Erich Wolfgang Partsch
Musikinstrumente im Gefiige von Hierarchien
Ein paar historische Notizen

Das Thema ,Hierarchien“ ist auf Musikinstrumente in zweifacher
Hinsicht anwendbar. Erstens besitzen Instrumente in der Offentlich-
keit einen (zum Teil sehr ausgeprégten) sozialen Status und bilden auf
diese Weise eine Rangordnung aus. Eine Violine beispielsweise be-
sitzt einen ganz anderen Status als eine Blockflote oder Pauke. Diese
Wertungen, die auch einen nicht zu unterschétzenden Einflufl auf Mu-
sikpadagogik und Konzertleben gewinnen, sind in der Regel recht
dauverhaft, konnen sich aber dennoch im Laufe groBerer Zeitrdume
wandeln.

Zweitens existieren in der Zusammensetzung eines Ensembles bzw.
Orchesters deutliche hierarchische Strukturen. Hier ist entscheidend,
wer in der Oberstimme fiihrt, welche Instrumente den musikalischen
Satz gewissermaBlen ,tragen“, wer dabei Begleitfunktionen wahr-
nimmt u. & In diesem Sinne kristallisieren sich von Epoche zu Epo-
che, von Stil zu Stil unterschiedliche Rangordnungen heraus. Ist ein
Instrument zu einem bestimmten Zeitpunkt in oberster Position fiih-
rend, kann es spiter oder in einem anderen Stilbereich einen dazu di-
vergierenden Rang einnehmen (und natiirlich umgekehrt).

1. Wie entsteht ein sozialer Status?

Der soziale Status eines Instrumentes héngt stets von mehreren Fakto-
ren ab. Durch Herkunft und Geschichte, Material, technischen Bau,
duBBere Optik, Klangcharakteristik, Assoziationen mit aulermusikali-
schen Inhalten (z. B. Magie), spieltechnische Moglichkeiten sowie
musikalisches Repertoire entsteht ein bestimmtes ,Bild“, das die
Grundlage fiir eine allgemeine Wertung darstellt.
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Die Grofle des Instrumentes samt allfilligen visuellen Assoziationen
und/oder seine Lautstidrke konnen hierbei maBgeblich einwirken. Gro-
e und Form verleihen beispielsweise Eleganz und verhelfen damit zy
offentlicher Reprisentanz (Klaviere in biirgerlichen Salons des 19,
Jahrhunderts); der Klang wird als ,,schon®, ,,seelenvoll®, ,,gesanglich
eingestuft (z. B. Querflote; Violoncello besonders in hoheren Lagen)
oder bekommt durch eine Doppelrohrblatt-Konstruktion eine ganz
spezifische Charakteristik (siehe Oboe, hdufig mit ,,Klage* u. 4. asso-
ziiert). Natiirlich sind daneben stilistische Zuordnungen kennzeich-
nend (z. B. Gitarre als volkstiimliche ,,Klampfen* oder als Konzertin-
strument).

Besonders bedeutsam sind — in Verbindung mit bzw. als Resultat der
genannten Faktoren — die Spielerschicht(en) und bevorzugten Ver-
wendungsbereiche. Denn daraus erst entwickelt sich ein sozialer
Rang: Welches Ansehen genieen die Spieler? Ist es ein Instrument
des Adels oder der biuerlichen Bevolkerung? Erklingt es zu bestimm-
ten offiziellen Anldssen? Wird ihm vielleicht sogar hoher Symbolge-
halt zugesprochen (wie beispielsweise der Trompete ,,Herrschaft*)?

Gerade beim Ubergang aus dem Bereich Volksmusik in jenen der
Kunstmusik sind interessante Phénomene beobachtbar. Wird ein ur-
spriinglich volksmusikalisches Instrument in den Kunstbereich iiber-
nommen, so steht — abgesehen von der Idee einer optischen Verscho-
nerung (im Sinne einer Anpassung an die neuen Hierarchie-
Verhiltnisse) — vor allem die Erweiterung der musikalischen Mog-
lichkeiten im Vordergrund. Das Hackbrett erhilt in diesem Fall eine
Bespannung mit Darmsaiten sowie Metallhaken zur Verkiirzung (und
Erh6hung) der Baf3saiten um einen Halbton, eventuell zusitzlich einen
zweiten Resonanzboden. Insgesamt wird auch in der Regel die Anzahl
der Saiten erhoht, um die klanglichen bzw. spieltechnischen Moglich-
keiten zu optimieren. An zwei konkreten Beispielen — Trompete und
Drehleier — soll nun diese Status-Problematik kurz entfaltet werden.

