DIE INSTRUMENTE AUS DER KIRCHE
ZU ST. WENZEL IN NAUMBURG

Schryari, Krummhorner, Pommer, Dulziane, Blockfloten, Zinken, Trompeten und Posaunen

1657 setzte der Leiter der Vokalmusik in der Wenzels-
kirche zu Naumburg an der Saale, der Kantor Andreas
Unger, ein Testament auf, demzufolge seine umfang-
reiche Sammlung von Musikalien und Instrumenten
seiner Wirkungsstatte zufallen sollte. Das war bereits
im folgenden Jahr der Fall.

Es geschah nicht selten, dass ein Kantor seiner Kirche
Noten oder auch Instrumente hinterlief}. Ungewohn-
lich aber war die Reichhaltigkeit der Sammlung von
Unger. Naumburg konnte sich in der ersten Hailfte
des 17.Jahrhunderts nicht mit Leipzig oder Freiberg
in Sachsen messen, war aber doch ein bedeutendes
Zentrum der Musikpflege. Die Musik in der Wenzels-
kirche, die institutionell weitgehend dem Rat der Stadt
unterstand, konkurrierte bis zu einem gewissen Grad
mit der Musik im Dom. Stddtische Musikpflege all-
gemein war damals in erster Linie Pflege der Kirchen-
musik; die Kantoren nannten sich dementsprechend
»Musikdirektor« der Stadt ihres Wirkens. Auch bei
weltlichen Anldssen leiteten sie die musikalischen
Auffihrungen. Hier wie im Gottesdienst handelte es
sich in erster Linie um Vokalmusik, doch traten zu den
Sangern meist zahlreiche Instrumentalisten.

Der Nachlass Ungers umfasste 53 Blasinstrumente
und 10 Streichinstrumente, und zwar »Finff Discant-
geigen«, »Vier Alt- und Tenorgeigen« sowie »Eine
Bafigeigen«. Ein Verzeichnis der Instrumente in der
Wenzelskirche von 1728 nennt tiber die Hinterlassen-
schaft Ungers hinaus vier Deutsche Schalmeien, drei
grofle Pommer und zwei Zinken; alle diese Instru-
mente wurden wohl nach 1663 angeschafft.

Von den Blasinstrumenten diirfte zumindest nach den
ersten Jahrzehnten des 18.Jahrhunderts keines mehr
verwendet worden sein: Sie geniigten nicht mehr den
Anforderungen der Zeit. Wahrscheinlich bewahrte
man sie nur deswegen auf, weil man sich scheute, sie
der Vernichtung preiszugeben; Pietat gegeniiber dem
Stifter mag im Spiele gewesen sein. Ein historisches
Interesse bestand kaum; auch als Kuriosititenkabinett
war ein kirchliches Magazin nur begrenzt geeignet.
Zudem verkorperten die Instrumente kein luxurioses
Kunsthandwerk.

Anders war es zum Teil mit den Streichinstrumen-
ten: Zum einen waren sie universeller und boten
dem Spieler mehr Moglichkeiten zur Anpassung
an den Geschmack einer neuen Epoche; gegeniiber
dem Krummbhorn- oder Blockflétenblaser konnte der
Violinist den Ton freier gestalten, gegeniiber dem
Blédser der alten Trompete konnte er virtuos in allen
Lagen musizieren. Auch die absolute und die rela-

