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MUSIK IM FREIEN

VOM REIGEN BIS ZUM GOTTESDIENST

Von Stefan Fritzen

Musik ist eine Kunstform, die Tone
und Klange zu organisierten Klang-
ablaufen zusammensetzt. Menschen
entwickelten konstruierte Schallge-
schehnisse aus Naturgerduschen und
Tierlauten. Besonders die Vielfalt von
Vogelstimmen regte zur Nachahmung
und Klangordnung an. Rhythmische
Schlage und kurze Tone dienten den
frGhen Menschen zur Koordination
kollektiver Arbeitsgange und kulti-
scher Tanze.

Urspringlich wurde Musik generell im
Freien ausgeibt. Wir wissen durch die
archdologische und paldontologische For-
schung, dass bereits Urvélker Musik mach-
ten. Alteste Funde sind Knochenfléten, die
schon tonale Stufen besal’en. Die Musik
dieser alten Gesellschaften diente der Be-
schwoérung, dem Kult und den transzen-
denten BedUrfnissen und Handlungen
friher Menschengruppen. Noch heute er-
halt man beim Studium alter Vélker, zum
Beispiel im Inneren Sudamerikas, eine
Ahnung von den gesellschaftlichen und
kulturellen Lebensformen steinzeitlicher
Menschen.

Musik und Kultur
als Wurzel urbaner Strukturen

Mit der Entwicklung von Stadt, Schrift und
Handel erhielten Musik und Dichtung,
Hymnus und Ritus auch in frihen urbanen
Gesellschaften zunehmende Bedeutung.
Eine der altesten GrofRRkulturen neben den
Agyptern bildeten die in Anatolien sie-
delnden Hethiter. Man nennt sie heute das
»Volk der tausend Gotter«. Wir kennen sie
aus der Bibel und von altagyptischen Auf-
zeichnungen.

Dabei bildeten sie ein Grofdreich und be-
saf3en neben stadtischen Siedlungen sowie
der eigenen Schrift auch eine grofRe Zahl
von Musikinstrumenten, die auf einen be-
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deutenden musikalischen Klangreichtum
schlieRen lassen. Sie musizierten auf
Leiern, Lauten und Harfen, Zimbeln, Trom-
meln und Rasseln, Hérnern und Holzblas-
instrumenten sowie Klatschen und Lanzen,
zu denen gleichzeitig gesungen wurde. Das
Klatschen war zugleich ein psalmodieren-
des Rezitieren von rituellen Texten mit
rhythmischem Handeklatschen, das die
Textdeutung unterstrich. Musik wurde zu
den vielfaltigsten Anldssen gespielt, stand
jedoch stets im Dienst ritueller Handlun-
gen oder hymnischer Gesange.

Israel als friher Hort grof3er Musik

Im alttestamentlichen Israel erfuhr die
Musik eine grof3e Blute. Uber den Reich-
tum altjudischer Instrumente habe ich an
anderer Stelle schon geschrieben. Eine
schone Geschichte ist von Kénig David
Uberliefert: Talmudisten berichten, dass
die Davidsharfe, der Kinnor, um Mitter-
nacht, wenn der Nordwind seine Saiten
berihrte, angefangen habe zu klingen. Wir
alle kennen heute die Aolsharfe und andere
Windinstrumente, die in einem Luftzug
selbst erténen. Friher hielt man dieses
Phanomen fur gottliche Inspiration und im
Mittelalter fUr Hexerei, die es zu verfolgen
galt. Kldnge im Freien faszinierten Men-

Hethitisches
Sistrum aus
Horoztepe,

3. Jahrhundert
vor Christus
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¢ Urspringlich wurde Musik generell
im Freien ausgeubt.

e Ein absoluter Hohepunkt und Hort
europaischer Kunst im Freien war
das griechische Amphitheater.

¢ Religiose und weltliche Musik fand
im Freien statt.

e GrofRe Musik ist fir Herrscherhofe
entstanden. Man denke nur an
Handels »Feuerwerksmusik« oder
»Wassermusik«.

« Durch die Ubertragungstechniken
konnen heute filigranste Konzerte
im Freien gespielt werden.

schen schon vor Jahrtausenden und bis
heute haben sie nichts von ihrer Faszina-
tion verloren.

