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Ernst Wilzek

Die Barock - Musette

Vom Schiferinstrument zum Virtuoseninstrument

La musette semble faite pour la solitude des Bois, & pour exprimer les soupirs

dun Amant. Transportez-vous dans I'ancien tems, voyez les Bergeres ornées de

guirlandes de fleurs, qui sur le soir ramenent leurs troupeaux; entendez Corydon qui

fait raisonner la Musette; vous voila ravi, vous regrettez ce siécle heureux ...\

Die Schifermode prigte in Europa mehrere
Jahrhunderte lang das kulturelle Leben in
Dichtung, Malerei und Musik. Frankreich war
jedoch das einzige Land, dessen Begeisterung
fiir ungewohnliche Klangfarben im 17. Jahr-
hundert dazu fiihrte, dafl sogar die den Schifern
zugeordneten Instrumente in nennenswertem
Umfang in die Kunstmusik eingefiihrt wurden.
Sie erlebten in der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts einen beispiellosen Erfolg hinsichtlich
der Publikation von Suiten, Sonaten, Konzer-
ten und Kantaten. Auf der Opernbiihne gehor-
te die Musette etwa 100 Jahre zum festen In-
ventar.

Vor diesem Hintergrund ist es erstaunlich,
dafl die Musette und ihre Musik im deutschen
Schrifttum bislang derart marginal behandelt

1 Pierre Louis D"Aquin de Chiteau-Lyon: Siecle littérai-
re de Lowis XV.. Amsterdam, 1754; 1. Partie, S. 152
{Orthographie des Originaldrucks).

2 Darstellungen der Musette und ihres kulturellen Hin-
tergrundes sind enthalten in: Jean-Christophe Maillard:
L esprit pastoral et populaire dans la musique frangaise
baroque pour instruments a vent (1660 - 1760). Disserta-
tion Univ. Paris IV, 1987, Frayda B. Lindemann: Pastoral
Instruments in French Baroque Music: Musette and Viel-
le. Dissertation Columbia University, 1978. Eine um-
fangreiche Darstellung mit dem Schwerpunkt auf sozio-
logischen Hintergriinden und ikonografischen Aspekten
liefert: Richard D. Leppert: Arcadia at Versailles. Noble
Amateur Musicians and Their Musettes and Hurdy-Gur-
dies at the French Court (c. 1660-1789). A Visual Study.
Amsterdam/Lisse, 1978,

Zur lkonographie siche auch: Emanuel Winternitz: Mu-
sical Instruments and Their Symbolism in Western Art.
New Haven/London, 1967. Hinsichtlich der im 18, Jahr-
hundert weitgehend mit der Musette austauschbaren
Drehleier ist hinzuweisen auf: Marianne Brocker: Die
Drebleier. Ihr Bau und Geschichte. Diisseldorf, 1973.

3 Robert A. Green: Eighteenth-century French chamber
music for vielle; in: Early Music 15 (1987), 469-479.
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wurde.? Fiir die Vernachlissigung der musigue
champétre wurden in anderem Zusammenhang
folgende mogliche Griinde angegeben:* Eine
auf die Bediirfnisse von Dilettanten zugeschnit-
tene Schifermusik lohne eingehende Beschifti-
gung nicht; die typischen Einschrinkungen der
pastoralen Instrumente verhinderten, dafl sie
als stilbildend ernstgenommen werden konn-
ten; scheinbar beliebige Ersetzbarkeit der In-
strumente auf den Titelblittern der Original-
ausgaben. Eine genauere Betrachtung kann
diese Argumente erheblich abschwichen.
Natiirlich richtet sich ein grofler Teil des Re-
pertoires an ein reines Liebhaberpublikum und
lit ein weitgehendes Austauschen der Instru-
mente zu; viele duos galants sind heute wieder
im Unterricht fiir Blockflétenschiiler zu finden.
In zahlreichen Fillen werden diese Grenzen je-
doch deutlich iiberschritten. Die Sonaten,
Konzerte und Kantaten beweisen, dafl selbst
Musette und Drehleier untereinander ihre je-
weils eigene Idiomatik besitzen und nicht nur
fur siiflliche Schifereien geeignet sind.

In den folgenden Abschnitten wird zunichst
ausgefiihrt, wie und vor welchem kulturhistori-
schen Hintergrund sich der jahrhundertealte
Traum von Arkadien auf das Musikleben, spe-
ziell in Frankreich, auswirkte. Darauf aufbau-
end wird ein historischer Abriff der Musette
entwickelt und das Instrument mit seinem cha-
rakteristischen Klang sowie seiner Musik vor-
gestellt.

1. Musik in Arkadien

Der Gegensatz zwischen einem idyllischen
Dasein und einer iiberfeinerten, verderbten Zi-
vilisation bewegt die abendlindische Gesell-
schaft nicht erst heute. Schon in der Antike
wird Arkadien (das dem Traum vom einfachen
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Gliick, Einheit mit der Natur, Erinnerung an
die verlorene Unschuld, Mufle, Frieden und
Liebe entspricht) zum poetischen Thema als
unwirkliche Landschaft friedlicher Hirten er-
hoben.

Mit der Hinwendung der Renaissance zur
Antike wird Arkadien als Begriff einer geistigen
Landschaft fiir das Abendland geprigt, deren
Bewohner sich schmerzlich nach der vergange-
nen Goldenen Zeit sehnen. Ein Hauptwesens-
zug der Arkadier, der schon von Vergil ange-
sprochen wird, ist die ungliickliche Liebe. Er
gewinnt in der Renaissance-Dichtung an Be-
deutung und wird im Rokoko geradezu infla-
tionir zum Tragen kommen.

Schiferdichtung gab es vom 15. - 18. Jahr-
hundert in Italien, Spanien, Frankreich, Eng-
land und Deutschland. Das berithmteste Bei-
spiel ist wohl /I Pastor Fido von Giovanni
Battista Guarini (1589), dessen Roman sogar
ins Persische und Indische tibersetzt wurde und
auch die Grundlage zu Opern von Bertali,
Hindel und Salieri bildete.

In der Barockzeit kommen Gesellschafts-
schifereien in Mode, Kostiimfeste, die gelehrte
und literarische Zirkel veranlassen, ihre Gedan-
ken in der Rolle von Hirten auszutauschen.
Noch Goethe wird 1787 in die Accademia deg-
li Arcadi aufgenommen, eine Gesellschaft, de-
ren Mitglieder sich unter Schifernamen in frei-
er Natur zum literarischen Diskurs treffen.

Das Schiferspiel wird in Theater, Ballett und
Oper Lieblingsthema der Zeit: Bithnenbild und
Ausstattung, Kostiim und Tanz, Dichtung und
Musik wirken zusammen, um ein elysisches
Zauberreich zu schaffen. Bei der Darstellung
pastoraler Aspekte in der Musik beschrinken
wir uns auf Frankreich. Fiir Deutschland und
[talien sei auf die umfassende Darstellung bei
Jung* verwiesen.

Pastorale Instrumente

In der Schiferdichtung werden an vielen Or-
ten Musikinstrumente erwihnt, deren Zitate
hier den Rahmen sprengen wiirden.® Jung er-
wihnt die storta und stortina (italienische Be-
zeichnung fiir Krummhorn) und verschiedene
andere Rohrblattinstrumente (Platerspiel, horn
pipe, Dudelsicke) als Schiferinstrumente; im
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stiddeutschen Raum habe dartiber hinaus das
Alphorn die Pastoralmusik beeinflufit.

Das einzige Land in Europa jedoch, das in
erheblichem Umfang pastorale Instrumente in
die Kunstmusik einfiihrt, ist Frankreich. Dies
geht mit einem ausgeprigten Interesse fiir
Klangfarben in der Musik einher, das sich in der
zweiten Hilfte des 17, Jahrhunderts in zahlrei-
chen Erfindungen und Experimenten mit neu-
en Instrumenten zeigt. Blockflote, Flote, Oboe,
Fagott hatten Vorginger in der Renaissance; sie
werden nun durch Instrumentenbauer- und
Musikerfamilien wie die Hotteterres und Phili-
dors neu konstruiert und den verianderten mu-
sikalischen  Anforderungen angepafit. In
Deutschland, Italien und England kommt den
neuen Holzblasinstrumenten erst viel spiter
groflere Bedeutung zu. Der Einsatz der neuen
Klangfarben in der Bithnenmusik ist eng mit
dem Namen Lully verbunden.

Die Musik wird am Konigshof Ludwigs
XIV. zu Lullys Zeit von drei Gruppen aus-
geiibt,b die bei besonderen Anlissen auch zu-
sammenwirken konnen, der Musique de la
Chambre, der Musique de la Chapelle und der
Musique de la Grande Ecurie. Zur Musique de
la Chambre gehoren u.a. die Vingt-Quatre Vio-
lons du Roi (auch Grande Bande genannt ) und
die Petits Violons du Roi (Petite Bande). Die
Grande Ecurie besteht aus folgenden fiinf
Gruppen, den trompettes et timbales, den vio-
lons, hautbois, sacqueboutes et cornets, den
hautbois et musettes de Poitou, den fifres et
tambours und den cromornes et trompettes ma-
rines.

Auf der Bithne werden von Lully auch In-
strumente eingesetzt, die einer stilisierten mussi-
que champétre zuzurechnen sind. Diese Schi-

# Hermann Jung: Die Pastorale. Studien zur Geschichte
eines musikalischen Topos. Bern/Miinchen, 1980. Jung
klammert die Pastorale in Frankreich bewufit aus, da sie
eine eigene Untersuchung rechtfertigen wiirde.

5 Christoph-Hellmut Mahling: Musikinstrumente in der
deutschsprachigen Idylle und Schaferdichtung des 17.
und 18. Jahrbunderts; in: Studia instrumentorum musi-
cae popularis, Bd. V. Stockholm, 1977.

6 Marcelle Benoit: Les institutions musicales a la conr de
Lowis XIV; in: Tricentenarre Lully: Lully musicien soleil.
Ausstellungskatalog Versailles, 1987.

TIBIA 3/95



ferinstrumente gelangen von seltenen Ausnah-
men’ abgesehen im 17. und 18. Jahrhundert
ausschlieflich in Frankreich in die Kunstmusik.

Auf die Bedeutung der altehrwiirdigen mit-
telalterlichen  Vorginger dieser instruments
champétres kann hier nicht eingegangen wer-
den. Wir sprechen von folgenden instruments
champétres im engeren Sinne:

Musette:  Ein Dudelsack, der in den folgen-
den Abschnitten ausfiihrlich beschrieben wird.