tive Einstimmung lagen weniger fest. Zum anderen
konnten bestimmte Teile an Streichinstrumenten aus-
gewechselt werden; das geschah seit etwa 1770, unter
anderem in Sinn einer Klangverstirkung und einer
Erweiterung des Tonumfangs. Da die alten Streichin-
strumente auf diese Weise bis heute brauchbar blie-
ben, verwundert es nicht, dass um 1890 nur die-fur
die normale Praxis wertlosen-Blasinstrumente aus
der Wenzelskirche verkauft wurden; Kaufer war das
preufdische Kultusministerium, das sie zum Preis von
4.000 Mark fiir die damalige Sammlung alter Mu-
sikinstrumente bei der Koniglichen Hochschule fiir
Musik, das heutige Musikinstrumenten-Museum des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz, erwarb. Die geistige Grundlage hierfiir
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bot der Historismus, speziell das wachsende Interesse
des 19.Jahrhunderts an alter Musik, das schliefSlich
auch zu erneuter Wertschitzung der alten Instrumente
fithrte. Die Streichinstrumente der Wenzelskirche,
von denen in dem Verzeichnis von 1728 nur noch
»23.eine Bratsche. 24.ein klein Violon-Cello. 25. ein
Bafl-Violon.« erscheinen, mégen bereits im 17. oder
18.Jahrhundert an Musiker iibergeben worden sein.
Ungers Instrumente, die er seit etwa 1630 angeschafft
haben diirfte, entsprechen den Typen nach noch weit-
gehend dem von Michael Praetorius 1618 im zweiten
Band seines Syntagma Musicum beschriebenen Instru-
mentarium. Obwohl alle Instrumente des Kantors ver-
mutlich zur gleichen Zeit in St. Wenzel im Gebrauch
waren—vielleicht mit Ausnahme der zuerst und der
zuletzt gekauften —, verlief die historische Entwicklung
der einzelnen Typen, wie bei den Streichinstrumenten
schon angedeutet, sehr unterschiedlich. Krummhorner
und Schryari-letztere werden in den Naumburger
Akten als »Schreiarien« bezeichnet-verloren als erste
ihre Aktualitdt. Der Ton dieser Instrumente entsteht
wie bei der modernen Oboe durch die Schwingungen
eines doppelten Rohrblatts, das jedoch von einer
Windkapsel umschlossen ist. Der Blaser kann das
Blatt also nicht mit den Lippen fassen; er kann die
Schwingungen und damit die Klangfarbe und die
Lautstdrke nicht beeinflussen. Die so bedingte, ge-
wisse Starre des Tones sowie die nasale Firbung des
Klanges entsprachen im Lauf des 17.Jahrhunderts den
Vorstellungen der Musiker der hoheren Gesellschafts-
schichten immer weniger. Die Schryari klangen durch
ihren weiteren Durchmesser, die grofleren Grifflocher,
die starker ausladende Schall6ffnung und die konische
Bohrung kraftiger, harter als die Krummbhorner. Je-
doch bildete ein vergleichsweise leiser, weicher Klang
bis zu einem gewissen Grad eine Leitvorstellung des
Instrumentenbaus im 17. und 18.Jahrhundert. Man
darf hierfiir unter anderem einen sozialen Grund an-
nehmen: Die hoheren Stinde grenzten sich mit dem
weichen Ton ihrer Instrumente von der Musikiibung
unterer Volksschichten ab. Auch hierdurch verlor die
Schryari an Bedeutung.

Unter »Pommer« versteht Praetorius eine Instrumen-
tenfamilie mit doppeltem Rohrblatt; die Rohre ist
konisch, eine Windkapsel fehlt in der Regel. Die hohen
Instrumente dieser Familie hieflen auch »Schalmeienc,
so in den Verzeichnissen der Wenzelskirche von ca.
1720 und 1728. Hier sind sie mit dem Zusatz »deutsch«
gekennzeichnet, offenbar um sie gegen die damals mo-
derne Oboe franzosischer Bauart abzugrenzen, die aus
der Schalmei hervorgegangen war. Die Pommer klan-
gen urspiinglich wohl dhnlich wie die Schryari. Praeto-
rius vergleicht den Klang der Schalmei mit dem Kaken
einer Gans. Dieser Ton hing unter anderem damit
zusammen, dass der Blidser das Rohrblatt mehr oder
weniger frei in der Mundhohle schwingen lief}, diese
also gewissermafien als Windkapsel verwendete. Das
Fehlen einer wirklichen Windkapsel aber bedeutete,
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dass eine Veranderung des Klanges bereits von der
Spielweise her moglich war; die Lippen konnten das
Rohrblatt fassen. Tatsachlich hat sich aus dem Diskant-
pommer (der Schalmei) die Oboe verhiltnismafig
kontinuierlich entwickelt. Der Pommer wurde vielfach
noch mit Pirouette gespielt, d.h. mit einem holzernen
Aufsatz, der oben eine kleine Scheibe bildet. Sie diente
als Auflage fiir die Lippen, so dass der Spieler die
Mundhohle um so leichter als Windkapsel einsetzen
konnte. Der Fortfall der Lippenscheibe war einer der
Schritte auf dem Weg zur Oboe: Durch das Erfassen
des Rohrblatts mit den Lippen wurde der Klang mil-
der und konnte gestaltet werden, eine Artikulation der
Melodie wurde moéglich, und durch Uberblasen erwei-
terte sich der Tonumfang.