180 matreier GESPRACHE



1.1 Zur ,,heroisch-musicalischen Trompeter- und Paukerkunst*
1795 — also schon im Riickblick auf die lange, ehrwiirdige Tradition —
faBte Johann Ernst Altenburg in seinem Standardwerk ,,Versuch einer
Anleitung zur heroisch-musicalischen Trompeter- und Paukerkunst*
den ruhmreichen Werdegang dieses Musikerstandes zusammen und
meinte, dal ein Trompetercorps wesentlich zum duBeren Glanz eines
Hofes beitrage.

Aus Blech gefertigte Trompeten kamen im Zeitalter der Kreuzziige
aus dem Orient nach Europa. Im Gegensatz zum konisch konstruierten
Waldhorn besitzt die Trompete einen zylindrischen, eng mensurierten
Korpus und wurde zunéchst als ,,Naturinstrument* gespielt, d. h. ohne
Klappen und Ventile. Ab dem 12. Jahrhundert ist diese fritheste Form
als sogenannte ,.Busine* nachweisbar. Durch kontinuierliche Form-
verdnderungen — um 1400 bereits datiert eine englische Darstellung
mit S-formig gewundenem Korpus — entwickelte sich die ,,moderne“,
zweifach gewundene Gestalt.

Zwei Merkmale waren vorrangig fiir die Entwicklung eines sozialen
Status ausschlaggebend: einerseits der laute (besonders im Freien bes-
tens geeignete) Ton, andererseits die reproduzierbare Tonskala. Natur-
Trompeten weisen in den unteren Lagen die weit auseinander liegen-
den Komponenten der Obertonreihe auf (z. B. in C-Dur: C—c—g—c'
- ¢! - g' usw.), die aufgrund von Lippenspannung und Blasdruck her-
ausgefiltert werden konnen. Nur im oberen Bereich ist richtiges Melo-
diespiel (diatonisch/chromatisch) moglich. Diese Kunst des ,,Clarin-
Blasens* war noch zu Zeiten Johann Sebastian Bachs relativ wenigen
Kiinstlern vorbehalten (Stichwort: ,.Brandenburgisches Konzert* Nr.
2, Finale), und selbst Ludwig van Beethoven rechnete in seinen Sym-
phonien im wesentlichen noch mit Naturinstrumenten.

Die urspriinglichen spieltechnischen Moglichkeiten bedeuteten also,
daB sich Signal- bzw. Fanfarenmelodik (Oktav, Quint, Quart) ergab —
und sich auch in diesen melodischen Konturen semantisch festigen
konnte. Damit war zugleich der Grundstein fiir eine Verwendung beim
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Militdr und in hofischen Kreisen gelegt. (Daf3 viele Trompeter — ver-
mutlich bis hinein in die Barockzeit — gar keine Noten lesen konnten,
sei hier angemerkt. Das war auch kaum nétig, weil die Signale und
Weisen oral bzw. akustisch tradiert wurden.)

Die Trompeten wurden bald aus Metall hergestellt und kunstvoll ver-
ziert. Als Herolds- und Militdrinstrument wurden sie iiberdies mit
Standarten und farbigen Kordeln geschmiickt, um die Reprisentativ-
funktion herauszustreichen. Bereits um 1300 sind in Paris eigene
Trompetenbauer verbiirgt. Waren diese Blasinstrumente das Mittelal-
ter hindurch noch meist in Hénden fahrender Spielleute, dnderte sich
das Bild im 15. Jahrhundert grundlegend. Die Trompete wurde mehr
und mehr ,hofisch” in den Kontext offentlicher Reprasentation und
adeliger Unterhaltung eingebunden. Deutlich dokumentiert diese
Verwendungsweise die Bezeichnung ,trompette de menestrel et de
guerre®, die ab ungefdhr 1420 am burgundischen Hof gebrduchlich
war. In der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts waren beispielsweise
am kaiserlichen Hof in Wien 15 Trompeter und ein Pauker angestellt.

