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»Barock-Kastagnetten«
wInformationes« — »Instructiones« — »IDemonstrationes«

EVELYN JL. PUEFKEN

Wie verfillt man auf den »abwegigen« Gedanken, nach der Spieltechnik eines
Musikinstruments forschen zu wollen, dessen Existenz im 17. Jahrhundert zwar bildlich
vielfach dokumentiert ist, dessen Gebrauch aber offenbar so selbstverstindlich war, dass
es von den meisten Musikologen jener Epoche fiir nicht der Rede wert erachtet wurde,
und dessen erster und meines Wissens tber lange Zeit hin einziger iberlieferter
Notationsversuch Anfang des 18. Jahrhunderts an Umfang und Eindeutigkeit heute auf
den ersten Blick mehr Fragen aufwirft als Antworten liefert?

Vorgeschichte

Als ich vor vielen Jahren, als klassische und moderne Tinzerin und Studierende der
Konzertkastagnetten, in Paris mit der »Belle Danse« und »Danse Noble«, mit R.-A.
Feuillets Schlisselwerk Chorégraphie von 1700 und mit Stichen zeitgenossischer
Tanzdarstellungen des 17./18. Jahthunderts konfrontiert wurde, wuchs proportional zu
der sich darbietenden unerwarteten Fulle an Abbildungen von die Kastagnetten
schlagenden Tinzern meine Zuversicht, am Ziel meiner (Kastagnetten-)Triume
angelangt zu sein: Tanz und Musik sollten, wiedervereinigt, im wahrsten Sinne des
Wortes in einer Hand liegen, und das mit einer so wunderbaren differenzierten Musik
und einem so subtilen Tanzstill Vorbei die Zeit der vergeblichen Erwartungen an das
heutige »klassische Ballett«, das Kastagnetten nur noch vereinzelt als Lokalkolorit
verwendet (und dies auch noch als »playback« aus dem Orchestergraben auf so
genannten »Kastagnetten-Maschinen« oder mit Stielkastagnetten), obwohl immerhin eine
Ballett-Tanzerin, Fanny Elf3ler, im 19. Jahrhundert durch ihre Tinze mit Kastagnetten in
halb Europa ein wahres Kastagnettenfieber verursacht und der Ballettmeister Auguste
Bournonville in Dinemark teilweise das Schrittmaterial der Escuela Bolera' fiir sein
neues Lehrsystem tbernommen hatte. Vorbei auch das unglaubige Nachforschen,
warum sich der amerikanische »Modern Dance« zwar an der griechischen Antike
orientierte und sich von alten Vasenbildern mit Téinzern inspirieren liel3, aber jene
ebenfalls darauf abgebildeten Klappern und Crotala fiur seine Lehrsysteme und
Choreografien schlichtweg ignorierte, obwohl z.B. ein Matteo (s.u.) Mitte des 20.
Jahrhunderts in Jacob’s Pillow, dem damaligen Mekka des »Modern Dance,
Kastagnettentechnik unterrichtete.

Doch ich hatte mich beztiglich des »barocken Tanzes« zu frih gefreut: Zu meiner
Verbluffung schienen damals die Kastagnetten sowohl fiir die dortigen Tdnzer als auch
fir Musiker, die sich mit der historischen Auffihrungspraxis des 17./18. Jahrhunderts

aus: Morgenrote des Barock. 1. Rothenfelser Tanzsymposion vom 9. - 13. Juni 2004. Tagungsband,
hgg.v. Uwe Schlottermuller und Maria Richter, Freiburg 2004, S. 155-180.



156 Evelyn JL. Puefken

befassten, von keinem praktischem Interesse zu sein — und das in einer Zeit, da plotzlich
alles begann, so dogmatisch von »authentischer barocker Auffithrungspraxis« zu reden.

Warum die Kastagnetten, obwohl mittlerweile von einigen wenigen historischen
Ensembles punktuell eingesetzt, auch heute noch nicht den ihnen meines Erachtens
gebthrenden Platz in der historischen Theaterpraxis einnehmen, mag vielleicht eine
Anmerkung des Tinzers, Ethnologen und Konzertkastagnetten-Virtuosen Marcellus
»Matteo« Vittuci® erkliren, der, als er auf Feuillets Fole-Beispiel zu sprechen kommt,
hochst respektvoll (und wohl aus eigener leidvoller Erfahrung) schreibt:

Raoul Feuillet [...] notierte einen selbstchoreographierten Tanz mit dem Titel »Folie
d’Espagne pour une Damex, der tatsichlich in »folie« [Wahnsinn| geendet haben mag, da er
vom Ausfithrenden verlangte, beide Kastagnetten gleichzeitig zu rollen |[...], wihrend man
Arme, Handgelenke und Fifle in verschiedenen komplizierten Mustern bewegte.
Wahrscheinlich war Kardinal Richelieu, als er zur Unterhaltung der jungen Anna von
Osterreich mit Kastagnetten vor ihr tanzte, klug genug, eine einfachere Technik zu benutzen.

Alte und neue Vorurteile der Tanz- und Musikerzunft

Wohl nicht ganz zu Unrecht scheut sich ein Grofteil der Tanzzunft, die
Herausforderung des »barocken« Tanzens mit Kastagnetten anzunehmen. (Jeder, der es
versucht hat, wird Matteos Sorge, sich am Rande einer »folie« zu bewegen, anfangs
seufzend beipflichten!) Auf eine Fursprache von Seiten der meisten heutigen Musiker
wartet man sowieso umsonst: Steht vielen von ihnen bei der bloBen Erwahnung des
Instruments doch eine Mischung aus Verachtung und blankem Entsetzen ins Gesicht
geschrieben. Die »Verachtung« aufgrund der archaischen »Primitivitit« der Holzchen hat
eine langere (Musik-)Geschichte, und man kann dieses Vorurteil leider wegen der oft
mageren Qualitit der fir Kastagnetten (besonders) im 19. Jahrhundert speziell
geschaffenen Kompositionen nicht entkriften.” Um ehrlich zu sein, sind teilweise sogar
die Tanzer selbst dafiir verantwortlich: Beklagte sich doch im 17. Jahrhundert Michel de
Pure, dass die Geschwindigkeit und Komplexitit der mit Diminutionen
ausgeschmiickten Kompositionen manchmal »die Tinzer verwirren« wiirden." Das
»Entsetzen« hingegen ist wohl das Resultat boser Vorahnung (die tibrigens ganz selten
auch auf einer echten leidvollen Erfahrung beruht), ihre geliebte, relativ perkussionsarme
Musik des 17./18. Jahrhunderts lirmend »zetklappert« zu etleben. Hinzu kommt
manchmal auch noch der Gedanke, sich einem so gnadenlos die Takteinhaltung
fordernden Instrument unterordnen zu mussen, welches dann auch noch in den Hinden
der Tanzgilde liegt, mit der Musiker tempo- und rhythmusmalig seit langem »auf
KriegsfuB« stehen — wie man noch so schén 1752 bei Quantz lesen kann.’

Doch sie sollten ihr Kriegsbeil begraben, arbeiten sie doch beide nicht zum
Selbstzweck, sondern fur ein Publikum. Und — eine Motivation fiir heutige
Rekonstruktionsversuche — dieses Publikum 1ie b t Kastagnetten!®

aus: Morgenrote des Barock. 1. Rothenfelser Tanzsymposion vom 9. - 13. Juni 2004. Tagungsband,
hgg.v. Uwe Schlottermuller und Maria Richter, Freiburg 2004, S. 155-180.



»Barock-Kastagnetten« 157

Ist das ernsthafte Studium der Kastagnetten auch ebenso zeitaufwindig wie das
anderer Instrumente, so ist das Ergebnis fiir einen Tanzer umso verlockender: Ihm wird
eine horbare musikalische Stimme gegeben, mit der er die Metamorphose zu einer Art
»tanzendem Perkussionisten« erfahren kann.

Ob sich die Muhe des Kastagnetten-Studiums lohnt, mag der verechrte Leser/
Zuhorer nach den folgenden »Informationes«, »Instructiones«, »Demonstrationes« selbst

beurteilen.

Ludwig XIV.(?) als »Dryade« in Les Nopces de Pelée et de Thetis. Um 1654. Musée Carnevalet, Paris

aus: Morgenrote des Barock. 1. Rothenfelser Tanzsymposion vom 9. - 13. Juni 2004. Tagungsband,
hgg.v. Uwe Schlottermuller und Maria Richter, Freiburg 2004, S. 155-180.
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wInformationes«

Fir die Wiederbelebung der »Barock-Kastagnetten« muss man sich zunichst in die
Geisteswelt des 17. Jahrhunderts versetzen, deren Interesse an der griechisch-rémischen
Antike durch die Renaissance und die Dichter der Pléiade des 16. Jahrhunderts in einem
solchen Maf3e geweckt worden war, dass die antike Mythologie als ein wesentlicher Teil
der hoheren Ausbildung gelehrt wurde. Jede der diversen Kinste wurde nun von ihr
inspiriert, und gesellschaftlich war es eine »regelrechte Notwendigkeit, sich z.B. in den
»Fables« auszukennen«’, damit jede Anspielung darauf sofort verstanden wurde. (N.B.:
Wir befinden uns in der Zeit der beliebten Allegorien, Ritsel und Anamorphosen.) Wir
mussen deshalb davon ausgehen, dass die nun folgende Kulturgeschichte der
Kastagnette damals allgemein bekannt war, auch wenn sie vielen heute
vielleicht fremd erscheint.

