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ZU IKONOGRAPHIE UND BEDEUTUNGSGESCHICHTE
VON FLOTE UND TROMMEL
IN MITTELALTER UND RENAISSANCE

VvON DAGMAR HOFFMANN-AXTHELM

Der folgende Beitrag ist einem Ensemble gewidmet, das im Bewul3tsein der Musik-
wissenschaft bislang eher ein Schattendasein fihrt. Jedermann kennt die Bldseralta,
jenen Abkommling der mittelalterlichen Haute Musique, bestehend aus Zug-
trompete oder Posaune, Schalmei und Pommer. Abbildungen von zu Alta-Musik
tafelnden, tanzenden oder hochzeitenden Firsten und Biirgern illustrieren musik-
geschichtliche und instrumentenkundliche Fachbiicher. Daneben aber gibt es ein
reiches Bildmaterial, das bei gleichen Anlassen — also beim Tafeln, Tanzen, Hoch-
zeiten, daneben auch beim Turnier und im Kriegsgeschehen — eine andere Instru-
mentenkombination zeigt, nimlich Flote und Trommel."

Abb. 1: Meister des Hausbuches (um 1480), Vorbereitung zum Turnier (Ausschnitt; nach dem
Faksimile hg. von R. Graul, Leipzig o.]., Tf. 14—15)

An einschligiger Literatur ist zu nennen: Walter Salmen, ,,Zur Verbreitung von Einhandflote
und Trommel im europiischen Mittelalter®, Jabrbuch des osterreichischen Volksliedwerkes 6
(1957) 154—161 sowie Erich Stockmann, ,,Funktion und Bedeutung von Trommeln und
Pfeifen im deutschen Bauernkrieg 1525/26, BM 21 (1979) 105—122.
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Dies Ensemble soll hier — vor allem an Hand von Bildmaterial — vorgestellt wer-
den. Im Zentrum der Betrachtung stehen dabei zum einen die verschiedenen
instrumentenbaulichen Formen, in denen das Ensemble erscheint, zum anderen
sein sozialer Rahmen. Beivielen der Belege wird deutlich, daf das Auftreten beider
Instrumente im jeweiligen gesellschaftlichen Rahmen nicht zufillig oder aus dulRe-
ren Griinden erfolgt, sondern daf dabei alte Symbolbedeutungen mitschwingen,
die mit der Flote einerseits und mit der Trommel andererseits verbunden sind.
Entsprechend soll versucht werden, auch diese Verbindungen aufzuzeigen. Und
schlieRlich mochte ich mir einige Spekulationen tber die Qualitit erlauben, die
beide Instrumente zu einer offenkundig auflerordentlich tragfihigen Partnerschaft
disponiert, einer Partnerschaft, die ja auch heute noch — beispielsweise in der
Basler Fasnacht — ihre Lebensfihigkeit beweist.

Grundsitzlich begegnen Flote und Trommel in zweierlei Form; zum einen als
Einhandflote und Kleintrommel — von nur einem Musiker gespielt (vgl. Abb. 1),
zum anderen mit getrennten Funktionen: ein Spieler handhabt die Flote, der andere
die Trommel (vgl. Abb. 2). Bei der Flote kann es sich um eine Lings- oder um eine
Querflote handeln, wobei die Querflote erheblich hiufiger auftritt. Deswegen
mochte ich mich hier auf diese Instrumentenkombination beschrinken.

Abb. 2: Hartmann, Schedel, Weltchronik, Nirnberg 1493, f. 187.
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Abb. 3: Monogrammist C. A. (um 1500), Tafelmusik. (Coburg, Kunstsammlung der Veste Coburg)

] DAS ENSEMBLE QUERFLOTE/TROMMEL

Querflote und Trommel begegnen im 15. und vermehrt noch im 16. Jahrhundert in
unterschiedlichem sozialem Rahmen; so beim Tanz (vgl. Abb.2), bei der Tafel (vgl.
Abb. 3), als Instrumentarium der Stadtpfeifer (vgl. Abb.4) sowie beim Militir in
den Hinden der Landsknechte (vgl. Abb. 5). — Hier soll nur vom Fléte/Trommel-
Ensemble als Instrumentarium der Landsknechte und als solches der Stadtpfeifer
die Rede sein.

Querflote und Trommel als Ensemble der Landsknechte

Die Verbindung von Trommel- und Pfeifenklang mit Militirmusik ist alt. Es scheint,
daB bereits die mittelalterlichen Ritterheere u.a. mit Trommeln und Pfeifen in den
Krieg gezogen sind.? Jedenfalls ist schon im Willehalm des Wolfram von Eschenbach
von ,,vil ptiken, vil tambiren, businen und floytieren‘? die Rede, was bereits an die

2 Vgl. Musik in Geschichte und Gegenwart Bd. 9, Kassel etc. 1961, Sp. 310 (Artikel Militir-
~ musik).
3 Peter Panoff, Militdrmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin 1938, 14.
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Abb. 4: Georg Penz (um 1520), Die sieben Niirnberger Stadtpfeifer. (Nach H.-]J. Moser, Tonende
Volksaltertiimer, Berlin 1935, Tf. I1)

spiter tbliche Zuweisung von Pauken und Trompeten zum Reiterheer und Flote
und Trommel zum FuBvolk denken lif3t.

Diese Zuweisung ist seit dem 15. Jahrhundert iiberall in Europa belegt. Schon im
Mittelalter war zumindest der Trompetenklang Attribut von Rittern und Adel. Er
war die obligatorische Begleitmusik bei Turnieren und ritterlicher Kriegsfihrung
zu Pferde. Querpfeife und Trommel als Begleitinstrumente fiir das Fuvolk gehen
demgegentiber wahrscheinlich auf eine Tradition der Schweizer Biirger-und Bauern-
heere zuriick.

Gleichzeitig wirft die so hiufige Verwendung beider Instrumente in diesem Rah-
men ein bezeichnendes Licht auf die Wichtigkeit, die das FuBvolk im Militirwesen
der Renaissance erlangte.* Denn rekrutierten sich die mittelalterlichen Ritterheere
im wesentlichen aus den Rittern und ihren zum Kriegsdienst verpflichteten Vasallen,
so riickten mit den gesellschaftlichen Umschichtungen der Renaissance — dem
Erstarken von Stidten und Birgertum — an die Stelle der ritterlichen Krieger
gekaufte Soéldner, die sich anheuern lieRen, wo immer Bedarf bestand. Unter diesen
S6ldnern waren bei den europiischen Kriegsherren vor allem die Schweizer beliebt,
denn sie galten als zuverldssig und schlagkriftig. Diese Qualititen hatten sie in threr
Heimat erlernt, denn die Eidgenossenschaft hatte sich im 15. Jahrhundert zu einer

4 Vgl. hierzu Walter Salmen, Musikleben im 16. Jabrbundert = Musikgeschichte in Bildern III, 9,
Leipzig 1976, 96.
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Abb. 5: Jost Amman, Das Standebuch, Frankfurt/M. 1568. (Nach dem Faksimile hg. von
A. Lemmer, Frankfurt 1975)

gefirchteten Kriegsmacht entwickelt. In zahlreichen Schlachten hatten sich die
kleinen Biirger- und Bauernheere gegen eine oft grof3e Mehrheit durchgesetzt, was
vor allem dem mit Spieffen und Hellebarden bewaffneten Fullvolk zu danken war.
Dies verfiigte iiber eine ebenso wirksame Angriffs- wie erfolgreiche Verteidigungs-
strategie: ,,In schwierigen Lagen formierten sich die Schweizer Haufen zu ,Igeln,
indem sie die Spiefe nach allen Seiten hin ausstreckten, so daR sie vom Gegner
hochstens unter schwersten Verlusten auseinandergesprengt werden konnten.
Das Schweizer FuRvolk war in drei ,,Haufen‘ — Vorhut, Gewalthaufe, Nachhut —
eingeteilt und diese wiederum in ,,Fihnlein*, Gruppierungen von je 400 Lands-
knechten. Jedem dieser Fihnlein waren zwei bis drei ,,Veldspile** zugeordnet, d.h.

