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1. Vorwort

Die Trompete ist heute eines der bekanntesten Instrumente und kann auf eine mehrere
tausend Jahre alte Geschichte zuriickblicken, die von vielen geschichtlichen und musi-
kalischen Ereignissen begleitet war. Aber nie wurde sie solchen Verinderungen unter-
worfen wie im 19. und 20. Jahrhundert. Durch die Erfindung der Ventile kam es
formlich zu einer ,,Explosion” an verschiedenen Bauformen und den daraus resultieren-
den Moglichkeiten, die Trompete in der Musik einzusetzen. Diese Wechselbeziehung
zwischen bau- und blastechnischen Neuerungen und der entsprechenden Musik der Zeit
oder umgekehrt den neuen musikalischen Ideen und deren Auswirkungen auf die Spiel-
technik und den Instrumentenbau habe ich versucht, in diesem Text niher zu erdrtern.
Dabei motivierte mich, da8 sich mir dabei die Moglichkeit bot, viele Fragen selbst zu
beantworten, die sich im Laufe meiner eigenen Trompetenausbildung angesammelt
hatten.

Dem Hauptteil, der die Entwicklung der Trompetentechnik seit Beginn des 19. Jahrhun-
derts und deren Auswirkungen auf den Einsatz des Instruments in der Musik des 19.
und 20. Jahrhunderts beschreibt, habe ich zwei Kapitel vorangestellt, die ich fiir das
Verstindnis des Folgenden fiir unbedingt notwendig halte. Zum einen sind dies termi-
nologische, physikalische und physiologische Grundlagen, auf die ich mich immer wie-
der beziehe. Zum anderen folgt eine kurze Darstellung der geschichtlichen Entwicklung
der Trompete bis etwa 1820, da die soziologischen und trompetentechnischen Umstén-
de, in denen sich die Trompete und die Trompeter dieses Zeitraums befanden, sich noch
teilweise bis weit in das 19. Jahrhundert auswirkten.

Der Hauptteil besteht aus der Beschreibung der technischen Neuerungen und daran an-
schlieBend deren Auswirkungen auf die Musik. Dabei kann aber nicht in jedem Falle
Ursache und Auswirkung absolut scharf voneinander getrennt werden, da oft nicht klar
ist, ob Neuerungen durch Instrumentenbauer, Trompeter, Komponisten oder durch das
Zusammenwirken dieser drei Faktoren initiiert wurden.

Ich habe versucht, alle meine Behauptungen exemplarisch mit Beispielen zu belegen,
wobei es mir aber in Anbetracht der Kiirze der Zeit natiirlich nicht moglich war, die
komplette fiir Trompete komponierte Musik der letzten 150 Jahre durchzuarbeiten. Da-
her kann ich, wenn ich z.B. schreibe ,,Dies ist das élteste mir bekannte Musikstiick, in

dem ....”, nicht dafiir garantieren, da es wirklich das ilteste Musikstiick ist, in dem z.B.

1



eine bestimmte Technik zum ersten mal benutzt wurde. Besonders in der Neuen Musik
ist die Auswahl an beschreibender Literatur duBerst beschrinkt, so dal ich dort iiber-
wiegend auf eigene Analysen angewiesen war.

Die teilweise schlechte Qualitit der Notenbeispiele bitte ich zu entschuldigen, da ich
trotz intensiver Bemiihungen kein Notationsprogramm gefunden habe, aus dem man

mit ausreichender Auflgsung Notenbeispiele exportieren kann.



2. Aligemeines zur Trompete

2.1. Der Ursprung der Bezeichnung ,,Trompete”

Uber den Ursprung der Bezeichnung »lrompete” gibt es verschiedene Theorien.
Aufgrund der vielen Wandlungen, die das Wort im Laufe der Geschichte und in
verschiedenen Kulturen erfuhr, ist es heute schwierig eine eindeutige Bestimmung

vorzunehmen. Im Folgenden sollen verschiedene Erklirungsansitze dargestellt werden:

1. Ein fast dhnlicher Wortstamm in den drei Sprachen Englisch, Deutsch und Franzo-
sisch 148t vermuten, daB es eine gemeinsame Wurzel gibt. Als diese Wurzel sieht
Edvard Tarr' das Wort ,,Trumpa” an, welches zum ersten Mal zur Zeit des 3. Kreuz-
zuges (1189-1192) schriftlich erwihnt wurde. Richard Lowenherz wurde in Sizilien
vor seinem Aufbruch nach Palistina ein neues Instrument mit dem Namen ,,Trumpa”
vorgestellt. Aus diesem Wort haben sich dann im Laufe der Zeit in den verschiede-

nen Sprachen abgewandelte Wortformen gebildet, die im Folgenden kurz dargestellt

werden:

englisch: trumpa — trump — trumpet

franzosisch: trumpa — trompe — trompette

deutsch: Trumpa — Trumb — Trum(m)et — Trompete

2. ,,Trompete” konnte sich auch von dem griechischen Wort ,,Tromos” oder dem latei-
nischen ,,Tremor” ableiten lassen, welches soviel wie zittern oder beben bedeutet
und aufgrund der klanglichen Eigenschaften der entsprechenden Instrumente

verwendet wurde .2

3. Die franzdsche Bezeichnung ,,Trompe” (=deutsch ,Elefantenriissel”) kann ebenfalls
als Urform des Wortes ,,Trompete” gedeutet werden. Es beschreibt quasi die Form
der rémischen Tuba, die wohl hnlich ausgesehen haben muB. Die Verkleinerung

(Diminutivum) ,,Trompette” kann daher als ,kleiner Riissel” angesehen werden.?

"Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 23

Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 1

*Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 1
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4. Eine weitere Ausgangsform fiir das Wort ,,Trompete” kann in dem altdeutschen Wort
,lromm” gesehen werden, ,, wodurch man einen Schall, Brummen oder Gerdusche,
das mit Zusammenschlieffung der Zihne geschiehet, ausdruckt, und so sen daher das
alte Wort Trommet entsprungen. Nachher habe man blos des Wohlauts wegen, das p

hineingesezzet, und solchergestalt sen es Trompete geheissen worden.”*

Welcher der vier Erklarungsansitze nun historisch richtig ist, kann hier nicht eindeutig
geklart werden. Vermutlich kam es im Verlauf der Jahrhunderte zu einer Vermischung
der verschiedenen Begrifflichkeiten, die sich dann schlieBlich in den Wortern, die die

einzelnen Sprachen fiir ,,Trompete” entwickelten, unterschiedlich niederschlug.

‘Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 1



2.2. ,,Was ist eine Trompete?”

Die Familie der Blechblasinstrumente 148t sich in zwei Gruppen einteilen. Die Gruppe
der Trompeten- und die Gruppe der Horninstrumente.

Die beiden zentralen Begriffe, die immer dann benutzt werden, wenn eine Unterschei-
dung zwischen Horn oder Trompete nétig ist, sind die der Mensur und des Mensur-
verhiltnisses. Die Mensur gibt das Verhiltnis von Linge und Durchmesser eines
Rohres’ an, wihrend man unter dem Mensurverhiltnis ,das Anteilsverhiltnis
verschiedener Teillingen oder die Proportionen zwischen konischem und zylindrischem
Rohrverlauf” 6 versteht.

Das Problem der Unterscheidung dieser beiden Familien besteht aber erst ab etwa
Anfang des 15. Jahrthunderts, da die beiden Gattungen bis zu diesem Zeitpunkt noch gar
nicht existierten. Als Horn wurden bis dahin nur Instrumente bezeichnet, die wirklich
aus Tierhorn (auch Elfenbein) hergestellt wurden. Das Mensurverhiltnis, welches
erheblich den Klang des Instruments beeinfluBt, spielte eine véllig untergeordnete
Rolle, da die/das Trompete/Horn sowieso nur zum lautstarken Verkiinden von
Botschaften auf dem Kriegsplatz und bei Hofe benutzt wurde. Spiter entstanden die
ersten Metallhdmer, die aber in ihrer Form den Naturh6rnern’ nachempfunden waren.
Im 15. Jahrhundert splittete sich die Entwicklung der beiden Instrumentengattungen
auf. Aber erst im Barock wurde eine wirkliche Unterscheidung nach (Metall-)horn oder
(Metall-)trompete moglich. Das Unterscheidungsmerkmal war dort der Mensurverlauf:
Wihrend das Horn einen fast vollstindig konischen Rohrverlauf hatte und mehrfach
gewunden war, war die Trompete zwei Drittel zylindrisch und ein Drittel konisch und
lag auBerdem, bis auf wenige Ausnahmen?®, in einer gestreckten Form vor. Auf die
moderne Trompete trifft diese Beschreibung nicht mehr zu. Sie ist, ob B-Trompete oder
Piccolotrompete, bis zu 80% konisch gebaut®. Daher kann zur Unterscheidung von
Trompeten und Homern nicht mehr das Mensurverhiltnis, sondern nur noch die

Mensur an sich und der resultierende Klang als Kriterium herangezogen werden.

*Brockhaus, F. A. (Hrsg.): Brockhaus Enzyklopddie; Wiesbaden 1971, Band 12, S. 414

‘Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 353

’Anmerkung: Hier ist nicht das Naturhorn des Barock und der Klassik gemeint, sondern das Horn aus
Tierhorn.

Ssiche den Stich des Leipziger Stadtpfeifers Gottfried Reiche (von Rosbach nach E. G. Haussmann)

Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 8



So konnte man fiir die moderne Trompete, in Anlehnung an G. Dullat!® und E. Tarr!!,
folgende Definition treffen:

Die Trompete gehort zur Gruppe der Aerophone. Sie besteht aus Metall und wird mit
Hilfe eines kesselférmigen Mundstiicks durch Lippenschwingungen zum Klingen
gebracht. Ihr Mensur ist eher eng und der Verlauf des Rohres iiberwiegend konisch.
Das Hauptrohr ist nicht zirkulir gewunden, sondern liegt, mit zwei 90° Bigen verse-
hen, in gestreckter Form vor. Ihr Klang ist, in Abgrenzung zum Horn, wesentlich

heller und strahlender.

Die Tatsache, daf} alle Musikwissenschaftler, die bisher versuchten, eine allgemeine
Definition fiir die Trompeteninstrumente zu finden, immer nur ausschlieBlich bautech-
nische Kriterien in den Vordergrund stellten, ist recht merkwiirdig. Der Musiker unter-
scheidet ein Horn von einer Trompete in erster Linie durch das klangliche Resultat und
setzt dann das entsprechende Instrument ein. Optische Eindriicke oder mathematische

Verhiltnisse der Mensur sind eher zweitrangig.

“Brockhaus, F. A. (Hrsg.): Brockhaus Enzyklopddie; Wiesbaden 1971, S.21
"Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 7-8



2.3. Die Tonerzeugung - Der Korper als Instrument

Kenntnisse iiber die Technik der Tonerzeugung auf der Trompete sind wichtig, wenn
man den Einsatz der Trompete in der Orchester- und Solomusik diskutieren méochte.
Die Darstellung der grundlegenden Schwierigkeiten des Trompetenspiels, die auch
noch in den Kapiteln 2.4., 3.6. und 4.4. angesprochen werden, sollen die Moglichkeit
geben, schwierige von leichten Stellen unterscheiden zu konnen. Im Folgenden habe
ich versucht kurz zusammenzufassen, welche Faktoren und Mechanismen notwendig
sind und erlernt werden miissen, um die Trompete zumindest in physischer Sicht zu
beherrschen.

Alle Musikinstrumente bestehen grob aus zwei Komponenten: dem Generator, der die
Schwingungen erzeugt und dem Resonator, der sie verstirkt'2. Konkret ausgedriickt ist
z.B. bei einer Gitarre die Saite der Generator und der Korpus der Resonator. Blechblas-
instrumente unterscheidet von anderen Instrumenten (bis auf Singer) die Tatsache, daB
der Generator nicht zum Instrument selbst gehort, sondern der Kérper an sich der Initia-
tor der Schwingungen ist. Das Instrument stellt nur noch der Verstéirker dessen dar, was

der Korper produziert. Somit kann man vom Kérper als Instrument sprechen.

2.3.1. Die Atmung

Die Beherrschung der Atmung ist einer der Garanten fiir ein gutes Trompetenspiel.
Formal 1dBt sich die Atmung in zwei Vorginge unterteilen: Das Einatmen und das
Ausatmen. Beide Vorginge werden durch die Bewegung verschiedener Muskeln
bewirkt. Der Hauptmuskel, das Zwerchfell, der den Brust- vom Bauchraum trennt,

verdient dabei besondere Beachtung.

Das Einatmen:

Das Zwerchfell wird angespannt und beult sich in Richtung Unterleib aus. Dadurch
werden zwei Vorginge bewirkt. 1. Die unter dem Zwerchfell liegenden Organe, wie
Darm, Leber, Magen etc. werden komprimiert - ,,der Bauch wird merklich dicker”. 2.
Im Brustraum entsteht ein Unterdruck, der durch das Einstromen von Luft in die
Lungen ausgeglichen wird. Die Luft sollte dabei méglichst durch die Nase eingeatmet

werden, da sie dort angewdrmt, angefeuchtet und von Schwebstoffen gereinigt wird.

2siche: Burba, Malte: BRASS MASTER CLASS - Methode fiir Blechbliser; Mainz 1994, S. 5



Ein Saugling beherrscht die Zwerchfellatmung, verlemt sie aber wieder, wenn er das
Laufen gelernt hat, da der aufrechte Gang die fiir die Zwerchfellatmung notwendige
Muskulatur blockiert. Blaser und Sianger miissen daher die richtige Atmung wieder neu
lernen.!?

AuBer der Zwerchfellatmung existiert noch die Brustatmung. Hierbei wird der Unter-
druck, der zur Fiillung der Lungenfliigel fiihrt, durch die Spreizung der Zwischenrip-
penmuskulatur herbeigefiihrt. Die Brustatmung wird immer dann eingesetzt, wenn die
Zwerchfellatmung nicht beherrscht wird oder das Luftvolumen, welches durch die
Zwerchfellatmung bereitgestellt wird, nicht zur Bewiltigung z.B. einer langen musika-

lischen Phrase ausreicht.

Das Ausatmen:

Der ,normale” Ausatmungsvorgang beruht auf der Tatsache, daB wir die Muskulatur
(Zwerchfell, Zwischenrippenmuskulatur), die wir zum Einatmen angespannt haben,
wieder entspannen. Diese Form des Ausatmens nennt man ,passives” Ausatmen,
welches aber fiir das Trompetenspiel ungeeignet ist, da sie nicht geniigend Kraft und
Kontrolle iiber die Luft liefert. ,,Aktives” Ausatmen praktizieren wir immer dann, wenn
wir gegen einen Widerstand ausatmen miissen, wie z.B. beim Trompetenspielen oder
beim Aufblasen einer Luftmatratze. Die Einatmungs-Muskulatur wird beim. Ausatmen

und Ausatmungs-Muskulatur beim Einatmen entspannt.

Zirkularatmung:

Die Zirkularatmung ist eine Technik, die es erlaubt, ohne Unterbrechung lange Phrasen
spielen zu konnen, ohne den Luftstrom zum Atmen unterbrechen zu miissen. Dazu
trennt man den Mund- vom Rachenraum, indem man mit dem hinteren Zungenriicken
und dem weichen Gaumen einen VerschluB bildet. Die Erzeugung des Nasallautes [n]
wird eine dhnliche Zungenstellung erreicht. Wihrend nun die Luft in Mund und
Wangen zur Tonerzeugung genutzt werden kann (sie wird durch eine Vorwirtsbewe-
gung der Zunge heraus gedriickt), wird durch die Nase Luft eingeatmet. Die Anwen-

dung dieser Technik ist nur auf die eingestrichene Oktave beschrinkt.

Bsiehe: Burba, Malte: BRASS MASTER CLASS - Methode fiir Blechbliser; Mainz 1994, S. 14



2.3.2. Mund und Zunge

Der Mundraum und die Zunge werden beim Trompetenspiel u.a. eingesetzt, um
Tonhdhe und Klangfarbung zu beeinflussen. Dazu artikuliert man wihrend des Spielens
lautlos in etwa die Vokale [a, ¢, e, i], wodurch in dieser Reihenfolge der Luftkanal
zwischen Gaumen und Zunge immer enger, die Luftgeschwindigkeit héher wird und
somit die Tonhéhe steigt. Diese Technik ist den meisten Blechblisern unbekannt, wird
aber fast immer intuitiv richtig angewandt.

Eine weitere Aufgabe der Zunge ist es, den sogenannten ,,AnstoB” zu produzieren.
Unter dem ,,Anstof3” versteht man den definierten Beginn des Tones. Man unterscheidet
zwei Formen: 1. Den vorderen Anstofi oder VorderzungenverschluB und 2. den
hinteren Anstofl oder Hinterzungenverschluff. Beim vorderen AnstoB dichtet die
Zunge den Mundraum ab, wird dabei an die oberen Backen- und Schneidezihne
luftdicht angedriickt, um dann anschlieBend beim Zuriickzichen die hinter ihr
angestaute Luft freizugeben. In der gedanklichen Vorstellung spricht man dabei die
Silben tii, ta, to 0.4. aus. Der hintere AnstoB wird ausgefiihrt, indem der hintere
Zungenriicken gegen den Gaumen gedriickt wird und zwar in der Weise, als wiirde man
die Silben kii, ka, ko o.i. aussprechen. Bei sehr schneller Staccato-Passagen konnen
diese beiden Techniken auch im Kombination ausgefiihrt werden: Bei bindren Rhyth-
men in der Reihenfolge ,vorne-hinten-vorne-hinten” (tiikiitiikii) und bei triolischen
Rhythmen in der Folge ,,vorne-vorne-hinten-vorne-vorne-hinten” (tiitiikiitiitiikii). Wenn
das Tempo z.B. in einer Orchesterstelle ein bestimmtes MaB nicht iiberschreitet, wird
ausschlieBlich der vordere ZungenstoB verwendet, da er wesentlich gleichmiBiger

klingt.

2.3.3. Mimische Muskulatur

Auf die anatomische Beschaffenheit des Gesichts und insbesondere des Mundes und
der Lippen mochte ich nicht im Detail eingehen, da dies iiber den Rahmen dieser Arbeit
hinausgehen wiirde. Einen groben Einblick in die Komplexitit der mimischen Muskula-
tur des Menschen kann aber vielleicht Abbildung 1 geben.

Die Muskulatur unseres Gesichts ist im Laufe der Evolution nicht dafiir ausgelegt

worden, Trompete zu spielen. Sie ist empfindlich und ermiidet schnell. Es ist daher



Abb. 1 : Die Gesichtsmuskulatur des

Menschen'

eines der Hauptprobleme eines Trompeters, die
Kiraft aller fiir das Blasen in Anspruch genom-
menen Gesichtsmuskeln zu stirken. Wenn
beispielsweise nicht geniigend Pausen gemacht
werden koénnen, sich die zu spielenden Tone
nur in der hohen Lage bewegen oder das
Musizieren auf eine andere Art anstrengend ist,
kommt es nach einiger Zeit zu einer Ermiidung
der Muskulatur, die dazu fiihrt, daB die Musik
nicht mehr addquat wiedergegeben werden
kann. Daher erstreckt sich ein groBer Teil der

Ausbildung auf das Training der mimischen

Muskulatur, die wie die Muskulatur eines Sportlers ,fit” gehalten werden muB.

Die Tonh6hendnderung erfolgt aber nicht, wie oft filschlicherweise dargestellt wird,

durch das Auseinanderziehen der Lippen sondern im Gegenteil durch das Zusammen-

schieben derselben (andere Faktoren, wie z.B. Zunge Luftdruck, spielen natiirlich auch

eine Rolle). Auch der viel verwendete Vergleich mit einer Gitarrenseite ist auch physi-

kalisch gar nicht haltbar, da man Transversalwellen (Gitarre) nicht ohne weiteres mit

Longitudialwellen® (Blasinstrumente) vergleichen kann.16

Die Darstellung in diesem Kapitel sollte deutlich machen, wie viele variable GroBen die

Qualitét des Trompetenspiels beeinflussen. Wenn sich nur eine dieser GroBen aufler-

halb bestimmter Parameter bewegt, kann dies zum Scheitern in einer Konzertsituation

fiihren.

“Mathez, Jean Pierre: Die Lippen; in: Brass Bulletin, Heft 58 (1987)

SAls Transversalwellen bezeichnet man Wellen, bei denen die Ausbreichtungsrichtung in einem
Winkel von 90° zu der Schwingungsrichtung Massen steht. Bei Longitudialwellen verlaufen Ausbrei-
tungsrichtung und Schwingungsrichtung der Massen in einer Ebene

lssiche: Burba, Malte: BRASS MASTER CLASS - Methode fiir Blechbliiser; Mainz 1994, S. 25
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24. Akustik

Das Horen ist neben dem Sehen einer der wichtigsten Sinne des Menschen. Besonders
das Leben eines Musikers wird von akustischen Phinomenen begleitet, wenn nicht
sogar bestimmt. Daher ist die Akustik eine Disziplin, mit der jeder Musiker - zumindest
in Grundziigen - vertraut sein sollte. Im Folgenden werden zuerst allgemeine akustische

Grundbegriffe und dann spezielle Probleme der Blechblasinstrumente erldutert.

Der Begriff , Akustik” stammt aus dem Griechischen und bedeutet soviel wie ,das
Gehor betreffend”. Er wurde zum ersten Mal im 18. Jhdt. schriftlich erwihnt und
bezeichnet seitdem die Wissenschaft, die sich mit dem Schall und dessen Wahrneh-
mung beschiftigt. Die Physik, als grundlegende Wissenschaft, gliedert die Akustik
heute in viele Bereiche auf (Ultraschall, Infraschall, Festkorperakustik, Hydroakustik,
Elektroakustik etc.). AuBerdem wird sie interdisziplinir z. B. von der Psychologie, der

Physiologie und anderen Wissenschaften erforscht.

24.1. Akustische Grundbegriffe

Alles, was wir horen, hat seinen Ursprung in mechanischen Schwingungen, die sich in
einem fliissigen, festen oder gasférmigen Medium ausbreiten kénnen und dann als
Schall bezeichnet werden. ,, Unter Schwingung versteht man die zeitabhingige abwech-
selnde Zu- und Abnahme einer oder mehrerer physikalischer Grofen eines Systems, die
auftritt, wenn bei einer Storung des Gleichgewichtszustands Riickstellkrifte wirksam
werden, die auf eine Wiederherstellung dieses Zustandes gerichtet sind.”’” Am folgen-
den Beispiel kann man sich diese Definition leicht klar machen:

Die Seite einer Gitarre wird gezupft und somit aus dem Gleichgewicht gebracht. Sie
schwingt nun mit abnehmender Intensitit hin und her, bis sie schlieBlich wieder den
Ruhezustand erreicht. Diese Abnahme der Intensitit wird durch die Abgabe von
Energie an die Umgebung bewirkt. Die Energieabgabe erfolgt durch die Erzeugung von
Wellen, die hier als periodische Zu- und Abnahme des Luftdrucks entstehen.

UAuhagen, Wolfgang: Akustik: Akustische Grundbegriffe - Instrumentalakustik (Blasinstrumente); in:
MGG, Bd. 1, S. 368
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An Hand dieses Beispiels

lassen sich nun auch weitere

= RN ! )
g // \“-,_ /"
IS . . .
%D// \__Amplitude / / Grundbegriffe klidren. Die
5-5 \ / Auslenkung der Saite aus
/ \ /
\ /o Zeit ihrem Ruhezustand wird als
\t \ ,/ ° . .
\ \, / Elongation, die maximale
Periode N\ //
.\\ V% Auslenkung als Amplitude

Abb. 2: Grundbegriffe zur Schwingungsbeschreibung bezeichnet. Die Zeit die
verstreicht, bis sie nach einer vollstindigen Schwingung den Ausgangszustand wieder
erreicht, nennt man Periodendauer (T) und die Anzahl von Schwingungen pro Zeitein-

heit wird als Frequenz (f) definiert (sieche Abb. 2). Dabei gilt folgender

f= 1
- T
Schwingungen pro Zeiteinheit (Sekunde) und wurde nach dem Physiker Heinrich Hertz

(1857-1894) benannt.
Periodendauer von 0,002 Sekunden 500 Hz.

Zusammenhang;: Die Einheit der Frequenz ist Hertz (Hz). Sie bezeichnet die

So ist z.B. die Frequenz einer Schwingung mit einer

Die bisher behandelte Schwingung wird als Sinusschwingung bezeichnet, deren
Charakteristikum der streng symmetrische und periodische Verlauf ist. In der Realitt
stellen Sinusschwingungen eher die Ausnahme dar. In den meisten Fillen liegen
Uberlagerungen verschiedener Schwingungen vor. Dabei ergeben sich 3 Moglichkeiten
der Uberlagerung:

A. Die Schwingungen haben die gleiche Frequenz. Hier addieren sich die Einzelelon-

gationen zur

/ F\\\M—“:;l((:)ﬁmx) Gesamtelongation.
S / Stimmen die
////"/ ﬁﬁ\ij\\ 0 beiden Phasen
““\}\\\?\\\“‘_ﬁf// ///’F ﬁ?erein, entspricht

\\F g i die Summe der

NN Einzelamplituden

| \ / (f1/£2) der der

Gesamtamplitude

Abb. 3: Sinusschwingungen gleicher Frequenz und iibereinstimmender

Phase (Abb. 3), sind die
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Phasen um 180° gegeneinander verschoben und die Amplituden gleich groB, 16schen

sich die Wellen gegenseitig aus (Abb. 4).

- , —
i - \\

Abb. 4: Sinusschwingungen gleicher Frequenz und verschobener Phase

(180°)

B. Die Schwingungen besitzen leicht unterschiedliche Frequenzen. Hier kommt es

——f1(x) + £2(x) ! / \
19 g (x) / |

Abb. 5: Schwingungsiiberlagerung leicht unterschiedlichem
Frequenzverhiltnis (1:1.1): Schwebung

zu einer sogenannten Schwe-
bung. Unter einer Schwe-
man das

bung versteht

periodische Erreichen von
Maxima und Minima der

Amplitude der Schwebungs-

kurve, die sich aus der
Addition der beiden
Teilschwingungen ergibt
(Abb. 5).

C. Die Frequenzen der beiden Schwingungen stehen in einem ganzzahligen

Verhiiltnis zueinander. Die Addition der beiden Teilschwingungen ergibt eine Kurve,

deren Periode der langsamsten Teilschwingung entspricht. AuBer den ,,Hauptminima-

und Maxima” bilden sich noch weitere lokale Minima und Maxima aus (Abb. 6).

Diese Art der Uberlagerung ist fiir den Musiker von besonderer Bedeutung, da durch

Anzahl und Stirke der Oberschwingungen (alle Schwingungen mit einer héheren

Frequenz als die Grundschwingung) die Klangfarbe eines Tones bestimmt wird. Die

Methode, mit der eine Schwingung in ihre Sinuskomponenten zerlegt wird, wird als

Fourier-Analyse oder Harmonische Analyse bezeichnet.

13
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Abb. 6: Schwingungsiiberlagerung mit geradzahligem Frequenzverhiltnis
(1:3)

Aus diesem Zusammenhang lassen sich zwei weitere Begriffe ableiten. Als Ton
bezeichnet man eine ,einzelne sinusformige Schwingung, deren Spektrum demgemdf
nur eine Spektrallinie aufweist.”'® Fin Klang ist ,definiert als eine komplexe, aus
mehreren Teilschwingungen zusammengesetzte Schwingung, deren Spektrum dement-
sprechend mehrere diskrete Spektrallinien aufweist. Stehen die Frequenzen der
Teilschwingungen in ganzzahligen Verhdltnissen zueinander, so spricht man von einem
harmonischen Klang, bei nicht ganzzahligen Verhdltnissen (z.B. Glockenklang) von
einem unharmonischen Klang.”" In der Praxis werden diese Begriffe oft unspezifisch
gebraucht und das als Ton bezeichnet, was Klang meint (z.B. ein guter
»1rompetenton”).

Zwei weitere wichtige Begriffe sind die Schallschnelle (v) und der Schalldruck (p).
Unter Schallschnelle versteht man die Geschwindigkeit eines Teilchens, die es bei der
Auslenkung aus seinem Ruhezustand erreicht, wenn sich eine Welle in einem Triger-

medium ausbreitet.

Als Schalldruck bezeichnet man die maximale kurzzeitige Anderung des Drucks in

einem Medium (z.B. Luft) iiber den normalen Druck hinaus.