Vom Ursprung

Kastagnetten gehoren zur Familie der Idiophone (griech. »idios« = selbst; »phone« =
Stimme), die weltweit auf allen Kontinenten und in allen Kulturen als Zeugen frihester
Musikinstrumente zu finden sind. Eine japanische Legende duberliefert, bei der
Erfindung der Musik hitten die Gotter selbst den Takt auf thnen, auf »der Mutter aller
Instrumentes, geschlagen.® Der Hinweis auf den Ursprung aus dem Koérper findet sich
z.B. in einhindig gegeneinander geschlagenen Elfenbeinklappern aus Agypten (2800
v.Chr.), die tatsichlich Unterarme mit Hinden darstellen — die Klapper als Verlingerung
der Hande.

Die griechische Antike

Doch wihrend aus Agypten eine Vielfalt von in GroBe und Form verschiedenen
Klappertypen bekannt ist,” findet sich in der griechischen Antike vorwiegend ein
Klapperinstrument, welches wie echte Kastagnetten in seiner Zweiteiligkeit »paarig
beidhindig« gespielt wird und dessen Hilften mehr oder weniger ausgehohlt sind: die
Krotala, hergestellt aus gespaltenem Rohr, Ton oder Erz. Schon ihr Name (griech.
»krotos« = Puls, Larm) verdeutlicht ihren tanzspezifischen Einsatz in Begleitung einer
Aulos-Blaserin (Larm) zwecks Taktmarkierung (Puls) z.B. bei Festen zu Ehren des
Dionysos, der Satyrn und Minaden, wie viele Tanzdarstellungen auf alten Vasen
belegen. Von ihrer mythologisch/religiosen Verwendung sprechen immer wieder auch
Dichter wie Homer, Sappho, Euripides und Pindar in ihren Werken. So konnte Herakles
durch die ihm von Athene geschenkten bronzenen Krotala eine der zwolf ihm gestellten
Aufgaben 16sen. Nach Herodot wurden Krotala von Frauen bevorzugt. Nach Luciano
de Crescenzo soll eine Stelle in der Po/iteia des Aristoteles lauten, dass der Mathematiker
und Philosoph Arquitas de Taranto die Kastagnetten erfunden habe fiir den Unterricht
mit seinen Schiilern."

aus: Morgenrote des Barock. 1. Rothenfelser Tanzsymposion vom 9. - 13. Juni 2004. Tagungsband,
hgg.v. Uwe Schlottermuller und Maria Richter, Freiburg 2004, S. 155-180.
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Einige der antiken griechischen Dichter sollen sich (wie Thespis) auch als
Tanzmeister betitigt haben,'" was eine Logik in sich birgt, da sie doch mit so genannten
»Versfullen« umgehen. Aus ihrer Epoche datiert tatsichlich auch eine Art
»Fullkastagnette« (griech. »kroupala«, rom. »scabellum«), mit der es moglich war, bei
einer Gedichtrezitation mit dem Ful3 den Rhythmus zu markieren, ohne auf die
Expressivitit der freien Armgesten verzichten zu miussen. — Viele Jahrhunderte spater
wird man sich in der Renaissance wieder an der antiken Kultur der Griechen orientieren.
Die Dichter der Pléiade im Frankreich des 16. Jahrhunderts werden sich daran machen,
nicht nur die franzésische Sprache » Pantique« mit ihren VersfilBen'? zu renovieren,
sondern eine ebensolche Durchrhythmisierung wird auch im Tanz und in der Musik
eingeleitet werden Matthesons »KlangfiiBe«-Ubungen im 18. Jahrhundert legen noch
spites Zeugnis davon ab.” Im 17. Jahrhundert wird sie schlieBlich mit ].B. Lullys
»Kultivierung der Klarheit und rhythmischen Prizision, deren Notwendigkeit er, an der
Seite Louis XIV. tanzend, zu schitzen gelernt hat«'* eine Bliitezeit erleben. Ist es bloB
ein Zufall, dass just zu dieser Zeit vermehrt jenes handliche kleine Instrument, die
Kastagnette, in Frankreich auftaucht, dessen Vorfahre (»crotala«) ja, wie wir oben
gesehen haben, den ureigensten, den den Inbegriff des Lebens darstellenden Rhythmus
benennt: den Puls mit seiner sozusagen »antiken Metrik«, der Systole und Diastole?

Die Zeit der Kopten

Im frithchristlichen Agypten bildet sich bei den Kopten der Typ der dickbauchigen
GefaB3klapper aus. Vermutungen besagen, diese Form habe zur spanischen Bezeichnung
»castanuela« (Diminuitiv von span. »castana« = Kastanie) gefiihrt."

Aufgrund dieser Variante aus Agypten scheint die von den Franzosen begangene
damalige »hiufige Verwechslung«'® zwischen Kastagnetten spielenden Agyptern und
Zigeunern (»gypsy«/»gitano« = dgyptisch) in Balletten plotzlich gar nicht mehr so
unlogisch.

Die romische Antike

Fir das 16. Jahrhundert ist es meines Wissens allein — vielleicht folgerichtig — der
Franzose Thoinot Arbeau, der in seiner malgebenden Orchésographie von 1588
Kastagnetten im Kapitel Uber Moriskentinze erwihnt, als er diese in seiner Jugend
getanzt sah von geschwirzten Jungen. Bei dieser Gelegenheit zitiert er Macrobe im
dritten Buch seiner Saturnalien (nach Horus), in dem es heil3t, dass »die adligen Kinder
und jungen Midchen aus den guten Hiusern Roms mit Crotales tanzten«. Vom gleichen
Dichter stammt die Beschreibung der wollistig tanzenden syrischen »Schankwirtin, den
Kopf mit einem griechischen Seidentuch geschmiickt, die den Leib vibrierend zum
Klang der Krotala zu bewegen weil3«. Auch Petronius, Juvenal, Cicero und Kaiser Trajan
berichten vom Klang der Krotala."” Die »Krotala-Manie« muss so weit gegangen sein,
dass modebewusste Roémerinnen und Pompejanerinnen  Kastagnetten-ahnliche

aus: Morgenrote des Barock. 1. Rothenfelser Tanzsymposion vom 9. - 13. Juni 2004. Tagungsband,
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klappernde Gehinge an ihren Ohrringen anbrachten.'” Von Martial (Rom, 1. Jh. nach
Chr.) und seinem spanischen Zeitgenossen Isidore von Sevilla héren wir erstmals auch
von den spanischen »Crusmata« (»crus« = Schenkelknochen) und von den sie spielenden
teurigen Frauen von Cadiz, »die bewandert darin« waren, »zum Klang der spanischen
Crusmata wollistige Gebirden zu vollfihren und mit Melodien aus Cadiz zu
begleiten«"”. Auch Querol schreibt, dass »kein bedeutendes Fest oder Gastmahl [...] im
Rémischen Reich ohne die Mitwirkung dieser Tinzerinnen gefeiert« wurde®. Die
Kastagnette war vom Kult- zum Unterhaltungsinstrument geworden.

Das Musikinstrument der Mauren, Spanier und Béhmen®

Baile und Danza

Das spanische Cadiz, damalige Hochburg des Kastagnettentanzes, war von den
Phoniziern gegriindet worden. Diese gehorten damals zu Syrien, welches wiederum von
den Arabern/Mauren eingenommen wurde, bevor diese 711 Spanien eroberten. Als
1492 die Christen die Herrschaft Uibernahmen, erfreuten sich arabische Tinzerinnen
trotzdem weiterhin grof3er Beliebtheit beim christlichen Adel. In Vermischung mit dem
Brauchtum unterschiedlicher Regionen Spaniens (in der jede einzelne auch heute noch
einen speziellen Namen fiir ihre Kastagnetten hat™), dem Nachlass der maurischen
Hochkultur, der Zuwanderung von Zigeunern/Bohemiens/Bohmen nach Andalusien
(die Franzosen hatten sie Bohmen genannt, weil sie bei ihrer Ankunft in Frankreich
einen Schutzbrief des bohmischen Kaisers Sigismund vorwiesen) und schlieBSlich dem
kulturellen »Beutegut« aus der »Neuen Welt«, besonders Mexiko, entwickelte sich eine
widerspriichliche soziale Tanzkultur, bei welcher der urspriingliche Tanz des Volkes, der
»Baile«, der teils in seinem extremen »Happening«-Charakter an die deutschen Veitstanz-
oder italienischen Tarantismus-Epidemien erinnert, — zu »Danza« domestiziert wurden.
Es entstand jener hoffihige, geregelte Tanz, der unter Philip IV. einer strengen, beinahe
religitsen Etikette unterlag.”

Die Sarabande und Chaconne

Die urspringlich auch gesungenen, mit Kastagnetten begleiteten tripeltaktigen »Bailes«
Zarabanda, Chacona und Folia, die 6fter gemeinsam in literarischen Werken jener Zeit
erscheinen, charakterisiert Lope de Vega 1621 in La Villana de Getafe mit den Worten:
»Folias« — »Comune son, ... »Zarabanda« — »Esta muy vieja«, »Chacona« — »Satira es«.
Ironischerweise wird es 1671 gerade die subtile Sarabande sein, die noch Anfang des
17. Jahrhunderts als »Zarabanda« in Spanien das mit Kastagnetten bewappnete »gemeine
Volk« auf die Plitze zu Massen- und Protesttinzen ge gen die Obrigkeit trieb, mit
der Ludwig XIV. seine tinzerisch uberlegene und damit symbolisch auch seine
absolutistische Fihrungsqualitit im Dictionaire royal angmenté von Frangois Pomey
manifestieren lie3. Der Schweizer Arzt Thomes Platter berichtet 1599 von »50 Minnern
und Frauen, Kastagnetten schnalzend, [...] mit licherlichen Verrenkungen der
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Leibes |[...]«. Pater Juan de Mariana (1536-1624) bekampfte die Zarabanda als Seuche,
die »schlimmer als die Pest« sei. Philipp II. musste sie mehrfach wegen ihrer
Schamlosigkeit und unter Androhung von Peitschenhieben, Galeerenstrafen und
Ausweisung™ verbieten. Dieses Schicksal erleidet sie ein weiteres Mal im Jahre 1615
gemeinsam mit der »Chacona, deren Ursprung in spanischen literarischen Quellen auf
den westindischen Inseln angesiedelt wird.”> Thre Gesangstexte sind provokativ, ironisch
oder auch komisch, und Sebastian de Coravarruvias Orozco konstatiert in seinem
Worterbuch (1611), sie habe die »Zarabanda nun an Beliebtheit tibertroffen«.

