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MEINEN ,FAMILY SINGERS®



.l have, many times, been asked to describe the tone of the serpent,
but | can never liken its voice to that of any existing instrument.

It is a serpent, sounds like a serpent, and will always be a serpent.

Perhaps one day a concerto will be written for the serpent
and only then will the full potential of the instrument be realized.

It is perhaps too much to hope for — an understanding sympathetic composer,
and a dedicated serpent player, but one never knows.“!

Frank Farrington (1969)

! FARRINGTON [1969], S. 96
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1. Einleitung

Kaum ein Blasinstrument ist so unverwechselbar wie der Serpent. Die Form
seines schlangenartigen Rohrenkorpus, die bereits in der Bezeichnung des
Instruments zum Ausdruck kommt, verleiht ihm in der Geschichte der
Musikinstrumente eine einzigartige Stellung als Kuriositét.?

Schon im Mittelalter war es gewdhnlich, Instrumente zum Beispiel mit
eingeschnitzten Tierkdpfen zu versehen.? Ferner ist bekannt, dass es im
Entstehungszeitraum des Serpent, dem Manierismus als Ubergang von der
Renaissance- zur Barockepoche gegen Ende des 16. Jahrhunderts, tblich war,
Instrumente reich zu verzieren und mit allerlei Schnérkel und Windungen zu
gestalten.* Jedoch scheint der Serpent wahrhaftig das einzige Instrument zu sein,
das in seiner gesamten Grundform einem Tier entspricht. Hinzu kommt, dass
auffallend gestaltete und ornamentierte Exemplare anderer Instrumenten-
gattungen zumeist Einzelstiicke waren und eher als Schmuckobjekte oder
Spielzeuge des Adels dienten und oft gar nicht fiir das Spiel geeignet waren.’
Dies gilt jedoch keinesfalls fir den Serpent: Wird er heute manchmal als Kuriositét
bzw. als Museumsobjekt von Laien, aber auch so manchem Musiker und

“6 also Scherz und nicht ernstzunehmendes

Musikwissenschatftler als ,Joke
Instrument abgetan, so darf dabei nicht aul3er Acht gelassen werden, dass der
Serpent von ca. 1590 an Uber einen langen Zeitraum von Gber 350 Jahren einen
festen Platz und eine wichtige Aufgabe in der Musik Frankreichs, Englands und
auch anderer européaischer Lander inne hatte. Es qilt als gesichertes Wissen, dass
der Serpent von seinen Urspringen in der Kirchenmusik ausgehend, Uber seinen
regen Einsatz in der Militirmusik und der Harmoniemusik, bis hin zur Verwendung
in den grofRen Orchestern von Instrumentalwerken, Oratorien und Opern des
frihen 19. Jahrhunderts, als Bassinstrument bzw. Bass begleitendes Instrument

eine mitunter tragende Rolle spielte.’

2 Vgl. NAGY [1985], S. 49 bezeichnet den Serpent als ,Kuriosum“ oder MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001],
S. 142 als ,curious*

® CLEMENCIC [1970], S. 18 f

* CLEMENCIC [1970], S. 33

®> CLEMENCIC [1970], S. 23

6 Vgl. MooRE [1975], S. 21 beanstandet, dass der Serpent wissenschaftlich nicht ernst genommen wird

" NaGy [1986], S. 152 f



Trotz der Unverwechselbarkeit des Instruments, die sich nicht nur auf die &uf3ere
Form, sondern wie in dieser Arbeit erortert wird, auch auf die klanglichen
Eigenschaften des Instruments bezieht, ist es verwunderlich, dass der Serpent in
der musikwissenschaftlichen Forschungsliteratur ein randstandig-stiefmutterliches,
man mochte fast meinen, vergessenes Dasein fuhrt. So gibt es offenbar keine
einzige Monographie, die sich ausschlief3lich mit dem Serpent beschaftigt. Man
findet das imposante Bassinstrument zumeist in untergeordneten Kapiteln oder
kurzen Bemerkungen in Abhandlungen zur Entwicklung anderer
Musikinstrumente. Die Artikel in Fachzeitschriften, welche sich explizit mit dem
Serpent beschaftigen, beschranken sich zumeist auf die Beschreibung erhaltener
Exemplare und sind oft sehr kurz und einseitig gehalten.?

Wie der Literaturbericht zeigen wird, wird der Serpent gerade in der
deutschsprachigen Literatur schwer vernachlassigt und hat bezeichnenderweise in
der Enzyklopadie der MGG nicht einmal einen eigenen Artikel bekommen,
sondern wird unter der ,Instrumentenfamilie“ des Zinken subsumiert.’ Der Serpent
wird oft nur als Bindeglied in der Entwicklung gesehen oder als
Ubergangserscheinung bzw. Vorlaufer viel mehr beachteter Instrumente, wie der
Ophicleide oder der bis heute modernen Basstuba. Nie scheint der Serpent die

Hauptrolle zu spielen, immer wird er bloR als ,Intermezzo” gehandelt.

In der vorliegenden Arbeit wird daher ganz bewusst der Versuch unternommen,
den Serpent in das Zentrum der Betrachtung zu stellen, auch wenn aufgrund der
Quellen- und Literaturlage immer wieder die Versuchung besteht, in allzu
detaillierte Ausfihrungen zu anderen Instrumenten und Sachverhalten
abzugleiten. Es soll eben umgekehrt die Prioritdt nun auf den Serpent gelegt
werden und andere Instrumente nur insofern erwahnt sein, als sie der nadheren

Erlauterung und dem besseren Verstandnis des Serpent dienlich sind.

Der Serpent bietet genug Material und wirft bis heute eine Reihe ungeklarter
wissenschaftlicher Fragen auf. So ist allein schon der Sachverhalt zu dessen
Ursprung und Entstehungsumfeld umstritten. Die systematische Einordnung ist ein

weiteres spannendes und umkampftes Thema. Beispielsweise die Frage, ob es

8 7.B. FARRINGTON [1969], PAcEY [1980], HODSON [1966], LUMSDEN [1975], u.a.
® WELKER [1998]



sich um ein Holz- oder Blechblasinstrument handelt oder ob der Serpent gar nur in
seiner urspriinglichsten Bauform als Schlange diesen Namen rechtméalig tragen
darf und seine Nachfahren in fagottédhnlicher Bauweise daher als vollkommen
eigenstandige Instrumente einzuordnen sind?*°

Noch viel grundsatzlicher ist die Frage, ob der Serpent mit seinen vielfaltigen
Umformungen, die von der urspringlichen schlangenartigen Form ausgehen, eine
eigene Instrumentengattung bzw. -familie begriindet oder doch als Bassinstrument
der Zinkenfamilie zu klassifizieren ist. Weitere spannende Felder wie
Besetzungspraxis, Bauarten, Spielweise, Klangfarbe und Klangasthetik, werden in
dieser Arbeit ebenso einer eingehenden Betrachtung unterzogen.

Ziel ist es, nicht nur Lésungsvorschlage und -ansatze zu den vielen ungeklarten
Problemstellungen zu bieten und aus den vorhandenen Quellen und der
Sekundarliteratur zusammenzutragen, sondern vor allem auch die richtigen
Fragen zu stellen und den Serpent als Forschungsgegenstand fir eine ernsthafte
wissenschaftliche Auseinandersetzung zu erschliel3en. Als Basis fir den
fachlichen Diskurs, soll dem folgenden Quellen- und Literaturbericht explizit Raum

gegeben werden.

2. Quellen- und Literaturbericht

Ohne inhaltlich bereits zu viel vorwegzunehmen, soll die folgende Aufstellung vor
Augen fuhren, welche Quellen in der Serpentforschung von Bedeutung sein
kénnen. Exemplarisch soll dann auch gezeigt werden, worlber diese Auskunft
geben konnen. Im flieRenden Ubergang zu der vorhandenen (Sekundér)-Literatur,
wird dann der Versuch unternommen, die bisherige Forschung hinsichtlich ihres
Umfangs und der behandelten Problemstellungen zu veranschaulichen. Der
Quellen- und Literaturbericht beschrankt sich aufgrund der Verfuigbarkeit und
sprachlichen Verstandlichkeit auf englischsprachige und vor allem
deutschsprachige Ausgaben und Werke.

2.1 Bildquellen

Als historische Quellen, die Aufschluss tber den Serpent geben, missen zu
allererst Bildquellen und Ikonographien oder auch Reliefs bzw. jegliche

19v/gl. MoorEe [1975], S. 22



Ausdrucksformen der angewandten Kunst genannt werden. Diese stummen
Zeugen konnen Hinweise geben, zu welcher Zeit, an welchem Ort und in welchem
Umfeld bzw. zu welchem Zweck der Gebrauch bestimmter Instrumente bestimmt
war.

Worauf man sich allerdings nicht verlassen sollte, sind die dargestellten
GroRRenverhéltnisse des Instruments und die baulichen Details. Es ist gerade in
frihen Bildnissen oft schwer nachvollziehbar, um welches Instrument es sich
tatsachlich handelt. Gerade im ausgehenden Mittelalter hatten Instrumente hohen
Symbolgehalt.**Deren Darstellung in Bildnissen war viel eher allegorisch oder
zumindest in Abbildung gesellschaftlicher Verhaltnisse zu verstehen. Sie sind nicht
zu organologischen Dokumentationszwecken geschaffen worden. Dies ist auch
der Grund, weshalb bauliche Details oft gar nicht wiedergegeben werden.*

Friend Robert Overton hat sich in seinem umfassenden Werk tiber den Zink im
Jahre 1981 um eine luckenlose Auflistung aller bildlichen Darstellungen von
Zinken und zinkenahnlichen Instrumenten bemuht. Er gibt als die alteste bildliche
Darstellung des Serpent ein Steinrelief im Bogen des St. Michel-Domes in Dijon
an, das einen Engel zeigt, der auf einem Serpent mit Tierkopf musiziert. Das
Portal wurde ungefahr um 1550 fertig gestellt.'* Die Erfindung des Serpent wird
allerdings fur das Jahr 1590 anberaumt, wie die geschichtliche Erérterung im
Folgekapitel zeigen wird.

Anhand dieses Beispiels wird deutlich, dass bildliche Quellen manchmal auch
mehr Ratsel aufgeben, als sie zu I6sen vermogen. Handelt es sich hier wirklich um
einen Serpent? Kann es moglich sein, dass diese in ihrem zeitlichen Umfeld véllig
alleinstehende Darstellung Gber den wahren Erfindungszeitraum des Serpent
unterrichtet?

Overton bekréaftigt diese Vermutung damit, dass sechs Fingerlocher (zwei offene
und vier durch die Finger des Engels geschlossene) klar erkennbar sind.** Auch
der Serpent verfiigt in seiner Urform iber sechs Fingerlécher.™

Michael Nagy vermutet hingegen in einer seiner gewissenhaften Abhandlungen

Uber den Serpent, dass es sich bei besagtem Relief um die zoomorphe

! DuLLAT[1989], S. 21

2 DARMSTADTER [2011], S. 29

'3 OverTON [1981],S. 199

4 ebenda

5 vgl. z.B. DEUTSCH [1982], S. 73



Darstellung eines Instruments als lebendige Schlange handelt. Es soll viel eher
der Suindenfall verbildlicht werden, als ein angestrebtes Musizieren.®

Die spiralformige Windung, die das dargestellte Instrument definiert, erinnert
zudem nicht zwingend an die Form eines Serpent, sondern viel eher an das
Innenleben der beriihmten Drachentartolten aus der Kunstkammer von Schloss
Ambras, die heute im Wiener Kunsthistorischem Museum ausgestellt sind.'” Diese
stammen aus dem 16. Jahrhundert und sind somit gewiss alter als der Serpent.*®
Vielleicht ist also ein Exemplar dieser Instrumentengattung verbildlicht?

Diese friheste Darstellung eines vermeintlichen Serpent aus der Mitte des 16.

Jahrhunderts muss also in hochstem Mal3e in Frage gestellt werden.

Weitere Bildquellen finden sich erst wieder im 17. Jahrhundert. Es gibt einen Stich
namens ,Abbildung der Gemein-Nutzlichen Haupt-Stande von denen Regenten
und ihren ... zugeordneten Bedienten an, bisz auf alle Kiinstler und
Handwercker“*® von Christoph Wiegel (1654-1725), das in Regensburg im Jahre
1698 entstanden ist und einen weiteren Stich ,Habit de Musicien* von Nicholas de
Larmessing dem I. oder Il. um 1700.%° In Frankreich, das mit héchster
Wahrscheinlichkeit das Heimatland des Serpent ist*, finden sich auch mehrere
Malereien und Fresken aus dem 17. und 18. Jahrhundert, die den Serpent
zeigen.?? Wie sehr der Serpent in der Kirchenmusik verankert ist, zeigt
beispielsweise eine Karikatur aus dem 18. Jahrhundert, in der die drei bekannten
Klassen, die im Kulturleben eine Rolle spielten, ndmlich der Klerus, das Birgertum
und der Adelsstand mit den ihnen allgemein assoziierten Instrumenten abgebildet
sind. Fur die vermeintliche musikalische Aktivitat (die Instrumente werden verkehrt
herum gehalten, was die Persiflage an der Sache sein soll) der hohen Geistlichkeit

wurde der Serpent gewahlt.”

Ein in der Sekundarliteratur haufig erwahntes friihes Bildzeugnis flr die

Verwendung des Serpent in England ist das Gemalde von John Zoffany (1734-

¥ NaGY [1986], S. 159

' HopFNER [2004], S. 32

' SENN [1954], S. 167

Y OverToN [1981], S. 203

2 ependa

L vgl. z.B. BAINES [1962], S. 307
2 DARMSTADTER [2011], S. 61

% NaGy [1986], S. 152



1810) namens ,Musikalisches Familienportrait auf der Themse bei Fulham“*, das

auch unter dem Namen ,A musical water party“?

bekannt wurde. Das Original ist
in der National Portrait Gallery in London unter dem Namen ,The Sharp Family*
ausgestellt.?® (Siehe Abb. 1) Es handelt sich um ein Portrait der Familie Sharp,
eine Verwandtschaft mit burgerlichen Wurzeln, jedoch Verbindungen zum Adel.
James Sharp hélt einen Serpent in seinen Handen.?” Dieses Bildnis gibt nicht nur
dariiber Auskunft, wo und von wem der Serpent zu dieser Zeit gepflegt wurde,
sondern auch tber die Spielhaltung, da der Spieler das Instrument sitzend
zwischen seinen Knien wie ein Cello, also vertikal vor dem Koérper positioniert hat.
Die zeitgendssische Spielhaltung des Serpent ist Gibrigens bis heute nicht
hinreichend geklart. Overton ist der Ansicht, dass die Ubliche Haltung oder auch
die Frage, ob das Mundstiick auf einer Seite des Mundes oder in dessen Mitte
angesetzt wurde, ausschlief3lich Gber Bildquellen zu eruieren sei, da die

Theoretiker dariiber keine Auskunft geben.?®

24 NaGY [1985], S. 55

%5 GALPIN [1965], S. 145

% \Website der National Portrait Gallery, online im Internet: http://www.npg.org.uk (letzter Zugriff am
10.01.2013)

" DARMSTADTER [2011], S. 64

%8 OvERTON [1981], 81 f

% John ZoFFany ,The Sharp Family”, Katalog der National Portrait Gallery, online im Internet:
http://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw05163/The-Sharp-

Family?search=sp&sText=The+Sharp+Family&firstRun=true&rNo=0 (letzter Zugriff am 10.01.2013)




2.2 Musiktheoretische Schriften

Die musiktheoretischen Schriften bieten weitere wichtige Bilddarstellungen des
Serpent. Anders als in kiinstlerischen Bildnissen, wird es hier explizit angestrebt,
Instrumente moglichst exakt und wahrheitsgetreu darzustellen. Die friheste
musiktheoretische Behandlung des Serpent findet sich bei Marin Mersenne in
dessen berihmter ,Harmonie universelle” Band Il aus dem Jahre 1636, die in
Paris erschienen ist.*® Tatsachlich gibt es neben einer groRziigigen Bilddarstellung
bei Mersenne (siehe Abb. 2) eine recht differenzierte Auseinandersetzung mit dem
Serpent. So grenzt er beispielsweise den Basszink vom Serpent klar ab und
bezeichnet letzteren als den wahren Bass der Zinkenfamilie.3* Haufig wird der s-
férmig geschwungene, dem Tenorzink ahnliche Basszink namlich mit dem Serpent
gleichgesetzt,** was — wie die weitere Beschaftigung in dieser Arbeit zeigen wird —
hochst missverstandlich und eher unzul&ssig ist. Mersenne widmet dem Serpent
ein eigenes Kapitel, betont aber, dass man den Zink und dessen Spielweise
genau studiert haben misse, um den Serpent zu verstehen. Eine Verwandtschaft
dieser Instrumente stellt er somit also aul3er Frage. Zudem erlautert Mersenne die
Bauweise sowie die Spielweise bzw. die Einsatzmdoglichkeiten des Serpent.®

Abb. 23*

%0 MERSENNE [1636]

%1 MERSENNE [1636], S. 348

%2 \/gl. z.B. KARSTADT [1937], S. 408
%3 \/gl. MERSENNE [1636] S. 348 ff

% MERSENNE [1636], S. 350



Der deutsche Wissenschaftler Georg Karstadt meint in einem Artikel von 1937

“% sei, der sich eingehend

dazu, dass Mersenne der einzige der ,alten Theoretiker
mit dem Serpent beschaftigte. Dies hebt er wohl auch deshalb so hervor, da bei
dem deutschsprachigen ,Paradetheoretiker” Michael Praetorius und seinem
berihmten, oft zitierten Werk ,Syntagma musicum*® von 1619 eine Beschreibung
des Serpent ganzlich ausbleibt. Zwar beschreibt er den Zink ausfuhrlich, in dessen
Familie der Serpent oft eingereiht wird, nennt als tiefstes Familienmitglied aber
lediglich den s-férmig geschwungenen Tenorzink.*® Welch hohen und
vielbeachteten Rang Michael Praetorius hatte und bis heute innehat, zeigt der
obskure Sachverhalt, dass in geradezu jeder deutschsprachigen Besprechung des
Serpent ausdricklich erwahnt wird, dass Praetorius den Serpent eben nicht
erwahnt.*” Der Vollstandigkeit halber sei an dieser Stelle auch angemerkt, dass in
Sebastian Virdungs ,Musica, getutscht und ausgezogen® von 1511 nur der Zink,
aber nicht der Serpent behandelt wird.*® Auch Martin Agricola nennt zwar die
Zinken, aber nicht den Serpent in seiner ,Musica Instrumentalis Deudsch” von

1528 und in der Uberarbeiteten Version von 1545.%°

Die Grinde fur die fehlenden Ausfiihrungen liegen freilich darin, dass zu Zeiten
von Virdung und Agricola der Serpent wohlmdglich noch gar nicht existiert hat und
dass dieses Instrument zu Praetorius® Zeit in Deutschland offenbar noch nicht
bekannt war. Athanasius Kircher scheint nach Mersenne chronologisch der
nachste bedeutende Theoretiker zu sein, der den Serpent genannt hat. Er druckte
eine Abbildung in seiner ,Musurgia universalis* ab und berichtete, dass der
Serpent in Frankreich groRRe Verbreitung und Beliebtheit erfuhr. “° Die lllustration
bei Kircher ist jedoch fehlerhaft. Das Mundstiickrohr und das Mundstuck stellt er

als einen Teil dar, was nicht der Wahrheit entspricht. (Siehe Abb. 3)

% KARSTADT [1937], S. 409

% PRAETORIUS [1619], S. 35 f

37 Vgl. z.B. ALTENBURG [1910], S. 669 oder KARSTADT [1937], S. 409 oder DuLLAT [1989], S. 105
%8 VIRDUNG [1511]

39 AGRICOLA [1528/1545]

0 KIRCHER [1650], S. 505



. _  Abb.3%

Soviel zu den Erwdhnungen oder besser gesagt ,Nicht-Erwahnungen” des
Serpent in den musiktheoretischen Werken des 16. und 17. Jahrhunderts. Bevor
auf deren unmittelbare literarische Verwandte, die Enzyklopadien und Lexika
eingegangen wird, soll der Serpent selbst im folgenden Kapitel als Zeitzeuge
naher betrachtet werden.

2.3 Historische Instrumente

Abbildungen von gewissenhaften Musiktheoretikern haben in der Wissenschaft
natirlich einen hohen Stellenwert, aber noch mehr tber den Bau und die
Beschaffenheit des Serpent verraten selbstverstandlich erhaltene Instrumente.
Diesbezlglich stellt sich die Quellenlage als durchaus gliicklich dar. Es wurde von
Overton, der den historischen Instrumentenbestand europaischer Museen
dokumentiert und samtliche ihm bekannte Exemplare aufgelistet und nach
Maglichkeit auch vermessen hat, einige Vorarbeit geleistet. Erhaltene Serpente
gibt es demnach in der Sammlung des Le Musée du Conservatoire National de
Musique in Paris (sechs Exemplare), im Musée instrumentale, Conservatoire royal
de Musique in Brussel (ein Exemplar), im Bayerischen Nationalmuseum und
Stadtmuseum in Minchen (je ein Exemplar), im Germanischen Nationalmuseum
in NUrnberg (ein Exemplar), im Musikhistorik Museum in Kopenhagen (ein
Exemplar) und im Gementemuseum von Den Haag (acht Exemplare) sowie ein
Exemplar in der Sammlung historischer Musikinstrumente des Kunsthistorischen
Museums in Wien.** Overton kommt somit auf insgesamt 21 historische Serpente

in Europa. An dieser Stelle ist zu betonen, dass es sich nicht ausschlief3lich um

1 ependa
2 OVERTON [1981], S. 106 ff



den Serpent in seiner urspriinglichen Schlangenform, sondern auch um dessen
Umbildungen handelt. Die Aufstellung von Overton ist jedoch nicht vollstandig. So
gibt Christian Ahrens in seinem Museumsfuhrer der Musikinstrumenten-
sammlungen Deutschlands unter der Rubrik besonders bemerkenswerter
Exponate, weitere vier historische Serpente an, die sich unter anderem im
Bayerischen Armeemuseum oder im Oberhausmuseum in Passau befinden.** In
diesem Museumsfiihrer sind wiederum die drei Exemplare, die sich gemaf dem
Katalog von Eszter Fontana und Birgit Heise im Musikinstrumenten-Museum der
Universitat Leipzig befinden, nicht enthalten.**

Es ist also davon auszugehen, dass die Bestdnde europaweit noch um einiges
opulenter sind, als von Overton angenommen. Der extensive, sich Uber hunderte
Seiten erstreckende ,Katalog erhaltener Zinken* von Edward Tarr, hilft bei der
Suche leider nicht weiter. Tarr erwahnt Serpente in dieser Aufstellung, wenn
Uberhaupt, nur am Rande, und bezeichnet diese als ,Instrumente von peripherem
Interesse“*. Eine nahere Beschreibung oder eine genaue Angabe, in welcher
Sammlung sich wie viele Serpente befinden, bleibt aus. Die Vorgehensweise von
Tarr kdnnte einerseits darauf hinweisen, dass er den Serpent einfach nicht zur
Familie der Zinken zahlt, sondern diesen nur als Verwandten beildufig erwahnt.
Andererseits konnte sein Umgang als Bestatigung fur das stiefmutterliche

Forschungsinteresse am Serpent interpretiert werden.

