
Der folgende Text beruht auf
einem Vortrag, den der Autor
am 28. Juli 1995 während der
7. WASBE-Konferenz in Hama-
matsu (Japan) gehalten hat.
(Originaltitel: Original Band
Compositions vs. Transcrip-
tions. A European View)

Die Frage der Transkription
im Bereich der Blasmusikli-
teratur ist ebenso komplex
wie problembeladen. Ver-
steht man unter Transkrip-
tion allgemein die Übertra-
gung, Bearbeitung oder Ein-
richtung eines Musikwerkes
für ein anderes als das vom
Komponisten ursprünglich
vorgesehene Medium, so be-
inhaltet diese Definition eine
Vielzahl von musikästheti-
schen, formalen, histori-
schen oder aufführungsprak-
tischen Aspekten. David
Whitwell, amerikanischer
Blasmusikforscher, Dirigent
und Herausgeber einer acht-
bändigen Blasmusikgeschich-
te, hat die Komplexität und
Problematik der Blasorche-
ster-Transkription auf den
Punkt gebracht: »Die Frage
der transkribierten Musik ist
kompliziert. Während stren-
ge Ästhetiker bestreiten, daß
Transkriptionen . . . repräsen-

tativ für die ursprüngliche
schöpferische Idee sein
könnten, spielen Transkrip-
tionen in der Musikgeschich-
te doch eine derart herausra-
gende Rolle, daß es unmög-
lich scheint, dieses Thema
im Blasmusikbereich gänz-
lich zu ignorieren. Aller-
dings gibt es zwei grundle-
gende Einschränkungen.
Zum einen soll die Tran-
skription aus ästhetischem
Blickwinkel das Original-
werk in voller Gestalt wie-
dergeben . . . Zum zweiten
soll das Verhältnis der Tran-
skription zum Originalwerk
beim Konzert im Zuhörer . . .
die Fähigkeit schaffen, das
Blasorchester selbst als musi-
kalisches Medium zu akzep-
tieren . . .1

Ästhetiker und Puristen ar-
gumentieren gegen die Blas-
orchester-Transkription ei-
nerseits mit dem Hinweis
auf mangelnde Kreativität
oder allzu sorglose Trivia-
lisierung des Originals. An-
dererseits wird auch der
formzerstörerische Aspekt
kritisiert, ebenso wie die blä-
serische Adaptierung von
Vorlagen, die in ihrer origi-
nalen Faktur der Ausfüh-
rung durch Blasinstrumente

oft geradezu diametral zuwi-
derlaufen. Nicht zu Unrecht
wurde deshalb immer wieder
die Überwindung derartiger
Blasorchesterbearbeitungen,
meist in Form dubioser Pot-
pourris oder Quodlibets, ge-
fordert und eine originale
bläserspezifische Spiellitera-
tur als anzustrebendes Ziel
des Blasorchestermusizierens
postuliert: »Die alte Blasmu-
sik unserer Kapellen ist zum
größten Teil gar keine Blas-

musik«, hieß es in einem
programmatischen Manifest
der Originalblasmusik der
frühen vierziger Jahre.2 »Un-
sere Kapellen und geschäfts-
tüchtige Verleger bezogen
ihre Werke vielmehr aus an-
deren Bereichen der Ton-
kunst, von der Oper, der
Operette, der sinfonischen
Musik, der Ouvertüre, vom
Liede jeglicher Gattung, von
kleinen Stimmungsbildern
u. a. m. Dies alles wurde nun
für Blasmusik ›arrangiert‹,
das heißt so zurechtgemacht
und gesetzt, daß es für Blas-
orchester spielbar wurde. 
Die Form spielte bei diesem
Vorgang kaum eine Rolle,
obwohl diese für jedes
Kunstwerk wesentlich ist, ja
in den meisten Fällen wurde

die ursprüngliche Werkform
gewaltsam zerstört, mußte
zerstört werden, weil ja eine
Blaskapelle beispielsweise
nicht eine ganze Oper ein-
fach übernehmen konnte,
sondern nur einzelne, beson-
ders gefällige und charakteri-
stische Melodien oder Mo-
tive daraus verwandte. Sol-
che sind in der Regel zu
kurz, um auf sich gestellte
Stücke abzugeben, und so
kamen denn die Potpourris
und Fantasien zustande. Ob
die zu solchen Melodien-
sträußen zusammengestell-
ten Motive dem Charakter
der Blasinstrumente entspra-
chen, wurde in den selten-
sten Fällen gefragt . . .«