Die feindliche Haltung von Seiten der michtigen Kirche mag der Grund sein,
weshalb merkwiirdigerweise keine der beiden wichtigsten frihen spanischen
Tanzquellen, nimlich weder die von Quintana el Viejo (1530) noch die des Tanzmeisters
Philipps IV., Esquivel Navarro (1642), die Castagnetten erwihnt,*® obwohl sie, wie durch
spanische Dichter verbrieft, auch in von der Kirche in Auftrag gegebenen und Tinze
beinhaltenden Werken prisent waren.

»l.os Seises«

Von just jener strengen katholischen Kirche, die dem Volk die Kastagnettentinze
verboten hatte, kommen 1667 die nichsten erstaunlichen Neuigkeiten tber das
Instrument: Nach einem liturgischen Brauch, der bis 1439 zuriickdatiert werden kann,
tritt eine Gruppe von Knaben, »Los Seises« genannt, an hohen kirchlichen Feiertagen
vor dem vor Beutegold strotzenden Hochaltar der Kathedrale in Sevilla auf, singend,
tanzend und — wie ein Dokument von 1667 belegt — Kastagnetten aus Elfenbein
schlagend. (Es ist ja nicht das erste Mal, dass die Kirche Volksbriuche [hier die
Kastagnetten] »integriert«, um ihre eigene Akzeptanz bei den Untertanen zu verbessern.)
Sie tanzen Symbolfiguren wie »M« fiir Maria, das doppelte »S« fir das Heilige Sakrament
etc. Es gibt aber auch einen sehr lebhaften, der »teuflischen Sarabande« sehr dhnlichen
Kastagnetten-Tanz, und dieser lisst die alte Fehde wieder aufleben, als Don Jaime
Palafox y Cardona Erzbischof von Sevilla wird: 1685 verbietet er den Tanz. Rom wird
als Schiedsrichter angerufen, worauthin das Verbot aufgehoben wird — solange die
Kostiime vollstindig erhalten bleiben. Wenn man auf die Einhaltung dieser Auflage
inklusive der verantwortlich-getreuen Ubetlieferung der Tinze vertrauen konnte, wiren
»LLos Seises« in Sevilla demnach die einzigen tberlieferten authentischen Zeugen der
Kastagnetten-Praxis im 17. Jahrhundert, denn bis heute wird dort tatsachlich so getanzt.

Die Folia

Naturlich macht noch ein anderer Tanz in Spanien Furore, mit dem wir heute die
Kastagnetten assoziieren wie mit kaum einem anderen: die Folia. Urspriinglich ein
portugiesischer Karnevalstanz, erklirt Sebastian Covarrubias Horozco (1611) ihren
Namen mit »Wahnsinn«, »Hirnlosigkeit«, »Hohlkopfigkeit« und beschreibt ihn als
unglaublich lirmenden Tanz mit »sonajas« (Holzring mit Metallscheiben) und anderen
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Instrumenten, bei dem junge Minner, als Madchen verkleidet, ihresgleichen auf den
Schultern tragen. Die musikalische »Kultivierung« der Folia geht ihren Weg als so
genannte »frithe Folia« mit der spanischen Gitarre tber Italien (wo die Kastagnetten
bereits eine charakteristische Begleitung der Tarantella geworden sind), und von dort
besonders mit dem Gitarristen Francesco Corbetta nach Frankreich, wo sie als Fo/e
d’Espagne mit Variationen berithmt wird, deren zeitloses Thema bis heute immer wieder
Eingang in Kompositionen gefunden hat. Wegbereiter fir diese so genannte »spite
Folia« ist damals niemand anderes als des Konigs »Maitre de Musique, J.-B. Lully, mit
seiner Azir des hantbois Les folies von 1672. Ihm folgen M. Farinelli mit Farinell's Ground
(1685)*" und natiirlich Arcangelo Corelli mit Sonate a violino e cimbalo op. 5 (1700) — um nur
einige damalige Komponisten zu nennen.

Spanische Kastagnetten im Frankreich des 17. Jahrhunderts

Wihrend in Deutschland die Tod ankiindenden Tremolowirbel der Landsknechts-
trommeln tber die Schlachtfelder des Dreif3igjahrigen Krieges wie Donner rollen und
das Volk in Angst und Schrecken versetzen, ist in Frankreich Kardinal Richelieu gerade
bemiiht, in einer Solovorstellung mit franzosischer Raffinesse auf dullerst subtile Art
eine ganz andere »Bastion« einzunehmen: »Bewaffnet« mit Schellen am Kostim und
Kastagnetten an den Hinden tanzt er die Folie d’Espagne vor Anna von Osterreich,
Tochter Philipps III. von Spanien, in der Hoffnung, dass auch seine Tremoli im
Gegentiber eine Ginsehaut erzeugen mégen, wenn er mit acht seiner zierlichen Finger
die kleinen Holzchen zum Schnurren bringt, das Ohrwasser unter Nutzung der
Schallwellen erzittern ldsst und damit den gesamten Korper in einen Spannungszustand
versetzt — der aber hier wohl eher sinnlich-erotischer Natur gewesen sein diirfte.”® Es ist
ein im Menschen-, aber auch Tierreich altbewihrtes Mittel: Klappern zur Erregung von
Aufmerksamkeit, bei der Werbung (Storch), zu Warnung und »akustischer Hypnose«
(Klapperschlange), als Warnung vor den Aussitzigen im Mittelalter, als Almosenklapper,
im Karneval zur Verscheuchung des Winters und der bosen Geister, in Klostern als
Wecker, an Hofen als Narrenklapper etc. Bald findet sie sich aber auch in den Hinden
der Noblen, durch die sie spiter im akademischen Tanz Ful3 fassen und zum Handwerk
des Ténzers gehoren wird — wie noch zu zeigen sein wird.

Die wichtigsten Quellen: Marin Mersenne und Raoul-Auger Feuillet

Wieweit ihre Verbreitung und Spieltechnik schon fortgeschritten ist, belegt ein
Musiktraktat, das — nur ein Jahr nach jenem denkwiirdigen Tanz des Kardinals Richelieu
— unter der Regentschaft von Louis XIII., dem Gemahl Annas von Osterreich, publiziert
wird und welches (abgesehen von der kleinen oben genannten Notiz Arbeaus 1588 und
einer Bemerkung bei M. Praetorius 1614/15%) iiberhaupt die erste bekannte lingere
Abhandlung (und deshalb auch unsere erste wesentliche Quelle) tiber Kastagnetten
darstellt: Marin Mersennes Harmonie Universelle (16306), in dessen Kap. XXIV »Von den
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Perkussionsinstrumenten« er zwei informative Seiten lang »von Material, Form, Klang
und Gebrauch der Kastagnetten« ausschliefSlich verbal berichtet und eine detaillierte
Abbildung ihrer Form beiftgt.

Erst 64 Jahre nach Mersenne wird die zweite wichtige Quelle, wieder in Frankreich,
diesmal unter Louis XIV., der die spanische Infantin Maria-Theresia geheiratet hat,
veroffentlicht: Raoul-Auger Feuillets Chorégraphie (1700), das Schlisselwerk des
»Barocken Tanzes«. Ganz im Gegensatz zu Mersenne erfahren wir hier fast nonverbal,
namlich — gemil3 dem Schwerpunkt des Buches — anhand von Notationsbeispielen von
der damaligen Spielpraxis. Es stellen sich dadurch, wie wir gleich sehen werden, nattrlich
neue Fragen, die auch von den mannigfaltigen internationalen Ubersetzungen und
oftmals besonders wortreichen FErlauterungen, die Feuillets Werk in den darauf
folgenden Jahrzehnten erfihrt, nicht beantwortet werden, obwohl, oder besser: weil jene
entweder die besagten drei Seiten fast minutiés kopieren. Dazu zihlen z.B. Gottfried
Taubert (Rechtschaffener Tanzmeister 1717) und der Spanier Pablo Minguet E Yrol (Arte de
Danzar a la Francesca 1758), der die franzosische Kastagnettennotation interessanterweise
ausdricklich »auch fir italienische und spanische Tanze« empfiehlt. Ginzlich
unterschlagen werden die Kastagnetten aber in den Ubersetzungen von John Weaver
(1706), Magny (1765), Rameau (1723) und Malpied (ca. 1785).”

Zwischen diesen beiden so unterschiedlichen Quellen — Mersennes Musiktraktat
ohne Noten entstand am Vorabend der Akademisierung und Professionalisierung des
Tanzes, Feuillets Tanz-Handbuch dagegen zur (will man dem Untertitel glauben)
»einfachen Selbstanleitung«, war aber wohl auch als Manifestation, Dokumentation und
Vermichtnis einer kulturellen Blitezeit gedacht — liegt mehr als ein halbes Jahrhundert
und nichts als: Praxis!

Praxis — bei der das Klappern der Kastagnetten zum Handwerk (wenn vielleicht
nicht aller, so doch vieler Téanzer) gehort, wie prachtige Kostimskizzen, verotfentlichte
Drucke und diverse Erwihnungen bezeugen. Diese sollen zunichst, unsere Fantasie ein
wenig anregend, betrachtet werden, bevor wir uns einer Analyse der damaligen
Spieltechnik zuwenden.

Kastagnetten-Praxis im 17. Jahrhundert

Wer spielte die Kastagnetten?