Welche Informationen kann man von historischen Serpenten als Zeitzeugen
ableiten? Sicherlich geben sie immer noch den sichersten Aufschluss lber die
verwendeten Materialien und die Bauweise. Mitunter werden erhaltene Serpente
auch regelrecht seziert, wie dies etwa 1969 der Amerikaner Frank Farrington
getan und dariiber im Galpin Society Journal berichtet hat.*® Im européaischen
Raum dagegen beschrankt man sich offenbar auf mdglichst materialschonende
Vermessungen. Beatrix Darmstadter stellt in der rezentesten Abhandlung Uber

Zinken und den Serpent eine aktuelle Technik vor. Neuerdings kénnen mit

3 AHRENS [2004], S. 46 und S. 67

** FONTANA/HEISE [1998] S. 27 und S. 82 f
> TARR[1981], S. 133

“5 FARRINGTON [1969], S. 81-96
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hochentwickelten Methoden aus der industriellen Computertomographie
Instrumente untersucht werden und erleiden dabei keinerlei Schaden.*’

Die exakten Vermessungen des Serpent sind vor allem deshalb so wichtig, weil es
sich bei den erhaltenen historischen Serpenten zum allergréf3ten Teil in der Tat
um ,stumme* Zeugen der Vergangenheit handelt, da diese nicht mehr spielbar
sind. Der Serpentklang ist also primar aus nachgebauten Instrumenten
nachzuvollziehen, fiir welche Bauplane aus den vorliegenden Messungen deriviert
werden kdonnen. Obgleich auch hier Abstriche gemacht werden mussen, da der
Spieler einen erheblichen Anteil an der Tonerzeugung dieses
Polsterzungeninstruments tragt. Die Lippenfertigkeit des Spielers hat die grolite
Auswirkung auf den Klang des Serpent.*®

Erhaltene Exemplare fuhren uns aber manchmal auch in die Irre, zum Beispiel
wenn diese aus Teilen verschiedener Instrumente falsch zusammengesetzt
wurden. Das Mundsttick wird beim Serpent an einem Mundsttckrohr befestigt,
welches in den Réhrenkorpus gesteckt wird. Es ist also abnehmbar. Dadurch kam
es dazu, dass heute ,fremde” Mundstticke auf historischen Instrumenten zu finden
sind. Wird dies nicht erkannt, so sind fatale Fehldeutungen auch hinsichtlich des
Klanges die Folge. Laut Altenburg ruhrt daher auch die falsche Einordnung des
Serpent als Form des Fagott, das ja Uber ein Doppelrohrblatt angespielt wird, was
einen véllig anderen Klangcharakter birgt.*® Auch lasst sich bei den musealen
Bestanden des Serpent nicht immer mit Sicherheit sagen, ob es sich um ein
Instrument in seiner genuinen Ausfihrung oder um einen Umbau handelt. Im Zuge
der allgemeinen Innovationstendenzen gegen Ende des 18. Jahrhunderts, wurden
bestehende Instrumente beispielsweise mit Klappen versehen und wie
selbstverstandlich umgebaut.”® An die Erhaltung authentischer historischer
Exemplare wurde dabei nicht gedacht. Im Zentrum stand, Instrumente fur den
zeitgendssischen Gebrauch praktikabler zu machen und zu optimieren.

2.4 Spielschulen, Instrumentationslehren und Notenm aterial

Nicht unerwahnt sollen in dieser Auflistung Quellen bleiben, die vielleicht erst auf
den zweiten Blick eine Relevanz in der Erforschung des Serpent haben.

" DARMSTADTER [2011], S. 11
“8vgl. z.B. BEVAN [1978], S. 50

9 ALTENBURG [1910], S. 668

% DULLAT [1989], S. 107 bzw. S. 113
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Prominente Beispiele bilden vorhandene und/oder historisch dokumentierte
Lehrwerke, wie etwa Spielschulen. Eine Auflistung von Spielschulen findet sich
zum Beispiel im New Grove Dictionary.>*

Hierbei fallt auf, dass diese vornehmlich in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts
entstanden sind, wie jenes viel zitierte Schulwerk von Joseph Fréhlich, dem
Universitatsprofessor und Urheber der Wiirzburger Musikschule.>® Diese
Spielschule war so bedeutend, dass sie sogar in drei Sprachen (Englisch,
ltalienisch und Franzésisch) Uibersetzt wurde.>® Selbstverstandlich gab es aber
auch Werke in franzésischer Sprache, wie etwa von J. B. Métoyen (1810) oder
A. Hardy (1810), sowie G. Hermenge (1825 und 1835), um nur einige davon zu
nennen. Auch in englischer Sprache ist zum Beispiel von G. W. Callcott (1802)
eine Spielschule veroffentlicht worden.>*

Die in Spielschulen abgedruckten Anleitungen, wie etwa Grifftabellen und
Beschreibungen zur Spielhaltung, sind also nicht nur zur Eruierung der Spielweise
und zudem Aufschluss Uber gangige musikalische Wendungen und tbliches
Repertoire dienlich. Vielmehr fihren sie dartiber hinaus vor Augen, dass der
Serpent im 19. Jahrhundert immer noch gefragt sein musste, denn wozu wirde
man sonst so viele Anleitungen zum Spiel hervorbringen? Es gibt offenbar in
dieser Zeit auch noch einen Anreiz, dieses Instrument zu erlernen. So gesehen
sagen diese Spielschulen schon durch ihre bloRe Existenz etwas tber die

Musizierpraxis ihrer Zeit aus.

Neben den Instrumentalschulen waren auch die Instrumentationslehren von
Bedeutung. Hier steht das Werk von Hector Berlioz aus dem Jahre 1844 sicherlich
Uber allen anderen Publikationen. Fir die Anerkennung des Serpent, war dieses
zentrale Werk allerdings kontraproduktiv, da Hector Berlioz zu einem sehr
negativen Urteil Uber dessen Klang kommt. Darauf beziehen sich andere
Wissenschaftler bis heute immer wieder. Dass der Serpent zu dieser Zeit vielleicht
zu Unrecht eine solch vernichtende Kritik erhielt, wird im Kapitel zur Klangéasthetik
(Kapitel 12., S. 67) noch naher erdrtert werden. Laut Overton kbnnte Hector

Berlioz damit jedenfalls das Image des Serpent in Frankreich und auch den

L MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001], S.146
%2 zitiert z.B. bei Nagy [1985], S. 58 ,Vollstéandige theoretische-praktische Musikschule fur alle beym Orchester
gsebréuchliche wichtigere Instrumente®, Simrock, Bonn, 1810/11
RILEY [1958], S. 23
** MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001], S.146
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iibrigen Landern Europas stark beeintrachtigt und beschadigt haben.>® Fakt ist,
dass kaum eine Publikation tber den Serpent ohne die Miteinbeziehung der
Berliozschen Bewertung auskommt.®® In der Serpentforschung hat diese

Instrumentationslehre also sehr tiefe Spuren hinterlassen.

Ebenso wichtige Zeitzeugen sind Werkverzeichnisse mit Besetzungsangaben,
Noten und Partituren oder Chorbiicher. Sie geben dartber Aufschluss wie und
wofur der Serpent in der Musik eingesetzt wurde. Im Entstehungszeitalter des
Serpent, also dem spaten 16. Jahrhundert, gab es noch keine Normbesetzungen
und die Praxis von Besetzungsangaben im Notenmaterial wurde erst allméhlich
eingefiihrt.>” Instrumente je nach Verfiigbarkeit zu ersetzen bzw. umzubesetzen,
war an der Tagesordnung.”®

So lasst sich die Verwendung in diesem Zeitraum eher aus anderen Quellen
erschlie3en, wie den bereits erwéhnten ikonographischen Quellen oder in
schriftlichen Berichten, wie zum Beispiel jenem eines Tauffestes am
Wrttemberger Hof in Stuttgart im Jahre 1616. In der Besetzungsliste eines ,Te

deum laudamus* ist ein ,Serpentin“>®

angefihrt.

Ebenso ist bezlglich des Notenmaterials zu bedenken, dass der Serpent in seiner
ursprunglichen Form zur Forcierung und Verstarkung der menschlichen
Bassstimme vorgesehen war® und daher wahrscheinlich nicht extra notiert oder
erwahnt wurde, da dies zur tblichen und allbekannten Musizierpraxis gehorte.
Hier geben uns Listen von angestellten Musikern, Besoldungsbticher, etc. viel

eher Aufschluss Uber die Verbreitung und die Einsatzbereiche des Serpent.

Anders verhalt sich die diesbezigliche Quellenlage im Falle der Militéar- und
Harmoniemusik des 18. Jahrhunderts. In diesem Zeitraum wurden in grol3er
Menge Marsche komponiert, in denen die Mitwirkung des Serpent laut
Besetzungsliste und Partitur explizit vorgesehen war. David Whitwell hat in seiner
Abhandlung zur Musik vor, wéahrend und nach der Franzdsischen Revolution einen

Katalog mit Kompositionen angelegt. Daraus geht hervor, dass die bedeutendsten

°> OVERTON [1985], S. 40

% Vgl. z.B. BEVAN [1978], S. 47 oder FONTANA/HEISE [1998], S. 83 oder KuniTz [1959], S. 709
" OVERTON [1981], S. 135

°% FROTSCHER [1963], S. 155.

% zitiert bei OVERTON [1985], S. 35

0 Bevan [1978], S. 47
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Komponisten dieser Zeit Marsche und Hymnen fur den Serpent schrieben, wie
etwa Francois Joseph Gossec (1734-1829), Giovanni Giuseppe Cambini (1746-
182) oder Etienne Mehul (1763-1817), um nur einige zu nennen.®

Die prominentesten Beispiele flr die bewusste Besetzung des Serpent sind im
Autograph der ,Feuerwerksmusik® von Georg Friedrich Handel zu finden oder in
den Feldparthien von Joseph Haydn. In Opern und Oratorien des 19. Jahrhunderts
wird ebenso mancherorts der Serpent vorgeschrieben, wie etwa in Werken von

Giacomo Rossini oder Felix Mendelssohn-Bartholdy.®?

Doch auch diesen Besetzungsangaben ist nicht ganzlich zu trauen, da gemaf
aktueller musikwissenschatftlicher Forschung nicht sicher ist, welche Form des
Serpent gemeint war und ob die notierte Stimme nicht fir ein Folgeinstrument
oder eine Umbildung konzipiert wurde.®® Hans Kunitz geht in seiner
Instrumentationslehre sogar so weit zu behaupten, dass die Angabe ,Serpent* in
den Partituren ab dem 19. Jahrhundert gewohnheitsmaf3ig verwendet worden ist,
weil der Serpent so viele Jahrhunderte lang als das Bassinstrument schlechthin
obligatorisch eingesetzt und notiert wurde. In Wahrheit seien damit jedoch bereits

vollig andere Instrumente gemeint gewesen, so Kunitz.®*

Dass der Serpent in der Militar- und Harmoniemusik besetzt und verwendet
wurde, lasst sich auch aus Besetzungslisten diverser Infanterien erkennen.®® Auch
die vergebenen Lehrstihle an den entstehenden Konservatorien gegen Ende des
18. Jahrhunderts geben dariiber Auskunft, an welchen Orten Serpentspieler wohl
bendtigt und daher ausgebildet wurden. So verfligte das Conservatoire in Paris bei
dessen Grundung 1775 Uber vier Serpentlehrer und acht besoldete

Serpentspieler.®

Die Quellenlage zum Serpent ist, wie die mannigfaltigen eben dargelegten Spuren

beweisen, also gar nicht so schlecht, wie sie auf den ersten Blick erscheint.

®L WHITWELL [1979], S. 87 ff
%2 NaGy [1985], S. 67 ff

% NaGy [1986], S. 155

% KuniTz[1959], S. 712

% REUTER [2002], S. 442

% OverTON[1981], S. 37
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Daruber hinaus lie3en sich wahrscheinlich mit jedem einzelnen der
vorangegangenen Unterkapitel der vorliegenden Arbeit ganze Bucher fullen. Dem

Rahmen entsprechend, kann aber lediglich ein Einblick gewahrt werden.

2.5 Enzyklopadien und Lexika

Wahrend sich zeitgentssische Enzyklopadien aus Frankreich, wie etwa jene von
Denis Diderot und Jean-Baptiste (le Rond) d' Alembert von 1767,°" eingehend mit
dem Serpent beschatftigten, beschréanken sich die allgemein bekannten
musikwissenschaftlichen Enzyklopadien und Lexika des 20. Jahrhunderts zumeist
auf sehr kurze Erwahnungen. Wie bereits erwahnt, bekommt der Serpent in der
MGG nicht einmal einen eigenstandigen Artikel zugestanden. Anders ist es im
New Grove Dictionary, wo der Serpent durchaus ernsthaft und bemuht behandelt
wird. Allerdings sind in diesem und auch in anderen Lexika Verkirzungen
notwendig. Der Raum fir eine eigehende Auseinandersetzung fehlt und so wird
ungesichertes Wissen kurzerhand subsumiert. Das ist zwar nicht ungewdhnlich,
aber steht einer weiteren Reflexion der Problemfelder, wie jene der

systematischen Zugehorigkeit oder des historischen Ursprungs, vielleicht im Weg.

So wird der Serpent in den ihm gewidmeten lexikalischen Erwdhnungen stets als
Bassinstrument der Zinkenfamilie genannt oder dessen Zuordnung zumindest dort
vermutet,®® ohne das weiter in Frage zu stellen. Die Eintrége in den Werken von
Baines und Meyers beschranken sich hingegen auf eine sehr kurze Beschreibung
der Bauweise.®

Mehr als tUber den Serpent selbst, sagen Artikel in Lexika und Enzyklopadien tber
den wissenschatftlichen Rang und den Status des Serpent in der Forschung aus.
Im Falle des Serpent und der beschriebenen verkirzten, oberflachlichen
Darstellungen entsteht der Eindruck, es handele sich bei den Nennungen um
bloRe Pflicht, die der Vollstandigkeit wegen erfullt wird, aber nicht von grofiem
Interesse gepragt ist. Es kann geschlussfolgert werden, dass diese

Darstellungsweisen in wissenschatftlich geschatzten Lexika und Enzyklopadien

®7 zitiert bei DARMSTADTER [2011], S. 61
%8 MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001], S.140 oder RUF [1991] I, S. 459, APEL [1964], S. 178 f
% vgl. RUF [1991] I, BAINES [1996]
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auch in der Fachwelt den Eindruck verfestigt haben, der Serpent sei ein eher

unwichtiges, weniger beachtenswirdiges Instrument.

2.6 Selbstandige Fachliteratur und Fachartikel

Einerseits hat der Serpent in Abhandlungen der Instrumentenkunde durchaus
einen Platz, auch wenn es — wie bereits erwédhnt — keine Monographien gibt.

Der Serpent ist in den systematischen und historischen Werken tber
Blasinstrumente, sowohl in der Spezialliteratur tber Blechblasinstrumente als
auch uber Holzblasinstrumente zu finden. Die eindriicklichsten Exempel bilden die
beiden jeweiligen Werke von Gunter Dullat und Anthony Baines. Allein die
Tatsache, dass der Serpent sowohl in deren Standardwerken tber
Holzblasinstrumente’® als auch iiber Blechblasinstrumente’ vorkommt, fithrt das
Dilemma vor Augen, dass der Serpent wohl schwer einer dieser beiden
Instrumentengruppen zugeordnet werden kann. Dass Dullat den Serpent
schwerpunkthaft in seiner Abhandlung zum Metallblasinstrumentenbau bespricht,
wo hingegen Baines den Serpent eingehend in seiner Geschichte der
Holzblasinstrumente behandelt, verdeutlicht diesen Konflikt. Daraus ergibt sich
eine spannende Forschungsfrage, die in der vorliegenden Arbeit im Kapitel zur
systematischen Einordnung (Kapitel 11., S. 64) des Serpent noch néher bearbeitet

werden wird.

Selbstverstandlich ist — gemal der allgemeinen aber fraglichen Zuordnung — der
Serpent auch Bestandteil jener Blicher und Fachartikel, die sich mit der Familie
des Zinken auseinandersetzen."

Bei Abhandlungen lber die Zinkenfamilie besteht aber die Problematik, dass
andere Instrumente, wie etwa der Sopranzink, der in der historischen Bedeutung
und auch in der Forschung weit iiber allen anderen Zinkenarten steht, *® den
allergré3ten Raum einnehmen und der Serpent in der Regel nur erwahnt, aber
nicht naher behandelt wird. Eine Daseinsberechtigung des Serpent als
eigenstandiges Instrument, wird in Fachpublikationen Uber die Zinkenfamilie

naturgemalf’ eher untergraben.

"9 DULLAT [1990], BAINES [1962]

"L DULLAT [1989], BAINES [1978]

"2 vgl. z.B, OVERTON [1981] oder HEYDE [1982]
3 KOHLER [2001], S. 51
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Der Status als autonomes Instrument bzw. sogar Begriinder einer eigenstandigen
Instrumentengruppe, (was unter Miteinbeziehung der vielfaltigen Umbildungen als
durchaus nachvollziehbar erscheint), wird dem Serpent am ehesten in
Fachartikeln des 20. Jahrhunderts eingerdaumt.”* Dem Serpent gewidmete
moderne Fachartikel bieten vielleicht die ernsthaftesten und wertvollsten
Untersuchungen zum Serpent, auch wenn darin stets nur Teilaspekte beleuchtet
werden kdnnen.

Die folgende kleine chronologisch gefiihrte Ubersicht, soll die wichtigsten dieser
Publikationen und Fachzeitschriften benennen, die sich mit dem Serpent
befassen:

Fur den deutschsprachigen Raum sind vor allem die Fachzeitschriften, die in
Leipzig erschienen sind, von Bedeutung. Allen voran die AMZ; welche zu Beginn
des 19. Jahrhunderts einige Fachartikel zum Serpent bringt.”

Dartber hinaus hat der bereits zitierte Artikel von Wilhelm Altenburg, der sich aus
der Perspektive des Instrumentenbaus mit dem Serpent beschaftigt, in der
Zeitschrift fur Instrumentenbau Gewicht.”® Georg Karstadt, der wahrscheinlich
letzte Vertreter der organologischen Erforschung des Serpent vor dem zweiten
Weltkrieg, verfasste 1937 einen extensiven Artikel im Archiv fir Musikforschung.”’
Zugleich erwachte im englischsprachigen Bereich das Interesse an alter Musik
und deren erhaltener Instrumentierung. Eine entsprechende Publikationstatigkeit
ist vornehmlich in der seit 1844 erscheinenden The Musical Times festzustellen.”
Besondere Verdienste erwarb sich Francis William Galpin. In Gedenken an ihn
wurde die Galpin Society, die als wissenschaftliche Gesellschaft das Vermachtnis
ihres Namensgebers weiterfuhrt, gegriindet. Durch publizistische Aktivitaten wie
die Herausgabe einer vierteljahrlichen Zeitschrift, eines jahrlichen Journals und
der Durchfihrung von wissenschaftlichen Konferenzen und Vortragen ist sie in
enger Verbindung mit der akademischen Welt und der US-amerikanischen

Forschungslandschaft tatig.”

" vgl. SPIELMANN [1986], S. 179

’5 7.B. GERBER [1803], MICHAELIS [1807], WEBER [1816]

% ALTENBURG [1910]

" KARSTADT [1937]

78 7.B. GRACE [1916], HADFIELD [1917], WESTRUP [1927], HODSON [1966]

7 Selbstdarstellung der Galpin Society, online im Internet unter: http://www.galpinsociety.org/ (letzter Zugriff
am 01.12.2012)
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Bezeichnend fir die US-amerikanische Serpent-,Szene* ist nicht nur der Umstand,
dass es keine klare Trennung in praxisorientierte Musiker und theoriefokussierte
Musikwissenschaftler gibt, wie sie in der européischen Praxis, etwa durch
getrennte Studiengénge, ublich ist. Dem Ansatz ist auch der grof3e Stellenwert,
den gelehrte Gesellschaften und auf3eruniversitare Initiativen einnehmen
geschuldet. Allen voran gehdrt die ,Historic Brass Society” seit ihrer Griindung
1988 zu den bedeutendsten diesbeziiglichen Aktiven auf internationaler Ebene.®
Die Historic Brass Society gibt mit dem Historic Brass Society Journal eine
Zeitschrift heraus, die mit vierteljahrlichen Newslettern und einer eigenen
Schriftenreihe “The Historic Brass Society Series” an die Offentlichkeit geht.
Zahlreiche kleinere Initiativen, darunter auch im Internet, wie das Portal , The
Serpent Website" mit einem unregelméanig erscheinenden ,Serpent Newsletter*,
bieten ein breites Feld an Informationen zum Instrument, seiner Geschichte,
seiner Spielweise und zur Diskographie.®*

Dass die Historic Brass Society in den 1980er Jahren gegriindet wurde, scheint
bezeichnend fir einen allgemeinen Forschungsschwerpunkt auf Blasinstrumente,
Zinken und auch den Serpent in dieser Zeit zu sein. Wie an der Literaturliste
dieser Arbeit (Kapitel 14., S. 74) ersichtlich ist, stammen die allermeisten
Publikationen zum Serpent aus dieser Zeit. Hier seien vor allem die Verdienste
von Robert Friend Overton® im englischsprachigen Raum und von Michael
Nagy®?, der wirklich belangreiche deutschsprachige (Kongress)Beitrage
beisteuerte, genannt.

Abschliel3end soll abermals das zukunftsweisende Forschungsprojekt des
Kunsthistorischen Museums Wien Erwahnung finden, im Zuge dessen in den
Jahren 2006 bis 2009 unter der Leitung von Kuratorin Beatrix Darmstadter
historische Blasinstrumente, darunter auch ein Serpent (Katalognummer SAM
237), mit einem revolutionaren Verfahren vermessen, untersucht und virtuell

rekonstruiert wurden.