Zitiert nach Edmund A. Bowles, Musikleben im 15. Jabrbundert = Musikgeschichte in Bil-
dern II1, 8, Leipzig 1977, 84.
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Abb. 6: Chronik des Diebold Schilling (Bern 1484—85), Schweizer Fufvolk beim Angriff auf
Landshut. (Nach Edmund A. Bowles, Musikleben im 15. Jabrbundert = Musikgeschichte in
Bildern 111/8, Leipzig 1977, Abb. 69)

je zwel Soldatenmusiker, von denen der eine Trommel, der andere Querflote spielte
(vgl. Abb. 6). Die Trommel war eine zweifellige Rohrentrommel, die durch eine im
Zickzack an den Zargen entlanggefithrte Leine gespannt wurde und iiber deren
untere Membran hiufig eine Schnarrsaite lief. Die Querpfeife bestand aus einem
engmensurierten, mit sechs Griffléchern versehenen zylindrischen Rohr. Die enge
Bohrung vereinfachte das Uberblasen und bewirkte einen scharfen, durchdringen-
den Klang. Sebastian Virdung spricht in seiner 1511 in Basel gedruckten Musica
getutscht von ,,zwerch pfeiffen / als die kriegs knecht haben* und gibt an, daf man
sie zu den ,,Paucken‘‘ schligt.® Hundert Jahre spiter dufert sich Michael Praetorius
folgendermaRen ,,Hierher [nimlich zu den Querpfeifen] gehdret auch die Schweit-
zerpfeiff / sonsten Feldtpfeiff genand / ... dieselbige hat ihre absonderliche Griffe /
welche mit der Querflotten ganz nicht uberein kommet: Unnd allein bey der Sol-

® Sebastian Virdung, Musica getutscht, Basel 1511, Nachdruck Kassel 1931, 0.S.
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Abb. 7: Anonymus, Schweiz (1. Hilfte 16. Jahrhundert), Zechende und musizierende Lands-
knechte mit Midchen. (Basel, Offentliche Kunstsammlung, Kupferstichkabinett, Inv. U.I1.25)

daten Trummeln gebraucht wird.”” Die Militarflote war also so eng mit der Nationa-
litat der Schweizer verbunden, dald sie dem Instrument ihren Namen gab.8

Die Aufgaben des Feldspiels waren vielfdltig: Beim Marschieren muflte es im
wortlichen Sinne ,,den Marsch blasen, d.h. den Soldaten den Schrittrhythmus
angeben. Wihrend der Schlacht bliesen und trommelten die Musiker das sogenannte
,feldtgeschrey, das den Feinden Angst, den Freunden Mut machen sollte —
anschaulich dargestellt in der Chronik des Diebold Schilling, wo das Feldspiel ein
Feldgeschrei zum Sturm auf Landshut erhebt (vgl. Abb. 6). Ferner diente das Feld-
spiel der Ubermittlung von Signalen. So gab es das Signal des ,,Lermens*, das dazu
diente, die Soldaten zum Kampf ,,zusammenzutrommeln*’ In einem Landsknechts-
lied von 1525 heil3t es:

Lermen, lermen, lermen!

thit uns die Trommel und die Pfeife sprechen.

Her, her, her, ihr frummen deutschen Landsknecht gut,
laRt uns in die Schlachtordnung stan.’

Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Tomus II, De Organographia, Wolfenbiittel 1619,
Nachdruck Kassel 1929, 35,

So auch Thoinot Arbeau, Orchésographie, Langres 1596, Nachdruck Geneve 1972,17’, wo es
heiBt: , Nous appellons le fifre vne petite flutte trauserse  six trouz, de laquelle vsent les Alle-
mandz & Suysses ...*

Zitiert nach Erich Stockmann, a.a.0., 109,
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SchlieRlich waren die Militirmusiker angehalten, den Landsknechten im Lager die
Zeit zu vertreiben, sei es beim Wiirfeln, beim Trinken oder beim Flirt (vgl. Abb. 7).'°

Und wie hat die Musik des Feldspiels geklungen? Dariiber wissen wir naturgemaf
wenig, handelt es sich doch um Stiicke, die improvisiert — oder jedenfalls nicht
aufgeschrieben — wurden. Immerhin besitzen wir aus der Mitte des 16. Jahrhunderts
einen kurzen Satz in Lautentabulatur — ein ,,Feldgeschrey* —, das in der Unter-
stimme einen bordunierenden Rhythmuspart, in der Oberstimme eine linear
gefiihrte Melodie aufweist!! — offensichtlich ein Lautenarrangement, das auf ein
Querfloten/ Trommel-Duo zuriickgeht.

Einige interessante Angaben zum Klangcharakter dieser Musik finden sich in der
1596 erschienenen Orchésographie von Thoinot Arbeau. Arbeau fihrt dort aus, der
Flotist habe viele improvisatorische Freiheiten — er sei einzig an den vom Trommler
vorgegebenen Rhythmus gebunden. Auferdem stiinde diese Musik hiufig im
phrygischen Modus, der mit dem Affekt der Aggressivitit verbunden sei, was Arbeau
mit Beispielen aus Historie und Mythos zu belegen versucht.'” Sodann gibt er als
Beispiel die Melodiestimme eines Stiickes, von dem er berichtet, er habe es von dem
Organisten Isaac Huguet erhalten. Dieser spiele das Stiick auf dem Cembalo, wobei
er den Trommelklang dadurch imitiere, daf er mit der linken Hand fortlaufend
c—g—c’ anschlage.!?

Auch andere Komponisten imitieren den Fldten- und Trommelklang — und
bedienen sich dabei des von Arbeau beschriebenen Musters. In der Battle von Wil-
liam Byrd (1543—1623), einer fiir ein Tasteninstrument komponierten, nach dem
Battaglia-Prinzip ausgerichteten Anordnung von Stiicken, die das Kriegsgeschehen
musikalisch illustrieren (u.a. ,,The marche before the battell, ,,The souldiers’
sommons‘’, ,, The marche of footemen*, ,,The marche to the fighte — Tantara®, ,,The
buriing of the dead*) findet sich ein Satz ,,The flute and the droome*'. Die Trommel-

' Weitere Bildbelege in Musikgeschichte in Bildern 111,9, 16 (Zechende Landsknechte); MiB 111,
9, 116 (Landsknechtsmusik auf der Wappenscheibe des Grafen von Lupfen); dasselbe Sujet
bei Max F. Schneider, Alte Musik in der bildenden Kunst Basels, Basel 1941, 35.

Martin Staehelin, ,,Notierte Militirmusik des 16. Jahrhunderts. Unbekannte Quellenerzeug-
nisse‘’, Neue Ziircher Zeitung vom 31. 7. 1976; vgl. auch Raymond Meylan, Die Flote, Bern
1974, 66f.

Ceulx qui en sonnent iouent a plaisir, & leur suffit de tumber en cadance auec le son du tam-
bour, toutesfois nous lisons que le ton Phrigien.que les musiciens appellent le troisiesme ton,
incite naturellement a coler, & d’iceluy vsoient les Lydians allans en la guerre: L’hystoire
rapporte que quand Thimothee en iouoit sur la Tibie, aussi tost Alexandre le Grand se leuoit
comme furieux & enragé de combatre ... A.a.0., 17°f.

le vous ay dit que la musique du fifre ou arigot se compose au plaisir du ioueur: Toutefois ie
vous en donneray icy vng petit extraict que i’ay retiré de M Ysaac HUGUET Organiste, lequel
’extend sur son Espinette depuis C sol fa vt, ou B fa B my, iusques en E la: Et pour Basse-
contre en lieu de tabour, il tient le poulce de sa main gauche C fa vt, & du petit dougt 'octaue
en bas, lesquelz il touche par rechange, sgauoir I’octaue en bas sur la premiere minime blanche,
& C fa vt sur la cinquieme, tenant tousiours ferme le doigt demonstrant sur le G vt, qui faict
'accord parfaict d’vne quinte auec ladicte octaue en bas, & vne quarte contre ledict C fa vt.
A.n9.,18.