1. Allen voran Louix XIV., seine Majestit hochstpersonlich. Dass er natiirlich auch die
Kastagnetten, wie den Tanz allgemein, als subtiles Werkzeug seiner psychologischen
Strategie wirksam zu nutzen versteht, zeigt z.B. 1666 sein Auftritt als spanischer
Tanzer, zur Zeit des schwelenden Frankreich-Spanien-Konflikts, in der Mascarade
Espagnole vor dem als »Zeichen der Unterwerfung«’' nach Paris gesandten
spanischen Botschafter Comte de La Fuentes. Von diesem stammt auch die
Aussage, der Konig sei »Experte in seiner Weise, Kastagnetten zu schlagen«’,
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2. Professionelle Tinzer, die mannliche Rollen verkérpern, z.B. Monsieur Ribero als
Spanier (1653 im Ballet de la Nuit), oder J.-B. Lully als Moor (1681 in Le Triomphe de
Lamonr).

3. Tianzer, die dem damaligen Usus entsprechend als Damen auftreten (»en travesti«),
z.B. als »Hofdame von Pélée« (aus Les Noces de Pélée de Thétis von 1654), oder als
»Nymphe« (in Le Triomphe de l'amonr 1681). Dabei darf man die obligatorische
Maskierung nicht vergessen, die diese Travestien unterstiitzt.

3. Seltener sind es professionelle Téanzerinnen, z.B. Mlle Giraud als Proserpine (in
Limpatience von 1661), oder »Mademoiselle du Fort dansant a 'Opéra«, die auf
einem Stich von 1702 verewigt ist.

4. Adelige und Wirdentrager (wie Kardinal Richelieu bei seiner oben genannten
legendiren Privatvorstellung von 1635); und sogar Mitglieder der Koniglichen
Familie, wie die Dame auf dem Stich der Maskerade »Noce de Village« (im Mercure
galant 1638 verottentlicht), oder Mlle de Nantes, die 7-jahrige Tochter Louis XIV. (in
Lullys Ballett Ie Triomphe de l'amonr von 1681), deren Auftritt ebenfalls vom
»Mercure galant« iberliefert ist. Aber auch bei Hoftinzen finden sie offenbar
Einzug, wie C. Sachs beschreibt: »1663 werden die Briisseler Hoftinze mit Gitarren
und Kastagnetten begleitet.«

5. SchlieBlich sind es auch Tanzer-Darsteller der Pariser Jahrmarkt-Theater, wie z.B.
ein Stich mit einer Szene aus Le Theatre de la Foire on I'Opera comigue von Le Sage und
d’Orneval von 1722 bezeugt, auf dem eine junge Frau, umgeben von Akteuren in
rémischen Tuniken, die Kastagnetten schligt; oder wie eine Regieanweisung aus Les
amonrs de Microton (1676), aufgefiihrt von der »Koniglichen Truppe der Pygmien,
bezeugt, in der es heil3t: »Zur gleichen Zeit siecht man eine Zigeunerin (Bohemienne),
die in aullergewOhnlicher Weise eine Sarabande mit Kastagnetten tanzt«; ferner
nutzen sogar Darsteller der Commedia del’Arte die Kastagnetten, wie der
Scaramuccia auf einem Stich von N. Bonnart (1637-1718) belegt.

In welchen Rollen erschienen Kastagnetten?

1. Zunichst natiirlich sind sie ein Begleitunginstrument bei »Spaniern« (z.B. der oben
genannte Sieur Ribera) oder der »Espagnol« aus Le ballet des Muses (1666) oder (auf
dem italienischen Stich 1/ Tabacco [1650]) die zwei Langpfeife rauchenden spanischen
Herren, welche folgenden Text flankieren: »Sarabande tanzend [...] und [...] mit viel
Lebhaftigkeit die Kastagnetten schlagend«; oder auch eine Dame auf dem Stich
Espagnolette dansante (andatiert)™.

2. Immer wieder treffen wir auf Figuren aus der griechischen und rémischen
Mythologie, z.B. »Dryaden« und »Nymphen« (in Le Triomphe de l'amonr 1681 und in
Les noces de Pélée et de Thétis 1654), oder die romisch gewandete, mit gefliigeltem Helm
gekleidete Allegorie des Tanzes (in Le Théatre et la Danse, 17. Jh.) — und auf
gotterdhnliche Naturgewalten wie die Rolle des »Kalten Windes aus der Borée-Suite«
in Le Triomphe de l'amonr (1681).
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3.

Und natiirlich: Zigeuner! Zum Beispiel die Abbildung einer Frau mit Stirnband in
Lambranzis deutschem Nachdruck von 1716 mit dem Text: »Eine Zigeunerin tanzt
mit Kastagnetten in der Hand«.” AuBerdem erscheinen Kastagnetten spielende
»Agypter«, wie auf dem Stich einer »Agypterin« »en travesti« zu sehen ist, die oftmals
»als Wahrsager mit gestreifter Kleidung dargestellt« wurden. M.-Fr. Christout
schreibt auf3erdem, »man habe sie damals haufig mit den Béhmen (Bohemiens) und
spanischen Zigeunern verwechselt«.

Aber auch bei Rollen und Tanzen ohne fiir uns ersichtlichen direkten Bezug zu
Kastagnetten werden sie als tonendes Accessoire eingesetzt, wie bei den télpelhaften
»Moskovitern, um deren Unterweisung in der Courante(!)’’ sich zwei Tanzmeister
leidlich bemiihen (in L zmpatience 1661).

Wie wurden die Kastagnetten choreografisch eingesetzt?

1.

In Solotinzen, z.B. die Folie d’Espagne pour dame von Feuillet. Ein GroB3teil unserer
oben genannten Beispiele wurde solistisch auf der Theaterbithne getanzt. Da
bestimmte Téinzer oft auf ganz bestimmte Tdnze »abonniert« waren, kénnte der
Einsatz der Kastagnetten vielleicht auch eine Rollen- und Besetzungsfrage gewesen
sein.

Als  Paartanz: Die gleiche Folie-Solo-Choreografie ist z.B. auch in
achsensymmetrischer Spiegelung fir 2 Tanzende, natirlich ohne notierten
Kastagnetten-Part, von L.-G. Pécour tberliefert. Auch die beiden Herren aus I/
tabacco mit ihrer Sarabande (s.0.) waren ein Solo-Paar. Aber es gibt offenbar auch
Ensemble-Auftritte mit Aufgabenteilung wie die zwei — echten! — Damen im
sechskopfigen Ensemble der »Esperlucattes« aus dem Ballet des Fées de la Foret de
Saint-Germain (1625), die, zueinander tanzend mit Kastagnetten, ein Solo-Paar neben
den vier Herren ohne Kastagnetten bilden.

Es gibt auch kleine Gruppen, von denen drei Beispiele implizit neue Aspekte der
Kastagnetten-Nutzung liefern:

a) In der 1667 uraufgefihrten Pastorale comigque von Lully und Moliere gibt uns
das Livret folgende Besetzung fiir die 15. Szene an: »Die Agypterin, die tanzt und
singt, ist: Noblet die Altere; die 12 Tanzenden sind [...], 4 spielen die Guitarre: M.
de Lully, Beauchamps etc. 4 spielen Kastagnetten: die Herren Favier, Bonard, Saint
André und Arnald.« Erstaunlicherweise erweckt die Beschreibung den FEindruck,
dass die Kastagnetten, obwohl mit bekannten Tanzern besetzt, hier offenbar
konzertant gespielt wurden. Wir kennen diesen konzertant-begleitenden Einsatz
zwar von heutigen »Neo-Flamenco-Sessions«, aber im Zusammenhang mit dem 17.
Jahrhundert ist dieser Gebrauch meines Wissens bislang nicht bekannt.

b) Auf einer Abbildung zum Ballet de la Droniere de Billebahant (1626) sehen wir
»Vier Sarabande-Ténzer«, offensichtlich zwei sich spiegelnde Diagonalpaare bildend,
aber mit den deklamatorischen Posen der so genannten »Barocken Gestensprache,
die eigentlich fiir Singer und Schauspieler reserviert gewesen sein sollte.”
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c) Uber Mlle de Nantes solistisch konzipierten Auftritt in der Generalprobe von
Triomphe de I'amonr (s.0.) erfahren wir im Mercure galant, der neben Lobeshymnen tber
die Begabung der Siebenjihrigen den folgenden, in Zitaten hiufig verkirzt
wiedergegeben Text veroffentlicht: »Als [...] jemand zum Koénig sagte, dass man die
Kastagnetten, welche die Prinzessin bewundernswert gut schlagt, nicht genug héren
wurde, antwortete der Konig, dass jene, die sich am Ende der Entrée mit ihr
vereinigen sollten, sie [die Kastagnetten| ebenfalls schlagen sollten.« Eine solch
lapidare Anweisung setzt nicht nur offenkundig voraus, dass diese Instrumente
bereits auf der Buhne (oder auch in den Garderoben der Tanzer) bereit waren,
sondern es scheint auch ein Einsatz gewesen zu sein, der entweder so simpel, so
gelaufig oder bei dem die Ténzer so versiert waren, ihn ad hoc umzusetzen!

Wie wurden die Tanzer im Kastagnetten-Spiel unterrichtet?