Vielle:  Drehleier, die von Brocker und an-
deren® ausfiihrlich beschrieben wird, so daff
sich eine nihere Erliuterung hier ertibrigt.
Practorius? bezeichnet sie noch als Bawren-
und wmblauffender Weiber Leyre. Bei Lully
wird sie schon auf der Biihne gespielt — wenn
auch von blinden Bettlern. Im 18. Jahrhundert
kann die Vielle am Erfolg der Musette partizi-
pieren und gesellschaftlich gleichen Rang erlan-

7 2.B.: Flitte pastorelle bei Telemann ( vgl. Erich Benedikt:
Fliite pastorelle; in: Tibia 1986, S. 168); einige Werke mit
Bock, dem im westslawischen Sprachgebiet und Siid-
deutschland gespielten Dudelsacktyp, z.B. Weissmann:
Pastorelle in F fiir Geifi-Bock, 2 Oboen, Streicher; zur
Sourdeline in Italien siche unten.

8 Brocker, a.a.0; Leppert, a.a.0; Winternitz, a.a.0.

9 Michael Practorius: Syntagma Musicum, Band 2. De
Organographia. Wolfenbiittel, 1619 (Neudruck Kassel,
1976).

18 Green, 2.2.0.

1 Avt du faiseur dinstruments de musique et lutherie.
Extrait de ' Encyclopédie Méthodique. (Neudruck Genf,
1972): Abbildung der beiden Tambourin-Typen und des
flitet: Planche 2, Fig. 23, 26. Beispiele zur Ikonographie
beider Tambourin-Typen sind Tafelbilder von C. Arnul-
phy: Jeune tambourinaire (Reproduktion in Maillard,
2.2.0., H.T. XIII) und Lancret (Reproduktion in The
New Grove Mus. Instr., Bd. 3, 1984, S. 511).

1211 der Volksmusik Frankreichs sind Einhandfléten mit
beiden Tambourin-Arten noch gebriuchlich, die Kasten-
zither als Tambourin de Béarn, die Fellrommel mit
einem Durchmesser von rd 35-40 cm und Zargenhihe rd.
70 em als Tambourin provengal. Das Tambourin ist nicht
zu verwechseln mit der Schellentrommel (tamburino),
die bei Lully und in der Encyclopédie als tambour basque
bezeichnet wird.

13 Barra Boydell: The crumborn and other Renaissance
windcap instruments. Buren, 1982,

14 Jiirgen Eppelsheim: Das Orchester in den Werken
Lullys. Tutzing, 1961, S. 119.
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Zahle Spitzenpreise fur alte

Musikinstrumente.

Dipl.-Ing. Winfried Schmitz - Rotdornweg 16
50189 Elsdorf - Telefon: 02271/ 64080

gen. Zu idiomatischer Vielle-Musik, etwa ab
1733, siche Green.1?

Tambourin: Von einem Spieler gleichzeitig
gespieltes Instrumentenpaar aus einer einhin-
dig gespielten Kernspaltflote, dem Galoubet
oder Flatet, und dem eigentlichen Tambourin,
das mit dem gleichen Arm wie die Flote gehal-
ten und von der anderen Hand mit einem Holz-
schlegel angeschlagen wird. Das Galoubet hat
drei Grifflocher und einen Tonumfang von
rund einer Duodezime etwa zwischen dem 2.
und 6. Partialton. Das Tambourin ist in der
groflen Encyclopédie!! entweder eine einfache
lingliche Kastenzither mit etwa 6 auf der ersten
und fiinften Tonalititsstufe gestimmten Saiten
oder eine schmale lange Felltrommel mit einer
Schnarrsaite, auch Tambour de Provence ge-
nannt!2,

Folgende Instrumente kénnen mit einer ge-
wissen Berechtigung auch noch zu den instru-
ments champétres gerechnet werden. Sie wer-
den bei weitem nicht so oft eingesetzt wie die
drei erstgenannten.

Cromorne: Der Name des Instruments ent-
spricht etymologisch der deutschen Bezeich-
nung Krummhorn. Seine Identitit ist jedoch
ziemlich unklar, wie Boydell!? ausfiihrt. Es ist
wahrscheinlich nicht mit den bekannten Re-
naissance-]{rummhérnern verwandt. Laut
Boydell diirfte die Cromorne-Familie eine In-
strumentenfamilie sein, die dem Fagott-Typ
sehr nahesteht, zumal man im 18. Jahrhundert
unter basse de cromorne ein normales Fagott
verstand. Bei Lully ist das Cromorne jedenfalls
den instruments champétres zuzurechnen, da es
im livret zu Thésée bei einem Auftritt von 6 flii-
tes, 4 hautbois, 2 cromornes heifdt: Les Habi-
tants de I'lsle Enchantée dangent sur 'Air ... qui
est joiié par des Instruments Champestres'+.

Trompette marine (Trumscheit): Streichin-
strument mit einem langen Korpus, dessen ein-
zige Spielsaite im natiirlichen Flageolett ge-
spielt wird und dessen einer Stegfufl auf dem
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Resonanzkorper vibriert; der aus dieser Tech-
nik resultierende trompetenartige Klang gab
dem Instrument seinen Namen. Die trompette
marine besitzt seit dem 17. Jahrhundert zusitz-
liche Bordunsaiten!s und kann daher und auch
wegen des erwahnten Zusammenspiels mit den
cromornes in der Ecurie zu den instruments
champétres gezihlt werden.

Sifflets de Chaudronnier:  Panflote, die von
den chaudronniers, ambulanten Kupferschmie-
den, auf der Strafle gespielt wird.!6 Das arkadi-
sche Instrument par excellence besteht aus 12
diatonisch gestimmten gedackten Pfeifen.

Hautbois de Poiton: Holzblasinstrumente
mit Doppelrohrblatt, konischer Bohrung und
Windkapsel. Da die hautbois de Poiton immer
in einem Atemzug mit der cornemuse bzw. der
musette genannt wird, ist sie zu den imstruments
champétres zu rechnen.

In Tabelle 1 wird eine Ubersicht iiber den
Einsatz der instruments champétres in Lullys
Bithnenwerken gegeben.!” Dabei kann man
sich nicht immer auf die Besetzungsangaben in
den Partituren verlassen, wie ein Vergleich mit
den livrets zeigt. Angaben in der Partitur wie
flutes oder hautbois konnen verschiedene in-
struments champétres (Oboen, musettes, cro-
mornes, Floten) mit einbezichen. Einen Hin-
weis darauf geben die livrets oder der
gesungene Text, der hiufig von instruments
champétres handelt.

Die Bedeutung der instruments champétres
wird durch zahlreiche Lehrschriften unterstri-
chen. Fiir Musette sind Methoden von Borjon
de Scellery, Hotteterre und Bordet iiberlie-
fert.!8 Fiir Vielle gibt es neben der gerade er-
wihnten Methode von Bordet weitere Metho-

92 ~ce
° 5. Schonaicher Tage alter Musik §
7./8. Oktober 1995

Kurs fiir Blockflste Werkstatt Barockorchester
(Michael Schneider) (Michi Gaigg, Andrea Haupt)

Dozentenkonzert am 8. Oktober, 18.00 Uhr

Veranstalter:
Jugendmusikschule Schénaich
Grofie Gasse 3

D-71101 Schénaich

ta) Tel. 07031639 66 (vorm.)

AVBEA,
— q

26
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den.!? Auflerdem liegen Lehrschriften fiir
Galoubet und Tambourin vor.20

Der Style champétre

Lully, das Paradebeispiel fiir den ,Guten
Geschmack® im Frankreich des 17. Jahrhun-
derts, fithrt pastorale Instrumente fiir die an der
Académie Royale aufgefithrien Biithnenwerke
ein. Andere fiihren diese Tradition in ihren bal-
lets und tragédies fort; insbesondere Rameau ist
mit vielen Beispielen oft raffinierter Instrumen-
tation zu nennen.

Grundlegendes asthetisches Prinzip der
Epoche ist die Imitation der Natur: Ainsi que le
Peintre imite les traits & les couleurs de la natu-
re, de méme le Musicien imite les tons, les accens,
les soupirs, les inflexions de voix, enfin tous ces
S0ns, ...

Les premiers principes de la Musique, sont
donc les mémes que ceux de la Poésie & de la

15 Marin Mersenne: Harmonie Universelle, 1636: Buch
IV, S. 218 (Neudruck Paris, 1963). Michael Practorius,
2.a.0,,S. 59,

16 Mersenne, 2.a.0. Buch V, S. 228.

17 Die Ubersicht folgt Eppelsheim, a.a.0. Zahlen in
Klammern geben die Seitenzahlen an.

18 Charles-Emmanuel Borjon de Scellery: Traité de la
musette. Lyon, 1672 (Neudruck Genf, 1972). Jacques-
Maruin Hotteterre: Méthode pour la musette. Paris, 1738
(Neudruck Genf, 1977). Toussaint Bordet: Méthode rai-
sonnée pour apprendre la musique... Paris, 1755. Neu-
druck Florenz 1993.

19 Anonyme Méthode aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhun-
derts (nach Brocker, a.a.0., abgedruckt in: Edmond van
der Stracten: La musique aux Pays-Bas avant le XIXe
siecle. Bd. IV, S. 92 ). ].-B. Chr. Ballard: Piéces choisies
pour la viele a l'usage des commengants avec des instruc-
tions pour toucher, & pour entretentr cet instrument,
1732, Frangois Bouin: La Vielleuse habile ou nowvelle
méthode courte, 1761 (Neudruck Genf, 1985). Jean-Bap-
tiste Dupuits: Principes pour toucher de la viele, 1741
(Neudruck Genf, 1985). Michel Corrette: Méthode pour
apprendre a jouer de la vielle, 1763, 2/1783 (Neudruck
Genlf, 1984).