Das Hauptargument gegen
die Blasorchesterbearbeitun-
gen und für eine Ori-
ginalblasmusik lag und liegt
aber vor allem darin, daß Be-
arbeitungen, mögen sie noch
so professionell und perfekt
sein, eine echte Weiterent-
wicklung der betreffenden
Musikgattung ausschließen.
Dem retrospektiven Wesen
jeder Bearbeitung ist daher
musikalische Innovation
oder eine avantgardistische
Tendenz inadäquat. Daß die
Bestrebungen nach einer
künstlerischen Emanzipa-
tion der Blasmusik durch
Transkriptionen verhindert
werden, versteht sich von
selbst. Der Schweizer Albert
Häberling, einer der vehe-
mentesten Verfechter bläser-
gerechter Literatur seit den
fünfziger Jahren, hat den
imitatorischen Charakter der
Transkription in die Nähe
der Verfälschung gerückt
und jede Bearbeitung als mu-
sikalisches Surrogat abge-
lehnt. »Ersatz ist nicht voll-
wertig«, meinte Häberling
im Hinblick auf die Tran-
skription,3 Ersatz ist nicht
ernst zu nehmen . . .« Weni-
ger rigoros sieht Wolfgang
Suppan diese Problemstel-
lung, wenn er einschränkend
argumentiert: ». . . Ersatzlö-
sungen hatten so lange ihre
Berechtigung, als Originale
nicht zur Verfügung stan-
den, als die ›Ersatzlösung‹
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die einzige Chance war, neue
Werke und neue Komponi-
sten in breiteren Kreisen der
Bevölkerung bekanntzuma-
chen . . .«4

Nichtsdestoweniger steht für
Albert Häberling Blasorche-
sterbearbeitung in striktem
Widerspruch zu dem Be-
mühen um eine künstleri-
sche Aufwertung des Me-
diums Blasmusik an sich. In
diesem Zusammenhang er-
hebt sich die Frage, ob diese
apodiktische Aussage Albert
Häberlings nicht beispiels-
weise bei Claire Grundmans
brillanter Blasorchesterfas-
sung des »Divertimento« von
Leonard Bernstein zu relati-
vieren wäre.

Historischer Aspekt
Trotz vieler Einzeldarstel-
lungen zur historischen Ent-
wicklung der Bearbeitung
aus aufführungspraktischer
Sicht steht bis heute eine
umfassende Kulturgeschichte
der Transkription immer
noch aus. Seit der Ein-
führung der Notenschrift im
12. Jahrhundert kennt die
Musikgeschichte unzählige
Beispiele für Bearbeitungen
in den verschiedensten For-
men, Varianten und Gattun-
gen: von der »Parodie-Tech-
nik« des 15. und 16. Jahr-
hunderts führt der Weg über
die Canzonen der veneziani-
schen Meister des 16. Jahr-
hunderts und in der Folge
den mehr oder minder freien
Bearbeitungen des Barock
bis zur Fantasie, Paraphrase
und zum Potpourri, die an
der Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert ihren eigentli-
chen Höhepunkt erleben.
Bekanntlich hatte Heinrich
Schütz Bearbeitungen von
Monteverdi-Madrigalen in
seine eigenen Kompositio-
nen aufgenommen, hatte
Bach das Oboenkonzert von
Alessandro Marcello zu ei-
nem Klavierkonzert umge-
arbeitet, bevor Franz Liszt
in seinen Klavierfantasien
Schubertscher Lieder in den
dreißiger Jahren des 19. Jahr-
hunderts den Begriff »Tran-

skription« in die musikali-
sche Terminologie dieser
Epoche einführt. In der Ent-
wicklungsgeschichte des Blä-
serensembles ist die Bearbei-
tungspraxis bis in die Zeit
des Barock zurückzuverfol-
gen. Die Stadtpfeifer des 16.
und 17. Jahrhunderts kann-
ten die Problematik der Blä-
serbearbeitungen im wesent-
lichen zwar noch nicht: ihr
breitgefächertes bläserisches
Instrumentarium und die zu
dieser Zeit übliche Ad-libi-
tum-Besetzung schlossen
noch alle Möglichkeiten blä-
serischer Ausführungen ein.