Es darf nicht vergessen werden, dass wir uns in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts
noch im Zeitalter der Ziinfte befinden und erst die Akademien-Griindungen Louis XIV.
einen Bruch der traditionellen wohl gehiiteten Vermittlung vom Vater auf den Sohn,
vom Meister auf den Lehrling bedeutete. Selbst eine in ihrer »Lapidarheit« ans Komische
grenzende Anweisung, die der Spanier José Otero Aranda in Tratado de Bailes Espanoles
noch im Jahre 1912 (I) uber das Kastagnetten-Spiel gab, als er bemerkte: »Das Wichtigste
ist, nach Gehor zu spielen; dabei ist es gleichgiiltig, ob man mehr Golpes (Schlage) oder
Carretillas spielt, Hauptsache, man hilt den Takt ein«, muss nicht zwangsliufig heil3en,
dass wild herumgeklappert werden durfte, sondern bedeutet ein modernes »learning by
doing«. Und fiir einen Namensvetter, die »schwyzer Kastagnette«, deutsch auch Schlefele
genannt, die Mersenne in seiner Kastagnetten-Abhandlung als »Knochelchen und kleine
Holzstabchen« mit ebenfalls dhnlich virtuoser Spieltechnik beschreibt, gilt diese
»undidaktische« Lehrmethode »Einfach gucken und ausprobieren« auch noch im 21.
Jahrhundert — wie ich gerade erfahren konnte.

In welchen Tinzen und bei welchen »barocken« Komponisten tauchen Kastagnetten

auf?

Es sind hauptsichlich Sarabande, Chaconne und Folia, aber auch die Canarie (Jacques
Gallot (1600-1690) schrieb eine Canarie le Castagnettes) und das Menuet sowie offenbar
auch Bourrée, Gavotte, Gigue, Marche etc. (wie Feuillet impliziert, s.u.).

Doch meines Wissens findet sich nicht eine einzige iiberlieferte Kastagnettenstimme
in den Partituren der Zeit, sogar nicht einmal nach dem Erscheinen der Feuillet-
Notation! Beziliglich der Notation bekennt Mersenne bereits 1636 nicht nur seine
verbalen Grenzen, dass namlich die Kastagnetten, »Kndchelchen und Holzstibe [...] so
tingerfertig und so schnell« gehandhabt werden »und mit so wohl geordneten Kadenzen,
dass es fast unmoglich ist, sie zu erkliren«, sondern er umgeht auch das
Notationsproblem geschickt mit der abschlieBenden Feststellung, dass »man sie nicht so
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gut in Figuren ausdriicken« konne, »um die Spieltechnik und die Mouvements daraus zu
verstehen«”.

Wenn man sich aullerdem vergegenwirtigt, dass die Kastagnette »eines der meist
gebrauchten echten Volksinstrumente« darstellt,”” deren spielerische Ubetlieferung
zumeist miindlich und in direktem Kontakt vom Meister auf den Scholaren vonstatten
ging (so werden die Rhythmen der »Schwyzer Kastagnetten« und »Schlefele« immer
noch durch Reimgedichte und die der spanischen z.T. noch mit Silben wie »Ria ria pi ta«
oder  »Ca-rre-ti-lla-tan-Ca-rre-ti-lla-tan-tin-tan« ~ weitergegeben) und  Mersenne
Kompositionen fur das Instrument (wie wir nachher noch sehen werden) ausdriicklich
in die Hinde der Ballettmeister legt, so darf man regelrecht dankbar sein, wenn einige
Komponisten in ihren Partituren immerhin ausdriicklich Kastagnetten vorschreiben,
wenn auch nicht in Noten gesetzt: Nicolaus Adam Strungk verwendet 1680 in seiner
Hamburger Oper Esther »Castaignettes und Cimbeln«; Alessandro Scarlatti wiinscht in
seiner Oper Marco Attilo Regolo (1719) bei einem Ballett der Karthager »nach Art der
barbarischen Nationen [...] viel Lirm von Sackpfeifen, Kastagnetten und Klappern«*';
und Luigi Boccherini (1743-1805) weist im Fandango seines Gitarrenquintetts Nr. 4 sogar
den Cellisten an, gegen Schluss von seinem Instrument auf Kastagnetten zu wechseln.

Eine Inspiration der Antike: Kastagnetten als Unterrichtsinstrument des Tanzmeisters?

Wie kaum ein anderes Instrument eignen sich die Kastagnetten fiir den Unterricht des

Barocktanzes, der aufler freier Beinarbeit und freier Stimme (zum Singen oder fiir

verbale Anweisungen) eigentlich auch die Bewegungstreiheit der Arme, dem von den

Tanzmeistern viel gepriesenen Schmuck und Ornament dieses Tanzstils, erfordert. Und

doch ist die Pochette, die so genannte »Tanzmeistergeige«, d a s Attribut des »Maitre de

Danse« schlechthin geworden. Umso wichtiger sind fur unser Thema die zwei folgenden

Uberlieferungen zu bewerten.

1. Im schweizerischen Genf wird den kleinen »primitiven Volksklappern« unvermutet
die ehrenvolle Aufgabe des »Retters der hofischen Etikette« zuteil, wie Voltaire in
seinem Dictionnaire philosophique zu berichten weil}: Die Jansenisten, die 150 Jahre die
Stadt »Genf [...] beherrschten und keine Violine zulieBen, untersagten einer
Prinzessin von Conti, die sie beherrschten, ihrem Sohn das Tanzen beibringen zu
lassen, weil der Tanz zu profan sei. Dennoch musste man Grazie besitzen und das
Menuett kénnen; man wollte keinesfalls eine Geige dulden, und der Direktor hatte
viel Miihe, nach Ubereinkommen zu gestatten, dass man den Prinzen von Conti das
Tanzen lehrte mit Kastagnetten« (Ubersetzung: E.JL.P.).

2. FEin besonderes und seltenes Dokument aus dem Jahr 1725 niederlindischer (N.B.!)
Herkunft ist der Stich Der Tanzsmeister, der einen »Maitre de Danse« mit einem
Tuchlein in der rechten und einer Kastagnette in der linken Hand abbildet.
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Von Lust und »Laune« hin zur »wohlregulierten« Kunst

Es ist wohl mehr als nur berechtigt anzunehmen, dass das »de Caprice« (Fantasieren/
Improvisieren), welches bei allen Instrumentalisten und Tinzern des 17./18.
Jahrhunderts unerldsslich war, auch und gerade bei Kastagnettenspielern einen Priifstein
tir Virtuositat darstellte. Dennoch hat Mersenne wohl eine regelrechte (fixierte oder
auch nur abgesprochene) Komposition im Sinn gehabt, wenn er von der Moglichkeit
spricht, »Concerte« mit Kastagnetten zu geben, »was sehr angenehm ist, wo vier oder
tinf Personen die vier oder finf Stimmen der Musik spielen, deren Komposition ich
den Ballettmeistern uberlasse, welche die Proportionen kennen, welche sie zwischen
diesen Instrumenten einhalten mussen«. Und J.G. Walther (Musikalisches 1exikon, 1732)
prazisiert den Begriff »Concert«: »Sachen, die also gesetzet sind, dass eine jede Partie sich
zu gewisser Zeit hervor thut, auch mit anderen gleich um die Wette spielet.« — Im letzten
Kapitel soll Mersennes Vorschlag auf seine Machbarkeit hin in der Praxis tberprift
werden. Doch zunichst zu einer leider unabkémmlichen, wesentlichen Voraussetzung
tir einen solchen Versuch, zur Spieltechnik.

»Instructiones« — Kastagnettentechnik und -notation bei Feuillet

Die grofe Ehre, am franzosischen Hofe Einzug halten zu diirfen, verdanken die

Kastagnetten ihren erfindungsreichen, immer nach Verbesserung forschenden Spielern,

welche die urspriingliche meeresmuschelférmige »Crusmata«, deren beide Instrumenten-

hilften mittels einer durch Osen gefiihrten Kordel verbunden waren,” zu jener

Kastagnetten-Form, die heute gemeinhin als »spanische Kastagnette« bekannt ist, tber

drei Stufen hin entwickelten und deren auBlere Form direkten Einfluss auf die

spielpraktischen Moglichkeiten nimmt. Die Handbefestigung geschieht:

1. an 4 Fingern (wie noch die heutigen riesigen »castanyolasses« von Ibiza, die ein sehr
lautes »Klapp-Klapp« horen lassen),

2. am Mittelfinger; dafir formte man eine kleine Ausbuchtung am oberen Rand des
Instruments (Fixierung per Gummiband, wie heute noch die so genannten Folklore-
Kastagnetten mit ihrem rasselnden Klang), und

3. die Anbindung an den Daumen, die einher geht mit der Ausarbeitung der so
genannten »Kastagnetten-Ohren, in deren oberer Mulde der Daumen eingebettet
ist, wodurch die ubrigen 4 Finger frei separate Schlige vollziehen kénnen (wie bei
der heutigen differenzierten Technik der Konzert-Kastagnetten).

Die meines Wissens erste Abbildung eines Tinzers mit Kastagnetten-Daumen-

Anbindung ist die eines Mannes (datiert zwischen 1600 und 1620%). Unter dem

gesichteten Bildmaterial finden sich zwar auch spiter immer wieder die so genannten

Folklore-Anbindungen am Mittelfinger (ab und zu auch ganz »exotisch« am Zeigefinger,

oder sogar rechts am Daumen und links am Mittelfinger — aber diese Darstellung ist

wohl eher der Unkenntnis des Zeichners anzulasten), im Groflen und Ganzen aber hat
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sich die Daumenanbindung und damit die differenzierte Spieltechnik wohl schon 1636

fest durchgesetzt, so dass Mersenne in seinem Traktat auch nur noch diese erwiahnt.
Natirlich experimentieren Spieler und Kastagnettenbauer mit verschiedenen

Materialien: mit Holzern (Mersenne nennt daftir Pflaume und »Hestre, aber »auch jedes

andere gut resonierende Holz«), mit Bronze und — ganz exklusiv — mit Elfenbein, Silber
und Gold!