Diese Sonderstellung wurde durch den Kurierdienst weiter gefestigt.
Indem der Herold Befehle des Konigs oder Kaisers der Offentlichkeit
stellvertretend iibermittelte, erhielt das dazugehorige Signalinstrument
eine ausgeprigte Herrschaftssymbolik. Es ist daher nicht weiter ver-
wunderlich, da Trompeter besondere Privilegien zugesprochen be-
kamen und sich friih eine eigene Zunft herausbildete. Jeder, der dieses
Instrument Offentlich spielte, mufite oberen Gesellschaftsschichten
angehoren. Kaiser Karl V. war der erste Herrscher, der den Trompe-
tern in der Reichspolizeiordnung von 1548 eine standesgemifle Orga-
nisation bewilligte. Ihr sozialer Rang war so hoch, dafl das Auftreten
bei ,,gewohnlichen* Anldssen wie Hochzeiten oder Taufen strikt un-
tersagt war.

In diese Entwicklung trat ein zweites Instrument ein: die Pauke. Ne-
ben der Trompete fungierte sie gewissermaBen als BaBinstrument.
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Auch sie wurde kostbar geschmiickt (u. a. mit einem gestickten Sei-
denbehang, der sogenannten ,.Schiirze®). Als Elisabeth von Valois
1559 zu ihrer Hochzeit mit Philipp II. nach Spanien reiste, wurde sie
an der Grenze von Paukern zu Pferde empfangen. (Das heute noch
gingige Sprichwort ,,mit Pauken und Trompeten® verweist auf den
alten Status.) Die Spieler beider Instrumente durften eine reprisentati-
ve Uniform tragen und ein eigenes Pferd halten. Ihr hoher sozialer
Status ist auf vielen Gemélden festgehalten (z. B. ,Ehrenpforte Ma-
ximilians“ von Albrecht Diirer).

Wihrend sowohl Trompete als auch Pauke bei Hoffesten und beim
Militdr ihren Status konstant beibehielten, verlief die Entwicklung im
Bereich der Kunstmusik anders. Die Trompete wurde zwar ab der
Spétrenaissance von Komponisten eigens vorgeschrieben (z. B. von
Giovanni Gabrieli), besal jedoch im Ensemble- und spéteren Orches-
terverband wie die Pauke eine deutlich untergeordnete Rolle (von ein-
zelnen Solopassagen abgesehen). Dies hatte vorwiegend mit dem an-
ders gearteten Verwendungszusammenhang zu tun: Wihrend die Pau-
ke — als nicht melodiefdhiges Schlaginstrument — hochstens metrisch-
rhythmische Impulse (zunéchst auf Tonika und Dominante) zu setzen
hatte, war die Naturtrompete nur in der oberen, schwierig zu spielen-
den Lage als Melodietriger verwendbar.

Der italienische Virtuose Girolamo Fantini verdffentlichte 1638 ein
Schulwerk unter dem Titel ,,Modo per imparare a sonare di tromba*,
aus dessen Einleitung klar die Intention des Autors hervorgeht, die
Trompete den iibrigen ,,perfekten Instrumenten an die Seite zu stellen
- ein Denken in Rangordnungen also. Die neuartige Orientierung an
Gesang und Orchester-Instrumenten 16ste das Instrument langsam von
den bekannten Signal- und Reprédsentanzfunktionen, was im Bereich
der Kunstmusik eine Werterh6hung nach sich zog. Hinzu kam die
extreme Virtuosenkunst zu Mitte und Ende des 18. Jahrhunderts, wo
Komponisten in Solo-Konzerten sogar die Spitzentone f und g° for-
derten.
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Seit der Friihklassik wurde die Trompete auch (zunichst gelegentlich)
in Symphonien vorgeschrieben, meist jedoch — im Gegensatz zu dep
,»hoherwertigen*, den Holzblasinstrumenten damals schon praktisch
gleichgestellten Hornern — nur in Verstarkungsfunktion (Tutti).

