bei le qui tiens ma vi e csp tiac dans tes

Tenor

Bei Ie qui tiens ma vi e cap ti ne dans res

BafFus.

Gel ie qui Giens ma vi e cap ti ue dans tcs
x i1

Das Argument, Arbeau habe, da es sich bei sei-
nem Werk um ein Lehrbuch handelt, nur aus

didaktischen Erwägungen heraus das Tambour
mitschlagen lassen, findet gerade bei dieser Pavane
keine Nahrung, der einfache Satz ist in seiner kla-
ren, rhythmischen Vertikalstruktur so stringent,
daß er keiner zusätzlichen Unterstützung bedarf,
um Grundlage für die Choreographie zu sein: Das
Tambour dient der Musik als klangliche und
rhythmische Pointierung.

Arbeau führt eine Fülle von unterschiedlichen

Tänzen an, die er aber bis auf die erwähnte Pavane

nur einstimmig mitteilt. Das „Battement du tam-
bour ou tambourin"12 wird exemplarisch je einem
Tanz im geraden und ungeraden Takt an die Seite
gestellt und im übrigen zu Beginn seines Traktates
ausführlich abgehandelt. Bedenken, daß die
Orchesographie allenfalls Einblick in eine provin-
zielle Gesellschaftskunst bieten könne, teilen wir

9 Keith Polk: „Instrumental Music in the Urban
Centres of Renaissance Germany. In: Early Music
History, Band 7/87, S. 159-186.

1° Thoinot Arbeau (Jean Tabourot): Orchesogra-
phie: »Methode et theorie...pour apprendre a danser,
battre Je tambour...iouer. du Eifre & arigot...fort conven-
ables a la Ieunesse". Langres 1588.

" ebda., S. 30-32.
tz ebda., S. 33v und S. 34.
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nicht: Immerhin finden sich in dem Traktat eine

Reihe von Tanzmelodien, aus deren allgemeinem
Verbreitungsgrad wir schließen können, daß der
Autor, was seine Tanz- und Melodieauswahl
anbetrifft, sehr wohl seine Hand am Puls der Zeit
hatte.

So entsteht zwischen der These B. Neumanns

und den Anweisungen Arbeaus ein Widerspruch,
der zumindest die Behauptung, es habe überhaupt
keine Schlagwerkbegleitung zur Tanzmusik gege-
ben, auch nicht zur mehrstimmigen, mit berech-
tigtem Zweifel belegt. Wahrscheinlich werden wir
heute bei Aufführungen dieser Musik auf der
Suche nach einer historisch getreuen Wiedergabe
einen Mittelweg einschlagen müssen, immer auch
mit dem Bewußtsein, daß eine tatsächlich authen-

tische Aufführung ja überhaupt nicht mehr mög-
lich ist.

Dazu kommt, daß es auch schon zur Entste-

hungszeit dieser Tänze keine einheitliche Auffüh-
rungspraxis gegeben haben kann. Die Gegeben-
heiten differierten von Ort zu Ort, trotz aller

„Internationalität" der damals gültigen Musikstile.
In ländlichen Bereichen mögen die Menschen
anderen Tanz- und Musikgewohnheiten nachge-
gangen sein, als in der Stadt, und je nach Sponta-
neität, die eine Situation zuließ, gab es auch die
Unterstüzung von Trommel und Tambourin.

Künstler, wie z.B. Raffael (s.o.) und Musik-
schriftsteller geben uns Zeugnis von den Schlagin-
strumenten aufgrund ihrer Alltagserfahrung, und
das häufiger, als es B. Neumann in seinem Aufsatz
anmerkt: Nicht nur auf einer Seite faßt Praetorius

die Schlaginstrumente zusammen, sondern wir

finden diese auf insgesamt drei Tafeln verteilt.13
Dabei sind auch kleinere Perkussionsinstrumente

wie die „Singekugel" genannte Schelle, die in der-
selben Form schon ein Jahrhundert früher neben
anderen Musikinstrumenten, auch Schlaginstru-
menten, wie Trommel, Schellen und Zymbel, auf
einer Darstellung von Geertgen tot SintJans einen
quasi klingenden Kranz um Maria mit dem Kinde
schließen14.