»Wer zahlt die Volker, nennt die
Namen...«
(Schiller »Die Kraniche des Ibykus«)

Ein absoluter Hohepunkt und Hort euro-
pdischer Kunst im Freien war das griechi-
sche Amphitheater. In riesigen Arenen
wurden die Werke der grof3en Dichter auf-
gefihrt, die das Attribut »Gesamtkunst-
werk« verdienten, das Richard Wagner im
19. Jahrhundert als Vollendung kinstleri-
scher Komplexitat wiederbelebte.

Vom Kult zur Tragodie

Die Geschichte des griechischen Theaters
umfasst einen Zeitraum von annahernd
1000 Jahren. Urformen hatten kultischen
Hintergrund und bestanden aus Liedern
und Tanzen. Der stets anwesende Chor
besal dabei eine Uberaus wichtige Funk-
tion. Er entwickelte sich aus dem Kulttanz
zu Ehren verschiedener Gottheiten. Eine
wichtige Ausdrucksform war der Gesang zu
Ehren der Gotter und Helden. Der Chor
kommentierte die Rahmenhandlung zur
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besseren Verstandlichkeit der Texte. Er
verkorperte gewissermaf3en die »Ansicht
der breiten Masse« (des Publikums) zum
Ablauf des Geschehens. Da die griechi-
schen Theatersticke meist lyrische Dich-
tungen von Tragddien oder Komddien
waren, bedurfte es der Chore, um Hinter-
grinde des Geschehens zu verdeutlichen.
Grof3e Dichter waren unter anderen Aristo-
phanes, Euripides, Aischylos oder Sophok-
les. Sophokles brauchte den Chor als »all-
wissenden« Kommentator und moralische
Instanz. Dieser gab sittliche WertmafR-
stdbe vor und beurteilte die moralischen
Haltungen der handelnden Protagonisten.
Der Chor hatte gewissermaf3en die heutige
Funktion eines Nachrichtenkommentators,
der Triebfedern der Handelnden beleuch-
tete und Hintergrinde aufdeckte. Ge-
wohnlich wurden Hymnen gesungen, aber
auch einzelne S&tze im unisono rezitiert.

Verschiedenste Musikinstrumente beglei-
teten die Theaterauffihrungen. Den Instru-
mentalgruppen ist durchaus die Funktion
eines Orchesters zuzusprechen. Aus dieser
Instrumentenvielfalt mochte ich nur einige
nennen: Aulos und Doppelaulos, die Syrinx
(oder Panfl6te), verschiedene Formen der
Leier, zum Beispiel die Kithara, Harfe,
Laute, Wasserorgel (Hydraulis), Zimbeln,
Trommeln, Klanghélzer und viele mehr.

Theater (griechisch) oder Schaustatte

Das griechische Theater besticht selbst in
Ruinenform noch heute durch seine sinn-
volle Raumaufteilung und riesige Publi-
kumskapazitdt. Es bot so tausenden Men-
schen die Méglichkeit, an den Auffihrun-
gen teilzunehmen.

Ein anschauliches Bild liefert uns eine
Zeichnung des Dionysos-Theaters in Athen
aus dem Jahr 1891. So kann man sich ein
funktionsfahiges Amphitheater vorstellen.
Vorne befinden sich die Spielflache der
Akteure, etwas erhoht die Musiker und der
Chor und dahinter ragten Aufbauten bzw.
Gebaude auf, die den Klang biundelten und
nach vorn abstrahlten. Das Publikum saf3
halbkreisartig um die Spielflache, konnte
sehr gut sehen und noch besser héren. Die
Akustik in den griechischen und rémischen
Theatern war phanomenal. Anlésslich der
jahrlichen Opernauffihrungen im Vero-
neser Amphitheater kann man noch heute
einen Eindruck von der Qualitat antiker
Auffihrungen gewinnen.

Ein Theaterchor bestand gewdhnlich aus
12 bis 25 Sangerinnen und Sangern, die aus
der Birgerschaft stammten und als Laien
bei den AuffGhrungen mitwirkten. Sie
mussten relativ laut singen, setzten zur
besseren Horbarkeit Echowellen und Syn-
chronisationstechniken ein, wie sie heute
eigentlich nur noch durch Hightech-Appa-
rate zu erzeugen sind.