‘8Auhagen, Wolfgang: Akustik: Akustische Grundbegriffe - Instrumentalakustik (Blasinstrumente); in:
MGG, Bd. 1,S.372

“Auhagen, Wolfgang: Akustik: Akustische Grundbegriffe - Instrumentalakustik (Blasinstrumente); in:
MGG, Bd. 1,S.372
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2.4.2. Akustik der Blechblasinstrumente

Bei den Blechblasinstrumenten erfolgt die Tonerzeugung durch das schnelle Offnen
und Schliefien der Lippen: Die Lippen liegen aufeinander und hinter ihnen baut sich ein
Luftdruck auf. Wenn der Druck eine gewisse GroBe iiberschreitet, 6ffnen sich die

Lippen kurz und die aufgestaute Luft kann entweichen (Abb. 7).

Abb. 7: Seiten und Frontalansicht eines Schwingungszyklus bei einem Posaunenspieler. Hochge-
schwindigkeitsaufnahme durch eine transparentes Mundstiick?®

Dieser Druckimpuls jagt nun mit Schallgeschwindigkeit durch das Instrument, wird am
Schallbecher reflektiert und lduft den umgekehrten Weg zuriick. Die zuriicklaufende
Welle besitzt im Idealfall die gleiche Frequenz und Amplitude wie die an den Lippen
erzeugte Welle. Es entsteht eine sogenannte stehende Welle, d.h. die beiden Wellen
iiberlagern sich derart, da8 sich Bereiche absoluter Ruhe (Schwingungsknoten) und
Bereiche, in denen sich die beiden Amplituden addieren, ausbilden.

Theoretisch miifite sich eine Trompete dhnlich wie eine gedackte Orgelpfeife verhalten,
da ein Ende durch die Lippen verschlossen ist. Da die Lippen aber keinen véllig schall-
harten Abschluf bilden und der Rohrverlauf nicht streng zylindrisch ist, verhalten sich
Oberténe und Grundfrequenz dhnlich wie die einer beidseitig offenen zylindrischen
Rohre. Bei Ihr gelten die Bedingungen, da am geschlossenen Ende der Schalldruck

minimal und die Schallschnelle maximal wird. Daraus folgt, daB sich nur solche stehen-

Y
den Wellen ausbilden kénnen, deren halbe Wellenlinge gleich dem Abstand L

zwischen den beiden Enden des Rohres oder gleich einem ganzzahligen Bruchteil der

_ <
-7

p =2

Rohrlinge mit y=Wellenléinge und n=1,234, .... ist . Somit liegt die

£
Eigenfrequenz einer einseitig geschlossenen Rohre bei f = N7 | mit c=Schallge-

schwindigkeit und f=Frequenz. Fiir eine B-Trompete von etwa 130 cm Linge ergibt

sich somit eine theoretische Grundfrequenz von ca. 115 Hz. Praktisch spricht aber auf
2Hall, Donald E.: Musikalische Akustik, Ein Handbuch; Mainz 1997, S. 276
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einer B-Trompete - wenn iiberhaupt - eher ein A als Grundton an (Abb. 8). Dieses A
kann nur mit groBem bldserischem Geschick soweit getricben werden, daB ein b
erklingt. Dieses Phénomen ist eine Folge der engen Mensur der Trompete. Auf einem
Fliigelhorn oder einer BaBposaune ist der Grundton leicht zu erreichen.

Warum ist nun der Erzeugung von hohen Ténen auf einer Trompete so schwer? Diese
Frage kann man wie folgt beantworten: Die von den Lippen des Blisers erzeugte
Schwingung wird in der Trompete verstirkt. Es erklingt dann der Ton, bei dem
moglichst viele Ubereinstimmungen zwischen den Teilschwingungen des Resonators
(Trompete) und dem Anregungssignal (Lippen) auftreten. Ab etwa dem 9. Obeﬁon gibt
es fast keinerlei Resonanzerscheinungen mehr und die gesamte Schallenergie verliBt
das Instrument (Abb. 8) und muB vom Bliser aufgebracht werden.

AuBBerdem werden die

Teilténe des tefsten Naturtons B {117 Hz) Abstinde zwischen des

10 ! 2 3 45 79 Teilschwingungen mit zuneh-
§ 0.8 | mender Hohe immer Kkleiner
~ 08 ‘ und so verbleibt die gesamte
% % Kontrolle beim Blaser, der mit
g 0.4 i i
£ 02 v il \N\ viel Feingefiihl in den Lippen,

» 2 H

. P
0 It e, ciner gekonnten Atmung und
50 100 260 500 1000

groler korperlicher Kraft die
Frequenz (Mz)

hohe Lage bewiltigen muf3.
Abb. 8: Eingangsimpedanz einer B-Trompete?! Ein weiteres physikalisches
wie auch bléserisches Problem
stellt das Anblasen eines Tons dar. Der zentrale Begriff ist hier der Einschwingvor-
gang, d.h. derjenige Vorgang, bei dem sich verschiedene stehenden Wellen im Instru-
ment aufbauen, deren Uberlagerung wie oben beschrieben den Trompetenklang
ausmachen. Bei einem miBgliickten Anblasen beginnt der Ton nicht sofort mit ,Klang”,

sondern mit einem unangenehmen Geriusch. Dieses Gerdusch zu vermeiden, ist ein

Ziel in der Trompetenausbildung.

?’Auhagen, Wolfgang: Akustik: Akustische Grundbegriffe - Instrumentalakustik (Blasinstrumente); in:
MGG, Bd. 1, S.391
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3. Die Geschichte der Trompete bis Anfang des 19. Jahrhunderts

Im folgenden Kapitel soll in relativ knapper Form die Geschichte der Trompeteninstru-
mente bis zur Erfindung der Ventile Anfang des 19. Jahrhunderts dargestellt werden.
Dabei ist es nicht moglich, eine verbindliche chronologische Reihenfolge einzuhalten,
da die Entwicklung parallel in verschiedenen Kulturen unterschiedlichster Entwick-
lungsstufen stattfand. Daher werde ich mich nur auf wesentliche Eckpunkte

beschrinken.

3.1. Friihgeschichte

Die Trompete ist sicherlich eines der iltesten Instrumente iiberhaupt und hat somit eine
mehrere tausend Jahre alte Entwicklungsgeschichte. Der Zeitpunkt ihrer Erfindung 148t
sich nicht ermitteln, da ihre Gestalt und Verwendung starken Wandlungen unterworfen
war. So kann auch lange Zeit die Unterscheidung, ob nun ein Trompeten- oder ein
Hominstrument vorliegt, nicht getroffen werden, da noch keine klare Abgrenzung
dieser beiden Typen existierte.

Am Anfang stand sicherlich das Bediirfnis des Menschen, sich mit Geistern, Dimonen
oder anderen iiberirdischen Wesen in Verbindung zu setzen. Dazu verwendete er in
erster Linie Musikinstrumente, wie z.B. Schlaginstrumente, Saiteninstrumente, aber
auch Rohren verschiedenster Art, in die er hineinheulte bzw. hineinsprach, um dadurch
seine normale Stimme zu verfremden. Diese Megaphontrompeten wurden bei religiésen
und mystischen Anldssen wie Beschneidungen, Sonnenuntergangs- und Fruchtbarkeits-
riten, Beerdigungen usw. gespielt, wobei in vielen Kulturen ihrer Benutzung nur heili-
gen Minnem vorbehalten war, die dann das Bindeglied zwischen den Menschen und
dem Uberirdischen bildeten.  Die spiter
gebrauchliche Praxis, den Ton mit den Lippen zu
erzeugen, entwickelte sich spiater und kann ab
diesem Zeitpunkt als Indikator fiir die Familie der

Horn- und Trompeteninstrumente angesehen

werden. Es ist zu vermuten, dafl diese Trompeten

: neben dem kultischen Gebrauch auch schlicht
Abb. 9: australisches Didjeridu? .
zum Larmmachen, bei der Jagd oder zur

ZTarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 33
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Imitation von Tierstimmen eingesetzt wurden. Bei vielen Naturvélker finden sich heute
noch Abkémmlinge dieser Art (Abb. 9).
Die = Materialien  und

Techniken zur Herstellung

dieser Instrumente, die auch

2
5

,v'_;m’
{ ]
S

v‘.wlummx}
i 25

)

Stimmasken” genannt

wurden, waren je mnach

T

Verbreitungsgebiet des

Stammes unterschiedlich.
Abb. 10: Das Schofar der Israeliten? ..
So wurden u.a. hohle Aste,
Abb. 11: Schwedische Schilfrohre, groBe Meeresmuscheln, Knochen, Tierhdrmer usw.
Holztrompete?*  benutzt. Zwei Beispiele hierfiir sind das Schofar der Israeliten
(Abb. 10) - ein ausgehohltes Widderhom - und die schwedische
Holztrompete (Abb. 11).
Durch den unregelmiBigen Verlauf der Rohre und Fehlen eines Mundstiicks, welches
erst zur Zeit der Romer Eingang in den Trompetenbau fand, war es nicht méglich,
obertonstabile Kldnge auf diesen Instrumenten zu erzeugen. Ihr
Klang [...] wurde als schreckenerregend beschrieben und mit
Eselsgeschrei verglichen.”?s Daher liegt die Vermutung nahe, daB
mit diesen Instrumenten keine Musik im heutigen Sinne gemacht
worden ist.

Mit wachsenden Kenntnissen in der Metallverarbeitung entstan-

den auch die ersten Instrumente aus Metall, wobei die Herstel-

lungstechnik Riickschliisse auf den Entwicklungstand der

jeweiligen Kultur zuldBt. So stammen die iltesten noch spielbaren
Abb. 12: Lure, ca.

900 n. Chrs Trompeten aus dem Grab Tut-anch-amons (um 1360 v. Chr.). Ihre

Wandungen haben eine durchschnittliche Stirke von 0,2 bis 0,25

mm, die im Vergleich zu heutigen Instrumenten (0,4 - 0,45 mm)?’ das hohe Kénnen der

Agypter in der Metallverarbeitung widerspiegeln. Im Gegensatz dazu stehen z.B. die

#Midgley, Ruth (Red.): Musikinstrumente der Welt (Ubersetzung aus dem Englischen); Berlin 1997, S.
66

“Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 25

“Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 26

*Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 17

ZDullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 33
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Bronzezeit (ca. 900 n. Chr.) (Abb. 12), die nicht aus diinnen Blechen, sondern aus
gegossenen  Rohren  hergestellt  wurden. Dabei kann das  sogenannte
Wachsausschmelzverfahren?® zum Einsatz. Mit diesem Verfahren konnten nur sehr
dickwandige Rohre hergestellt werden, was sich wiederum negativ auf Ton und
Ansprache auswirkte.

Die ersten abnehmbaren Trompetenmundstiicke, durch die erst ein kontrolliertes und
sauberes Anblasen verschiedener Obertone moglich wurde, findet man bei den Rémern.
Ob die Romer selbst an der Entwicklung der Instrumente beteiligt waren oder sie auf
ihren Feldziigen erbeuteten, kann nicht mehr genau festgestellt werden. Sie benutzten
aber nachweislich verschiedene Instrumente, wie z.B. die ca. 120 cm lange Tuba (ein
gerades zylindrisches Rohr mit kleinem Schalltrichter), das G-formig gewundene
Cornu, den Lituus oder die Buccina (Abb. 13). Diese Instrumente wurden aber nur zur
Signalgebung bei Schlachten, zu rituellen Handlungen und bei 6ffentlichen Spielen in

der Arena benutzt.

Abb. 13: Cornu, Buccina und

Lituus?

Nach dem Sturz des letzten westromischen Kaisers (476 n. Chr.) durch die Germanen
erfihrt die Entwicklung der Trompete bis etwas 1100 n.Chr. einen Stillstand. Viele
romische Kulturgiiter verschwanden. Unter anderem auch die Trompete, da das
Tierthom das Analogon der Germanen war und ab sofort deren Platz einnahm. Aufler-
dem wandte man sich durch die starke Ausbreitung des Christentums mehr und mehr
der Vokalmusik zu, wihrend die Instrumente, die frither zur Goétterverherrlichung
eingesetzt wurden, als heidnisch verpdnt waren. Trotz diese Zustandes verschwanden

die Trompeteninstrumente nie ganz aus dem gesellschaftlichen Leben, sondern tauchten

ZDullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 27
Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 38-40
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immer wieder in bildlichen Darstellungen, wie z.B. der Trierer Apokalypse (9. Jahrhun-

dert) auf.

3.2. Mittelalter

Wodurch das Wiederaufkommen der Trompeteninstrumente im spiten Mittelalter
ausgeldst wurde, gibt es in der Literatur verschiedene Angaben. Zum einen fillt diese
Renaissance mit einer Bliite in der Literatur und der Bildenden Kunst zusammen. Diese
Tatsache unterstiitzt die Theorie von Herbert Heyde, der von einer eigenstindigen
europdischen Trompetenentwicklung ausgeht®. Er sieht
die mittelalterliche Trompete als direkte Fortentwick-

lung der rémischen Tuba. Edvard Tarr dagegen vertritt

Abb. 14: Olifant mit die Ansicht, daB die Trompete eher ein ,Importprodukt™
Silberverzierungen® aus verschiedenen Feld- und Kreuzziigen war. Wichtige
Daten sind hier die Unterwerfung Spaniens durch die
Sarazenen (711-713 n. Chr.) und die Kreuzziige 1096 - ~1300 n. Chr.. Ungeachtet
dessen, wodurch nun dieser ProzeB ausgeldst wurde, entstand eine Fiille neuer Formen.
Die in der Friihzeit verwendeten Materialien, wie Horn, Holz usw. verschwanden fast
vollstindig aus dem Trompetenbau und wurden nur noch fiir spezielle Instrumente, wie
z.B. den Olifanten (Abb. 14), ein Elfenbeinhorn mit kunstvollen Schnitzereien,
gebraucht.
Verschiedene Metalle und Legierungen gewannen durch die nun ausgereifte Technik
des Metalltreibens und die damit verbundene Fihigkeit zur Herstellung diinner Bleche
immer mehr an Bedeutung.
Die Trompeten wurde in erster Linie im militdrischen Bereich zur Signalgebung und
zur Verwirrung des Gegners verwendet und stellten bei einer Schlacht neben den
Fahnen eine beliebte Siegestrophée dar. Thre Form war der der rémischen Tuba noch
sehr dhnlich, némlich ein langgestrecktes zylindrisches Rohr mit einem sich erweitern-
den Schallbecher. Die Trompeten wurden immer in groBerer Anzahl (bis zur 20) in
Kombination mit Pauken eingesetzt und sollen in den Kreuzziigen, von den Sarazenen

benutzt, eine derartige Lautstirke entwickelt haben, ,,daf die Christen gezwungen

*Heyde, Herbert: Trompete und Trompeteblasen im europdischen Mittelalter; Dissertation Leipzig
1965, S. 2ff
IMidgley, Ruth (Red.): Musikinstrumente der Welt (Ubersetzung aus dem Englischen); Berlin 1997
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waren, ihren Pferden die Augen zu verbinden und die Ohren zu verstopfen” 3. In der

Literatur findet man verschiedene Bezeichnungen wie Busine, Trumpa, Clarion etc. fiir

ein in den verschiedenen Lindern Europas dhnliches Instrument.

$|

Abb. 15: Umfang einer mittelalterlichen

Trompete in C

Neben dem militdrischen Gebrauch war die
Trompete allgemein bei festlichen Anldssen wie
Ritterspielen, Empfangen, Hochzeiten usw. eine
Instrument der Verlautbarung. Die Trompeter
hatten am Hof ihres Dienstherrn den Rang eines
,hormalen” Dieners inne, was sich aber in der
Renaissance &ndern sollte. In dieser Zeit

entstanden auch die ersten Ensembles,

sogenannte Alta-Kapellen, in denen auBier Trompeten und Pauken auch schon Holzblas-

und Saiteninstrumenten eingesetzt wurden. Durch ihren begrenzten Tonumfang (Abb.

15), der sich durch mangelnde Blastechnik und schlechte Instrumente erkliren liBt,

konnten die Trompeten nur zum Bordunspielen und zur rhythmischen Akzentuierung

der Musik eingesetzt werden.

Im 14. Jahrhundert wurden aufgrund eines aus der Ehrlosigkeit der Musiker resultieren-

den Schutzbediirfnisses die ersten Musikanten-Bruderschaften gegriindet. Um einen

Eindruck der Musik aus dieser Zeit zu bekommen, rekonstruierte Herbert Heyde ein

Musikstiick fiir Pommern und Trompeten (Abb. 16).

*Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 21
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Abb. 16: Musik einer Altakapelle aus dem 13. Jahrhundert®

3Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 27
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3.4. Renaissance

Die im Mittelalter iiberwiegend anzutreffende Form der Geradtrompete wurde in der

Renaissance von einer Fiille neuer Formen abgel6st. Dies ist auf die Entdeckung eines

Abb. 17: Langtrompete3

noch heute gebrauchlichen Verfahrens zuriickzufiihren, das
ein Biegen von Rohren ermdglichte, ohne deren Querschnitt
zu verdndern. Das Grundprinzip besteht darin, da man ein
Rohr mit einem bei niedriger Temperatur schmelzenden
Metall (Blei) ausgieBt, dann das Rohr nach dem Erkalten
biegt und anschlieBend durch Erwarmen das Blei wieder
entfernt. Dadurch konnte man die frither sehr langen, sperri-
gen und schadensanfilligen Instrumente durch Windungen
in ein handliches Format bringen. Auch wurden die ersten
Versuche unternommen, das Tonmaterial der Trompete
chromatisch zu erweitern. Dazu entwickelte man die
sogenannte Zugtrompete, die vom Aufbau her der im
Barock gebrauchlichen Langtrompete
(Abb. 17) glich, nur da8 das Mundrohr
innerhalb des Hauptrohres beweglich
war und so die Grundstimmung durch
Herausziehen um bis zu drei Halbtone
erniedrigt werden konnte (Abb. 18). Auf
der Abbildung erkennt man rechts und
links zwei Engel mit Zugtrompeten, die
mit der einen Hand das Mundstiick an

die Lippen pressen und mit der anderen

Abb. 18: Engel u.a. mit Zugtrompeten3s

Hand die Trompete nach vorne und

hinten bewegen und so die Gesamtlinge des Rohres verindern. Aus diesem Instrument

entwickelte sich spiter die Zugposaune. Sie wurde aber mit einem U-férmigen Doppel-

zug versehen, der die Strecke, die herausgezogen werden muBte, um die Hilfte verkiirz-

te. Die Zugtrompete fand Anfangs Eingang in die Kirchenmusik, wurde aber spiter das

*Tarr, Edvard H./Ernst W. Buser: Katalog zur Ausstellung im Trompeterschlof Bad Séickingen
02.-30.09.1979; Bad Sickingen 1979
*Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 75
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bevorzugte Instrument der Thiirmer, die neben dem ,,Abblasen” auf dem Stadtturm
auch bei Gastmahlen und &hnlichen Gelegenheiten mehrstimmige Sitze spielen
mufBten und durch fehlendes Konnen in der Clarinlage auf den Zugmechanismus
angewiesen waren.

Ab Anfang des 15. Jahrhunderts wurde es auch moglich, die Trompete vom
(Metall-)Horn zu unterscheiden, welches sich fortan durch seinen konischen Rohrver-
lauf und sein geringes Sozialprestige von der Trompete abhob.

Das Betitigungsfeld der Trompeter erweiterte sich in dieser Zeit. Neben den Thiirmern
gab es noch Hoftrompeter, Feldtrompeter und Spielleute. Wihrend die Spielleute
ehrlose und vagabundierende Musiker waren, genossen die Trompeter in stidtischer
und vor allem hoéfischer Anstellung immer mehr Privilegien. Der zunehmende Prunk
der Hofe und Stiadte verlangte nach Reprisentation, die nach auBen hin u.a. durch
prichtig ausstaffierte Trompeter- und Paukerchore gewihrleistet wurde, deren Stirke
bis zu 30 Mann betrug. Neben den Reprisentationsaufgaben und dem Signalblasen im
Krieg mufiten die Trompeter auch bei der Gebrauchsmusik am Hofe mitwirken. Da
wahrscheinlich das Musizieren auf den ersten vier bis fiinf Oberténen wenig befriedi-
gend war, entwickelte sich die Clarinblastechnik, die es nun erlaubte, auch Skalen mit
Sekundabstinden zu spielen. Deshalb kam es auch zur Unterscheidung zwischen den
»musikalischen oder Concert-” Trompetern, die am Hofe selbst Gebrauchs- und
Kirchenmusik machten und den ,nichtmusikalischen Trompetern”, die nur den reinen
Signaldienst zu absolvieren hatten.

Die gingige musikalische Praxis der ,,Concerttrompeter” bestand darin, daB in einem
mehrstimmigen Trompetenensemble die einzelnen Musiker in verschieden Lagen
improvisierten. Daher stammen die ersten heute noch existierenden notierten Trompe-

tenmusiken erst aus dem ausgehenden 16. Jahrhundert.

3.5. Barock

Im Barock fand eine Weiterentwicklung der schon in der Renaissance gelegten Ansitze
statt. Die Trompete wurde weiterhin im Militir als Signalinstrument, in der Gebrauchs-
musik am Hofe und bei der Spielmusik auf der Strae verwendet.

Neu ist ihre Einbeziehung in die Kunstmusik dieser Zeit. Es entstanden umfangreiche

Solomusiken fiir Trompete. Dabei gab es natiirlich Wechselbeziechungen zwischen dem
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steigenden Konnen der Trompeter einerseits und den Anforderungen, die die Komponi-
sten in ihren Stiicken stellten, andererseits. Wihrend in der Renaissance der Clarinbli-
ser im unteren Bereich der 4. Oktave der Naturtonreihe improvisierte, wurde im Barock
auch ein groBer Teil der 5. Oktave benutzt. AuBerdem fanden auch viele Techniken
anderer Instrumente, wie z.B. Triller, Legato, Staccato, Pianospiel(!) usw. Eingang in
die Ausbildung und mufiten genau wie das saubere Intonieren unreiner Tone (siehe
Kapitel 2.4.) erlernt werden. An einigen Beispiele sollen die gestiegenen Anforderun-
gen dargestellt werden.

J.S.Bach: BWV 172 ,Erschallet ihr Lieder”, Nr. 3 Aria

Hier wird eine Reihe von 44 ZweiunddreiBigstelnoten, die auf dem ¢””* enden, vom 1.

Trompeter verlangt.

L. Trompete in C, Takt 2.4
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Abb. 19: BWV 172

J. S.Bach: BWYV 1047 Brandenburgisches Konzert Nr. 2

Dieses Konzert ist das einzige, welches Bach fiir die in dieser Zeit selten benutzte
F-Trompete schrieb. Darin wird vom Trompeter mehrfach der 18. Naturton (klingend
g’"’) verlangt, ohne daB dieser das restliche Orchester lautstirkemiBig iiberblasen darf.
Ein Werk, in dem alle Schwierigkeiten des Clarinspiels anzutreffen sind, ist sicherlich
J. S. Bachs Weihnachtsoratorium (BWYV 248) und dort insbesondere der SchluScho-
ral der 6. Kantate (Nr. 64). Neben der extremen korperlichen Anstrengung durch das
Fehlen groferer Pausen, schnellen ZweiunddreiBigstelpassagen und groBen Spriingen,
gipfelt dieser Choral in einem D-Dur SchluBakkord auf dem klingenden d”””.

Durch die gestiegenen Anforderungen in der Kunstmusik wurde die Kluft zwischen
den ,,Concerttrompetern” und den einfachen Feldtrompetern oder Hoftrompetern (fiir
die Gebrauchsmusik) immer gréBer, da sie sich bei ihren ohnehin lirmenden Darbietun-
gen nicht um solche Feinheiten kiimmern muBten. J. E. Altenburg schreibt dazu ,)[...]

so, wie der Cammer- oder Concerttrompeter von dem wochentlichen Tafelblasen billig
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verschont bleibt, indem er sich sonst den feinen und subtilen Ansatz zu dem Clarin, des
Schmetterns wegen verderben wiirde; [ ...] %

Die zunehmenden Streitigkeiten zwischen den einzelnen Trompetergruppen, die
MiBstinde und Uneinheitlichkeiten in der Ausbildung hatten zur Folge, daB sich alle
Trompeter und Pauker im Heiligen R6mischen Reich Deutscher Nation zu einer Zunft
zusammenschlossen, die am 27.02.1623 von Ferdinand II bestitigt wurde. 1630 gab er
ein 12 Privilegien umfassendes Schriftstiick?” heraus, welches ab diesem Zeitpunkt ,die
Ausbildung von Lehrjungen, die Abgrenzung zu nicht-ziinftigen Trompetern im stdidti-
schen Bereich und das Verhdltnis der Zunftmitglieder zueinander zum Gegenstand
haben .3

Viele Blechblasinstrumentenmacher einzelner Stidte (z.B. Niimberg) folgten dem
Beispiel der Trompeter und griindeten ebenfalls ihre eigenen Ziinfte, wodurch sich
dieser Beruf auch offiziell etablierte.

Im Trompetenbau an sich verénderte sich wenig. Die bestehenden Instrumente wurden
zwar verbessert und optimiert und auch in ihrem Aussehen teilweise durch kunstvolle

Schlaufen usw. verschonert, blieben aber in ihrer Funktionsweise unverindert.

3.6. Klassik

Ab 1750, mit dem Tode Bachs, setzte eine zweigleisige Entwicklung ein. Zum einen
wurde das Clarinblasen zu seinem Hohepunkt gefiihrt, was sich vor allem durch den
Ausbau der dreigestrichenen Lage zeigt. Das Trompetenkonzert D-Dur von Michael
Haydn (1737-1806) stellt sicherlich mit seinem klingenden a”** (=24. Naturton) den
Endpunkt dieser Entwicklung dar.

Zum anderen empfand die aufkommende biirgerliche Gesellschaft die hofischen heroi-
schen Darbietungen der Trompeter- und Paukerchére als altmodisch und verlangte nach
einem neuen Kompositionsstil, der dann durch Komponisten wie Joseph Haydn (1732-
1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) und Ludwig van Beethoven (1770-

1827) verkorpert wurde. Sie orientierten sich an einem harmonischen, weichen und eher

*%Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 28

¥abgedruckt in: Altenburg, Detlev: Untersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter der
Clarinblaskunst (1500-1800); Regensburg 1973, Band 1, S. 50ff

Altenburg, Detlev: Untersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter der Clarinblaskunst
(1500-1800); Regensburg 1973, Band 1, S. 50

26



einheitlichen Orchesterklang, in dem die alles iiberstrahlende Trompete des Barock
storte. So wurden den Holzbldsern und Streichern, die der nur auf die Naturtonskala
beschrinkten Trompete spieltechnisch weit iiberlegen waren, die fiihrenden Partien
zugeschrieben. Die Clarinlage wurde vollkommen abgebaut und die Komponisten
beschrinkten sich, bis auf wenige Ausnahmen, nur auf den Bereich bis zum 12.
Oberton, was bei einer Trompete in C dem klingenden g”* entspricht. Der durch diese
Praxis verlorene Fahigkeit des diatonischen Spiels ,degradierte” die Trompete zum
Tuttiinstrument, deren Einsatz sich dann nur noch auf rhythmische Verstirkung, Orgel-
punkte und gelegentliche Fanfarenmotive beschriinkte.

Einer der letzten Vertreter der ,,alten Schule” war der Trompeter Johann Ernst Alten-
burg (1734-1801), der mit seinem Buch ,,Versuch einer Anleitung zur heroisch-musika-
lischen Trompeter und Paukerkunst™, welches er seinem Arbeitgeber, dem Kurfiirsten
und Herzog von Sachsen Friedrich August, widmete, noch einmal versuchte, ,das

Ruder herum zu reien”. Er starb verarmt in Bitterfeld.

¥Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993)
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Bei der Differenzbildung (f;-f;) erkennt man, daB einige Tone der Naturtrompete
teilweise erheblich vom temperierten System abweichen. Abweichungen von mehr als
5 Hz weisen folgende Tone auf:

¢ 7.0berton (7,87 Hz zu tief)

e 11. Oberton (21,94 Hz zu hoch gegeniiber f*" und 19,76 Hz zu tief gegeniiber fis™)

e 13. Oberton (28,81 Hz zu tief)

¢ 14. Oberton (15,63 Hz zu tief)

e 15. Oberton (5,46 Hz zu tief) und

e 20. Oberton (8.98 Hz zu tief)

3.6.2. Techniken zur Korrektur von Intonationsméingeln

Um diese teilweise erheblichen Abweichungen zu korrigieren, benutzten und benutzen
die Trompeter auch noch heute eine Technik, die man u.a. durch die Begriffe ,, Treiben”
oder ,Sinkenlassen” umschreiben kann. Dabei versucht man durch geschickte
Spannungsinderung der Lippen, Verdnderungen im Rachen und Mundraum und Verin-
derungen in der Geschwindigkeit des Luftflusses, Einfluf auf die Tonh6éhe zu nehmen.
Schwierig ist bei dieser Technik, die Tonqualitit zu erhalten und das Uberspringen in
den néchsten Naturton zu verhindern.