Für die Aufführungspraxis einer Musik, deren
Entstehungszeit so weit zurückliegt, wie das mit
der vorliegenden der Fall ist, lassen sich Aussagen
mit Absolutheitsanspruch nicht treffen. Allenfalls
lassen sich Wahrscheinlichkeiten bilden, in deren
Freiräumen die Ausführenden heute mit Sach-

kenntnis versuchen müssen, ein musikalisch mög-
lichst geschlossenes Bild entstehen zu lassen.

Das bedeutet für uns, daß wir nun wirklich

endgültig von der Vorstellung Abschied nehmen
müssen, die Alten hätten sich einer ausufernden

Schlagzeuguntermalung bei ihren Tänzen
bedient. Offensichtlich sind sie aber auch nicht so

asketisch mit Schlaginstrumenten umgegangen,
wie B. Neumann es in seinem Aufsatz formuliert.

Mag uns dafür die Schelte Sebastian Virdungs und
ein halbes Jahrhundert später auch Florian Dauls
beredtes Zeugnis sein!

13 Michael Praetorius: Syntagma Musicum, Bd. II,
„Theatrum Instrumentorum", Taf. IX, XII und XIII.

14 Geertgen tot SintJans: Maria mit dem Kinde und
den Engeln. Ende 15. Jh., Rotterdam, Museum
Boyman-van Beuningen.

Ein Begriff für die Musikwelt Noten
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Alfredo Bernardini

Nachtrag zu meinem Artikel „Zwei Klappen für Rossini?
Zur Geschichte der Oboe in Bologna vor 1850"

Hand bestimmt. Klappe und Stiel wurden aller-
dings entfernt, und das Tonloch wie auch die
Kerbe im umlaufenden Holzring, die ihn hielt,
wurden sorgfältig mit Holz gefüllt.

Die Spitze des Oberstückes wirkt verkürzt,
vergleicht man sie mit anderen Instrumenten
Grensers. Weitere Untersuchungen zeigen, daß in
diesem Oberstück vom unteren Ende aus eine

JMetallhülse über die Innen-
bohrung geschoben ist, um
diese zu verengen. Mögh-

- cherweise wurden, um die

Stimmung des Instrumentes
anzuheben, das Oberstück

gekürzt und die Metallhülse
eingeführt, um diese Ver-
stümmelung auszugleichen.
In Anbetracht ihres Zustan-

des wirken die Spieleigen-
schaften der Oboe gut aus-

Kurz nach Veröffentlichung meines Artikels in
TIBIA (2/92, S. 95 ff.) machte michJohn Henry
van der Meer darauf aufmerksam, daß das Museo

Civico d'Arte Medievale in Bologna jetzt im
Besitz einer Oboe (Inv. Nr.1793) ist, die Baldas-
sare Centroni, dem Oboisten und guten Freund
Rossinis, gehörte, dem der Hauptteil meines Arti-
kels galt.

Nach Angaben des zum Instrument gehören-
den Begleitzettels war die Oboe von Centroni
dem Liceo Musicale, an dem er sein ganzes Leben
lang unterrichtete, geschenkt worden. Zwischen
1866 und 1881 wurden die Instrumentenbestände

des Liceo vom Museo Civico d'Arte Medievale

übernommen. Ein Katalog dieser Sammlung, von
Dr. van der Meer zusammengestellt, befindet sich
in Vorbereitung.

Die betreffende Oboe trägt den Stempel
„H.GRENSER/ DRESDEN" mit zwei Ster-
nen und der sächsischen Krone. Das Oberstück

weist zusätzlich eine gestempelte „1" an der Spitze
auf. Sie ist aus ungefärbtem Buchsbaumholz
gefertigt und hat vier Silberklappen, von denen
nur zwei original sind (C und Es), während die
beiden anderen (F- und Schleif- oder Oktav-
klappe) mit Sicherheit später hinzugefügt wur-
den.

Die Gesamtlänge beträgt 558,5 mm, die einzel-
nen Stücke sind 205,5, 210 und 143 mm lang
(ohne Zapfen gerechnet). Der kleinste Innenboh-
rungsdurchmesser beträgt 4,8 mm. Die Oboe
kann auf die Zeit nach 1806 datiert werden, nach

dem Jahr also, in dem Heinrich Grenser (1764-
1813) das königliche Privileg erhielt, seine Instru-
mente mit der sächsischen Krone zu stempeln.