11

12

13

91



Imitation erfolgt genau in der von Arbeau beschriebenen Art, und die ,,Floten-
stimme‘* macht mit ihren zahlreichen Binnenschliissen auf e’ deutlich ein phrygi-
sches Element spiirbar.'*
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% The collected works of William Byrd, hg. von Edmund H. Fellowes, Bd. XVIII, London 1950,
116—118. Mein herzlicher Dank fiir diesen Hinweis gilt Herrn Willem de Waal, Utrecht.
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Auch in spiterer Zeit — im 17. Jahrhundert — finden sich noch Anklinge an diese
alte Kriegsmusik, wenn auch auf parodistischer Ebene, so im Capriccio stravagante,
dem Kurtzweiligen Quodlibet fir Streicher von Carlo Farina (um 1600—-1640),
Konzertmeister der Dresdener Hofkapelle unter Heinrich Schiitz. In diesem kunst-
vollen Neben- und Durcheinander von Tanz, Hundegebell, Hihnekrahen, Katzen-
miauen, Trompeteblasen und manchem mehr gibt es auch einen vierstimmigen Satz
,,Fiferino della Soldatesca, la tamburo®, also eine Soldatenpfeife mit Trommel-
begleitung.'® Und in Heinrich Bibers (1644—1704) beriihmter, kurioser Battalia
imitiert im dritten Satz, dem , Marsch, der KontrabaR die Trommel, die Solovioline
die Querpfeife. Damit die ,Trommel* moglichst authentisch schnarrt, verlangt
Biber: ,,Wo die Druml geht im Bass muf man an die Saite ein Papier machen*.'® —
Beide Beispiele zeigen die fiir diese Musik typische Struktur: Eine zwar lebhafte,
aber recht stereotype Melodiestimme unterlegt mit einem rhythmischen Bordun.

QA

Querflote und Trommel als Ensemble der Stadtpfeifer

Wie bereits erwihnt, begegnen Flote und Trommel nicht nur im militarischen, son-
dern auch im birgerlich-zivilen Bereich. Bei den Spielern handelt es sich hier wie
dort teilweise um dieselben Leute: Freie Reichsstidte — so etwa Basel oder Niirn-
berg — hatten ihre eigenen Truppen, mit denen sie Feldziige unternahmen oder ihre
Souverine unterstiitzten. Aber nicht immer war Krieg, nicht immer bestand der
Bedarf, Landsknechtsziige mit Feldspielen auszuristen. So geschah es, daR die
Stidte Militirmusiker auch im Dienste der Stadt und umgekehrt Stadtmusiker im
Feld einsetzten. Wir wissen z.B. von einem ,,Munschy, dem pfiffer*, der vom Basler
Rat 1507 fiir den Romfeldzug aufgeboten worden war und der 1514 eine Anstellung
als Basler Stadtpfeifer erhielt.!”

1S Anderer Theil Newer Paduanen, Gagliarden, Couranten, Frantzosischen Arvien benebenst einem
Kurtzweiligen Quodlibet ... bestellet durch Carlo Farina, Dresden 1627.

16 Nikolaus Harnoncourt, Plattentext zu Héfische Konzertmusik des Barock, Archiv-Produktion,
Hamburg 1965. Die Battalia ist nicht ediert, das Manuskript liegt in Kromeriz, CSSR.

7 Fritz Ernst, ,,Die Spielleute im Dienste der Stadt Basel im ausgehenden Mittelalter (bis 1550)%,
Basler Zeitschrift fiir Geschichte und Altertumskunde 44 (1945) 211.
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Abb. 9: Sebald Beham (um 1530), Schlittenfahrt. (Ausschnitt; Niirnberg, Germanisches National-
museum, Sign. H. 157a)

Ein schoner, im letzten Krieg leider zerstorter'® Bildbeleg fiir die Existenz trom-
melnder und pfeifender Stadtpfeifer ist mit einem Fresko im Nirnberger Rathaus
gegeben, der auf einen Entwurf von Albrecht Diirer zurickgeht und von Georg
Penz ca. 1520 ausgefiihrt wurde (vgl. Abb. 4). Das Bild zeigt im Vordergrund eine
Bliseralta — bestehend aus einem Schalmeibliser, zwei Pommerspielern und zwei
Posaunisten — beim Musizieren, und dahinter einen Trommler und einen Flétisten —
beide pausierend. Bliseralta und Querfléte/ Trommel begegnen auch auf Bildern,
auf denen Tanz und Tanzmusik dargestellt ist, so auf einem Kupferstich des
Matthius Zasiger, der einen Ball am Hofe Albrechts IV. darstellt. Hier schweigt die
Haute Musique, wihrend Fléte und Trommel spielen (vgl. Abb. 8). Beide Instru-
mente wurden also offenbar alternativ verwendet.

Dies wirft eine Frage auf: Im militirischen Bereich findet sich — wie oben schon
erwihnt wurde — ebenfalls das Nebeneinander zweier Ensembles. Das eine, Trom-
pete und Pauke, ist das Ensemble der Reiter: es steht in hohem sozialen Ansehen.
Das andere, Fléte und Trommel, ist das Ensemble des FuRvolkes mit minder hohem
sozialem Stellenwert. Gibt es im stadtmusikalischen Bereich eine Entsprechung zu
dieser Hierarchie? Ist die Bliseralta, die ja bereits vom personellen Aufwand her
kostspieliger und vom Klang her voller und grundtoniger ist, das Ensemble der
wohlhabenden Schichten, wihrend Fléte und Trommel, billiger vom Aufgebot her
und klanglich weniger voll, eher das Ensemble der Armeren ist? Diese Frage wird
sich bei der Besprechung von Einhandfléte und Trommel nochmals stellen.

Fir diese These spricht, daR Flote und Trommel hdufig in wenig reprisentativem
Rahmen begegnen: Bei recht legerem Gelage, bei dem Landsknechte mit Biirger-
madchen scherzen'®, bei der Schlittenfahrt (vgl. Abb. 9), beim Fischerstechen auf
der Pegnitz?® und beim Tanz von Hexen und Teufeln, wie er anschaulich in der

'® Freundliche Auskunft von Herrn Prof. Dr. Rudolf Lindner, Niirnberg.
I Vgl. Anm. 10.
2 Bildbeleg bei Georg Schiinemann, ,,Volksfeste und Volksmusik im alten Niirnberg*, Musik und

Bild. Festschrift fiir Max Seiffert, Kassel 1938, Tf. 8.
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Abb.10: Chronik des J.J. Wick (1568), Tanz von Hexen und Teufeln. (Ziirich, Zentralbibliothek,
Handschriftenabteilung, Ms. F 18, f. 145)

Chronik des Ziircher Chorherren J.J. Wick dargestellt ist (vgl. Abb. 10). Das Reper-
toire mag dabei dem des Militirs gleich oder dhnlich gewesen sein, schopften doch
Landsknechte und Stadtpfeifer hiufig aus derselben Quelle.

SchlieBlich sei noch einer besonderen Art der Freiluft-Unterhaltung gedacht, deren
musikalische Begleitung in den Hinden flotender und trommelnder Stadtpfeifer lag,
des Schwerttanzes (vgl. Abb. 11).2! Der Schwerttanz wurde zur Fastnachtszeit von
einer Gruppe lediger junger Minner getanzt. Diese gehorten einer bestimmten Zunft
an — in Niirnberg waren es die ,,Messerer, die Messerschmiede.** Die Gruppe wurde
von zwei Vortianzern angefithrt; meist war auch noch ein Narr dabei. Gelegentlich
schwirzten sich die Tianzer das Gesicht, wie man es auf der Zircher Schwerttanz-
Darstellung sieht (vgl. Abb. 11). Kurt Sachs beschreibt den Ablauf des Schwert-
tanzes folgendermaRen: ,,Eine Huldigung eréffnete den Reigen; kiinstliche Schritt-
figuren, Rundginge, Achter, Ketten, Schlangenlinien, Briicken, Lauben und Spriinge

iber das Schwert bildeten ithn. Dann kam als Mittelteil der eigentliche Kampftanz,
*! Vgl. auch den Niirnberger Schwerttanz, reproduziert bei Schiinemann, a.a.0., Tf. 7.
*?* Schiinemann, a.2.0., 55.
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Abb. 11: Chronik des J. J. Wick (1568), Schwerttanz in Zirich. (Zirich, Zentralbibliothek,
Ms. F 27, f. 62°)

die ,Schlacht’, und als SchluRteil die ,Rose‘, die den Namen tibrigens nicht von der
Blume ... sondern genau wie die ,Rose‘ der alten Lauten offenbar von mhd. raz,
,Geflecht' hat: die Tinzer flochten die Schwerter kunstvoll zu einem engmaschigen,
festen Geflecht, das auf die Erde gelegt und umtanzt oder hochgehoben wurde,
um ... den Vortinzer als eine Art Triumphator zu tragen. Gelegentlich verbanden
sie damit die ,Totung® des Narren und oft seine Wiedererweckung. Das Ganze fand
sein Ende in besonderen Fechtkunststiicken, Rundtanz und ,Gruf.‘?? Pfeife und
Trommel machten die Musik dazu.