8 Vgl. Selbstdarstellung der Historic Brass Society, online im Internet unter:
http://www.historicbrass.org/AboutUs/tabid/174/Default.aspx (letzter Zugriff am 01.12.2012)

"The Serpent Website, online im Internet unter: http://www.serpentwebsite.com/ (letzter Zugriff am
02.12.2012)

82 OvERTON [1981], OVERTON [1985], OVERTON [1993]

8 NaGy [1985], NAGY [1986]

8 DARMSTADTER [2011]
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3. Die Entstehungsgeschichte des Serpent

Etymologisch bedarf der Begriff ,Serpent” keiner diffizilen Ergrindung.

Serpens (-entis, m. f.) ist das lateinische Wort flr Schlange, und lasst sich
eindeutig auf den schlangenférmig geschwungenen Réhrenkorpus des
betreffenden Instruments zurtickfiihren. Auch in der englischen, franzdsischen und
italienischen Sprache, handelt es sich um den gleichen Wortstamm, der das
tatsachliche, die Tierart bezeichnende Nomen ,Schlange” meint.
(Englisch/Franzésisch: Serpent, Italienisch: Serpentone) %

Im deutschen Sprachraum wird ebenso der Begriff Serpent verwendet. Die

Bezeichnung ,Schlangenrohr®®

taucht paradoxerweise in einer
englischsprachigen Quelle ndmlich dem New Grove Dictionary auf, ist aber in der
deutschsprachigen Literatur nicht zu finden und war auch unter Zeitgenossen
offenbar unublich. Es gibt keine Hinweise dafir, dass dieser Name zu irgendeiner

Zeit gebrauchlich war.

Organologisch wird der Serpent stets mit der Instrumentenfamilie der Zinken in
Zusammenhang gebracht und als deren Bassinstrument erwéhnt. Er wird in den
Quellen und der Literatur manchmal als der (offenbar einzige) Basszink®’, als ein
Basszink® (als eine mogliche Form unter mehreren) oder als Kontrabasszink® (in
Unterscheidung zum hdher gelegenen Basszink) genannt.

Ob der Serpent tatsachlich in die Familie der Zinken gehort, ist fraglich. Der Zink
war ein holzernes Blasinstrument mit Griffldchern, dessen Vorkommen sicher vom
15. bis zum 19. Jahrhundert belegt ist. Er war in dieser Zeit im européischen
Raum ein héaufig gebrauchtes Instrument und wurde in verschiedenen Bauformen
bzw. GroRen gefertigt. Trotzdem ist die Bezeichnung als Instrumentenfamilie
zweifelhaft, da die verschiedenen Zinkenarten nur peripher fur das
Zusammenspiel in verschiedenen Lagen konzipiert und in Verwendung waren. Die

sehr unterschiedliche Verbreitung und die ebenso mannigfaltigen Einsatzbereiche

% BAINES [1996], S. 296

% MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001], S. 140

7 vgl. z.B. KARSTADT [1937], S. 408

8 vgl. z.B. KuNITZ [1959], S. 709

8 vgl. z.B. OVERTON [1981], S. 89 oder SAcHs [1920], S. 256
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der einzelnen Zinkenarten sowie deren divergente Bauweise, lassen eine
polygenetische Entstehung vermuten.®

Als Zink oder zinkenartig gelten in der Organologie Instrumente mit
trompetenartigem Ansatz, konisch verlaufender Schallréhre und Griffléchern.®* Die
Zinken werden unterschiedlich kategorisiert. Sie lassen sich in zwei grol3e
Gruppen nach geraden und krummen Zinken einteilen.

Der gerade Zink durfte zwischen dem 11. und 13. Jahrhundert aus der geraden
Busine entwickelt worden sein.®® Innerhalb der geraden Bauweise trifft man eine
weitere Unterscheidung, ob ein Mundstick direkt in das Instrument eingedrechselt
ist (stiller Zink) oder aufgesetzt wird (gerader Zink). Diese Zinkenarten werden
zumeist aus einem Stiick Holz gefertigt.®*

Die krummen Zinken haben hingegen ihren Ursprung viel friiher in den natirlichen
Tierhornern, die etwa um 1000 mit Grifflochern versehen wurden.®® Diese wurden
alsbald aus Holz nachgebaut. Der krumme Zink dirfte die weiteste Verbreitung

«96

gehabt haben und wird daher in mancher Literatur als der ,normale*” oder

“97 Zink bezeichnet. Er wurde in verschiedenen GroRen und

~,gewohnliche
Stimmlagen gebaut. Am weitesten war der sogenannte schwarze Zink verbreitet.
Er wurde aus zwei ausgehohlten Holzhéalften mit konischem Rohrverlauf gefertigt,
mit schwarzem Leder umwickelt und hatte ein trompetenartiges, separat
aufzusetzendes Kesselmundstiick.®® Je nach Register waren krumme Zinken
mehr oder weniger gekrimmt bzw. in Windungen gelegt. Der Tenorzink wurde in
S-Form gebaut und wird zum Beispiel bei Praetorius als tiefstes Instrument der
Zinkenfamilie genannt.*

Die Bauweise der krummen Zinken legt eine Zugeharigkeit des Serpent zu dieser
Instrumentengruppe nahe, denn dieser wird ebenfalls aus zwei ausgehéhlten

Holzhélften gefertigt, weist ein konisches Rohr auf, hat ein separat aufgesetztes

9 WELKER [1998], 2383 ff

91 KARSTADT [1937], S. 386

92 CLEMENCIC [1970], S. 54

% REUTER [2002], S. 435

% OverTON [1981], S. 72

% BUHLE [1904], S. 24

% vgl. OVERTON [1981], S. 72
97 vgl. KARSTADT [1937], S. 397
% BERG [1994], S. 20

% PRAETORIUS [1619], S. 36
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Kesselmundstlick (Uber eine Messingkriicke angeblasen), verfiigt Gber sechs bis
sieben Grifflscher und wird mit schwarzem Leder umwickelt.*®

Dennoch bestehen Zweifel Gber dessen Kategorisierung als eine Form des
Zinken.

Denn diese Instrumentenfamilie hatte ja bereits ab 1570, also vor der Entstehung
des Serpent, ein eigenes Bassinstrument! Der Basszink wurde in Sichelform*®*
oder S-Form'% gebaut, war jedoch aufgrund der Rohrlange sehr unhandlich zu
spielen. Vielleicht ist dies der Grund, weshalb er gegen 1600 schon wieder
ausgestorben war.'?® Die kurze Lebensdauer des Basszinken kénnte ein Grund
sein, warum vom Serpent, der sich ja viel langer behaupten konnte, als
eigentlicher Basszink gesprochen wird. Auch wenn vielbeachtete Gelehrte, wie
etwa Mersenne, klar zwischen Basszink und Serpent differenzieren konnten,
durfte die Existenz des genuinen Basszinken mancherorts in Vergessenheit
geraten sein.

Vielleicht wurde der Serpent also kurzerhand als Basszink ,adoptiert”. Hermann
Moeck formuliert zum Beispiel, dass der Serpent innerhalb der Zinkenfamilie ,als
Bass dient.“!**. Diese Wortwahl zeigt, dass der Serpent diese Rolle bzw. Funktion
seiner Meinung nach eher ibernommen haben kdnnte, ohne jedoch ein genuines
Mitglied der Zinkenfamilie zu sein. Nachdem der eigentliche Basszink seiner
Funktion offenbar nicht gerecht werden konnte, schien der Serpent, der noch
tiefere Lagen spielen konnte (manchmal ist von einer ganzen Oktave die Rede'®)
und der durch die mehrfach geschwungene Form auch leichter zu greifen war, der

bevorzugte Bass zu sein.

Wann wurde jedoch der Serpent das erste Mal gebaut?!

Die Entstehungsgeschichte scheint rasch geklart, wenn man den vielen
Geschichtsbiuchern glaubt, die angeben, dass ein franzosischer Kanonikus bzw.
Priester aus Auxerre, namens Edmé Guillaume den Serpent im Jahre 1590

erfunden habe.'*® Man stiitzt sich dabei allgemein auf eine Notiz von Pater Abbé

190 REUTER [2002], S. 441

101 ALTENBURG [1910], S. 668

192 BERG [1994], S. 20

193 pyLLAT [1989], S. 105

1% MoEck [1973], S. 1

105 ALTENBURG [1910], S. 668

196 vgl. ALTENBURG [1910], S. 699 oder DULLAT [1989], S. 106 oder REUTER [2002], S. 441
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Lebeuf in seiner Schrift ,Mémoires concernant I'histoire ecclésiastique et civile
d'Auxerre®, die 1743 in Paris entstanden ist.'®’

Zur Person von Edmé Guillaume ist der Literatur wenig zu entnehmen. Der
Dombherr wird aber als Freund, Okonom und Berater des bedeutenden Bischofs
von Auxerre, Jacques Amyot, bezeichnet.'® Amyot war Hausgeistlicher der
franzdsischen Krone und stand dem Konig fur samtliche religiése Belange bei
Hofe und dariber hinaus zur Verfigung. Guillaume gehorte zu den engsten
Vertrauten des Bischofs von Auxerre und war daher bemiiht, eine der Position
seines Herrn entsprechende Hofhaltung auch in Auxerre zu etablieren. Er liel3
weitere Bauarbeiten an der Kathedrale durchfiihren und wird als besonders
musikbegeistert dargestellt.**® Guillaume diirfte auf der Suche nach einem neuen
klangstarken Bassinstrument fir die Unterstitzung der liturgischen Geséange in der
Kathedrale, mit dem krummen Zink bzw. dem s-férmigen Tenorzink experimentiert
haben.''® Ob der Domherr dann den ersten Serpent selbst gebaut hat oder bei

einem Instrumentenbauer nach seinen Vorgaben fertigen liel3, ist nicht bekannt.

Der Ausgangsgedanke bestand wohl darin, das konische Rohr zu verlangern um
damit eine tiefere Tonlage zu erzielen. Um die Grifflécher dennoch mit den
Handen zu erreichen, musste das Instrument notwendigerweise in mehrere
Windungen gelegt werden. Dabei hatte die Form offenbar keinen Symbolwert,
sondern war einer reinen Zweckdienlichkeit geschuldet.***

Eine bewusst evozierte Symbolkraft des verkdrperten Tieres ware in Anbetracht
der biblischen Bedeutung der Schlange und ihrer Sinnbildlichkeit fir den
Suindenfall auch paradox gewesen.™*? Der Klerus hat sich diesen ,Verfiihrer also

nicht wissentlich fir Jahrhunderte in die Kirchen Europas geholt.

Dass der Serpent in den Kirchen Frankreichs rasche Verbreitung fand und als
Stutze der mannlichen Chorstimmen bzw. des Gregorianischen Chorals diente,
steht aul3er Frage. Jedoch existieren Zweifel, ob der Serpent tatsachlich von

Guillaume erfunden wurde, ob dies auch wirklich in dem von Lebeuf angegebenen

197 vgl. WELKER [1998], S. 2389
198 \/gl. MicHAUD [1817], S. 154
199 cHaupoN [1822], S. 81

19 BEvaN [1978], S. 47

1L ALTENBURG [1910], S. 669
12 \WesTRUP [1927], S. 635
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Zeitraum geschah, und ob das Entstehungsland des Serpent tatséchlich
Frankreich ist.

Wie bereits im Kapitel zur Quellenlage (Kapitel 2., S. 3) beschrieben, gibt es das
Relief im Torbogen der Kathedrale von St. Michel in Dijon, wo ein
schlangenartiges Instrument schon um 1550 abgebildet wurde.**® Kann es also
tatsachlich moglich sein, dass der Serpent schon fast ein halbes Jahrhundert vor
der ,Erfindung” von Guillaume bekannt und gebrauchlich war?

Dafir spricht, dass auf dem besagten Torbogen viele damals lbliche Instrumente
abgebildet wurden.** Zudem sind deutlich sechs Grifflécher, wie sie der Serpent
tatsachlich aufweist, zu erkennen.**®

Dagegen spricht allerdings, dass die Darstellung in dieser Zeit einzigartig ist und
es offenbar keine anderweitigen Bilddokumente oder Schriften gibt, die den
Serpent in diesem Zeitraum belegen. Zudem sind die Windungen des
abgebildeten Instruments viel zu spiralférmig und passen gar nicht zu den
Proportionen eines Serpent. Sie gleichen viel eher dem Innenleben einer Tartolte,
auch Drachenschalmei genannt. Auch hinsichtlich der aul3eren Optik, I&sst der in
Stein gemeil3elte Tierkopf am Ende des dargestellten Instruments Assoziationen
mit letzterem Instrument zu.**° Die Ausarbeitung der Stiirze als Schlangenkopf,
hatte beim Serpent namlich erst spater Tradition, wie zum Beispiel bei einer seiner
Umbildungen in aufrechter, fagottartiger Bauweise, namens ,Serpent droit“, der
aber erst um 1815 gebaut wurde.**” Der Serpent besaR in seiner Urform zwar ein
konisches Rohr, hatte aber streng genommen gar keine Schallstiirze und schloss
am Rohrende glatt ab.*® Das Relief auf dem Torbogen in Dijon stellt also mit
hoher Wahrscheinlichkeit keinen Serpent dar und kann daher nicht als stichfestes

Argument fur einen friheren Entstehungszeitraum in Betracht gezogen werden.

Die Drachenschalmei aber, von der funf historische Exemplare und ein
dazugehdriges Futteral im Kunsthistorischen Museum in Wien aufbewahrt sind,

sorgt dartber hinaus fur weitere Verwirrung in der Geschichtsschreibung des

13 NaGy [1986], S. 159
14 OvERTON [1985], S. 34 f
5 OverTon [1981], S. 199
1% NaGy [1986], S. 160
17 DyLLAT [1989], S. 113 f
M8 Hevpe [1982], S. 13
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Serpent. Ein zweites Indiz fur eine frihere Entstehung des Serpent, soll ndmlich
eine Auflistung des Inventars der Instrumentenkammer der Hofburg zu Innsbruck
aus dem Jahre 1596 sein. Hier scheinen nicht nur 23 Zinken auf, sondern auch

«119 \wovon zwei Diskant-, zwei

funf ,Instrument zum Plasen, genannt Schlangen
Tenor- und ein Bassinstrument offenbar eine Instrumentenfamilie bildeten. Diese
Auflistung wird in der Sekundarliteratur immer wieder zitiert und es wird
angemerkt, dass es sich mdglicherweise um Serpente gehandelt habe, was ein

friheres Entstehungsdatum als 1590 vermuten lasst.*?°

Beatrix Darmstadter merkt an, dass diese funf Instrumente manchmal fur die funf
besagten Tartolten gehalten werden, zumal sie ebenso als Stimmwerk von zwei
Diskant-, zwei Tenor- sowie einem Bassinstrument inventarisiert werden. Diese
Vermutung kann Darmstadter jedoch weitgehend entkraften. Denn einerseits
stammen diese funf Drachenschalmeien aus der Sammlung des Schloss Ambras,
welches ein deutlich von der Innsbrucker Hofburg abgegrenztes Inventar aufweist.
Andererseits wurden diese Tartolten zu jeder Zeit auch explizit als solche betitelt.
Aulerdem werden diese im Inventar stets gemeinsam mit dem dazugehorigen
Futteral aufgelistet. Dieses wirde dann in der Eintragung zu den fiinf ,Schlangen®
fehlen.*?! Kénnten diese Instrumente aus der Inventarliste der Innsbrucker
Hofburg also tatsachlich Serpente oder s-férmige Tenorzinken gewesen sein? Es
ist jedenfalls aufgrund der undifferenzierten Beschreibung in dem Inventar von
1596 nicht moglich, eine zuverlassige Aussage dariber zu treffen, ob diese
Exemplare bis heute Uberhaupt erhalten sind und um welche Instrumente es sich

tatsachlich handeln kénnte.

Die Sammlung alter Musikinstrumente des Kunsthistorischen Museums in Wien
lasst mit dem einzigen dort befindlichen Serpent weitere Bedenken tber den
Entstehungszeitraum und auch den Entstehungsort des Serpent aufkommen. Das
dort aufbewahrte und beforschte Exemplar stammt aus der Sammlung Ambras
und angeblich aus dem 16. Jahrhundert. Als Entstehungsort wird Italien

122

vermutet,”* aber es gibt offenbar keine Uberzeugenden Beweise dafur. Italien und

19 Zitiert bei u.a. SENN [1954], S. 166 oder DARMSTADTER [2011], S. 20
120v/gl. z.B. KARSTADT [1937], S. 409

121 B ARMSTADTER [2011], S. 20

122 K ARSTADT [1937], S. 409
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vor allem Venedig galten zwar durchaus als Hochburgen des Zinkenbaus,'?* was
aber noch lange keine schlissige Erklarung darstellt. Trotz der durftigen
Beweislage lassen viele Forscher nicht unerwéahnt, dass der Serpent eventuell in
Italien entwickelt wurde und erst dann nach Frankreich kam, um von dort aus

seine Popularitat zu entfalten.***

In der Sammlung des Pariser Conservatoire befinden sich dariiber hinaus laut
Altenburg ,unzweifelhaft echte* *?®> Serpente, die angeblich ebenso italienischen
Ursprungs sind, um das Jahr 1550 entstanden sein sollen und genuiner
Bestandteil der Sammlung Correr (Venedig) waren. Diese Sammlung des Grafen
Correr wurde von Marco Contarini (1632-1689) angelegt, ging nach dessen Tod
an die Familie Correr und wurde im spaten 19. Jahrhundert auf Museen in

Briissel, Paris und Wien aufgeteilt.'?°

Georg Karstadt benennt das Exemplar

Nr. 634, welches aus dieser Sammlung Correr stammt und nun in der Sammlung
des Conservatoire in Paris aufbewahrt wird, als den altesten erhaltenen Serpent
und will damit den friheren italienischen Ursprung des Serpent bewiesen

wissen.'?’

Im Zuge der Recherche fur die vorliegende Diplomarbeit konnte allerdings eruiert
werden, dass Karstadt beztiglich der organologischen Einordnung dieses
Instruments wohl einem Irrtum erlegen ist.

Overton benennt in seinem Katalog erhaltener Zinken und Serpente in Europa,
den von Karstadt angesprochenen ,altesten Serpent* mit der Nr. 634 aus der
italienischen Sammlung Correr, namlich als Basszink und nicht als Serpent*?® und
damit dirfte er richtig liegen. Es gibt durchaus eindeutige Unterscheidungs-
merkmale zwischen Basszink und Serpent, selbst wenn manche Basszinken
gerade in Italien in Schlangenform ausgefiihrt waren.*?°

Die Schlangenform allein, sagt nicht notwendigerweise etwas Uber die
Kategorisierung als Serpent aus. Unter den von Overton katalogisierten

Exemplaren findet sich neben einigen Basszinken in Schlangenform, zum Beispiel
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sogar ein Sopranzink aus Italien, der aus dem 16. Jahrhundert stammt und in

Schlangenform ausgefiihrt ist.**

Auch wenn die Windungen weniger ausgepragt
sind, um entsprechend der Sopranlage die geringere Rohrlange zu wahren, liegt
aufgrund der Ausfiihrung als Schlange mit Schlangenkopf eine Assoziation mit
dem Serpent nahe und kénnte zu Fehlinterpretationen fihren.

Noch naheliegender ist dann natirlich eine Verwechslung mit einem in
Serpentinen gelegten Basszink, da dieser auch Uber die entsprechend gréRere
Rohrlange verfugt.

Dass es in Italien schon in der Mitte des 16. Jahrhunderts schlangenférmige
Basszinken gab, ist unbestritten.*** Jedoch lassen sich diese klar vom Serpent
unterscheiden. Der Serpent verfligt im Gegensatz zum Basszink Uber eine
ausgepragter konische Bohrung, diinnere Wande und kein Daumenloch.**? Zudem
verfugt der Basszink Nr. 634 der Sammlung Correr offensichtlich tber eine
achteckige Rohre'*®, wo hingegen Serpente stets rund ausgefiihrt waren.*3*
Dariiber hinaus wird das Mundstiick beim Basszink offenbar ohne Kriicke
eingesteckt. Im Gegensatz dazu wurde der Serpent immer mit Mundsttickrohr
konstruiert. Bei einem kurzen unreflektierten Blick, sind Verwechslungen allerdings
leicht méglich. Karstadt und Altenburg konnten eventuell auch von der bekannten
terminologischen Undifferenziertheit irritiert gewesen sein, nach der der Serpent

falschlicherweise mit dem Basszink gleichgesetzt wird.

Die Frage nach dem Entstehungszeitraum und dem Ursprungsland des Serpent,
kann an dieser Stelle nicht vollstandig aufgeklart werden. Den hier angelegten und
solide recherchierten Uberlegungen entsprechend kénnte man sich aber darauf
einigen, dass Guillaume oder irgendjemand aus dem franko flamischen Raum,**
die eben erwahnten italienischen Basszinken als Vorbild fir den Bau des Serpent

herangezogen haben konnte.'*
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4. Der Serpent in der Kirchenmusik

Ganz unabhéangig von der umstrittenen Entstehungsgeschichte des Serpent kann
mit Sicherheit gesagt werden, dass dieses Instrument Ende des 16. Jahrhunderts
in katholischen Kirchen Frankreichs heimisch wurde.