Außer den zwei hinzugefügten Klappen weist
diese Oboe noch einige eigentümliche Besonder-
heiten auf, die deutlich nicht vom Hersteller vor-

genommene Veränderungen zeigen: Es gibt Spu-
ren einer zweiten Es-Klappe gegenüber der ersten.
Der Klappenstiel war vermutlich lang und für den
Gebrauch durch den kleinen Finger der linken

gewogen.

Oboe des Baldassare Centroni,
Museo Civico d'Arte Medievale,

Bologna.
Foto: Dott. Massimo Medica

Es kann nicht überraschen, daß Centroni eine
Oboe des berühmten Heinrich Grenser aus Dres-

den spielte. Ganz offenkundig waren dessen
Instrumente seit Beginn des 19. Jahrhunderts in
Italien sehr beliebt. Denn verschiedene Exemplare
dieses Instrumentenbauers befinden sich noch

heute in privaten und öffentlichen Sammlungen
Italiens (so in Mailand, Rom, Neapel, Siena,
Bologna, Venedig usw.). Außerdem wurde Gren-
ser von fast allen italienischen Kollegen seiner Zeit
imitiert oder sogar kopiert (Fornari, Lesti, Magaz-
zari, Luvoni usw.), die das typische schlanke ita-
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lienische klassische Modell zugunsten dieses
dickeren deutschen aufgaben. Ein ähnlicher Ein-
fluß auf den italienischen Oboenbau zeigte sich
wenige Jahrzehnte später, als das Wiener Modell
(besonders das von Wolfgang Küss mit seinem
kurzen Becher und Stimmzug im Oberstück) bei
den hervorragendsten Oboisten des Landes alle
anderen Modelle an Beliebtheit übertraf.

Es scheint seltsam, daß das klassische schlanke

italienische Modell in einer Nachahmung weiter-
lebte, die nur die Franzosen benutzten und weiter-

entwickelten (Oboen von Delusse, Brod und
Triebert).

Die Grenser-Oboe, die Centroni gehört hatte,
ist nicht identisch mit der auf seinem Porträt von

ca. 1815 (s. TIBIA 2/92, S. 99, Abb. 3). Letztere
hat nämlich viereckige anstelle der achteckigen
Klappenpfannen und mindestens einen Hornring,
aber keinen aus Elfenbein. In Anbetracht dessen

bin ich nach wie vor überzeugt, daß die dort abge-
bildete Oboe von einem italienischen Instrumen-

tenbauer wie Lesti oder Magazzari stammt.
Schließlich möchte ich noch zitieren, was der

Komponist und Musikwissenschaftler Riccardo
Gandolfi (1839-1920) aus Florenz in seinen
„Appunti intorno all'oboe", verlegt bei Galletti
und Cocci, Florenz 1887, S. 6, schrieb:

Bei den Mundstücken gibt es keine Einheitlichkeit:
Sie können je nach Schule unterschieden werden: Die
von Centroni etwa bevorzugte ein breites Rohr, das
einen großen, aber harten und rauhen Ton ergibt und
das den Spieler auch ermüdet, während diefranzösische
und belgische (Schule) kürzere Rohre aus dünner gebo-
beltem Holz verwendet, die einen anmutigen, aber
dünnen Ton ergeben ... "

Später, auf S. 11 und 12, schreibt er:
Centroni zeichnete sich, ungeachtet der Aussagen

seiner Zeitgenossen, durch das ungeheuere Klangvolu-
men, das er seiner Oboe entlocken konnte, aus ... Die

Tatsache, daß ein Oboist, der einen solchen Einfluß auf
das Oboenspiel hatte, so in Vergessenheit geriet, ist
überraschend: doch liegt die Ursache wohl darin
begründet, daß dieser großartige Oboist wederpädago-
gische Schriften noch Kompositionen für sein lnstru-
ment hinterlassen hat.

Ich danke Paolo Faldi, der mich auf dieses Buch

seiner Bücherei aufmerksam gemacht hat, Dott.
Massimo Medica vom Museo Civico d'Arte

Medievale, Bologna, der mir den Abdruck des
Fotos gestattete, undJohnHenry van der Meer für
sein Interesse an meinen Nachforschungen.