Zur Bedeutung des Schwerttanzes weist Sachs darauf hin, daf der Waffentanz
einerseits eine ,tinzerische Stilisierung des Gefechts ist*, und daf er zum anderen
,,die beiden Krifte der Wachstumsforderung vereinigt, die negativ-abwehrende™ —
also das Zerstorerische der durchs Schwert symbolisierten Gewalt — ,,und die
positiv-phallische — den Aspekt kraftvoller Neuschopfung. Dies verweist nach
Sachs nebst Gesichtsschwirzung, Narrenfigur, Schellenbehang und — wie ich hinzu-
figen mochte — Flote/ Trommel-Ensemble auf den groRen Zusammenhang der
archaischen Fruchtbarkeitstinze. Ich werde im Zusammenhang mit den Morisken-
tinzen darauf zurickkommen.

23 Curt Sachs, Eine Weltgeschichte des Tanzes, Berlin 1933, 82f.
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II. DAS ENSEMBLE EINHANDFLOTE/KLEINTROMMEL

Die Uberlieferung fiir das Einmann-Ensemble Einhandfléte/Kleintrommel setzt um
die Mitte des 13. Jahrhunderts ein. Der fritheste mir bekannte Beleg findet sich in
den Cantigas de Santa Maria, d.h. um 1260. Zwei Spielleute spielen Einhandflote
und eine um den Hals gehingte flache Trommel (vgl. Abb. 12).

Interessant ist, da der fritheste bekannte Textbeleg ebenfalls aus Spanien
stammt, aus einem Land, in dem man ja auch heute noch diese nun Txistu genannte
Kombination horen kann. Aegidius Zamorensis definiert — ebenfalls um 1260 —
in seinem Musiktraktat das tympanum folgendermallen: ,, Tympanum est pellis sive
corium ligno ex utraque parte extensum ... & ungula percutitur ... Cui si luncta

i

SRR s = el .
[ 1 Ay

Abb. 12: Cantigas de Santa Maria (um 1260), Spielleute mit Einhandflote und Kleintrommel.
(El Escorial, Codice j. b. 2, f. 333)
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Abb. 13: Spielmann mit Einhandfléte und Kleintrommel. (London, British Library, Add. Ms.
42130, f. 164°)

fuerit fistula, dulciorem reddit melodiam.** |, Das tympanum ist eine Haut bzw.

ein Tierfell, das beidseitig iiber ein Holz gespannt ist ... und es wird mit einem
Schligel geschlagen ... Wenn ihm eine fistula hinzugefiigt wird, ergibt das eine lieb-
lichere Melodie.“ Fistula kann ,,Flote bedeuten, wird aber im Mittellateinischen fiir
unterschiedliche Blasinstrumente, so auch fiir Schalmei und Dudelsack gebraucht.
Auch geht aus dem Text nicht hervor, ob fistula und tympanum von zwei oder nur
von einem Musiker gespielt wurden. Eindeutig ist hingegen, daf Aegidius die zeit-
lose Verbindung von melodiefiihrendem Blasinstrument mit einer in irgendeiner

o) § g . 7 . LI i . 5 < .
** Martin Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum 11, St. Blasien 1784, Nach-

druck Hildesheim 1963, 290b f.
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Abb. 14: Engelschor der Kathedrale von Lincoln (um 1270), Engel mit Einhandfléte und Klein-
trommel. (Nach J. Montagu, The world of medieval and Renaissance musical instruments,
Newton Abbot 1976, Abb. 39)
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Abb. 15: Tierbindiger mit Einhandfléte und Kleintrommel (Paris, Bibliothéeque Nationale,
f. fr¢. 95, f. 152; spites 13. Jahrhundert)

Form bordunierenden Trommel anspricht. Im gegebenen Zusammenhang geht man
aber wohl doch nicht fehl, wenn man den Text im Sinne des Einhandflote/ Trommel-
Ensembles interpretiert. Denn der Franziskaner Aegidius von Zamora lebte am
Hofe von Alfonso X., auf dessen Betreiben der Cantigas-Codex entstand. Er war
der Lehrer von Sancho, dem Sohn des Konigs, und er ist uns auch als Autor einer
kurzen Biographie von Alfonso el Sabio bekannt. Wir dirfen in Aegidius also nicht
nur einen Musiktheoretiker, sondern auch einen Kenner der Instrumentenpraxis
sehen, wie sie um 1260 am Hofe von Alfonso dem Weisen gelebt wurde und wie
sie — zumindest bildlich — in den beriihmten Miniaturen der Cantigas-Handschrift
bezeugt ist.

Im spiten 13. und im 14. Jahrhundert begegnet die Kombination in den Hinden
von irdischen und himmlischen Spielleuten (vgl. Abb. 13 und 14), von Tierbindigern
(vgl. Abb. 15), Gauklern (vgl. Abb. 16) von Monstren (vgl. Abb. 17), sowie als
Begleitmusik zum Tanz der Salome.?®

Vereinzelt findet sich ein Engelsmusikant, der Einhandfléte und Kleintrommel
spielt, wie etwa der Engel am Engelschor der Kathedrale von Lincoln (vgl. Abb. 14).
Im tibrigen aber ist es auffallend, wie haufig das Einmann-Ensemble in den Hinden
derjenigen erscheint, die im Mittelalter als AuRenseiter gemieden wurden: der Spiel-

%5 Reinhold Hammerstein, ,,Die Musik am Freiburger Minster, AfMW 9 (1952) Abb. 10.
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Abb. 16: Gaukler mit Doppelflte und Einhandfléte / Kleintrommel, einen Balance-Akt auf
Schwertern begleitend. (London, British Library, Royal Ms. 10 ETV, f.58; friithes 14. Jahrhundert)
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Abb. 17: Tympanon der Kathedrale von Rouen (um 1280), Monstrum mit Einhandfléte und
Kleintrommel. (Nach F. von Glasenapp, Varia / Rara / Curiosa, 0.0., 0.]., Abb. 37)

leute und Gaukler. Bekanntlich galten diese der mittelalterlichen Gesellschaft als
Exponenten des Bosen schlechthin. Sie standen nach der herrschenden Anschauung
im Dienste des Teufels, von ihm dazu verpflichtet, die Seelen der Frommen mit
Musik und Tanz zu Unzucht und Laster zu verfithren.?® Sie hatten keine biirgerlichen
Rechte und damit keinerlei soziale Sicherheit. Bemerkenswert ist in diesem Zusam-
menhang eine Psalterminiatur siiddeutscher Provenienz aus dem spiten 13. Jahr-
hundert (vgl. Abb. 18). Sie zeigt einen tanzenden, Einhandfléte und Trommel spie-
lenden Musiker; bemerkenswert ist sie, weil sie den 52. Psalm einleitet, der mit den
Worten beginnt: ,,Dixit insipiens in corde suo: Non est Deus. Corrupti sunt et
abominabiles facti sunt in iniquitatibus: non est, qui faciat bonum.* — ,,Ein Narr
spricht in seinem Herzen: Es ist kein Gott. Sie taugen nichts und sind ein Greuel
geworden in ihrem bosen Wesen. Da ist keiner, der Gutes tut.*

Mit aller gebotenen Vorsicht kann also die Tendenz ausgemacht werden, dalk im
Mittelalter Einhandflote und Kleintrommel bevorzugt in den Hinden der Armen,
der Gottlosen, der Teufelsdiener begegnen, also der Spielleute, Narren, Gaukler und

Monstren.?” Ich werde im Zusammenhang mit dem Totentanz auf diesen Zusam-
menhang nochmals eingehen.

26 Vgl. zu diesem Themenkreis u.a. Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel, Bern und
Miinchen 1962; ders., Diabolus in musica, Bern und Miinchen 1974; Dagmar Hoffmann-
Axthelm, ,,Instrumentensymbolik und Auffiihrungspraxis®, BJbHM 1V (1980) 9—-90.