Dieser Vorgang 148t sich nicht explizit in Worte fassen, da vieles unsichtbar und intui-
tiv ablauft. Daher mochte ich hier auf eine detailliertere Erkldrung verzichten. Edvard
Tarr schreibt hierzu: ,,Dieses Phdinomen ist bisher nicht recht verstanden worden, und
viele moderne Autoren haben an ihrem Schreibtisch entweder die abenteuerlichsten
Blastechniken erfunden, oder sie haben sich mit der simplen Feststellung begniigt, daf3
Trompeter friiher einfach unsauber bliesen”. AuBerdem ist zu beachten, dal das
Tonsystem des Barock ungleichschwebend war und somit die Abweichungen vom
heutigen temperierten System der damaligen Stimmung in vielen Fillen
entgegenkamen.*

Festzustellen bleibt, daB8 es mit der Technik des Treibens mdglich ist, Intonationsmén-
gel zu beseitigen und auch Tone zu erreichen sind, die auBerhalb der Naturtonreihe

liegen (vgl. hierzu Nr. 4 aus J. S. Bachs Kantate Nr. 137).

“Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbe tete Auflage 1994, S. 53-54
4Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 54
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Die vielfach zu lesende Meinung, daB8 die Stopftechnik und das Anbringen von Grifflo-
chern schon im Barock Eingang in die Trompetentechnik fand, um Intonationsméngel

zu korrigieren, 146t sich nicht bestitigen.*

“Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 54
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4. Die Chromatisierung der Trompete

Die Beschrinktheit der Naturtrompete auf ganzzahlige Oberténe war seit jeher ihr

groles Makel. Besonders in der Kunstmusik des Barock stellte diese Tatsache die

Komponisten vor verschiedene Probleme:

1. Der Einsatz der Trompete war nur in einer Tonart méglich. Ein Wechsel der Tonart
hatte auch einen Wechsel der Trompetenstimmung zur Folge.

2. Modulationen konnten nur in sehr beschrinktem Umfang durchgefiihrt werden.

3. Das diatonische bis zum ansatzweise chromatischen Spiel war erst ab Mitte der
Dritten Oktave des Instruments mdglich und verlangte eine gut ausgebildete
Technik und Lippenmuskulatur.

4. Einige Obertone liegen auBerhalb des européischen Dur-Moll Systems und konnten

nur sehr eingeschrinkt eingesetzt werden.

Aufgrund dieser Tatsachen gab es schon seit der Renaissance Bemiihungen, den
Tonvorrat der Trompete durch verschiedene Techniken chromatisch zu erweitern. Als
Beispiel 148t sich hier die Zugtrompete der Renaissance nennen, die spiter von Bach in
seinen Werken ,tromba di tarsi” genannt wurde. Die Technik, die der Zugtrompete zu
Grunde liegt (Tonh6henverinderung durch Ein- und Ausschieben des Mundrohres),
konnte aber nur in sehr langsamen Passagen eingesetzt werden, da ihre Handhabung
sehr trige und umsténdlich war. So blieb sie in der Kunstmusik eher ein Sonderfall und
wurde iiberwiegend von Thiirmern und Stadtpfeifern benutzt. Weitere diatonische
Instrumente der Renaissance waren der Zinken (,,Blockfloten mit einem hoélzernen
Trompetenmundstiick”) fiir die die Briider Gabrieli in Venedig u.a. ihre Canzonen
schrieben*. Diese Ihstrumente konnen aber aufgrund ihres Materials (Holz) und
aufgrund ihrer Bauweise und Klanges nicht als Trompeteninstrumente bezeichnet
werden.

Das folgende Kapitel soll einen Uberblick iiber die verschiedenen Ansitze geben, die
die Instrumentenbauer und Instrumentalisten verfolgten, um die Trompete chromatisch

einsetzen zu kénnen.

“Vielfach hort man, da Gabrieli fiir Trompeten komponiert hitte, da seine Musik heute ein fester
Bestandteil der Blechblisermusik darstellt. Dies ist aber nicht richtig, da er schon in der eingestriche-
nen Oktave ein diatonisches Spiel verlangt, welches aber auf der Trompete dieser Zeit nicht moglich
war.
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4.1. Alte, heute ungebriuchliche Techniken
4.1.1. Die Stopftrompete
Die Erfindung der Technik des Stopfens 148t sich ungefahr auf die 50er Jahre des 18.

Jahrhunderts datieren. Sie wurde zuerst auf dem Waldhorn angewendet und spiter auf
die Trompete iibertragen. Das Stopfen an sich erfolgte, indem man wihrend des Spiels
beim Horn die ganze rechte Hand und bei der Trompete drei Finger der rechten Hand in
den Trichter einfithrte. Durch mehr oder weniger starkes VerschlieBen der Rohre
konnte man die Frequenz um bis zu einem Ganzton senken. Dieser Effekt 148t sich
akustisch dadurch erkldren, da man das Rohr ,ein wenig” dackt und so wie bei einer
gedackten Orgelpfeife die Grundfrequenz erniedrigt. Bei einem Blechblasinstrument
wirkt sich dies aber nur in maximal drei Halbt6nen aus, wohingegen daB Dacken einer
Orgelpfeife deren Grundfrquenz um eine Oktave erniedrigt (sieche Kapitel 1.4). Um
beim Stopfen einer Trompete den Trichter
iiberhaupt mit der Hand erreichen zu kénnen, was
bei den bis dahin gebriuchlichen Geradtrompe-
ten gar nicht moglich war, wurden eine neue

Formen entwickelt. Entweder versah man die

Instrumente mit der doppelten Windungszahl und
erhielt die alte gerade Form oder gab ihr eine Art
halbmondf6rmiges Aussehen (Abb. 21). Eine

Abb. 21: Stopftrompete in D,

Markneukirchen 18024
besondere Form der Stopftrompete war die Inven-

tionstrompete. Ein Instrument, welches durch verschiedene Aufsteckbogen in andere

Abb. 22: Ausschnitt aus einem Musikstiick fiir Stopftrompete in Es*
Stimmungen gebracht werden konnte, so daB bei Wechsel der Tonart nicht das

komplette Instrument, sondern nur der Stimmbogen ausgewechselt werden muBte.

“Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 46
“Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S.93

31



Karl Bagans war zur damaligen Zeit ,,Koniglich PreuBischer Kammermusikus” und ein
Verfechter des Stopfens. 1829 veréffentlichte er einen Aufsatz iiber die Stopftrompete.
Er soll in der Lage gewesen sein, ein Musikstiick wie in Abb. 22 mit Leichtigkeit
auszufiihren .’

Unbestreitbar ist aber, da3 durch das Stopfen der Ton in seinem Klang erheblich verin-
dert wird, so daB sich die gestopften von den offenen T6nen im Spiel sehr abheben (wer
schon einmal ein Hornkonzert von Mozart auf einem Naturhorn live erlebt hat, dem ist
der etwas stumpfe Klang sicherlich noch vertraut). Daher ist es nicht verwunderlich,
daB} sich das Stopfen als Technik zur Chromatisierung der Trompete nicht behaupten
konnte. In der Orchestermusik sind nur wenige entsprechende Stellen zu finden. Edvard
Tarr bemerkt hierzu: ”Bei Beethoven und Schubert kommt gelegentlich ein es " vor, das
wahrscheinlich mit Hilfe dieser Technik hervorgebracht wurde. Nach der Instrumenta-
tionslehre Berlioz durfte dieser Ton nicht frei eintreten und nur bei starker Dynamik
verwendet werden.”® Beim Waldhom wird das Stopfen heute noch als Effekt zur
Klangverfremdung und teilweise auch zur Lautstirkereduzierung und Intonationskor-

rektur eingesetzt.

4.1.2. Die (englische) Zugtrompete

Gegen Ende des 17. Jahrhunderts entstand in England eine neue Form der Zugtrompete
(engl.: ,flat trumpet”), bei der nicht, wie bei der ,Kontinentalen Variante” (siehe
Kapitel 2.3.), das Mundrohr, sondern der Oberbiigel durch einen Mechanismus wihrend
des Spiels bewegt werden konnte. Durch diese Mechanik war es nun moglich in
wesentlich eleganterer Weise das Rohr zu verlingem und so die Obertonreihe um bis zu
vier Halbtone zu transponieren. Eines der ersten Stiicke fiir dieses Instrument war der
,March for the Funeral of Queen Mary” fiir vier ,flat trumpets”, den Henry Purcell
1695 anliBlich des Tods der Konig schrieb.*

In den 90er Jahren des 18. Jahrhunderts etablierte sich in der Musik Englands ein neuer
Typ der Zugtrompete, die jetzt ,slide trumpet” (Abb. 23) genannt wurde. Sie unter-

schied sich von ihrer Vorgingerin erstens durch eine Feder, die den ausgezogenen Zug

“TTarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 93

“Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 93

“Altenburg, Detlev: Untersuchungen zur Geschichte der Trompete im Zeitalter der Clarinblaskunst
(1500-1800); Regensburg 1973, Band 1: Text, S. 264
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wieder in seine urspriingliche Position brachte (die Feder wurde spiter durch eine
Gummiband ersetzt) und zweitens durch die Tatsache, daB die Obertonreihe nur noch
um ein bis zwei Halbtone erniedrigt werden konnte. Auerdem wurde sie, im Gegen-
satz zur ,flat trumpet” als reine Naturtrompete angesehen und benutzt, bei der der
Zugmechanismus nur zum Intonationsausgleich und nicht zur Chromatisierung diente.

Ihre Verwendung beschrinkte sich fast ausschlieBlich auf England und Teile Frank-
reichs, wo sie, bis zur ihrer Ablosung durch die Ventiltrompete gegen Ende des 19.
Jahrhunderts (sehr spit), als verbessertes Naturinstrument parallel zum Kormett benutzt

wurde .50

Abb. 23: Thoms Harper jun., einer der bekanntesten
engl. slide trumpet Spieler, mit einer engl.

ZugtrompeteS!

4.1.3. Die Klappentrompete

Die Entwicklung der Klappentrompete verlief in etwa parallel zu der der Stopftrompe-
te. Ihr Vorldufer war ein Instrument, welches man als Grifflochtrompete bezeichnen
kann. Schon J.E. Altenburg schreibt iiber dieses Instrument: ,,Vielleicht wiren noch
mehere Tone herauszubringen, wenn man wie bei anderen Blasinstrumenten, [z.B. den
Zinken oder dem Waldhorn] unten an einer Seite der Trompete eine kleine Oefnung
und iiber derselben eine Klappe anbrdchte. Schon Mizler schreibt, daf3 ben einigen
Morgenlindischen Volkern eine solche Trompete im Gebrauche sen. Ich selbst habe

ehedem, ben dem Stadttrompeter Schwanitz in Weimar, eine Trompete gesehen, auf

STarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 94
Si'Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 115
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welcher man, vermittelst eines kleinen ledernen Schiebers iiber der gedachten Oefnung
, das eingestrichene a und h vollkommen rein angeben konnte. Nun fehlt nur noch das d
und f, so héitte man auch in der eingestrichenen Oktave die ganze diatonische Tonleiter.
Und dies wire doch unstreitig ein sehr betrdichtlicher Gewinn fiir die Zunft.”s? Ziel der
Locher war in erster Linie das Korrigieren von unsauberen Obertdnen und die Unter-
driickung von gerad- oder ungeradzahligen Obert6nen, so daff das gerade in der Clarin-
lage auftretende ,Kieksen” (das ungewollte iiberspringen auf einen anderen Naturton)
reduziert bzw. verhindert werden konnte 5? Erst in zweiter Linie kann diese Technik als
Versuch angesehen werden, die Trompete zu einem chromatischen Spiel zu fiihren.

Seit etwa 1760 wurden dann immer wieder Versuche unternommen, dhnlich wie bei
den Oboen oder Fléten, eine Mechanik zu entwickeln, die es ermoglichte, Locher im
Rohr der Trompete zu 6ffnen und zu schlieBen. Durch das Offnen eines Loches kann
die Schallenergie seitlich entweichen und es kommt zu einer Verkiirzung der stehenden
Welle im Instrument. Somit steigt die Tonhéhe (siehe auch Kapitel 2.4.). Das Anbrin-
gen mehrerer Klappen gibt so die Moglichkeit eine diatonische bis chromatische Skala
zu erzeugen. Das groBe Problem ist nur, daB die Tonqualitdt der ,natiirlichen” T6ne
sehr von denen der ,Klappentone” abweicht. AuBerdem entstehen Intonationsprobleme,
da die Position und der Durchmesser der Locher groBen EinfluB auf die Stimmung
haben. So ist es erklirlich, daB viele dieser Instrumente gebaut und wieder verworfen
wurden.

Erst dem Trompeter Anton Weidinger (1767-1852) gelang es durch intensive Enwick-
lungsarbeit und durch seine hervorragende Blastechnik und Musikalitit die Makel der
Klappentrompete  zu
iiberwinden und sie als
Soloinstrument im
Konzertbetrieb fiir
einige Zeit zu etablie-

ren. Mitverantwortlich

fiir diesen Erfolg war

— Abb. 24: Klappentrompete, 1. Hilfte 19. Jahrhundert> .
5% sikalischen Trompeter- und

Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 112

s3Miiller, Ulrich: Untersuchungen zu den Strukturen von Klingen der Clarin- und Ventiltrompete;
Regensburg 1971, S. 12

5¢ Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 136

34



sicherlich auch Joseph Haydn, der fiir seinen Freund Anton Weidinger das beriihmte
Trompetenkonzert in Es-Dur (1796) schrieb. Ein Konzert, welches heute noch bei
jedem Probespiel in deutschen Orchestern verlangt wird. Das Instrument, das Weidin-
ger zu dieser Zeit benutzte, mufl mindestens 3 drei Klappen gehabt haben, mit denen
man die Naturtone um einen Halbton, einen Ganzton und um eineinhalb Ganzt6ne
ethohen konnte 5> Neben Haydn schrieben noch viele weitere Komponisten fiir Weidin-
ger. Der namhafteste unter ihnen war sicherlich Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837), dessen Konzert in E-Dur(!) (1801) wohl neben Haydns Konzert zu den
bedeutendsten Werken fiir Solotrompete und Orchester zwischen dem Barock und der
Neuen Musik zdhlt. E. H. Tarr vermutet, da Weidinger aufgrund der auBergewohnli-
chen Tonart E-Dur (mir ist keine weiteres Trompetenkonzert in E-Dur bekannt) eine
neue weiterentwickelte Klappentrompete benutzt hat, die in einer hdheren Stimmung
(As oder G mit Aufsteckbogen) gestanden haben muf .5

Trotz dieses kurzzeitigen Erfolgs konnte sich die Klappentrompete nicht lange gegen
die aufkommende Ventiltrompete durchsetzen. Nur in der Militirmusik Osterreichs und
Italiens wurde sie und ihre Verwandten (Ophikleide, Serpent etc.) noch bis ca. 1840
verwendet.’

Im Zuge der historischen Auffithrungspraxis sind in letzter Zeit FEinspielungen der
klassischen Konzerte auf historischen Instrumenten erschienen (Friedemann Immer,

Reinhold Friedrichs).

4.2. Die Erfindung der Ventile

Die Erfindung der Ventile war eng verkniipft mit der Entwicklung in der Musik dieser
Zeit. Die Komponisten der Romantik waren auf der Suche nach immer neuen Klangfar-
ben und Mitteln, um den Ausdruck ihrer Musik zu vervollkommnen. Dazu gehorte auch
die Ausweitung der dynamischen Grenzen der Orchester, die durch immer grofere
Besetzungen aber auch durch die Hinzunahme chromatischer Blechblasinstrumente
bewirkt wurde. Thren Hohepunkt findet diese Entwicklung in den spétromantischen
Komposition von G. Mahler, R. Strauss, A. Schonberg u.a. gegen Ende des 19. und
Anfang des 20. Jahrhunderts.

sSTarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 93
STarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 94
S'Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 94
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Durch den Bau der Zug-, Stopf- oder Klappentrompete waren schon einige Versuche
unternommen worden, Blechblasinstrumente gegeniiber den Holzblas- oder Streichin-
strumenten konkurrenzfihig zu machen. Jedoch ging die Klangqualitit dieser Erfindun-
gen nicht konform mit dem steigenden dsthetischen Bediirfnis nach klanglicher
Homogenitit, da die Tone, die mit Hilfe der jeweiligen Technik hervorgebracht wurden
(zB. dem Stopfen bei der Stopftrompete oder dem Offnen der Klappen bei der
Klappentrompete), durch ihre ,,andere” Klangfarbe gegeniiber den Naturtdnen auffielen.
Angeregt durch Neuerungen in der Industrie wie z.B. der Gebrauch von Ventilen,
Hahnen, Windleitungen etc. an Dampfmaschinen, wurde im 19. Jahrhundert eine Fiille
verschiedener Ansitzen entwickelt, um die Blechblasinstrumente und insbesondere die
Trompete (wieder) zu ,,neuem Leben” zu erwecken.

Die Funktionsweise der Ventile beruht auf einer Verlingerung der schwingenden
Luftsdule durch Hinzuschalten eines zusitzlichen Rohrstiicks. Dieses Prinzip wurde
auch schon bei der Inventionstrompete angewendet, bei der man einen Rohrbogen
durch andere verschieden lange BoOgen ersetzen konnte. Der Ventilmechanismus
machte es aber jetzt mdglich innerhalb von Sekundenbruchteilen diese Verldngerung
vorzunehmen, so daB plotzlich ein Instrument mit mehreren Naturtonreihen zur Verfii-

gung stand.

4.2.1. Die verschiedenen Erfindungen und Patente

Im Folgenden wird in chronologischer Reihenfolge dargestellt, wie sich die Entwick-
lung der Ventiltechnik vollzogen hat. Dabei konzentriere ich mich aber hauptséchlich
auf den deutschsprachigen Raum. Die Aufstellung beschrinkt sich auBerdem auf die
wesentlichen Erfindungen und erhebt somit keinen Anspruch auf Vollstéindigkeit. Die
Aufzihlung soll zeigen, das es ,die” Erfindung des Ventils gar nicht gab, sondern daf3
ein langer Weg der Entwicklung und Verbesserung zu dem fiihrte, was wir heute als

,,das Ventil” bezeichnen.

06.12.1814: Erste aktenmiBig erfaBte Erwihnung einer Ventilerfindung: Heinrich
Stolzel, ,,Anhaltisch Fiirstlicher Kammermusikus in Pless”, preist in einem

Brief*® an Friedrich Wilhelm III von PreuBen seine Erfindung an, die es ihm

$8yollstandig abgedruckt in: Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 14
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ermoglicht, auf seinem Waldhorn alle T6ne mit gleicher Reinheit und Stirke,
ohne die Hand in das Schallstiick zu stopfen, zu spielen. Stolzels Ventilhorn soll
schon zu diesem Zeitpunkt in vollem Umfang einsetzbar gewesen sein.
29.12.1815: Stolzel stellt offiziell fiir sein Rohrenschiebeventil (Abb. 25) in Preuflen
einen Antrag auf Erteilung eines Patents fiir 15 Jahre. Das Patentamt fordert
eine genaue Dokumentation seiner Erfindung, die er aber nicht einreicht. Erst
zwei Jahre spiter (1817) kommt er der Bitte nach. H. Heyde schreibt hierzu:
»Stolzels Erfindung wdire ohne Zweifel als Patent anerkannt worden, wenn
nicht bereits drei Wochen vor dessen Wiederholungsantrag der Konigliche
Oberberghauptmann Gerhard das Primat der Stolzelschen Erfindung angefoch-
ten hdtte. [...] Gerhard ersuchte das Ministerium, so lange mit der Patentertei-
lung zu warten, bis die Frage des Primats der Erfindung gekldrt sein werde .
Gerhardt bemerkt, da nach Lage der Akten der Berg-Hautboist Blithmel zu
Waldenburg der erste Erfinder eines Ventils fiir Blechblasinstrumente ist.
Blithmel hatte am 18.02.1818 ein Patentantrag fiir sein Schiebe- oder Kasten-
ventil (Abb. 26) eingereicht und war Stolzel so um zwei Tage zuvor gekommen.
06.04.1818: Da die Streitigkeiten um das Primat der Erfindung nicht beseitigt werden
konnen, stellen beide zusammen einen Patentantrag unter der Firma ,,St6lzel &
Bliimelsche Erfindung”. St6lzel erwirbt dann von Blithmel fiir 400 Reichstaler
die alleinigen Nutzungsrechte fiir das Patent, welches am 12.04.1818 fiir zehn
Jahre vergeben wird. Der Ventiltypus (R6hrenschiebe- oder Kastenventil) wird
nicht explizit festgelegt, nur der Transfer dieser Technik aus der Industrie auf
Blechblasinstrumente wird geschiitzt. Daher erkldrt sich auch, da nach 1818
keine Patente fiir Ventile an Blechblasinstrumenten in PreufSen mehr vergeben
werden, da alle nach dem selben aerodynamischen Prinzip funktionierten.®
06.06.1821: Friedrich Sattler beantragt in PreuBen ein Patent auf sein Doppelrohr-
schubventil (Abb. 27), welches aber abgelehnt wird.
29.11.1823: Joseph Riedl und Joseph Kail erhalten in Osterreich fiir zehn Jahre ein
Patent auf das verbesserte Doppelrohrschubventil von Friedrich Sattler, welches

ab diesem Zeitpunkt ,,Wiener Ventil” (Abb. 28) genannt wird.

“Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument;,; Wiesbaden 1987
“Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 20
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1827/1828: Stolzel und Blithmel versuchen jetzt getrennt voneinander das bestehende
Patent zu verldngern und neue verbesserte Systeme (z.B. Drehventile) in das
alte Patent mit einzubeziehen. Bliilhmel hatte schon vor der ersten Patentanmel-
dung 1818 mit Drehventilen (Abb. 29) experimentiert. Diese Antrige werden
jedoch alle abgelehnt.

24.06.1830: Leopold Uhlmann erhilt in Osterreich ein fiinfjihriges Privileg auf sein
verbessertes Kail/Riedelsches Wiener Ventil (Abb. 28).

12.08.1833: Wilhelm Wieprecht reicht in PreuBen einen Patentantrag auf das verbes-
serte Stolzelsche Rohrenschiebeventil ein, welche ,,Berliner Pumpen” (Abb
30.) genannt werden. Dieser Antrag wird natiirlich abgelehnt.

11.09.1835: Joseph Riedl stellt in Osterreich einen Patentantrag auf seine Drehventile,
die dann unter den Namen ,,Riedl- Maschine” oder ,,Radl-Maschine” verwen-
det werden (Abb. 31).

1839: E.F. Périnet patentiert seine verbesserte Version des Stolzelschen Pumpventils
(Abb. 32) in Frankreich. Diese Bauform wird spiter die verbreitetste sein.
10.01.1843: Ignaz Stonwasser erhilt in Osterreich ein Privileg auf die verbesserte

Radl-Maschine.

26.05.1846: Ferdinant Hell erlangt ein Patent auf seine ,,Hellsche Maschine” (Abb.
33), ein Zwitter zwischen dem Schiebe- und dem Drehventil, die sich aber nicht
durchsetzte.

11.06.1847: F. Buschmann erhilt ein Patent auf seine ,,Tonverinderungs- Druckma-
schine” (Abb. 34). Diese Erfindung setzte sich aber auch nicht durch.

ca. 1877-1902: In diesen néchsten Jahren folgen mindestens ein halbes Dutzend weitere
Erfindungen und Patente, die die Kraftiibertragung vom Finger auf die jeweilige
Maschine verbessern sollen.

20.04.1903: Jacob Low erhilt ein Patent in Miinster fiir seine ,,Jonwechselvorrich-
tung fiir Blechblasinstrumente” (Abb. 35), eine Art Klappenmaschine.

28.02.1906: Albert Pappé erhilt ein Patent fiir einen neuartigen Ventilmechanismus,

der aber auch keine weitere Beachtung fand.

Die Ventile werden bis heute weiterentwickelt und noch in den letzten Jahren wurden

einige Patente fiir neuartige Erfindungen vergeben.
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Abb. 25: Rohren-
schiebeventil nach
Heinrich Sto6lzels!,
v=Ventilbogen,
m=Hauptluftweg

Abb. 26: Kasten-
ventil nach Fried-
rich Blithmel®.

Bei gedriicktem
Ventil werden die
rechtwinkligen

Durchginge benutzt
und die Luft durch
den Ventilbogen
geleitet. In Grund-
stellung flieBt die
Luft durch den

diagonalen Durchgang des Kolbens

Abb. 27: Doppelrohrschubventil von Friedrich
Sattler 1821.5

Der Kolben (die kleinen schwarzen Klotze
werden in Richtung der Feder verschoben und

die Luft so durch den Ventilbogen geleitet. Abb. 28: Wiener Ventil von Kail/Ried] 1823.

Die Funktionsweise dhnelt dem des Doppelrohr-
schubventils. m=Hauptluftweg, v=Ventilbogen

S'Baines, Anthony: Brass Instruments - Their History and Development; 3. Auflage London 1980, S.

209
2Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 148
Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 43

*“Baines, Anthony: Brass Instruments - Their History and Development; 3. Auflage London 1980, S.

209
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Abb. 29: Drehventil von Friedrich Blithmel
1828. 6

Der mit drei Bohrungen versehene Wechsel
(schraffierter Teil) leitet die Luft bei Drehung
durch einen zusitzlichen Rohrbogen.

Abb. 30: Berliner Pumpen von Wilhelm
Wieprecht 1833.56

Bei gedriicktem Ventil wird die Luft im Ventil
um 90° Winkel abgelenkt, durchlduft den Ventil-
bogen, wird wieder um 90° abgelenkt und
erreicht dann das Hauptrohr

Abb. 31: Radl Maschine von Joseph Riedl
183557

Die Wechsel haben zwei Bohrungen. Beim
rechten Wechsel wird die Luft in den Ventilbo-
gen umgeleitet

Abb. 32: Maschine
von E. F. Périnet: %
Im Normalstustand
flieBt die Luft fast
gerade durch die
zwischen den
einzelnen Ventilen
befindlichen

Ro6hrchen. Beim
Niederdriicken wird
sie durch ,schriage
Bohrungen” im
Kolben durch die

Ventilbogen geleitet.
Abb. 33: Ventil von ;mmm
Ferdinand Hell ‘ ,
1846% e
Darstellung bei o TN
gedriicktem Ventil. B [:O

Abb. 34: Maschine von F. Buschmann 1847.7
Da von dieser Maschine keine Exemplare erhal-
ten sind, l4Bt sich die Funktionsweise nur
aufgrund der Patentbeschreibung vermuten.

Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 29
“Baines, Anthony: Brass Instruments - Their History and Development; 3. Auflage London 1980, S.

212

“"Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 31
SPullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 313
“Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 49
""Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument;, Wiesbaden 1987, S. 51
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Abb. 35: Maschine von Jakob Low."!
Hier leiten Klappen, dhnlich wie bei einer Klarinette, die Luft in Ventilb6gen um.

4.2.2. Die heute gebriuchlichen Systeme

Von der Vielzahl der verschiedenen Erfindungen, die im Bereich der Ventiltechnik fiir
Blechblasinstrumente gemacht wurden, werden heute faktisch nur noch drei verwendet.
Im Folgenden sollen nun diese Systeme etwas detaillierter beschrieben werden. Dabei
wird auch ihr Einsatz bei den verschiedenen Instrumenten, in den verschiedenen
Stilrichtungen der Musik und der regional unterschiedliche Gebrauch auf der Welt

dargestellt.

4.2.2.1. Das Périnet- oder Pumpventil

Aufbau/Herstellung:

Das Pumpventil besteht grob aus zwei Teilen: einem Zylinder und einem Kolben
(Wechsel). Der Zylinder besteht wiederum aus einem Rohr, welches mit vier Bohrun-
gen versehen ist (Abb. 36). In diese Bohrungen werden die AnschluBbdgen (kurze,
entsprechend gebogene Rohrstiicke) eingeldtet, die spiter die Verbindungsstellen zum

Rest des Instruments bilden (Abb. 37).

Abb. 36: Der Zylinder, in den gerade Abb. 37: Einsetzen der Anschlufibogen.”

Ventilausgéinge gebohrt werden.”

""Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 53
2Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 310
7Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 310
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Abb. 38: Drei Fertigungsstufen des Ventilkolbens.