20 Lavalliere: Six sonates en duo pour le tambourin avec
un violon seul ... survies des principes générawx pour con-
noitre ..l'étendue du flitet et laccord des tambourins
(1749). Le Marchand: Principes de galoubet ou flite de
tambourin (1787). ].E. Carbonel: Méthode pour apprend-
re a jouer du tambowurin ow du galowbet (ca. 1800). Al-
phonse Chateauminois: Méthode de galoubet (um 1810).
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Musette
(106 f., 113-118)

Fétes de I'Amour et Bacchus, Prolog: Symphonie pour les Hautbois et
les Musettes

Isis, 111 5: Marche [Oberstimme fiir violons, Musettes, Hautbois)
Alceste, Prolog: [Laut livret (1678) mit Musette]

Roland, 1V 2: [Laut livret (1685) mit Musette]

Plaisirs de [ ile Enchantée: [Bericht von Moliére]

Thésée, Prolog: [Gesungener Text. Livret: plusieurs instruments

champétres)

La Grotte de Versailles [Gesungener Text legt Einsatz der Musette

nahe]
Vielle Ballet de I'Impatience, IV 3: 2 Vielles, gespielt von blinden Bettlern
(165-168) [Livret]

Ballet des sept planétes: Pilger spielen Vielle [Handschriftliche Partitur]
Galoubet/ Keine Verwendung bei Lully (aber bei anderen Opernkomponisten)
Tambourin

Trompette marine

Intermedium zu Xerxeés: 2 airs, in denen Matrosen und Sklaven in

(157-162) parodistischer Weise Trompette marine spielen

Cromorne Thésée, 1IN 7: 6 flites, 4 hautbois, 2 cromornes [livret (1675)]
(1181.) Atys, 11 4: 5 hautbois, 3 cromornes [livret (1676)]

Sifflets de Acis et Galathée, 11 6: [ Bericht von Lecerf de la Viéville (1705) ]
Chaudronnier

(95 1.)

Hautbois de Poitou

Keine Verwendung bei Lully belegt.

Tabelle 1: Verwendung der instruments champétres in Lullys Opern

Peinture. Ainsi que la Poésie & la Peinture, la
Musique est une imitation.2!

Musik sei also wie Malerei. Das Zwitschern
der Vogel, der Affekt ungliicklicher Liebe der
Schifer, Freude, Sehnsucht nach Friede im
Krieg, alle Affekte werden durch die Musik
imitiert. Dabei materialisieren die Instrumente
und die Musik der Schifer gleichsam die Natur.
Durch die Experimente mit den instruments
champétres wird ein neuer Stil, den Jean-Chri-
stophe Maillard in seiner Dissertation als style
champétre bezeichnet, entwickelt. Er vereinigt
volkshafte Elemente und Kunstmusik.

21 L"Abbé Dubos: Réflexions critiques sur la poésie, la
peinture et la musique. Paris, 1719; zitiert nach Linde-
mann, 2.2.0.,, S. 13 f.

22 Fiir die Vielle ist der Sachverhalt durch den Artikel
von Green, a.a.0., belegt; fir die Musette wird er in die-
ser Schrift nachgewiesen.

23 Eine Untersuchung zur Rezeption der instruments
champétres auflerhalb Frankreichs steht aus.
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Instruments champétres iiberschreiten die
Grenzen der Schifermusik

Ambitionierte Virtuosen tiberwinden jedoch
die konventionelle Vorstellung von der Muset-
te als einfachem instrument champétre. Sie wei-
sen in Spiel und Komposition Musette und
Drehleier die Bedeutung zu, die thnen ange-
sichts ihrer organologischen und spieltechni-
schen Entwicklung zukommt.

Zahlreiche seridse Sonaten, Konzerte und
Kantaten stellen ein anspruchsvolles Repertoire
fiir die urspriinglich lindlichen Instrumente
dar. Sie sind in der Lage, andere Affekte als die
einer stillichen und gekiinstelten Schaferei aus-
zudriicken, die etwa im Eingangszitat von
D’Aquin dargestellt wird.2?

Auflerhalb Frankreichs waren die instru-
ments champétres zwar bekannt und wurden si-
cher auch gelegentlich gespielt, die bislang be-
kannten Quellen lassen jedoch vermuten, dafl
es kaum nicht-franzosische Musettisten gab?3
und Musik fiir Musette ausschliefllich in Frank-
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reich komponiert wurde.24 Die an Schifer-
instrumente erinnernden Tanze Musette mit
dem typischen Balbordun und ZTambourin
mit dem charakeeristischen klopfenden Unter-
grund fanden jedoch Resonanz auch auflerhalb
Frankreichs.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts,
markiert mit dem Tod Rameaus 1764, gehen mit
dem bevorstehenden Ende des ancien régime
auch die mstruments champétres in der Kunst-
musik unter. Lediglich das Tambourin kommt
in Opern von Floquet, Gretry, Le Moynes und
Berton in den Jahren 1780-1803 zu einer spiten
Bliite.2s

2. Geschichte der Musette

Bevor wir uns den ersten Zeugnissen fiir die
Musette zuwenden, sind einige Begriffsbestim-
mungen angezeigt. Ein Dudelsack ist ein Ver-
bund mehrerer Blasinstrumente, der Pfeifen,
mit Aufschlagzungen oder Doppelrohrblittern
zur Klangerzeugung; die Luftzufuhr erfolgt
mittelbar, indem der Blaswind aus einem stets
gefiillten Luftreservoir, dem Sack, durch Arm-
druck des Spielers in die Pfeifen geprefit wird.
Eine Musette ist ein Dudelsack, bei dem

1. die Luftzufuhr in den Sack nicht aus dem
Mund des Spielers, sondern mittels eines Blase-
balgs erfolgt, der zwischen Brustkorb und Arm
des Spielers mit Glirteln befestigt ist, und

2. mehrere Bordunpfeifen in einem einzigen
kurzen zylinderformigen Holzblock mit ge-
knickten Bohrungen wie bei einem Rankett in-
tegriert sind.

Die Musette ermoglicht im Gegensatz zu
vielen anderen Dudelsicken aristokratische
Eleganz beim Musizieren, da der Spieler beim
Aufblasen des Dudelsacks nicht seine Gesichts-
ziige verzerren und sperrige Bordunpfeifen
tiber Schulter oder Armen halten muf. Trichet
erwihnt bei der Darstellung dieser Vorziige die
Sage von Pallas Athene, die die von ihr erfunde-
nen mundgeblasenen Auloi verfluchte und
wegwarf, als sie ihre Gesichtsziige beim Spiel
im Wasser eines Flusses gespiegelt sah.26 Auch
Borjon bezieht sich auf diese Sage und widmet
der Vermeidung von Grimassen sogar ein
ganzes Kapitel seiner Musette-Schule.?”
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Friihes Vorkommen der Musette

Ein frithes Zeugnis einer Vorform der Mu-
sette, die jedoch noch mundgeblasen ist, ist ein
anonymes Tafelbild Ball am Hof Hemvrichs 11.
(um 1550) im Louvre. Man sicht ein Ensemble
aus einer hautbors und drei mundgeblasenen
Dudelsicken mit Zylinderbordunen zum Tanz
aufspielen.

Das Instrument, das Rémy Belleau in seiner
Bergerie 1577 erwihnt, hat einen Blasebalg und
konnte eine Musette sein:28

Mais ta loure est entiére, et le ventre en est bon
L anche, le chalumeaun, le soufloir, le bourdon
Ne perdent point de vent.

Die ilteste bekannte Musette ist im Inventar
der Instrumentensammlung von Schloff Am-
bras in Tirol 1596 aufgefiihrt als Ain sackhpfer-
fen, mit silber beschlagen, sambt seinem plasz-
balg?®. Sie besitzt eine Spielpfeife aus Ebenholz
mit 1 Klappe, einen mit Silber beschlagenen Zy-
linderbordun mit 4 silbernen Schiebern und ei-
nen Blasebalg. Diese Musette ist erhalten und
befindet sich heute im Kunsthistorischen Mu-
seum in Wien.

Erste Erwihnungen der Musette in der in-
strumentenkundlichen Literatur finden sich bei
Practorius (1619)39, Mersenne (1636)3! und Tri-

24 Die im Originaldruck Vivaldi zugeschriebene Samm-
lung Il Pastor fido stammt wohl nicht von ihm; vgl. Phi-
lippe Lescat: , Il Pastor Fido* — une evre de Nicolas Che-
deville, in: Informazioni e Studi Vivaldiani 11 (1990), S.
5-10. Auch: Peter Ryom: Un authentique cas de falsifica-
tion. Beilage in: Vivaldi: If Pasmrﬁdu, op.13 (Facsimile
der Ausgabe von 1737). Le Vaud, 1990.

25 Lenz Meierot: Die geschichtliche Entwicklung der
kleinen Flotentypen und ihre Verwendung in der Musik
des 17. und 18. Jabrbunderts. Tutzing, 1974, S. 871f.

26 Pierre Trichet: Traité des instruments de musique.
Handschrift um 1640. Neuausgabe von Frangois Lesure.
Genlf, 1978. Dort S. 96: ] ai dit autresfois, parlant de cet-
te nowvelle invention, que st Minerve Lent en elle n anro-
it point en de honte de s'en servir et de jower de cette mu-
sette moderne en lassemblée mesme des dienx...

27 Borjon, a.a.0.: Chapitre IV. Des grimaces, & de la ma-
niere de les eviter.

28 Sybil Marcuse: A survey of musical instruments. Lon-
don, 1975, S. 675.

29 Julius von Schlosser: Die Sammlung alter Musikin-
strumente. Hildesheim, New York: Olms, 1974.

30 Practorius, 2.2.0., S. 43.

31 Mersenne, 2.a.0., Buch V, S. 287 ff.

TIBIA 3/95



chet (um 1640)32, Demnach ist sie franzosi-
schen Ursprungs. Meister auf der Musette sind
Le Vacher, Sieur Destouches und Frangois
I’Anglois. Ein Portrit Van Dycks zeigt I’Ang-
lois um 1637 mit einer Musette (Abb. 1). Das
Instrument ist damals noch neuartig. Wie man
aus der etwas verwirrenden Darstellung der
zahlreichen Formen bei Mersenne folgern
kann, hat es noch keine definitive Form gefun-
den. Zudem hilt er offenbar folgende Feststel-
lung fiir notwendig: Wenn man die Musette in
den Hénden wvon denen gehort hat, die sie in
Vollendung beberrschen, so wie Sieur des Tou-
ches, ein "Haut-bois du Roy", so mufl man lo-
bend sagen, dafs diese keinem anderen Instru-
ment nachstebt und dafl das Zuboren ein
einzigartiges Vergniigen bedeutet 3

Verwandte frithe Instrumente

Der wohl fritheste Dudelsack mit Blasebalg
ist das Phagotum34. Es hat zwei zylindrische
Spielpfeifen, die jeweils drei parallele Bohrun-
gen aufweisen, die wie beim Rankett seriell ver-
bunden sind. Die beiden Spielpfeifen erginzen
sich im Tonumfang und werden mit metallenen
Aufschlagzungen angespielt.

Ein weiterer frither Verwandter der Musette
ist die Sourdeline oder Organine, ein kompli-

32 Trichet, 2.2.0., S. 94 ff.

33 Mersenne, 2.2.0., Buch V, S. 287. Deutsche Uberset-
zung des 5. Buchs: Wolfgang Kohler: Die Blasinstrumen-
te aus der Harmonte Universelle des Marin Mersenne.
Celle, 1987.