Die Bezeichnungen Serpent d’église (frz. fur den Serpent der Kirche) oder Serpent
ordinaire (frz. fur den Normalserpent) fur den schlangenférmigen Serpent wurden
erst im Nachhinein in Unterscheidung zum in aufrechter, fagottartiger Bauweise
gefertigten Serpent militaire oder Serpent d‘harmonie ab Ende des

18. Jahrhunderts eingefuhrt. Davor war eine Differenzierung nicht notwendig, da
es nur Serpente in Schlangenform gegeben hatte. Die aufrechte Bauweise l6ste
die schlangenartige Bauweise jedoch niemals vollstandig ab, sondern beide
Formen existierten nebeneinander. Modelle des Serpent d’ordinaire in
Schlangenform wurden laut Anthony Baines nachweislich bis zum Jahre 1840 von

Werkstatten vertrieben.*®’

Der Serpent d‘église war zur Unterstlitzung der mannlichen Gesangsstimmen
eingefuhrt worden und sowohl zur Begleitung des Gemeindegesanges als auch
der einstimmigen liturgischen Gesange des Gregorianischen Chorals im Einsatz.
Der Serpent begleitete also unisono oder in Oktavparallelen die
Gesangsstimmen.*® In dieser Funktion spielte dieses Tonwerkzeug zumeist
alleine und nur selten mit anderen Instrumenten zusammen.*

In Unterstiitzung des Gesangs ersetzte der Serpent manchmal die Orgel und
wurde dieser mitunter sogar vorgezogen, weil er flexibler war und sich von der
Klangfarbe und Intonation her besser mit der menschlichen Stimme mischte bzw.
dieser klangasthetisch naher kam.'*° Dies war insofern von Bedeutung, als die
,vox humana“ an der Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert eine Aufwertung erfuhr
und es zu einer Vorrangstellung der Vokalmusik kam. Durch den Gesangstext
konnten im Gegensatz zur absoluten Musik Affekte deutlicher zum Ausdruck

gebracht werden.**
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Im Zuge der Stilerneuerung im Wandel von der Renaissance tber den
Manierismus zum Barock, erscheint zudem der Generalbass als neues Element,
gleichsam als harmonisches Grundgerust und wird unter seiner italienischen
Bezeichnung ,basso continuo® zur bis heute gangigen Chiffre fir Barockmusik
uberhaupt.**? Auch in diesem Zusammenhang wird die Notwendigkeit eines
verlasslichen Bassinstruments immens wichtig. Wahrend die Harmonien von
Instrumenten wie der Orgel ausgefiihrt wurden, tbernahmen Instrumente wie der

Serpent die tiefste Stimme und bildeten somit das harmonische Fundament.

Die Idee, dass der Serpent, seinem Grundrepertoire des Chorals entsprechend,
nur far lange Notenwerte und wenig meisterhaft und schwerfallig verwendet
werden konnte, wird durch Notenbeispiele aus Choralschulen Frankreichs
entkréftet, in denen erwahnt wird, dass der Serpent durchaus auch fur
Ornamentierungen oder virtuose Uberleitungen eingesetzt wurde.*?

Einen weiteren Beweis fur die Méglichkeiten eines virtuosen Spiels findet man im
Notenbestand des Schlossmuseums Sondershausen. Hier sind drei Kantaten des
deutschen Komponisten Gottfried Heinrich Stoelzel (1690-1749) aus den Jahren
1736 und 1737 erhalten geblieben, aus welchen Stimmen flr ein Bassinstrument
existieren, das in zwei dieser Kantanten als ,basso serpentini“ und in der dritten
als ,basso serpendini“ betitelt wird. Das Instrument, welches diese Stimme
ausfuhrte, muss in der Lage gewesen sein, die darin komponierten Tonspringe
und chromatischen Zwischenstufen, sowie Dynamikwechsel und rasche
Achtelfiguren auszufiihren.*** Konnte mit dieser Besetzungsangabe tatsachlich

der Serpent gemeint gewesen sein?

Uber die allgemeine Bedeutung und den Einsatz des Serpent d’église in den
Kirchen Deutschlands, gibt es unterschiedliche Meinungen. Wéahrend in mancher
Literatur nur kurz bemerkt wird, dass der Serpent in Deutschland unbedeutend
war,* findet er doch immerhin bei Athanasius Kircher Erwahnung, auch wenn

dieser die hohe Prasenz im franzdsischen Raum betont.1#
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Es gibt Beweise, dass in der Kdlner Domkapelle bereits im Jahre 1711 ein
Serpentspieler angestellt war.'*’ Da die Umbildungen des Serpent erst spater
konstruiert wurden, muss hier der schlangenférmige Serpent d’église gespielt
worden sein.

Die allererste schriftliche Dokumentation eines angestellten Serpentspielers, findet
sich hingegen in Frankreich, wo Michael Tornatoris an der Kirche Notre-Dame-de-
Doms in Avignon fiir seine musikalischen Dienste entlohnt wurde.**® Die nachste
Spur wurde in Saint-Agricol d'Avignon 1613 entdeckt und ein weiterer
Serpentspieler ist 1627 fur die Kathedrale Saint-Nazaire de Béziers fassbar. Um
die Mitte des 17. Jahrhunderts ist das Instrument Gberall dort anzutreffen, wo eine
besondere kirchenmusikalische Tradition besteht: Troyes 1643, Embrun 1647,
Sainte-Chapelle in Paris 1651 oder Chartres 1655.*° In den Kirchen Frankreichs
hat der Serpent sodann eine lange Tradition und kann in der Pariser Kirche noch

bis 1870 nachgewiesen werden.**°

Der Serpent wurde in der Kirche wohl auch wegen seines durchdringenden
Klanges eingesetzt. Mersenne meinte, der Serpent konne es getrost mit bis zu 20
Mé&nnerstimmen aufnehmen.* Der Einsatzort in der Kirche kénnte auch bauliche
Details dieses Instruments mitbestimmt haben. Der Serpent ist bekanntermal3en in
seiner Urform ein stirzenloses Instrument, wie auch die Zinken, die ja zum Teil
ebenso in der Kirche eingesetzt wurden. Dazu gibt es die Theorie, dass die Stiurze
deshalb entfiel, weil die Kirchenwande im Zuge der Konstruktion der Zinken
bereits als Resonator mit einbezogen wurden und somit die perfekte Vereinigung
der Gesangsstimmen mit dem Zink gewéhrleistet werden konnte.*®? Diese Idee
kénnte man ebenso auf den Serpent projizieren, auch wenn der eigentliche Grund
fur dessen fehlende Stirze eher in physikalischen Gesetzen verankert sein dtirfte,
die vom Auffuhrungsort unabhangig sind. Bei Blasinstrumenten, die tber
Grifflocher gespielt werden, entfallt die Stirze ja meist ganz generell oder ist

zumindest wenig ausladend.™ Die Klangabstrahlung geht bei diesen
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Tonwerkzeugen von der Réhre aus und erfolgt gerade bei niedrigen Frequenzen
senkrecht aus den Grifflochern.™*

In England taucht der Serpent eventuell schon im Jahr 1603 unter dem Namen
,Lysarden®im Inventar zu Hengrave Hall in Suffolk auf.’>> Andernorts ist ebenso
zu lesen, dass der Serpent im Laufe des 17. Jahrhunderts nach England kam.**®
Von seiner Verwendung in der Kirche ist zu dieser Zeit aber wenig bekannt.
Englands Geistlichkeit etablierte den Serpent nachweislich erst gegen Ende des
19. Jahrhunderts in seinen Gottesh&usern und brachte diesen somit zu seinem
ursprunglichen Einsatzort zuriick, obwohl der englische Klerus dessen

Verwendung in der Kirche fiir ,unbiblisch“*®’ hielt.

5. Der Serpent in der hofischen Harmoniemusik

Auch fur reprasentative musikalische Auftritte bei Hof erwarb sich der Serpent bald
eine zentrale Bedeutung, indem sich der Beruf des Serpentspielers zumindest in
Frankreich emanzipierte. 1664 wurden in der ,Chapelle Royale®, der franzésischen
Hofkapelle, Serpentspieler eingestellt. Das Instrument wurde in der Familie
weitergegeben, sodass sich Musikerdynastien bei Hofe bildeten, wie die Familie
Ferrier, die mit Claude Ferrier, Pierre Ferrier und Antoine-Francois Ferrier Gber
drei Generationen als Serpentisten am franzdsischen Hof nachgewiesen sind.

Die Blite des Serpentspiels am franzésischen Hof hielt ein gutes Jahrhundert lang
an, ehe mit EntschlieBung vom 19. Marz 1762 die Hofkapelle umgruppiert wurde.
Von hier an wurde der Serpent nicht mehr besetzt und die letzten vier
franzdsischen Hofserpentspieler Pierre Guignon, Ignace-Frangois Marliére ,
Antoine-Lucien Ridolphi und Nicolas Danican-Philidor bif3ten mit dem Instrument
ihre hervorgehobene Stellung ein.**®

In den Ensembles der hofischen Harmoniemusik, die fur reprasentative Zwecke,
Tafelmusiken und Freiluftkonzerte eingesetzt wurden, war der Serpent zur

Verstarkung der Bassstimmen eingesetzt, vor allem dann, wenn das Fagott, das
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ebenso als Bassinstrument verwendet wurde, eine konzertierende Aufgabe

innehatte.t™®

In England ist der Serpent in Hofmusikkapellen ab 1695 durch das sogenannte
,Talbot Manuskript belegt.*®® Zudem hat Kénig George der I. 1714 aus Hannover
Serpente mitgebracht, die er in die hofische Musikkapelle einflhrte, wodurch der
Serpent auch eine gesellschaftliche Aufwertung erlangte.'®* Georg Friedrich
Héandel (1685-1759) lernte den Serpent in England kennen und schrieb fur Kénig
George Il. die berihmte ,Feuerwerksmusik, in deren Autograph der Serpent
gesetzt ist.*®? Dies war aber nicht das erste Mal, dass Handel den Serpent zu
einem prominenten Einsatz verhalf. Auch in den Oratorien ,Saul“(1738) und
~s>amson“ (1743) war eine Serpentstimme vorgesehen, die allerdings spater
wieder entfernt wurde. Ahnlich verhalt es sich mit der ,Feuerwerksmusik®, aus
welcher der Serpent ebenso wieder gestrichen wurde. Es lasst sich nicht mit
Sicherheit sagen, ob der Serpent selbst in der ersten Auffihrung der
~Feuerwerksmusik® tiberhaupt zum Einsatz kam. Uber die Griinde dieser offenbar
kurzfristigen Anderungen ist wenig bekannt. Christopher Hogwood meint in seiner
Abhandlung tber die ,Feuerwerksmusik®, dass entweder keine fahigen
Serpentspieler zur Stelle waren oder dass die Durchsetzungskraft des Serpent fur
die Auffihrung im Freien unter Mitwirkung so vieler anderer Instrumente nicht
gewahrleistet war.*®® Immerhin war die ,Feuerwerksmusik® fiir rund 100
Instrumentalisten konzipiert worden. Der Serpent war allerdings auf die Mitwirkung
in kleineren Ensembles der Harmoniemusik ausgerichtet.***

An dieser Stelle muss ins Gedachtnis gerufen werden, dass der Serpent
ursprunglich nicht fur das Zusammenspiel mit anderen Tonwerkzeugen gedacht
war. Der durchdringende Ton, der ihm hinsichtlich seines Einsatzes in der
Kirchenmusik zum Beispiel von Mersenne beigemessen wurde, préasentierte sich
im Zusammenklang mit Gesangsstimmen nattrlich anders als im Zusammenklang

mit anderen Instrumenten. Die zunehmende Verwendung in der Instrumentalmusik
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war im Prinzip die Initialziindung des Untergangs des Serpent in seiner

ursprunglichen Form. Doch dazu an spéaterer Stelle mehr.

Unter der Regentschaft von Kénig George Ill. (1760-1820) fand die Popularitat des
Serpent dann ihren H6hepunkt. Als Joseph Haydn 1791 nach London kam, war
der Serpent gerade grol3 in Mode und daher mutete es kaum erstaunlich an, dass
dieser ebenso fur den Serpent komponierte. Sein ,The March of the Prince of
Wales” Hob. VIII: 3, in Es-Dur entstand wahrscheinlich 1792 und ist mit zwei
Klarinetten, zwei Fagotten, zwei Hornern, einer Trompete und einem Serpent
besetzt.!®® Die Serpentstimme, die meistens unisono mit dem zweiten Fagott
gefiihrt ist, unterstiitzt und bestimmt die Harmonie.'®®

Zudem wird der Serpent in Haydns Feldparthien Hob.Il Nr.43-46
vorgeschrieben,*®’ die in der Manier eines Divertimento mit zwei Oboen, zwei
obligaten Fagotten, einem Ripienfagott, zwei Hérnern sowie dem Serpent
kleinbesetzt sind, und somit dem Klangvolumen des Serpent entsprechen.

Der Serpent hat in diesen exemplarisch herausgegriffenen Werken eine ahnliche
Funktion wie das Fagott, das auch in der Kirchenmusik mitunter sein
musikalischer Gefahrte sein konnte. Beide Instrumente wurden dazu verwendet
um die Basslinie zu verstarken und zu prazisieren.

Allerdings war der Serpent in seinem Ton starker als das Fagott und konnte auch

bis zu eine Oktave tiefer spielen.'®®

6. Der Serpent in der Militarmusik

Wann der Serpent fur die Militarmusik erschlossen wurde, kann nicht genau
konstatiert werden. Wahrscheinlich wurde er aber tber die hofische
Harmoniemusik auch fur das Militdr entdeckt — dies aber vornehmlich in
Deutschland und England und erst um einiges spater in Frankreich.

In Deutschland sind, wie auch das bereits erwéhnte Beispiel von Haydn zeigt,
einige Marsche aus der Mitte des 18. Jahrhunderts erhalten, die den Serpent

vorschreiben.
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Der Musikwissenschaftler und Musiker Karl Haas, hatte angeblich einige deutsche
Méarsche aus den Jahren 1750-1764 (also noch weit vor dem Entstehungsdatum
der Marsche von Haydn) mit Serpentbesetzung gefunden. Dieses Oeuvre ging
jedoch mit seinem Tod verloren.**® Dariiber hinaus findet sich die Notiz tiber einen
Serpentspieler, der im Grenadierregiment in Pirmasens um 1772 angestellt war.
Diese Spuren belegen die friilhe Verwendung des Serpent im Kontext des
deutschen Militars. Eingesetzt wurde der Serpent wie in den Ensembles der
Harmoniemusik zur Unterstitzung des Fagotts (unisono oder oktavierend) in
seiner Bassfunktion. Im dsterreichischen Raum war der Serpent ebenso gegen
Ende des 18. Jahrhunderts in der sich stetig erweiternden Besetzung der
Militarkapellen zu finden. Dieser alternierte zumeist mit dem Kontrafagott, das in
der musikalischen Stimmfiihrung keine Unterscheidung zum Serpent aufwies.*”
Von Deutschland aus verbreitete sich die Erfolgsgeschichte des Serpent als
Instrument des Militars.

Den groRten Ruhm erlangte der Serpent als fester Bestandteil von Militarkapellen
allerdings in England. Kénig George lll. hatte, wie bereits erwahnt, eine hohe
Affinitat fir den Serpent und ordnete dessen Aufnahme in die Militarkapellen an.
Es ist bekannt, dass 1783 aus Hannover eine Musikgruppe fur die ,Goldstream
Guards" rekrutiert wurde. In dieser befand sich auch ein Serpentspieler und von
hier ausgehend, war der Serpent innerhalb einer Dekade geradezu in jeder
Militarkapelle etabliert. Allerdings ist es wahrscheinlich, dass andere Regimente
den Serpent schon friiher adoptiert hatten, denn es gibt einen Marsch aus dem

Jahre 1777 von Samuel Wesley, in dem ebenso eine Serpentstimme notiert ist.*"*

Da die bis dahin tbliche vertikale Haltung vor dem Koérper fir das Marschieren
unglinstig war, erfand George IlI. angeblich die seitliche Spielhaltung,'’? obgleich
bekannt ist, dass schon Abbé Lunel in Notre Dame diese Spielhaltung eingefihrt
hatte.'”® Es konnte aber auch sein, dass dieselbe Idee an zwei unterschiedlichen
Orten entwickelt worden ist. Denn in Anbetracht der neuen Aufgabe des Serpent
im Rahmen des marschierenden Militars, war die senkrechte Haltung vor dem
Kdrper bzw. zwischen den Beinen ganz offensichtlich unpraktisch.

%9 NaGyY [1985], S. 56
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Dass englische Exemplare des Serpent d’ordinaire eine etwas abgewandelte
Bauweise aufwiesen, konnte ebenso auf deren hauptsachliche Verwendung in der
Harmonie- und Militarmusik zurtickzufihren sein. So waren die englischen
Modelle weniger ausladend, dafir aber regelmafiiger, also kompakter gewunden

und hatten eine etwas nach auBen gewendete Stiirze.*”

Der Serpent schien mit seiner neuen Aufgabe in grof3en Militarkapellen
Uberfordert. Einerseits bestand die Intonationsproblematik. Wie bei allen
Instrumenten, die Gber ein Kesselmundstiick geblasen werden und mit
Grifflochern versehen sind, liegt ein Grof3teil der Qualitat des Tons an der
Lippenfertigkeit des Spielers. Der ,Ziehbereich* beim Serpent war enorm. So
konnte man innerhalb ein und desselben Griffes den Ton einzig durch die
Lippenspannung bis zu einer kleinen Terz verandern.!” Diese Fahigkeit kam der
urspringlichen Verwendung in der Unterstiitzung von Gesangsstimmen entgegen,
aber im Zusammenspiel mit anderen Instrumenten ergab sich eine Problematik,
die vor allem in den Militarkapellen zum Tragen kam. Die Uberlegung, dass ein
genaues Hinhdren und Abstimmen der Intonation zu einer Gesangsgruppe oder
einem kleinen Ensemble eher mdglich scheint, als innerhalb eines

marschierenden grol3en Regiments, ist plausibel.

Um die exakte Intonationsfahigkeit bei Blasinstrumenten mit Grifflochern zu
verbessern, wurden gegen Ende des 18. Jahrhunderts Klappensysteme
eingefiihrt. Diese wurden auch auf den Serpent angewandt. Wann und wo genau
der Serpent erstmals mit einer oder mehreren Klappen versehen wurde, ist unklar.
Angeblich war ein Serpent mit drei Klappen schon um 1800 durchaus géngig. In
der Folge wurden ab 1840 Serpente mit vier bis sechs Klappen hergestellt und
Thomas Key entwickelte 1890 in London sogar einen Serpent d’église mit 14
Klappen, der tiber kein normal zu greifendes Loch mehr verfiigte.}”® Die Klappen
sollten vor allem daflr sorgen, dass Halbtonschritte einfacher und sauberer
ausgefihrt werden konnten, da die Positionierung und die Gr63e der Grifflocher

nun nicht mehr von der naturgegebenen manuellen Anatomie des Serpentspielers
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abhangig waren, sondern nach physikalischen Berechnungen adjustiert werden

konnten.’’

In den Militdrkapellen Frankreichs hielt der Serpent erst zur Zeit der franzésischen
Revolution Einzug. Die Notwendigkeit gesamteuropdaischer Truppenbewegungen

im Zuge der Napoleonischen Kriege erméglichte ein gegenseitiges Befruchten der
verschiedenen nationalen Bauweisen- und Serpenttypen und so entstanden in der

Folge eine groRe Menge von Umformungen und neuen Instrumenten.*’

Zeitgleich mit der Einfihrung der Klappen, die vorerst auf dem Serpent d’église
angewandt wurden, gab es ebenso Bestrebungen von der schlangenartigen
Rohrfihrung des Serpent abzugehen. Die Form des Serpent d’ordinaire war fur
die Verwendung in Militarkapellen eigentlich &uf3erst unpraktisch, weil diese
Instrumente sehr unhandlich zu tragen waren und dabei ein ziemlich hohes
Gewicht aufwiesen. Zudem waren diese aufgrund ihrer Form anfallig far
Beschadigungen und statisch nicht sehr stabil. *"°

Daher entstanden unzahlige Varianten des sogenannten Serpent militaire in
aufrechter, fagottahnlicher Bauweise, die rasch in Militarkapellen Einzug fanden.
Angeblich war der italienische Kirchenmusiker J. J. Regibo, der in St. Pierre in Lille
eine Anstellung hatte, der erste, der einen Serpent aus mehreren Teilen, wie ein
Fagott mit zwei parallel verlaufenden Bohrungen, die miteinander verbunden
waren, konstruierte. Dieses Tonwerkzeug wies eine Stirze aus Metall auf, die
haufig als Drachenmaul gestaltet war.'®° Es hatte weniger Gewicht, war leichter zu
spielen und besal} einen starkeren Ton als der urspringliche Serpent. Der
Entstehungszeitraum dieses Serpent wird zwischen 1780 und 1790'%? vermutet.
Als herausfordernd stellt sich die Beantwortung der Frage dar, wie dieses
Instrument fortan genannt wurde. Es wird in der Rezeption als Fagott-Serpent™®,
Serpent basson® oder Ophibaryton'® benannt. Die Terminologie erweist sich

tatsachlich als auRRerst konfus und verworren. So wird beispielsweise der Name
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Ophibaryton auch als Synonym fiir den Serpent-Forveille verwendet,'® der erst
einige Jahrzehnte spater erfunden wurde oder der Ausdruck Fagott-Serpent fur

das von Alexander Frichot in London konzipierte Englische Bahorn.*®’

Interessanterweise wurde die aufrechte Bauweise des Serpent, obgleich Regibo in
Frankreich tatig war, zuletzt in Frankreich etabliert.*®® In Paris wurde diese
Bauform erst Uber die Verwendung bei Preuf3ischen Regimentskapellen bekannt
und zwar unter dem Namen ,Basson russe” bzw. ,Russisches Fagott‘. Es drfte
sich hierbei um eine leicht abgewandelte Form von Regibos Instrument
handeln,*®® welche aber in mancher Literatur mit Regibos Fagott-Serpent
gleichgesetzt wird.**® Auch hier gibt die Nomenklatur der Wissenschaft Ratsel auf.
Es kdnnte sein, dass der Name ,Russisches Fagott* aufgrund einer sprachlichen
Unachtsamkeit zustande kam, denn der franzdsische Ausdruck fur Preuf3en ist
~Prusse”. Vielleicht wurde der Anfangsbuchstabe also einfach irrtimlich
verschluckt. Der Name des Russischen Fagotts erweckte somit falsche
Assoziationen, wie etwa eine genuine Verankerung in Russland.*** Die Erklarung
der Wortverfremdung scheint in jedem Fall stimmiger, als jener Ansatz, dass der
aufrecht gebaute Serpent intensiv in russischen Armeen eingesetzt wurde und

daher diese Bezeichnung erhielt. Daflr sind keinerlei Belege bekannt.

Erwadhnenswert ist zudem der vor der Revolution fliichtende Franzose Alexandre
Frichot, der gegen 1790 nach England kam und dort als Serpentvirtuose auftrat.
Er annektierte die aufrechte Bauweise Regibos bzw. die des ,Basson russe* und
konstruierte das ,Englische Bal3horn* aus Metall, welches er von J. Astor in
London bauen liel3. Dieses etablierte sich rasch in englischen und auch

franzésischen sowie etwas spéter auch in deutschen Militarkapellen.*?

In der Literatur sind sehr unterschiedliche Angaben zu den aufrechten Bauformen
zu finden. Die Bezeichnungen der verschiedenen Parallelentwicklungen und

Umformungen, die vor allem in England, Frankreich und Deutschland gefertigt
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wurden, wurden fortan sowohl in den historischen Quellen als auch in der
musikwissenschaftichen Fachliteratur verwechselt, vermischt und oft einfach nicht
klar differenziert. Es ist sehr schwierig hier einen Uberblick zu erhalten. Aufgrund
der Vielzahl soll den Weiterentwicklungen und Umbildungen des Serpent ein
eigenes Kapitel (Kapitel 9.2, S. 53) im Rahmen der Bauformen eingerichtet
werden. An dieser Stelle seien nur die historischen Umrisse angezeigt, die flr die

Verwendung in den Militarkapellen von Relevanz sind.