1. Luftdurchginge gebohrt
2. Luftdurchgiinge eingesetzt
3. Fertig bearbeiteter Kolben?

OGN

!\“

Abb. 39: Schematische
Dastellung eines Der Kolben besteht ebenfalls aus einem Rohr mit sechs

Périnet Ventils. Bohrungen. Durch jeweils zwei dieser Bohrungen wird

quer ein Rohrchen eingepaflt und verlotet, so daB drei

Luftdurchginge im Winkel von 90° zur Lingsachse entstehen. Die auBen noch iiberste-
henden Durchgangsréhrchen werden abgedreht, so daB wie beim Zylinder eine ebene
Fliache entsteht (Abb. 38). AnschlieBend wird der Wechsel in den Zylinder pafigenau
eingeschliffen. Das Anbringen einer Federmechanik bewirkt, daB der Wechsel immer
wieder in die Ausgangsposition gebracht wird (Abb. 39). Die axiale Ausrichtung wird
durch eine Feder im Wechsel und einer Nut im Zylinder gewihrleistet. Die senkrechte
Ausrichtung der Luftdurchginge ist nun so gewdhlt, da bei nicht-gedriicktem Ventil
die Luft durch den einen Luftdurchgang im Wechsel fliet und im Hauptrohr bleibt und
bei gedriicktem Ventil die anderen beiden Luftdurchgéinge benutzt werden und die Luft
dann zusétzlich durch den Ventilbogen flieBt. Die Luftdurchginge und die Bohrungen
im Zylinder miissen daher in der jeweiligen Stellung genau iibereinstimmen. Eine
genaue Darstellung der Luftumleitung beim Périnet Ventil ist leider zweidimensional
kaum mdglich. Daher ist es hier besser, ein reales Instrument zur Hilfe zu nehmen, um
sich diesen Vorgang zu erkliaren. Eine sehr schematische Darstellung gibt folgende

Abbildung (Abb. 40):

7PDullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 313
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Abb. 40: Sehr schematische Darstellung der
Funktionsweise eines Périnet

Ventils.”s

Einsatz der Périnetventile

Périnetventile werden bei fast allen Blechblasinstrumenten eingebaut, sehr selten aller-
dings beim Waldhorm.

Weltweit ist dies das verbreitetste System und wird sowohl im Jazz, in der Orchester-

musik, als auch in der Volksmusik u.i. verwendet.

4.2.2.2. Das Drehventil nach Riedl
Aufbau/Herstellung:

Drehventile bestehen aus der Biichse, dem Wechsel und

| einer Mechanik. Die Biichse ist ein kurzes Stiick
ickwandiges Rohr mit vier Locher, in die dann vier
AnschluBréhrchen (Ohren) eingel6tet werden (Abb. 41).
In die Biichse wird der Wechsel eingesetzt und das
| Ganze oben und unten mit einem Deckel verschlossen. In

" einem dieser Deckel befindet sich ein Loch, durch
Abb. 41: Biichse mit

welches eine mit dem Wechsel verbundene Stange ragt,
AnschlufSréhrchen’

die zur Kraftiibertragung von der Mechanik auf den

“Midgley, Ruth (Red.): Musikinstrumente der Welt (Ubersetzung aus dem Englischen); Berlin 1997,
S.62
7sDullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 315

43



Wechsel dient. Die Mechanik besteht aus zwei Stangen, zwei Gelenken und einer
Feder, die das Ventil immer wieder in seine Grundstellung bringt (Abb. 42). Im Grund-
zustand flieBt die Luft durch das Hauptrohr. Durch eine 90° Drehung des Wechsels
wird sie durch den Ventilbogen geleitet (Abb. 43).

gedriiekt

{Halbron}
SIS .anm:fr;’i;{*i*t
{Cranzton)
Abb. 42: Drehventile mit Mechanik
(Seitenansicht)” Abb. 43: Funktionsweise eines Drehventils™

Einsatz der Drehventile

Trompeten mit Drehventilen werden nur noch in Deutschland, Osterreich, vereinzelt
auch noch in den Skandinavischen Lindern und in Osteuropa benutzt. In Deutschland
ist man verpflichtet, beim Probespiel fiir eine Orchesterstelle auf einer B-Trompete mit
Drehventilen zu spielen. In der restlichen Welt sind Drehventiltrompeten eher Exoten.
Auf Konzertreisen, die ich in englischsprachige Linder machte, mufte ich oft interes-
sierten und zumeist ,trompeteblasenden” Zuhorern erkldren, was ich da fiir ein Instru-
ment benutze.

Waldhormer werden iiberall fast ausschlieBlich mit Drehventilen gebaut. Tuben mit
Drehventilen hingegen sind auBer in deutschsprachigen Lindern weitaus weniger
anzutreffen als solche mit Périnetventilen.

In allen verschiedenen Stilrichtungen der Musik hat sich die Périnetventiltrompete
wesentlich stirker durchsetzen konnen. Lediglich in der Orchestermusik und der Volks-
musik (Blasorchester, Posaunenchére u.i.) des deutschsprachigen Raums konnte sich

die Drehventiltrompete bis heute einen festen Platz erhalten.

Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 167
®Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 97
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4.2.2.3.Das Wiener Ventil

Das Wiener Ventil, welches sich aus dem Doppelrohrschubventil von Friedrich Sattler
entwickelte, stellt noch eine weitere eigenstindige Technik dar, die aber kaum Verbrei-
tung fand. Lediglich bei den traditionsbewuBten Wiener Philharmonikern miissen diese
Ventile noch pflichtgemiB verwendet werden, jedoch ausschlieBlich bei den sogenann-
ten Wiener Horern. Wiener Horner sind reine F-Horner, also keine Doppelhdrner, mit
eben diesen Ventilen.

Aufgrund der Sonderstellung des Wiener Ventils gibt es natiirlich nur sehr wenige
Hersteller, die diese Instrumente produzieren und wenig Informationen zu diesem
Ventil. Daher wird an dieser Stelle auf eine detaillierte Darstellung verzichtet. Einen

groben Eindruck iiber die Funktionsweise gibt Abbildung 28.

4.2.3. Die Nutzung der Ventiltechnik durch die Musiker

Mit dem Verfall und der Auflosung der privilegierten Trompeter- und Paukerzunft
Anfang des 19. Jahrhunderts war der Weg der Blechblasinstrumente in die Musik der
»hormalen” Biirger (Biirgerkapellen, Stadtpfeifer, Gelegenheitsmusiker etc.) geebnet.
Die Chromatisierung sollte dann auBerdem der Trompete und den Trompetern die
Moglichkeit geben, vom Schattendasein des bloBen Tutti- und Dreiklangspiels wieder
zu einer gleichberechtigten Rolle im Orchester und allgemein in der Musik zu finden.
Trotz dieser Griinde dauerte es aber bis in die 30er Jahre des 19. Jahrhunderts, ehe sich
die neuen Instrumente in der Musik durchzusetzen begannen. Die Griinde dafiir sind in
konservativen und traditionellen Anschauungen zu suchen, die zu dieser Zeit noch recht
stark waren und durch die technischen Unzulédnglichkeiten der ersten Ventilinstrumente
noch verstirkt wurden. Die Naturinstrumente hatten sich bis dahin trotz ihrer - gemes-
sen an ,barocken Verhiltnissen” - unterprivilegierten Stellung eine Sonderrolle
erhalten, die sich durch Stimmfiihrung, Klang und ganz allgemein den Einsatz im
Orchester auszeichnete. Die Erfindung der Ventile hob nun diese Sonderstellung auf
und brachte die Weltanschauung der Blechbléser ins Wanken, so daB die voriiberge-
hende Ablehnung verstindlich war.”® Erst ab ca. 1840 begann der ,Siegeszug” der

Ventiltrompete in die Sinfonie- und Opemorchester. Vielfach wurden aber neben den

“Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 10
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modernen Instrumenten noch die traditionellen Naturtrompeten verwendet, wie dies ein
Koffer fiir beide Instrumente eines Trompeters aus der Opéra in Paris belegt.®

Wie auch bei der Einfithrung der Klappentrompete waren die Militar(blas)orchester und
die ,,Hobbymusiker” gegeniiber Neuerungen wesentlich aufgeschlossener und benutz-
ten die neuen Instrumente wesentlich frither, da sich durch diese Technik véllig neue
Wege auftaten.

Die Griindung der deutschen Posaunenchére 18438! 146t sich ebenfalls auf die Ventiler-
findung zuriickfithren oder wurde durch diese erst ermdglicht.

Im Bereich der Solomusik kam es auch wieder zu einer ,eingeschrankten” Renaissance.
Nachdem aus der Klassik nur Anton Weidinger bis heute ein Begriff ist, gab es in der
Romantik wieder eine Vielzahl von Solisten, die allerdings iiberwiegend das Kornett
und nicht die Ventiltrompete benutzten. Ihr Wirkungsbereich beschrinkte sich aber fast
ausschlieBlich auf die Salonmusik, so da aus der Romantik kein wirklich ,seriéses”
Trompetenkonzert existiert. Der beriithmteste Name unter diesen Virtuosen war sicher-
lich J. B. Arban (1825-1889), der Professor fiir Kornett am Pariser Konservatorium
war. Seine ,,Grand Methode” ist bis heute noch eines der Standardwerke in der
Trompetenausbildung.

Im 20. Jahrhundert erreichte die Trompete wieder eine, im Vergleich zu anderen Instru-
menten, gleichberechtigte Stellung. Ihr Einsatz in der Solo- und Orchestermusik diffe-
renzierte sich und es konnte das, was in der Klassik verloren gegangen war, wieder an
Boden gut gemacht werden. Viele Orchester- und Solotrompeter bereiten diesen Weg.
Ich mochte nur ein paar von ihnen nennen: Adam Zeyer (*1911), Adolf Scherbaum
(*1909), Maurice André (*1933), Pierre Thibaud (*1929), Philip Jones (*1928),
Maurice Murphy (*1935), Reinhold Friedrich (*1958), Wynton Marsalis (*1961),
Markus Stockhausen (*1958) .....

Trotz dieser Erfolge werden die Blechbliser immer noch gerne als rohe
,Krachschliger” abgetan, die unfihig zum musikalischen Ausdruck sind. Daher ist an

dieser Stelle doch noch einige ,,Missionsarbeit” zu leisten.

8Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 99
81Kuhlo, Johannes P.: Posaunenfragen; Bethel bei Bielefeld 1909, S. 84
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4.3. Neue Instrumente entstehen

Die Entwicklung der Trompete war im 19. Jahrhundert geprégt durch eine Vielzahl von
Formen, Stimmungen und Systemen. Jeder Instrumentenbauer versuchte die bestehen-
den Instrumente auf seine Art zu verbessern. Dadurch entwickelten sich erst im 20.
Jahrhundert einige Standards, die sich im Laufe der Zeit bewihrt hatten.

Neben der eigentlichen Trompete kamen noch zwei Sonderformen auf, die bis heute
eine wichtige Rolle spielen: Das Kornett und das Fliigelhorn. Die Einsatzgebiete,
bautechnischen Unterschiede und die unterschiedlichen historischen Verldufe der
Etablierung dieser verschiedenen Trompetenbauformen in der Musik werden jetzt im

einzelnen erldutert:

4.3.1. Die Ventiltrompete

Die ersten Ventiltrompeten standen noch in
den traditionellen ,tiefen” Stimmungen. Sie
wurden in G oder F®? gebaut und konnten
nach Vorbild der Inventionstrompeten durch
Aufsteckbogen in tiefere Stimmungen

gebracht werden (E, Es, D, C, H, B, (A)) %

Praktisch gesehen waren es voll einsatzfé-
hige Naturinstrumente mit zusatzlichen

Ventilen. Durch die  verschiedenen

Aufsteckbégen ist zu vermuten, daf die
Abb. 44: , Trompete in F, um 1850; ersten  Musiker, die Ventilinstrumente
Umstimmvorrichtung (Tonwechsel benutzten, in gewohnter Weise die

nach V. F. Cerveny) fiir die Stimmung der Trompete der Transposition

Stimmungen E, Es und D”%3 R . .
sen s des Notenmaterials anpaBten.?> Die Ventile
konnten daher in der bis dahin komponierten Musik nur partiell zur Intonationskorrek-

tur verwendet werden (die zusitzlichen Intonationsprobleme, die sich aus der Praxis des

82hier handelt es sich um ein Instrument mit einer Hauptrohtrldnge von ca. 190 cm und darf nicht mit der
heute gebriuchlichen Trompete in hoch F verwechselt werden.

Dullat, Giinter: Metallblasinstrumentenbau; Frankfurt am Main 1989, S. 179

$Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S.97

$sEichborn, Hermann: Die Trompete in alter und neuer Zeit; Leipzig 1881 (Neudruck Schaan/Liechten-
stein 1981), S. 49f
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Umstimmens ergaben, werden noch genauer im Kapitel 4 4. erldutert). Ein interessantes
Instrument mit eingebauter Umstimmvorrichtung zeigt Abbildung 44.

Da man durch die chromatischen Instrumente nicht mehr zwingend auf die Oberton-
reihe angewiesen war, ging man in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts immer mehr
dazu iiber, hoher gestimmte Instrumente in A, B% und C zu verwenden. Diese besa3en
eine bessere Treffsicherheit, Strahlkraft und Beweglichkeit in der Hohe, hatten aber den
Nachteil, daB sie weniger Klangsubstanz in der Tiefe boten. Aulerdem muften Werke,
die fir andere Stimmungen geschrieben worden waren, entsprechend transponiert
werden. Schon 1828 bot Stélzel in seinem Katalog B-alto-Trompeten an, die auch noch
im selben Jahr in der preuBischen Militdrmusik eingefiithrt wurden.®” Die Einfiihrung
der alto-Instrumente in der sinfonische Musik erfolgte aber erst gegen Mitte bis Ende
des 19. Jahrhunderts. Ab etwa 1900 kann man die B/C-alto-Stimmung, zumindest in
Deutschland, als Standard ansehen. Den damit einhergehenden Verlust an Klangfiille
versuchte man durch doppelte Besetzungen auszugleichen - G. Mahler verlangte dies
z.B. bei der Auffithrung von Beethovens 9. Sinfonie.3® Andererseits dnderte man die
Mensur und das Mensurverhiltnis der Instrumente, um einen klanglichen Ausgleich zu
schaffen.8 Daher erklért es sich, daB die heutigen Instrumente iiberwiegend konisch
sind und eine weitere Mensur besitzen als die Trompeten in den alten tiefen Stimmun-
gen (siehe Kapitel 2.2.).

Ausgehend von der oben erwihnten A-, B-, und C-Stimmung wurden immer kiirzere
Instrumente gebaut. Der Berliner Trompeter Julius Koslek spezialisierte sich in den
80er Jahren des 19. Jahrhunderts auf die Wiedergabe Bachscher Trompetenpartien.
Dazu verwendete er eine zweiventilige A-alto-Trompete, die er zum ersten Mal 1881 in
der Garnisonskirche in Berlin 6ffentlich blies. Darauf folgten Auftritte beim Eisenacher
Bach-Fest (1884) und die erste vollstindige Auffithrung der h-Moll Messe in Original-
lage in England (1885).%° Wahrscheinlich angeregt durch diesen Erfolg entwickelte man
nun Trompeten in hoch D, Es, F und G, die die Wiedergabe der hohen Clarinpartien
noch etwas erleichterten. Hermann Pietsch schreibt hierzu: "Fiir die Bachschen

Trompetenstimmen sind die hohen Trompeten in D ganz besonders zu empfehlen. Wenn

8Linge des Hauptrohrs ca. 130 cm; Instrumente mit dieser Rohrlinge bezeichne ich zukiinftig als
»alto-Trompeten”

8’Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 192

8Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 103

$Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 83

Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 122
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fiir die Schallrohre dieser Instrumente die normale Trompetenmensur beniitzt wird, so
steht der Klang den Naturtrompeten in den hiochsten Lagen in nichts nach. [...] Die
hohe Lage der tiefen Naturtrompete ist durch diese kleine Trompete um eine Oktave
ndher geriickt und deshalb bedeutend leichter zu intonieren.”’!

1905 wurde von der Briisseler Firma Mahillon die erste Trompete in hoch B gebaut, auf
der der Trompeter A. Goeyen das 2. Brandenburgische Konzert blies. Zur generellen
Einfiihrung der hoch B-Trompete als Clarinersatz kam es aber erst in den 60er Jahren
diesen Jahrhunderts durch den Trompeter Adolf Scherbaum .*?

Filschlicherweise werden die hohen Trompeten heute als ,,Bachtrompeten” bezeichnet,
da Bachs Werke auf ihnen gespielt werden. Historisch ist diese Bezeichnung natiirlich
nicht haltbar.

AuBer den verschiedenen Stimmungen gab es im 19. und auch noch Anfang des 20.
Jahrhunderts eine Fiille von unterschiedlichen Bauformen. Wie schon im Kapitel 4.2.1.
angesprochen wurde, resultierte alleine aus der Zahl der verschiedenen Mechaniken die
groBe Anzahl von unterschiedlichen Instrumenten. Hector Berlioz schreibt dazu in
seiner Instrumentationslehre: ,Die Trompeten mit Zylindern sind die besseren und
werden bald eingefiihrt sein”% In wieweit sich diese Aussage bewahrheitet hat, wurde
bereits im Kapitel 4.2.2. gezeigt. AuBerdem waren akustische, dsthetische, praktische
und klangliche Griinde immer wieder Ausloser fiir neue Entwicklungen.

Heute kann man folgende Bauformen als Standard betrachten:

1. Trompeten mit Drehventilen:

1a. Das Mundrohr miindet in das 1. Ventil (Abb. 45):

Abb. 45: Trompeten der Firma Monke,
Koln um 1980 in den Stimmungen
(von links nach rechts) alto B, C,
hoch D, Es, F, B (drei- und
vierventilig)®*

91Pjetsch, Herrmann: Die Trompete als Orchesterinstrument und ihre Behandlung in den verschiedenen
Epochen der Musik; Heilbronn 1901, S. 18

2Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 199

9Berlioz, Hector/Strauss, Richard (Rev.): Instrumentationslehre; Neuauflage Leipzig 1955, S. 307

%Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 144
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1b. Das Mundrohr miindet in das 3. bzw. 4. Ventil (nur in Stimmungen ab hoch F

aufwiirts) (Abb. 46):

Abb. 46: Hoch B-Trompete der Firma Martin
Peter, Markneukirchen®s

2. Trompeten mit Périnetventilen (Alle Stimmungen):

2a. Das Mundrohr miindet in das 3. bzw. 4. Ventil (Abb. 47):

Abb. 47: B-Trompete der Firma Vincent Bach (USA 1976)%

2b. Das Mundrohr miindet in das 1. Ventil (Abb. 48).

Abb. 48: Trompete in hoch B/A der
Firma Max Thein, Bremen

19827

%Peter, Martin: Trompeten aus Meisterhand (Werbeprospekt); Markneukirchen ~1994
%Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S.117
"Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 154
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4.3.2. Das Kornett

Die Urspriinge des Kornetts oder anders bezeichnet als Cornet a piston, sind in
Deutschland und in Frankreich zu suchen. Die regionalen Unterschiede schlugen sich
dabei in der Bauform nieder. Wihrend die deutschen Instrumente iiberwiegend mit
Drehventilen (Abb. 49) versehen wurden, waren in Frankreich die Pumpventile (Abb.

50) das bevorzugte System.%

Abb. 49: PreuBlisches Kornett von Wilhelm Abb. 50: Kornett im B mit Pumpventilen

Beck, Weimar um 1855% (heutige Bauform)™®
Das Kornett allgemein zeichnet sich gegeniiber der Trompete durch seine weite Mensur
und seinen iiberwiegend konischen Rohrverlauf aus. Sein Ton ,, ist in Folge seiner
Mensurverhdltnisse weniger edel, machtvoll und glinzend als der der cylindrisch
gebauten Trompete [..]”7°7, In der Fachwelt der damaligen Zeit findet man fast
ausschlieBlich abfillige Urteile iiber dieses neue Instrument.!%? Sein Klang sei stumpf,
heiser und ohne Glanz. Richard Strauss sagte sogar einmal, sein Klang sei ihm ein
,Oreul”.1% Im Gegensatz zu diesen Aussagen zeigt die schnelle Ausbreitung des
Kometts seit Anfang bis Mitte des 19. Jahrhunderts, da diese Meinungen nicht so
gewichtig gewesen sein konnen. Dies hing mit der Tatsache zusammen, daf} das
Komett wesentlich frither als die Trompete in den alto und hohen Stimmung ab A-alto
aufwirts gebaut wurde, was vor allen Dingen das Spiel in der Hohe stark erleichterte.
Dabher griffen viele Trompeter bei hohen und exponierten Stellen auf dieses Instrument
zuriick. Der Einsatz in der sinfonischen Musik blieb aber groBtenteils auf die Musik
auBlerhalb Deutschlands beschrinkt. So wurde das Kornett paarweise vor allen Dingen

von franzosischen (z.B. H. Berlioz: ,.Symphonie Phantastique™), englischen (z.B. E.

8] v, Thomas: Kornett, Piston oder cornet a’piston?; in: Instrumentenbau, Heft 5/6 (1995), S. 22

“Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 156

10K anstul Musical Instruments: Werbeprospekt; Anaheim 1999

lo1pPjetsch, Herrmann: Die Trompete als Orchesterinstrument und ihre Behandlung in den verschiede-
nen Epochen der Musik; Heilbronn 1901, S. 16

12Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 204ff

13T arr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 102
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Elgar: ,Pomp and Circumstance”) und russischen Komponisten (z.B. Peter Tschai-
kowsky: ,,Capriccio Italien”) oft in Kombination mit zwei Natur- oder Ventiltrompeten
eingesetzt. In Deutschland beschrinkte sich sein Gebrauch iiberwiegend auf die Militér-
und Solomusik. Wilhelm Wieprecht, den man als den deutschen Erfinder des Kornetts
bezeichnen kann, lieB 1833 in der PreuBischen Militirmusik die B-alto-Trompeten
durch Kornette ersetzen.'® Dort stand das Kornett, genau wie in der sinfonischen
Musik, in Konkurrenz zur Trompete und au8erdem noch zum Fliigelhomn, was aber kein
Hinderungsgrund fiir seine schnelle Ausbreitung darstellte. Ab ca. 1870-80 avancierte
das Komett in der Volks-, Solo- und Militirmusik Deutschlands zu einem regelrechten
Modeinstrument. Von den grofen deutschen Komponisten wurde es allerdings gar nicht
verwendet. Anfang des 20. Jahrhunderts flaute dieser Trend ab. Heute findet es, bis auf
sehr wenige Ausnahmen, wie z.B. im Dixielandjazz, in Deutschland so gut wie keine
Verwendung mehr. In der heimischen Bliserszene, die auf eine iiber 100jdhrige
Geschichte zuriickblickt und in deren Besitz sich noch sehr viele Vorkriegsinstrumente
befinden, ist mir bis heute kein einziges (altes) Kornett ,begegnet”. Trotz dieser Tatsa-
che werden viele Stimmen, die heute mit Trompeten oder Fliigelh6mern ausgefiihrt
werden, noch mit ,Kornett, Soprankornett” 0.4. bezeichnet.!®> Im Gegensatz dazu
stehen die Beneluxstaaten, England, Frankreich, die Schweiz und die USA, in deren
Brassbands und Blasorchestern!® Kornetts bis heute in den Stimmungen B, C alto und

hoch Es gespielt werden.

4.3.3. Das Fliigelhorn

Unter einem Fliigelhorn versteht man ein Instrument, welches nicht, wie der Name
andeutet, von Hornisten, sondern von Trompetern gespielt wird. Es unterscheidet sich
von der Trompete durch seine extrem weite Mensur, die Form des Schallstiicks und
dem daraus resultierenden warmen und gesanglichen Ton. Sein Schalltrichter erweitert
sich nicht pl6tzlich am Ende, sondern stetig etwa von der Maschine an. Auferdem wird
es mit einem Mundstiick mit trichterformigem Kessel, der dem des Waldhorns &hnlich

ist, gespielt. Diese Charakteristika bekamen aber erst Mitte des 19. Jahrhunderts ihre

141 6v, Thomas: Kornett, Piston oder cornet a’piston?; in: Instrumentenbau, Heft 5/6 (1995), S. 22

105yg]. hierzu die dreibdndige Ausgabe der Sammlung ,,.Deutschen Armeemarsche” (Verlag Bote & Bock
Berlin)

106Brassbands haben nur Blechblasinstrumente besetzt, wohingegen in einem (sinfonischen) Blasorche-
ster noch zusitzlicher ein kompletter Holzsatz vorliegt.
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Giiltigkeit. Bis dahin faSte man unter dem Begriff ,,Fliigelhorn” mehrere Instrumente,
wie z.B. Jagd-, Schiitzen, Signal-, Biigel- und Posthérmer etc.’” Die weitere Entwick-
lung des Fliigelhorns verlief etwa zeitlich gleich mit der des Kornetts. Seine Verbrei-
tung ging von Osterreich aus iiber Siid- bis nach Norddeutschland und war geprigt
durch die Konkurrenz mit dem Kornett und der Trompete. Wie auch bei den beiden
zuletzt genannten Instrumenten wurde das Fliigelhorn zuerst in den tiefen Stimmungen
G, A, Es, As etc. bis hinunter zum BaBfliigelhorn in den Stimmungen C, B, und A
gebaut, die noch eine Oktave darunter lagen. Mitte des 19. Jahrhunderts erfolgte dann
der Ubergang zu den alto-Stimmungen (B, C, A).

AuBer in der Militir- und Volksmusik wurden die Fliigelh6mer auch von den deutschen
Posaunenchoren verwendet, die den Klang ihrer Musik mdglichst dem Gesang
annihern wollten. Dazu schreibt Johannes Kuhlo: ,, Wenn ich die Wahl habe, so nehme
ich nicht die Schreihdlse von Sperlingen, d.h. hier Trompeten, auch nicht die immer
scharf loslegenden Finken, d.h. Kornetts oder Pistons, sondern die wundervollen
Koniginnen unter den Singern, die Nachtigallen, d.h. die Fliigelhorner. Je néiher der
Klang eines Instruments der menschlichen Stimme kommt, um so angenehmer und
wertvoller ist es. Darum miissen wir fiir die christlichen Chére moglichst gesangmd-
Bige Instrumente, d.h. Horner mit moglichst weiter Mensur und nicht die eng gebauten
Trompeten, Pistons usw. verwenden.”1% Aus dieser Ideologie heraus entwickelte sich
ein eigenes, oval gebautes Fliigelhorn, das heute noch gebriuchliche ,,Kuhlohom™ 1%

In die Kunstmusik fand das Fliigelhorn keinen Eingang. Das einzige mir bekannte
Musikstiick der sinfonischen Musik, bei dem heute ein Fliigelhorn verwendet wird, ist
die Posthornepisode aus dem Scherzo von G. Mahlers 3. Sinfonie.

Fliigelhorner werden heute in Posaunenchoren, Blasorchestern und im Jazz verwendet.
Sie stehen fast ausschlieBlich in der B-alto-Stimmung. Einzige Ausnahme sind die

BaBfliigelh6mer der dsterreichischen Musikkapellen.!

1w Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 209f
18K uhlo, Johannes P.: Posaunenfragen; Bethel bei Bielefeld 1909, S. 17
19Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 211
110Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 211
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Folgende Abbildungen zeigen die beiden heute gebriuchlichen Bauformen (Abb.
51/52):

Abb. 51: Fliigelhorn mit Drehventilen!!!
Abb. 52: Fliigelhorn mit Pumpventilen!?

11Meinl, Roland: Werbeprospekt; Neustadt 1993
2Kanstul Musical Instruments: Werbeprospekt; Anaheim (USA) 1999
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4.4. Intonationsprobleme bei Ventiltrompeten

Ventiltrompeten sind eigentlich Instrumente mit 7 Naturtonreihen, aus deren Kombina-
tion sich eine chromatische Skala ergibt. Die Intonationsprobleme, die schon im Kapitel
3.6. angesprochen wurden, bestehen so bei jeder dieser Reihen weiterhin. Die zusétzli-
chen Probleme, die durch das Zuschalten von Ventilbogen und die neuen Bauformen

(andere Mensuren und Mensurverhiltnissse) entstehen, sollen nun erdrtert werden.