34 Francis W. Galpin: The Romance of the Phagotum; in:
Proceedings of the Royal Musical Association LXVII
(1940/41) 57-72. William A. Cocks: The Phagotum. An
Attempt at Reconstruction; in Galpin Society Journal
X11(1959)57-59, beschreibt die Rekonstruktion eines
Phagotums und bildet sie ab.

35 Mersenne, 2.2.0., Buch V, S. 293. Hier auch eine Ab-
bildung der Sonrdeline.

36 Trichet, 2.2.0., S. 98 ff.

37 Febo Guizzi und Roberto Leydi: Le zampogne in Ita-
lia. Mailand, 1985.

38 Jung, a.2.0., S. 105, gibt ein Faksimile des Original-
drucks.

39 Guizzi/Leydi: a.a.0. Zur Sourdeline siche auch Mari-
anne Brockner: Die .\}u'kp!l'lﬂ'n Italiens; in: The Bagpi-
pes in Europe. Part I1. The Brussels Museum of Mus. In-
str. Bull. VIII (1978), S. 30 ff.
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Abb. I: Anthonis van Dyck ( 1599 - 1641 ):
Frangots Langlois en Savoyard (um 1637).

zierter Dudelsack mit Blasebalg aus Italien. Bei
Mersenne3s und Trichet36 hat sie drei oder auch
vier Spielpfeifen mit Doppelrohrblittern, die in
einer gemeinsamen Tiille mit dem Sack verbun-
den sind, und keine Bordune. Die Darstellung
ist bei Mersenne nicht widerspruchsfrei; bei
Trichet hat die Variante mit drei Spielpfeifen
insgesamt 38 Grifflocher mit 26 Klappen.

Abbildungen finden wir bei Mersenne und
in Guizzi/Leydi.37 Emilio de' Cavalieri hat als
Anhang seines Rappresentazione di Anima e di
Corpo, Rom, 1600, eine dreistimmige Aria
Cantata, & Sonata, al modo Antico fiir 2 flaut:
und Tenorstimme beigeftigt. Als Alternativbe-
setzung sind Swrdelline angegeben3® Weitere
Musik fiir die sourdeline scheint nicht bekannt
zu sein.

Erwihnt sei noch, dafl nach Mersenne die
ltaliener eine einfachere Sowrdeline mit zwei
Spielpfeifen und einem Bordun hatten. Einfa-
che mundgeblasene Varianten dieser Musette
werden heute noch in Kalabrien gespielt.3?

Auf den britischen Inseln kommen der Mu-
sette verwandte Dudelsicke rund 100 Jahre
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nach ihr auf. Nach Cocks und Bryan*® hat der
fritheste bekannte balggeblasene englische Du-
delsack einen Zylinderbordun wie die Musette:
Es ist eine shuttle pipe mit der Inschrift The gift
of Simon Robertson to Salathiel Humphries
169541 Alle Pfeifen sind zylindrisch und wer-
den mit Doppelrohrblittern zum Erklingen ge-
bracht. Der Zylinderbordun mit seinen Dop-
pelrohrblittern wurde auf den britischen Inseln
gegen 1700 von geraden separaten Bordunpfei-
fen mit einfachem Rohrblatt abgeldst. Damit
liegen die frithen Northumbrian small-pipes mit
drei Bordunen in einer Tiille und einer anfangs
noch am Ende offenen zylindrischen Spielpfei-
fe mit einem Doppelrohrblatt vor. Gegen Ende
des 18. Jahrhunderts wurde die Spielpfeife am
unteren Ende geschlossen, so daf jetzt ein ech-
tes Staccato moglich war. Im 19. Jahrhundert
wurden bis zu 17 Klappen eingefithrt und die
Zahl der Bordune auf maximal sechs erhoht.

Organologische Uberblicke iiber die Welt
der Dudelsicke geben van der Meer? oder Bai-
nes*,

Die Zeit Ludwigs XIV (1643-1715)

Von Lully wird die Musette seit 1664 regel-
miflig in der Oper eingesetzt. Im Traité de la
Musette von Borjon de Scellery (1672) lesen
wir, lindliche und pastorale Darstellungen ka-
men ohne die Musette nicht mehr aus, sie sei
fast jedes Jahr im Ballett des Konigs zu schen.
Das genannte Werk ist ein Hauptzeuge fiir die
Geschichte der Musette. Sie komme mehr und
mehr in Mode, werde von zahlreichen Herstel-
lern in Paris und im Raum Lyon ( Lyon, Bourg,
Macon und Thurins ) gebaut. Die Musette hat
nunmehr ihre definitive Gestalt erhalten. Wie
bei den meisten anderen Holzblasinstrumenten
sind es also die Jahre vor 1670, die eine dauer-
hafte Verinderung zu einem neuen Modell
bringen.

Die Musette wird sich nicht mehr prinzipiell
verindern. Mit Borjons Schule haben wir die
erste konkrete Beschreibung, wie das Instru-
ment im Detail gebaut ist und gespielt wird. Als
Virtuosen werden von Borjon vornehmlich
Hotteterre — Vater und Sohne —, Descouteaux
und Philidor am franzésischen Hof genannt.
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Die Zeit Ludwigs XV (1715-1774)

Etwa um 1720 erlebt die Musette einen Auf-
schwung zu einem ausgesprochenen Mode-
instrument. Es wird ein umfangreiches Reper-
toire an Kammermusik und Kantaten gedruckt.
Die Bliitezeit dauert rund 30 Jahre. Unterstri-
chen wird der Erfolg der Musette durch die
Musette-Schule von Jacques-Martin Hotteterre
(1738). Noch 1755 widmet Bordet in seiner
Méthode Raisonnée eine lingere Textstelle dem
Musettespiel.

Fiir die Verwendung auf der Bithne sei hier
nur Rameau genannt, der die Musette, begin-
nend mit seiner ersten Tragédie lyrique, Hippo-
lyte et Aricie (1733), mehr als 20 Jahre lang in
12 Bithnenwerken einsetzte.

Bertthmte Virtuosen der Zeit Jacques-Mar-
tin Hotteterres sind neben ihm selbst die Brii-
der Esprit-Philippe und Nicolas Chédeville,
Charpentier la Musette und Lavigne.

Niedergang der Musette

Die neue Asthetik der Klassik fiihrt in der
Jahrhundertmitte zum Niedergang der Musette
wie bei anderen nunmehr altmodischen Instru-
menten wie Cembalo, Laute, Blockflote und
Gambe. Bemithungen zur Anpassung der Mu-
sette an den neuen Geschmack - zentrale Ab-
stellvorrichtung der Bordune, geschlossene
grofle Spielpfeife wie bei der Northumbrian
small-pipe — fithren nur zur Degeneration der
Musette und konnen ihren Niedergang nicht
aufhalten.

Am Vorabend der franzésischen Revolution
ist die Musette zu einem Sammlerstiick ver-
kommen, das wegen seiner kostbaren Gestal-
tung mit Spielpfeifen aus Elfenbein und Silber
und mit verzierten Samt- und Seidenminteln

40 William Cocks, J. F. Bryan: The Northumbrian Bagpi-
pes. Newcastle upon Tyne, 1967.

#1 Francis Collinson: The Bagpipe. London, Henley and
Boston, 1975, S. 119,

42 John Henry van der Meer: Typologie der Sackpfeife; in:
Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums 1964,
S.123-146. Derselbe: Artikel Sackpfeife in: MGG, Bd.16
(1976), Sp. 1609-1628.

43 Anthony Baines: Bagpipes. Oxford: Pitt Rivers Muse-
um, 1960.
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um den Sack (die in den Journalen angebotenen
Musettes hatten oft mehrere Mintel in unter-
schiedlichen Farbténen) nur noch als Schmuck-
stiick gesucht ist.#4 Bei Laborde kann man 1780
tiber die Musette nachlesen:43

Cet instrument n'est absolument plus d usage.

3. Die Musette - Instrument und Klang
Die definitive Bauform im 18. Jahrhundert

Die Barock-Musette in derjenigen Form, in
der sie bei Hotteterre und in spiteren Quellen
beschrieben wird und fiir die der tiberwiegende
Anteil der musikalischen Literatur geschrieben
wurde, wird in einem Stich aus der Encyclopé-
die von Diderot und D’Alembert dargestellt
(Abb. 2). Typische Kennzeichen sind der Blase-
balg und die in einem Zylinder zusammenge-
fafliten Bordune.

Die Musette hat zwei Spielpfeifen. Die unten
offene grofle (grand chalumean) hat 14 Ton-
locher, davon 6 mit geschlossenen Klappen ver-
sehen; die unten geschlossene kleine (petit cha-
lumean) hat 6 Tonlocher, die im Ruhezustand
alle mit Klappen geschlossen sind. Zu den
Spielpfeifen treten vier Bordunpfeifen in einem
Zylinder, der fiir die 4 Pfeifen insgesamt 11
Bohrungen enthilt, so dafl die Luftsiulen der
Pfeifen teilweise mehrfach geknickt sein mis-
sen. Die Bordune kénnen durch Schieber (Lay-
ettes) auf 5 Offnungsschlitzen (Coulisses) ein-
zeln ab- und zugeschaltet und umgestimmt
werden. Auf der Musette erklingen also bis zu 6
Pfeifen gleichzeitig., Alle Pfeifen sind zylin-
drisch gebohrt und mit einem Doppelrohrblatt
verschen. Die zylindrische Bohrung verhindert
das Uberblasen in der Oktave und liflt den Ton
stifd und gedeckt klingen.

Die Musette spielt in der Tonart C oder G,
die von dem jeweils vierstimmigen Bordun vor-
gegeben wird (Abb. 3).

Die grofle Spielpfeife hat in geschlossener
Griffweise einen chromatischen Umfang von f!

“ Vgl. etwa die Annonce vom 3.12.1778, die Eugene de
Bricqueville: Les Musettes. Paris, 1894 (Neudruck Paris,
1981), S. 29, ziuert.