Deutsch von Christian Schneider
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SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

Gabriele Braune

Mizmär and Surnäy

strations which give evidence of music-making habits
and instrumentations of their time.

A representation of the development of double-reed
instruments in the Middle East and of their diffusion in

the Islamic sphere of influence. Reed instruments
played in pairs have been known in Egypt already since
the Old Empire. As regards clarinets, the type played in
pairs has survived up to the present time, whereas the
oboes have become more and more generally accepted
as single-reed instruments since the Coptic era. Literary
and iconographic evidence document the history of
those Instruments which in modern times are combined
in own ensembles.

Wolfgang Köhler

The Use of Percussion Instruments in Dance Music

of the 16th Century

Dance music of the 16th century is being offered an
many recordings and in concerts with pardy rich per-
cussion accompaniment. As early as 1985 B. Neumann,
in his article, objected to such an accompaniment, for
which according to his opinion there is no historical evi-
dence. However, percussion Instruments had been
available and were often represented in connection with
secular music in an exemplary fashion polarized in
Raffael's representation of Saint Cecilia. Therefore we
can assume that percussion instruments had been used
in dance music. As an evidence we still have Thoinot

Arbeau's Orchesographie.

Walter Salmen

Autograph Books as Sources for Playing Habits of
Wind Players

Examination of autograph books from the 18th and
19th centuries wich regard to texts, music notes and illu- English texts by Sigrid Seidel
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DAS PORTRÄT

Edgar Hunt

Dieses Interview mit Edgar Hunt fand am 19.
und 20. Mai 1991 in meiner Londoner Woh-

nung statt. Daß er mir so großzügig Zeit
opferte, ist typisch für seine erstaunliche
Vitalität. Ich hatte ihm angeboten, ihn zu
Hause in Amersham aufzusuchen, doch er

zog es vor, nach einem arbeitsreichen Tag in
einem Fotoatelier und vor einer sozialen Ver-

pfliehtuni tags darauf zu mir zu kommen.
Dis Gespräch verlief entspannt und often,
gewürzt mit Anekdoten aus Edgar Hunts
langer Karriere als ausdauernder und erfolg-
reicher Verfechter der Blockflöte in Groß-

britannien. Obwohl sein einflußreiches Buch

The Recorder and ita Music (1962, revidiert
1976) schon ins Niederländische, ins Franzö-
sische und ins Japanische übersetzt worden
ist, gibt es noch keine deutsche Ausgabe. Bei
der Vorbereitung dieses Interviews für die
Veröffentlichung wurde auf Material ver-
zichtet, das die im Buch enthaltenen Infor-

mationen nur verdoppeln würde.
Robert Ehrlich

erwarb einige Blockflöten von Oscar Dawson,
der bei Dolmetsch gearbeitet hatte, bevor er sich
selbständig machte. Die Flöten hatten nicht so
einen kraftvollen Ton wie die von Dolmetsch,

waren aber ganz angenehm. Etwa zur gleichen
Zeit kaufte ich ein Instrument mit deutscher

Griffweise von Bärenreiter, und dann lieh mir ein

Mr. Hoyland, den ich aus der von meinem Vater
geleiteten Bristol Madrigal Society kannte,
zunächst eine Altblockflöte von Bressan, dann

auch eine Elfenbein-Sixth-Flute von Stanesby,
eine Fourth Flute von Bressan und eine Voice

Flute von Hall. Mit Hilfe dieser Instrumente

gelang es mir, ein Bild davon zu bekommen, was
eine Blockflöte leisten kann. Als Hoyland fest-
stellte, daß ich diese Originalinstrumente wirklich
studierte, schenkte er sie mir.

Zur Frage nach meinen Blockflötenlehrern:
Ich lernte durch „Korrespondenz" und arbeitete
mit dem „Modern Music Master" von 1731!

Natürlich besuchte ich Haslemere, um Carl Dol-

metsch spielen zu hören. Aber als ich dann einge-
laden wurde, beim Haslemere-Festival mitzuwir-

ken, spielte ich Barocktraverso, nicht Blockflöte-
in Bachs „Bauernkantate" und später in Quantz'
Triosonate für Flöte und Blockflöte.

Ehrlich: Wer waren Ihre Lehrer und Vorbil-

der?