Eine weitere bedeutsame Entwicklung war ein in Paris erstelltes Modell von

Piffault um 1806, das auch als Serpent militaire bekannt ist.*%®

Auch hier ergibt
sich wieder die Problematik der Nomenklatur, da der Ausdruck Serpent militaire
gemeinhin fur alle Serpente der aufrechten Bauweise verwendet werden kann.
Der Pariser Instrumentenbauer Forveille stellte 1823 auf der Industrieausstellung
den ,Serpent-Forveille® vor, erntete dafiir reges Lob und lieferte dartber hinaus
ein Vorbild fiir weitere Verbesserungen des Serpent. 1%

Der Gottinger Instrumentenbauer Gottlieb Streitwolf chromatisierte und

verbesserte das Englische BaRhorn maRgeblich um 1820.1%

Ob in der Heeresmusik ab 1800 nur mehr aufrecht gebaute Serpente zum Einsatz
kamen, kann nicht geklart werden. Die Besetzungsangabe ,Serpent* konnte flr
jegliche Form des Serpent stehen.

Fakt ist, dass der Serpent gerade in Frankreich in den Jahren der franzésischen
Revolution, wahrend und nach dem Napoleonischen Krieg eine tragende Rolle
spielte. Es scheint so, als hatten die Franzosen dem Serpent als eine Art
Nationalinstrument gehuldigt. Zum ersten Jubilaum der Erstirmung der Bastille,
die fur den Inbegriff der Franzésischen Revolution steht, komponierte der
bedeutende franzdsische Komponist Francois-Joseph Gossec (1734-1829) ein
»1e deum” fur Blaserensemble, fir das er nicht weniger als flnfzig Serpente
besetzte.’®® Eine &hnlich opulente Serpentbesetzung schreiben Marsche und
Hymnen von Henri Montan (1767-1844), Luigi Cherubini (1760-1842), Giovanni
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Giuseppe Cambini (1746-1825), Charles-Simon Catel (1773-1830) und Etienne
Mehul (1763-1817) in dieser Zeit vor.*’
Der Serpent war in der Militarmusik Frankreichs noch bis ins 20. Jahrhundert

hinein frequentiert und beliebt.

In den Ubrigen européischen Landern konnte der Serpent trotz der stetigen
technischen Verbesserungen seinen Platz in Militarkapellen allerdings nicht mehr
lange behaupten und wurde zuerst von der Ophicleide und letztendlich von der
Ventiltuba verdrangt. Von einem direkten ,Ersatz” kann allerdings nicht
gesprochen werden. Die genaue Erlauterung dazu erfolgt im folgenden Kapitel.
Die Ophicleide galt als die ,htchste Vervollkommnungsstufe“'*® des Serpent und
wurde aus dem Chromatischen Bal3horn entwickelt. Die Verwandtschaft zu dem
ehemals schlangenférmig gewundenen Serpent, lasst sich auch durch den Namen
belegen. ,,Ophis” ist das griechische Wort fir Schlange und ,Cleide” steht fur
Schliissel, in dem Falle also Klappe (im Englischen auch ,Key* genannt).**° Die
Ophicleide verdrangte den Serpent in den Militarkapellen weitgehend. Ihre eigene
geringe Lebensdauer hat die Erfindung der Ventile verschuldet, welche nach der

82 nach und nach

Patentanmeldung von Stolzel und Bliuhmel im Jahre 181
etabliert wurden. Die Tuba wurde sodann vom preu3ischen Generalmusikdirektor
Wilhelm Wieprecht 1835 als Bassinstrument flr Blaskapellen konzipiert und war
dem Serpent aufgrund ihrer Ventile und der ausgereiften Bauform in

Intonationssicherheit und Klangvolumen um Welten tiberlegen.?**

7. Der Serpent im Symphonieorchester des 19. Jahrhu  nderts

An der Wende zum 19. Jahrhundert stellte sich eine generelle Innovationstendenz
bei den Blasinstrumenten ein. Es wurde fieberhaft nach melodiefahigen
Bassinstrumenten gesucht. Horner und Trompeten waren vor der Einfihrung der
Ventile ja primar fir diatonische Naturtonreihen verwendbar. Die einzigen

chromatisch zu spielenden Bassinstrumente waren bis dahin die (Bass-)Posaune
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und der Serpent.?? Das Fagott verfiigte ebenso iiber diese Fahigkeit, jedoch
fehlte ihm die Klangfulle und Tiefe.

Die verfigbaren Bassinstrumente waren in dieser Zeit in mehrerlei Hinsicht
unzulénglich. Gottfried Weber beschrieb diese Problematik in seinem Artikel in der
AMZ von 1816 sehr eindriicklich. Darin beanstandete er, dass bei allen
existierenden Bassinstrumenten Mangel aufgezeigt werden kdnnten. Er meinte, er
habe noch niemals einen figurierten Bass prazise und prominent gehoért. Er hielt
die zunehmende Verselbstandigung der Bassstimme in den Kompositionen seiner
Zeit fur eine Fehlentwicklung, weil es von Natur aus schwierig sei, tiefe Lagen

schnell und prazise umzusetzen.?®

In dem sich stetig vergréRernden Symphonieorchester des 19. Jahrhunderts
konnte sich der Serpent als Bass de facto nicht durchsetzen. Das Motiv fur seinen
mangelnden Erfolg war, ahnlich wie in der Militarmusik, die Praferenz der
Ophicleide, die sich dort rasch behaupten konnte und, bis zur Einfihrung der
Blechblasinstrumente durch Wagner, im Symphonie- und Opernorchester
integriert war.%%*

Die Ophicleide wurde im Jahre 1821 von Jean-Hilaire Aste patentiert, aber schon
einige Jahre zuvor erfunden. So hatte dieses Instrument seine grof3e Premiere in
der Oper ,,Olympie“ von Gaspare Spontini (1774-1851) bereits im Jahr 1819.
Durch dieses einflussreiche Vorbild wurden auch andere Komponisten dazu
inspiriert, die Ophicleide zu besetzen.*®

Dass die Ophicleide den Serpent direkt ersetzt hat, ist fragwurdig, denn einerseits
wurden diese beiden Instrumente weiterhin parallel verwendet (vor allem in der
Militar- und Kirchenmusik) und andererseits ibernahm die Ophicleide wohl nicht
exakt die Aufgaben des Serpent. Natirlich ist sie wie der Serpent ein
Bassinstrument, nur wurde diese im Satz mit den Posaunen zusammen eingesetzt

und nicht, wie der Serpent, mit den Fagotten. Der Serpent wurde also als Bass der
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Holzblaser eingesetzt und die Ophicleide als Bassinstrument der
Blechblasergruppe.?®®

So setzte beispielsweise Giacomo Meyerbeer in seinen Opern die Ophicleide Uber
weite Strecken mit der dritten Posaune unisono. Der Ophicleide wurde als
Klappenhorn in manchen Partituren des 19. Jahrhunderts der Vorzug gegentber
der Bassposaune gegeben, da diese in den tiefen Lagen beweglicher war.?*’ Die
Instrumente Serpent und Ophicleide waren also nicht notwendigerweise
gleichgesetzt und austauschbar in der Besetzung. Heute werden die Rollen von
Serpent und Ophicleide in aller Regel von Kontrafagott und Basstuba

tibernommen.?°®

Der Serpent hatte in den Opern- und Symphonieorchestern jedenfalls nur eine
untergeordnete Bedeutung. Mogliche Grunde dafur liefert das wohl beriihmteste
klangasthetische Urteil von Hector Berlioz, der die intendierte Serpentstimme in
seiner popularen ,Symphonie fantastique* mit einer zweiten Ophicleide
iiberschrieb.?® In seiner Instrumentationslehre von 1844 kritisierte Berlioz
einerseits, dass sich der Serpent schlecht mit dem Orchesterklang und anderen
Instrumenten sowie Gesangsstimmen mische. Weiter beschrieb er dessen Klang
wenig charmant als ,kaltes abscheuliches Geheul“?*.

Daruber hinaus kritisierte er die Ungleichheit der Téne. Er benannte drei Téne, die
viel lauter klangen, als die Ubrige Skala. Die Attribute der mangelnden
Beweglichkeit, Reinheit der Tone und Klangfulle rundeten ein wahrlich
vernichtendes Urteil ab.?**

Wie kam Berlioz zu diesem Standpunkt? Klangliche Homogenitat mit
Gesangsstimmen oder opulente Klangfulle wurden zwei Jahrhunderte davor noch
als bestechende Vorteile des Serpent hervorgehoben. Doch das Serpentspielen
hatte sich zur Zeit Berlioz' bereits entscheidend verandert. Erstens wurde der
Serpent nach und nach mit dem Zusammenspiel mit anderen Instrumenten
konfrontiert. Der grol3e Ziehbereich der Téne, der im Zusammenklang mit

Gesangsstimmen ein Vorteil sein konnte, wurde hierbei allerdings zum Dilemma.
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Zudem wurden die Ensembles immer opulenter besetzt. Wollte der Serpent von
der Lautstarke her mithalten, so war ein Anblasdruck erforderlich, der die
Tonqualitat negativ beeinflusste. Um auf dem Serpent einen guten Ton zu
erzielen, musste die Lautstarke moderat gehalten werden. Der Serpent
L<ubersteuerte” sonst geradezu und auf diese Weise kam es wohl tatsachlich zu
einem groben und unschénen Ton.?*?

Der Serpent war mit der immer gré3er werdenden Besetzung des
Symphonieorchesters beziglich seiner Klangfulle und Intonationsfahigkeit
Uberfordert. Es ergab sich folglich eine &hnliche Problematik wie in den
Militarkapellen.

Die Intonationsfahigkeit eines Instruments mit Kesselmundstiick hangt, wie bereits
mehrfach erwahnt, stets von der Fertigkeit des Spielers ab. Die Sauberkeit der
Tone mit der Einfihrung von Klappensystemen zu verbessern, hatte beim Serpent
keinen vollends befriedigenden Effekt. Die Klappen erleichterten durchaus eine
exaktere Intonation, jedoch konnten sie die Fahigkeit des Spielers nicht
ersetzen.?™® Es existiert die Theorie, dass mit der Einfiihrung der Klappen eine
gewisse Faulheit der Spieler einsetzte, die sich viel zu sehr auf die neue Technik
verlieRen.?*

Zudem brachten die Spielschulen, die reihenweise zu Beginn des 19.
Jahrhunderts erschienen, erstmals auch Grifftabellen hervor, die jedoch fur den
Gebrauch des Serpent ebenfalls von mediokrer Bedeutung waren. Wenn man sich
beharrlich an diese hielt, so war mit Sicherheit keine absolute Reinheit der Tone
gewabhrleistet. Grifftabellen konnten nur ungefahre Richtlinien fur das Spiel des
Serpent bereitstellen.”*® Alan G. Moore geht sogar so weit zu behaupten, dass die
genaue Ausfuihrung auf jedem Instrument vom Spieler selbst zu elaborieren sei
und sogar von der Tagesverfassung des Spielers abhinge. Der Ziehbereich der
Tone blieb also auch bei einem Serpent mit Klappensystem erhalten.?*® Man
konnte dem Spieler einen exakt kontrollierten Ansatz und ein differenziertes Gehor
durch wie auch immer geartete Innovationen und Anleitungen nicht ersparen.
Auch die von Berlioz angesprochene Ungleichheit der Tone ist etwas, das vom

Spieler hatte kompensiert werden muissen.

12 MooReE [1975], S. 21 f
213 pDyLLAT [1989], S. 108
214 OverTON [1985], S. 39
215 BEvaN [1978], S. 50

1% MooreE [1975], S. 21 ff
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In den Symphonieorchestern fihrte der Serpent aus den eben genannten
Griunden ein randstandiges Dasein. Auch wenn die Orchesterbesetzungen der
bedeutenden Opernhauser in Paris, Mailand und auch York und London im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts einen Serpent fiihrten,*” ist er in den Partituren
dieser Zeit nur vereinzelt zu finden. Die friheste ausdrickliche Verwendung in
einem Opernorchester ist in der Oper ,Montano et Stéphanie” (1799) von Henri
Montan Berton belegbar. Hierbei unterstitzte der Serpent tber einige Abschnitte
die Kontrabass- oder Fagottstimme.

In den Opern des Franzosen Mehul wurde der Serpent wohl auch aus
patriotischen Beweggrinden besetzt. Weitere prominente Beispiele findet man in
Ludwig van Beethovens ,Militarmarsch” von 1816, Giacomo Rossinis Oper ,Die
Belagerung von Corinth” (1826) und Giuseppe Verdis Oper ,Les Vespres
siciliennes”. Mendelssohn setzte den Serpent in seinem Oratorium ,Paulus” (1836)
ein.?®

Bei den berihmten Musikfestivals in England kam der Serpent in Oratorien Uber
einen langeren Zeitraum Ubrigens obligatorisch zum Einsatz und erlebte hier eine
Blute zwischen 1825 und 1828. Mendelssohn besetzte den Serpent weiterhin in
der Konzertouvertire ,Meeresstille und glickliche Fahrt* (1828) und in seiner

5. Symphonie, der sogenannten ,Reformationssymphonie“ (1832). Die letzten
Auftritte hatte der Serpent bei Klose in ,Das Leben ein Traum* (1899) und im
selben Jahr in dem Stick ,Enigma Variations® von Elgar sowie in Schonbergs

Verklarte Nacht*.2*°

Problematisch ist, dass nicht mit Sicherheit gesagt werden kann, welcher Serpent
bei den Besetzungsangaben der so eben genannten Werke gemeint war. Der
Serpent d’église und die Formen des Serpent militaire waren nach wie vor parallel
im Einsatz. Laut Kunitz konnte mit dem Begriff Serpent auch die Ophicleide oder
das Chromatische BalRhorn gemeint gewesen sein, vor allem dann, wenn die

notierte Serpentstimme die Posaunen verstarkte.

" REUTER [2002], S. 444
218 NaGY [1985], S. 65 ff
219 BevaN [1978], S. 54
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Verdi Uberschrieb in seinen ersten Opern wie etwa ,,Oberto“ (1839) und , Il finto
Stanislao® (1840) die vierte Stimme der Posaunen mit ,Serpano” oder ,Serpenton®,
und meinte damit jedoch mit Sicherheit nicht den Serpent, so Kunitz.?*

Die undifferenzierten Angaben in den Partituren dieser Zeit kénnen damit
zusammenhangen, dass auch noch zu Beginn des 19. Jahrhunderts die
Orchesterbesetzung von der Verfligbarkeit der Instrumente abhing. Es gab noch
keine vollstandig definierte Normbesetzung. Immer noch war es Ublich, Partituren

fur einen Auffiihrungsort je nach Verfiugbarkeit der Instrumente abzuandern.??*

Andererseits wurden die Klangasthetik und die Klangcharakteristik der
Instrumente immer wichtigere Stilmittel in den Kompositionen des

19. Jahrhunderts. Wagner soll beispielsweise den Serpent ganz bewusst in seine
Erstlingsoper ,Rienzi“ aufgenommen haben. In dieser Oper, die im Jahre 1842
erst rund zwei Jahre nach deren Schopfung in Dresden zur Urauffihrung kam,
setzte Wagner die Ophicleide als Bassstimme der Posaunengruppe und den
Serpent als besonders tragfahigen Fagottbass ein und war sich deren
unterschiedlicher Rollen also bewusst. Zudem war es das erste und einzige Mal,
dass Wagner den Serpent besetzte. Offenbar war er von seinem Umfeld inspiriert,
denn er vollendete dieses Werk in Paris und hatte vielleicht auch gehofft, es dort
zur Urauffihrung bringen zu kénnen. Die Miteinbeziehung eines
.Nationalinstruments” sowie stilistische Anlehnung an franzésische Operngrof3en
wie Meyerbeer, kdnnte er also als Uberzeugende Argumente flr eine
Erstauffihrung und Erfolg in Paris avisiert haben.

Entsprechend der Einbettung in die Holzblasergruppe, teilte Wagner dem Serpent
eine virtuose und flieBend-kantable Stimmfihrung zu, die sich klar von jener der
Ophicleide unterschied. Darin manifestiert sich auch der bereits erwahnte
Unterschied dieser beiden Instrumente, und dass von einem gegenseitigen
Ersetzen nur bedingt ausgegangen werden kann. Jedenfalls verlangte Wagner
dem Serpentspieler in ,Rienzi“ hdchste Virtuositat ab. Durchgehende Chromatik,
grol3e Tonspriinge, Arpeggien in Achtelnoten und ein Ambitus von drei Oktaven

sind in der Partitur vorgesehen.??

220 KuNITZ [1959], S. 593
2L NaGY [1985], S. 66
22 OvERTON [1985], S. 42 ff
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Dass Wagner den Serpent in seinen Folgewerken nicht mehr eingesetzt hat, mag
daran liegen, dass ,Rienzi“ ein kompositorisches Schaffensloch folgte, (,Der
Fliegende Hollander* wurde zwar noch in Paris geschrieben, aber erst spater
instrumentiert), und den Ventilinstrumenten ein rascher Aufstieg beschieden warr,

welche Wagner in seinen weiteren Werken bevorzugte und etablierte.???

Die Grunde fur das Aussterben des Serpent liegen einerseits darin, dass dieser ab
der Mitte des 19. Jahrhunderts nicht mehr seiner urspriinglichen Konzeption
entsprechend eingesetzt wurde. Der Serpent fungierte stets als beweglicher und
klangvoller Bass fur kleinere Ensembles und Gesangsbegleitung. Seine neuen
Aufgaben konnte er auch mithilfe technischer Neuerungen wie Klappen und
praktikabler aufrechter Bauweise nicht erfullen. Ganz im Gegenteil fihrten die
Technik der Klappen und die Grifftabellen in den aufkommenden Serpentschulen
dazu, dass die schwierige und hohe Kunst des Serpentspielens verfiel, die bis
zum Aussterben des Serpent vor allem von der Lippenfertigkeit des Spielers

abhing.

In den Partituren, die den Serpent flhren, ist dieser in rezenten Auffihrungen
durch die Tenorbassposaune bzw. die Tuba zu ersetzen, wenn die Stimme als
Bass der Posaunen gesetzt ist. Hat die Stimmfiihrung fagottartigen Charakter oder
ist der Serpent offenbar als Bass der Holzbl&aser gesetzt, so ist es authentischer
das Kontrafagott an dessen Stelle treten zu lassen.?**

Dass die Tuba den Serpent im Symphonieorchester des 19. Jahrhunderts
verdrangt hat, ist vielerorts zu lesen.?” Dass diese den Serpent in seiner
charakteristischen Klanglichkeit aber niemals ersetzen kann, muss ebenso klar
ausgedruckt werden. Die Tuba tragt zu einem voéllig anderen Gesamtklang des
Orchesters bei, vertragt keine Steigerungen und Kunitz benennt ihren Klang sogar
als einen ,fettig brillenden [...] breiigen und pappigen*.?* Dies sind Attribute, die
man dem dunklen, sonoren Klang des Serpent wohl kaum zusprechen kann, wie

das Kapitel Uber dessen Klangfarbe (Kapitel 12., S. 67) zeigen wird.

223 Ependa, S. 45

224 KUNITZ[1959], S. 714 f

225 y/gl. z.B. OVERTON [1985], S. 46 oder NAGY [1985], S. 70
226 KuNITZ [1959], S. 626
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8. Der Serpent im 20. und 21. Jahrhundert — Die Ren aissance
eines Renaissanceinstruments
Nicht nur in der Wiederbelebung der ,alten Musik® in imitierter zeitgendssischer
Musikzierpraxis bzw. Besetzung, sondern auch als Exot in der Filmmusik und im
Jazz findet der Serpent heute eine Offentlichkeit und Anhangerschaft. Im Rahmen
und im Umfeld der Historical Brass Society, die sich besonders um die
Reaktivierung des Instruments kimmert, ist eine bereits erwéhnte breite
Infrastruktur im englischsprachigen Raum entstanden.
Der Brite Christopher Monk (1921-1971) ist mit dem Wiederaufstieg des Serpent
untrennbar verbunden. Er experimentierte ab 1958 im Auftrag der BBC mit
historischen Instrumenten, die bis dahin als unspielbar galten. Die erfolgreich
gestalteten Radiosendungen bei der BBC brachten ihn mit der Galpin Society in
Cambridge zusammen, wo er 1964 mit John Eliot Gardiner mehrere Konzerte
gab.??" Er stellte mit dem ,London Serpent Trio“ den ersten professionellen
Klangkorper zusammen, der sich mit dem Serpent befasste. Da es an geeigneten
Instrumenten fehlte, grindete er auch eine angesehene
Instrumentenbauwerkstatt, die bis heute besteht und in traditioneller Handarbeit
mit tberlieferten Werkstoffen historische Serpente baut.??®
Fur einen befruchtenden Dialog hat Clifford Bevan gesorgt. Der
Musikwissenschaftler hat mit seinem Werk ,The Tuba Family* von 1978 den
Serpent im Bewusstsein der blechblasmusikalischen Community verankert.??° Er
schuf eine gemeinsame Plattform zwischen Tubisten und den wenigen
Serpentspielern, die in kollaborativen Kontakten ihren Ausdruck fand und findet.
Die Qualitaten des Serpent, sein unvergleichbarer sonorer, warmer und voller Ton,
haben in den Jahrzehnten der Wiederentdeckung glucklicherweise zahlreiche
Wirdigungen erfahren. Neue Kompositionen sind entstanden, wobei sich
besonders der britische Komponist Simon Procter hervorgetan hat. In seiner 1987
entstandenen Komposition ,Concerto for Serpent and Orchestra” laufen die
verschiedenen Handlungsstrange des Serpent-Revivals zusammen. Procters

Werk wurde im Rahmen seiner Lehrtatigkeit an der University of South Carolina in

227 BEyAN [1991], S. 1 ff

228 Selbstdarstellung des Unternehmens Christopher Monk Instruments (CMI), online im Internet unter:
http://www.jeremywest.co.uk/cmi/index.html (letzter Zugriff am 03.12.2012)
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Columbia im Jahre 1989 uraufgefuhrt. Den duf3eren Rahmen bildete das ,First
International Serpent Festival*.?*°

In Europa bildete sich in den letzten Jahren in Italien eine Szene heraus. Im
Zentrum stehen dabei die Aktivitdten von Corrado Colliard, Professor fir Posaune
und Tuba am Konservatorium der norditalienischen Stadt Novara.”** 2010 wurde
im Rahmen des “Festival Fiati” nach jahrhundertelanger Pause erstmals wieder
ein Serpent-Quarett aufgefuhrt. Zuletzt fand im Juli 2012 in Monopoli bei Bari der
Serpent Gehor. Das Festival Musica d'Estate, organisiert und durchgefiihrt vom
Konservatorium in Monopoli, bot mit dem Konzert fiir Serpent und Streicher
“Diversita : NO LIMIT” von Luigi Morleo eine Neukomposition, die vom
Serpentspieler Giuseppe Scarati und dem Orchester des Konservatoriums von
Monopoli welturaufgefiihrt wurde.?