4.4.1. Physikalische Grundlagen

Die Ventilbogen einer Trompete konnen einzeln oder in Kombination zugeschaltet
werden. Dabei vertieft das erste Ventil angelehnt an die Monochordlehre von Pythago-
ras die Naturtonreihe des Instruments um 1 Ganzton (= 1/8 der Hauptrohrliange), das
zweite um %2 Ton (= 1/15 der Hauptrohrlinge) und das 3. Ventil um 1 1/2 Téne (= 1/5
der Hauptrohrlinge). Das hauptsichlich bei Piccolotrompeten verwendete 4. Ventil
erniedrigt um 2 1/2 Tone (1/3 der Hauptrohrlinge).!3

Solange nur einzelne Ventile zugeschaltet werden, entstehen keine gravierenden
Probleme. Die Obertonreihe wird einfach um das entsprechende Intervall erniedrigt.
Wenn jetzt aber Ventile in Kombination benutzt werden, kommt es zu Fehlern. Nehmen
wir an, wir wollten die Stimmung des Instruments um 2 1/2 Tone vertiefen. Dazu
benutzen wir das 1. und das 2. Ventil und verlingern das Rohr um 1/8 + 1/15 = 23/120
der Hauptrohrlinge, was dann einer Gesamtlidnge von 23/120 + 1 = 143/120 entspricht.
Dies scheint auf des ersten Blick korrekt. Man muB jedoch beachten, daB beim Driicken
des 1. Ventils eine Rohrlinge von 9/8 entsteht (1 + 1/8), das 2. Ventil dann aber um
1/15 von 1 und nicht um 1/5 von 9/8 verldngert. D.h. 1/15 von 9/8 sind 9/120 und
hinzuaddiert zu den 9/8 (Hauptrohr + 1. Ventil) ergibt sich eine Rohrlinge von
144/120. Daraus folgt ein Fehler von 1/120. Diese Abweichung ist vernachlassigbar
klein. Jedoch entstehen bei anderen Kombinationen groBere Fehler: Bei der Kombinat-
ion 1./3. Ventil betrigt er 1/40 (0,025), bei der Kombination 2./3. 1/75 (0,013) und
beim Driicken aller drei Ventile 29/600 (0,048), was fast einem Viertelton entspricht.
Die Rechnung zeigt, daB die Lingenverhiltnisse von Ventilbogen und Hauptrohr

stimmen miissen und verdeutlicht, warum das komplette Umstimmen von

35Meinl, Gerhard A.: Intonation von Metallblasinstrumenten bei Ventilbetitigung; in: Das Musikin-
strument; Heft 11 (1988), S. 26
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Ventiltrompeten so problematisch ist. Wenn man das Hauptrohr verlingert, miissen die
Ventilbogen im richtigen Verhiltnis dazu herausgezogen werden, um die interne
Stimmung” des Instrument gewihrleisten zu kdnnen.

Abgesehen von diesen Problemen kann die konische Bauform (siehe Kapitel 2.2) der
heutigen Trompeten eine ,,Verschiebung” der Oberténe bewirken, die sich darin duBert,
daB einzelne Obertone nicht auf der Frequenz liegen, auf der sie nach der Physik der
zylindrischen(!) Rohre liegen miiBten. AuBerdem bedingt eine weite Mensur, daB das
Instrument insgesamt tiefer intoniert.

SchlieBlich konnen sich alle bis jetzt genannten Effekte (Naturtonreihe, Ventilmecha-
nismus und konisches Rohr) noch gegenseitig verstirken, so daB eine fast uniiberschau-
bare Zahl von Variablen existiert, die die Optimierung der Intonation fiir den

Instrumentenbauer sehr schwer machen.

4.4.2. Methoden zur Korrektur von Intonationsméingeln an

Ventiltrompeten

Im vorhergehenden Kapitel wurde dargestellt, welche physikalischen Ursachen den
Intonationsméngeln der Ventiltrompete zu Grunde liegen. Im Folgenden sollen die
Methoden beschrieben werden, mit denen die Instrumentenbauer und Instrumentalisten
diese Miéngel zu beseitigen versuchen.

1. Lange der Ventilbogen:

Da quasi alle Tone, bei denen mehr als ein Ventil gedriickt wird, zu hoch sind, werden
die einzelnen Bogen einfach linger gebaut, als es die Monochordlehre vorschreibt.
Dadurch stimmen Kombinationsgriffe zwar besser, aber Einzelgriffe werden etwas zu
tief. Dies wirkt sich besonders negativ bei den Ténen aus, die von sowieso schon von
zu tief intonierenden Obert6nen aus erreicht werden. (z.B. das notierte d”” und es”’,
welche durch Betitigung des ersten oder zweiten Ventils vom etwas zu tiefen 5.
Oberton aus erreicht werden). Die Kunst des Instrumentenbauers besteht nun darin, die
Lingen so zu wihlen, da8 der ,Intonationsschmutz” méglichst gleichmiBig auf alle
Tone verteilt ist.

Noch optimaler ist es, eine ,kompensierte” Maschine zu bauen, bei der bei Ventilkom-

bination automatisch zusitzliche Ventilbogen hinzu geschaltet werden. Dies ist bei
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Euphonien und Tuben eine gingige Technik, wird aber bei der Trompete aus bautechni-
schen Griinden fast nie angewandt.!'4

Die gingige Methode bei der Trompete ist, einen sogenannten ,Trigger” oder
,Intonationszug” am ersten und/oder dritten Ventilbogen anzubringen. Durch diesen
Trigger kann der entsprechende Bogen etwas hinausgezogen, somit verlangert und die

Intonation nach unten hin ausgeglichen werden.

Abb. 53: Triggger/Intonationszug

am 3. Ventil einer
Drehventiltrompete nach

Friedbert Syhre 19675

2. Mensurverlauf

Es bedarf viel Zeit und Erfahrung, um den richtigen Konus fiir ein Instrument zu
finden. Einerseits muB er mit den klanglichen Wiinschen der Musiker konform gehen
und andererseits die Anforderungen an die Intonation bestmdglich erfiillen. Im Instru-
mentenbau wurden daher Apparaturen entwickelt, die durch mechanisches Anblasen
eines Instruments die entstehenden Resonanzen messen und anschlieend nach einer
Computerauswertung Vorschlige fiir die Anderung des Mensurverlaufes machen. Die
Praxis zeigt aber, daB die mit dieser Methode erhaltenen Ergebnisse sehr oft nicht mit
dem iibereinstimmen, was ,lebendige Musiker” iiber das gleiche Instrument sagen.
Daher ist diesesm Problem nur durch stindiges Ausprobieren und Verbessern

beizukommen.

3. Die Blastechnik des Trompeters

Die wirkungsvollsten Mittel gegen Intonationsmiingel besitzt aber nach wie vor der
Trompeter selbst. Durch ein geschultes Gehor und einen in langen Jahren eingeiibten
Automatismus gelingt es, Unreinheiten instinktiv” auszugleichen. Dabei werden die
selben Methoden verwandt, die auch schon im Kapitel 3.6.2. erwihnt wurden: Das

Treiben und das Sinkenlassen.

114Meinl, Gerhard A.: Intonation von Metallblasinstrumenten bei Ventilbetitigung; in: Das Musikin-
strument; Heft 11 (1988), S. 26 ff
115sHeyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 99
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Eine Untersuchung des Metallblasinstrumentenbauers Martin Peter aus dem Jahre
1982116 zeigt diesen Automatismus deutlich auf:

In dieser Untersuchung muBten 18 Testpersonen unter standardisierten Bedingungen
eine chromatische Reihe auf demselben Instrument spielen. Dabei wurde die Abwei-
chung von der temperierten Stimmung elektronisch gemessen und mit Werten vergli-
chen, die mit einer mechanischen Anblasvorrichtung ermittelt worden waren. Es zeigte
sich, daB die Abweichungen von der temperierten Stimmung tendenziell bei Maschine
und Mensch gleich aussahen. Allerdings war die mittlere Abweichung der Anblasvor-
richtung groBer als die der Musiker, was den Ausgleich durch den Trompeter deutlich
macht. Daher sind Urteile von Trompetern iiber neue Instrumente oft sehr subjektiv, da
die Gewohnung an die Intonationsmingel eines langjihrig gespielten Instruments oft zu

schweren Fehlurteilen bei neuen Instrumenten fithren.

AbschlieBend mochte ich noch etwas zum Ehrgeiz mancher Dirigenten sagen, die der
festen Uberzeugung sind, Trompeten exakt einstimmen zu konnen. Einstimmen auf
einem Ton bedeutet genau diesen Ton einzustimmen und aller anderen aufler Acht zu
lassen. Dazu kommt noch, daB Faktoren wie korperliche Verfassung, Temperatur, der
Zustand der Lippen (Miidigkeit), Anblaslautstirke etc. die Stimmung in jeder Situation
erheblich beeinflussen und das, was vor einer Minute noch gut stimmte, auf einmal
nicht mehr stimmt. Die Trompete ist ein intonationsmaBiges Provisorium, das nur eine
Anniherung der Grundstimmung zuldBt. Eine gute Intonation kann nur dann erreicht
werden, wenn der Trompeter ein gutes Geh6r hat und die Techniken zum Ausgleich
beherrscht. Daher sollte man eine Trompete zwar schon einstimmen, aber nicht viel

Zeit damit vergeuden, die Stimmung bis auf das Hertz genau anzunéhern.

116Peter, Martin: Bemerkungen zur Stimmungsmessung von Metallblasinstrumenten; in: Das Musikin-
strument, Heft 1 (1982), S. 36-37
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4.5. Neue Transpositions- und Notationskonventionen

Die Frage, wie man eine Trompetenstimme notiert, war in der Ubergangszeit von der
Natur- zur Ventiltrompete nicht immer eindeutig. Alte Konventionen und Traditionen
vermischten sich mit neuen Moglichkeiten der Ventilinstrumente und neuen Anforde-
rungen durch die Komponisten. Die Unklarheit in diesem Gebiet fiihrte in der Spétro-
mantik dann zu einigen, unpraktikablen Auswiichsen, die jedem Orchestertrompeter
noch heute das Leben sehr erschweren. Die Frage, warum dies so ist, beschiftigt mich
personlich seit ich im Sinfonieorchester spiele und keiner meiner Lehrer konnte mir bis
jetzt die Frage nach dem ,,Warum?” beantworten. Daher mochte ich an dieser Stelle
darstellen, wie es zu bestimmten Konventionen kam und wie man heute Trompeten in

verschiedenen Stimmungen sinnvollerweise notiert.

4.5.1. Kunstmusik

In der Kunstmusik entstanden bzgl. der Notierung von Trompetenstimmen im 19.

Jahrhundert zwei verschiedenartige Probleme:

1. Der Wechsel der Tonart muBite durch die Ventilinstrumente nicht mehr zwingend
einen Wechsel der Trompetenstimmung zur Folge haben, woraus sich neue Schreib-
weisen der Komponisten ergaben.

2. Die Einfithrung der Alto-Instrumente machte die alte, noch aus dem Barock
stammende Notation impraktikabel.

Im Folgenden werden die einzelnen Entwicklungen bis heute dargestellt.

zul.

Robert Schumann verlangte als einer der ersten Komponisten einen Wechsel der
Grundstimmung innerhalb eines Satzes (4. Sinfonie, 1. Satz, von F nach E).!'” Vorher
war dies aus Zeitgriinden nur zwischen den Sitzen iiblich, da entweder ganze Instru-
mente getauscht oder zumindest Stimmbogen ausgewechselt werden muBten. Dieses
Umstimmen wurde spiter u.a. bei Bruckner und Wagner zur Regel. Beispielsweise
spielen im dritten Akt von ,,Lohengrin” 15 Trompeten, die in den unterschiedlichen

Stimmungen Es, D, F, und E stehen, gleichzeitig und enden auf einem gemeinsamen

Zorn, Hans: Die Trompete in der deutschen Orchestermusik von ca. 1750 bis in 20. Jahrhundert;
Dissertation Innsbruck 1972, S. 73/75
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C-Dur Akkord. Oder in Bruckners ,5. Sinfonie”, in der er 62 mal zwischen neun
verschiedenen Stimmungen wechselt.!8

Die Tatsachen, da das Umstimmen von Ventilinstrumenten zum einen zu Intonations-
problemen (siehe Kapitel 4.4.) fithrte und zum anderen oft iiberhaupt nicht geniigend
Zeit dafiir vorhanden war, lassen vermuten, da die Trompeter bereits zu diesem
Zeitpunkt einfach die Stimmen entsprechend transponierten und die Instrumentenstim-
mung beibehielten. Die Komponisten gingen daher wahrscheinlich schon stillschwei-
gend von dieser Tatsache aus. Strauss bezeichnete diese neue Konvention in der
Berlioz/Strauss Instrumentationslehre als die ,Wagnersche Methode™: ,,[...] die
Stimmung, in der er [der Komponist] die Trompete notiert, ist belanglos. Man wende
also am besten die Wagnersche Methode an, alle Stimmungen zu schreiben, um
moglichst viel die Trompete in C-Dur notieren zu konnen, und iiberlasse es dem betref-
fenden Trompeter dann, sich diejenige Stimmung herauszusuchen, in der es sich am
bequemsten blist.” Dies zeigt, dal schon ab Wagner die Stimmung des Instruments
nicht mehr mit der Transposition der Stimme iibereinstimmen mufte, aber durchaus
noch konnte. Die zunehmende Chromatisierung der Musik fiihrte die Forderung von

Strauss, moglichst in C-Dur zu notieren, aber bald ad absurdum (Abb. 54).
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Abb. 54: R. Strauss, Don Quixote

Es ist leicht vorstellbar, wie kompliziert die Transposition dieser Stimme auf einer
B-Trompete ist. Deshalb gingen auch manche Komponisten immer mehr dazu iiber,
sich nur noch auf wenige Transpositionen zu beschranken. Mahler schrieb ab der ,3.
Sinfonie” z.B. fast nur noch, scheinbar ohne jedes System, fiir B alto und
F-Trompete.!”® Richard Strauss behielt die Wagnersche Methode noch lange bei. In der
Alpensinfonie (1915) schreibt er noch fiir Es, F, E, C und B-Trompete, wohingegen er

in seinen Spatwerken nur noch eine Stimmung verlangt - z.B. im ,,2. Hornkonzert”

U8Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 101
WTarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 104
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(1942) die B-Trompete. In Alban Bergs Oper ,Wozzeck” (1914-21) und dem
,JKammerkonzert” (1923-25) sind die Trompetenstimme noch beispielsweise durchgin-
gig in der alten F Stimmung geschrieben. Erst in den Spatwerken wechselt er auf die
hohen Stimmungen, z.B. Trompete in C in seinem Violinkonzert (1935). Arnold
Schénberg und Anton Werbern benutzen ebenfalls nach 1900 die hohen Stimmungen
und wechseln diese auch nicht innerhalb ihrer Werke ( siche: Werbern ,Passacaglia”
(1908), Trp. in B; Schonberg ,,Die gliickliche Hand” (1908-13), Trp. in B).

Durch das Verlassen des tonalen Raumes in der Neuen Musik verloren die verschiede-
nen Transpositionen vollends an Bedeutung. Heute wird wieder, diesmal allerdings aus
klanglichen Griinden, iiberwiegend die Trompetenstimmung vom Komponisten
verlangt, die dann tatsichlich auch benutzt werden soll. StandardmiaBig ist dies die

B-alto- oder C-alto-Trompete.

zu2.:

Hermann Eichborn gibt fiir die Notierung der Naturtrompete Folgendes an: ,, Fiir die
Notierung gelten die Regeln: 1) die Stimmung [der Trompete] wird iiber der Stimme
angegeben; 2) das Instrument wird immer so behandelt, als ginge das Tonstiick aus
C-Dur; 3) die dritte Oktave vom Grundton aus, in welcher Prime, grosse Terz, kleine
Terz und reine Quart instrumenteigen sind, kommt bei der Notierung stets in die einge-
strichene Oktave.”’? Dies bedeutet, wenn ¢, ¢’, g” und ¢”* notiert sind, klingen

folgende Tone (Abb. 55):

C alto (heutige Linge der C-Trompete) c,e,g’,cC
B alto (s.0.) b’,d”", f7,b”
D (u.a. von Bach verwendet) d’,fis",a",d”
C (s.0) c,e’, g, c”
B basso (Lage der heutigen BaBtrompete) | b,d”, g”, b’

A basso (s.0.) a,cis’,e’,a’

Abb. 55: Alte Notation der Trompete

Diese Konvention wurde bei den ersten (tiefen) Ventiltrompeten iibernommen.
Da aber die neuen Instrumente durch die Ventiltechnik nun auch im Bereich zwischen

dem zweiten und dritten Oberton (bei vier Ventilen sogar ab dem ersten Oberton)

12Ejchborn, Hermann: Die Trompete in alter und neuer Zeit; Leipzig 1881 (Neudruck Schaan/Liech-
tenstein 1981), S. 74
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chromatisch spielen konnten, waren oft viele Hilfslinien notwendig, wie folgenden

Beispiele zeigen (Abb. 56/57):
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Abb. 56: Richard Strauss: Till Eulenspiegels lustige Streiche op. 28, T. 451 ff
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Abb.: 57 Gustav Mabhler: 2. Sinfonie, 5. Satz, T. 315 ff

Die Einfiihrung der neuen alto-Trompeten (in A, B, bzw. C) hitte dieses Problem noch
zusitzlich verschirft. Das Solo fiir Trompete in B im 1. Satz von Mabhlers 5. Sinfonie

miilte man demnach folgendermaBen notieren (Abb. 58):

1. Trp.mB to
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Abb. 58: Gustav Mahler, 5. Sinfonie, 1. Satz, T. 1ff

Aus der Unsinnigkeit, ein Sopranistrument mit vielen Hilfslinien oder gar im
BaBschliissel zu schreiben, vereinbarte man eine neue Konvention, die Hermann
Eichborn wie folgt formulierte: ,, [...] Mit unserem Vorschlag wiirde auch der Zwiespalt
in der jetzt herrschenden Notierung fortfallen, dass die Stimmungen bis g aufwiirts
(inkl.) wie bei der einfachen Trompete aufgezeichnet werden, indem ndmlich die
Oktave, in der die Tone des tonischen Dreiklanges der Stimmung frei, ohne Ventile
erklingen, in die eingestrichene Oktave fillt, wogegen bei allen héheren Stimmungen
nach Analogie der Notierung fiir die Cornets a pistons die bezeichnete Oktave (die
dritte vom Grundton aufwidrts) um eine Oktave hoher geriickt wird. Der Grund dafiir
ist, dass man anderen Falls zu tief unter die Linien herabschreiben miisste.” !

Diese Schreibweise setzte sich durch und ist heute fiir die alto-Instrumente Standard.

Nur bei der Piccolotrompete in hoch A/B gibt es Differenzen zwischen der Spielpraxis

21Ejchborn, Hermann: Die Trompete in alter und neuer Zeit; Leipzig 1881 (Neudruck Schaan/Liech-
tenstein 1981), S. 104
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und der Notation. Streng nach der oben genannten Konvention miifite die Piccolotrom-
pete in hoch B eine Septime nach oben transponierend notiert werden, wie dies z.B.
Karlheinz Stockhausen in seinem ,,Oberlippentanz” macht. Da aber sehr wenig Origi-
nalliteratur fiir Piccolotrompete existiert, beschrinkt sich ihr Haupteinsatzgebiet auf die
Wiedergabe barocker Literatur, die in der Praxis wie folgt gelesen wird: Eine Trompe-
tenstimme in D (z.B. Weihnachtsoratorium) spielt man auf einer hoch-A-Piccolo und
transponiert die Stimme nach F-Dur. Allerdings nicht eine Quinte nach unten, sondern
eine Quarte nach oben und benutzt die Griffe der Oktave darunter. Eine zugegebener-
maBen verwirrende, aber in der Praxis gingige Vorgehensweise, die aus der Tatsache
ergibt, daB optischer Eindruck und wirklicher Klang besser iibereinstimmen. Daher sind
Piccolostimmen, die in der Schreibweise der B-alto-Trompete geschrieben sind,
lesetechnisch gewohnter als solche, die septimentransponierend notiert sind. In Origi-
nalwerken fiir Piccolotrompete sollte allerdings Eichborns Variante verwendet werden,
um Unklarheiten zu vermeiden und einen Standard zu etablieren

Als letztes mochte ich noch die Schreibweise von Tonarten und Vorzeichen erldutern.
In der Sinfonischen Musik werden Vorzeichen einer Tonart grundsitzlich in den Noten-
text geschrieben und nicht an den Anfang der Zeile. Diese Regel hat ihren Ursprung
vermutlich im Barock, wo die Stimmen immer in C-Dur standen und Vorzeichen nur
bei Modulationen auftraten. Im Zeitalter der Ventiltrompeten wurde diese Schreibweise
wahrscheinlich aus traditionellen Griinden iibernommen. AuBerdem sind Transpositio-
nen so leichter durchzufiihren.

Von dieser ,,Vorschrift” existieren natiirlich auch Abweichungen, z.B.:

* Anton Bruckner, 7. Sinfonie, 4. Satz

Igor Strawinsky, Petrouchka

Carl Orff: Carmina Burana

Peter Tschaikowsky: Capriccio italien (Piston 1 und 2)

4.5.2. Volks- und Unterhaltungsmusik, Blasorchester

In der Volks- und Unterhaltungsmusik wie auch in den Blasorchestern werden die

Stimmen in der Transposition des Instruments geschrieben, auf dem sie auch gespielt
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werden sollen. Abweichend von der sinfonischen Musik ist, da Vorzeichen, d.h. die

Tonart, am Anfang der Zeile notiert wird.
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4.5.3. Deutsche Posaunenchore

Die Posaunenchére entstanden aus der Erweckungsbewegung Mitte des 19. Jahrhun-
derts. ,, Sie [die Erweckungsbewegung] belebte das verschiittete pietistische Erbe,
erweckte eine neue personliche, gefiihlsbetonte Frommigkeit, erwies sich in deiner
christlichen Lebensfiihrung, in laienbriiderlichen Erbauungszirkeln und drang auf eine
Betitigung der religiosen Liebesbotschaft in der erwachenden mdnnlichen und weibli-
chen Diakonie, in der duferen und inneren Mission.”’?? Die Anhinger dieser
Bewegung trafen sich oft, um zusammen Andachten zu feiern, deren fester Bestandteil
das Singen von Erbauungsliedern war. Auf der Suche nach einem Instrument, welches
den Gesang adidquat begleiten konnte und sich auch im Freien durchzusetzen
vermochte, entdeckte man die Blechblasinstrumente. Bis ins 20. Jahrhundert hinein
bestand somit das Repertoire der Posaunenchére hauptsichlich aus wortgebundener
Musik, die dem sogenannten ,,a-capella-Ideal” folgte.’® Nachdem die ersten Mitglieder
dieser Posaunenchore von Militirmusikern unterrichtet worden waren und wahrschein-
lich somit die iibliche Leseweise von transponierten Stimmen gelemt hatten ( von J.
Kuhlo ,Militdrschreibweise” genannt), fiihrte u.a. Johannes Kuhlo eine neue Konven-
tion ein, die sogenannte ,Klavierschreibweise”. Die neue Schreibweise ordnet die
einzelnen Instrumente wie in einem gemischten Chor den Stimmen Sopran, Alt, Tenor
und BaB zu. Die Notation erfolgt in einer Chorpartitur, in der alle Stimmen natiirlich in
C stehen. Die Musiker lernen nun die Griffweise auf ihrem Instrument so, daB sie die
Musik direkt klingend aus der Partitur abspielen konnen, egal in welcher Stimmung ihr
Instrument steht. Johannes Kuhlo benennt die Vorziige dieser Konvention wie folgt:124
1. Der Posaunenchor kann direkt, ohne miihsames Umschreiben, aus jedem fiir
gemischten Chor gedruckten Buch spielen.
2. Die Partituren kénnen vom Gehér leichter nachvollzogen werden.
3. Die Klavierschreibweise bendtigt weniger Papier, um ein Stiick aufzuschreiben.
4. Die Partituren sind iibersichtlicher und erleichtern das Dirigieren. AuBerdem kann
man die Musik auf dem Klavier oder dem Harmonium einfach abspielen oder von

einem Chor singen lassen.

12Ehmann, Wilhelm Dr.: Tibilustrium / Das geistliche Blasen - Formen und Reformen; Kassel 1950, S.
74

ZEhmann, Wilhelm Dr.: Tibilustrium / Das geistliche Blasen - Formen und Reformen; Kassel 1950, S.
74 ff

12Kuhlo, Johannes P.: Bethel bei Bielefeld Posaunenfragen; 1909, S. 64 £.
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5. Jeder kann bei jedem in die Noten schauen, falls er seine eigenen vergessen hat.

6. ,, Endlich sei noch ein wichtiger sechster Vorzug erwdhnt: Unsere Bldser konnen
nicht ohne weiteres in allerlei Musikkapellen eintreten, bleiben somit vor den zum
Teil anstofligen Stiicken dieser Kapellen bewahrt.”’> Dies zeigt die Abgrenzung
von weltlicher und geistlicher Blasermusik, die teilweise noch bis heute in Deutsch-

land Bestand hat.

Die Klavierschreibweise der Posaunenchére hat noch heute ihre volle Giiltigkeit und
fiihrt immer wieder zu Kontroversen, was nun ,,falsch” und was ,richtig” ist. Vielfach
werden diese Diskussionen sehr emotional, ideologiebehaftet und ohne das historische
Wissen iiber den Verlauf der Entwicklung gefiihrt. Festzuhalten bleibt, da es kein
»falsch” oder ,richtig”, sondern nur international festgelegte Konventionen gibt, die es
ermdglichen, da3 z.B. ein chinesischer Trompeter ohne Probleme in einer amerikani-
schen Band mitspielen kann. Diese Moglichkeit ist den reinen ,,Posaunenchortrompe-

tern” (bewuflt) genommen worden.

15Kuhlo, Johannes P.: Bethel bei Bielefeld Posaunenfragen; 1909, S. 65
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4.6. Die Auswirkungen der Chromatisierung der Trompete auf die
Musik der Romantik

Die Epoche der Spitromantik 148t sich zeitlich nicht prézise eingrenzen. Ich mdchte
daher die Musik zur Spitromantik zihlen, die noch im Stil dieser Epoche geschrieben
wurden. So sind Komponisten wie Richard Strauss (1864-1949), Gustav Mahler (1860-
1911), Jean Sibelius (1865-1957) u.a. sicherlich noch zur Spitromantik zu zdhlen,
obwohl ihre Orchesterbehandlung und besonders die Setzweisen der Trompetenstim-

men schon viele Merkmale der Neuen Musik zeigen.

Die Erfindung der Ventile war in der Blechbldsermusik von dhnlich grundlegender
Bedeutung wie beispielsweise die Erfindung der Dampfmaschine fiir die industrielle
Entwicklung. Der chromatische Tonvorrat erdffnete der Trompete plotzlich die
gleichen Tiiren, die anderen Instrumenten schon lange offen standen. Die Trompete
oder allgemein Blechblasinstrumente mit Ventilen konnten nun &dhnliche Aufgaben
iibernehmen wie Holzblas- oder Streichinstrumente. Dazu ergaben sich noch voéllig
neue klangliche und dynamische Moglichkeiten, die der nun immer differenzierter
werdenden Instrumentationstechnik der Komponisten entgegenkamen. Die steigenden
Anforderungen an die Trompeter verlangte natiirlich nach einem neuen Ausbildungssy-
stem, welches das Konnen der Musiker in etwa proportional zu den Anforderungen
durch die Komponisten ansteigen lieB. So wurde Josef Kail, einer der Miterfinder der
Ventile und professioneller Waldhornist, 1826 in Prag zum ersten Professor fiir Ventil-
trompete, -horn und -posaune emannt. Die nidchste Professur fiir Ventiltrompete erhielt
F. Dauverné sieben Jahre spiter in Paris.!?

,» Das Ventilsystem vereinigte die Vorteile der bisherigen Systeme der Chromatisierung
ohne deren Nachteile.”’?” Die Klappen- Stopf- und Zugtrompeten konnten den gestie-
genen Anforderungen nach klanglicher Homogenitidt, Beweglichkeit und einfacher
Handhabung durch die Musiker nicht mehr gerecht werden. Beispielsweise spielte der
noch zu Haydns Zeiten stiirmisch gefeierte Virtuose auf der Klappentrompete, Anton

Weidinger, ab etwa 1825 nur noch vor halbvollen Silen.!?

126Tarr, Edvard H.: The Romantik Trumpet II; in: Historic Brass Society Journal 6; New York 1994; S.
110-215

2"Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 96

128Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 96
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In diesem Kapitel soll ein erstes Resiimee gezogen werden, wie sich die Chromatisie-

rung der Trompete auf die Musik der Romantik ausgewirkt hat.

4.6.1. Solomusik

Die neuen Modglichkeiten der Ventiltrompete lassen eigentlich vermuten, daB die
Komponisten der Romantik eine Fiille von Sololiteratur fiir die Trompete geschrieben
hitten. Dies ist aber nur teilweise richtig, da es sich fast nie um Kompositionen der
»oberen Kategorie” handelt. Es existiert z.B. kein Konzert fiir Trompete von Richard
Strauss, Johannes Brahms, Robert Schumann, Peter Tschaikowsky etc.. Diese Kompo-
nisten schrieben fiir viele andere Instrumente bedeutende Konzerte, ordneten der
Ventiltrompete aber nur in ihren Orchesterwerken mehr oder weniger schwierige und
solistische Passagen zu.

Die Trompete als Soloinstrument blieb ein Sache fiir Enthusiasten, deren Wirkungs-
kreis sich auf Salons, Open-air-Konzerte der Blasorchester und sonstige unterhaltenden
Veranstaltungen beschrinkte.’? In den ,Elfenbeinturm” der Kunstmusik dieser Zeit
fand das nun technisch emanzipierte Instrument noch keinen Zugang. Bis zur vollen
Emanzipation als Soloinstrument muflte die Trompete noch bis etwa in die zweite
Hilfte des 20. Jahrhunderts warten. Die einzige solistische Titigkeit im ,,seriosen”
Konzertbetrieb beschrinkte sich auf die Wiedergabe barocker Literatur auf neuen
Instrumenten.