Hunt: Nun, ich war Student am Trinity Col-
lege of Music in London und wurde als Flötist
ausgebildet. Mein erster Lehrer war Albert Fran-
sella. Er war damals seit den 1890er Jahren und
vielleicht sogar schon früher der führende Flötist
in England. Ich weiß nicht genau, wann er ange-
fangen hat, aber er war einer der wirklichen Spit-
zenmusiker. Als er dann nach Südafrika ging,
nahm Robert Murchie seine Stelle ein, der Mit-

glied des BBC-Orchesters war. Er kam ursprüng-
lich aus einem Militärorchester und vertrat einen

großen Ton und eine Reihe völlig anderer Krite-
rien. Das war um 1928.

Inzwischen besuchte mein Vater eines der

Festivals der Dolmetsch-Familie in Haslemere

und war von Arnold Dolmetschs Ideen sehr ange-
tan. Ich selbst hörte Blockflöte zum erstenmal, als

eine deutsche Gruppe, die „German Singers" im
Jahre 1929 eine Tournee durch England machte.
Ich war sehr beeindruckt von diesem Klang und

532 TIBIA 3,93



Wie schätzten Sie die Blockflöte damals ein?

Ich spürte, daß die Blockflöte Möglichkeiten
besaß. Wenn man nicht monatelang auf ein
Instrument von Dolmetsch oder Dawson warten

mußte, wenn man Instrumente „von der Stange"
kaufen konnte wie in Deutschland, dann würde es

eine Zukunft für das Instrument geben. Ich hielt
die Blockflöte für ein geeignetes Instrument für
Kinder, deren Eltern nicht aufs Ganze gehen und
eine Boehmflöte oder eine Klarinette kaufen woll-

ten. Mit der Blockflöte konnten sie zum Musizie-

ren kommen und sich für weniger Geld musika-
lisch ausdrücken - sicher auch mit weniger
Schweiß und Tränen. Es gab nicht dasAnsatzpro-
blem wie bei der Querflöte, man konnte direkt ins
Instrument hineinblasen und hatte ein Resultat.

Es gab ein Repertoire, man konnte Befriedigung
erlangen.

Das brachte mich auf den Gedanken, ein

Schulwerk für die Blockflöte zu schreiben, und
1930 verfaßte ich „A Practical Method for Recor-

der", das 1935 von Oxford University Press ver-
öffentlicht wurde. Gleichzeitig erschien bei Boo-
sey & Hawkes mein „A Concise Tutor for Use in
Schools". Im selben Jahr richtete ich am Trinity
College auch eine Abendschulklasse für Block-
flöte ein, die nicht für die Trinity-Studenten, son-
dern für Amateure von außerhalb gedacht war.

Welche Aktivitäten gab es in England damals
auf dem Gebiet der Blockflöte außerhalb Hasle-
meres?

Sehr wenige, denke ich. Einige Teilnehmer des
Festivals in Haslemere kauften Blockflöten. Wirk-

lich nur eine kleine Zahl, und alle waren übers

Land verstreut. 1936 aber traf ich eine jungeDame
namens Elizabeth Voss, die eine Zeitschrift mit
dem Titel „The Amateur Musician" ins Leben

gerufen hatte. Sie schrieb dort einen Artikel über
Benton Fletchers Instrumentensammlung in Lon-
don. Mich bat sie um einen Artikel über die Block-

flöte, dann lud sie mich ein, Mitherausgeber der
Zeitschrift zu werden, und später wurde sie meine
Frau! Durch sie lernte ich Major Benton Fletcher
kennen und unterrichtete dann Blockflöte und

Gambe an der von ihm gegründeten School of
16th and 17th Century Music, einer Schule, die als
Abteilung am Trinity College geführt wurde.
1937 wurde dann die Society of Recorder Players

gegründet. Carl Dolmetsch und ich waren die
musikalischen Leiter.

War das die Zeit, in der Sie mit dem Import
von Blockflöten aus Deutschland anfingen?

Warten Sie! 1934 ging ich nach Deutschland.
Ich war von Emil Brauer, dem Sekretär von Die

Sackpfeife, eingeladen worden und traf auf der
Instrumentenausstellung bei den Kasseler Musik-
gen unter anderen auch Hermann Moeck sen.