45 Jean-Benjamin Laborde: Essai sur la musique ancienne
et moderne. Paris, 1780,
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Jnutrumens e Mudique , invrummes avesduss, Ordsimte,
Abb. 2: L Encyclopédie Méthodique, Planche 6.
Paris, 1785

bis a2. Die kleine Spielpfeife spielt sechs Tone
zwischen gis? und d% wihrend sie erklingt, ver-
doppelt die grof8e Spielpfeife den hochsten Bor-
dunton (g') oder spielt eine separate Stimme.

oy “»
- o
2 T t — 1
Bordune in C Bordune in G
- ey, © fo o = o
§ =1
1
grofie Spiclpfeife kleine Spielpfeife
Abb. 3: Tonumfang der Musette
Besonderheiten des Klangs
Spieltechnik  und daraus resultierender

Klang der Musette weisen gegeniiber anderen
Instrumenten der Kunstmusik eine Reihe von
Eigentiimlichkeiten auf.
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a) Ununterbrochener Klang, Bordun

Die Musette hat zwei Spielpfeifen und einen
vierstimmigen Bordun, der jeweils auf die erste
und fiinfte Stufe des Tonalititszentrums einge-
stimmt wird. Die grofle Spielpfeife und die
(nicht abgestellten) Bordune sind am unteren
Ende offen, d.h. ihr Klang kann wihrend des
Spiels nicht unterbrochen werden. Das ergibt
einen zunichst iberraschenden Zusammen-
klang, da auch die Musette-Musik moduliert
und dabei unaufgeléste Dissonanzen produ-
ziert. Die Bordune fungieren jedoch weniger
als harmonische Stiitze denn als Klangverstir-
kung mit einem tonalen Bezugspunkt. Sie sind
typischer und unverzichtbarer Sprachbestand-
teil der instruments champétres wie Musette,
Vielle und Tambourin.

In der Literatur des 20. Jahrhunderts findet
man die Ansicht, die Drehleier sei im 18. Jahr-
hundert héchstens bei Tinzen mit Bordunsai-
ten gespielt worden:* Entsprechendes gilte
dann wohl auch fiir die Musette. Dieser Mei-
nung ist anhand folgender beider Quellen zu
widersprechen:

Bordet¥ gibt in sciner Methode Hinweise,
worauf zu achten ist, wenn man Stiicke fiir Mu-
sette oder Vielle arrangiert. Neben der Be-
schrinkung auf die vier moglichen Tonarten C-
Dur, ¢-Moll, G-Dur und g-Moll ist zu
beachten, daff die Stiicke ... im Dur-Modus nur
in die Dominante und gelegentlich in die Sub-
dominante modulieren diirfen. Im Moll-Modus
konnen die Airs nicht nur in die Dominante und
Subdominante, sondern noch in die Mediante
und die kleine 6. Stufe sowie in die 7. Stufe mo-
dulieren. In diesem Fall darf die Passage aber
nur einen oder zwei Takte dauern und mufS de-
zent und mit Geschick ausgefiihrt werden. Sonst
wdre es unangenehm fiir das Obr, da die Saiten
oder Bordune, die standig die Quinte und den
Grundton spielen, in der neuen Tonart zu frem-
den Akkorden und standig zu unangenehmen
Dissonanzen wiirden, die bei lingerem Spiel

VERKAUFE
1 Alt-Cornamuse DM 250,- - 1 Alt-Pommer DM 600,--
Korber, neuwertig, ungespielt!
Weitere Holz- und Metallblasinstrumente
aus dem 19. & 20. Jh.

G. Dullat - Tel. & Fax 06152/6538
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unertraglich waren. Wenn man gleichwohl auf
diesen Instrumenten Airs spielen michte, die in
fremde Tonarten modulieren, dann miifite man
eben die Begleitsaiten oder Bordune abstellen,
was jedoch die Natur dieser Instrumente verin-
derte und thnen emen grofien Teil ihrer Anmut
nehmen wiirde.

Nicolas Chédeville bearbeitete Violinkon-
zerte aus op. 8 von Vivaldi pour les musettes et
wvielles. Hierzu schreibt Ancelet etwas ironisch:
Si Vivaldi n étoit mort, combien ne seroit-il pas
flatté d’entendre la Vielle exécuter son prin-
tems! Laccord perpétuel et harmonieux qui
l'accompagne, sa Trompette & son Bourdon sont
plus que suffisans, pour déterminer en sa faveur
les Partisans de la véritable harmonie *8

Beide Zitate sind ein Beweis dafiir, dafl zu-
mindest nicht alle Bordune beim Spiel abge-
schaltet wurden und gewisse Reibungen zum
Kolorit der instruments champétres gehoren.

Abbildung 4 illustriert diesen Effekt bei ei-
ner Modulation, Abbildung 5 bei einer chroma-
tischen Passage. Entgegen der normalen Nota-
tion sind hier die Bordune ausgeschrieben.

Das Abschalten einzelner Bordune ist in der
Méthode von Hotteterre bei Musetten mit
mehr als vier Bordunen, die unten noch niher
beschrieben werden, belegt.** Einen fiinften
und sechsten Bordun in e! und ¢2 schaltete man
demnach oft ab, aufler beim Freiluftspiel oder
lorsque l'on veut faire un plus grand bruit. Beim
Spiel in c-Moll wird der fiinfte Bordun in ¢! im-
mer abgeschaltet.

Ein Abschalten aller Bordune dagegen ist
nicht belegt und wire auch ungeschickt, weil
dann die unten beschriebene Artikulationstech-
nik auf der grofien Spielpfeife bezichungsweise
der Ubergang einer Melodie von der grofien
zur kleinen Spielpfeife zu Klangbriichen fithren
wiirde.

46 Hans-Heinz Driger: Artikel Drebleier in: MGG, Bd.
3, 1954, Sp. 747, und Joachim Matzner: Zur Systematik
der Borduninstrumente. Stralburg, 1970. Driger be-
hauptet ohne weitere Begriindung, die Bordune der
Drehleier wiirden nur bei Tinzen, hauptsichlich bei den
~Musettes“ gespielt. Er wird von Matzner zitiert.

47 Bordet, 2.a.0., Seite 13 f.

48 Ancelet: Observations sur la Musique. Paris, 1757, S.
32,

49 Hotteterre, 2.2.0., S. 70 und 74.
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b) Geschlossene  Griffweise, Artikulation

durch Fingertechnik

Der differenzierten Artikulation beim Spiel
auf Blasinstrumenten wurde seit dem 16. bis in
das 19. Jahrhundert hinein mit Hilfe von unter-
schiedlichen Sprechsilben, ja ganzen Wortern,
als Imitation der menschlichen Stimme grofle
Bedeutung beigemessen.5¢ Beispielsweise gibt
Dalla Casa3! als Beispicle die Silbenverbindun-
gen lere lere, dere lere, tere lere und teche teche
an. Eine den Sprechsilben entsprechende Arti-
kulation erméglicht der sensible Gebrauch der
geschlossenen Griffweise auf den Spielpfeifen
der Musette. Geschlossene Griffweise bedeutet,
dafl bei jedem Ton nur ein einziges Griffloch
geoffnet wird, indem der entsprechende Finger

50 Petra G. Leonards: Artikulation auf Blasinstrumenten
im 16. und 17. Jabrbundert; in: Tibia 1980, S. 1-9, und
Marcello Castellani und Elio Durante: Del portar della
lingua negli instrumenti di fiato. Florenz, 1979. Noch
Drouet: Méthode pour la flate...Mailand, 2/1827, unter-
scheidet verschiedene Sprechsilben.

51 Girolamo Dalla Casa: Il vero modo di diminuir. Vene-
dig, 1584,
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Abb. 7: Tarsichlicher Klang des Notenbeispiels 4.

angehoben bezichungsweise die entsprechende
Klappe geoffnet wird; die Ausnahme ist das un-
terste Griffloch auf der groflen Spielpfeife, das
nur beim tiefsten Ton der Musette geschlossen
wird. Vor dem Erklingen des jeweils nichsten
Tons wird das Griffloch des Vorgingertons
kurz geschlossen, so daf fiir eine kurze Zeit der
Ton g! erklingt.52 Da dieser Ton mit dem héch-
sten Bordunton identisch ist, ist er fiir den Ho-
rer als melodische Qualitit nicht wahrnehmbar.
Je nach Linge des Zwischentons wird die vor-
angegangene Hauptnote mehr oder weniger
gekiirzt, er bewirke also eine fingertechnische
Artikulation. Die kleine Spielpfeife ist im Ru-
hezustand ganz geschlossen, sie erklingt also
nur, wenn eine Klappe gedffnet wird; die Arti-
kulation auf ihr wird ebenso durch Fingertech-
nik kontrolliert. Der in Abbildung 6 angegebe-
ne Melodieausschnitt klingt also auf einer
Musette tatsichlich wie in Abbildung 7.

Zu der hier geschilderten Technik der Fin-
gerartikulation kommt noch die Maglichkeit
des von anderen Holzblasinstrumenten be-
kannten Fingervibratos (flattement). Flatte-
ment in verschiedenen Abstufungen macht den
Klang milder oder auch brillanter. Mit Finger-
artikulation und geschicktem Einsatz des flat-
tements kann man dynamische Effekte wie Ak-
zente und crescend: simulieren, die fiir ein
ausdrucksvolles Spiel der Musik des 18. Jahr-
hunderts erforderlich sind.

Die spieltechnische Erleichterung durch den
Wegfall von Ansatz und Zungentechnik wird
durch eine aufwendige Grifftechnik erkauft, da
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nicht nur die Tonhohen, sondern gewisser-
mafien auch die Sprechsilben und die Dynamik
gegriffen werden miissen.

¢) Mehrstimmiges Spiel

Mehrstimmiges Spiel auf den beiden Spiel-
pfeifen ist moglich. Es wird in den Werken von
Nicolas Chédeville, ].-M. Hotteterre, Boismor-
tier u.a. virtuos eingesetzt. Hotteterre hat bei-
spielsweise ein vollstindiges Trio fiir eine Mu-
sette und Generalbal} vorgelegt (Abb. 8).

d) Homogener Klang durch Vermeidung von
Gabelgriffen

Als einziges Holzblasinstrument hat die
Musette durch ihre geschlossene Spielweise
und ihr chromatisches Klappensystem bereits
seit dem 17. Jahrhundert iiber den gesamten
Tonumfang einen homogenen Klang. Die da-
mals neu entwickelten Floten und Oboen ha-
ben also nicht aufgrund technologischer Unrei-
fe der Zeit nur eine oder zwei Klappen;
vielmehr war die klangliche Bereicherung
durch Gabelgriffe aus isthetischen Griinden
gewollt. Die Ablésung etwa des einklappigen
Traverso durch die Mehrklappenfléte mehr als
100 Jahre spiter ist also nicht einem lang er-
sehnten Technologiefortschritt, sondern dem
Wandel der idsthetischen Vorstellungen zu ver-
danken, der eine prinzipiell schon lange magli-
che technische Anderung erforderte.