Trotzdem kam es in einer Sparte, die man als ,.ernste Unterhaltungsmusik” bezeichnen
konnte, zu einer Bliite des Virtuosentums. Zentren dieses Trends waren Paris, London,
Wien, Prag, Leipzig, Stockholm und St. Petersburg.’*® Ich mdchte an dieser Stelle zwei
wichtige Personen und deren Schaffen exemplarisch nennen. Zum einen war diese
Josef Kail (1795-1871), der, wie schon oben erwihnt, der erste Professor fiir Ventil-
trompete und Miterfinder der Ventile war und zusammen mit seinen Schiilern die
Moglichkeiten der neuen Instrumente in der Offentlichkeit darstellte.’® Der anderer

Name, der noch heute jedem Trompeter ein Begriff ist, ist Jean Paptiste Arban

12Wallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997,S.236

3'Wallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997,S.236

BiTarr, Edvard H.: The Romantik Trumpet II; in: Historic Brass Society Journal 6; New York 1994; S.
110-215

68



(1825-1889). Ihn kann man quasi, wie auch Kail, als Missionar in der Solomusik fiir
Ventiltrompete (-kornett) bezeichnen. Seine ,,Grand méthode compléte pour cornet a
piston et de saxhorn” (1864) ist noch heute ein Standbein in der Ausbildung von
Trompetern. Aufler als Pddagoge war Arban als Solist, Dirigent, Instrumentenentwick-
ler und Komponist tétig. Seine Kompositionen, von denen einige im Anhang seiner
»Orand méthode” abgedruckt sind, zeigen, wie auBerordentlich virtuos sein Spiel
gewesen sein mufl. Ein Vergleich mit Niccolo Pagannini oder Franz Liszt ist daher
durchaus zuldssig. Eine Karikatur zeigt Arban als Dirigent (Herrscher) iiber die Blech-
blasinstrumente (Abb. 58).

Die Kompositionen, die Solisten wie Arban,
Kail usw. schrieben oder die fiir sie geschrieben
wurden, lassen sich einfach charakterisieren. Sie
bestanden meist aus sehr schénen und gesangli-

chen Themen, welche oft bekannten Opern oder

Operetten entnommen waren und einer Fiille
noch schonerer Variationen, in denen sie mit
technischer Brillianz die Zuhorer beeindrucken

konnten (Abb. 59).

Alleine dieses kurze Beispiel zeigt, mit welch
Abb. 58: Jean Baptiste Arban; Karika-

fur von H. Meyer hervorragender Virtuositit Arban sein Instru-

ment beherrschte. Schnelle Staccatopassagen,

die mit Doppelzunge ausgefiihrt werden miissen, wechseln sich mit schnellen Laufen,

Trillern und Oktavspriingen ab. Die dynamischen Angaben erschweren den Vortrag

noch zusitzlich. Pianospiel in Verbindung mit tiefer Lage und Staccato machen dieses

Musikstiick zusammen mit den oben genannten Schwierigkeiten noch heute zu einem,

die Zuhorer beeindruckenden Ereignis. Daher gehort es in der heutigen Zeit zum

Pflichtprogramm eines jeden Virtuosen, diese Variationen oder Eigene einmal zum
Vortrag gebracht zu haben.

Zusitzlich zu den neuen, rein technischen Mdoglichkeiten konnte auf den Ventilinstru-

menten nun auch der ,musikalische Ausdruck” wieder kultiviert werden, den Holzblas-

22Wallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997, S.245
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und Streichinstrumente schon lange beherrschten. Dieser war beim blofien Spiel von
,Paukenquarten” in der Klassik sehr verkiimmert.

Zusammenfassend 148t sich feststellen: Die Chromatisierung der Trompete fiihrte in
der Kunstmusik noch nicht dazu, daB namhafte Komponisten Solokonzerte fiir
Trompete schrieben und dabei die neuen technischen Mdglichkeiten des Instruments
ausnutzten. Lediglich in der Unterhaltungs- und Gebrauchsmusik verzauberten die
Trompetenvirtuosen mit den neuen Moglichkeiten des Instruments die Zuhorer und
bauten seine technischen und musikalischen Mdoglichkeiten aus. Davon profitierte die
Kunstmusik natiitlich auch indirekt, da viele Trompeter/Kornettisten wie Arban und
Kail auch als Lehrer titig waren und somit den Nachwuchs ausbildeten, der dann
wiederum in Orchestern die Grundlage fiir die weitere musikalische Entwicklung bilde-
te. Warum nun die Trompete als Soloinstrument keinen Eingang in die ,E-Musik” fand,
148t sich nur vermuten. Wahrscheinlich war das Instrument einfach zu neu und konnte
sich nicht so schnell im BewuBtsein der namhaften Komponisten gegeniiber anderen
Instrumenten als emanzipiert behaupten. Die Moglichkeiten der Ventiltrompete wurden
nur langsam erkannt und dann lange im Orchester ,ausprobiert”, bis sie anscheinend

»reif” genug waren, um gleichberechtigt neben anderen Instrumenten stehen zu kdnnen.

4.6.2. Orchestermusik

Die Orchestermusik der Spatromantik profitierte weitaus mehr von der Ventiltrompete
als die Solomusik. Fortschrittliche Komponisten, vor allen Dingen die Neudeutschen,
banden die neue Klangfarbe schnell in ihre Orchestersitze ein. Weitaus frither noch
geschah dies bei den Blasorchestern im militidrischen und zivilen Bereich, denen nun
die Moglichkeit gegeben war, fast alle Schattierungen der Musik abdecken zu kénnen.

Der Zeitpunkt, ab dem die chromatischen Instrumente von den Musikern benutzt
wurden, ist frither anzusetzen als der vorgeschricbene Gebrauch durch die

Komponisten.

4.6.2.1. Sinfonieorchester

Das erste in der Literatur bekannte Werk, in dem Ventiltrompeten verlangt werden, ist

die Oper ,,Macbeth” (1827) von Chelard, die in Paris uraufgefiihrt wurde. Den
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Trompetenpart spielte damals F. Dauverné, der wie schon erwihnt Professor fiir Ventil-
trompete am Pariser Konservatorium war. Der wirklich durchgehende Einsatz der
chromatischen Trompeten im Sinfonieorchester begann aber erst ab ca. 1840. Dies ging
natiirlich nicht ohne Uberwindung von Widerstinden. Sowohl die Trompeter selbst als
auch konservative Tonsitzer ignorierten zunichst die neuen technischen Moglichkeiten
der Trompete. Johannes Brahms (1833-1897) behandelte die Trompete bis zu seinem
Tod im klassischen Stil. D.h. das Tonmaterial der Obertonreihe wurde nur in Ausnah-
mefillen verlassen (in der 1. und 2. Sinfonie erscheint beispielsweise schon einmal ein
notiertes es””) und ihr Einsatz beschrinkte sich, wie noch zu Beethovens Zeiten, auf das
Spielen von Fiillnoten, Fanfarenmotiven und standardisierten rhythmischen Formeln.
Er nannte die Ventiltrompeten sogar verichtlich ,Blechbratschen”. Ebenso (in Bezug
auf die Orchestration) verhielt es sich bei Mendelssohn (1809-1847) und Schubert
(1797-1828). Robert Schumann (1810-1856) hingegen verwendete etwa ab der 3.
Sinfonie (,,Rheinische” 1850) Ventiltrompeten.

Die Auswirkungen der Chromatisierung der Trompeten auf die Musik im Sinfonieor-

chester mochte ich nun an einigen Beispielen konkret aufzeigen:

1. Kantilenen

Kantilenen fiir die Naturtrompete sind nur in wenigen Barockkonzerten zu finden, da
hier nur die Clarinlage zum notwenigen diatonischen Spiel verwendet werden kann und
dadurch die Ausfithrung enorm anstrengend wird. Die Chromatik in allen Lagen ist
deshalb fiir ein entspanntes und ausdrucksstarkes Spiel notwendig. Schone Beispiele fiir

das gesangliche Spiel finden sich vor allem vor allem bei G. Mahler und R. Strauss:
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P i) ! N _ immer sehr weich
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Abb. 60: Richard Strauss, Don Quixote, Variation III, 1. Trompete in D

Strauss fiihrt hier die Trompete, eingebettet in warme Streicherklange, bis zum klingen-

den ais”’, wobei alles legato und im Piano auszufiihren ist. Die besondere Schwierigkeit

72



dieser Passage liegt darin, sauber zu intonieren und nicht zu stark aus dem Gesamtklang

des Orchesters herauszufallen (Abb. 60).
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Abb. 61: Richard Strauss, Don Juan, 1. Trompete in E

Bei dieser Stelle ist die Trompete parallel zur ersten Violine gesetzt, beginnt im Piano
und steigert sich in einer sehr langen und anstrengenden Phrase bis zum Fortefortissimo

auf dem klingenden h”” (Abb. 61).

portarnento

A 1. Trompete in F molto
] . L
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wmpePPP  sehr getragen und gesangvoll

Abb. 62: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 3, 6. Satz, Trompete in F

Diese Stelle gehort sicherlich zu den lingsten, schonsten und schwersten cantablen
Stellen fiir die Trompete in der Orchestermusik. Ihr Ambitus reicht vom klingenden cis
bis zum h”’. Dynamisch bewegt sich alles innerhalb des Pianissimo und muf}, wie die

Spielanweisung Mahlers schon sagt, ,,sehr getragen und gesangvoll” gespielt werden.

2. Der ,,Blechsatz- bzw. Trompetensatz” entsteht

Bis zur Erfindung der Ventile konnte man in einem Orchester eigentlich nicht von
,dem Blechsatz” sprechen. Es gab Posaunen, die zwar chromatisch spielen konnten,
aber selten eingesetzt wurde (wenn, dann oft colla parte mit einem Chor), Horner, die
man aber eher zu den Holzbldsern rechnete und die Naturtrompeten, die an einigen
Stellen den Gesamtklang des Orchesters mit Fiillnoten unterstiitzten. Ein wirklich
kompakter Blechklang unter Fithrung der Trompeten konnte erst nach der Chromatisie-

rung entstehen. Als Beispiel seien hier die Sinfonien Anton Bruckners erwihnt, der das
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Orchester dhnlich wie eine Orgel behandelte und den Blechsatz in seinen Sinfonien
einfach als Ganzes ,hinzuregistrierte”. Auch bei Mahler und anderen Komponisten
finden sich Stellen, in denen das Blech, mit den Trompeten an der Spitze, solistisch
auftritt (z.B. G. Mahler, 2. Sinfonie, T. 142-161; Peter Tschaikowsky, 4. Sinfonie, 3.
Satz). Drei und mehr Trompeten als Satz werden ab etwa Richard Wagner eingesetzt.
Gustav Mahler steigerte deren Anzahl auf bis zu 10 im SchluBsatz seiner 2. Sinfonie. In
dieser Sinfonie in der Einleitung des 4. Satzes (,,Urlicht”) findet sich auch ein sehr
schoner dreistimmiger Trompetensatz, der durch Holzbldser und Homer unterstiitzt

wird.

3. Virtuose Passagen

Mit dem steigenden Konnen der Trompeter und den immer besser werdenden Instru-
menten um 1900 gingen die Komponisten dazu iiber, auch der Trompete virtuose
Stellen zuzumuten, die bis dahin nur in Streicher- und Holzbliserstimmen zu finden
waren. Dies bezieht sich u.a. auf schnelle diatonische und/oder chromatische Liufe,
groBe Spriinge, Extremlagen, Legato etc.. Besonders Richard Strauss, Richard Wagner
und Gustav Mahler taten sich in diesem Bereich wieder besonders hervor. Folgende
Beispiele sollen dies verdeutlichen:

LSchnelle Liufe”:

Trompete in B J =72

|
L 4

Abb. 63: Richard Strauss, ,,Der Biirger als Edelmann”, Nr. 3 ,,Der Fechtmeister”

L. Trompete in C J= 80 e, I'""‘Q‘-—\
e gt o <
I I I I
L) r ]! {[I 4 1 I Elp {E :
] LLIE- -~y T 1 T r

Abb. 64: Guiseppe Verdi, ,,Requiem”, ,,Diesirae”
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Extremlagen:

hL Trompe;g inB

mERE

f I I
Abb. 65: Richard Strauss, ,,Eine Alpensinfonie”, ,,Auf dem Gletscher”

| Bei diesen beiden Beispielen muf sich die 1.

p L TrompeteinF o | bo
%jﬁﬂ%ﬁ Trompete gegen ein ganzes Orchester
=

durchsetzen, was sehr viel Kraft und Treffsi-

Abb. 66: Gustav Mabhler, 8. Sinfonie, 1.

Teil, T. 124 £ cherheit erfordert. Die Spitzentone (klingend

d””” bei Strauss und es””” bei Mabhler) errei-

chen wieder die Lage der Clarinbléser des Barock.
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Abb. 67: Richard Wagner, Vorspiel zur Oper ,Parsival”

Hier muf} die 1. Trompete, im Gegensatz zu den beiden vorhergehenden Beispielen,
sehr leise und legato bis zum klingenden ¢’ hinauf, ohne aus dem Gesamtklang des
Orchesters herauszufallen. Die Lange der Phrase erschwert das Ganze noch zusitzlich,

da nur sehr schlecht innerhalb der Phrase geatmet werden kann.

Legato:
L. Trompete in B . i @" —
1 i i r E : } i*d"
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Abb. 68: Gustav Mahler, 5. Sinfonie, 3. Satz, T. 389 ff
Das leise Binden von Intervallen bis zur GroBe einer Duodezime verlangt ein Hochst-

maB an Technik, da viele dazwischenliegende Obertone ,.iiberspielt” werden miissen.

4.6.2.2. Blasorchester/Volksmusik

Der Begriff ,Blasorchester” war im 19. Jahrhundert noch nicht so eng umrissen wie

heute. Wihrend man heute unter einem Blasorchester ein Ensemble versteht, welches
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aus Holz- und Blechblasinstrumenten sowie Schlagzeug besteht, bestanden die Blasor-
chester im 19. Jahrhundert iiberwiegend nur aus Blechblasinstrumenten und
Schlagzeug. Dies belegen Besetzungslisten aus dieser Zeit.!** Reine ,,Blechblasorche-
ster” werden heute unter dem Begriff ,,Brassbands” gefaf3t.

Die Bereiche Blasorchester (Zivil und Militir) sowie der Begriff Volksmusik lassen
sich im 19. Jahrhundert (und auch noch heute) schwer voneinander trennen. Dies liegt
einerseits an der Literatur, die oft sehr dhnlich strukturiert war, wie auch daran, da8 die
entsprechenden Musiker vielfach in allen Bereichen titig waren.'** Darum fasse ich die
Auswirkungen der Chromatisierung auf die ,,auBersinfonische” Musik zusammen.

Die Ventilinstrumente fanden, wie im Kapitel 4.2.3. schon erwihnt, wesentlich friiher
Eingang in die Musik der Blasorchester und in die Volksmusik, als dies im seriésen
Konzertbetrieb der Fall war. Die Griinde dafiir liegen u.a. in der Literatur. Sinfonieor-
chester konnten im 19. Jahrhundert noch sehr lange auf Stiicke der alten Meister
zuriickgreifen, die mit Naturinstrumenten spielbar waren. Werke fiir chromatische
Trompeten fanden, weil sie logischerweise erst geschrieben werden muBten, spiter
Eingang in das Repertoire. Die Musik der Blasorchester hingegen bestand bis dahin nur
aus Fanfarenmirschen und sonstiger ,,obertongebundener” Musik. Durch die Hinzu-
nahme von Holzblasinstrumenten konnten die Mdglichkeiten zwar erweitert werden,
jedoch schuf dies bei den oft stattfindenden Open-air-Konzerten in Bezug auf die
Lautstirke keine adiquate Abhilfe. So wurden zuerst die Klappen- und spiter die
Ventilinstrumente eingefiihrt, um in der Literaturauswahl nicht gebunden zu sein und
um sich so als Klangkérper bzw. als Orchester emanzipieren zu konnen. Natiirlich gab
es auch hier Widerstinde gegen die neuen Instrumente, die aber lang nicht so massiv
waren wie in den namhaften Sinfonieorchestern. Ab den 30er Jahren kam es zu einem
wahren Boom der Blasmusik. Militirorchester veranstalteten regelmaBig Konzerte, die
nun aufgrund der akustischen ,,Durchsetzungsfihigkeit” der Blechblasinstrumente
open-air stattfanden und oftmals bis zu 5000 und mehr Zuhorer zihlten. Selbst konser-
vative Kritiker wie Eduard Hanslick konnten sich dem Trend nicht entziehen: ,, Es gibt
keinen Kunstgenuf, der in solch hohem Grade demokratisch heiflen kann, als das Spiel

der Regimentsbanden. Da darf jeder teilnehmen, ohne Eintrittsgeld und Salontoilette -

33Ahrens, Christan: Eine Erfindung und ihre Folgen: Blechblasinstrumente mit Ventilen; Kassel 1986,
S.51 ff / Heyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987

B4Ahrens, Christan: Eine Erfindung und ihre Folgen: Blechblasinstrumente mit Ventilen; Kassel 1986,
S.75 ff
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haben doch Tausende von Musikbediiftigen, die weder das eine noch das andere besit-
zen, sich oft gliicklich gefiihlt, ihr Konzert unter freiem Himmel zu finden. [...] Die
Regimentsbanden sind wahre musikalische Missiondre, welche in stumme Gegenden
mit Sang und Klang einziehen, das fréhliche Evangelium der Kunst predigen.”!%
Dieser Trend setzte sich natiirlich in den zivilen Blasorchestern fort, denen das Militér
als Vorbild diente.

Das Repertoire 148t sich wie folgt charakterisieren: Der iiberwiegende Teil bestand aus
Bearbeitungen von beliebten Werken des sinfonischen Bereichs (u.a. Sinfonien von
Beethoven, Opernmelodien, Ouvertiiren etc.), Militirmarschen und Originalkomposi-
tionen von minderer Qualitit, zu denen auch die Bravoustiickchen fiir Soloinstrumente
zu zihlen sind. Aber auch namhafte Komponisten, wie z.B. Richard Strauss, Jean
Sibelius, Rimsky-Korsakov und Alexander Glasunov schrieben einige wenige Stiicke
fiir Blasorchester, die heute aber eher selten gespielt werden. Aufgrund des Schwierig-
keitsgrads mancher Werke und anhand von Kritiken der Zeit ist zu vermuten, daf3 die
Blasorchester ein beachtliches Niveau erreicht haben miissen.

In der Volksmusik mit ihren verschiedenen Besetzungen und Ausprigungen hatte die
Trompete bis zur Chromatisierung iiberhaupt keine Bedeutung. Naturtrompeten waren
entweder in ihrem Tonvorrat zu beschriankt oder zu schwierig zu spielen, um sie in der
Alltagsmusik einsetzen zu konnen. Selbst die Thiirmer verwendeten fiir solche
Gelegenheiten andere Instrumente. Daher war die Erfindung der Ventile vielerorts die
Geburtsstunde der Trompete in der Volksmusik. Johann Strauf gehdrte beispielsweise
zu den ersten, der die Ventiltrompete in seinem Orchester einsetzte.

Die Griindung und Arbeit der deutschen Posaunenchore wurde, wie in Kapitel 4.5.
bereits dargestellt, durch die Erfindung der Ventile erst ermdglicht.

Der massive und erfolgreiche Einsatz der Ventiltrompeten in der auBersinfonischen
Musik hatte auch einige musiksoziologische Auswirkungen. Erstens konnte die
E-Musik aus ihrem Elfenbeinturm geholt und einer breiten Offentlichkeit dargeboten
werden, wodurch einige Kompositionen erst bekannt wurden und zweitens wurde
Druck auf die Sinfonieorchester und Komponisten ausgeiibt, der sie dazu veranlafte,

sich dem Trend anzupassen und Ventilinstrumente einzusetzen.!

B5Eduard Hanslick (1897); abgedruckt in: Ahrens, Christan: Eine Erfindung und ihre Folgen: Blech-
blasinstrumente mit Ventilen; Kassel 1986, S.57

6Ahrens, Christan: Eine Erfindung und ihre Folgen: Blechblasinstrumente mit Ventilen; Kassel 1986,
S.56
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5. Die Trompete in der Neuen Musik

Die Erfindung der Ventile Anfang des 19. Jahrhunderts 6ffnete der Trompete oder

allgemein den Blechblasinstrumenten eine neue Tiir. Sie stellte ihr denselben Tonvorrat

zur Verfiigung, den andere Instrumente schon linger hatten. Ausgehend von dieser

Tatsache begannen die Komponisten nach und nach die Trompete gleichberechtigt zu

anderen Instrumenten einzusetzen. Dabei stiegen natiirlich die Anforderungen an die

jeweiligen Musiker, die gerade in der Neuen Musik viel Neues dazulernen muBten.

Dieses ,,Neue” 1a8t sich in drei Kategorien aufteilen:

1. Techniken, Spielweisen, Schwierigkeiten etc., die von Spielern anderer Instrumente
schon linger verlangt wurden, mufiten nun auch von den Trompetern erlernt
werden. Dazu gehéren u.a. das chromatische Spiel allgemein, schnelle Liufe,
ungewohnte Spriinge und Bindungen, differenzierte Dynamik etc.

2. Vollkommen neue Moglichkeiten wurden ,entdeckt” und in Kompositionen
angewendet. Dazu gehoren u.a. die Erzeugung von Gerduschen, Glissandi, Mikroin-
tervalle, Flatterzunge etc.

3. Alte Techniken wurden in neuen Zusammenhingen angewendet. Zu diesen Techni-
ken zdhlen u.a. die Nutzung von Dampfern, Doppel- und Triolenzunge, Vibrato etc.

Wie es in Einzelfillen zur Einfiihrung neuer Spielweisen kam, 146t sich kaum ermitteln.

Ob nun ein Trompeter die neuen Moglichkeiten seines Instruments zu erweitern

versuchte oder ob ein Komponist aufgrund theoretischer Uberlegungen etwas Neuarti-

ges verlangte oder ob beide zusammenarbeiteten, ist oft nicht klar. Daher kann sich die

Analyse der Literatur nur iiberwiegend auf das Ergebnis, d.h. auf gedruckte Musik

beschranken. Im Folgenden werden neue Spieltechniken kurz erklért und ihr Einsatz an

ausgewihlten Beispielen dargestellt.

5.1. Dimpfer

Trompetenddmpfer sind keine Erfindung der Neuen Musik. Schon Monteverdi
verlangte beispielsweise geddmpfte Trompeten im Prolog seiner Oper ,,L’Orpheo”.

Auch bei Beerdigungen und auf dem Kriegsschauplatz verwendeten die Hof- und
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Feldtrompeter Didmpfer. Auf dem Schlachtfeld geschah dies, weil der Feind die
Signale, die an die eigenen Truppen gerichtet waren, nicht horen durfte.!’” Diese
Beispiele zeigen den Sinn des Diampfers, der bis in das 19. Jahrhundert hinein giiltig
war. Er sollte die Trompete ,ddmpfen”, d.h. die Lautstirke reduzieren, so da das leise
Spiel zu besonderen Gelegenheiten weniger Probleme bereitete. Im 19. Jahrhundert
entdeckten dann die Komponisten, welche klanglichen Maoglichkeiten in der Verwen-
dung von geddmpften Trompeten lagen. Siehe hierzu in der Berlioz/Strauss Instrumen-
tationslehre: ,, Die Trompeten mit Sordinen sind oft von zauberhafter Wirkung. Im Forte
eignen sie sich, und sind auch reichlich verwendet worden, zur Karikatur und zur
Darstellung phantastischer Spukgebilde. Das Piano der geddmpften Trompete ist von
zauberhaftem, silberhellen Klange; [...] 7%, Aus dieser Erkenntnis heraus entwickelte
man im 20. Jahrhundert verschiedene Dampfertypen, die den Klang des Instruments
unterschiedlich beeinflussen.

Wihrend die Dampfer in der Renaissance und im Barock die Intonation der Trompete
um einen Ton nach oben verinderten, so daB D-Dur Stiicke auf einer C-Trompete mit
Dampfer gespielt wurden'®, scheint dies zur Zeit Mozarts nicht mehr der Fall gewesen
zu sein. In seiner ,,Waisenhausmesse” notiert er beispielsweise klingend fiir Trompete
in C con sordino. Ein Wechsel auf eine B-Trompete nur fiir eine bestimmte kurze Stelle
scheint mir daher sehr unwahrscheinlich. Heutige Trompetendampfer beeinflussen,

wenn sie von guter Qualitit sind, nur noch wenig die Intonation.

5.1.1. Die verschiedenen Dimpfertypen

Die ersten in Renaissance und Barock verwendeten Dampfer bestanden aus einem
Holzkegel, der in das Schallstiick eingefiihrt wurde und das Rohr komplett abschloB.
Damit die Atemluft entweichen konnte, war er mit einer zylindrischen Lingsbohrung

versehen (Abb. 69).

37Altenburg, Johann Ernst: Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Paukerkunst; Halle 1795 (Reprint: Leipzig 1993), S. 86/87

2Berlioz, Hector/Strauss, Richard (Rev.): Instrumentationslehre; Neuauflage Leipzig 1955, S. 307

9Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S. 81
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Abb. 69: Trompetendédmpfer, Paris
1636/37140

Bis weit ins 20. Jahrhundert hinein war die Verwendung von Dimpfern durch die
Komponisten sehr wenig differenziert. Wenn eine Trompete, egal ob nun zur Reduzie-
rung der Lautstirke oder zur Veridnderung der Klangfarbe, gedampft gespielt werden
sollte, wurde ,,con sordino” oder ,mit Diampfer” 0.4. in die Noten geschrieben und es
dem Trompeter iiberlassen, wie er die betreffende Stelle ausfiihrte. Zur ersten Entwick-
lung und Anwendung verschiedener Dampferformen kam es erst ab Anfang des 20.
Jahrhunderts im Jazz. Die Neue Musik erkannte die erweiterten klanglichen Mdoglich-
keiten und ,,importierte” die Dampfertechnik dann ca. Mitte des 20. Jahrhunderts. Seit
dieser Zeit entstanden eine verwirrend groBe Anzahl verschiedener Formen und
Bauweisen. Beim Nachschlagen in einigen Herstellerkatalogen stellte sich heraus, da83
oftmals baugleiche Dampfer unterschiedlich bezeichnet und unter derselben Bezeich-
nung verschiedene Dampfer angeboten werden. Im Folgenden mdchte ich versuchen

ein wenig Ordnung in diesen Bereich der Trompetentechnik zu bringen:

Trompetendimpfer lassen sich in drei Gruppen einteilen:'4!

1. Dimpfer, die ins Schallstiick gesteckt und dort befestigt werden. Die Befesti-
gung erfolgt entweder durch lings auf dem Diampfer angebrachte Korkstreifen, die
das Entweichen der Atemluft zwischen Schallstiick und Dampfer erméglichen oder

durch einen Korkring, der das Schallstiick komplett abschliet. Die Luft entweicht

“Tarr, Edvard H.: Die Trompete; Mainz 1984, 3. iiberarbeitete Auflage 1994, S.70
41Mit dieser Einteilung lehne ich mich an folgenden Zeitschriftenartikel an: Sluchin, Benny/Caussé,
René: Die Dimpfer der Blechblasinstrumente; in: Brass Bulletin, Heft 57 (1987)
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in diesem Falle durch eine Offnung im Dimpfer selber. Der Didmpfer hilt, indem er
sich im konischen Rohr ,,verklemmt”.

2. Déampfer, die auBen am Schallstiick angeklemmt, wihrend der Benutzung mit
der Hand gehalten oder an einem Stativ befestigt werden.

3. Déampfer, die eine Kombination aus den Typen 1. und 2. bilden.

Erste Gruppe:

Der Spitzdampfer oder straight mute:

Der Spitzddmpfer ist der am hiufigsten verwendete Dampfer, der immer dann zum
Einsatz kommt, wenn nur ,.con sordino” in den Noten steht. Er ist kegelformig aufge-
baut, am dickeren Ende geschlossen, hat am diinneren Ende lings Korkstreifen
angebracht und wird aus verschiedenen Materialien hergestellt. Seine Befestigung

erfolgt durch Festklemmen im Schallstiick.

Abb.: 70: Spitzdampfer (Metall/Kunststoff)!4

Der Harmon- oder Wah-Wah-Diampfer:

Der Harmondédmpfer wird mit einem Kork- oder Kunstschaumring in das Schallstiick
geklemmt und schlieBt es komplett ab. In Lingsrichtung des Dampfers verlduft ein
bewegliches Rohr, welches am Ende wieder ein kleines Schallstiick tragt. Durch Ein-
und Ausschieben des Rohrs kann der Klang noch beeinflult werden. Dabei unterschei-
det man folgende Stellungen:

tube in: Das Rohr ist bis an den Anschlag in den Dimpfer geschoben.

tube extended: Das Rohr ist ein Stiick aus dem Dampfer herausgezogen.
1425tolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 213
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Abb. 71: Harmon- oder
Wah-Wah-Dampfer'#

tube out: Das Rohr ist ganz herausgezogen.