Neue Impulse fiir das Repertoire — und damit fiir eine hohere Rang-
ordnung — kamen vom Instrumentenbau her. Ende des 18. Jahrhun-
derts versuchte man mit der sogenannten Inventionstrompete, bei der
man verschieden lange Zusatzrohre (,,Stimmbogen®) einsetzen konnte,
den Umfang der melodischen Gebrauchsskala zu vergroBern. Aller-
dings stellte das Umstecken der Rohre ein nicht unbetrichtliches Hin-
dernis dar. Kurz vor 1800 konnte Anton Weidinger die Tonskala der
Trompete durch ein Klappensystem erweitern; weitere Verbesserun-
gen folgten. Trotz der gednderten spieltechnischen Moglichkeiten, die
im Orchesterverband neue Aufgaben und ,,Rollen* brachten, verlor
das Instrument auch im 19. Jahrhundert nie ganz die eingeschliffenen
Statuseigenschaften. So verwies Hector Berlioz in seiner beriihmten
Instrumentationslehre wiederum auf den gldnzenden Ton, auf Tri-
umph und Krieg. Heute noch ist die groe Vergangenheit des Instru-
mentes spiirbar. Jeder, der fiir ein Konzert Trompeter ,,zukaufen*
muB, kann dies zumindest an den anfallenden Kosten feststellen.

1.2 Ein Instrument mit hochst wechselhafter Geschichte: Drehleier
Die Drehleier (Radleier) weist eine soziale Wirkungsgeschichte mit
derart grofen Hohen und Tiefen auf, die sie kaum mit einem anderen
Instrument teilt. Weder Herkunftsort noch Entstehungszeit sind bis
heute eindeutig geklart. Der erste europdische Beleg datiert aus dem
12. Jahrhundert. Zwei unterschiedliche Bezeichnungen beziehen sich
auf Grofle bzw. Spielart: Das ,,Organistrum® wurde von zwei Musi-
kern gespielt, die ,,Symphonia“ stellte eine kleine Variante fiir einen
Musiker dar.

Bis in das 14. Jahrhundert hinein besa3 die Drehleier sowohl im kirch-
lichen als auch im weltlichen Bereich einen hohen sozialen Status. So
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finden sich beispielsweise Abbildungen in franzosischen und spani-
schen Kirchen. Konig David, Engel und ebenso namhafte Spielleute
als Ausfiihrende dokumentieren die Bedeutung dieses Instrumentes.

Die politischen und wirtschaftlichen Ereignisse im Spéitmittelalter
wirkten sich jedoch negativ auf den Status der Drehleier aus. Arme
fahrende Bettler, Verstiimmelte, Blinde ohne geeignete musikalische
Kenntnisse verwendeten nun dieses Instrument, da es relativ leicht
zum Erklingen gebracht werden konnte und zugleich auf der Strafle
eine gewisse Attraktion darstellte. Dieses Faktum ist ein illustratives
Beispiel fiir einen markanten Statusverfall, der rein sozialhistorische
Griinde besitzt. Bis in die Romantik blieb die Drehleier das Bettlerin-
strument schlechthin, daneben allerdings war sie in der Volksmusik
verankert.

Eine Ausnahme, die noch einmal einen kurzen Aufstieg mit sich
brachte, ist im 18. Jahrhundert in Frankreich festzustellen. Im Zuge
der hofischen ,Pastoral-Mode®, die u. a. zu einer Idealisierung des
Schiferlebens fiihrte, wurden auch die entsprechenden Instrumente
wiederentdeckt. Neben dem Dudelsack (Musette) war es in erster Li-
nie die Drehleier, die ins Zentrum neuen Interesses riickte. Instrumen-
tenbauer bemiihten sich um modische Formen und Komponisten ver-
faBten neue Werke und Schulen. Besonderes Ansehen genof3 die neu-
konstruierte ,,vielle organisée®, eine Orgelleier. Ihr hoher Status riihrte
nicht zuletzt von den adeligen Spielern — unter ihnen sogar Konig
Ferdinand IV. von Neapel — her. Auch die Frau Ludwigs XV. befand
sich in der Reihe der Musikerinnen.

Wiederum war es ein politisches Ereignis — diesmal die franzdsische
Revolution —, die dem sozialen Hohenflug der Drehleier ein endgiilti-
ges Ende setzte. Was verblieb, sind einzelne Reflexe in Form von Att-
ributen mancher Biihnenfiguren und — schon erhaltene Instrumente in
diversen Sammlungen.
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2. Hierarchien im Orchester

2.1 Eine variable Institution

Beim Orchester, in unserem modernen Sinne im Barock entstanden,
handelt es sich um einen Besetzungstypus, der je nach Zeit, Ort (Kir-
che, Hof, Opernhaus) und besonderer Funktion (z. B. Blasorchester,
Jazzband) variabel auftritt. Wirtschaftliche Grundlagen sind hierbej
ebenso bestimmend wie epochenspezifische Klangideale und Stilmo-
mente. Ebenso konnten eigene Orchester fiir besondere Anlisse
(Hochzeiten, Kaiserkronungen usw.) in groen Dimensionen zusam-
mengestellt werden.