52 Hotteterre, 2.2.0., 5.8.
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Pieces par Acumns Pour la Muzelte a deux Cllalumeaux ?5

" A

L, S

-lr.:m-l i,

9t _a¥]
F: AP . X A&W

e O R R

-

Abb. 8: Jacques-Martin Hotteterre: Suitte de pieces par accord, fiir eine Musette und Generalbafl,

1722,

Altere Bauformen der Musette

Frithere Bauformen der Musette, die bei
Mersenne und Trichet beschrieben werden, ha-
ben lediglich eine Spielpfeife, deren Griffweise
und Klappensystem noch nicht gefestigt sind.
Dieser Typ wird auch bei Borjon neben der spi-
ten Form abgebilder.

Das Petit chalumean wird von Martin Hot-
teterre, dem Vater Jacques-Martins, etwa um
1670 erfunden.3 Es erweitert den Tonumfang
nach oben und ermoglicht zweistimmiges Spiel.

Waihrend die Spielpfeifen mit der Zeit kom-
plizierter werden, werden die Bordune, die im
17. Jahrhundert von Jean Hotteterre, dem
Grofivater  Jacques-Martins, perfektioniert
wurden®, im 18. Jahrhundert vereinfacht.

53 Hotteterre, a.a.0., S. 64.
34 Hotteterre, 2.2.0., S. 65.
55 Die erwihnte Abbildung ist auch im Artikel Balgin-
strumente in: MGG, Bd. 1, 1949, Sp. 1105, reproduziert.
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Die fritheren Bourdons a tous jenx, die bei
Borjon abgebildet3 und bei Hotteterre be-
schrieben werden, erméglichen ein Spiel in 6
verschiedenen Tonarten. In einem Zylinder
werden (nach Hotteterre) 6 Bordunpfeifen von
9 Offnungsschlitzen mit 13 Schiebern begrenzt.
Fiir die Tonarten F, G, A, B, C, D sind bis zu
sechsstimmige Bordunakkorde mit insgesamt
17 Ténen moglich (Abb. 9).

Die Bourdons a tous jeux erhohen einerseits
die Zahl der méglichen Tonarten auf der glei-
chen Spielpfeife von 2 auf 6; andrerseits war es
moglich, mit in anderen Tonarten gestimmten
Spiclpfeifen zum gleichen Bordun in einer
Musette zu spielen. Die Gberlieferte Musette-
Musik steht jedoch ganz iiberwiegend in
C oder G - mit wenigen Ausnahmen in D
und A -, so dafl die Bourdons a tous jeux im
18. Jahrhundert kaum noch gebaut wurden
und auch bei den erhaltenen Instrumenten
selten zu finden sind.

509



.\
" i

k-

N D e B

Abb. 9: Bourdon a tous jenx.

Eine weitere frithe Erscheinungsform der
Musette ist die Bildung von Stimmwerken.

Praetorius® erwihnt ein Simmwerk von fiinff

solchen Sackpfeiffen / welche mit BJ".:,\'(’J’J;IE:‘!‘&:{'M
regieret werden, allerdings mit dem Kommen-
tar: Aber solche Harmony laf§ ich mir nicht so
gar sonderlich sehr wol gefallen. Mersenne gibt
die Summlagen Dessus, Taille und Haut-contre
an.%7 Borjon erwihnt in Okrtaven gestimmte
Musettes, die in der Provinz gespielt werden.
Er kann sich Stiicke fiir ein Stimmwerk von
Dessus-, Taille-, Hautcontre- und Basse-Muset-
te vorstellen. Ob es einzelne Instrumentenbau-
er gibt, die einen Satz Musettes in unterschied-
licher Lage bauen, wird nicht klar gesagt.58
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Sonderformen der Musette

Neben der Normalform der beiden Spiel-
pfeifen mit dem Gesamtumfang einer Tredezi-
me ( f! - d3) gibt es im 18. Jahrhundert Versu-
che, den Umfang der Musette zu erweitern.
Eine Erweiterung nach oben kann durch zu
satzliche Klappen an der kleinen Spiclpfeife er-
folgen. Eine Umfangserweiterung nach unten
kann nach Hotteterre durch eine Verlingerung
der groflen Spielpfeife mit drei zusitzlichen
Klappen oder durch eine zweite Bohrung in der
kleinen Spielpfeife erreicht werden. Van Hees
erwihnt eine Musette mit 2!/2 Oktaven Umfang
(h°-fis?) und 24 Klappen, auf der dreistimmiges
Spiel moglich ist.5?

Andere Sonderformen sind Musettes mit
normalem Tonumfang, die zum Spiel in den
Tonarten D, A oder E entweder einen Ganzton
tiiber den Normalpfeifen in C/G stehen, also in
D/A gestimmt sind, oder eine kleine Terz tiefer,
also in A/E stehen.

" = 2 JOHN HANCHET
~H Historische
4 Holzblas-

Instrumente

[T

|

Prospekt erhiltlich

Il " Beckumsfeld 4
0 / D-45259 Essen
- Tel. (0)201-46 39 01

56 Practorius, a.a.0., S. 43.

57 Mersenne, 2.2.0., Buch V, S. 291.

58 Borjon, 2.2.0., S. 33,

59 Jean Pierre Van Hees: La Musette baroque: bien plus
qu une amusette de cour; in: TradMagazine No. 11 (1990),
S. 44-52,
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4. Die Musik fiir Barock-Musette
Musik auflerhalb der Biihne vor 1720

Bis zum Ende des 17. Jahrhunderts ist aufler
einem einfachen air von Jehan Henry le Jeune®®
und Unterrichtsbeispielen in dem Traité von
Borjon auflerhalb der Biithne keine Musik fiir
Musette tberliefert. Es ist vollig unbekannt,
womit Virtuosen wie 1’Anglois ihr Publikum
beeindruckten und was die Musettes- und
Oboen-Ensembles am Hofe spielten. Vermut-
lich wurden im wesentlichen Tanze, mit virtuo-
sen Doubles variiert, gespielt. Einige Sammlun-
gen von Tinzen aus dem Umfeld der
Vingt-Quatre Violons du Roi sind iberliefert,
etwa von Praetorius, Ballard, und die Manu-
skripte in Kassel und Uppsala.6!

Nach Borjon sind einfache airs wie Gavotten
oder branles und aubades, Morgenstindchen an
freier Luft, fiir die Musette geeignet. Cet In-
strument ne respire que la naiveté & la simpli-
cité champestre®?. In den airs bei Borjon wird
die menschliche Stimme und die Musette im
Unisono zu einer neuen Klangfarbe verbunden.
Viele Sammlungen von azrs, oft ohne Balbe-
gleitung, setzen die Musette als Begleitinstru-
ment ein.

Mit Ausnahme einer Suite von Montéclairé3
von 1697 erscheinen die ersten gedruckten
Sammlungen von instrumentalen Musette-
stiicken erst 1722, und zwar von Hotteterre. Th-
re hohen spieltechnischen Anforderungen las-
sen vermuten, dafl die Virtuosen ihre
Bravourstiicke geheimgehalten haben, da es un-

60 Abgedruckt in Mersenne, a.a.0., Buch V, S. 292,

61 Michael Practorius: Terpsichore, musarum aontarum
quinta. Wolfenbiittel, 1612. (Neuausgabe in: Gesamt-
ausg., Bd. XV. Wolfenbiittel, 1929). Ballard: Piéces pour le
violon a quatre parties. Paris, 1665. Manuskript von Kas-
sel, 1650-1668 (Neuausgabe in: Jules Ecorcheville: Vingt
suites dorchestre du XVIleme siecle frangass. Paris,
1906). Manuskript von Uppsala. (Neuausgabe in: Jaro-
slav. Mracek: Monumenta musicae Svevicae 8. Stock-
holm, 1976).

62 Borjon, a.a.0., S. 29.

63 Montéclair: Sérénade ou Concert, divisé en trois suites
de Piéces pour les Violons, Flites & Hautbois, composé
d Airs de Fanfares, d Airs Tendres, & d 'Airs Champétres,
propres a danser, 1697. In der dritten Suite sind Musettes
vorgesehen.

&4 Borjon, a.2.0.,, S. 33.
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wahrscheinlich ist, da ein solch hohes Spiel-
niveau ,aus dem Stand® erreicht werden kann.

Biihnenwerke

Die Verwendung der Musette auf der Biihne
ist — beginnend mit dem Marche du Diew Pan in
den Plaisirs de I ile enchantée von Lully, 1664,
- gut belegt. Borjon teilt hierzu mit: Im Ballett
am Konigshof sei es, wo das petit Chalumean
des Sieur Hotteterre triumphiert und dem Cha-
lumeau einen Umfang verleiht, der es ermog-
licht, alle Arten Airs zu begleiten, vor allem in
seinen eigenen Handen und nur in sehr wenigen
anderen. Die haubois und cromornes ergeben
mit der Musette zusammen auch einen ange-
nehmen Effekté.

In allen Arten der Biihnenwerke, sogar in
den tragédies, kommen Schiferszenen vor, die
den Einsatz der Musettes verlangen. Haufig
treten dabei die Schifer nur in einer einzigen
Szene auf. Zuweilen kiindigen die Musettes ein
paar Takte lang zuvor das Auftreten der Schifer
an. Der Zuhérer ist eingestimmt und freut sich
auf die scéne champétre. Den livres kann man
entnchmen, dafl die Musiker als Schifer kostii-
miert auf der Szene mit anderen Darstellern ge-
meinsam spielen.

Beispiele fiir die Verwendung der Musette in
Biithnenwerken nach Lully werden in Tabelle 2
gegeben.

Kammermusik ab 1720

1722 erscheinen zwei Sammlungen von Mu-
sette-Stiicken: Die Troisiéme suitte de pieces fiir
zwel Musettes, op. 8, von Jacques-Martin Hot-
teterre wurde bereits erwidhnt. Die zweite
Sammlung enthilt posthum veréffentlichte Pre-
ces pour la muzette mit dem Untertitel La nop-
ce Champétre ou |'Himen Pastoral fiir Musette
mit Generalba von Jean Hotteterre (gest.
1720), die Suitte de pieces par accords von Jac-
ques-Martin Hotteterre fiir Musette und Gene-
ralbafl sowie La guerre fiir Musette allein.

Mit diesen beiden Drucken beginnt eine un-
glaubliche Modewelle der Musette-Literatur,
die abgesehen von den spiter noch abzuhan-
delnden Konzerten im wesentlichen Sammel-
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André Campra

Les Muses. Opéra-ballet, 1703.
Les Ages. Opéra-ballet, 1718.
Idomeénce. Tragédie lyrique, 1712.

Marin Marais

Sémeélé. Tragédie mise en musique, 1709.