Durch mehr oder weniger starkes VerschlieBen des Dampfers
mit der Hand kénnen auBerdem noch verschieden Vokallaute
nachgeahmt werden (daher auch der Name Wah-Wah-Didmp-
fer) (Abb. 71).

Der Solotone oder Mel-oh-wah Diampfer:

Abb. 72: Solotone- oder

mel-oh-wah-Dampfer: 14

Der Mel-oh-wah Diampfer wird genauso wie der Harmon-
dampfer im Schallstiick befestigt, unterscheidet sich aber
von diesem durch das nicht bewegliche Innenrohr und seine

gleichmiBig konische Form (Abb. 72).

Der Fliister- oder Ubedimpfer:

Der Ubedimpfer hat eine #hnliche Form wie die
Spitzdédmpfer, schlieBt aber wie der Harmondimpfer das
Schallstiick mit einem Korkring total ab. Die Luft entweicht
durch kleine seitliche Bohrungen. Vielfach ist das Innere des
Déampfers noch mit einem schallabsorbierenden Material
ausgekleidet. Bei Aufsetzen eines Ubeddmpfer wird fast der
komplette Schall absorbiert, so daB3 beim Spielen kaum etwas

zu horen ist. Er wurde erfunden, um beim Uben die Nachbam

Abb. 73: Flister- oder nicht zu stéren (Abb. 73).

Ubediampfer

143Stolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 213
144Stolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 213
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Zweite Gruppe:

Der Plunger-Dampfer:

Vorbild und Ideengeber fiir den Plunger-Dimpfer
war vermutlich der groBe Gummistopfer (Plunger),
den man im Haushalt zum Entstopfen von Waschbek-
ken benutzt. Mittlerweile werden natiirlich auch

spezielle Modelle aus verschiedensten Materialien

hergestellt. Beim Spiel wird er mit der linken Hand
Abb. 74: Plunger-Diampfer!*

gefaBt und vor das Schallstiick gehalten. Durch mehr

oder weniger starkes VerschlieBen der Rohre kann

der Klang (und auch die Intonation!) stark beeinfluit werden (Abb. 74).

Der Bucket- oder Velvetdimpfer

Der Bucket- oder Velvetdimpfer wird in zwei Varianten gebaut. Einmal als eine Art
,EBimer”, der mit Watte gefiillt ist und mit Klammern am Schallstiick befestigt wird
(Abb. 75) und als eine Art Spitzdimpfer, der im Konus Locher hat und ebenfalls mit
Watte gefiillt ist (Abb. 76). Diese Variante gehort daher eher zur Gruppe 1.

Abb. 75: Velvet- oder Bucketdampfer (Gruppe Abb. 76: Velvet- oder Bucketdimpfer (Gruppe
2)146 1)147

Der Derbydidmpfer oder Hut (hat):

Der Hut ist, wie der Name schon sagt, ein Dampfer in der Form eines Huts, der entwe-

der mit der Hand vor das Schallstiick gehalten wird (dhnlich wie beim Plunger) oder

145§t6lzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S.216
146Stolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 216
147Stolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 214

83



mit einer Klammer am Schallstiick angebracht wird oder an einem Sténder befestigt ist,

so daf sich der Musiker mit dem Instrument dem Dampfer ndhern muB3.

Dritte Gruppe:

Der Cupdiampfer:

Der Cupdidmpfer besteht aus einem Spitzddmpfer, auf

dessen Ende noch ein Plunger aufgeklebt ist (Abb. 77).

Abb. 77: Cupdampfer!4?

Der Hush-hush-Dimpfer:

Der einzige Unterschied zwischen dem Cup- und dem
Hush-hush-Dampfer besteht darin, da der Plunger auf
dem Spitzdimpfer verschiebbar ist, so daB die Offnung
zwischen dem Rand des Dampfers und dem Schall-

stiick verdndert werden kann (Abb. 78).

Abb. 78: Hush-hush-Dampfer'¥

Die von mir vorgenommene Aufstellung ist sicherlich nicht vollstindig und beinhaltet
nur die gingigsten Modelle. Theoretisch kann man durch Kombination von verschiede-
nen Formen und Materialien eine sehr groBe Zahl von Diampfern fiir die unterschied-
lichsten Anwendungen konstruieren. Im praktischen Gebrauch mufl daher so lange

ausprobiert werden, bis das gewiinschte klangliche Resultat erreicht ist.

148Stolzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S.216
1498to6lzel, Arnold: Stolzel Music Gesamtkatalog; Wiesbaden 1997, S. 216
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5.1.2. Bemerkungen zum Gebrauch von Dimpfern

Ich mochte an dieser Stelle noch einige Bemerkungen zum praktischen Gebrauch von

Déampfern machen:

* Der Dampfertyp sollte immer prizise und eindeutig angegeben werde. Da ein
Dampfer oftmals zwei Bezeichnungen hat, empfiehlt es sich den Noten eine Abbil-
dung oder eine genaue Beschreibung beizufiigen. Wenn dies nicht moglich ist,
sollte man den erwiinschten Klang genau beschreiben. Die einfache Angabe ,.con
sordino” hat zur Folge, da3 die betreffende Stelle mit einem Spitzddmpfer ausge-
fiihrt wird.

e Der Dampfer verdndert das Spielgefiihl betridchtlich und beeinfluit auch die Intona-
tion des Instruments. Da in der Praxis iiber 95% der Musik ohne Didmpfer ausge-
fithrt wird, ist das Spiel auf einer geddmpften Trompete immer ungewohnt. Daher
spielen Trompeter nie wirklich gerne mit Dampfer.

* Nicht jeder Dampfer harmoniert mit jeder Trompete. Durch bestimmte Reflexionen
im Dampfer konnen bei verschiedenen Trompete-Dampfer Kombinationen Interfe-
renzen entstehen, die die Schwingung zerstéren und das Spiel unméglich machen.
Dabher ist das sorgféltige Ausprobieren sehr wichtig.

* In einem Musikstiick muB immer geniigend Zeit eingeplant werden, um den
Déampfer herein oder herauszunehmen (auf einer Drehventiltrompete kann man z.B.

nicht mit einer Hand spielen und man braucht daher mehr Zeit zum Wechseln).

5.1.3. Der Dimpfereinsatz in der Musik des 19./20. Jahrhunderts

Wie schon in der Einleitung dieses Kapitel gesagt, waren die Komponisten der Spétro-
mantik nicht besonders einfallsreich, was den Gebrauch von Dédmpfern anbelangt. Man
schrieb nur ,.con sordino” in die Noten und iiberlieB den Rest dem Trompeter. Man war
sich aber wohl iiber die unterschiedliche klangliche Wirkung des Dampfers bei unter-
schiedlicher Dynamik bewuBt, wie dies die Anmerkung von R. Strauss in der
Berlioz/Strauss Instrumentationslehre dokumentiert. So finden sich insbesondere bei R.
Strauss und G. Mahler viele Beispiele fiir den hellen, silbrigen Klang im Piano (z.B. die
im Kapitel ,,Notation” zitierte Stelle fiir 3 Trompeten con sord. aus ,,Don Quixote von

R. Strauss oder die SchluBtakte aus dem 1. Satz der 5. Sinfonie von G. Mahler) wie
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auch fiir den schneidenden und scharfen Sound im Fortissimo (z.B. R. Strauss: ,,Ein
Heldenleben” Ziffer 58 oder ab Takt 83 im 3. Satz der 5. Sinfonie von G. Mahler) .

Im allgemeinen wurden in der Spitromantik noch keine Experimente mit Ddmpfern
gemacht. Die Ventiltrompeten waren noch so jung, daf8 die neuen klanglichen Moglich-
keiten dieser Instrumente noch nicht ausgeschopft waren und es daher gar keinen Anlal3
gab, Dampfer zu benutzen. Die Neue Musik hingegen suchte nach neuen Wegen und
entwickelte auch bei vielen anderen Instrumenten neue Techniken, um neue Klinge zu
erzeugen. Auf der Trompete war einer dieser Wege die Verwendung unterschiedlicher
Déampfer.

Eines der ersten mir bekannte Musikstiick mit differenzierten Dampferangaben ist das
Trompetenkonzert von B. A. Zimmermann. Dazu verwendet der Komponist viele Stile-
lemente des Jazz, u.a. auch Dampfer. Er verlangt einen Hush-hush-Dampfer (5 Takte
vor Ziffer 1), einen Straightddmpfer (2. Takt nach Ziffer 29) und er notiert auch einfach
nur ,con sord.” (5 Takte nach Ziffer 34). Besondere Spielanweisungen zu den
Dampfern gibt er aber nicht an. Diese finden sich erst z.B. in den Werken von
Karlheinz Stockhausen. Er schreibt sogar bei den Didmpfern, bei denen der Klang
wihrend des Spiels noch verdndert werden kann, wie z.B. dem Plunger oder dem
Wah-wah-Diampfer den Grad der Offnung des Trichters vor. Er bezeichnet dies mit
Vokalzeichen des Phonetischen Alphabetes. Von [a] = ganz offen iiber [a], [D], [o],
[U] bis [u]= ganz geschlossen. [0 -- u] bedeutet ein allmihlicher Ubergang von einem
Vokal zum anderen, mit [0 u] ist ein pl6tzlicher Ubergang gemeint. AuBerdem verwen-
det er mehrere verschiedene Dampfer, die er wie folgt kennzeichnet:
H=Harmondampfer (Wawa ohne Steckrohr)

W=Wah-wah-Dampfer (mit Steckrohr)

F=Fliisterdimpfer (Ubedimpfer)

C=Cupdimpfer

M=Mel-o-wah-Diampfer

S=Spitzddmpfer

P=Plungerddmpfer
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Die Anwendung dieser Techniken verdeutlicht die folgende Passage aus ,,Eingang und

Formel” (Abb. 78):

Abb. 78: Karlheinz Stockhausen: ,,Eingang und Formel”, S.

2.1Im zweiten System ist die Lautstarke notiert.

Die Komponisten Henze als auch Scelsi geben in ihrem Werken nur ungefdhre
Angaben, z.B. ,soft mute” und ,sharpe mute” in Henzes ,,Sonatina” und ,,con sordina

metallica” in Scelsis ,,Quattro pezzi”.
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5.2. Neue Spieltechniken und deren Einsatz in der Musik

5.2.1. Flatterzunge

Bei der Flatterzunge flattert, wie der Name schon sagt, die Zunge im Luftstrom. Ver-
gleichbar ist dies mit der Aussprache eines rollenden ,r”, wobei dies nicht mit dem
amerikanischen oder Siegerldnder ,,r” verwechselt werden darf. Eine weitere Moglich-
keit besteht darin, das Gaumenzépfchen im Rachenraum flattern zu lassen, womit ein
dhnliches Ergebnis erzieht werden kann. Der entstehende Effekt ist ein sehr schneller
Lautstarke- und Klangwechsel, der dem Ton einen gerduschhaften und unruhigen Cha-
rakter gibt. Die Flatterzunge 148t sich am besten in der Mittellage (c’- g”*) anwenden. In
tiefer und hoher Lage konnen passende Zungenstellung und Zungenspannung (siehe
Kapitel 2.3.) nicht optimal erreicht werden und erschweren so die Ausfithrung. Dyna-
misch ist die Flatterzunge variabel einsetzbar.

Die Flatterzunge gehort zu den Techniken, die schon vor der Neuen Musik von Trom-
petern beherrscht werden mufite. So z.B. bei Chr. W. Gluck (1714-1787) oder bei Ri-
chard Strauss: Don Quixote, Variation II.

In der Neuen Musik ist sie ein gingiges Mittel zur klanglichen Gestaltung und wird von

fast allen Komponisten verwendet, z.B. (Abb. 79/80):

_Rubato, quasi

n:plmmfangn Flatterzg. Flatterzg.
olotrp. in

T b be by

Abb. 80: Luciano Beriot: Sequenza X, Seite 1. Flatterzunge ist mit FL gekennzeichnet
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5.2.2. Doodlezunge

Bei der Doodlezunge handelt es sich um extrem weiche TonanstoBe, die meistens sehr
schnell ausgefiihrt werden. Dabei spricht man in etwa die Silben ,,dudeludludludl...”
aus. Den entstehenden Klangeffekt kann man als leichtes ,,Flackern” im Ton beschrei-
ben, welcher etwa zwischen portato und legato liegt.

Diese Technik wird meines Wissens nur ausdriicklich in Luciano Berios »equenza X”

verlangt (Abb. 81):

¥t ¥ 2y ¥T
. —

PRt isens ot van e
Mmigwwwﬁfy“vv "%f
TEE TR

Abb. 81: Luciano Beriot: Sequenza X, Seite 1. Doodlezunge ist mit DL gekennzeichnet

5.2.3. Doppel- und Triolenzunge

Doppel- und Triolenzunge sind Techniken, die schon die Trompeter des Mittelalters
und des Barocks beherrschten. Wihrend sie dort nur iiberwiegend zum Repetieren von
ein und demselben Ton und zum Spielen von schnellen Dreiklangsbrechungen benutzt
wurde, ist ihre Anwendung im Skalenspiel heute selbstverstindlich. Ausdriicklich ver-
langt wird die Doppel- und Triolenzunge in der mir vorliegenden Literatur nie. Sie wird
in der Regel immer dann eingesetzt, wenn die Geschwindigkeit der normalen Zunge
nicht mehr ausreicht. Karlheinz Stockhausen schreibt z.B. in seinem ,,Oberlippentanz”
auf Seite 3 der Solostimme: ,, Doppelzunge, wo nétig”. Es gibt aber natiirlich Stellen,
von denen man mit Sicherheit sagen kann, daB sie mit normaler Zungen unausfiihrbar

sind, z.B.(Abb. 82-84).

sharp mute 49 .
J: 112 Eine besondere Schwierigkeit stellen die T6ne dar,

% ; die nach groBen Intervallen mit dem hinteren An-

sto (siehe Kapitel 2.3.) angespielt werden miissen

(Abb. 82).

Abb. 82: Hans Werner Henze: ,,Sona-

tina fiir Trompete solo”, 3. Satz
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Abb. 83: Alexander Arutjunjan (1920): ,,Konzert fiir Trompete und Orchester”, Allegro

energico

Abb. 84: George Enesco: ,,l égende”

5.24. Luftblasen

Das Luftblasen kann man als eine Technik bezeichnen, die wirklich erst in der Neuen
Musik genutzt wird. Sie besteht einfach aus einem gerduschhaften Blasen von Luft
durch das Instrument, ohne daB an den Lippen eine Schwingung entsteht. Dabei kann
der Klang noch durch die Aussprache verschiedener Vokale und Konsonanten gefarbt
werden. Durch Driicken der Ventile ist es moglich, das entstehende Gerdusch, welches
ja keine definierte Tonhohe besitzt, relativ um bis zu sechs Halbtone bei drei Ventilen
und 11 Halbténen bei 4 Ventilen (z.B. bei einer Piccolotrompete mit Quartventil) nach
unten zu transponieren. D.h. einem einzelnen Blasgerdusch kann bei einer bestimmten
Ventilkombination keine absolute Tonhohe zugeordnet werden, jedoch lassen sich die
relativen Abstinde zwischen einzelnen Gerduschen bei unterschiedlichen Ventilkombi-
nationen bestimmen. So stehen z.B. auf einer vierventiligen Piccolotrompete 12 Blasge-
rdusche mit ,unterschiedlicher Tonhohe” zur Verfiigung. Differenziert zum Einsatz

kommt das Luftblasen

im ,,Oberlippentanz” von

tonles rauschen
Karlheinz ~ Stockhausen

(Abb. 85):

Hier wird das Luftblasen

S

u pi- w

in Verbindung mit glis-

sando und Vokalfirbun-

Abb. 85: Karlheinz Stockhausen: ,,Oberlippentanz”, S.2 der gen verwendet.  Die

Trompenstimmé. Luftblasen wird durch durchgestriche- . .
Spielanweisung von
ne Notenkopfe gekennzeichnet.
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Stockhausen lautet folgendermafen: ”/[pi-u] = scharf, stimmlos ins Mundstiick spre-
chen (wie beim Nachahmen von Pistolenschiissen): plosives [p] und kontnuierliches
Luftgerdusch, das mit Lippen und Zunge am Gaumen kontinuierlich von [i] bis [u] in
der notierten Dauer gefirbt und stark in die die Trompete geblasen wird.”

Im folgenden Beispiel mu3 die komplette ,Skala des Luftblasens” gespielt werden
(Abb.86):

AL R s o
= X TE IE I o g i P gﬁ.““ > sy oge
F FaE ¥ F P ¥ TV 5 3 . > > ok o

FEITE LT 2% 05 ir 3

Abb. 86: Karlheinz Stockhausen: ,,Operlippentanz”, S. 3 der Trompetenstimme.

Verschieden ,,Tonfolgen” werden wiederholt. Gegen Ende der Phrase soll das Luftbla-
sen langsam wieder in normales Spielen iibergehen. Dies ist eine trompetentechnisch

sehr anspruchsvolle Aufgabe (Abb. 87):

=
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Abb. 87: Karlheinz Stockhausen: ,,Oberlippentanz”, S. 4 der Trompetenstimme.

5.2.5. Vibrato

Das Vibrato ist eine Technik, die wahrscheinlich schon sehr lange auf der Trompete
und auf anderen Instrumenten als musikalisches Gestaltungsmittel eingesetzt wird.
Ausdriicklich von Komponisten verlangt wird sie aber erst in der Neuen Musik.

Vibrato kann man als eine schnelle Schwankung in der Tonh6he und/oder in der Laut-
starke beschreiben. Seine Erzeugung kann auf verschiedene Weise erfolgen. Entweder
durch Bewegungen des Kiefers und/oder der Lippen (Dentalvibrato), durch Bewegun-

gen des Zwerchfells (Zwerchfellvibrato) oder durch schnelle Anderungen des Drucks
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des Instruments auf die Lippen. Das Dentalvibrato wird am haufigsten von Trompetern
verwendet.

Da der Einsatz allgemein fast immer bewuf3t geschieht, kann die Frequenz und die Am-
plitude gezielt gesteuert werden. Ein sogar rhythmisch differenziert angegebenes Vibra-
to findet man in Karlheinz Stockhausens ,Eingang und Formel”. Die Bemerkung
,» Etwas vibrato kann immer ad. lib. verwendet werden; wo vibr. notiert ist, soll es be-
sonders auffallend sein.” zeigt, daB der Einsatz von Vibrato fast immer im Ermessen

des Musikers liegt (Abb. 88):

4 LE 3[3] [
P e :
ISV o e il ,@/ﬁi’:

erden: v bt matiet 6, soll s basonders soffallend sein,

T Euins vibenta K toiat #d Kb, verieadel

Abb. 88: Karlheinz Stockhausen: ,,Eingang und Formel”, S. 2

Hans Werner Henze verlangt in seiner ,,Sonatina fiir Trompete solo” ein schwierig aus-

zufiithrendes Vierteltonvibrato (Abb. 89):

Abb. 89: Heinz Werner Henze: ,,Sonatina fiir Trompete Solo”, 2. Satz. Das Vierteltonbibrato ist
durch eine Wellenlinie gekennzeichnet.

5.2.6. Mikrointervalle

Mikrointervalle sind auf einer Zugposaune sehr einfach zu erzeugen. Auf einem Wald-
horn gelingt es durch Stopfen auch relativ leicht. Auf einer normalen Trompete hinge-
gen ist es sehr schwierig vollstindige, z.B. aus Vierteltonen bestehende Skalen zu
spielen. Dies hingt damit zusammen, daB die Tonh6he nur mit Hilfe barocker Blastech-
niken (Treiben, Sinkenlassen; siehe Kapitel 3.6) verdndert werden kann, deren Anwen-
dung in diesem Zusammenhang sehr schwierig ist, da nicht nur einige spezielle Tone

verdndert werden miissen, sondern praktisch fast jeder zweite und die moglichst ohne
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klangliche EinbuBlen. Vinko Globokar, eine Posaunist und Komponist, beschreibt in ei-
nem Artikel im ,,Brass Bulletin”*** eine weitere Moglichkeit Mikrointervalle zu erzeu-
gen. Er schreibt jedem Ton eine bestimmte Ventilkombination vor, die, wie in Kapitel
4 4. verdeutlicht wurde, nicht ganz rein intonieren. So ergeben sich einige Mikrointer-
valle, die aber zu keiner gleichmaBigen Skala fithren und von anderen Instrumenten nur
schwer nachzuvollziehen sind. Daher ist es praktisch nur mit speziellen Instrumenten
moglich Vierteltonmusik zu interpretieren. Die entsprechenden Trompeten haben ein
viertes Ventil, welches um einen Viertelton erniedrigt. So kann von jedem Halbton aus
abwirts der Viertelton erreicht werden. Vierteltontrompeten kommen aber iiberwiegend
im Jazz zum Einsatz. Der amerikanische Bandleader Don Ellis experimentierte bei-
spielsweise mit Vierteltonen und gab auch eine Schule fiir Vierteltonmusik heraus (Don
Ellis: Quarter tones, Plainville 1975).15

Einzelne To6ne lassen sich auch durch das Herausziehen von Ventilziigen ein wenig er-
niedrigen. Dies funktioniert aber nur dann, wenn der entsprechende Ventilbogen auch
zum Hauptrohr hinzugeschaltet ist. So bleibt, wenn kein Spezialinstrument verwendet
wird, in der Praxis nur das Treiben oder Sinkenlassen iibrig. Die Methode kann aber nur
auf einzelne exponierte Tone angewendet werden und ist nicht zum , fliissigen Spiel” in
Vierteltonskalen geeignet. So erklart es sich auch, daB ich bei meinen Recherchen nur
zwei Werke gefunden habe, in denen auf diese Weise Vierteltone hervorgebracht wer-
den miissen: Die ,,Quattro pezzi” fiir Trompete Solo von Giancinto Scelsi (Abb. 90)

und in B. A. Zimmermans Trompetenkonzert (4 Takte vor Ziffer 26):

w4 ditones) . 1 diforot
P ~ 3 _j,_(ﬁf e 3 RO )
Frpr e % ----- M e B
! 18 1 i i O 4l ree- -,.:.::

quasi f e of

Abb. 90: Giacinto Scelsi: ,,Quattro pezzi” fiir Trompete Solo, 1. Satz. (V4 di tono + bedeutet ei-
nen Viertelton nach oben und % di tono - entsprechend einen Viertelton nach unten
korrigieren)

59Globokar, Vinko: Entwicklungsmdglichkeiten der Blechblasinstrumente; in: Brass Bulletin Heft 5/6
(1973)

SiHeyde, Herbert: Das Ventilblasinstrument; Wiesbaden 1987, S. 153 (Die Abbildung einer Viertelton-
trompete ist ebenfalls auf dieser Seite zu finden)
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5.2.7. Pedaltone

Als Pedaltone bezeichnet man die Tone, die vom Grundton des Instruments aus mit
Hilfe der Ventile abwirts gespielt werden konnen (der Grundton und sechs Halbténe
auf einer dreiventiligen Trompete chromatisch tiefer). Physikalisch ist dies moglich.
Die Pedaltone sprechen jedoch auf einer Trompete, wie im Kapitel 2.4.2. bereits darge-
stellt wurde, meistens schlecht und einen halben Ton zu tief an, so daB deren Wieder-
gabe sehr schwierig ist. Auf Instrumenten mit weiter Mensur, z.B. einem Fliigelhorn
oder einer Tuba, gelingt dies wesentlich besser. AuBer diesen T6nen lassen sich auch
noch einige zwischen dem Grundton und dem ersten Oberton erzeugen, die von der
Physik des Instruments her gar nicht existieren diirften. Allerdings ist deren Klangqua-
litdt unbefriedigend und daher beschrinkt sich deren Einsatz iiberwiegend auf Etiiden
zur Lagenflexibilitidt (Arturo Sandoval demonstriert dies eindrucksvoll auf der Begleit-
CD seiner Trompetenschule: ,,Advanced Techniques and Concepts for Trumpet Maste-
ry”, Band 3, ,,Playing Techniques & Performance Studies”).

Pedaltone fanden erst in der Neuen Musik Eingang in die Literatur. Vorher wurden sie
nur in Solokadenzen der Virtuosenstiickchen verwendet.

In ,Eingang und Formel” von Karlheinz Stockhausen miissen Pedaltone aus einem
Glissando heraus gespielt werden (Abb. 91).

Ungeféhr hier in der Mitte des
Podiums ankemmen, zum Saal spielen,
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Abb. 91: Karlheinz Stockhausen: ,,Eingang und Formel”, S. 1. Der Balken zwischen den einzel-
nen Noten bedeutet Glissando.
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5.2.8. Triller

Der Triller ist keine Erfindung, die erst in der Neuen Musik gemacht wurde. Schon im
Barock wurden auf Naturtrompeten (Lippen-)Triller ausgefiihrt, die aber nur in der Cla-
rinlage moglich waren'” und hauptsichlich in SchluBwendungen und Orgelpunkten
zum Einsatz kamen. Auf Ventiltrompeten kann theoretisch auf jedem Ton getrillert
werden. Praktisch gibt es aber Triller, die sehr gut gehen und andere, die unausfithrbar
sind. Wie gut ein Triller funktioniert, mu man im Einzelfall ausprobieren, da dies von
vielen Faktoren, wie z.B. Ventilkombination, Instrument, Fihigkeiten des Musikers
usw. abhédngt. Prinzipiell sind Halbtontriller leichter auszufiihren als Ganztontriller.

Triller kommen schon in Virtuosenstiickchen der Spatromantik vor und auch Komponi-
sten wie G. Mahler und R. Strauss verlangten sie in ihren Werken. In der Neuen Musik

wird der Triller in dhnlicher Weise eingesetzt.

5.2.9. Glissando

Mit halb heruntergedriickten Ventilen ist es auf einer Trompete moglich, ein Glissando
zu erzeugen. Dabei kann die Luft gleichzeitig durch das Hauptrohr wie auch durch die
Ventilbogen flieBen, so daB sich keine stehende Welle im Instrument ausbildet. Das
entstehende Gerdusch kann nun fast stufenlos in der Tonh6he verdndert werden. Wenn
der Zielton erreicht ist, betitigt man die Ventile in der normalen Weise.

Das Glissando wurde vermutlich auch zuerst im Jazz und dan erst in der Neuen Musik
verwendet, wie z.B. in Bernd Alois Zimmermanns Trompetenkonzert ,,Nobody knows
de trouble I see” (z.B. drei Takte vor Ziffer 11), welches ja mit dem Jazz eng verwandt

ist. Weiterhin ist es auch ein gingiges Mittel in der Unterhaltungsmusik.

5.2.10. Tremolo/Shake

Der Brockhaus Riemann!s? versteht unter einem Tremolo entweder einen Triller, eine

schnelle Tonrepitition auf demselben Ton oder einen schnellen Wechsel zwischen zwei

152Dje Ausnahme bildet hier die Soloarie ,,GroBen Herr und starker K6nig” aus dem Weihnachtsoratori-
um von J. S. Bach in der er einen Triller auf dem 3. Oberton vorschreibt, so daB die Wechselnote eine
Terz hoher liegt.

153Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich (Hrsg.): Brockhaus Riemann Musiklexikon; 3. erwei-
terte Auflage; Mainz 1989, Band R-Z, S. 260
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Tonen, die mehr als eine Sekunde auseinander liegen. Da ich den Triller schon be-
schrieben habe, konzentriere ich mich auf die beiden letzten Varianten.

Eine schnelle Tonrepitition erfolgt durch schnelle Tonanst6Be, die mit Doppel- oder
Triolenzungentechnik ausgefiihrt werden. Diese Variante wurde schon vermutlich im
Feldstiickblasen des Mittelalters oder des Barocks verwendet. Selbst heute kommt diese
Technik noch in Militdrmérschen zum Einsatz. Die zweite Variante besteht aus einem
schnellen Wechsel zwischen zwei Ventilkombinationen, die denselben Ton ergeben,
sich aber durch leichte Intonations- und Klangabweichungen von einander unterschei-
den (Ventiltremolo). Dadurch entsteht ein Klang, der sich als Triller beschreiben 148t,
dessen ,,Wechselnote mit der Hauptnote (fast) identisch ist”. Zur Anwendung kommt
das Ventiltremolo erst in der Neuen Musik (vermutlich aber auch schon im Jazz), z.B.

in der ,,Sequenza X” von Luciano Beriot (Abb. 92):
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Abb. 92: Luciano Beriot: ,sequenza X per tromba in do”, S. 3 der Trompetenstimme. Ventiltre-
molo ist durch VT gekennzeichnet.