Als jedoch zur Mozart-Zeit
die Harmoniemusiken, in
der Regel Bläseroktette aus je
zwei Oboen, Klarinetten,
Hörnern und Fagotten, zu
den Trägern des bläserischen
Geschehens wurden, rück-
ten damit die Bläserbearbei-
tungen immer mehr ins Zen-
trum der damaligen Musi-
zierpraxis. Es wurde üblich,
Teile aus Opern ebenso wie
andere Kompositionen für
Harmoniemusik zu bearbei-
ten, um diesen Werken da-
durch eine größere Popula-
rität zu verleihen.5 Harmo-
niemusik-Transkriptionen
wurden somit immer mehr
zum Vehikel für die Verbrei-
tung musikdramatischer No-
vitäten. Nicht nur Mozarts
Zeitgenossen, vor allem die
an der Wiener Hofkapelle
wirkenden Bläser Joseph
Triebensee und Johann Ne-
pomuk Wendt, sowie später
unter anderem H. G. Ehren-
fried, G. F. Fuchs, J. Stumpf,
C. A. Göpfert brachten Har-
moniemusik-Bearbeitungen
von Teilen aus Mozart-
Opern in Umlauf. Auch
Mozart selbst bediente sich
gerne dieser Methode, um
auf diese Weise seine Büh-
nenwerke rasch einem brei-
teren Publikum bekanntzu-
machen. Der in diesem Zu-
sammenhang immer wieder
zitierte Brief, den Mozart
am 20. Juli 1782 an seinen
Vater nach Salzburg schrieb,
bezeugt die positive Einstel-
lung des Komponisten ge-
genüber der zu seiner Zeit

üblichen Transkriptionspra-
xis:

»Nun habe ich keine geringe
arbeit, bis Sonntag acht tag
muß meine Opera (›Ent-
führung‹) auf die harmonie
gesezt sein sonst kommt mir
einer bevor und hat anstatt
meiner den Profit davon . . .
Sie glauben nicht wie schwer
es ist so etwas auf harmonie
zu setzen, daß es den blaß-
instrumenten eigen ist und
doch dabey nichts von seiner
Wirkung verloren geht . . .«6

Mit dem Aufkommen stark
besetzter, zumeist militäri-
scher Blasorchester im 19.
Jahrhundert wuchs auch die
Notwendigkeit der Reper-
toire-Erweiterung und damit
der Beliebtheitsgrad an po-
pulären Blasorchesterbearbei-
tungen rapid an. Während
Originalkompositionen für
Militär- bzw. Blasorchester

in dieser Zeit nur von peri-
phärer Bedeutung sind, er-
lebt die Blasorchester-Tran-
skription eine wahre Hoch-
blüte. Militär- und Regi-
mentskapellmeister, etwa
Wilhelm Wieprecht in Preu-
ßen, Andreas Leonhardt in
Österreich, F. Dunkler jr. in
den Niederlanden, Anton
Dörfeld in Rußland, Carafa
de Colobrano in Frankreich
u. v. a. m. sorgen mit ihren
routinierten Blasorchesterbe-
arbeitungen für eine wahre
Flut an derartigem Musizier-
gut. Die Exponenten der eu-
ropäischen Musikszene des
19. Jahrhunderts begrüßten
vielfach diese Entwicklung,
und selbst Eduard Hanslick,
dessen Schriften zur Musik-
ästhetik rigorose und kriti-
sche Maßstäbe setzten,
sprach in dieser Beziehung
von der »missionarischen«7

Funktion der Militärmusik,
fügte aber mahnend hinzu: 
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»In den Gartenconcerten
oder sonstigen außerdienstli-
chen Productionen sind die
Militärorchester am meisten
in der Lage, rein künstleri-
sche Zwecke zu verfolgen . . .
Gibt man Orchesterwerke,
dann möge man sich mit un-
erbittlicher Strenge an die
Instrumentierung des Autors
halten. Die Freude, einen
Beethoven oder Mendels-
sohn im Repertoire von Re-
gimentskapellen zu erblik-
ken, wird dem Hörer nicht
selten dadurch verbittert,
daß er seine Lieblinge in ei-
ner willkürlichen Instru-
mentirung wiederfindet . . .