Weiters mufiten Orchestergroe und Musikeranzahl nicht notwendi-
gerweise zusammenfallen. Frither war es durchaus iiblich, daf ein-
und derselbe Musiker mehrere Instrumente (z. B. Flote und Oboe)
spielte. Die Gesamtgrofle wurde aus nachromantischer Sichtweise
heraus iiberhaupt lange Zeit fiir alte Musik verfilscht. Historische Be-
lege dokumentieren die oft erstaunlich geringe Musikerzahl in Hofka-
pellen und Opernhdusern. So hatten das beriihmte Mannheimer Hof-
orchester 1777 knapp 50 Musiker und Joseph Haydn in der Hofkapelle
des Fiirsten Esterhdzy (1783) exakt 23 Musiker zur Verfiigung. Auch
in der Pariser Opéra um 1773 musizierten nicht mehr als hochstens 60
Instrumentalisten; in der Wiener Hofkapelle gab es zu Anfang des 19.
Jahrhunderts ungefiahr 30 Musiker. (Aus der Romantik sei auch kurz
ein gegenteiliges Extrembeispiel, das nie realisiert wurde, zitiert: Ber-
lioz beschrieb seine Vision eines 465 Musiker umfassenden Klangap-
parates, u. a. mit 120 vierfach geteilten Violinen, 12 Posaunen, 30
Harfen und 8 Paar Pauken.)

2.2 Verdnderungen im historischen Léingsschnitt

In der Renaissance existierten noch weitgehend frei formierte En-
sembles, die aus Instrumenten gleichartiger oder unterschiedlicher
Familien zusammengesetzt waren. In England sprach man sehr bild-
haft von sogenannten ,,whole“ oder ,,broken consorts“. Grundsitzlich
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waren damals Besetzungsfreiheit und Buntheit typische Charakteristi-
ka. Die jeweilige Lage muflte passen, klangfarbliche Aspekte waren
zumeist nicht relevant. (Ausnahmen finden sich im Werk Claudio
Monteverdis, der z. B. in seinem beriihmten ,,Orfeo* eine Holzorgel
vorschrieb und ganz bestimmte Spieltechniken forderte.) Erst die
Tendenz zu einem normierten Klangapparat vor dem Hintergrund ei-
nes Klang- bzw. Tonsatzideals fiihrte zu deutlich gestuften Hierar-
chien innerhalb der Musikergruppe.

Im Barock, dem sogenannten ,,GeneralbaBzeitalter, spiegelte schon
die Sitzordnung die Statusverhiltnisse wider: In der Mitte salen der
Cembalist, um ihn herum die Spieler der Laute (auch Theorbe, Chitar-
rone), Violoncello, Streichbal3, eventuell Fagott. Auf dieser mittig
positionierten harmonischen Grundlage bauten als zweite Schicht die
Streicher auf; eine dritte wurde schlieBlich aus einzelnen Blasinstru-
menten gebildet, die weitgehend punktuell fiir spezifische Farben
sorgten, jedoch nicht fest im musikalischen Satz verankert waren. In
Frankreich kam es relativ friih zu normierten Besetzungen. Jean-
Baptist Lully arbeitete in Paris mit einem Orchester, das aus einem die
Basis bildenden, fiinfstimmigen Streichensemble und einem ,,Blédser-
trio“ (zwei Oboen und Fagott) bestand.