Wenn wir im Folgenden von »Feuillets Kastagnetten-Notation« sprechen, muss man
wissen, dass die heutige Tanzwissenschaft die so genannte Feuillet-Notation tberein-
stimmend/mehrheitlich auf Pierre Beauchamps, Feuillets Lehrer und Hofchoreograf bei
Louis XIV., zurtickfithrt, der sie 1680 erfunden haben soll, aber einen 1704 gefiihrten
Urheberprozess verlor. (Inwieweit er demnach auch Urheber der Kastagnetten-Notation
war, ist meines Wissens leider nicht bekannt.) Der Einfachheit halber wird sie weiterhin
Feuillet-Notation genannt.

Unter der Uberschrift »De la batterie des Castagnettes« stellt Feuillet seine in Form
und Wertigkeit der Musik entlehnte, einzeilige Kastagnetten-Notation anhand von recht
wenigen Symbolen dar — jedenfalls verglichen mit heute verwendeten Systemen von
Emma Maleras auf zwei Zeilen mit drei Ebenen, aber auch mit Matteos 21 Symbolen.

Der Finzel- und Doppelschlag und das »Rollen« sowie Kombinationen aus diesen
Elementen sehen folgendermallen aus:

1 x mit links mit rechts:  mit beiden mit beiden iiber mehrere Takte  mit einer Hand rollen, wihrend die
schlagen: zugleich: schlagenund  rollen: andere schliigt:
dann rollen:

S S {__}\_}'ﬁiﬁiﬁ'“ |

Das lisst die damalige Schlag-Technik auf den ersten Blick vielleicht als auflerst
beschrinkt erscheinen, offenbart aber bei nidherer Beschiftigung mit den darauf
folgenden drei ausgefithrten Beispielen einer Chaconne, eines Menuetts (N.B.!) und einer
Folia, bei der die notierten Schritt- und Armfithrungen zusitzlichen Aufschluss geben,
eine ungewohnliche (zugegeben nicht unschwere) Spieltechnik, die sich von der heute
verwendeten, auf der des 19. Jahrhunderts griindenden »klassischen Spielweise« in
einigen wesentlichen Punkten unterscheidet:

Vom Klang

Feuillet benutzt eine Hortizontallinie, bei der die linke Hand oberhalb, die rechte
unterhalb notiert wird. Bei Maleras ist dies z.B. umgekehrt, da sie sich nach der
Klanghohe der Kastagnetten und der traditionellen Musiknotation richtet, die »oben«
mit »hoch« und »unten« mit »tief« gleichsetzt. Demnach hat Feuillet entweder links und
rechts verwechselt (was bei ihm unwahrscheinlich sein sollte, da er als Tanzmeister
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Violine spielte), oder die Kastagnetten wurden gegensitzlich zur heute gingigen Praxis
angebracht, bei der die »hembra« (weibliche Kastagnette / »hoch«) rechts und der
»macho« (minnliche Kastagnette / »tief«) links gespielt wird. Gab es damals tberhaupt
einen Klangunterschied zwischen den Kastagnetten-Paaren? Mersenne sagt dazu:

Obwohl die Kastagnetten [...] nur einen einzigen Ton haben, kann man nichtsdestotrotz
Konzerte damit machen, wenn man unterschiedliche Gro3en nimmt, die die harmonische
Proportion bewahren.

Mit der harmonischen Proportion meint er in etwa eine Terz, die heutzutage den

iblichen Abstand zwischen der »hembra« und dem gleichgroB3en »macho« darstellt!

Damals hitte der Tanzer also mit zwei unterschiedlich groen Kastagnetten tanzen

mussen, um den heute uUblichen Effekt zu erzielen, aber wenn man die zahlreichen

Abbildungen der Zeit zu Rate zieht, kann man keinerlei GroBenunterschied erkennen!

Einen weiteren Hinweis liefern die so genannten »Folklore-Kastagnetten« als

»Vorfahren« Sie werden immer gemeinsam beidhindig gespielt, so dass ein fehlender

Klangunterschied keine gewichtige Rolle spielt."* Fiir Feuillet war das offenbar

selbstverstandlich, und es ist ihm deshalb keine Bemerkung wert; fiir uns steht jedoch

diesbeztiglich eine eindeutige Antwort noch aus.

Fir einen Rekonstruktionsversuch muss man Folgendes wissen:

1. sind meines Wissens heute ausschlieBlich Kastagnettenpaare mit Klangunterschied
(von ca. einer Terz) erhiltlich, gleichklingende musste man also speziell anfertigen
lassen.

2. Da sie — jedenfalls im 17. Jahrhundert — handgefertigt waren, bleibt jedes Paar
trotzdem individuell.

3. Schon ein wechselnder Anschlagpunkt kann den Klang verindern.

4. La Meri schreibt, dass der Klang der Kastagnetten »reift und wichst [...] mit
zunehmendem Alter durch die Wirme und o6lige Feuchtigkeit der Hand«, so dass
sich »der Grundklang eines Kastagnettenpaares von Spielerhand zu Spielerhand
indert und daher gesagt wird, dass sie [die Kastagnetten| die Personlichkeit des
Kiinstlers annehmen«®.

AuBlerdem: 2 Hinde, 2 Kastagnetten! Leider ist nicht belegt, wann damals der heute

obligatorische Klangunterschied innerhalb eines Kastagnettenpaares eingefithrt wurde.

Vielleicht geschah dies schon zu Feuillets Zeit?

Auch das Wissen um die Ausfihrung des Einzelschlages setzt Feuillet offenbar
voraus. Mersenne nennt uns dafiir den Mittelfinger, oder — und das ist heute ganz
uniiblich! — den Ringfinger. (Vielleicht ist dies ein frither »piadagogischer Kunstgriff« zu
dessen Stiarkung, da sicher auch schon im 17. Jahrhundert der Ringfinger das »schwarze
— weil schwache — Schaf« bei den Fingerlaufen war?! — Man sollte es jedenfalls unbedingt
tibernehmen!)
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Von der Rollenverteilung

Sehr eindeutig hingegen ist bei Feuillet die absolute Gleichberechtigung von linker und
rechter Hand. Zeigt das Notenbild des 19./20. Jahrhunderts eine auffillige Bevorzugung
der rechten, hohen Kastagnette fiir die filigrane Arbeit mit kleinen Notenwerten,
wahrend die tiefe, ganz in Anlehnung an die homofone Musikentwicklung, konstant den
»Beat« liefert (ein beliebter spanischer Macho-Witz nennt diese Rollenverteilung ein
Abbild der menschlichen Natur: die Frau geschwitzig, der Mann wortkarg), so darf in
der Technik des 17./18. Jahrhunderts, die an der alten Polyfonie orientiert war, jede
Hand gleichberechtigt und im Wechselspiel auch »Punkt contra Punkt« schlagen und
rollen. Das erscheint nur logisch — wird doch im Barocktanz kein Arm oder Bein
(ausgenommen beim Menuettschritt) bevorzugt! Auch ist es schlagtechnisch von
Wichtigkeit, damit z.B. Kérperoppositionen gehalten werden kénnen.

Vom »Rollen«

Feuillets Regeln fir das »Rollen«/»rouler« — zumindest fir die drei von ihm so
genannten »Exemples« — lauten: Das mit dem Symbol einer halben bzw. punktierten
Note und einer Art Trillerzeichen am Hals gekennzeichnete »Rollen« wird allgemein

1. offensichtlich immer auf der betonten Zihlzeit angesetzt — und nicht
aufder unbetonten Zeitwie spiter bei »Carretilla«.

2. Es kann tber einen Takt gehen; in diesem Fall setzt es immer auf der zweiten
betonten Zihlzeit ein.

3. Es kann sich auch Gber mehrere Takte erstrecken.

4. Es wird ohne abschlieBenden Schlag mit der anderen Hand praktiziert — im
Gegensatz zur spateren »Carretilla.

5. Es geschieht — und diese Technik ist heute offenbar bei Kastagnetten mit
Daumenanbindung in Vergessenheit geraten — mit beiden Hianden
synchron!

Eine spezielle Variante des Rollens, nimlich die iber mehrere Takte hinweg, wird

einhdndig ausgefiihrt, wobei die andere Hand sie mit einem Einzelschlag begleitet. Auch

wenn diese Beschreibung an die aus Quintolen bestehende heutige »Carretilla seguida«
erinnert, unterscheidet sie sich durch:

1. die Austauschbarkeit der Hinde,

2. durch den Beginn auf der musikalischen Zihlzeit und

3. durch eine Verdoppelung der »l« durch gleichzeitigen Einzelschlag der anderen
Hand, da sie auf der betonten Zeit beginnt.

Von der Virtuositat

Spatestens an diesem Punkt stellt sich die Frage, was denn spielpraktisch tberhaupt
unter »Rollen« zu verstehen ist und wie schnell denn wohl »gerollt« werden soll. Dazu
schreibt Mersenne:
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Die Lieblichkeit der Kastagnetten hingt von der Hand desjenigen ab, der sie spielt, und
insbesondere vom »Mouvement«, von den »Cadences«, den »Passages« und Diminutionen
oder Trillern/Tremblements, die man so schnell ausfihrt, dass es unmdoglich ist, daraus
Einzelschlage zu zahlen.