Er war eine seltsame Person, ziemlich groß und
hager. Er hatte, ich glaube im Krieg 14/18, den
Daumen seiner rechten Hand verloren und hielt

die Blockflöte, indem er sie an den Bauch preßte!
Ich schlug Wilhelm Herwig in Markneukirchen
vor, Blockflöten mit englischer Griffweise zu
bauen, und wurde sein Verkaufsagent in England.
Ich importierte eine ganze Menge für Leute, die
von der Blockflöte gehört hatten. Es gab drei
Modelle, „Herwiga Rex", „ Herwiga Solist" und
„Herwiga Chor", die alle preiswerter waren als
die Dolmetsch-Flöten, weil sie nicht aus luxuri-

ösen Harthölzern, sondern aus imprägniertem
Birnbaumholz gemacht waren. Sie hatten eng-
lische Griffweise, sie funktionierten, und einige
waren sogar sehr gute Instrumente. Nach einiger
Zeit stellte ich fest, daß ich die Agentur nicht auf-
rechterhalten konnte, weil mir das Kapital fehlte.
Deshalb bat ich Rushworth und Draper in Liver-
pool, die Sache zu übernehmen.

Welche Blockflötenliteratur war in den 30er
Jahren in Großbritannien zu bekommen?

Nun, meine eigenen Publikationen gaben ein
bis zwei Titel her, dann gab es Trios und zwei
oder drei Quintette von Anthony Holborne. Die
Händel-Sonaten gab es gedruckt für Querflöte.
Ich hatte bei Rudall Carte eine Sonate von Finger
herausgebracht, und es gab auch noch Daniel Pur-
cd ll in einer Ausgabe von Ricordi - sehr schlecht
ediert mit zahllosen Quintfolgen ...

Nach dem College waren die Möglichkeiten
für einen Flötisten sehr begrenzt. Der Tonfilm
hatte dazu geführt, daß die Kino-Orchester ent-
lassen wurden, und es herrschte allgemeine
Arbeitslosigkeit. So war ich froh, eine Stelle beim
Verlag Novello zu bekommen. Ich absolvierte
eine dreijährige Lehre als Lektor, las Korrektur
usw.
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Ich gehörte immer zu den Leuten, die durch
die verschiedenen Musikgeschäfte gingen, um zu
sehen, was es an Flötenmusik gab, wobei natürlich
das Interesse an der Blockflöte zunahm. Nach

meiner Lehre - ich arbeitete noch bei Novello -

ging ich einmal in das Geschäft von Schott, wo
kleine Hefte mit Blockflötenmusik aus dem

Schott Verlag in Deutschland für einen Schilling
pro Stück angeboten wurden, aber ich kaufte
nichts. Der Verkäufer hat das wohl seinem Chef,

Max Steffens, berichtet, denn als ich das nächste-
mal in den Laden kam, bat dieser mich zu sich. Er
wußte, daß ich eine Blockflötenklasse hatte, und

fragte, warum ich ihre Blockflötenausgaben nicht
kaufen wollte. Ich antwortete: „Schauen Sie, man

kann eine Blockflöte für vier Schillinge und Six-
pence kaufen, und ich kann mir nicht vorstellen,
daß jemand einen Schilling für so wenig Musik
ausgibt. Wenn Sie die Hefte für Sixpence anbie-
ten, werden Sie wahrscheinlich Käufer finden."

Seine nächste Frage war: „Wann können Sie
anfangen?" So kam ich zur Firma Schott!

Wann konnten Sie bei Schott London mit der

Herausgabe von Blockflötenmusik beginnen?

Nun, 1937 war das Geschäft in London nur

eine Vertriebsstelle des deutschen Verlagshauses.
Wir hatten natürlich die Ausgaben von Schott,
Mainz, dann kam noch die Vertretung von
Moeck, Nagel und Bärenreiter, den Hauptverle-
gern von Blockflötenmusik, hinzu, und wir bau-
ten einen beachtlichen Katalog auf. Schon wäh-
rend ich noch bei Novello arbeitete, hatte ich mit

eigenen Ausgaben begonnen, die ich dort stechen
ließ. Nach dem Krieg wurden die meisten von
Schott übernommen und gingen in ihren Katalog
ein. Bei Ausbruch des Krieges hielten wir es für
besser, einige der importierten Ausgaben durch
eigene zu ersetzen. So begann ich mit einer Aus-
gabe der Händel-Sonaten.