Der Dulzian (damals auch schon »Fagott« genannt)
war seiner Erfindung nach das jlingste der Blasinst-
rumente aus St. Wenzel: Er entstand um die Mitte des
16.Jahrhunderts. Sein Klang war wohl von vornherein
weicher als derjenige des Pommer; darauf deutet
schon der Name hin, der auf das lateinische »dulcis«
(stif) zurtickgeht. Der Schallbecher war enger als beim
Pommer, eine Lippenscheibe fehlte. Im Gegensatz zu
den bisher behandelten Instrumenten ist es iiblich,
den Dulzian der Zeit um 1600 und das moderne Fagott
als den gleichen Typ anzusehen: Man empfindet die



an dem Instrument im Lauf der Zeit vorgenommenen
Anderungen weniger als grundlegende Neuerungen
denn als Nuancen.

Ein Instrumententyp, der im Sinn des 18./19.Jahrhun-
derts nicht entwicklungsfahig war, ist die Blockflote:
Die Tatsache, dass der Blasstrom zunichst durch einen
Kanal geleitet wird, begrenzt den Einfluss des Blasers auf
die Tonbildung und damit die Expressivitit des Instru-
mentes. Blockfloten des 16. oder 17.Jahrhunderts, wie die-
jenigen aus Naumburg, klingen etwas dunkler, weniger
»solistisch« als die aus der Zeit von Bach und Telemann.
Nicht ganz leicht einzusehen ist es, weshalb der Zink
im 18.Jahrhundert aufler Gebrauch kam. Das meist
aus Holz gefertigte, konische Instrument wurde an-
geblasen wie die Trompete, der Ton war modulations-
fahig. Der Zink konnte von a an aufwirts melodisch
gespielt werden, die Trompete dagegen erst etwa von
¢ an. Das lag daran, dass der Zink Grifflocher besaf3,
wiahrend der Bldser auf der Trompete nur die soge-
nannten Naturténe erzeugen konnte. Vermutlich hat
auch beim Verschwinden des Zinken der nasale Klang
eine Rolle gespielt. Mattheson erwihnt die spieltech-
nische Schwierigkeit: »Die harte Zincke...ist tiberaus
schwer/ja wol am allerschwersten unter allen zu
blasen.« Als kriftiges Blasinstrument der Tonlage un-
terhalb derjenigen der alten Trompete konnte der Zink
durch die Oboe ersetzt werden, deren Klang allméh-
lich von der Vokalfarbung »d« zum »i« hin verandert
wurde. Sie war zudem leichter zu spielen als der Zink.
Schon im 16. Jahrhundert setzten Bldser zuweilen dop-
pelte (Oboen-)Rohrblitter auf ihre Zinken. 1765 wurde
einem Stader Stadtmusiker vorgehalten, er verwende,
um Ansatzschwierigkeiten aus dem Wege zu gehen,
die Oboe statt des Zinken: »...dahingegen Clager sich
aller Freyheiten anmaflet, und...statt gewohnlicher
Cincken sich der Hautboi bedienet...« Zum Abblasen
vom Kirchturm-d.h. fir vergleichsweise schlichte
Blasmusik aus alter Tradition—-wurde der Zink noch
bis in das 19. Jahrhundert hinein gespielt.