Durch diese respekt- und liebevolle Bemerkung eines so verdienten Autors lassen sich
Moglichkeiten eines differenzierten und virtuosen Kastagnettenspiels erahnen, die
manch einer mit so archaischen Hélzchen wohl nicht fiir méglich halten wiirde. Trichet
bestitigt uns dies 1640 mit seiner — fiir die Franzosen vielleicht entmutigend oder
provozierend gemeinten — Bemerkung tiber die Spanier: Sie verstiinden es so gut, das
Spiel der Gitarre mit Kastagnetten zu verschmelzen, dass »es sich kaum lohnen wiirde,
nach etwas Unterhaltsamerem und Perkussiverem Ausschau zu halten«. Und Mersenne
prazisiert, dass »die Geschicktesten 8 bis 9 mal die Kastagnetten in der Zeit eines Tactus
schlagen, oder eines Pulsschlages, der eine Sekunde dauert, in einer Weise, dass man
beinahe ebenso grof3e Diminutionen auf diesem Instrument macht wie auf dem Spinett,
und auf den anderen, deren Schnelligkeit die Vorstellung tbersteigt«. Diese Aussage
Ubernimmt Fureticre in seinem Dictionnaire Universel von 1690. Helen Chadima hat
diesbeziiglich im wahrsten Sinne des Wortes minutiése Berechnungen angestellt.*” Um
eine Diskussion iiber das »Absolute Tempo«, wie sie schon damals heftig gefiihrt
wurde,"” zu vermeiden, mochte ich lieber auf die jeweilige Praktikabilitit verweisen, denn
wir haben es mit einem — im Hinblick auf Raumakustik, Temperatur und
Luftfeuchtigkeit — duBlerst mimosenhaft reagierenden Instrument zu tun! »Rollen«
impliziert eine kreisende Bewegung der Finger, ob aber mit zwei, drei oder vier Fingern,
lisst sich nicht ersehen. Wenn aber 8 mal innerhalb eines Tactus gerollt werden kann, so
ist das mit 4x2 oder 2x4 Fingern machbar, bei 9 mal miissten es 3 x 3 Finger sein.

Von der Anwendung

Als wire es nicht schon schwer genug, hinter seinen Notationen eine praktikable
Kastagnetten-Technik aufzudecken, konfrontiert Feuillet den Benutzer seines
Handbuchs mit zwei weiteren Herausforderungen:

1. Durch den Hinweis auf verschiedene Taktangaben bereitet er auf den
unterschiedlichsten Einsatz der Holzchen vor, nimlich auf den Dreiertakt, in dem
samtliche seiner Beispiele (Chaconne, Menuett, Folia) stehen, aber auch — und das
wirft ein neues und interessantes Licht auf ihre Verwendung — offenbar auch auf
den Zweiertakt (z.B. Gavotte), den 4/4-Takt (z.B. Bourrée) oder den Alla-Breve-
Takt (z.B. Marsch).

2. Durch die Uberschrift »Exemples« und die einmalige, beispielhaft zusitzlich mit
Armen und Kastagnettenstimme notierte Folia stellt er explizit Beispiele vor, denen
ganz offensichtlich nachgeeifert werden soll!
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»Demonstrationes«

Ubungen fiir Kastagnettenspieler

Analysieren wir die Kastagnettenstimmen der drei Beispiele von Chaconne, Menuett und
Folia, so fallt auf:

1. Jeder Takt beginnt mit einem Doppelschlag (einzige Ausnahme: ein Einzelschlag in
Takt 6 des Menuetts).

2. Jedes Stick endet mit einem Doppelschlag.

3. Es existieren 4-taktige Rhythmus-Motive, die auch 2-taktig aufteilbar®® sind, die
offenbar fur tripeltaktige Tanze allgemein gelten. Es sind dies
a) einfache Doppel- und Einzelschlage,
b) Schliage kombiniert mit eintaktigem Rollen,
c) Schlige kombiniert mit mehrtaktigem Rollen.

Zur Er6ffhung: (M +F, bei
Cha fehlt Takt 1-2)

R

An unterschiedl. Stellen
Cha:

A ala s TR S SR

AT

SOWIE: als Abschluf einer Phrase

& = Mm:(2) P
AT e b

s

Nimmt man Feuillet beim Wort bzw. bei der Note und berticksichtigt dabei Mersennes
Aussage, beim Rollen 8-9 mal pro Tactus zu schlagen, koénnte eine praktische
Ausfihrung in Maleras-Notation (oben = rechts/ unten = links) demnach
tfolgendermallen aussehen:
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Dabei weisen nur Menuett und Folia rthythmische Unterschiede voneinander auf, die in
den eintaktigen Beispielen nicht einmal selbststindig verlaufen, sondern die oberhalb
notierte Melodiestimme rhythmisch imitieren:

M: F:
o gH &4’6 J’| |°der| *ﬁﬁggi |

Vom raffinierten Effekt des Synkopierens, der heute als ein Wesensmerkmal des
spanischen Kastagnettenspiels gilt, wird hier erstaunlicherweise in nur wenigen Takten
Gebrauch gemacht: Bei der Chaconne in drei Takten, beim Menuet in zwei Takten und
bei der Folie in vier Takten:

E: Ch:
S

3 oder: H' i oder:
| s -

Die Beziehung Kastagnetten/Choreografie/Musik im Folia-Beispiel

R
o}
L

F
i)
-

Zwar konnen weder spezielle Schritte, noch spezielle Armfithrungen den bestimmten
thythmischen Motiven der Kastagnetten zugeordnet werden, jedoch gehen die
musikalischen Spannungsmomente offenbar mit der spieltechnischen Herausforderung
des Rollens und einer gréfleren Komplexitit von Bein- und Armfihrung einher, ihre
Funktion ist somit dem Trommelwirbel beim »Salto Mortale« dhnlich (bei unserem
Folia-Couplet wire das z.B. die Vorbereitung und Durchfithrung des »Assemblé« in Takt
11 und 12). Doch was zunichst wie eine zusitzliche Erschwernis erscheint, hat einen
musikalisch-praktischen Sinn: Die Rotationsbewegungen von Coude und Poignet sind
dem Rollen mit ihrer akustischen Figengesetzlichkeit duflerst zutraglich, ergeben sie
doch — ganz von selbst — ein Wechselspiel von Crescendo und Descrecendo, das dem
Klang fiir den Zuhérer eine spannungsreiche Dynamik ergibt!*’

Folgt die Kastagnettenstimme im Menuett dem Beispiel der Melodiestimme, Teil 1
wortlich zu wiederholen, so gleicht sie sich in der Folie der hier durchchoreografierten
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Schrittfolge mit einer ebenso durchkomponierten eigenen Stimme an. Da wir auch
Versionen der »Folie« kennen (sieche Solo Folie d’Espagne pour femme), die ab Takt 9 den
Teil 1 nur auf die andere Korperseite spiegeln, ist dies offenbar nicht selbstverstandlich!

Der tanzende Perkussionist als polyrhythmisches Gesamtkunstwerk

Ist es bloBer Zufall, dass das Symbol fiir FuB3positionen bei Feuillet dem heute gebriuch-
lichen Symbol fiir Paukenschlegel dhnelt? Immerhin gibt schon Thoinot Arbeau dem
Marschieren mit Trommelbegleitung einen groflen Raum in seinem Tanztraktat, und
Mersenne verweist bei den »Tanz«Kastagnetten ebenfalls auf die Trommel’":

[...] was die Chansons angeht, oder die Mouvements der Kastagnetten, so wird man sie
verstehen durch die Behandlung der Tambour-Schlige.

Allerdings erleichtern die Notationsbeispiele unser heutiges Verstindnis nicht gerade, sie
verwirren cher. Eingedenk dieser Assoziationen konnte man sagen, dass der Korper
eines »barocken Kastagnetten-Tinzers« zu einer Art »polyrhythmischem Gesamt-
kunstwerk« wird, wenn er (kontinuierlich begleitet von seinem eigenen Pulsschlag und
vom eigenen Atemrhythmus) die Musikstruktur durch die Ohren wahrnimmt und sie mit
seinem Auf und Nieder der Schritte in »antiker Metrik« akzentuiert; und sich mit
ornamentalen, maurischen Arabesken gleichenden Armfiihrungen zwischen Pose und
Fluss seinen Raum in geometrischen Proportionen ertanzt, wihrend er, mit den anderen
Tinzern und Instrumentalisten horbar kommunizierend, die Kastagnetten schlagt. Hier
tolgt der Versuch einer Notation, um diese Polyrhythmik ein wenig zu verdeutlichen.
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M = Melodie; Arme (A), Beine (B), Kastagnetten (K): rechts = obethalb / links = unterhalb der Linie
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Demonstrationes: Rekonstruktion und Anwendungsmoglichkeiten

Feuillets Kastagnetten-Beispiele zu d e n typischen Rhythmus-Mustern schlechthin fuir

Kastagnettenspiel im 17. Jahrhundert zu erheben, kime meines Erachtens dem absurden

Versuch gleich, anhand der reinen Schrittanalyse z.B. einer Bowrrée d’Achille die

Differenziertheit und Virtuositit des »Barocken Tanzes« nachweisen zu wollen. Eine so

eindrucksvolle Beschreibung wie die von Pomey™ iiber die subtile Ausfiihrung einer

Sarabande von Louis XIV. verdeutlicht dabei den Abgrund, der sich generell zwischen

kodifizierter Notation und kiinstlerisch-beseelter Austithrung auftut. Dies gilt auch und

ganz besonders fir Kastagnetten.

Fiar unseren abschlieBenden Film waren wir bemiiht, einen Grof3teil der
Forschungsergebnisse nutzbar zu machen, wobei wir Mersennes Anregung zu einem
mehrstimmigen »Concert« mit Kastagnetten unter Verwendung der in Vergessenheit
geratenen spieltechnischen Spezialititen Feuillets, zusammen mit musikalisch-
choreografischen Prinzipien wie Kanon, Spiegelung etc. in den Vordergrund gestellt
haben.

Anhand sechs kurzer Beispiele wollen wir dies demonstrieren.