Hier wird das Ventiltremolo auf einem c”” verlangt. Der Wechsel erfolgt zwischen der
Ventilkombination ,,0” (kein Ventil gedriickt, 3. Oberton iiber ¢) und der Ventilkombi-
nation ,,2/3” (2. und 3. Ventil gedriickt, 4. Oberton iiber As). Akzente auf anderen To6-
nen wihrend des Tremolos erschweren die Ausfiihrung erheblich, da der ,,Triller” im-
mer wieder unterbrochen und neu aufgenommen werden muf3.

Das Tremolo zwischen zwei weiter als eine Sekunde auseinander liegenden Tonen ist in
der Literatur sehr selten zu finden. Die einzige mir bekannte Passage dieser Art befindet
sich in B. A. Zimmermanns Trompetenkonzert ,,Nobody knoes de trouble I see” ab fiinf
Takte nach Ziffer 5. Zimmermann schreibt zuerst ein Tremolo zwischen d”” und h” vor
und spater zwischen h”” und gis”’. Aufgrund des ,jazzigen” Charakters der Musik und
des Klangeindrucks der mir vorliegenden Aufnahme (Reinhold Friedrich / RSO Frank-
furt unter Dmitrij Kitajenko) vermute ich, daB diese Stelle nicht wie ein Triller ausge-

filhrt wird, sondern mit der Technik des ,Shakes”. Dazu wihlt man eine
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Ventilkombination, in deren Obertonreihe beide verlangten Tone enthalten sind und
bringt durch rhythmische Anderung des Mundstiickdrucks auf die Lippen den Ton dazu
zwischen den entsprechenden Oberténen hin- und herzuspringen. Im Beispiel von Zim-
mermanns Trompetenkonzert wire dies bei d”” und h” die Kombination ,,1/3” (die
Obertone Nr. 5 und 6 iiber G) und bei h”” und gis”” die Kombination ,,1/2/3” (die Ober-
tone 10 und 8 iiber Fis). Der Shake wird sonst fast ausschlieBlich im Jazz ohne explizite

Angabe der Wechselnote verlangt.

5.2.11. ,Virtuose Passagen”

Unter ,,Virtuose Passagen” mochte ich alles das zusammenfassen, was im heutigen
»Trompetenspiel” hohe Anforderungen an den Trompeter stellt, dem aber keine beson-

dere Spieltechnik zu Grunde liegt.

5.2.11.1. Lage

Die Spitzentone der Solokonzerte in der Neuen Musik haben wieder die Lage der Cla-
rinkonzerte des Barock erreicht. Ein klingendes d””” z.B. in Zimmermanns Konzert oder
ein klingendes f**” in Stockhausens ,,Oberlippentanz” sind keine Seltenheit, auch nicht
in der Orchestermusik. Dazu kommt noch, daB diese Tone oftmals nach langen und an-
strengenden Phrasen oder in grofien Spriingen erreicht werden miissen.
Spitzentrompeter des Jazz (z.B. Arthuro Sandoval, Maynard Ferguson, Cat Anderson,
John Faddis etc.) spielen sogar bis weit in die viergestrichene Lage hinein, wobei dort
auf klangliche Reinheit weniger Wert gelegt wird als in der sogenannten E-Musik. Da-
durch wird das Spiel in der Extremlage etwas ,.erleichtert”.

Die weiterentwickelten Instrumente helfen natiirlich ein wenig bei der Bewiltigung der
hohen Lage, aber nach wie vor ist der Trompeter das Instrument und das Instrument

selbst nur der Verstirker.

5.2.11.2. Spriinge

GroBe Spriinge von iiber einer Oktave waren auch schon in der Musik des Barock (mei-
stens in der 3. Trompete), der Klassik und der Romantik anzutreffen. Allerdings han-

delte es sich dort fast immer um gesangliche Intervalle. Die atonalen Tonfolgen der
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Neuen Musik verlangen daher vom Bléser ein sehr gut ausgebildetes ,inneres Gehor”,
welches nahezu absolut sein sollte, um die auftretenden groBen Intervalle sauber spielen
zu konnen, da dem Anspielen eines Tons immer die innere Vorstellung vorausgehen
muf. Beispiele fiir groe und schwierige Spriinge finden sich in fast jedem Solowerk

der Neuen Musik.

5.2.11.3. Dynamik

In der Spitromantik wurde schon eine sehr groie Spannbreite der Dynamik in allen La-
gen von den Trompetern verlangt. In der Neuen Musik wird dies bis an die Grenzen des

physisch Machbaren ausgeweitet.

5.2.114. ,,Geschwindigkeit”

Die Beweglichkeit im Spiel, iiber die im 19. Jahrhundert nur die Virtuosen verfiigten,
wird heute praktisch von jedem professionellen Trompeter verlangt. Die Trompeten-
stimmen der Sinfonieorchester, wie auch der Blasorchester und kleinerer Ensembles ha-
ben einen Grad an Virtuositit erreicht, der mit anderen Instrumentenfamilien
vergleichbar ist. Wenn man z.B. das Trompetenkonzert von B. A. Zimmermann be-
trachtet, konnten manche Passagen auch aus einem Violinenkonzert stammen. Selbst in
seiner Orchestermusik stellt Zimmermann dhnliche Anforderungen an die Trompeten
und den Blechsatz allgemein (siehe z.B. das Prelude (S. 25) aus seiner Oper ,Die

Soldaten”).
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5.3. Der Wandel der Funktion des Trompetenparts

5.3.1. Im Sinfonieorchester

Wenn man den Einsatz der Trompete in der Spitromantik mit dem in der Neuen Musik
vergleicht, stellt man fest, da§ sich zumindest im sogenannten ,,Sinfonieorchester” kei-
ne groBen Verinderungen mehr vollzogen haben. Die Neue Musik setzt genau das fort,
was wahrend des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts unter der Federfiihrung der da-
mals ,;modernen” Komponisten, wie R. Wagner, R. Strauss, G. Mahler und vielen mehr
begonnen wurde: Die Emanzipation der Trompete im Orchester. Wihrend aber noch
in der Spétromantik die neue Behandlung der Trompete und des Blechsatzes mit bosen
Kritiken und Karikaturen bedacht wurde, ist es heute normal, wenn die Trompete stel-
lenweise auch einmal die fithrende Rolle im Orchester iibernehmen darf. Insbesondere
in der Filmmusik ist sie zu einem der dominantesten Instrumente geworden (man erin-
nere sich nur an die Musik zu ,Starwars”, ,Jurassic Park” oder ,Independence Day”).
Selbst Kinder wissen in der Regel heute eine Trompete von einer Posaune zu unter-
scheiden. Weniger bekannt diirften dagegen beispielsweise der Unterschied zwischen
Oboe und Fagott sein.

Die Anzahl der Trompeten im Orchester beschriinkt sich, bis auf wenige Ausnahmen,
auf drei bis vier und erreicht selten die Spitzenwerte von bis zu zehn in den Werken von
Strauss und Mahler.

Die schon in der Romantik begonnene Entwicklung zu immer héheren Instrumenten
setzt sich bis heute fort, wodurch der Klang des Trompetensatzes natiirlich erheblich
heller wird. Besonders in den englischsprachigen Lindemn ist dieser Trend zu beobach-
ten. Dort wird fast alles auf C- oder hoheren Trompeten mit Perinetventilen gespielt,
die bautechnisch einen etwas kleineren Klang besitzen. Dadurch kommt es dann bei der
Wiedergabe Romantischer Werke, die teilweise noch fiir die tiefe F-Trompete geschrie-
ben wurden, gerade im Fortissimo zu einem sehr hellen und oft aufdringlichen Klang
des Trompetensatzes (die Drehventiltrompeten und die Schule der Trompeter in Oster-
reich und Deutschland, die auf einen méglichst groBen und dunklen Sound ausgerichtet
ist, kommt dem historischen Original schon wesentlich niiher). Der helle und schnei-
dende Klang der Trompeten wird in der Neuen Musik oft bewuBt eingesetzt. Gerade in
Verbindung mit einem Spitzdimpfer und im Fortissimo in hoher Lage erhilt die Musik

eine gewisse Aggressivitit, die sonst von keinem anderen Instrument in dieser Weise
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hervorgebracht werden kann (siehe hierzu beispielsweise die Musik von Dimitri Scho-
stakowitsch oder auch die Orchestertrompeten im Trompetenkonzert von B. A. Zim-
mermann, Ziffer 5 f). Zusammenfassend 146t sich sagen, da8 sich die Funktionen des
Trompetenparts im Sinfonieorchester seit der Romantik nicht grundlegend geéndert ha-

ben, sondern nur noch in einigen Punkten ein wenig ausgeweitet wurden.

5.3.2. In der Solomusik

Nachdem die Trompete in der Renaissance und im Barock, bedingt durch ihre politi-
schen Privilegien, eine herausragende Stellung in der Orchester- und Solomusik erlangt
hatte, verlor sie diese in der Klassik wieder. Dieser Verlust wurde, genauso wie der Ge-
winn an Privilegien im Barock, durch gesellschaftliche Verdnderungen hervorgerufen.
Die ,,Wiederentdeckung” als bedeutsames Orchesterinstrument und als Soloinstrument
in der ,,Unterhaltungsmusik” der Romantik hingegen begriindet sich iiberwiegend durch
die technischen Neuerungen dieser Zeit. Erst in der Neuen Musik kam es aber zu einer
Emanzipation der Trompete in der ,,;seridsen” Solomusik.!>

Die Popularitit des Jazz in den USA ab den 20er Jahren diesen Jahrhunderts, der die
Trompete mit so bekannten Namen wie Louis Armstrong (1901-71) verbindet, trug si-
cherlich dazu bei, die Trompete als Soloinstrument in das allgemeine gesellschaftliche
BewuBtsein wie auch in das BewuBtsein von Komponisten zu bringen. Neue Medien
wie Radio, Fernsehen, Langspielplatten usw. beeinfluiten diese Entwicklung ebenfalls
sehr stark. So entstanden in den 30er Jahren die ersten Aufnahmen bekannter Trompe-
tenkonzerte wie z.B. dem von Joseph Haydn. AuBerdem wurden die barocken Werke
mit hohen Clarinpartien wieder Teil des Standardrepertoires jedes Orchesters.!'> Die
Trompetensolisten, die sich dort hervortaten, waren natiirlich auf der Suche nach neuer
Sololiteratur, da sich ihr Repertoire nur auf zwei Konzerte der Klassik (Haydn und
Hummel), auf hunderte von immer dhnlichen Barockkonzerten oder auf die Salonmusik
im Stile des 19. Jahrhunderts (Thema mit Variationen) beschrinkte. Die Sonate fiir
Trompete und Klavier (1939), die Paul Hindemith in seinem Zyklus von Sonaten fiir je-

des Orchesterinstrument schrieb, war eines der ersten seridsen Werke fiir die Trompete

5“Wallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997,S.248

ssWallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997,S.249
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in der Neuen Musik. Dem gingen aber schon einige kammermusikalische Einsitze, wie
z.B. in der , Kammermusik 1-5” (1922-27) von P. Hindemith, dem ,,Oktett” (1922) und
,Die Geschichte vom Soldaten” (1918) von I. Strawinsky, voraus.

Die frithesten mir bekannten Konzerte fiir Trompete und Orchester stammen von Henri
Tomasi (1901-1971), Andre Jolivet (1905-1974) und Bernd Alois Zimmermann (1918-
1970) aus den 40er und 50er Jahren. Das Concertino fiir Trompete und Streichorchester
(1948) von Andre Jolivet und das Konzert fiir Trompete und Orchester (1949) von Hen-
ri Tomasi sind in neoklassizistischem Stil geschrieben und machen nur wenig Gebrauch
von Avantgardetechniken, wie z.B. von verschiedenen Dimpfern (nur Tomasi) und
Flatterzunge. Das Konzert Nr. 2 von Jolivet (1954) und das Trompetenkonzert ,,Know-
body knows de trouble I see” von Bernd Alois Zimmermann (1954), welches im Auf-
trag des Nordwestdeutschen Rundfunks komponiert und 1955 mit Adolf Scherbaum als
Solist uraufgefiihrt wurde, lassen aber deutlich den EinfluB des Jazz auf die Neue Mu-
sik spiiren. Dies #uBert sich u.a. in der verstirkten Ubernahme von Spieltechniken aus
dem Jazz wie verschiedene Diampfer, Glissando, Shake, Flatterzunge etc.. Besonders
bei Zimmermann, der sicherlich das ,modernste” der vier hier aufgezihlten Konzerte
schrieb, ist der amerikanische Einflu des Jazz auf die europdische Kunstmusik gerade
durch die Einbeziehung des Negrospiritual ,,Nobody knows de trouble I see” sehr deut-
lich. Man kann also mit groBer Sicherheit sagen, daB ein groBer Teil der Avantgarde-
techniken, die heute in Werken der Neuen Musik von Trompetern verlangt werden,
urspriinglich aus dem Jazz stammen, da sie zwar schon lange vorher im Jazz, aber nicht
in der Kunstmusik benutzt wurden.

Die ersten Werke fiir eine oder mehr Trompeten ohne Begleitung entstanden erst ab den
60er und 70er Jahren. Z.B. die ,,Fanfare For a New Theatre” (1964) von I. Strawinsky,
die Sonatine fiir Solotrompete (1974) von H. W. Henze, das Trio fiir drei Trompeten
(1976) von S. Gubaidulina, die Sequenza X fiir Trompete und stummes Klavier (als Re-
sonator) (1984) von Luciano Beriot oder die vielen Werke, die Karlheinz Stockhausen
fiir seinen Sohn Markus schrieb. Bei Stockhausen findet man so gut wie alle neuen
Techniken der Avantgarde (teilweise sogar zum ersten Mal wie z.B. Pedalt6ne, Luftbla-
sen, Dampfervokale) und man merkt, daB bei der Komposition immer ein ,,Fachmann”

(Markus Stockhausen) beratend zur Seite gestanden haben mu8.
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Der Wandel der Funktion des Trompetenparts in der seriosen Solomusik des 20. Jahr-
hunderts 148t sich eher als eine ,Reemanzipation” der Trompete bezeichnen. Seit den
Konzerten von Haydn und Hummel Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts
klafft in der Sololiteratur bis weit ins 20. Jahrhundert hinein ein riesiges Loch, was da-
zu fiihrt, daB das Zusammenstellen von abwechslungsreichen Konzertprogrammen heu-
te sehr schwierig ist. Daher besteht der iiberwiegende Teil des Programms in
Konzertveranstaltungen, in denen z.B. ein Trompeter zusammen mit einem Organisten
auftritt, aus Trompetenkonzerten des Barocks. Bei der Mehrzahl der Sinfoniekonzerte,
in denen ein Trompeter als Solist auftritt, wird das Haydn- oder das Hummelkonzert ge-
spielt. Die Wiedergabe von Avantgardemusik bleibt oftmals nur den absoluten Speziali-
sten iiberlassen, da die oft extremen spieltechnischen Anforderungen nicht von jedem
Trompeter bewiltigt werden konnen und auch ihre zeitintensive Aneignung sowohl in
der Ausbildung als auch im Leben eines Berufsmusikers fast immer vernachléssigt
wird. Daher wurden bis auf wenige Ausnahmen ein GroBteil der Trompetensolisten die-
ses Jahrhunderts ausschlieBlich mit der Musik aus vergangenen Jahrhunderten berithmt.
Wenn in der heutigen Zeit in einem Sinfoniekonzert ein Trompeter als Solist auftritt, ist
dies zwar noch nicht so selbstverstindlich wie bei einem ,traditionellen” Soloinstru-
ment, wie z.B. der Geige oder dem Klavier, jedoch hat sich seit der Romantik sehr viel

verindert und das Prestige der Trompeter hat wieder ein akzeptables Niveau erreicht.

5.4. Die Entwicklung der Blechblidsermusik
54.1. Blasorchester/Brassbands

Die Entwicklung im Bereich der Blasorchester und Brassbands, die im 19. Jahrhundert
begann, hat sich bis in die heutige Zeit fortgesetzt. Sowohl im professionellen Bereich,
der fast ausschlieBlich durch das Militir vertreten wird, als auch im Laienbereich. Fast
in jeder Stadt existiert eine dieser beiden Formen, wobei sich dies nicht regional nur auf
Deutschland beschriinkt, sondern eine weltweite Erscheinung ist. Besonders in den Be-
lelux-Staaten, der Schweiz, England und den USA bilden Blasorchester und
Brassbands, noch mehr als in Deutschland, einen gewichtigen Teil des musikalisch-kul-
turellen Lebens. In den USA beispielsweise unterhdlt fast jede Schule ein
Blasorchester. Die Instrumente, der Proberaum und meistens auch die Konzerthalle

werden staatlich finanziert und sind ein fester Bestandteil der Schulen. Auf Reisen in

102



den USA, Kanada und England habe ich in Schulaulen gespielt, deren Groe und Aus-
stattung die von Offentlichen Konzertriumen in Deutschland bei weitem iibertreffen.
So ist es nicht verwunderlich, da auf diesem Gebiet teilweise ein sehr hohes Niveau
erreicht wird. Die hiufig stattfindenden regionalen und internationalen Wettbewerbe
zeugen davon.

Bei der Zusammenstellung des Repertoires hat sich leider in Bezug auf die Einbindung
von ,aktueller” Neuer Musik in die Konzertprogramme seit der Romantik nicht viel
verdndert. Der iiberwiegende Teil der dargebotenen Musik besteht immer noch aus po-
puliren Werken (u.a. Arrangements von Operettenouvertiiren, Musicalmedleys, Mir-
sche etc.) und Originalkompositionen, die dem stilistisch angelehnt sind. Die ,,Konzert-
musik fiir Blasorchester” - op. 41 (1927) von Paul Hindemith ist das einzige mir be-
kannte Originalwerk, welches in der Zeit, in der es geschrieben wurde, zur aktuellen
Neuen Musik gehorte. Heutige ,,modemne” Originalkompositionen sind zwar in rhyth-
mischer Hinsicht schon einmal etwas ,,avangardistisch angehaucht”, verlassen den tona-
len Rahmen aber nur selten.

Die sehr konservative Einstellung sowohl im Bereich der professionellen als auch in der
Laienmusik 148t sich vielleicht aus der Geschichte erklaren. Die Konzerte der Blasor-
chester und Brassbands waren im 19. Jahrhundert eine der wenigen Mdoglichkeiten des
»gemeinen Volkes” Orchestermusik zu héren, da die Opernhiuser und Philharmonien,
in denen die damalige aktuelle Musik dargeboten wurde, nur mehr oder weniger den
oberen Bevolkerungsschichten zuginglich war. Da die Konzerte oft open-air stattfan-
den und das Publikum einfach nur unterhalten werden wollte, erklart sich die Literatur-
auswahl von selbst. Eingéingige Melodien und solistische Bravourstiickchen wechselten
einander ab (siche Kapitel 4.6.2.2.). Dieser Umgang mit Musik ist bis heute so geblie-
ben. Der iiberwiegende Teil der ,,Blasorchestermusik” findet im Laienbereich statt und
wird als Hobby in der Freizeit betrieben. Das Pflegen von sozialen Kontakten und das
Spielen von , leicht verdaulicher Kost” ist daher primir wichtiger als der abstrakte intel-
lektuelle Umgang mit Neuer Musik.

Der #hnliche Zustand bei den professionellen Blasorchestern z.B. des Militérs ist mir
nicht erkldrlich, da sie aus gut ausgebildeten Musikern bestehen und so theoretisch in
der Lage wiren, Neue Musik darzubieten. Auch gab und gibt es eine groe Anzahl

namhafter Komponisten, die bestimmt gerne eine Auftragskomposition hitten
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schreiben wollen oder schreiben wiirden. Trotzdem ist mir bis heute fast kein Werk der

Avantgarde fiir Blasorchester bekannt geworden.

5.4.2. Posaunenchore

Die grundsitzliche Arbeit der deutschen Posaunenchére, die ich in ihren Grundziigen
schon im Kapitel 4.5.2. beschrieben habe, hat sich bis heute nur wenig verdndert. Der
iiberwiegende Teil bildet immer noch die Liedbgleitung in Gottesdiensten und allge-
mein die Wiedergabe textgebundener Musik. Allerdings findet in den letzten Jahrzehn-
ten auch immer mehr sogenannte ,,Freie Musik”, d.h. Musik ohne Textbezug, Eingang
in das Repertoire. Im einzelnen handelt es sich dabei einmal um Arrangements unter-
schiedlicher Stilrichtungen (vom Barockmeister bis zum Dixieland) und zum anderen
um Originalkompositionen, die genau wie bei den Blasorchestern, den tonalen Rahmen
nur selten verlassen. Die Komponisten, wie z.B. Manfred Schlenker, Magdalene
Schauf3-Flake, Burghard Schloemann etc., entstammen meist selbst der Posaunenchor-
oder Kirchenmusikszene und orientieren sich daher immer noch sehr stark an der (vo-
kalen) Chormusik. Aber selbst diese mifig ,,modernen” Kompositionen stoen teilwei-
se noch auf starke Widerstinde sowohl bei den Musikern als auch beim Publikum.
Daher kann man auch bei den Posaunenchéren von einer Einbeziehung von Neuer Mu-

sik in das Repertoire nicht sprechen.

5.4.3. Blechbliserkammermusik

Der Begriff ,Blechbliserkammermusik” ist relativ neu und vielen Musikern sicherlich
noch nicht geldufig. Die Vorstellung, da Blechblidser Kammermusik dhnlich wie ein
Streichquartett darbieten konnen, ist fiir viele ebenfalls noch ein etwas befremdlicher
Gedanke. Dies héngt in erster Linie damit zusammen, daB kleinere Blechbldserensem-
bles von bis zu 10 Musikern erst seit etwa 30 bis 40 Jahren durch Musikproduktionen,
Konzertreisen und Radio- und Fernsehauftritte auf sich aufmerksam machen. Daher be-
steht erst seit dieser Zeit iiberhaupt die Moglichkeit, Blechblaserkammermusik als
gleichwertig zu anderen Besetzungen, nicht nur im BewuBtsein der Blechbldser selbst,

zu etablieren.
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Die ersten Anfinge lassen sich aber schon in den 30er Jahren des 19. Jahrhunderts
nachweisen. Das ,,Distin Family Quintett” aus England war eines der ersten kleineren
Blechbliserensembles, welches es zu einer gewissen Bekanntheit brachte. Groer Be-
liebtheit erfreuten sich die Blechbliser noch in Finnland (J. Sibelius schrieb z.B. einige
Werke fiir das Hornseptett ,,Torviseitsikolle” in den Jahren 1889-1891) und Russland.
Dort komponierte der in St. Petersburg lebende junge Victor Ewald (1860-1934), be-
einflult durch die Priasenz von J. B. Arban, seine vier Quintette, die, genauso wie Pou-
lenc’s ,Sonate fiir Horn, Trompete und Posaune” (1922) eine der wenigen qualitativ
hochwertigen Originalkompositionen fiir Blechbldser aus dieser Zeit darstellen und
heute noch oft aufgefiihrt werden. Richard Strauss schrieb auch einige Stiicke wie den
,Feierlichen Einzug” (1909), die ,Fanfare der Wiener Philharmoniker” (1924), die
,yrestmusik der Stadt Wien” (1924) etc., die ich aber nicht zur Kammermusik zdhlen
wiirde .16

Nach diesen eher punktuellen Einsdtzen der Blechbliaser kam es ab den 60er und 70er
Jahren diesen Jahrhunderts zur Entstehung der Blechbldserkammermusik. Einige inno-
vative Orchestermusiker, wie z.B. der in England lebende Trompeter Philip Jones,
suchten nach neuen Moglichkeiten, sich auBlerhalb des bestehenden Orchesterreper-
toires und des normalen musikalischen Rahmens kammermusikalisch zu betétigen. So
schloB er sich mit einigen Kollegen zusammen und griindete das heute schon fast legen-
dare ,,Philip Jones Brass Ensemble”, welches spiter durch seine unzihligen Plattenpro-
duktionen und durch internationale Konzertourneen zu Weltruhm gelangte. Ebenso
verhielt es sich mit Ensembles wie ,,Canadien Brass”, ,,German Brass”, ,,Empire Brass”
usw., die sich mittlerweile einen festen Platz im reguldren Konzertbetrieb ,erspielt” ha-
ben. Das Repertoire dieser Ensembles bildeten zunéchst iiberwiegend Bearbeitungen,
wurde dann aber schnell auch um Originalkompositionen unterschiedlichster Stilrich-
tungen erweitert. Neben Werken, die sich an Pop, Jazz, Volksmusik und anderen Stilen
orientieren, bekam und bekommt auch die Neue Musik einen Platz zuerkannt. Ausge-
hend von bereits Bestehendem, wie der ,Morgenmusik” (1932) von Paul Hindemith,
entstanden vor allem in den 80er Jahren viele neue Musikstiicke wie z.B. die ,,Mini Ou-
vertiire” (1982) von W. Lutoslawski, das ,Brass Quintett” (1981) von Sir Peter

Maxwell Davies, ,,Playgrounds for Angels” (1981) von E. Rautavaara, die ,,Sonata per

5Wallace, John/Herbert, Trevor (Hrsg.): The Cambridge Companion to Brass Instruments; Oxford
1997, S.241 ff
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otto ottoni” (1983) von H. W. Henze, die Ensemleblefassung des ,,Oberlippentanzes’
(1983) von Karlheinz Stockhausen, ,,Sine nomine I” (1985) von Wolfgang Rihm etc.,
um nur einige zu nennen. Die GroBe der Besetzung schwankt zwischen 4 und 14 Musi-
kern, wobei auch teilweise Schlagzeug und andere Instrumente mit einbezogen werden
(z.B. Schlagzeuger im ,,Oberlippentanz” K. Stockhausen oder Holzblédser im ,,Oktett”
von I. Strawinsky). Die Blechbliserkammermusik ist daher der einzige Bereich der
Blechbliasermusik, in der die Neue Musik Fuf3 fassen konnte.

Zusammenfassend 148t sich sagen, daB die Konzertprogramme von Ensembles wie z.B.
,German Brass” Musik unterschiedlichster Stilrichtungen und Epochen prisentieren,
was andere kammermusikalische Besetzungen dem Publikum meist nicht bieten. Die

Frage ob sie dies nicht wollen oder nicht konnen, sei hier offengelassen.
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6. Schluibetrachtung

Beim Schreiben dieser Arbeit erwies sich das Thema als sehr interdisziplinir. Sowohl
geschichtliche, physikalische, physiologische, musikalische als auch soziologische
Aspekte muBten erdrtert werden. Dabei war es mir sicherlich nicht moglich alle diese
Gebiete gebiihrend zu beriicksichtigen. Ich habe aber versucht, die Gewichtung der In-
halte so zu wihlen, daB sich ein geordneter und verstdndlicher Zusammenhang ergibt.
Das Ergebnis kann man fast als eine kleine Instrumentationslehre verstehen, die die
Setzweise der Trompete in den letzten zwei Jahrhunderten zu dokumentieren versucht.
In der Neuen Musik ist aber auf diesem Gebiet noch viel Forschungsarbeit zu leisten.
Wiihrend meinen Literaturrecherchen habe ich auch nach Konsultation von
Spezialisten, wie z.B. dem Direktor des Trompetenmuseums in Bad Séickingen, Herrn
Dr. Edvard Tarr, nur einzelne Aufsitze zu diesem Themenbereich gefunden. Eine Ar-
beit, die den Gebrauch der Trompete in der Neuen Musik umfassend dokumentiert, exi-
stiert nach meinem Kenntnisstand noch nicht. Der iiberwiegende Teil der
wissenschaftlichen Veroffentlichungen behandelt den Barock. Zur Klassik existieren
auch einige Aufsitze, die sich aber fast ausschlieflich mit den beiden Konzerten von
Haydn und Hummel und somit mit der Klappentrompete beschiftigen. Die Romantik
bis einschlieBlich Richard Strauss ist wieder etwas reichlicher mit Texten bedacht. Die-
ses Ungleichgewicht ist mir nicht erklirlich, da die Neue Musik doch viele Ansatz-

punkte bietet.

Wenn man die letzten 180 Jahre der Trompetengeschichte betrachtet, sind die groBten
Verinderungen sicherlich im 19. Jahrhundert bedingt durch die Chromatisierung ge-
séhehen. Die Trompete wurde wieder zu einem gleichberechtigten Instrument in der
Orchestermusik. Lediglich in der Solomusik kam es erst Mitte diesen Jahrhunderts zu
einer Emanzipation. Abgesehen von wenigen Konzerten aus der Klassik erklirt sich da-
durch auch das ,,groBe Loch” im Solorepertoire zwischen Barock und Neuer Musik.

Die vielen Fragen, die sich im Laufe meiner Tétigkeit als Trompeter angesammelt hat-
ten und die auch andere Kollegen beschiftigten, kann ich nun fast alle beantworten.

Sehr viele Aspekte meines Instruments erscheinen mir nun in einem neuen Licht.
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