Der Bau der Trompete verdnderte sich von der Zeit
Ungers bis zum Beginn des 19.Jahrhunderts nur
in Einzelheiten. Es bestand eine Tendenz zur Ver-
groflerung der Stirze. Die Anforderungen an die
Trompete verringerten sich in der zweiten Halfte des
18.Jahrhunderts: Vorher spielte man virtuose Melo-
dien auf dem Instrument; das geschah, wie erwihnt,
unter Ausnutzung der Naturtonreihe. Ein Wechsel des
jeweils angeblasenen Tones wurde dabei durch die
Lippenspannung bewirkt. Die Naturtone liegen erst in
der hohen Lage tonleiterméafig nebeneinander, so dass
Trompetenmelodien immer in dieser Lage erklangen.
Das so bedingte solistische Hervortreten der Trompete
kam nach 1750 allmédhlich aufler Gebrauch. Um Me-
lodien auch in tieferer Lage zu ermoglichen, wurden
gegen Ende des 18.]Jahrhunderts die Klappentrompete
und zu Beginn des folgenden Jahrhunderts die Ventil-
trompete (Patent fiir Ventile 1818, Bliihmel und Stélzel)
entwickelt.

Allerdings erlaubte es bereits die um 1400 entwickelte
Zugtrompete, Tonleiterschritte in der tiefen Lage zu
spielen: Das Instrument konnte durch ein beweg-
liches Rohr, das am Mundstiickende in die Trompete
gesteckt wurde, der Melodie entsprechend verldngert
oder verkiirzt werden. Die Zugtrompete aus Naum-
burg ist, soweit wir wissen, die einzig erhaltene ihrer
Art. Schnelle Tempi waren bei solchen Instrumenten
schwer ausfiihrbar, da grofie Bewegungen fast mit der
ganzen Trompete notig waren.

Anders ist es bei der Posaune: Hier braucht nur der
u-férmige Zug betatigt zu werden; und da der Spieler
dabei zwei Rohren gleichzeitig verldangert, sind seine
Bewegungen kleiner. Von allen Blasinstrumententypen
der Wenzelskirche lebt die Posaune mit den gering-
sten Veranderungen bis heute fort. Die Kirche besaf3
urspriinglich acht Posaunen; nur eine davon gelangte
in das Museum. Im Zweiten Weltkrieg ging ihr Schall-
stiick verloren. Der erhaltene Zug und die Angaben im
Katalog des Berliner Museums von 1922 zeigen jedoch,
wie sehr sich selbst die Posaune seit dem 17.Jahrhun-
dert verdndert hat: Die alten Instrumente hatten einen
weit engeren Durchmesser, der Klang war leiser und
schlanker. Das war besonders wichtig in der alten Kir-
chenmusik, wo es oft um die Durchsichtigkeit eines Ge-
flechts von mehreren gleichberechtigten melodischen
Linien ging. Die Klarheit des Posaunenklanges vom
16. bis zum 18.Jahrhundert beruhte wesentlich auch
auf dem Mundstiick; der flache Kessel, die scharfen
Kanten am Ubergang in die Réhre verursachten einen
hellen Ton auch bei vergleichsweise leisem Spiel.
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Wenn auch alle genannten Instrumente aus einer Kir-
che zu uns gelangt sind, so wurden sie doch ebensogut
im weltlichen Bereich, etwa bei Hochzeitsfeiern oder
in der Hausmusik verwendet. Schryari und Pommer
sind heute nicht zuletzt wegen der herben Farbigkeit
ihres Klanges wieder beliebt. Nach neueren Forschun-
gen klangen auch die Krummhorner nicht immer so
sanft, wie man oft geglaubt hat: Das ist nicht zuletzt
eine Frage der Rohrblitter, von denen sich nur sehr
wenige bis heute erhalten haben. Offenbar waren sie
jedoch mit denjenigen verwandt, die beispielsweise
fur die Schalmeien (Pifferi) der italienischen Volks-
musik bis in die Gegenwart hinein verwendet werden.
Tonaufnahmen mit solchen Instrumenten weisen
einen Weg zur Wiederbelebung des Naumburger Ins-
trumentariums.
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