Besetzung 3 Tinzerinnen mit Kastagnetten, 1 Perkussionist mit Kastagnetten,
Schellentambourin, kleiner Landsknechtstrommel, Gléckchen und
Tar/Bendir, 1 Cembalistin

Musik M. Farinelli: Farinell’s Division

Rekonstruktion und Bearbeitung nach Feuillets Folie d’Espagne pour une femme, Thema und
Variation 1-2, Demo-Folie und Demo-Menuett

K. = Kastagnettenstimme, Ch. = Choreografie

1. Feuillets Demo-Fo/ie (Kastagnetten + Choreografie: Trio unisono)
. Feuillets Demo Menuett (K: Solo, Ch. dazu: eigene)

3. Thema des Solo-Tanzes Folie d’Espagne pour une femme von Feuillet (Teil 1 Ch. + K.
Solo, Teil 2 Duo, Ch.: gespiegelt, K: kontrapunktisch)

4. Variation Nr. 1 dieser Folie (Trio, Teil 1 Ch. und K. 3-stimmiger Kanon, Teil 2 Duo
+ Solo: K und Ch. gespiegelt mit Ch.-Solo aus Takt 1-8 des Demo-Beispiels Couplet
de danse” von Feuillet)

5. Variation Nr.2 der oben genannten Folie (Quartett, Ch. als Trio mit
punktsymmetrischer Spiegelung, K. vierstimmig)

6. A-cappella-Stick fiir 4 Kastagnettenspieler

Verwendete Anschlagtechniken, die bei Feuillet nicht erscheinen

*  Doppelschlag = Ring und Mittelfinger einer Hand schlagen gleichzeitig
(Abbildungen zeigen Téinzer oft mit dieser Fingerposition)

** »Posticeo« = Aneinanderschlagen der Kastagnettenpaare, ahnlich einem »In-die-
Hinde-Klatschen«. (Die Anniherung der beiden Hinde beim »changement direct«
genannten Armwechsel reizt gerade dazu.)
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Beispiel: Kastagnetten-Stimmen zu Nr. 4 »Variation Nr. 1« (in Maleras-Notation)

Folie - Variation Nr. 1 Evelyn JL. Puefken

v SIS TIIIITIIE &9 9oeeeesesFeoeee ¢ 9§

b
b
b
3
b
b
3
b
b
23
b
b
b
b
3
b
1
b
]
b
b
b
b
b
b
b
b
»
]
b
b
b
B
Mg
V_(F oy

B T S S S 1T

2

2
2

V=RV VR v

Pt

= T ERALS § Sy

~3
4
~»
~»
ﬁ:\ |
L3
| B
Vs | S v“d:lj v

Bl T A NG
1

I L]] ............

o)

V‘:lunjv
4
8

W [
o |
[ N
o |
o |

V= |I7'-_l

V= | S

)

)
L
Eﬂh R R

2
b §
b ¢
b §
b ¢

|
b 4
b §
b 4
b §

Lk

A= XSRS ¥ W

e Y S L W

2
al
i
I
7
[
]
[

D

L S L
BB BB BB PB-D-B

I
I;
I;
i
:

LS

# Doppelschlag
4 # "Posticeo"

v
v

v
v

(C) Evelyn JL. Puefken



178 Evelyn JL. Puefken

Anmerkungen

1 Durch die wechselseitige Beeinflussung zwischen spanischen Tanzen und franzosischem Ballett
entstand im 18. Jahrhundert die »Escuela Bolera« (Bolero-Schule) mit ihren Kastagnettentinzen.

2 MATTEO: Woods that dance. New York 1968. Matteo zihlt zusammen mit José de Udaeta und
Lucera Tena zu den groBten heutigen Kastagnetten-Virtuosen.

3 Dass Kastagnetten-Einsatz — auch nach dem 17. Jahrhundert! — nicht notwendig eine
reduzierte Komposition bedingen muss, zeigt z.B. das 1995 vom WDR in Auftrag gegebene
Conciertino fiir Kastagnetten und Orchester von Helmut Timpelan mit José de Udaeta als Solisten, in
welchem das Thema der Folie d’Espagne fugiert erscheint.

Nach CHRISTOUT, MARIE-FRANGCOISE: Le Ballet de Cour an XV'1I' siécle. Geneve 1987, S. 13.

5 QUANTZ, JOHANN JOACHIM: Versuch einer Amweisung die Flite traversiere zu spielen. Berlin 1752,
S. 268-269. Die Stelle lautet: »Es ist bekannt, dal3 die meisten Tédnzer wenig oder nichts von der
Musik verstehen, und oftmals das rechte Zeitmaal3 selbst nicht wissen |[...] Die Erfahrung lehret
auch, daf3 die Tanzer, bey den Proben, wenn solche des Morgens geschehen, da sie noch ntichtern
sind, [...] selten das Zeitmaal} so lebhaft verlangen, als bey der Ausfithrung [...]; da sie denn, theils
wegen der guten Nahrung die sie vorher zu sich genommen haben, theils wegen der Menge der
Zuschauer, und aus Ehrgeitz, in ein groBer Feuer gerathen, als bey der Probe. [...] Deswegen
entseht oftmahls viel Streit zwischen den Tdnzern und dem Orchester |[...]J«.

6 Nicht nur der Bericht des Mercure galant von 1681 (s.u.) bestatigt das, sondern auch heute die nun
schon seit mehreren Jahren auf dem Essener Spielplan stehende Ballettproduktion Don Quichotte
unter Martin Puttke, bei der das gesamte Ballettensemble — eine Raritit! — das Spiel mit
Kastagnetten erlernen musste.

7 CHRISTOUT: Ballet de Cour, S. 22.
8  BLADES, JAMES: Castanets. In: New Grove 1980, S. 864.
9 SKIERA, EHRENHARD: Kastagnettenschule. Betlin 1981, S. 7.

10 BLAS VEGA, JOSE / RiOS Rutz, MANUEL: Diccionario enciclopédico ilustrado del flamenco. 2 Bde. Madrid
1988, Bd. 1, S. 166.

11 KRAMER, KLAUS: Tanzunterricht im Wandel der Zeit. In: Tanzen 3/18 (2000), S. 8-10.

12 SCHRAPE, JURGEN: Was kinnen wir fiir Sie tun? In: Uben und Musizieren 3 (2001), S. 50-57, hier
S. 55.

13  MATTHESON, S. 165ff. Mattheson erklirt dort, wie man mittels Taktinderung Kirchenlieder auf
Tinze zurlckfithren kann.

14 CHRISTOUT: Ballet de Cour, S. 18.

15 SCHNEIDER, SABINE: Die spanische Kastagnette, S. 5 (Skript/undatiert).

16 CHRISTOUT: Ballet de Cour, S. 115.

17 UDAETA, JOSE DE: Die spanische Kastagnette. Ursprung und Entwicklung. Kéln 1985, S. 17.
18  MATTEO: Woods, S. 20.

19 Martial, nach UDAETA: Spanische Kastagnette, S. 21.

20 SCHNEIDER, MARIUS: Spazien. In: MGG'. Hg. von Friedrich Blume, Bd. XII (1965), Sp. 976-1016,
hier Sp. 977.

21 FURETIERE, ANTOINE: Dictionnaire universel, Contenant generalement tous les Mots Frangois tant vienx que
modernes & les Termes de toutes les Sciences Eit Des Arts [...]. Den Haag und Rotterdam 1690, *1708.

22 UDAETA: Spanische Kastagnette, S. 92, fihrt allein 20 verschiedene Namen auf.

23  BROOKS, LYNN MATLUCK: Spain: Dance Traditions before 1700. In: International Encyclopedia of
Dance. Oxford 1998, S. 667-676, hier S. 668.

24 'TAUBERT, KARL HEINZ: Hdfische Tanze. Ihre Geschichte und Choreographie. Mainz u.a. 1968, S. 110.
25 SEIFERT, HERBERT: Spanische Tinze ans der Zeit um 1600. In: OMZ 30 (1975), S. 193-197.
26 UDAETA: Spanische Kastagnette, S. 19.
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Das Stiick erschien in London 1685 in PLAYFORD, JOHN: The division-violin: containing a collection of
divisions upon several excellent grounds for the violin. 1.ondon 1684, *1685.

MATTEO: Woods, S. 39-40. Von ithm zitiert nach GEIRINGER, KARL: Musical Instruments, Their History
in Western Culture from the Stone Age to the Present. New York 1945, S. 150. Ahnlich duert sich Curt
Sachs: »Am franzosischen Hof tanzt sie Richelieu vor Anna von Osterreich mit Schellen an den
FiBlen und Kastagnetten in den Hinden.« SACHS, CURT: Handbuch der Musikinstrumentenkunde.
Berlin 1919, S. 8.

PRAETORIUS, MICHAEL: Syntagma musicum. Bd. 1. De Musica sacra vel ecclesiastica, religionis exercitio
accomodatd. Wittenberg 1614/15, S. 422: »Hispanis, ex aeneis duabus velut exiguis lancibus collisis;
strepitum ejusmodi illi vocant Castagnetas.

MALPIED ubernimmt in seinem T7aité sur l'art de la danse (S. 137) unter dem Titel »Couplet de la
Haute Danse sur un Air a trois Tems« Feuillets Demonstrations-Folia in Schritten und
Armfihrung vollstindig, unterschligt aber dabei die Kastagnetten.

Stichwort »LLa Fuentes« in: Insecula — 1. encyclopédie des art et de ['architecture. www.insecula.com.
GORCE, JEROME DE LA: Jean Baptiste Lully. Paris 2002, S. 156.

SACHS, CURT: Handbuch der Musikinstrumentenkunde. Wiesbaden *1930 (Kleine Handbiicher der
Musikgeschichte nach Gattungen XII), S. 8.

Privatsammlung K.H. Taubert, zitiert nach UDAETA: Spanische Kastagnette, S. 25.

Interessanterweise findet sich in einer englischen Ausgabe, ebenfalls 1716, mit gleicher Musik, ein
Midchen mit Z&pfen dargestellt.

CHRISTOUT: Ballet de Cour, S. 115.

Evtl. ist hier die so genannte »Courante-Sarabande« gemeint.
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