Wie kam es zu der SchottReihe moderner bri-

tischer Sonaten und Sonatinen?

Das alles begann auch um 1938/39. Einer mei-
ner Schüler, Manuel Jacobs, eigentlich kein Musi-
ker, sondern ein Journalist, war mit einer Reihe
jüngerer Musiker der Zeit befreundet. Bate, Ber-
keley, Peggy Glanville-Hicks, Reizenstein, Walter
Leigh ... Im Juni 1939 hatten wir ein Konzert im
Londoner Contemporary Music Center. Carl

Dolmetsch spielte Bate und ich glaube, Berkeley
und ich spielten Darnton und Pope. Danach
führte ich Manuel Jacobs bei Schott ein, und viele
der Werke wurden veröffentlicht. Danach war

alles in der Schwebe. Bei Ausbruch des Krieges im
September traten Rationalisierungsmaßnahmen
in Kraft, die auch das Papier betrafen. „The Ama-
teur Musician" konnte nicht weitergeführt wer-
den. Die Abendklassen im Trinity College muß-
ten wegen der Luftangriffe geschlossen werden,
und zu Weihnachten gingen die Lagervorräte der
Herwig-Blockflöten zur Neige. Um die Lücke zu
schließen, entwarf ich die erste Schott-Plastik-

flöte, eine Sopranflöte. Dabei machten wir den
Fehler, die ersten Instrumente im Spritzformver-
fahren aus Cellulose-Acetat zu machen, das in der

Sonne schmolz! Wir gingen zu Bakelit über und
mußten umrüsten. Die Instrumente waren sehr

schlank, weil wir so wenig Material wie möglich
verwenden wollten.

Haben Sie während des Krieges weitergespielt
und unterrichtet?

Wir riefen 1939 die Summer Schools in Downe

House ins Leben. Zum Militärdienst wurde ich

erst 1941 einberufen. 1942 fiel die Summer School

deswegen aus. In den folgendenJahren war ich in
Indien und plante die Kurse von dort aus, wäh-
rend einer meiner Schüler bis zu meiner Demobi-

lisierung 1946 den Unterricht abhielt. Im Dezem-
ber 1939 hatte ich auch eine Rundfunksendung
gemacht und einJahr später von zu Hause aus mit
der Veröffentlichung von „Edgar Hunt's Recor-
der Newsletter" begonnen. Als meine Wohnung
im Januar 1941 ausgebombt wurde, konnte ich
meine Blockflöten und Noten aus den Trümmern

retten!

Wann wurde die Blockflöte im Trinity College
offiziell akzeptiert?

Nach dem Krieg stand das Instrument eine
Zeitlang sozusagen auf der Schwelle. Das Erzie-
hungsministerium empfahl, daß graduierte Stu-
denten im ersten Jahr eine Blockflötenklasse besu-
chen sollten. So unterrichtete ich vier Klassen mit

je dreißig Studenten. Im zweiten Studienjahr
besuchten sie dann eine Violinklasse. Sie sollten

später nicht unbedingt Blockflöte unterrichten,
die Idee war, daß sie wenigstens Verständnis dafür
bekommen sollten, was ein Blockflötenlehrer zu
erreichen versuchte.
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Instrument. Die Flöte gefiel ihm so gut, daß er
mich bat, sie ihm zu leihen. Er ließ sich von Skow-
ronek eine Kopie anfertigen und wurde so vom
Originalbazillus angesteckt. Als er für Telefunken
eine Reihe von Aufnahmen machte, lieh er sich

meine Stanesby Sixth Flute, meine Bressan Fourth
Flute und natürlich die Altflöte sowie eine Wijne,
die meine Frau auf einer Auktion gekauft hatte.

Nach 1960, als meine Studenten ihre drei Jahre
am Trinity College absolviert hatten, war ich der
Ansicht, daß sie mehr brauchten, und riet ihnen,

sich um Postgraduierten-Stipendien im Ausland
zu bewerben. Beverly Smith beispielsweise ging
nach Amsterdam und studierte bei Kees Orten,

Jenny Brook ging zu Conrad nach Deutschland.
Inzwischen war die BressanAltblockflöte

berühmt geworden!