Als bester und bekanntester Serpentspieler in Europa gilt Michel Godard. Er
studierte Trompete unter anderem in Paris, wandte sich aber bald der Tuba zu, die
ihm den Weg von der sogenannten klassischen E-Musik hin zum Jazz und zur U-
Musik wies. Seit 1979 ist Godard auch dem Serpent verbunden und zahlt heute zu
den berihmtesten européischen Jazzmusikern, welcher in sehr unterschiedlichen
Ensembles und Besetzungen auftritt.?*?

Die Vernetzung innerhalb der unterschiedlichen Fraktionen und Strémungen des
Serpent-Revivals hat durch das Internet einen raschen Anstieg erfahren. Gerade
mit den Mdglichkeiten der digitalen Bild- und Tonaufzeichnungen durch diverse
Web 2.0-Anwendungen wie Youtube oder Musik- und Downloadtauschboérsen sind

der Klang und das Aussehen des Serpent so bekannt und verbreitet wie nie zuvor.

9. Die Bauweisen des Serpent

In diesem Kapitel werden die mannigfaltigen Bauweisen des Serpent besprochen
und dabei auch die zahlreichen Parallelentwicklungen und Umformungen mit
einbezogen, deren Rolle und Bedeutung bereits im Zuge der historisch-

chronologischen Betrachtung des Serpent besprochen wurden.

230 HUENER [1995], S. 282

21 Selbstdarstellung online im Internet unter: http://www.musicaemusica.it/colliard/Colliard1.htm ( letzter
Zugriff am 10.12.2012)

32 Monopoli prima esecuzione del Concerto per Serpentone e Orchestra d'Archi di Luigi Morleo. In:
Cannibali. Il magazine che divora la vita di Bari, Puglia, 14.07.2012. Im Internet unter:
http://www.test.cannibali.it/leggi.php?i=8107&c=9 (letzter Zugriff am 10.12.2012)
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9.1 Die Bauweise des Serpent d’église

Die urspriinglichste Bauweise des Serpent, ist jene der namensgebenden

234 yerwendet, wie

235

Schlangenform. Als Werkstoff wurde vornehmlich Walnussholz
dies auch fur den Bau von Zinken ublich war, doch auch Kirsche”™ wurde
verarbeitet. Fiir neuzeitliche nachgebaute Serpente wird gerne Bergahorn®*®
gebraucht. Schon Mersenne erwahnte 1636 allerdings, dass der Serpent auch aus
Blech oder anderen Metallen hergestellt werden kénne.?®’ Es ist aus dieser friihen
Zeit jedoch kein Serpent aus metallischem Material erhalten oder dokumentiert.
Ein Grund fur die offenbar sparliche Verwendung dieses Materials kénnte der
Umstand sein, dass Grifflécher in Metall sehr schwer zu frasen waren und sich die
Technik dafiir noch nicht als ausgereift und praktikabel genug erwies.**®
Nachweislich waren um 1800 August Grenser (Dresden) und der Blechschmied
Feidhart (Leipzig) die ersten, die ihre Serpente gleichsam serienméal3ig auch ganz

aus Metall fertigten.?*

Der Schlangenkorpus wurde aus zwei deckungsgleichen Holzhalften gefertigt, die
im Anschluss zusammengeklebt wurden. Als Klebstoff wurde haufig eine Substanz
aus Tiergelatine benutzt.>*° Jede Halfte wurde aus einem grofRen Stiick Holz zu
einer Rinne ausgestochen. Zur Wandstérke gibt es sehr unterschiedliche

Angaben. Wahrend Mersenne eine Wandstarke von nur 1,2 mm anfiihrte,**' s

242

0
findet man mit Zahlen von 6 mm bis 7 mm?*? oder 4 mm bis 8 mm?®*® in der
Sekundarliteratur stark voneinander abweichende Berechnungen.

Die Wandstarke wird an manchem untersuchten historischen Serpent als sehr
unregelméaRig gearbeitet beschrieben®*, an anderen wiederum als sehr genau
und exakt hervorgehoben®®. Es ist nachvollziehbar, dass diese Unterschiede mit
der Fertigkeit des Erbauers oder vielleicht auch dem pekuniaren Aufwand des

Auftraggebers zu tun gehabt haben konnten. Hochwertigere, teurere Instrumente,

234 vgl. z.B. SacHs [1920], S. 257

2% pyLLAT [1989], S. 111

2% abenda

37 MERSENNE [1636], S. 350

238 ALTENBURG [1910], S. 669

239 MORLEY-PEGGE/BATE/WESTON [2001], S. 142

240 EARRINGTON [1969], S. 82
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242 BEyaAN [1978], S. 48
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die beispielsweise mit Pergament, anstatt mit Leder umhllt waren, verfiigten
demnach vielleicht auch tber prazisere Arbeit am Holz. Die Klarheit und das
rasche Ansprechen des Tones hangen mit der Wandstarke zusammen und eine
einheitliche Ausarbeitung sorgt fur einen weicheren Klang, da eine gleichmaRigere

Schwingungsausbildung méglich ist.?*°

Der Serpent verfugte Uber vier Windungen, namlich zwei in jede Richtung. Die
Holzstiicke wurden mit einer Art Impragnierung aus Harz versehen und sodann
zusammengeleimt. Als nachstes wurden die Fingerlécher mit etwa 6 bis 9 mm
Durchmesser gerade bzw. senkrecht zur Achse gebohrt. Findet man erhaltene
Serpente mit grofl3eren Grifflochern, so handelt es sich in der Regel lediglich um
eine Ausweitung aufgrund einer Abniitzung.?*’

Um diese Abnutzung bzw. das Ausweiten der Locher zu verhindern, wurden
manchmal Rohrchen aus Horn eingedreht. Es kdnnte aber bei erhaltenen
Exemplaren, welche diese Verstarkung fihren, durchaus sein, dass diese
Hornteile nachtraglich oder bei nachtraglichen Stimmkorrekturen eingefugt
wurden.?*® Die endgiiltige GroRe der Lécher wurde allgemein erst am Ende beim
Anspielen des Instruments austariert.?*°

Der Serpent war in seiner Urform mit sechs vorderstandigen Fingerléchern
versehen, die zu zwei Dreiergruppen nach der dritten und vierten Windung
angebracht wurden.?*® Innerhalb dieser Dreiergruppen lagen die Grifflscher sehr
eng beieinander. Die Lage dieser Locher wurde nach ahnlichen Teilungsschemata
wie bei den krummen Zinken berechnet.?®* Aufgrund der Rohrlange und der
naturlich begrenzten Griffspanne der Hande des Spielers, konnten die Locher
demzufolge nicht auf der mathematisch korrekten Stelle angebracht werden. Die
Grifflocher mussten aul3erdem ziemlich klein gebohrt werden, da sich die Nahe
zueinander innerhalb einer Triade akustisch so auswirkte, als waren die Locher

zwei- oder dreimal so groR.?*?

246 NaGY [1986], S. 158
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Der Serpent hatte in aller Regel kein Daumenloch. Es gab jedoch manchmal ein
sogenanntes Stimmausgleichsloch, welches mit einer Verschlussklappe ahnlich
wie bei Blockfléten oder Pommern, flir noch einen Ganzton mehr Tiefe sorgen
konnte.?*

Das schlangenférmige Rohr war in seinem Verlauf stark konisch.

Der Minimaldurchmesser lag beim Serpent laut Heyde zwischen 10 mm und

255

11,5 mm.?>* Andernorts ist von einem Rohrverlauf von 22 mm auf 115 mm?>® oder

von 13 mm auf 102 mm?°® im Durchmesser zu lesen.

Die Angaben zur mdglichen Rohrlange des Serpent d’église sind in der
einschlagigen Literatur recht unterschiedlich und liegen zwischen 150 cm und

250 cm ohne Aufsatzrohr.?®’ Zwischen der Lange und Weite der Mensur gab es
beim Serpent anscheinend keine einheitliche zahlenmalige Abstimmung. Fur das
Verhaltnis von der Breite zur Hohe des Serpent konnte Heyde eine Proportion von
5:9 berechnen, die haufig als Referenz herangezogen wird.>*® Der Serpent
schloss an seinem Rohrende glatt ab und verflgte somit eigentlich Gber keine
Stiurze. Das Endstick war jedoch, wie auch der Rohranfang, zumeist mit Metall

verstarkt und verziert.

Um das Brechen an den Windungen zu verhindern, wurden diese mit
Rindersehnen verstarkt. Das Instrument wurde sodann mit schwarzem, seltener
braunem Leder Uberzogen. Manchmal befand sich darunter noch eine Schicht
Leinen. Als Uberzug wurde zuweilen auch gefarbtes Pergament verwendet. Philip
Bate berichtet dariiber, einen historischen Serpent gefunden zu haben, der unter
dem Leder mit alten Dokumenten aus Pergament beschichtet war, die jedoch
leider nicht mehr lesbar waren.?*® Pergament ist Leder derart &hnlich, dass sich
heutzutage bei manchen historischen Exemplaren kaum noch eruieren lasst, um
welches der beiden Materialien es sich handelt. Manchmal wurden Serpente auch

mit billigerem Stoff Giberzogen oder zumindest beschadigte Stellen des Leders

253 ALTENBURG [1910], S. 669
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damit geflickt. Praktischerweise wurde das Holz darunter schwarz gestrichen um
etwaige spatere Risse im Leder optisch nicht allzu stérend wirken zu lassen.?*°

Uber die Funktion der Lederbeschichtung wird in der Forschung immer noch
debattiert. Mehrfach ist von der Schutzfunktion des Leders gegen
Witterungseinfliisse zu lesen.?®* Immerhin kam der Serpent ja auch im Freien zum
Einsatz. Dem halt aber beispielsweise Overton entgegen, dass anderen
Instrumenten die fir das Spiel in der Natur vorgesehen waren, wie etwa der
Schalmei oder Pommer, dieser Schutz géanzlich fehlte. Overton erkennt den
Lederuberzug als strukturelles Element. Das Leder sollte die Holzteile also primar
zusammenhalten. Manchmal waren die Halften des Serpent nicht einmal verleimt,
sondern nur aufeinander gelegt und streng mit dem Leder umwickelt oder
eingenaht, um verlassliche Stabilitat herzustellen.

Ob das Leder auch eine akustische Funktion tbernommen hat, ist fraglich.
Overton meint dazu, dass ein Experiment mit krummen Zinken ergeben habe,
dass nicht Uberzogene Zinken freier und besser schwingen wiirden. Das Leder

verringere die Resonanz.?*?

Der hélzerne Korpus wurde bisweilen auch aus mehreren Einzelteilen gefertigt.
Vor allem in England etablierte sich im 17. Jahrhundert eine Bauweise mit
mehreren, daflr aber kiirzeren, sich tberlappenden Holzstiicken, die
zusammengeleimt wurden.?®® Der Serpent (Katalognummer SAM 237), der im
Kunsthistorischen Museum Wien aufbewahrt wird, wurde beispielsweise aus 30
u-férmigen Holzrinnen zusammengefigt, die allerdings im Gegensatz zur
gangigen englischen Bauweise nicht gegeneinander verschoben waren.?**

Die Anordnung der Segmente ist anhand der verschiedenen erhaltenen
Instrumente als sehr vielfaltig dokumentiert worden. Ahnliches gilt fiir die Formen
und Techniken, die der baulichen Stabilisierung des Serpent dienen sollten.
Einerseits wurden innen liegende Leisten (sogenannte ,Briicken®) Uber den
Anst63en oder auch unter den Grifflochern angebracht Die Grifflocher wurden
dann durch diese Leisten gebohrt. Andererseits gab es die bereits erwahnte

250 EARRINGTON [1969], S. 82
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Verstarkung durch Faden- oder Sehnenumwicklungen. In Frankreich war es auch
iiblich, Metallklammern iiber den Bruchstellen anzubringen. %> Manchmal wurden
zur zusatzlichen Stabilisierung der Windungen an der Aul3enseite des Instruments

Metallstdbe zwischen den Kehren angebracht.?®®

Das Mundstiick des Serpent bestand aus zwei Teilen, namlich aus einem beinahe
rechtwinkelig gebogenen Messingrohr, das auch Anblasrohr oder Kriicke genannt
wurde, und einem tatsachlichen Kesselmundstiick, welches auf dieses aufgesteckt
wurde. An der engsten Stelle des konischen Réhrenkorpus wurde das zweiteilige
Mundsttck in eine geschnitzte Kerbe eingesteckt. Die Einsteckstelle wurde mit
einem Metallband oder einer Metallkapsel gegen Abnitzung verstarkt, ohne
welchen sich das Einsteckloch vom oftmaligen Ein- und Ausstecken stetig
erweitert hatte.”®” Bei spateren Serpentmodellen wurde die Einsteckstelle als
zylindrische Stimmbahn gebaut und konnte, wenn auch nur in geringem Ausmals,

zum Nachstimmen verwendet werden.?%®

Das halbkugelférmige Kesselmundstlck verfiigte Gber einen besonders schmalen
Rand und eine enge Bohrung. Von seiner Form kam es dem
Trompetenmundstiick am nachsten. Das Mundstiick wurde anfangs aus Holz,
Horn oder Elfenbein und spéter vornehmlich aus Metall (Silber, vergoldetem
Kupfer, Messing, Blech, etc.) hergestellt.?*®

Die prazise und extensive Erforschung der Mundstticke ist schwierig, da kaum
originale Exemplare erhalten sind. Gerade im musealen Bereich wurden auf nicht
mehr spielbare Instrumente oftmals irgendwelche Mundstlicke aufgesetzt, die aber

nicht zu dem Instrument gehoren und passen.?”

Die Bauweise des Serpent war jener des krummen Zinken, wie bereits an
anderem Ort erwahnt, in hohem Mal3e ahnlich. Die Unterschiede lagen lediglich in
Details, wie etwa der relativen Wandstéarke, die beim Serpent durchwegs geringer

war. Uberdies war der Zink zumeist achteckig geformt, wahrend die Bauweise des
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Serpent stets rund gehalten worden ist. Der Rohrverlauf des Serpent war um
einiges konischer und es fehlte ihm ein Daumenloch, welches bei den meisten

krummen Zinken vorhanden war.?"*

Fur den Serpent d‘église bildete sich in England eine etwas andersartige
Bauweise heraus, die nicht nur durch die Uberlappenden ,Sections”, also
Abschnitte kennzeichnet war, sondern auch durch engere und gleichmaligere

Windungen bzw. eine gleichbleibende Windungsbreite.?"?

Urspringlich trug der Serpent keine Klappen. Mit dem Aufkommen dieser Technik
am Ende des 18. Jahrhunderts wurde auch der Serpent baulich nach und nach
verandert und mit diesen versehen. Mit Hilfe dieses Mechanismus, war es fortan
maoglich, die Grifflocher zu vergrél3ern und deren Position zu verandern um eine
grol3ere Reinheit der Intonation zu erzielen. Der erste franzdsische
Instrumentenbauer, der nachweislich Klappen auf seinen Instrumenten anbrachte,
soll Baudoin um 1812 gewesen sein.?’® Der Serpent d'église wurde mit
verschiedener Anzahl von Klappen gebaut. Bereits um 1800 waren Serpente mit
drei Klappen keine Exoten mehr. Um 1840 gab es Serpente, die mit vier, funf oder
sechs Klappen ausgestattet waren. Thomas Key baute in London sogar ein Modell
mit 14 Klappen und keinem ,freien”, direkt mit dem Finger zu deckenden Griffloch.
Klappen wurden ebenso auf alten Instrumenten angebracht, die umgebaut

wurden.?’#

Auf eine interessante Innovation der klassischen Schlangenbauweise sei noch
hingewiesen. Bereits im Jahre 1831 erfand B. Coldwell einen Serpent, welcher
insofern eine kompaktere Bauweise aufwies, als er an der zweiten Biegung,
gleichsam gespiegelt, wieder hinaufgebogen wurde. Dieser Serpent war in der
Mitte wie ein Klapprad zusammengelegt und so lagen die Windungen
Ubereinander. Dieses Instrument konnte horizontal gespielt werden, denn das
Mundstiick lag ungefahr in der Mitte des Instruments.?” Diese Bauweise kam
jedoch auf, als der Serpent in Schlangenform bereits aus der Mode gekommen
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war. Schon Ende des 18. Jahrhunderts ging man zu einer leichteren und

aufrechten Bauart in Fagottform Uber.

9.2 Die Bauweisen des Serpent militaire

Die allgemeine Bezeichnung ,Serpent militaire”, mag etwas verwirrend sein, da
diese auf ein Modell von Piffault aus dem Jahre 1806 zuriickgeht.?”® Es werden
aber gemeinhin alle Instrumente der aufrechten Bauform als Serpent militaire
bezeichnet. Die Begrifflichkeiten zu den vielen Umwandlungen, Parallel- und
Weiterentwicklungen des Serpent sind, wie bereits mehrfach erwéhnt, sehr
vielschichtig und undurchsichtig. Ein und der gleiche Name wird oft fur
verschiedene Instrumente verwendet. In der folgenden Auflistung soll, ohne
Anspruch auf Vollstandigkeit, ein Uberblick tber die relevantesten und
bekanntesten Serpentformen gegeben werden.

Inwiefern die zahlreichen Umgestaltungen und vor allem die Weiterentwicklungen
auch noch als Serpent eingeordnet werden kénnen, ist schwierig zu sagen. Alan
G. Moore meint dazu, dass streng genommen nur die urspringliche
Schlangenform, die ja bis heute auch in Gebrauch steht und niemals ganz
abgeldst wurde, einen Serpent als solchen definiert.?”” Andererseits weif? man,
dass die Art der Rohraufwicklung nicht viel Einfluss auf den Klang eines

Instruments hat?’®

und die aufrecht gebauten Modelle, auch wenn diese rein
optisch stark abwichen, bezuglich ihrer Spieltechnik und ihres klanglichen
Grundcharakters dem Serpent d’église au3erst ahnlich bzw. geradezu identisch
waren. Ein weiteres Indiz fir die Zugehdrigkeit, stellt die Nomenklatur dar.
Solange ein Serpent in aufrechter Bauform auch die Bezeichnung ,Serpent” in
seinem Namen tragt, liegt auch die organologische Einordnung als solcher nahe.
Dieser Idee stehen allerdings auch Beschreibungen, wie die von Eszter Fontana in
ihrem Katalog des Musikinstrumenten-Museums der Universitat Leipzig entgegen,
die den aufrecht gebauten ,Serpent droit* ganz selbstverstandlich als Basshorn
tituliert.?”

Das Chromatische Baf3horn und die Ophicleide, weisen schon relativ starke

Unterschiede in Bauform, Klang, etc. auf und werden in der Literatur haufig zur
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Familie der Klappenhérner gezahlt.?®° Sie stellen somit am ehesten eigene
Instrumente dar. Streitwolf sagte angeblich jedoch selbst von seinem

«281 \vas dessen

Chromatischen Bal3horn, es sei ein ,veredelter Serpent
Zugehorigkeit zu einer Art Serpentgruppe oder -familie wiederum untermauern
wirde.

Die Ophicleide wurde selbst als Familie in verschiedenen Lagen konzipiert.?®> Man
kann ihr daher wahrscheinlich die Autonomie als selbstandiges Instrument
zugestehen. Vollends klaren lasst sich die Frage nach der Ein- und Zuordnung der
aufrecht gebauten Serpentformen und deren Weiterentwicklungen nicht. Eine
gewisse Verwandtschaft zueinander kann jedoch auch nicht abgesprochen

werden.

9.2.1 Der Fagott-Serpent

Den ersten Serpent aufrechter Bauweise schuf um 1780 J. J. Regibo, welcher in
Lille in Frankreich wirkte. Das Rohr dieses Instruments war in Fagottform mit zwei
senkrecht nebeneinanderliegenden Parallelwindungen gebaut. Das erste Modell
verfiigte noch tiber keine Klappen. ?®® In der Literatur wird diese Form als ,Fagott-
Serpent”, ,Serpent basson” oder ,,Ophibaryton“ bezeichnet. Dieser Serpent
bestand aus funf Teilen, die oftmals mit einer mobilen Metallzwinge versehen
wurden, und verfligte Uber sechs Grifflécher und eine Stiirze in Drachenkopfform.
Dieses Modell war zumindest teilweise aus Metall (Stlirze, Stimmbahn, Klammern,
etc.) gefertigt.?®* Der Serpent war leichter zu spielen, leichter zu tragen und zu
halten und hatte einen kraftigeren Ton als der Serpent d’église.?®® Der Fagott-

Serpent bot sich als Vorlage fur weitere Verbesserungen und Umbildungen an.

9.2.2 Der Serpent-Forveille

Auf der Basis des Fagott-Serpent von Regibo entwickelte Forveille, (die

286 “287 sind in der Sekundarliteratur ebenso

Schreibweisen ,Forville“> oder ,Forvielle
zu finden) einen aufrechten Serpent mit drei bis vier Klappen. Es gibt

unterschiedliche Angaben zu dessen Entstehungszeitraum. Wahrend mancherorts
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1792 als Geburtsjahr angegeben wird?®, findet man doch gréRtenteils das Jahr
1823 in welchem der Serpent-Forveille auf der Pariser Industrieausstellung
vorgestellt und hochgelobt wurde, was zu seiner Popularitét beitrug. Es handelt
sich wahrscheinlich um das erste Blasinstrument, das nach dessen Erfinder
benannt wurde, was im Laufe des 19. Jahrhundert dann sukzessive Usus
wurde.?® Gebaut wurde dieser erste Serpent-Forveille von einem gewissen Turlot
nach den Planen des Franzosen Forveille. Méglicherweise wurde dieses
Instrument bereits um einiges friiher konzipiert und daher gibt es unterschiedliche
zeitliche Angaben zur Entstehungszeit.