So auch Walter Salmen, ,,Zur Verbreitung von Einhandfléte und Trommel im europiischen
Mittelalter'’, 160.
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Abb. 18: Psalterminiatur mit Spielmann. (Heidelberg, Universititsbibliothek, Cod. Sal. 8, 23,
f. 39; spites 13. Jahrhundert)
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Vom Bau her it sich bei den mittelalterlichen Dar-
stellungen der Instrumente eine groBe Ubereinstimmung
ausmachen. Ob in Italien®®, in Spanien (vgl. Abb. 12),
in Bohmen??, in Deutschland (vgl. Abb. 1 und Anm. 25),
in Frankreich (vgl. Abb. 17) oder in England (vergleiche
Abb. 14): Die Trommel gehort durchgingig zum Typus
der flachen Rahmentrommel; sie ist ein flaches, tam-
bourinartiges Instrument, meist jedoch ohne Schellen.
An einer Schnur wird sie um den Hals und tber den lin-
ken Arm gefiihrt und von diesem gleichzeitig abgestiitzt.
Die Membran nimmt dabei eine senkrechte Stellung ein.
Der Durchmesser der Membran variiert etwa zwischen
25 und 30 cm. Mit der rechten Hand wird der Schligel
gehandhabt. Die Verbindung zwischen Fell und Rahmen
erfolgt, soweit sich auf den Bildern erkennen laRt, wie-
derum mittels im Zickzack gefiihrter Leinen, die gelockert
und angezogen werden konnen und damit eine Regulie-
rung der Spannung ermdglichen. — Die linke Hand halt
die mit drei Lochern (zwei Grifflochern und einem Dau-
menloch) versehene Flote unterschiedlicher Linge.

Das Ensemble Einhandflote/Kleintrommel, das uns im
15. und 16. Jahrhundert begegnet, hat eine etwas verin-
derte Gestalt (vgl. Abb. 1, 19, 20). Das Flotenrohr ist in
der Regel linger, und die Trommel hat hohere Zargen;
sie wird meist am kleinen Finger gehalten oder am Giirtel
befestigt. Man begegnet diesem Instrument wiederum in
Hinden der Spielleute, z. B. der Tierdressur (vgl. Abb.19);
es 1st also offenbar immer noch das Ensemble der armen
Leute. Dafiir spricht auch eine Bemerkung von Thoinot
Arbeau, der dies als aufgeklirter Renaissance-Mensch
freilich nicht auf Teufel und Dimonen, sondern auf 6ko-
nomische Sachverhalte zuriickfithrt. Friher sei, so Arbeau,
das Flote/Trommel-Ensemble aus finanziellen Erwigun-

Al Vgl. etwa die Szene ,Fahrende StraRenmusikanten®, Ende
14. Jahrhundert; Musikgeschichte in Bildern 111, 9, 58.

2 So die Miniatur aus der Bibel des Jaromér, Ende 13. Jahrhun-
dert. Alexander Buchner, Die Musikinstrumente von den An-
fangen bis zur Gegenwart, Prag 1972, 51.

Abb. 19: Hans Holbein d. J., Birenfiihrer mit Einhandflote (Schal-
mei?) / Kleintrommel. (Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupfer-
stichkabinett, Inv. 1662.132)



gen sehr beliebt gewesen; denn wihrend bei jedem anderen Ensemble mindestens
zwel Musiker zu bezahlen seien, sei es hier nur deren einer. Und er fihrt leicht kri-
tisch fort: ,,Heutzutage ist kein Handwerker mehr so bescheiden, da@ er bei seiner
Hochzeit nicht Pommern und Posaunen héren mochte.*3° Flote und Trommel,
urspriinglich beliebt, weil sie billig waren, erwiesen sich um die Wende zum 17. Jahr-
hundert als nicht mehr fein genug. Wer immer es sich leisten konnte, bevorzugte
die aufwendigere Bliseralta. Diese Hierarchie hatten wir bereits bei den Stadt-
pfeifern mit Trommel und Querpfeife vermutet. Die Bliseralta — oft unter Verwen-
dung der aristokratischen Trompete und mindestens aus drei Spielern bestehend —
wurde hoéher eingeschitzt als Querpfeife und Trommel, die einen gewissen Lands-
knechtsgeruch mit sich brachten und damit die Sphire von Kriegsgeschrei, Gassen-
hauern und Trinkliedern.

Im frithen 16. Jahrhundert aber war das Ensemble Einhandflote/Kleintrommel —
wie Arbeau bezeugt — sehr beliebt. Dies bestitigt auch Sebastian Virdung, der 1511
schreibt: ,,... sunst ist noch ein klein petcklin / dashaben die frantzosen und nider-
lender ser zuo den Schwegeln gebraucht / und sunderlich zuo dantz / oder zu den
hochzyten.**! Ein Bildbeleg aus Niirnberg zeigt einen Zug berittener Hochzeitslader,
die von einem trommelnden und pfeifenden Spielmann begleitet werden.??

Der Hauptverwendungsbereich fiir dies Ensemble scheint, wie ja auch Virdung sagt,
der Tanz gewesen zu sein. Ein schoner Beleg findet sich um 1470, eine flimische
Miniatur, die einen Tanz am englischen Konigshofe darstellt. Die Paare formieren
sich vor dem thronenden Kénig zum Tanz, und dominierend in der Mitte steht als
einziger Musiker ein Spielmann mit Einhandfléte und Trommel (vgl. Abb. 20). Im
ibrigen darf man unterstellen, daR sich der englische Konig — wenn er es gewollt
hitte — auch mehr als nur einen Spielmann hitte leisten kénnen. Wenn er dies,

% Le tabourin accompaigné de sa flutte entre aultres instruments, estoit du temps de noz peres

emploié pource qu’vn seul ioueur suffisoit 2 mener des deux ensemble, & faioient la sympho-
nie accordance entiere sans qu'il fust besoing le faire plus grand despence, & d’auoir plusieurs
aultres ioueurs comme violons, & semblables, maintenant il n’est pas si petit manouurier qui
ne veuille a ses nopces auoir les haulbois & saqueboutes. A.a.0., 24.
Die Beliebtheit von Einhandflote/Kleintrommel gilt offenbar bereits fiir das Mittelalter; vgl.
dazu Jean Gagné, , L’erotisme dans la musique médiévale** = Etiides présentées au troisieme
colloque de I’Institut d’études médiévales, Quebec, 0.]., 92, wo es heillt: ,Peut-étre cette
paire galoubet-tabor ou flite-tambourin constitue-t-elle un symbole de la relation amoureuse
accompagnant la noce ou la description des noces ou des fétes joyeuses. On la retrouve en
tout cas dans plusieurs descriptions comme les suivantes, qu’on peut lire chez Colin Muset:

En mai, quant li rossignolez De toute joie m’est bel,
Chante cler ou vert boissonet, Et quant j’o1 lou flaihutel
Lors m’estuet faire un flajolet, Soneir aveuc la tabor,

Si le ferai d’un saucelet, Damoiselles et donzel

Qu’'il m’estuet d’amors flajoler ... Chantent et font grant rivel.

3 Sebastian Virdung, a.2.0.; 0.5.

42 Schilnemann, a.2.0., Tf. 12, 2.

167



zumindest auf jener Miniatur, nicht tat, so ist das ein deutlicher Hinweis, daff man
den Armenmusik-Charakter des Ensembles nicht absolut nehmen darf.

Wenn es darum geht, die Tinze zu spezifizieren, die mit Flote und Trommel
getanzt werden, so erscheint das Ensemble — bereichert manchmal durch eine
Gambe — mehrfach dann, wenn eine Gagliarde getanzt wird.?* Die Gagliarde ist der
schnelle Nachtanz zur gravititischen Pavane. Sie wird, wie Curt Sachs ausgefiihrt
hat, durch einen pantomimischen Zug geprigt: Der Tdnzer durchschritt ,,mit seiner
Partnerin ein oder zweimal den Saal, lieR sie los und tanzte vor ihr. Sie entwich
tanzend in das entgegengesetzte Saalende, und der Tinzer tiberbot hier seine bis-
herigen Kiinste, und so ging es in bestindiger Steigerung, bis die Spielleute ihre
Instrumente absetzten — wie man sieht, das altbekannte Werbe- und Spréden-
spiel.