Nach 1700 vollzog sich im Zuge eines tiefgreifenden Stilwandels eine
markante Umstrukturierung innerhalb des Orchesters. Die bislang
dominierende Generalbaf3gruppe trat in den Hintergrund; spezifische
BaBinstrumente wie Lauten, Theorben, spéter auch das Cembalo ver-
schwanden aus dem Instrumentarium. Neben den nun fiihrenden
Streichern stiegen rangméBig die Blasinstrumente auf, die neue Auf-
gaben zugeteilt bekamen. So fungierten etwa die Horner als ,,Pedal®.
Richtungsweisend waren hier die Neuerungen im Mannheimer Hofor-
chester, dessen Aufstellung die neuen Verhiltnisse widerspiegelte:
Die Streicher saf3en im Halbkreis, daneben bzw. dahinter die Bliser.
Gleichzeitig wurde. die chorische Besetzung der Streicher (d. h. cho-
risch besetztes Streichquintett mit Violine 1 und 2) sowie die paarwei-
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se der Bldser standardisiert. (Erst im 19. Jahrhundert wurde diese
Streicherformation durch ,divisi“~-Anweisungen aufgelockert.) Dag
»klassische* Orchester war weiterhin auf der Streichergruppe begriin-
det. Hinzu kamen zweifach besetztes Holz (Flote, Oboe, Fagott) sowie
zwei Horner und meist ein paar Pauken. Wichtige Erweiterungen
betrafen Klarinetten, Trompeten und Posaunen. Klang- und werkspe-
zifische Besonderheiten stellten zur Mozart-Zeit Instrumente der mo-
dischen ,Janitscharen-Musik“ dar (Piccoloflote, Triangel, Becken,
groB3e Trommel).

Der weitere Verlauf in der Geschichte des Orchesters stand wesentlich
im Zeichen von Erweiterung (zur dynamischen Verstarkung und farb-
lichen Ergidnzung) einerseits und klanglicher Differenzierung bzw.
Umfangsvergroflerung (z. B. Kontrafagott) andererseits. Mit der Ver-
groerung des Orchesterapparates wurde eine allgemeine ,,ausgewo-
gene* Klangbalance immer wesentlicher, da ja die Grundrelationen
(Streicher — Bldser) stimmig bleiben muften. Zwei Hinweise hiezu
mogen geniigen: Schon Beethoven verlangte fiir seine Dritte Sympho-
nie (,.Eroica*) drei Horner, Bruckner fiir seine spatromantischen Sym-
phonien sogar acht. Weitere Instrumente wurden im Laufe des 19.
Jahrhunderts zum Klangausbau und fiir spezifische Charakteristik
hineingenommen: z. B. Tuba, BaBklarinette oder Herdenglocken. E-
benso wurden durch bauliche Differenzierungen neue Klangnuancen
gewonnen — die sogenannte ,,Wagner-Tuba“ ist hiefiir ein gutes Bei-
spiel (Mischform aus Tuba und Waldhorn mit engerer konischer Boh-
rung).

Grundsitzlich gilt fiir das 19. Jahrhundert eine generelle Aufwertung
der Blasinstrumente. Einzelne konnten nur fiir kurze Zeit einen Rang
im Orchester besetzen wie die Ophikleide. Das tiefe, mit Klappen
ausgestattete Blechblasinstrument war die Idee eines Pariser Erfinders
und war urspriinglich in erster Linie als BaBinstrument fiir Militarka-
pellen gedacht. Doch schon kurz nach der Entstehung setzte Gasparo
Spontini das Instrument als ,.exotisches* Novum in seiner Oper ,,0-
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lympie“ (1819) ein. Die Ophikleide konnte ihren Orchesterrang neben
den traditionellen Blechblasinstrumenten eine Zeit lang durch fallwei-
se Verwendung behaupten.

Das 20. Jahrhundert brachte schlielich noch einen Aufstieg der
Schlaginstrumente, der teilweise durch auBlereuropéische Kulturkon-
takte angeregt wurde. In einem Werk wie ,Jonisation* von Edgar Va-
rése, in dem ausschlieBlich diese Instrumentengruppe gemeinsam mit
einer Sirene vorgeschrieben ist, erscheint der traditionelle Tonsatz
aufgelost zugunsten einer rein perkussiv-farblichen Konzeption. In
Stilbereichen dieser Art, in denen Melodik/Harmonik als traditionelle
Sinntrdger suspendiert sind, gewinnen folgerichtig die Schlaginstru-
mente an Bedeutung und Status. (So besitzt ja das Schlagzeug auch im
Jazz von jeher eine eigenstindige, viel hohere Bedeutung.)

In diesem Sinne konnte man vielleicht von einer gewissen Tendenz
zur Demokratisierung sprechen, die im Zeichen eines sehr umfangrei-
chen, vielfach gestaffelten Klangkorpers und unterschiedlichster Stile
letztlich alle Instrumente zu wichtigen Klangtriagern machte. Heutige
Besetzungen jenseits iiberlieferter Formationen wiirden dies un-
terstreichen.
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