Jean Joseph Mouret

Les Festes de Thalie. Opéra-ballet, 1714.
Les Amours de dieux. Ballet héroique, 1727.

M. P. de Montéclair

Les Festes de |'Eté. Opéra-ballet, 1716.
Jephté. Tragédie lyrigue, 1732.

F. Collin de Blamont

Les Festes grecques et romaines. Ballet en musigue, 1723.

Jean Philippe Rameau | Hippolyte et Aricie. Tragédie, 1733.

Les Indes Galantes. Ballet héroigue, 1735.

Les Fétes d Hébé. Opéra-ballet, 1739.

Le Temple de la gloire. Féte lyrigue, 1745.

La Princesse de Navarre. Comédie-ballet, 1745.

Les Fétes de 'Hymen et de ' Amour. Ballet héroigue, 1747.
Nais. Pastorale héroigue, 1749.

La Guirlande. Acte de ballet, 1751.

La Naissance d Osiris. Acte de ballet, 1754.

J. B. de Boismortier

Les Voyages de |’ Amounr. Ballet, 1736.

Jean Marie Leclair

Scylla et Glaucus. Tragédie, 1746.

Tabelle 2: Verwendung von Musettes in Bithnenwerken (aufler bei Lully)
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binde von zweistimmigen Suiten und Sonaten
umfallt, se1 es fiir zwei Musettes, fiir Musette
und ein anderes hohes Instrument oder fiir Mu-
sette mit Balbegleitung. Zuweilen wechseln in-
nerhalb derselben Sammlung Duos und Solos
mit Baflbegleitung ab.

Alle Sammlungen geben auf den Titelseiten —
zuweilen lingere — Listen fiir Alternativinstru-
mente an, so dafl die bereits aufgeworfene Fra-
ge naheliegt, ob die Komponisten diese Werke
iiberhaupt fiir ein bestimmtes Instrument fest-
gelegt haben. Sicher sind viele der Duos Musik
fir Dilettanten und weisen keine Idiomatik
spezifischer Instrumente auf. Bei den an-
spruchsvolleren Werken gibt das Frontispiz des
Originaldrucks hiufig jedoch eine klare Vor-
stellung, fiir welches Instrument komponiert
wurde (Abb. 10). Die graphische Gestaltung
fihrt hier zu eindeutigen Schliissen. Ist nichts
optisch hervorgehoben, so diirfte das erste in
der Liste der aufgezihlten Instrumente das ,ge-
meinte” Instrument sein. Die Besetzungsalter-
nativen sind aus naheliegenden kommerziellen
Griinden erginzt und erfordern bei den an-
spruchsvolleren Stiicken hiufig eine Umarbei-
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tung der Stimme. Auch Musette und Vielle sind
nicht immer ohne Anderungen der Kompositi-
on austauschbar, wenn der vollstindige (nach
oben und unten unterschiedliche) Tonumfang
ausgenutzt wird und besondere Moglichkeiten
wie Doppelgriffe auf der Musette oder tremo-
lo-artige Effekte auf der Vielle verlangt werden.
Der grofite Teil der Werke fiir Musette oder
Vielle ist fiir Musette konzipiert, da diese wohl
durch ihren hiufigen Einsatz in der Oper ein
grofleres Prestige gegeniiber der lange noch der
Bettlersphire zugeordneten Vielle hat.65 Aller-
dings kann die Vielle, wie Green belegt, etwa ab
1733 ,aufholen” und erfreut sich nach dem
Niedergang der Musette gegen 1750 fiir einige
Jahre noch einer gewissen Beliebtheit.

Nach den Untersuchungen von Jean-Chri-
stophe Maillard iibertreffen in Frankreich nur
Violine und Querfléte die Musette hinsichtlich
der Menge an gedruckter Kammermusik zwi-
schen 1685 und 1760, als mehr Kompositionen
fiir Musette als fiir Oboe, Blockflote, Viola da
gamba und Violoncello erscheinen. Aber sogar
Violine und Querflote werden zwischen 1731
und 1735 bei Stiicken fiir Soloinstrument und
Generalbafl und zwischen 1731 und 1740 bei
Duos fiir gleiche Instrumente von der Musette
tibertroffen.t6

65 Green, 2.2.0.
66 Maillard, a.a.0., S. 834-840.
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MUZETTES. |
e MY Hotreboree & Romain.

Abb. 10: Umschlagblitter von Originaldrucken

Es sind rund 77 Sammlungen von zweistim-
migen Suiten, Sonaten oder Einzelsitzen (Duos
oder Solos mit Bafibegleitung) bekannt, die die
Musette an erster Stelle vorschreiben. Rechnet
man die Sammlungen hinzu, in denen die Mu-
sette — meist zur Drehleier — als Alternativin-
strument genannt ist, kommt man auf rund 108.
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Abb. 11: Nicolas Chédeville: Abaco opera quarta, mis pour la musette ... 4. Sonate, nach einer Vio-
linsonate von Evaristo Felice Dall’Abaco

Zu den zahlreichen zweistimmigen Werken
kommt in geringerem Umfang dreistimmige
Kammermusik hinzu.

Die Werke von Boismortier, Lavigne, Nau-
dot, den Briidern Chédeville und vielen ande-
ren haben dabei so sprechende Titel wie Diver-
tissements de campagne, Fétes pastorales, Les
plaisirs de Champigny, Les loisirs du Bercail...

Neben der franzésischen Suite spiegelt sich
darin der Einflufl der italienischen Violinsona-
te. Die Violinsonaten von Dall’Abaco und
Senallié, bearbeitet fiir Musettes und Vielles,
indern die Tonart, vereinfachen Akkorde, aber
ansonsten wird die instrumentale Spezifik von
der Musette iibernommen (Abb. 11).

Concerts

Ein spezifisches Genre hat sich im Frank-
reich des 17. und 18. Jahrhunderts herausgebil-
det, das Concert, eine meist zwei- oder drei-
stimmige Komposition, die fiir eine groflere
Besetzung gedacht ist. Dieser Gedanke wird in
den hier betrachteten Beispielen durch Anwei-
sungen wie seul, duo, tous, aber auch solo und
tutti in den einzelnen Stimmen realisiert: Ne-
ben Ritornellen, in denen tous / tutti spielen,
kommen Abschnitte vor, an denen nur einzelne
Instrumente erklingen. Insofern erinnert die
Gattung an das italienische Concerto grosso.
Gelegentlich wird auch eine ripzeno-Stimme ge-
druckt, die lediglich eine andere Stimme an Tut-
ti-Stellen verstirkt.
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Dabei geht der Italianismus der Autoren bis-
weilen soweit, dafl die Musette in der Stimme
als Zampogna bezeichnet wird. Concerts wur-
den veroffentlicht von Montéclair, Naudot,
Boismortier, Corrette und anderen.

Seit etwa 1729 gibt es auch wierstimmige
Konzerte, bei denen die Musettepartie nach ita-
lienischem Vorbild als Solo-Stimme aus dem
Ripieno heraustritt, wie die zahlreichen Con-
certos comiques von Corrette oder die six con-
certos en quatre parties, op.17, von Naudot fiir
Vielle oder Musette, 2 Violinen und General-
baf.

Ein Hohepunkt dieser Konzerte ist Le Prin-
tems ou les Saisons amusantes, wo Nicolas Ché-
deville sechs Konzerte aus einzelnen Sitzen der
Violinkonzerte op.8 von Vivaldi fiir Musette,
Violine, Flote und Generalbaf zusammenstellt
(Abb. 12). Soloinstrument ist die an erster Stel-
le des Deckblatts genannte Musette auch wegen
der auf der Vielle nicht ausfiihrbaren Doppel-
griffe. Die Zuordnung zu den Originalsitzen
Vivaldis gibt Brocker an.67

Das italienische fiinfstimmige Konzert (Solo
und vierstimmiges Ripieno) findet sich in der
Musette-Literatur nicht.

Kantaten

Kantaten werden in Frankreich seit den er-
sten Jahren des 18. Jahrhunderts gedruckt. Sie
eifern einem voll entwickelten Vorbild aus Ita-

67 Brocker, 4.2.0., S. 316 ff.
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Abb. 12: N. Chédeville: Le Printems ou les
Saisons amusantes. Sechs Konzerte nach op. 8
von Vivaldi fiir Musette, Violine, Flote und
Generalbaf.

lien, das dort schon seit rund 100 Jahren be-
steht, nach.88 Gleich der musique champétre er-
lebt die Kantate in Frankreich einen Hohe-
punkt gegen 1730. Kantaten und Cantatilles
verkorpern geradezu den Geist der Régence
und des aufkommenden Rokoko. Lindliche
Liebe, mythologischer Kontext stehen im Vor-
dergrund und verkérpern den Traum von der
Ile enchantée, der Insel Kythera. Die archetypi-
sche Struktur des ,lieblichen Ortes®, des locus
amoenus der rhetorischen Tradition, bietet die
Umgebung fiir die Handlung: Eine schone,
liebliche Natur bietet eine Fiille von Annehm-
lichkeiten, einen weichen Rasen zum Lagern,
rauschende und schattenspendende Biume, ei-
ne murmelnde Quelle oder einen klaren Brun-
nen zur Kithlung. Man vergleiche die fétes ga-
lantes von Watteau. Wichtig ist nicht eine

68 vgl. etwa David Tunley: The Eighteenth-Century
French Cantata. London, 1974.
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dramatische Handlung, sondern der Liebreiz
einer allegorischen Stimmung. Unter vielen
ahnlichen Kantaten und Cantatilles, die Muset-
te besetzt haben, etwa von Montéclair, Cléram-
bault, Corrette, Lagarde u.a., ist folgende Pas-

Cantatille "Les
champétres" von Le Maire typisch:

sage aus der plaisirs
Dans ces agreables retraites,

Tout favorise nos desirs,

Les aimables sons des Musettes

Nous annoncent mille plaisirs.

L 'ombrage, les fleurs, la verdure,

Naissent apres pour nous charmer,

Et les ruisseaux par leur murmure,

semblent nous commander d aimer.®®

Geistliche Musik

Alle Genres aufler der kirchlichen Musik
sind in der Musette-Literatur vertreten. Gleich-
wohl erklingt die Musette beim Spiel der Noéls;
sie unterstreicht in Frankreich dabei eher die
profane Seite des Festes, wenn man sich vor
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Augen fithrt, dal der berger galant sicher eher
ein Schiferstiindchen als ein Krippunspicl m
Sinn hatte.

Ein Resiimee

Die Aufhebung des Gegensatzes zwischen
urbanem und arkadischem Leben ist vom Al-
tertum bis heute ein stets wiederkehrendes Mo-
tiv unseres Kulturkreises. Die grofle Oper
(tragédie lyrigue) entfaltete thre Wirkung im
ancien régime letztlich auch aus dieser Synthe-
se.