Nicht von der Tanzform, wohl aber von Gehalt und Ausdruck her der Gagliarde
als eilnem Werbetanz verwandt ist die Moresca (vgl. Abb. 21). Herkunft und Ety-
mologie dieses Tanzes sind umstritten. Folgt man wiederum Curt Sachs, so handelt
es sich um eine Erscheinung, die nicht nur aus einer Wurzel gedeutet werden kann.
Die Moresca wird von Minnern getanzt, die oft Masken tragen oder geschwirzte
Gesichter haben. An Strimpfen und Schuhen sind Schellen befestigt. Charakteri-
stisch fiir die Choreographie sind groteske Korperverrenkungen und bizarre Spriinge.
In der Mitte — als umtanztes Zentrum — steht hidufig eine Frau, manchmal auch
ein Narr. Der Name Moresca kommt wahrscheinlich von spanisch morisco. So
nannte man die nach der Riickeroberung durch die Reconquista in Spanien geblie-
benen und zum Christentum iibergetretenen Mauren. Entsprechend stellt der Tanz
einen stilisierten Kampf zwischen Christen und Heiden dar. Jedoch wire es, wie
Sachs ausfihrt, eine zu flache Betrachtungsweise, wollte man den Moriskentanz
ausschlieRlich auf diese maurisch-christlichen Kimpfe zuriickfithren. Weit entfernt
vom Austragungsort dieser Konflikte, in England, begegnet der sog. Morris dance,
der nicht nur durch seinen Namen, sondern auch durch choreographische und Aus-
stattungs-Elemente Verbindungen zur Moresca aufweist. Seit dem 15. Jahrhundert
i1st der Morris dance als eine Form uberliefert, bei der etwa sechs Mianner und ein
als Narr verkleideter Junge miteinander tanzen. Die Minner sind phantastisch ver-
kleidet, tragen Schellen an den Fiifen und tanzen zum Klang von Einhandfléte und
Trommel. Die Choreographie zumindest der dlteren Form des Morris dance verweist
auf uralte Fruchtbarkeitsrituale: So gibt es eine Figur, die sich ,,Bean setting** —
,,Bohnenpflanzen* nennt. Hierbei wird das taktmiRige Aufstampfen und Hoch-
zichen des Tanzstabes gefordert: ,,Der Pflanzstock stoBt die Locher in den Boden,
die den Samen aufzunehmen haben.*®

** Vgl. etwa den Holzschnitt von Jost Amann: Josef Ulsamer, Musikalisches Tafelkonfekt, Wiirz-
burg 1973, 30. Ferner die Radierung von Hans Asper: Musikgeschichte in Bildern 111, 9, 66.

o Sachs, 2.2.0., 241.

35 Sachs, a.2.0.. 226.
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Abb. 20: Jean de Wavrin, Chronique d’Angleterre (um 1470), Tanz am englischen Kdonigshof.
(Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Handschriftensammlung, Ms. 2534, f. 331)
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Abb. 21: Israel van Meckenem (um 1480), Moriskentanz. (Niirnberg, Germanisches National-
museum)

Korrespondierend hierzu begegnet — noch in diesem Jahrhundert — auf den
Balearen ein Kirchentanz, in dem sechs Minner, eine verkleidete Dame und ein
Diabolo schellengeschmiickt miteinander tanzen. Auch hier wird die musikalische
Begleitung durch Finhandfléte und Trommel besorgt.

Auch in Rumainien kann Sachs einen Minnertanz nachweisen, der die entschei-
denden Moresca-Elemente enthilt. Wieder ist ein Narr dabei, wieder eine Frau und
wieder haben die Tinzer geschwirzte Gesichter — das Ganze verbunden mit einem
Schwertkampfspiel. Kampf war ja auch das Urmotiv der spanischen Moresca-Tinzer.
Nur kann er in Ruminien kaum mit der spanischen Mauren-Tradition in Zusammen-
hang gebracht werden. Er verweist auf édltere Verbindungen und gibt damit auch
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den bislang genannten Tanzformen einen gemeinsamen Rahmen: Gesichtsschwir-
zung und Kampf — ggf. um die Frau — verweisen auf den uralten Kampf zwischen
Irdisch und Unterirdisch, Gut und Bose, Mannlich und Weiblich, also auf archaische
Rituale. Die Moresca, so meint Sachs, stellt, unter diesem Blickwinkel betrachtet,
eine Anpassung archaischer Inhalte an das Zeitgeschehen dar.

Fir den gegebenen Zusammenhang ist festzuhalten, daB sich der Mannertanz um
die Frau, der seine Wurzeln offenbar in dem Archetypus von ,,Stirb und Werde*
hat, zur Begleitmusik von Flote und Trommel vollzieht. Bereits Querflote und
Trommel begegneten — als Begleitinstrumente zum Schwerttanz — in einem Zusam-
menhang, der auf archaische Inhalte von Werden und Vergehen zuriickverwies. Ein-
handfléte und Kleintrommel als stete Begleiter der Moresca deuten in dieselbe
Richtung.

Unter diesen Umstinden mochte man es geradezu fiir folgerichtig halten, daf
das Flote/Trommel-Ensemble in einem Rahmen erscheint, der den zeitlosen
Gedanken von Leben und Tod mit aller nur wiinschenswerten Klarheit in die Bild-
welt der Renaissance kleidet: namlich im Totentanz. Unlidngst hat sich Reinhold
Hammerstein ausfiihrlich mit diesem Thema befaRt.?® Fiir ihn erschlieft sich das
Verstindnis des Totentanzes unter dem Blickwinkel der Musik aus der Verbindung
zwischen Tod und Spielmann, und hier wiederum aus der sozialen Stellung, die der
Spielmann in der mittelalterlichen Welt einnimmt. Diese Welt wird ja, wie Hammer-
stein immer wieder herausgearbeitet hat, von den Denkern der Zeit nicht nur als sie
selbst verstanden, sondern primér als Spiegelbild gottlicher Ordnung und Wahrheit.
Die irdische Kirchenmusik erklingt nicht nur um threr selbst willen, sondern als
Abbild der himmlischen Liturgie, die den Thronsaal Gottes erfillt. Die Musiker, die
in der Kirche den liturgischen Gesang ausfiihren, sind gottgefillige irdische Repri-
sentanten der Engel als der himmlischen Musiker. Umgekehrt ist die weltliche Tanz-
und Unterhaltungsmusik irdische Reprisentanz von Teufel und Hoélle: Entsprechend
sind die Spielleute Verbiindete des Teufels.

Aber nicht nur die Spielleute, auch ihre Instrumente werden verteufelt. Diese
dienen dem bosen Werk, werden folglich als Teufelswerkzeug angesehen und erfah-
ren entsprechende Versinnbildlichungen. Hierbei erleiden nicht alle Musikinstru-
mente das gleiche Schicksal. Manche gelten als ,,teuflischer** als andere. Besonders
teuflisch sind die Instrumente, die zur Tanzmusik gebraucht werden, d.h. fistula
und tympanum, wie sie in der Sprache der Kleriker genannt werden. Hierbei steht
fistula fir Floteninstrumente aller Art, daneben fiir Platerspiel, Schalmei und
Dudelsack. Mit tympanum sind alle Arten von Trommeln angesprochen.”’

Der Tod, der im Totentanz der Renaissance als musizierender Spielmann auftritt
und mit allen Stinden den Totentanz tanzt, ist der legitime Erbe des mittelalter-
lichen Teufels. Er kommt nicht als Freund zum Papst wie zum Bettelmann; vielmehr
prisentiert er jedermann gnadenlos die Rechnung fiir ein sindhaftes Leben. Gleich-
zeitig garantiert er, daf die Strafe auf dem FuRe folgen wird. Er ist direkter Abge-

% Reinhold Hammerstein, Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterlichen Totentinze und ibr
Nachleben, Bern und Miinchen 1980.
37 Tanz und Musik des Todes, 41f.
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sandter von Hoélle und Fegefeuer, mit der Aufgabe betraut, die Seelen der gerechten
Strafe zuzufiihren.

Was das Instrumentarium des Todesspielmanns betrifft, so wandelt es sich iiber
die Jahrhunderte — Hammerstein hat diese Entwicklung detailliert nachgezeichnet.
Im gegebenen Zusammenhang sind die frithesten Totentanz-Belege von besonderem
Interesse, weil der Tod hier — noch ganz dem mittelalterlichen Hintergrund ver-
haftet — Instrumente spielt, die seine teuflische Identitit spiegeln. Spiter verwischt
sich dieser Zusammenhang. Mehr und mehr spielt oder fiihrt er attributiv solche
[nstrumente mit sich, die die Identitit bzw. den Sozialstatus des zum Tanz geholten
Stinders spiegeln. So wird etwa der Kaiser mit einer Trompete, der Bettler mit der
Drehleier geholt.?®

Bereits in der dltesten Textfassung des Totentanzes aus der Mitte des 15. Jahr-
hunderts begegnet der Tod als Spielmann. Der Text ist lateinisch iiberliefert und
wird von einer zeitgenossischen Ubersetzung begleitet. Es heift dort:

,,-.. Fistula tartarea vos iungit in una chorea,
quae licet inviti saliunt ut stulti periti ...*

Und die zeitgendssische Ubersetzung:

,,... Mit seiner hellischen pfeifen schreien
bringt er euch all in einen reien,
daran die weisen als die narren

gezwungen in den springen faren ...**%

Die Pfeife, nach der der Tod die Menschen tanzen 1dt, ist also tartarea bzw. , hol-
lisch® — ein Teufelswerkzeug.