Ja! Friedrich von Huene hatte sie vermessen
und die Maße an Morgan weitergegeben. In dem
Jahr, in dem Coolsma seine hundert Kopien des
Instruments fertiggestellt hatte, traf ich Morgan
zum erstenmal in Celle. Er zeigte mir ein Instru-
ment, und ich sagte: „Gott, die fühlt sich genauso
an wie meine Bressan!" Und er antwortete: „Kein

Wunder, sie ist ja auch nach den Maßen gebaut!"

Welche Beziehungen hatten Sie in all den
Jahren zu David Munrow und der Dolmetsch-
Familie?

Munrow lernte ich durch die Sektion Birming-
ham der Society of Recorder Players kennen. Ich
erinnere mich auch, einige seiner Konzerte in
London besucht zu haben. Für einige Konzerte, in
denen er selbst dirigierte, nahm er auch mich in
sein Ensemble. Dann zog er nach Amersham um,
gleich um die Ecke von meinem Wohnsitz. Wir
fuhren oft zusammen im Zug nach London.
Munrow fuhr immer erster Klasse, um seine Ruhe

zu haben. Wenn wir zusammen fuhren, mußte er

immer in die zweite Klasse hinabsteigen, um mit
mir plaudern zu können!

Carl Dolmetsch und ich kommen gut mit-
einander aus. Die Dolmetsch-Anhänger und die
Hunt-Anhänger geben vor, so etwas wie Antago-
nisten zu sein, aber wir beide sind erst gestern
zusammen gereist und hatten eine sehr ange-
nehme Fahrt. Carl Dolmetsch war immer gegen
das „musikalische Establishment" und wollte

seine Kinder nicht regulär an einem College stu-

Vor dem Krieg entwarf ich den Lehrplan für
Graduierten-Examina auf der Blockflöte und

auch für das Diplom, aber es gab keine Kandida-
ten. Dann, kurz nach dem Krieg, war es eine mei-
ner Studentinnen, die sehbehinderte Rosa

Laundra, die als erste das LTCL Diplom auf der
Blockflöte machte. Nach dem Examen sagte mir
einer der Prüfer, er sei wirklich erstaunt darüber,

mit welcher Leichtigkeit sie all die verqueren
Griffe bewältigt habe - fast wie auf einem Instru-
ment mit Klappen! Sie sehen, wie er dachte:
Oboisten hielten Gabelgriffe für schwierig!

Wir hatten zunächst nur sehr wenige Haupt-
fachstudenten. Oftmals wechselten Leute, die mit

der Blockflöte als Zweitinstrument begonnen hat-
ten, im Laufe ihres Studiums ins Hauptfach.

Welche Kontakte hatten Sie zu Spielern und
Lehrern im Ausland?

Um 1950 herum hatten Walter Bergmann und
ich den Eindruck, daß Carl Dolmetsch eigentlich
nur in seinem kleinen Kreis wirkte. Er hatte nie

Leute aus dem Ausland gehört und hatte keine
Vorstellung davon, was auf dem Kontinent los
war. Wir luden zu unseren Kursen Ferdinand

Conrad und seine Frau aus Deutschland ein, fer-
ner Dr. Hildemarie Peter aus Berlin, Collette aus

Nijmegen und Hans Ulrich Staeps. Das war ein
Genuß!

Die niederländische Regierung förderte einige
der jüngeren Musiker in London, einschließlich
Frans Brüggens ("1934), mit dem ich bald zusam-
menarbeitete. Walter Bergmann und ich mieteten
Räume, und wir verpflichteten Brüggen für Mei-
sterkurse. Das Geld dafür kam aus den Teilneh-

mergebühren.1965 spielten Brüggen und ich beim
Englischen Bach-Festival in Oxford zusammen
die Bach-Kantate Nr.106. Vorsorglich brachte ich
sowohl Blockflöten mit moderner als auch alter

Stimmung mit und ein paar Originalinstrumente,
die Bressan und die Wijne ..., weil ich das Gefühl
hatte, daß irgend etwas schiefgehen würde. Und
ich behielt recht! Das Orchester spielte in moder-
ner Stimmung in H, Frans und ich spielten in C
auf den alten Instrumenten mit Knetmasse um

den Windkanal herum, um die Instrumente auf a'
= 392 herunterzustimmen!

Jedenfalls gab ich ihm die Bressan, denn Frans
spielte die erste Flöte und brauchte das bessere
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