Der Serpent-Forveille bestand in aller Regel aus vier Teilen. Wahrend das gerade
Schallteil und das verlangerte Kniesttick zumeist aus Holz gebaut wurden, wurden
die Zwischenteile aus Metall gefertigt. Das Holz wurde mitunter bunt bemalt und
die Stiirze als Drachenkopf gestaltet. (Siehe Abb.4) Die sechs Fingerlocher
befanden sich in zwei Triaden aufgeteilt einerseits auf dem holzernen Kniestiick
und andererseits auf dem metallischen Zwischenstiick. Die Materialien konnten an
diesen Stellen auch vertauscht eingesetzt werden.?** Baines meint, dass der
Serpent-Forveille iiber den schénsten Klang aller Serpentformen verfiigte.*
Bevan benennt den Serpent-Forveille auch als Ophy-baryton®®*, was wiederum
klar vor Augen fuhrt, dass die Zuordnung der Namen allgemein sehr

undifferenziert ist.
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Abb. 429

9.2.3 Der Serpent militaire von Piffault

1806 generierte Piffault in Paris einen Serpent in aufrechter Bauweise. Ein
markantes Erkennungszeichen war die Rohraufwicklung, die nach einer ovalen
Schleife in eine grol3e U-Form Uberging. Die Hauptréhre war gerade geformt und

trug sechs bis sieben Grifflocher.?®

9.2.4 Der Serpent droit

Diese Form wurde vor allem von J. B. Tabard aus Lyon und auch Forveille ab ca.
1815 gefertigt. Charakteristisch war eine farbenreiche Stiirze in Drachenkopfform.
Dieser Serpent wurde drei- bis funfteilig gebaut. Der hdlzerne Korpus wurde mit

Leder umwickelt.?%®

9.2.5 Das Englische Bal3horn
Alexandre Frichot, ein angesehener Serpentspieler, der um 1790 als
Revolutionsflichtling von Frankreich nach England kam, baute um 1800

gemeinsam mit dem Londoner Instrumentenbauer J. Astor einen Serpent in
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V-Form aus Kupfer. Das Instrument besal? eine auffallend weite Stirze, sechs
Griffldcher und drei bis vier Klappen. ?®” Obgleich das Instrument von Regibos
Erfindung kaum abwich, rihmte sich Frichot damit, ein vollig neues Instrument
geschopft zu haben.?®® Daher enthalt der Name auch keinen Hinweis mehr auf
den Serpent. In England wurde dieses Instrument angeblich auch ,Keyed Horn*,
also ,Klappenhorn“ genannt.?*°

Ein besonderes Kennzeichen dieses Instruments, war das als Schwanenhals
gestaltete Verbindungsrohr zwischen dem Korpus und dem Mundstlck, welches
beinahe ein Drittel der gesamten Rohrlange einnahm.** Manchmal war die Stiirze
auch als weit gedffnetes Drachenmaul mit einer mobilen Blechzunge
ausgefiihrt.3** 1806 prasentierte Frichot dann ein weiteres Instrument, welches er
.Basse-cor* nannte und in das Pariser Conservatoire einfuhrte. Er liel3 dieses
einige Jahre spater in adaptierter Form unter den Namen ,Basse trompette® oder
»1rombe“ patentieren. Dieses Tonwerkzeug war in der Lage, eine chromatische
Skala von Uber vier Oktaven zum Erklingen zu bringen und war dariber hinaus
intonationssicherer und homogener als der Serpent. Frichot hatte dieses Modell
als multifunktionalen Ersatz im Orchester flr Instrumente wie den Serpent, die
Trompete oder die Posaune konzipiert.**? Die Verbesserungen gegeniiber den
Vorgangermodellen lagen in einer neuen Anordnung der Einzelteile und in der
Erganzung von vier Aufsteckbégen, die das Instrument fur verschiedene
Stimmungen kompatibel machen sollten.>*® Trotz der offensichtlichen Vorziige,
war diesem Instrument wie so vielen anderen aufrecht gebauten Serpentformen
nur eine kurze Lebensdauer beschieden und somit war es in den 1830er Jahren

schon wieder vollkommen aus der Mode gekommen.3%

9.2.6 Das Russische Fagott
Welches Instrument als Russisches Fagott oder auch ,Basson russe*“ oder
~Serpent anglais* benannt wurde, ist sowohl aus der vorhandenen

Sekundarliteratur als auch aus den zeitgendssischen Quellen schwierig zu
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ermitteln. Dass der Name hdchstwahrscheinlich nicht mit dem Gebrauch in
Russland, sondern viel eher mit ,Prussia® (englisches Wort fur Preuf3en) in
Verbindung steht, wurde bereits erlautert. Mancherorts ist zu lesen, dass dieses
Instrument eine Form des Englischen Bal3horns war, welches tber die
gemeinsamen militdrischen Einsatze von Deutschland und England unter diesem
Namen im deutschsprachigen Raum bekannt wurde.®>*> Andernorts ist zu erfahren,
dass das Russische Fagott in Anlehnung an Regibos Fagott-Serpent als
eigenstandiges Modell der aufrechten Bauweise erschaffen wurde.*° In anderen
Publikationen wird der Name ,Russisches Fagott“ schlichtweg mit dem des Fagott-
Serpent gleichgesetzt.**” Das betreffende Instrument jedenfalls wurde aus Metall
gefertigt und wie alle seine Serpent-Gefahrten dieser Zeit vornehmlich in der

Militarmusik verwendet.

9.2.7 Das Chromatische BalRhorn

Johann Streitwolf konzipierte in Gottingen 1820 das Chromatische BalRhorn mit
zwolf Tonléchern und zehn bis elf Klappen. Es kann als Vervollkommnung des
Englischen BalRhorns betrachtet werden. Das Chromatische Bal3horn ist vielleicht
das erste Instrument, das in der Literatur als eigenstandiges Instrument und nicht
mehr als aufrechte Bauform des Serpent eingeordnet wird, auch wenn es zumeist
im Zusammenhang mit dem Serpent Erwdhnung findet. Dieses Instrument
bestand aus einem schlanken, beinahe schon zylindrischen, geraden, u-férmig
geknickten Doppelrohr. Lange und Mensur des Rohres entsprachen in etwa dem
des Fagotts. Uber zwei freie Grifflocher und in etwa zehn Klappen, war es voll
chromatisch einsetzbar. Durch die enge Mensur und den nur ganz schwach
konischen Rohrverlauf konnte der positive Effekt des Klappensystems im
Gegensatz zu den anderen Serpentformen physikalisch optimal genutzt werden.
So war nicht nur Intonationssicherheit, sondern auch ein praziser und kraftvoller
Ton gewahrleistet. Das Kesselmundsttick wurde Uber ein s-férmiges Rohr
befestigt und die Stirze aus Metall war nach oben gebogen. Grundsétzlich war

das Instrument jedoch aus Holz.3%®
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9.2.8 Die Ophicleide

Die Ophicleide (oder auch Ophikleide) gehort zu der Familie der Klappenhorner
und war parallel mit den verschiedenen Serpentformen in Gebrauch.**® Dass die
Ophicleide ein direkter Nachfolger des Serpent war und diesen ,verdrangt® hat, ist
daher umstritten und nur bedingt richtig. Wie bereits erwahnt, tbernahm die
Ophicleide im Orchester andere Aufgaben als der Serpent. Dennoch wird die
Ophicleide gerne als letzter Auslaufer des Sepent bezeichnet.3'°

Die Ophicleide war in baulicher Hinsicht und auch namentlich (griech. Ophis:
Schlange, griech. Cleides: Schlussel bzw. Klappe) vom Serpent bzw. vom
Balhorn inspiriert. Um 1817 wurde sie vom Instrumentenbauer Jean Hilaire Asté
alias Halary gebaut und einige Jahre spater auch patentiert. Die Entstehung ist
allerdings nicht hinlanglich geklart. Schon um das Jahr 1806 baute der Franzose
Guivier namlich ein fast identisches Instrument. *** Die Ophicleide wurde zu
Beginn aus Holz gefertigt, spater jedoch ausschlief3lich aus Metall. Im Gegensatz
zum Englischen Baf3horn besal3 die Ophicleide eine weitere Mensur und mehr
Klangftlle in der Tiefe. Auf dem durchgehend konischen Rohr, das fagottartig
gebogen war, wurden von Halary zunachst neun Klappen angebracht. Erst in
spateren Patenten wurde das Klappensystem sukzessive auf zwolf Klappen
ausgebaut. Das Kesselmundstlck glich jenem der Bassposaune. Obgleich die
Ophicleide als Familie verschiedener Lageninstrumente konzipiert war, wurde vor
allem die BaRR-Ophicleide verwendet, deren Ambitus mit dem Fagott vergleichbar
war. Fur die Anpassung an verschiedene Stimmungen gab es Aufsteckbdgen und
spater einen Stimmzug.3*

Zur Anwendung, zur Verbreitung und zum Repertoire der Ophicleide gabe es noch
viel zu bemerken, jedoch wird dies bewusst in dieser Arbeit ausgespart, da der
Serpent im Fokus bleiben soll.

10. Spieltechnik, Stimmung und Ambitus des Serpent

Die in der Folge getatigten Angaben, beziehen sich — so nicht naher definiert — auf

die urspriingliche Bauweise des Serpent d’église in Schlangenform.
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Der durch Uberblasen erzielbare Ambitus des Serpent lag je nach Instrument und
Spieler etwa zwischen zweieinhalb und maximal dreieinhalb Oktaven.*** Schon
Mersenne sprach von einer 17-ténigen Skala und einem Umfang von zweieinhalb
Oktaven. Er meinte, dass mit gesteigertem Anblasdruck noch ein viel gro3erer
Ambitus von vielleicht bis zu vier Oktaven erzielbar sein musste.*** Von einem
Umfang von vier Oktaven beginnend beim Kontra C bis zum zweigestrichenen c*,
wollte ebenso E.L. Gerber wissen. In einem Fachartikel der AMZ von 1804
schreibt er, dass dieser enorme Ambitus mit ,gesunder und starker Brust**® auf
einem Serpent zu erzielen sei, auch wenn die unterste Oktave nur hin- und wieder

und bei eklatant gutem Ansatz zum Erklingen gebracht werden kénne.3*°

Der Stimmton des Serpent ist nicht eindeutig festzulegen. Es gibt gentigend
Beweise daflr, dass Hersteller Serpente in verschiedenen Tonhéhen

produzierten. Die Grundtonhohe liegt bei den von Overton im Zuge seiner
Vermessungsstudie gepruften erhaltenen Exemplaren zwischen GES und es,
wenn man von den rezenten Tonbezeichnungen ausgeht.>*” Die meisten
erhaltenen Serpente haben laut MGG als Grundton C, aber auch B, E oder D
kommen in Frage.*'® Am haufigsten allerdings wird in der Sekundaérliteratur C als
Grundton des Serpent angegeben.?'®

Zu Irritationen kommt es manchmal aufgrund der Notation in D, doch lagen die
damals bekannten Kirchentonarten ungefahr um einen Ganzton unter der heutigen
Normalstimmung. Der Serpent wurde in aller Regel transponierend notiert.>?°
VerschlieRt man alle Grifflocher, so ware durch Uberblasen eine Naturtonreihe
maoglich, die beim Serpent jedoch kaum verwertbar ist und auch nicht genutzt
wurde.?*! Die erste Oktave wurde gebildet, indem die Locher vom Rohrende
aufwarts geoffnet wurden. Die linke Hand bediente die Lécher, welche sich naher
dem Ansatz befanden und die rechte Hand die tbrigen drei Lécher. Die sechs
Grifflocher wurden jeweils mit Zeige-, Mittel- und Ringfinger gegriffen und teilweise

auch nur halbgedeckt um chromatische Zwischenstufen zu erreichen. Spater
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wurde die Technik der Halbdeckung durch spezifische Gabelgriffe substituiert.3%?

Die Tonh6he wurde dagegen mafigeblich vom Ansatz bestimmt, denn innerhalb
einer Griffstellung der Finger gab es einen weiten Ziehbereich von bis zu einer

Terz®?3, in mancher Literatur wird sogar von einer Quart®?*

gesprochen.

Mit ein und derselben Fingerstellung waren also mehrere nebeneinanderliegende
Tone spielbar. Die Fingersatze waren daher schwankend und gestalteten sich bei
jedem Instrument und auch bei jedem Spieler anders. Die Gabelgriffe zu finden,
welche den saubersten avisierten Ton hervorbringen konnten, musste vom Spieler
trainiert und eingeiibt werden.*?® Die Sinnhaftigkeit von sehr unterschiedlichen
Grifftabellen in den zahllosen Spielschulen, die zu Beginn des 19. Jahrhunderts
entstanden, ist daher in héchstem Mal3e in Frage zu stellen.

Zwar wurde durch die Klappentechnik versucht eine standardisierte Spielweise zu
generieren, aber die Klappen konnten auf den Serpent angewandt, ihre intendierte
Wirkung nicht vollstandig entfalten. Dieser Umstand ist vor allem mit der
Anblastechnik tiber das Kesselmundstiick zu erklaren. 32°

Um die prazise Intonation auszutarieren waren ein exorbitant gutes Gehér und die
entsprechende Anblastechnik notwendig. Letztere war in der Wirkung viel
zentraler als der Einsatz von Klappen. Ebenso musste der Spieler in der Lage sein
die unterschiedlichen Lautstarken mancher Téne mit Lippenfertigkeit zu
kompensieren. Das richtige Anblasen zu beherrschen und durch raffinierte
Bewegungen der Lippen den Luftstrom unter Kontrolle zu halten, verlangte viel
Virtuositat und Ubung. Der Spieler musste die strukturellen Defizite des Serpent,
wie etwa die ungewoéhnliche Anordnung der Grifflocher damit ausgleichen.
Aufgrund des enormen Ziehbereichs, der innerhalb ein und derselben
Fingerstellung gegeben war, musste der Spieler die Intensitat des Luftstroms
besonders gut unter Kontrolle haben.??” Zu scharfes Anblasen oder Treiben,

bewirkte oftmals gleich einen Intonationsfehler von einem Halbtonschritt.*?®
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Joseph Frohlich meinte dazu in seiner beriihmten Serpentschule, dass ein
Serpentspieler ein guter Sanger sein misse und es unerlasslich sei, den Ton
schon vor dem Anspielen vor dem imaginaren Ohr zu manifestieren.3*

Es existiert die Theorie, dass ein Serpentspieler stets verschiedene Mundstiicke
bei sich trug um sich der individuellen Stimmung im Zusammenspiel mit anderen

Instrumenten anzupassen®*°

Dies ist zwar nicht hinreichend belegbar, aber gut
maoglich. Frank Farrington experimentierte an einem historischen Serpent und
verifizierte, dass mit verschiedenen Mundstiicken bzw. Mundstickrohren jeweils

héhere oder tiefere Téne spielbar wurden.®3*

Das Mundstiick wurde entweder mittig oder seitlich am Mund angelegt.>* Die
theoretischen Quellen geben uns wenig Aufschluss dartiber, sodass
ausschlief3lich tber Bildmaterial eruiert werden kann, an welcher Stelle das
Instrument angesetzt wurde. In Ikonographien ist die Mittelmundstellung bei
Zinken im Allgemeinen am haufigsten zu finden, wie Overton in einer aufwandigen
Studie uberpriifen konnte.®*? In allen fiir diese Diplomarbeit herangezogenen und
gepruften Bildquellen, war hinsichtlich des Serpent die frontale Spielweise bzw.
der Ansatz in der Mitte des Mundes ohne Ausnahme durchgangig, was das
Ergebnis von Overton bekréftigt. Overton meint weiter, dass die seitliche
Spielweise Uberhaupt nur dann ersatzweise herangezogen werden musste, wenn
die Schneidezahne des Spielers missgebildet waren oder fehlten, denn die Zahne
waren fur den Ansatz unumganglich. Das Zahnmaterial unterstiitzte den Ansatz
und die langen und flachen Vorderzahne seien am besten dazu geeignet
gewesen, diese Funktion optimal zu erfiillen, so Overton.®**

Inwiefern die Artikulation der Musik durch eine Art Zungenschlag beim Spiel des
Serpent von Bedeutung war, geht aus der Quellenlage nicht deutlich hervor. Es
gibt diesbezuglich nur Anleitungen zu Blasinstrumenten im Allgemeinen und dem
Zink im Besonderen. Da der krumme Zink in der Tonerzeugung als
lippengeblasenes Grifflochhorn aber dem Serpent sehr ahnlich war, kbnnte man

die Gesetze des artikulierten Spielens auch auf den Serpent applizieren.
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Beim Anblasen waren der austarierte Luftdruck und die Aufrechterhaltung des
Luftstroms von Bedeutung, um die fest aufliegenden Lippen in Bewegung zu
versetzen. Fur diesen Vorgang war die Zunge zwar nicht von Bedeutung, jedoch
befand sich die Zungenspitze bei einem kontrollierten Anblasvorgang an der
Grenze zwischen den oberen Schneidezdhnen und dem harten Gaumen, wodurch
sich der Luftdruck in der Mundhdhle vergroRerte. Der Luftdruck musste stetig
ausgeglichen werden und durfte weder zu hoch noch zu niedrig sein, da dies
einerseits zu einem unkontrolliert explosiven und unschénen Ton und andererseits
zu einem schwachen und ebenso fehlintonierten Ton fuhren konnte. War eine
Reihe von mehreren gleichen Notenwerten zu spielen, so musste der Luftstrom
mit der Zunge fiir einen kurzen Moment unterbrochen werden.>*

Theoretiker haben in der Vergangenheit beziglich der Artikulation fur
verschiedenste Silben pladiert. Martin Agricola schlug beispielsweise ,diridiride*
vor.>® Generell kann man sagen, dass der T-Klang von einer schéarfer gespitzten
Zunge produziert wurde und gré3eren Luftdruck implizierte, wahrend der weichere
D-Klang firr leise Legato-Passagen verwendet wurde.®*’

Alan G. Moore, der den Serpent selbst spielte, meinte dazu, dass es wichtig sei
den Luftstrom mit der Zunge zu koordinieren, und dass er selbst die gleiche
Artikulationsweise wie auf der Tuba verwenden wirde. Fir die Legato-Passagen
verwendete er die Silbe ,dou” und fur die Staccato-Passagen die Silbe ,tou”. Die
Gelaufigkeit mit der auch kurze Notenwerte auf dem Serpent gespielt werden
konnen, hinge einerseits von der Fahigkeit des Spielers und andererseits von der
Lage ab, in welcher gespielt wird. In der mittleren Lage lie3en sich Verzierungen

und Triller am einfachsten umsetzen, so Moore. 3

Die Spielhaltung des Serpent war in Zeiten seiner Einfihrung in den theoretischen
Schriften nicht naher definiert, aber traditionell zumeist vertikal vor dem Korper
tiblich. Das ist aus den zahlreichen Ikonographien dieser Zeit ersichtlich.3*° Auf
dem bereits mehrfach zitierten englischen Gemalde von Zoffany, hélt der Spieler

den Serpent im Sitzen wie ein Cello zwischen den Knien. (Siehe Abb. 1)
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Abbé Lunel, der als Serpentspieler in Notre Dame angestellt war, erfand um 1770
angeblich eine Art den Serpent diagonal zu halten.®*® Den Anspruch diese
Spielweise erfunden zu haben, erhob ebenso der bereits erwdhnte englische
Konig George lll., der ein groRer Férderer des Serpent war und diesen auch selbst
leidenschaftlich spielte. Er fihrte den Serpent in die Militdrkapellen Englands ein,
und hier war naturlich eine seitliche Spielhaltung dem marschierenden Musizieren
forderlicher.*! Es gab aber, gerade fiir die kompakter gebauten Serpente, auch

eine fast horizontale Spielhaltung.>*?

11. Die systematische Einordnung des Serpent

Die systematische Einordnung und organologische Zuordnung des Serpent
erweist sich als durchaus spannend, weshalb dieser Frage ein eigenes Kapitel
gewidmet wird. In der musikwissenschaftlich bedeutsamsten und am héaufigsten
referenzierten Systematik von Hornbostel und Sachs, ware der Serpent unter
4.2.3.2.1 einzuordnen.?*

Naher betrachtet, bedeutet dies in Erklarung der verschiedenen Kategorien und
Unterkategorien Folgendes:

4. steht fiir die Zuordnung als Aerophon.?** Es ist auRer Frage gestellt, dass im
Falle des Serpent die Luft das primare Medium ist, welches in Schwingung
versetzt wird.

4.2. steht fur die Zuordnung als (eigentliches) Blasinstrument, da die Luft durch
das Instrument selbst begrenzt wird.3*

4.2.3. betrifft die Systematisierung als Trompete.**® Hierbei muss allerdings
explizit darauf hingewiesen werden, dass Hornbostel und Sachs die Trompeten
nicht, wie andernorts tblich, in Unterscheidung zu den Hornern an ihnrem
uberwiegend zylindrischen Rohrverlauf u. A. kategorisieren. In der Systematik von
Hornbostel und Sachs werden als Trompeten Instrumente bezeichnet, bei welchen

der Luftstrom durch die Schwingung der Lippen beeinflusst wird. Es ist also eine
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Kategorie fur lippenschwingende Instrumente, wozu naturlich auch die Horner und
Uberhaupt alle Instrumente mit Kessel- oder Trichtermundsttick zéhlen.

4.2.3.2. steht fur chromatische Trompeten, die Uber Vorrichtungen zur
Tonhohenveranderung verfiigen.>*’ Diese Vorrichtungen sind im Falle des Serpent
seine Grifflocher.

4.2.3.2.1 Unter der letzten Ordnungszahl, wird der Serpent nun auch als

Grifflochhorn weiter differenziert.>*®

1349

In einer Verkurzung wird der Serpent oftmals zu den ,lip reed“™ oder lip

vibrated“**°

also lippenschwingenden oder lippenvibrierenden Aerophonen
gezahlt. Manchmal wird auch die Bezeichnung ,Polsterzungeninstrument* *** dafiir

verwendet.

Darlber hinaus ist vor allem in der popularwissenschaftlichen Literatur und der
Umgangssprache eine Unterscheidung in Blech- und Holzblasinstrumente
historisch gewachsen. Die Bezeichnung, welche nach Baumaterial differenziert, ist
jedoch irrefihrend, da Holz- und Blechblasinstrumente eben nicht
notwendigerweise nach dem Material klassifiziert werden.®*? Diesbeziiglich hatte
man im Falle des Serpent auch das Problem, dass Metall und Holz gleichermal3en
als Werkstoff in Frage kamen. Holz- und Blechbléser unterscheiden sich in

Wahrheit durch deren Bauweise, aber vor allem durch die Art der Tonerzeugung.