Auch in anderen friihen Belegen begegnet die Pfeife als Todesinstrument. Im
Text des Totentanzes vom Dominikanerinnenkloster Klingental in Kleinbasel sagt
der Tod zum Papst:

,,Her bopst Merct uff der pfiffen ton

Ir sullent dar noch springen gar schon.**

Aufschlufreich ist eine Textvariante im Heidelberger Blockbuch, dem vom Klin-
gental-Totentanz abhingigen Fragment eines Holztafeldrucks — ebenfalls in Basel
entstanden. Dort lautet dieselbe Stelle:

,,Her papst merk uf myner pawken don
ihr sullet dornoch hie springen schon.**!

Es diirfte sich hierbei um eine Verwechslung von tieferer Bedeutung handeln: Pfeife
und Trommel sind beide Teufelsinstrumente und als solche austauschbar.

28 Vgl. hierzu Hammerstein, a.a.0., 114 et passim.

2 Hammerstein, a.a.0., 31.

% H.F. Massmann, Die Basler Todtentinze in getreuer Abbildung. Nebst geschichtlicher Unter-
suchung, so wie Vergleichung mit den ubrigen deutschen Todtentinzen, ibrer Bildfolge und
ibren gemeinsamen Reimtexten, Stuttgart 1847, [Synopse].

s Massmann, a.a. 0.
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Abb. 22: Knoblochzerdruck (um 1485), Totentanz, ,,Der konig*. (Nach R. Hammerstein, Tanz
und Musik des Todes, Bern und Minchen 1980, Abb. 150)

Daf die Trommel ein Teufelsinstrument ist, bestitigt auch ein Musiktheoretiker.
1511 dulert sich Sebastian Virdung in seiner Musica getutscht in Hinblick auf Heer-
pauken, Trommeln und kleine Pauken folgendermaRen: ,,Dise baucken alle synd
wie sye wellen / die machen vil onruowe ... / und ich glaub und halt es fiir war der
teufel hab die erdacht und gemacht dann gantz kein holtseligkeit / noch guots
daran ist / sunder ein vertempfung / unnd ein nydertruckung aller siissen melo-
deyen ... Darumb ich wol geachten kan / das das Tympanum [Hieronymi] vil eyn
ander ding muol} gewesen sein / das man zuo dem dienst gottes gebraucht hatt /
dann yetz unser baucken gemacht werden / und das wir on billich den namen dem
tiifelischen instrument zuo geben / das doch nit wirdig ist zuo der Musica zuo

brauchen ...“%?

o Aa.0.. DL
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Beide, Pfeifen und Trommeln, sind also Teufelsinstrumente. So ist es nur folge-
richtig, daR der Tod auf den bildlich tberlieferten Totentinzen hiufig mit dem
[nstrumentarium begegnet, das nach dem Gesagten als besonders typisch fir ihn
angesehen werden darf — mit dem Ensemble Einhandfléte / Kleintrommel. Denn
dies verschmilzt beide Teufelsinstrumente zur Einheit (vgl. Abb. 22).** Ein schéner,
erst kirzlich publizierter Beleg findet sich in der Darstellung von Totentanz und
Weltgericht auf einer Holztafel in Bar-sur-Loup.** Das Bild zeigt im Vordergrund
den Knochenmann, der mit Pfeil und Bogen auf Paare zielt, die eine ,,folla dansa“
— so der Begleittext — tanzen. Die Tanzmusik besorgt ein auf Einhandfléte und
Kleintrommel musizierender Spielmann. Tinzer wie Spielmann sind Tod und Hélle
geweiht, was durch ein winziges schwarzes Teufelchen auf den jeweiligen Kopfen
angedeutet ist. Im Hintergrund schwebt Christus in einer Wolke, wihrend ein
Engel mit der Seelenwaage gerade dabei ist, einen Siinder zu wiegen. Wissend reckt
ein Teufel bereits die Zange nach der Waagschale, um die arme Seele in den Hollen-
rachen zu beférdern (vgl. Abb. 23). — Ein weiterer Beleg ist mit einem Holzschnitt
gegeben, auf dem der Teufel mit den sieben Todsiinden dargestellt und mit folgen-
der Uberschrift versehen ist (vgl. Abb. 24):%

Ich pauck vnd pfeyff euch allen her ein
Hintten in dye helle meyn.

Hinsichtlich des Tanzmotives zeigt Hammerstein im einzelnen, daB die ,, Totentanz-
choreographie ... im grofen und ganzen die allgemeine Tanzentwicklung®**® mit-
macht. Konkret 1aft sich an den Bildern die Basse danse- und die Pavanen-Choreo-
graphie ablesen oder zumindest vermuten.

Wichtig scheint daneben noch ein weiteres Element zu sein. In der dltesten Text-
fassung wird der Tod zweimal als ,,schwarz*‘ gekennzeichnet: Dem Konig trigt der
Tod des ,,schwarzen Bruders Tanz* an, und das Kind weint: ,,O we liebe mueter
mein, ein schwarzer man zeucht mich dahin.“*” Im GroRbasler Totentanz von der
Predigerkirche ist vom ,,schwarzen Tod** als Gefihrten die Rede. Unter Einbezug
der hiufig grotesken Korperverrenkungen, mit denen der Tod dargestellt wird,
ergeben sich mit Flote/Trommel, mit der Schwirzung und der Kérperverzerrung
drei Elemente, die bereits im Moriskentanz begegnet sind. Diese Verbindung war
den Zeitgenossen offenbar bewuBt: Im Berner Totentanz sagt der Tod zum Biirger:
,,Dein haus und hoff must du verlon /und ein maristgen tintzlin don.“*® Der Moris-
kentanz erwies sich als zeitgenossische Adaptation archaischer Fruchtbarkeits-
Inhalte. Gilt Ahnliches fiir den Totentanz?

3 Vgl. auch die Abb. bei Himmerstein, a.2.0., 65, 66,70,93,94,133, 136, 150, 187, 222, 302,
3009,

° Vgl. Jean Maillard, ,,Danse et jugement dernier au Bar-sur-Loup*, RBM 34/35 (1980—1981)

72—80.

Walter Salmen, ,,Zur Verbreitung von Einhandfléte und Trommel im europiischen Mittelalter*,

a.2.0., 160.

% 88.0.76

o A.a.0., 38.

4% Hammerstein, a.2.0., 46.
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Abb. 23: Totentanz und Weltgericht von Bar-sur-Loup (Spiites 15. Jahrhundert; nach Jean
Maillard, ,,Danse & jugement dernier au Bar-sur-Loup‘‘, RBM 3435 [1980/81]76)
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III. ZUR BEDEUTUNGSGESCHICHTE VON FLOTE UND TROMMEL

Der Frage, ob der Totentanz eine zeitgemiRe Anpassung an archaische Inhalte ist,
soll hier nicht weiter nachgegangen werden. Hinsichtlich der Instrumentenkombi-
nation Flote/ Trommel mochte ich jedoch abschlieBend einige Zusammenhinge auf-
zeigen, die in diese Richtung deuten.

Zu diesem Zweck sei das vorgestellte Material nochmals zusammengefalt: Quer-
flote und Trommel sind in der Renaissance die typischen Instrumente des Krieges,
von Landsknechten fiir Landsknechte gespielt. Daneben erscheinen sie als Instru-
mente der Stadtpfeifer und begleiten hier u.a. den Schwerttanz. — Einhandfléte
und Kleintrommel sind im Mittelalter Instrumente der Aulienseiter, der Spielleute
und Gaukler, der Narren und Monstren; sie finden sich im geistigen Umkreis von
Teufel und Holle. In der Renaissance begegnet die Kombination bei Hochzeiten,
beim Werbetanz Gagliarde, beim Méinnertanz Moresca und schlie@lich beim Toten-
tanz.