Es ist die Macht der Ge-
wohnheit, daß Regiments-
Capellmeister gleichsam nur
in Harmoniemusik zu den-
ken vermögen; und in diese
ihre musikalische Mutter-
sprache alles Fremde ohne-
weiteres übersetzen . . .«8

Franz Liszt stand der Bear-
beitungspraxis durchaus auf-
geschlossen gegenüber9 und
auch Richard Wagner, der
häufig Militärkapellmeistern
Interpretationshinweise zu
seinen Werken gab,10 willigte
gerne ein, bestimmte Teile
aus seinen Opern »auf ent-
sprechende Art zu effektvol-
len Militär-Musiknummern

verwenden«11 zu lassen. Daß
im 19. Jahrhundert auch
prominente Dirigenten, wie
etwa Hans von Bülow, der
Aufführung sinfonischer
Werke durch die Regiments-
kapellen in Blasorchesterbe-
arbeitungen keineswegs ab-
lehnend gegenüberstanden,
ist bekannt.12 Die musikhi-
storische Bedeutung dieser
Blasorchesterbearbeitungen
unterstreicht David Whit-
well aus heutiger Perspektive
im Zusammenhang mit der
Rezeptionsgeschichte der
Musik Richard Wagners:
»Es wurde selten in Diskus-
sion darauf hingewiesen, daß

es Transkriptionen gibt, die
auch aus heutiger Sicht auf-
grund ihrer historischen Be-
deutung durchaus auffüh-
renswert sind. Ein Beispiel
dafür ist die von Riefenstahl
1856 instrumentierte Mili-
tärmusik-Fassung von Ri-
chard Wagners ›Tannhäuser‹-
Ouverture. Die Tatsache,
daß der Komponist selbst
diese Bearbeitung mit Inter-
esse hörte, die Wahrschein-
lichkeit, daß dies überhaupt
die erste Blasorchester-Bear-
beitung dieser Ouverture
war und das Faktum, daß
sich in dieser Instrumenta-
tion teilweise eine Epoche
der Blasmusikgeschichte wi-
derspiegelt – all diese Aspek-
te zusammen gäben der Auf-
führung dieser Bearbeitung
einen interessanten erzieheri-
schen Wert . . .«13

Wie Franz Liszt und Richard
Wagner, so wußten auch An-
ton Bruckner und Johannes
Brahms Blasorchesterfassun-
gen oder -aufführungen ihrer
Werke manches abzugewin-
nen. Während Johannes
Brahms seinem Verleger Sim-
rock empfiehlt, seine »Aka-
demische Festouverture« von
einem versierten Militärka-
pellmeister für Militärmusik
arrangieren zu lassen,14 be-
sorgten Gasparo Spontini
und Giacomo Meyerbeer
selbst die Blasorchester-
instrumentationen ihrer
Opernmärsche.

Selbst in einer Zeit, da die
Originalkompositionen für
Blasorchester die früheren
Blasorchesterbearbeitungen
weitgehend verdrängt hatten,
sprach sich noch Richard
Strauss15 für die Transkrip-
tionen seiner Werke für gro-
ßes Blasorchester aus. In ei-
nem Brief16 erklärte sich
Richard Strauss ». . . mit
Vergnügen einverstanden,
daß in dem von Ihnen ge-
planten Konzerte meine
Tondichtung . . . in einer Be-
arbeitung für Militärorche-
ster zur Aufführung gelangt.
Ich selbst habe des öfteren
im Auslande zum Beispiel in
Neapel, Barcelona, Venedig
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meine sinfonischen Werke so
teils gehört, teils selbst diri-
giert, sie eignen sich sehr gut
für Blasorchester, vorausge-
setzt, daß dasselbe genügend
stark und reichhaltig besetzt
und das Arrangement fach-
gemäß ist . . .«
Welchen Stellenwert die
Blasorchesterbearbeitung in
den Konzertprogrammen
von Militärkonzerten noch
in den dreißiger Jahren unse-
res Jahrhunderts einnahm,
dokumentiert ein Militär-
konzert, das Anfang Okto-
ber 1937 in Berlin stattfand
und in der Folge in Stuttgart
wiederholt wurde. Bei die-
sem Großkonzert wirkten
Musikkorps aus Italien,17

Ungarn18 und Deutschland19

mit, wobei unter den 15 Pro-
grammnummern des Abends
sich nur ein einziges Ori-
ginalwerk für Blasorchester
(»Fantasia Hungaria« von
Alexander Frigedy) befand.
Der Bogen der Darbietungen
spannte sich von Rossini
über Weber, Wagner bis zu
Richard Strauss. Original-
blasmusik, um diese Zeit be-
reits allenthalben vehement
gefordert, schien bei offiziel-
len musikalischen Ereignis-
sen nicht repräsentativ ge-
nug und deshalb wohl auch
nicht gefragt.

(Fortsetzung folgt)
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