Aufgrund seines Kesselmundstiicks wird der Serpent oftmals zu den Blechblasern
gezahlt.®*3 Das Mundstiick dient einem Blechblaser nur als Auflage fiir die Lippen,
welche die eigentlichen Schwinger sind. Bei einem Holzblasinstrument wére es
beispielsweise ein Rohrblatt, welches statt der Lippen in Schwingung versetzt
wird. Die Rohrlange ist daher bei Blechbldsern auch doppelt so lang, wie bei
einem Holzblasinstrument in vergleichbarer Lage. Innerhalb der

Blechblasinstrumentengruppe muisste man den Serpent aufgrund der weiten
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Mensur und dem konischen Rohrverlauf zu den Hérnern zahlen®?, in
Unterscheidung zu den zylindrischen und eng mensurierten Trompeten.
Andererseits verfugt der Serpent eben Uber ein Kesselmundsttick, was wiederum
fur Trompeten Ublich ist. Bei Hornern hat namlich das Trichtermundstiick Tradition.
AuRerdem teilt der Serpent seine S-Form mit den urspriinglichsten Trompeten.®>°
Der Serpent bringt also Merkmale beider Instrumente mit. Dies kdnnte der Grund

356

sein, weshalb er manchmal als Trompeteninstrument®™° und manchmal als

Horninstrument™’

eingestuft wird.

Da die Argumente als Horninstrument jedoch schlagender sind, und eine
Zugehorigkeit auch in Anbetracht der genuinen Entwicklung aus dem Naturhorn
naheliegender scheint, kdnnte die vielfach angegebene Systematisierung als
»rrompeteninstrument” auch geman der allbekannten Systematik von Hornbostel
und Sachs getroffen worden sein. Diese geht nach anderen Kriterien vor und
kategorisiert somit Hérner und Trompeten gleichermal3en als
Trompeteninstrumente. Es handelt sich in diesem Fall demnach also gar nicht um
eine Unterscheidung zwischen Hornern oder Trompeten, sondern um den
Uberbegriff als Trompeteninstrument. Dabei gibt die Bezeichnung keinen
Aufschluss dartber, ob der Serpent von der Bauart her eher als Trompete oder
Horn eingestuft werden kann.

Zusammenfassend kann man sagen, dass der konische Rohrverlauf, die weite
Mensur und vor allem das Kesselmundsttick und die Spielweise tber die

Lippenschwingung den Serpent als Blechblasinstrument klassifizieren kénnen.

Dagegen weist der Serpent andererseits Merkmale auf, welche eine Einordnung
als Holzblasinstrument ebenso rechtfertigen konnten. So verfugt der Serpent Uber
keine Sturze, wie es fur Blechblasinstrumente tblich ware. Grund dafur ist der
Umstand, dass der Serpent mit Grifflochern gespielt wird, was ein weiteres
eindeutiges Erkennungsmerkmal eines Holzblasinstruments darstellt.
Blechblasinstrumente sind hingegen im Normalfall zwischen Mundsttick und

Sturze schalldicht verschlossen.
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Da der Serpent gleichermal3en Merkmale eines Blech- und eines
Holzblasinstruments aufweist, wird er von aufmerksamen Wissenschaftlern auch

als ,Zwitter“-Instrument eingestuft.>*

Ob der Serpent als Bassinstrument der Zinkenfamilie eingeordnet werden kann,
wurde bereits an anderer Stelle erdrtert. Zusammenfassend sei dazu bemerkt,
dass im Falle der Zinken, unabhéngig vom Serpent, generell die Bezeichnung als
Familie fragwirdig scheint. Die einzelnen Zinkenarten unterscheiden sich
hinsichtlich ihrer Bauart, ihrer genuinen Abstammung und auch ihrer Verwendung
und Verbreitung doch erheblich voneinander.®* Dies gilt vor allem fiir die
Unterscheidung zwischen krummen und geraden Zinken. Wahrend gerade Zinken
aus einem Stick Holz hergestellt wurden, weniger konisch verlaufen und
manchmal ein eingedrechseltes Mundstlck besitzen, wurden krumme Zinken aus
zwei Halften gefertigt und mit Leder umwickelt, mit stark konischer Réhre und in
jedem Falle mit einem applizierten Mundstiick versehen.3®°

Gegen die Titulierung als Familie spricht ebenso, dass die verschiedenen Zinken
nicht fir das gemeinsame Lagenspiel gedacht waren.

Der Serpent weist bau- und spieltechnische Verwandtschaft mit dem krummen
Zink auf. Vor allem das ,Zwitterdasein®“ als Instrument, das einerseits tber
Tonl6cher und andererseits Uber ein Kesselmundstlck verfugt, hat der Serpent mit
dem Zink gemein.**! Rein systematisch gesehen, ist also eine Zugehérigkeit klar
ersichtlich. Von seinen musikalischen Aufgaben und seiner Verbreitung her, fihrt

der Serpent allerdings ein autonomes Dasein.

12. Die Klangfarbe des Serpent

Dass mit dem Aussterben des Serpent eine spezielle Klangfarbe verloren ging, die
durch kein anderes Instrument ersetzt werden konnte, ist unbestritten. Sehr
unterschiedlich sind jedoch die Meinungen dartber, ob es sich bei seinem

Ableben tatsdchlich um einen Trauer- oder einen Glicksfall handelt.
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Altenburg aufert sich sehr eindeutig, wenn er schreibt, dass der Serpent

,glicklicherweise“3%?

ausgestorben ist und meint, dass Zeitgenossen des Serpent
dessen Klang als kréftig aber auch rau und hohl oder heulend bezeichneten. Mit
dieser Einschatzung steht Altenburg keinesfalls isoliert da.

Es ist zu beobachten, dass es seit dem 19. Jahrhundert primar negative
Beurteilungen von Theoretikern, Komponisten und Instrumentalisten gibt.

Schon Handel soll angeblich gesagt haben, dass es beileibe nicht der Serpent
gewesen sein kénne, der Eva verfiihrt habe.*®® Weber meint in seinem Artikel zur
Instrumentation in der AMZ von 1816, dass es um den Serpent ,hochst
armselig“®® bestellt sei. Der Serpent habe zwar einen Ton, der ,reich an Mark und
Fulle“*® sei, aber ansonsten sei dieses Instrument leider vollkommen unelaboriert
in seiner Bau- und Spielweise und daher nicht zu gebrauchen, denn das

miihselige Austarieren der Intonation filhre zu einem unséglichen Geheule.3%®

Den nachhaltigsten Eindruck hinterliel3 das Urteil von Hector Berlioz, welches
dieser in seiner vielbeachteten und auch im Zusammenhang mit dem Serpent
haufig zitierten Instrumentationslehre 1844 vero6ffentlichte. Nicht nur kritisiert er die
mangelnde Beweglichkeit, Intonationsfahigkeit, Klangfille und Gleichmaligkeit der

367 und kaltes

Tone. Er meint weiter, dass dessen ,barbarische[r] Ton
abscheuliches Geheul*®® besser zu irgendwelchen Druiden als in die heilige
katholische Kirche passe und sich auch schlecht mit den Ubrigen Klangen des
Orchesters mische.

Auch wenn Overton versucht dieses Urteil zu mildern, indem er vermutet, dass
Berlioz mit dieser Aussage primar auf die vortreffliche Eignung des Serpent fur
Programmmusik, die Abscheuliches zum Inhalt habe, hinweisen wollte*®°, bleibt
das Fazit eindeutig negativ. Denn hétte Berlioz dies wirklich so empfunden, dann

hatte er den Serpent auch in seiner programmatischen Musik als Topos verwendet
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und etabliert. Berlioz hat mit seiner ablehnenden Aussage das Image des Serpent
in Europa nachhaltig beeintrachtigt.®”
So bezeichnet Kunitz den Klang des Serpent ebenso als ,roh, grob und stumpf,

also ohne jeden Klangreiz**"*. Panoff nennt den Serpent ein ,brummigel[s]

Instrument“®’? und Westrup lehnt den Serpent als ,attractive neither to the eye nor
to the ear**”® (,weder fiir das Auge noch fiir das Ohr attraktiv*) in Bausch und
Bogen ab.

In Anbetracht dieser hochst negativen Bewertungen scheint es schier
unbegreiflich, dass sich der Serpent tber Jahrhunderte in der Musik als
Bassinstrument halten konnte.

Diesen geradezu vernichtenden Urteilen stehen allerdings auch héchst positive
gegeniber: So rihmt Gerber den Serpent im Jahre 1806 fiur ,ausserordentliche
Kraft und nachdrucksvolle Tiefe*’* und Michaelis nennt ihn 1807 ,sehr geschickt,
der Musik kraftvolle Haltung und Wrde in der Begleitung zu geben®. Ferner
begreift Michaelis nicht, weshalb der Serpent gegeniiber den ,Schreyhalsen**"®
alias Trompeten, Oboen, Fagotten und Hornern keine Bevorzugung erlangte.

F.L. Schubert bedauert in einem Artikel der Neue Zeitschrift fur Musik von 1865,
dass man den Serpent eingehen liel3 und nicht weiter kultiviert hat. Er ist der
Meinung, dass keines der neuen Ventilinstrumente den Serpent hinsichtlich seines
eigentiimlichen und kraftvollen Tones ersetzen kénne.®’® Auch in seiner frilhesten
ausfuhrlichen Erwahnung von Mersenne erhalt der Serpent gute Noten. Er wird als

so stark wie 20 Mannerstimmen und als wahrer Bass der Zinkengruppe betitelt.3”’

Es ist also festzustellen, dass die friiheren klangasthetischen AuRerungen zum
Serpent bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts durchwegs positiv waren, auch
wenn man sich zu jeder Zeit dessen bewusst war, dass dieses Instrument

Schwachen hatte und schwierig zu spielen war. Schwierig aufgrund der bereits
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mehrfach erwahnten ausgekliigelten Spieltechnik der Lippen in Verbindung mit
einer grof3en Anforderung an ein exaktes Gehor.

Moore meint als praktizierender Serpentspieler, dass ein guter Ton auf dem
Serpent weich und leicht sein muss. Dieser Ton ist allerdings nur in einer
moderaten Lautstarke erzielbar.?’® Dass ein geringerer Anblasdruck zum
gewinschten wohlklingenden Ergebnis fuhrt, impliziert auch die Ausfiihrung von
Mersenne. Er meinte, dass der Serpent so leicht zu spielen sei, dass ein 15-
jahriges Kind einen gleich guten Ton erzeugen kénne, wie ein 30-jahriger
ausgewachsener Mann.*”® Freilich meinte er damit generell das leichte
Ansprechen der Tone. Andererseits impliziert diese Aussage aber auch, dass
extreme Lautstarken, die auch einen entsprechenden Anblasdruck und somit
Lungenkraft verlangten, anscheinend nicht tblich waren.

Bei zu hohem Anblasdruck bzw. forcierter Lautstarke, klingt der Serpent offenbar
tatsachlich unschon, hart und hasslich.**

Vielleicht ist dies der Grund fur die vernichtende Aussage von Berlioz?

Immer groRer werdende Ensembles und die sich verschiebende Funktion des
Serpent weg von der Begleitung von Gesangsstimmen, hin zur Bassstitze in
groR3en MilitArensembles und Symphonieorchestern, stellte den Serpent vor fr ihn

unlésbare Aufgaben. Dafiir war er niemals konzipiert worden.3*

Zudem verschlechterte sich, wie bereits erwdhnt, allgemein die Kunst des
Serpentspielens. Der Niedergang des Zunftwesens fiihrte dazu, dass immer
weniger Spieler explizit an das Zink- oder Serpentspiel gebunden waren. Die
Klappentechnik, welche zur Verbesserung der Intonationsfahigkeit des
Instruments eingesetzt wurde, flhrte vielleicht dazu, dass sich Spieler zu sehr auf
die Technik verlieBen und ihre eigenen Fertigkeiten vernachlassigten.®*? Unter
dieser mangelnden Geschicklichkeit litt der Ton, dessen Qualitat, wie bereits

mehrfach angesprochen, maf3geblich vom Spieler selbst abhing.

Der Serpent war als Unterstutzung fir mannliche Stimmen des Gregorianischen
Chorals beliebt, weil seine Klangfarbe jener der Stimme sehr &hnlich war und er
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sich somit gut mischte. Die Intonationsschwéchen storten hier weniger, als bei den
spateren Ensembles mit feststehender Stimmung.

Die Fahigkeit zur Kohasion von Gesangsstimmen wurde ihm immer wieder
attestiert.>®® Der inhomogene und sonore Klang waren dafiir offensichtlich
forderlich. Uberdies konnte der Serpent in der Kirche rascher auf dynamische
Veranderungen reagieren als die Orgel.®**

Der Serpent wurde in seiner natirlichen Lautstarke und Durchdringungskraft als

um einiges lauter als das Fagott und als leiser als die Tuba eingestuft.>®°

Die Klangfarbe des Serpent wird maf3geblich durch die Bauart des Mundstiicks
und die Lippentechnik des Spielers beeinflusst. Der Verlauf des Resonanzrohrs ist
ebenso entscheidend. So klingt der Serpent mit seinem stark konisch
verlaufenden Korpus weich und dunkel, aber auch undifferenziert und weniger klar
als Instrumente mit engerer Mensur.®°

Der Werkstoff aus dem ein Serpent hergestellt wird, ist fir dessen Klangfarbe eher
unerheblich. Das klangliche Resultat von einem Serpent aus Metall und einem aus
Holz, unterscheidet sich nur marginal.®®’ Die Bearbeitung, also zum Beispiel die
Wandstéarke, die Ummantelung, etc. sind eher von Bedeutung. Die Art der
Rohraufwicklung wirkt sich ebenso kaum auf den Klang des Instruments aus.
Gerade deshalb erstaunt manche Wissenschatftler die abstruse, unhandliche und

auch fragile Form des Serpent d'église.®®

Der Serpent wurde am haufigsten in seinem Mittelregister gespielt. Die Tiefe klang
eher dumpf. Im Allgemeinen sprechen die tiefen Téne aufgrund der weiten Mensur
leichter an. Die Hohe des Serpent klingt grell. Von deren Einsatz wurde aber
abgeraten. Die extremen Tiefen und Hohen waren sehr schwierig zu spielen. Die

Treffsicherheit und gelaufiges Spiel, waren in der Mittellage am besten moglich.3®

Die Unterschiede in der Klangfarbe kamen durch die gednderte Bauweise vom

Serpent d’église zum Serpent militaire nur gering zum Tragen. Der Klang eines
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museal aufbewahrten Serpent droit von 1812, wird zum Beispiel als ,,dunkel, rauh
und herb***® beschrieben, was dem Urteil iiber den Serpent d’église gleichkommt.
Die leichtere aufrechte Bauweise hatte vor allem den Effekt, dass diese

Instrumente lauter klangen und etwas intonationssicherer waren.>*

Zuletzt sei noch bemerkt, dass die unterschiedlichen Urteile Giber den Klang des
Serpent mit Sicherheit auch mit der zeitgendssischen Klangasthetik in Verbindung
stehen. Der Serpent diente gut in der Kirche als Basis fur den Choral, weil er den
Stimmen &hnlich war. Man kann jedoch heute nicht nachvollziehen, wie es um das
Gesangsideal bestimmt war. Es lasst sich nicht mit Sicherheit sagen, welche
Gesangstechnik angewandt wurde und was als asthetisch und ,.schon“ gegolten
hatte. Vielleicht hatte sich das Klangideal im Laufe des 19. Jahrhunderts auch
einfach geandert und der Klang des Serpent wurde deshalb in dieser Zeit auch
anders bewertet?

Da die Qualitat des Tones hauptsachlich von der Technik des Spielers abhangt,
kann man heute auch anhand von historischen Exemplaren oder
Rekonstruktionen keine vollig identischen Verhaltnisse herstellen, um den
tatsachlichen Klang des Instruments zu eruieren. Die oftmals fehlenden oder
falschen erhaltenen Mundstiicke, die ebenso malRgeblich am Klang beteiligt sind,
tragen zusatzlich dazu bei, dass der heute generierbare Klang nicht als

vollkommen authentisch bezeichnet werden kann.

13. Conclusio

Obwohl der schlangenférmige Serpent als Bassinstrument 350 Jahre lang in
weiten Teilen Europas gebrauchlich und etabliert war, spielt er in der
musikwissenschaftlichen Fachliteratur eine untergeordnete, unbedeutende Rolle.
In der vorliegenden Arbeit wurde der Versuch unternommen, die vorhandene
Literatur und die verfigbaren Quellen zu einer ersten deutschsprachigen
Monographie zu subsumieren. Zu diesem Zweck wurden Fachartikel aus deutsch-
und englischsprachigen musikwissenschaftlichen Zeitschriften, Eintrage in Lexika

und Enzyklop&dien, musiktheoretische Schriften, organologische Werke und

390 EoNTANA/HEISE [1998], S. 82
%91 REUTER [2002], S. 443
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Monographien zur Instrumentenfamilie des Zinken, zu welcher der Serpent oftmals
gezahlt wird, recherchiert. Dartiber hinaus waren nattrlich auch Bildquellen,
museal archivierte und dokumentierte erhaltene Instrumente, Spielschulen,
Instrumentationslehren und Notenmaterial von Interesse.

Die Frage, ob der Serpent tatséchlich als Bassinstrument der Zinkenfamilie
angesehen werden kann, wurde mit dafir sprechenden Argumenten (wie die
ahnliche Bauweise oder die identische systematische Einordung) und dagegen
sprechenden Argumenten (wie die unterschiedliche Verbreitung und Verwendung
sowie die Tatsache, dass die Zinkenfamilie nicht fir das gemeinsame Lagenspiel
konzipiert war und mit dem Basszink bereits ein Bassinstrument besal3) diskutiert.
Uber den exakten Entstehungszeitraum- und ort des Serpent kann keine sichere
Aussage getroffen werden. Es ist aufgrund der Quellenlage jedoch wahrscheinlich,
dass der Serpent nach dem Vorbild italienischer Basszinken erstmals in
Frankreich um 1590 gebaut wurde.

Als gesichertes Wissen gilt, dass der Serpent gegen Ende des 16. Jahrhunderts in
Frankreichs Kirchen als ein die mannlichen Gesangsstimmen unterstitzendes
Bassinstrument etabliert wurde. Von hier aus wurde der Serpent auch in anderen
europaischen Landern, wie vor allem Deutschland und England verbreitet und
bald auch fiur die héfische Harmoniemusik und die Militirmusik entdeckt.

Im Rahmen der allgemeinen technischen Innovationstendenzen gegen Ende des
18. Jahrhunderts wurde auch der Serpent baulich optimiert. Einerseits wurden
bestehende Instrumente mit Klappensystemen versehen, um die
Intonationsfahigkeit zu verbessern, die beim Serpent von jeher problematisch war.
Andererseits ging man, der leichteren Handhabung in marschierenden
Militarkapellen geschuldet, zu einer aufrechten, fagottartigen Bauweise tber. Im
19. Jahrhundert entstanden eine Vielzahl dieser Instrumenttypen, denen jedoch
keine lange Lebensdauer beschieden war. In den aufkommenden modernen
Symphonieorchestern wurde der Serpent von der Ventiltuba verdrangt, die Gber
einen starkeren Klang und eine leichtere Spielbarkeit verfligte.

Heute ist der Serpent aufgrund seiner ungewdhnlichen Form als kurioses
Museumsobjekt zu bestaunen. Das 20. Jahrhundert brachte dem Serpent
allerdings eine kleine Renaissance. So werden immer noch bzw. wieder Serpente

(nach)gebaut und zum Beispiel in der Jazzmusik als klangliche Exoten eingesetzt.
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Der charakteristische sonore Klang des Serpent ist einzigartig und konnte durch
kein anderes Instrument ersetzt werden. Interessant ist, dass die
klangasthetischen Urteile sich im Laufe der Jahrhunderte von sehr positiven zu
sehr negativen veranderten. Die Griinde mdgen einerseits in einem
grundsatzlichen Wandel der Asthetik, aber andererseits auch in einem Verfall der
Spielkunst und einer unsachgemafen Verwendung des Serpent zu finden sein.
Als lippenschwingendes Instrument war die Klangerzeugung und -gestaltung
maf3geblich von der Fertigkeit des Spielers abhangig, die auch durch die neuen
Techniken nicht entbehrlicher wurde. Zudem war der Serpent urspringlich fir das
Zusammenspiel mit Gesangsstimmen konzipiert worden und in der Folge mit
seinen neuen Aufgaben in immer gro3er werdenden Ensembles mit dynamisch

forciertem Spiel, das sich negativ auf dessen Klang auswirkte, Uberfordert.

Wie in der vorliegenden Arbeit ersichtlich, ist die Erforschung des Serpent in
historischer und organologischer Hinsicht auf3erst lohnenswert, sodass das hier
bereitete Fundament als Ausgangspunkt fir weitere Arbeiten in dieser Richtung

dienen moge.
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WEITERE QUALIFIKATIONEN /TATIGKEITEN

Sprachen: Deutsch (Muttersprache)
Englisch perfekte Kenntnisse von Alltags- und Businessenglisch
Spanisch Basiskenntnisse von Alltags- und Businessspanisch

EDV: Windows: Word, Excel, Access, Publisher, PowerPoint, Outlook;
Mac auf Anwenderniveau und Grundkenntnisse SAP;

Fuhrerschein Klasse B

Aktives Mitglied bei PRENET; Netzwerk zur kritischen Auseinandersetzung mit
Pranataldiagnostik;

Mitglied des ISP, Institut fir Sexualpadagogik Wien;
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ABSTRACT

Der Serpent spielt trotz seines 350 jahrigen Einsatzes als schlangenférmiges
Bassinstrument der europdischen Kirchen-, Harmonie- und Militdrmusik, in der
musikwissenschaftlichen Forschung eine vernachlassigte Rolle. In der
vorliegenden Arbeit werden die vorhandene Literatur und die verfligbaren Quellen
Zu einer ersten deutschsprachigen Monographie Gber den Serpent subsumiert.
Nach einer eingehenden Erérterung der Quellenlage, wird besonders auf
historische Parameter wie die Entstehungsgeschichte und die verschiedenen
Einsatzbereiche und —orte des Serpent eingegangen. Aber auch die Bauweisen,
die Spieltechnik und die systematische Einordnung sowie die Klangasthetik
werden behandelt. Dabei werden besonders die bestehenden Spannungsfelder,
wie die Frage des tatsachlichen Entstehungszeitraumes und -ortes, der
systematischen und organologischen Zuordnung und der moglichen Griinde fir

das Aussterben des Serpent diskutiert.
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