Verlassen wir die Ebene des unmittelbar Dargestellten und fragen nach seiner Bedeu-
tung, so zeichnet sich ab, dal Flote und Trommel bei Anldssen erklingen, die in
unterschiedlicher Form die Polarititen von Leben und Tod, Licht und Dunkel,
Minnlich und Weiblich ausdricken: den genannten Anlidssen — Schwerttanz,
Moresca, Totentanz — lassen sich unter diesem Blickwinkel noch weitere Erschei-
nungsformen anfligen: Der Krieg zentriert das elementare Thema von Leben und
Tod; die mirttelalterlichen Gaukler, Narren und Monstren stehen fir den uralten
Kampf der Michte des Lichts gegen die der Finsternis; und Gagliarde und Moresca
riicken die Auseinandersetzung Minnlich/Weiblich in den Mittelpunkt.

Hier kann man sich fragen: Warum wird zu all diesen Anldssen vorzugsweise Flote
und Trommel gespielt? Ist dies Zufall, oder steckt mehr dahinter? Eine Antwort,
die in die zweite Richtung deutet, liegt bereits vor: Im Mittelalter galten Flote und
Trommel als besonders ,,teuflisch. Hier freilich kann man wiederum nach dem
,,Warum** fragen. Was ist es, das die Flote einerseits und die Trommel andererseits
zum Teufelsinstrument disponiert?

Wiederum ist es Curt Sachs, der in der zunehmend schwerer zu greifenden Materie
einen Weg weist. In seinem Buch Geist und Werden der Musikinstrumente fihrt er
aus, dall in den sogenannten primitiven Kulturen der Mensch in die Natur hinein-
horcht, um aus ihr etwas iiber sein eigenes Wesen und seine Bestimmung zu erfah-
ren. Der Schall tont ithm hierbei entgegen als eine zwar nicht greifbare, aber doch
sehr bestimmte Antwort auf die entscheidenden Lebensfragen, namlich ,,Nahrung,
Heilung, Verjingung, Zeugung, Schwangerschaft, Geburt, Vererbung und Wieder-
kehr.*“*? Das Musikinstrument, das er sich baut, dient entsprechend nicht dem Aus-
druck von Kunst im engeren Sinne; vielmehr ist es ein starkes, méichtiges Kultgerit,
Vermittler zwischen wahrnehmbarer und geistiger Welt und als solcher mit magi-
schen Kriften versehen.

49 Curt Sachs, Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin 1928, Nachdruck Hilversum
1965, 2.
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Abb. 24: Der Teufel und die sieben Todsiinden (Ausschnitt; um 1470). (Wien, Albertina. Nach:
Primitive Holzschnitte. Einzelbilder des XV. Jabrbunderts, Strassburg 1913, Abb. 52)

In dieser Vorstellungswelt erscheint die Flote als ein Instrument, dessen Erklin-
gen stets mit Tod und Wiedergeburt in Verbindung steht. So gilt fiir den Stamm
der Banaro in Neu-Guinea folgender Ritus: Ist ein Banaro gestorben, so wird seine
Asche fiir zwei Monate in der Geisterhalle vor die Floten gestellt; am Tage des
Begrabnisses blasen Midnner eben jene Floten und zur selben Zeit schlift die Witwe
des Verstorbenen mit einem in bestimmter Weise verwandten Mann. Auf diese Weise
mochte man die Wiederkehr des Verstorbenen gewihrleisten.’® — Im alten Mexiko
bliesen die Sklaven, die ihrem Herrn in den Tod folgen muften, auf threm Opfer-
gang die Flote; und sowohlin Agypten wie in Peru war es iiblich, den Toten Fléten
als Opfergaben ins Grab zu legen.”! Wie es zu dieser Ritualisierung kam, ist offen-
sichtlich: Die lange, schmale Flote ist von der Form her dem Phallus — dem
Ursymbol des Lebens — nahe verwandt.

Die Pauke andererseits erscheint in den Riten der Naturreligionen als Symbol
der Fruchtbarkeit. Dahinter steckt das Wissen um die friheste den Augen und dem
Tastsinn zugingliche Trommel — den Mutterbauch. Und der wiederum verweist auf
ein anderes grofes Rundes, auf die Erde, die ,,Mutter Erde*, wie man ja auch sagt.

W A.a.0., 20.
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So ist es nicht verwunderlich, daR in vielen Volksbriuchen die Trommel den The-
menkreis von Mutterbauch, Schwangerschaft und Geborgenheit symbolisiert.
Bereits diese gleichsam weibliche Identitit erweist sie als Gegenpol zur Flote, die
fir den ménnlichen Bereich von Phallus, Zeugung und Aktivitit stand. Bei den
afrikanischen Lango z.B. heilt die groRte der vorhandenen Trommeln , Mutter*.
Bei den indischen Chamar muf bei Hochzeiten die Mutter des Briutigams der Trom-
mel ein Opfer darbringen. Danach vollzieht sich unter Vorangehen eines trommel-
schlagenden Mannes ein Umzug der Frauen und die Anbetung der Mutter Erde
durch die Altesten.>® — Nun trigt die groBe Mutter Erde zwar ihre Friichte aus und
gibt sie bereitwillig her; aber mit unausweichlicher Konsequenz nimmt sie sie auch
wieder zu sich. Sie erlaubt zwar Blithen und Reifen, aber sie sorgt auch fiir Welken
und Sterben; sie waltet Giber den Kreislauf von Leben und Tod. So kommt es, daR
die Trommel nicht nur Fruchtbarkeit, sondern vor allem den Tod symbolisiert.

Auf archaischer, unmittelbar korperhafter Ebene steht also die Flote fiir Midnn-
lichkeit und Leben, die Trommel fiir Weiblichkeit und Tod — ein Zusammenhang,
der unmittelbar greifbar wird im Tshikona, einem Tanz der afrikanischen Venda.
Dieser Tanz, der die Gesamtheit des Venda-Volkes symbolisiert und den alle mit-
tanzen, wird von mindestens 20 Mannern ausgefiihrt, die unterschiedlich gestimmte
Floten blasen, sowie von mindestens vier trommelschlagenden Frauen.®?

Es wire faszinierend, den kulturbedingten Verinderungen und Entwicklungen
nachzuspiiren, die diese Ursymbolisierungen im Laufe der Geschichte erfuhren —
was hier nicht moglich ist. Immerhin kristallisiert sich nun wenigstens eine dieser
Anpassungen archaischer Inhalte an den herrschenden Zeitgeist mit aller Deutlich-
keit heraus: Im Mittelalter, in dem ja die Tendenz bestand, Sexualitit und Korper-
lichkeit als lascivia zu verteufeln, galten Flote und Trommel als Teufelswerkzeug,
was vor dem aufgezeigten Hintergrund nur folgerichtig ist.

Im Bewulitsein der Renaissance bleibt davon anscheinend nicht viel mehr als der
Geruch der ,,Billigkeit** — des Ensembles derer, die sich nichts besseres leisten kon-
nen.** Aber die prizise, wenn auch kommentarlose Zuordnung von Fléte und
Trommel zu gerade den Anldssen, die mehr oder weniger deutlich jene zeitlosen
Inhalte in zeitgenossischer Adaptation ausdriicken, zeigt, daf auf einer tiefen, unaus-
gesprochenen Ebene noch ein Wissen um die alten Zusammenhinge vorhanden ist.

A0 54,

>3 Vgl. John Blacking, Process and product in human society, Johannesburg 1969, 17. Wiederum
gilt mein Dank Herrn Willem de Waal, der mich auf diese Veroffentlichung hinwies.

Etwas von der alten Symbolik — freilich ins Triviale gewandt — bleibt gleichwohl. In den Canti
deilanzi, den Liedern deutscher Landsknechte in italienischen Diensten, kann man von Pfeifern
und Trommlern lesen, die schone Damen dazu einladen, diese Musik zu erlernen und sich zu
diesem Behufe im Haus mit dem Zeichen von Stab und Loch einzufinden ... Vgl. Timothy
McGee und Sylvia Mittler, ,,Information on instruments in Florentine carnival songs*, Early
Music 10 (1982) 457f.

Ein spites Zeugnis fiir das Fortleben der Instrumentensymbolik ist mit dem ,,Marsch fiir Flote
und Pauke* aus der Zauberflote gegeben, der ja den ,,Gang durch Feuer und Wasser*, d.h. den
Gang durch den Tod zu neuem Leben, begleitet; vgl. hierzu Dagmar Hoffmann-Axthelm, Zu#
tiefenpsychologischen Bedeutung von Flote und Pauke, Liz.-Arbeit Ziirich 1980, maschr.
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