Vielleicht gelingt es der heute wieder gespiel-
ten Musette, uns mit threr musique champétre
in unserer Zeit eine Vorstellung von der Ile En-
chantée zu geben.

89 An dieser angenehmen Rubestitte ist alles unseren
Wiinschen wohlgesonnen; die lieblichen Klinge der Mu-
setten kiinden uns von tausend Freuden. Der Schatten,
die Blumen, das Laub entstehen aufs newe, um uns zu
betiren, und die Biche schemen murmelnd uns zur Lie-
be zu treiben.
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Brian Alexander Berryman

Jacques-Martin Hotteterre, Les Goiits Réunis und die Entwicklung der

franzosischen Barockmelodik

Das allmihliche Eindringen des italienischen
Stils in die franzésische Musik des 18. Jahrhun-
derts hat unzihlige Debatten iiber Musikge-
schmack, iiber die Rolle der Musik gegeniiber
dem Text in der Oper und iiber den relativen
Wert der beiden Nationalstile entziindet. In
Streitschriften wurden Lully und Marais gegen
Corelli und Marcello ins Feld gefiihrt, wie z.B.
im Disput zwischen Lecerf de la Vieville und
Raguenet. Spiter wurden die Reformen von
Rameau und Leclair als Bedrohung der reichen
Hinterlassenschaft Lullys angesehen. Solche
Streitgespriche beschiftigen sich im allgemei-
nen mit der Oper und mit dem Verhiltnis der
Musik zum Text. Sie richteten sich auch auf die
grundlegenden Vorstellungen von musikali-
schem Ausdruck und formalem Zusammen-
halt.

Unter Louis XIII. hatte Kardinal Mazarin
den italienischen ,,Geschmack® in den Kiinsten
gefordert und versucht, vor der Ankunft Lullys
eine Hochburg der italienischen Oper in
Frankreich aufzubauen. Dies traf in den fran-
zosischen Aristokraten- und Intellektuellen-
kreisen auf eine starke Welle von Vorbehalten,
auf deren Hohepunkt Lully in Frankreich ein-
traf. Durch den Tod Mazarins 1661 wie auch
durch die Thronbesteigung Louis XIV. verlor
das ohnehin krinkliche italienische Musikle-
ben, das Mazarin genihrt hatte, seine sichere
Stellung. Lully wurde surintendant de la Musi-
que und machte sich daran, so vollstindig
ofranzosisch wie moglich zu werden. Er, der
gebiirtige Florentiner, erhielt die franzosische
Staatsbiirgerschaft und verstirkte des weiteren
seine Bindungen zum franzosischen Musikle-
ben durch die Heirat mit der Tochter Michel
Lamberts, eines berithmten air de cour-Kom-
ponisten.

1 Sadie, Julie Anne: ,Charpentier and the early
French ensemble sonata®, Early Music 7 (1979), S.
330-335.
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Lullys Opernschaffen wurde zum Mafistab,
an dem alle spiatere Musik gemessen wurde: Sei-
ne Opern blieben zwei weitere Generationen
lang in den Spielplinen und wurden wiederholt
inszeniert. Wenn Autoren italienische Musik
mit franzésischer verglichen, handelte es sich
bei der exemplarischen franzosischen Musik
fast immer um einen Ausschnitt aus einer po-
puliren Lully-Oper.

Dennoch waren die Tage des ,rein franzosi-
schen® Stils von Lully gezihlt: Mit Lullys Tod
1687 endete seine Alleinherrschaft iber die mu-
sikalischen Aktivititen von Paris und Versail-
les. Wihrend des frithen 18. Jahrhunderts imi-
tierten franzosische Komponisten allmihlich
italienische Sonaten und Kantaten. Wie wir aus
dem Vorwort zu Frangois Couperins Les Nati-
ons wissen, waren die Werke Corellis schon seit
einiger Zeit populir gewesen: Couperin ge-
stand, dafl er die einleitenden ,sonades” jeder
Suite unter einem italienisch klingenden Ana-
gramm seines Namens komponiert habe, um
sich die Popularitit zunutze zu machen, die ita-
lienische Sonaten, insbesondere von Corelli, am
franzosischen Hof genossen. Er schreibt tber
die Zeit um etwa 1690 und erwihnt, dafl Corel-
lis Sonaten (wahrscheinlich op.5) bereits seit ei-
niger Zeit bekannt waren.

Sebastien de Brossard (1655-1730), der pro-
vinzielle franzosische Lexikograph, dessen Dic-
tionnaire de Musique noch immer eine Stan-
dardquelle des franzosischen Barock darstellt,
besaf eine grofle Sammlung von Aufsitzen und
Partituren, wozu auch Ausgaben von Kammer-
sonaten von Couperin und Elizabeth-Claude
Jaquet de la Guerre gehorten, die er wihrend ei-
nes Besuches in Paris 1695 erworben hatte. Im
catalogue raisonnée seiner Privatbibliothek
hebt er Couperins ,,sonades” besonders lobend
hervor. In seiner Sammlung befindet sich je-
doch auch eine friihere franzosische Sonate von
Marc-Antoine Charpentier, komponiert etwa
1686.1 Eine andere Privatbibliothek liefert
ebenfalls Hinweise darauf, daf italienische Mu-
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sik in Frankreich gegen Ende des 17. und zu Be-
ginn des 18. Jahrhunderts gut gedieh: die Bi-
bliothek eines curé an der Kathedrale Saint-
André-des-Arts in Paris. Der curé, Nicolas
Mathieu, starb 1706. Aus seinem Nekrolog geht
hervor, dafl seine private Partiturensammlung
zu zwei Dritteln italienische Werke umfaf3te.
Bekannte Komponisten wie Cavalli und Caris-
simi und eine grole Auswahl an cin-, zwei- und
dreistimmigen Motetten von weniger bekann-
ten Italienern waren in seiner Sammlung reich-
lich vertreten. Er war aber keinesfalls aus-
schlieflich italophil: Zum verbleibenden, seinen
Landsleuten gewidmeten Drittel seiner Kollek-
tion gehorten 18 Binde von Lully und 16 von
DuMont sowie Werke von Charpentier, Cam-
pra und anderen franzésischen Komponisten.?

Einmal von den Beschrinkungen der musi-
kalischen Produktivitit befreit, die Lullys
Alleinherrschaft iber die musikalischen Akti-
vititen in Frankreich hervorgerufen hatte,
wandten sich die Komponisten eifrig den
wschicken® italienischen Importen, der Sonate
und Kantate, zu und begannen, Kompositionen
nach dem Vorbild dieser Formen zu schreiben.
Die Offentlichkeit nahm diese neuen Stiicke
iberwiegend begierig auf. Man war froh iiber
heimische Musik mit dem Einfluff des exoti-
schen italienischen Stils, der schon seit Jahren
populir gewesen war.

Jedoch wurden die Neulinge nicht von allen
mit gleicher Freundlichkeit akzeptiert. Vor al-
lem in der Opernwelt wurde die unvermeid-
liche ,Italienisierung® franzosischer Musik mit
Feindseligkeit betrachtet, aber auch Instrumen-
talisten trugen zu der Debatte bei. In seiner De-
fense de la basse de viole verteidigte Hubert Le-
blanc zornig sein Lieblingsinstrument, die
Viola da gamba (das bevorzugte franzasische
Baflinstrument), gegen den Emporkémmling
Violoncello (die italienische Wahl), Die ziem-
lich reaktionire Verteidigung der Viola da gam-
ba gegen das Cello brachte eine ausgiebige Dis-
kussion der beiden fiir die Instrumente
typischen Musikstile mit sich - natiirlich durch
einen stark voreingenommenen Beobachter.

Wihrend sich jedoch diese Vergleiche hiufig
auf miteinander rivalisierende Komponisten
bzw. Musiker bezogen, fand nie eine Diskus-
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sion statt, die den Stilwandel eines einzelnen
Komponisten in den Mittelpunkt stellte in
seinem Bemiihen, mit dem Wandel der Zeit
Schritt zu halten. Gerade ein solcher Wandel
aber scheint in der solistischen Flotenmusik
Jacques-Martin Hotteterres stattgefunden zu
haben. Er war das erfolgreichste Mitglied einer
weitreichenden Familie von Flotisten, Obo-
isten, Instrumentenbauern, Lehrern und Kom-
ponisten, die die fundamentalen Verinderun-
gen der franzosischen Holzblasinstrumente
gegen Ende des 18. Jahrhunderts mit in Gang
brachte. Jacques-Martin, genannt ,,Le Romain®
(moglicherweise wegen einer Reise nach Italien
in seiner Jugend), wurde in zeitgendssischen
Berichten als tiichtiger Spieler und Instrumen-
tenbauer sowie Lehrer der Querflote, der
Blockfléte, der Oboe und der Musette gewiir-
digt. Die Widmungen in seinen Pieces weisen
darauf hin, da} einige der bekanntesten Floten-
amateure (wie z.B. Philippe, Duc d’Orléans) zu
seinen Schiilern zihlten. Titon du Tillet schloff
Hotteterre in sein hypothetisches Orchestre du
Parnasse ein, eine imaginire Versammlung aller
herausragenden Musiker, die damals in Frank-
reich lebten. Geboren 1674, trat Hotteterre be-
reits 1692 als Mitglied der Grands Hautbois in
den Dienst Louis XIV. Dort ist er 1708 auch als
Fagottist aufgefiihrt. Laut Titelblatt seines Liv-
re de pieces (1708) war er flite de la chambre
de roi“. Hotteterre starb 1763.

Hotteterre wurde genau zu jener Zeit titg,
als die italienische Sonate und Kantate, gerade
in Mode gekommen und in den Salons von Pa-
ris besonders populir, die stilistischen Funda-
mente der von Lully geerbten franzésischen
Musik zu verindern begannen. Da Diskussio-
nen des Stils dieser Periode meistens Vokalmu-
sik und verschiedene Ansitze der Textbehand-
lung betreffen, erweisen sie sich als uneffektiv
in bezug auf einen Stilwandel in der Instrumen-
talmusik des friihen 18. Jahrhunderts. Eine
Untersuchung des Einflusses von ,ltalienis-
men“auf Hotteterres Musiksprache wirft ver-
schiedene Probleme auf:

2 Michel de Moél: ,Un Foyer d’Italianisme i la Fin du
XVlle siecle: Nicolas Mathieu, curé de Saint-André-
des-Arts.” Recherches sur la musique frangaise classi-
que 3 (1968), S. 43-48.
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