Musik im frihen Christentum

Fruhchristliche Musiktraditionen sind nur
wenig Uberliefert. Grinde dafir liegen in
der Christenverfolgung, die die Gldubigen
zwang, sich zu Gottesdiensten an geheime
Orte zu begeben. Auch das Neue Testa-
ment gibt nur spérliche Hinweise auf musi-
kalische Traditionen. Ein Passus im Ephe-
ser-Brief (5,19) des Paulus lautet: »Sprecht
einander in Psalmen, Hymnen und geist-
lichen Liedern zu; singt und jubelt dem
Herrnin euren Herzen.«
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Die heilige Cecilia -
Patronin der Kirchenmusik

Mitten in der Zeit der Christenverfolgung
lebte in Rom die junge Frau Cecilia. Sie
wurde als gldubige Christin um 230 6ffent-
lich grausam hingerichtet. Uberliefert wird,
dass sie bis zum Tode voller Freude gesun-
gen habe und Gotteslob verkindet hatte.
Seit dieser Zeit wird sie als Patronin der
Kirchenmusik verehrt; ihr Gedenktag ist
der 22. November.

Vielvolkerstaat Rom

Der universale Anspruch des Christentums,
seine Wurzeln im Judentum, das auch in
der Diaspora weiterblUhte, und die frihen
Bekehrungen des Heidenapostels Paulus
fihrten zu relativ unterschiedlichen musi-
kalischen Traditionen, in die die Psalmen,
Hymnen und Lieder gegossen wurden.
Nicht zuletzt wurde der psalmodierende
Gesang durch das frbhe Ménchtum ge-
pflegt, derim Freien bei Prozessionen into-
niert wurde. Die Psalmodie unterliegt be-
stimmten melodischen Formeln, deren Ur-
sprung alte Kirchentonarten und jidische
Gesange waren. An dieser Stelle meiner
Arbeit wére noch einiges zur Gregorianik
und zur Entwicklung der Mehrstimmigkeit
ab dem g. Jahrhundert zu sagen. Aber wir
wollen ja mehr Gber die Musik im Freien
erfahren. Uber die prachtigen Trompeter-
zinfte und Landsknechtsmusiken im Mit-
telalter habe ich in CLARINO schon mehr-
fach geschrieben.

Wie aber musizierte das einfache Volk?

Uber die volkstumliche Musik im Mittel-
alter gibt es nur wenige Uberlieferungen.
Bilder zum Beispiel von Pieter Brueghel
oder Hieronymus Bosch geben uns einen

Das Dionysostheater am Fuf3e der Akropolis
—unten in einer historischen Rekonstruktion
in »Pierers Konversationslexikon« von 1891.
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In der Manessischen Handschrift (Codex Manesse) aus dem 14. Jahrhundert kann man die

musikalische Vielfalt erahnen.

Eindruck von derb-frohlichen Feiern auf
den Dorfern. Die Musiker spielten mit
Fiedeln, Dudelsack, Zinken, Schalmeien,
Krummhérnern und frihen Posaunen »aus
dem Hut« zum Tanz auf, waren Teil der aus-
gelassenen Frohlichkeit und Trinkfreude
der Gastgeber und zogen als Wandermusi-
ker von Fest zu Fest. lhr Ansehen war ge-
ring; man traute ihnen nicht Gber den Weg.
Ein bis heute Uberlieferter Spruch lautet:
»Leute, nehmt die Wasche ab, die Musi-
kanten kommen.« Schausteller und Wan-
dermusiker nannte man das »fahrende
Volk«. Die Musiker stammten aus Béhmen,
waren entlaufene Ménche, Zigeuner oder
Juden, also Menschen, die nur geringes
Ansehen  genossen.  Nichtsdestotrotz
pflegten und entwickelten sie neben der
Kirchenmusik die europdische Musik, die
bis zum heutigen Tag zur grof3en Mensch-
heitsleistung gehort.
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Minnesang und Meistersang

Grof3e Bedeutung im Mittelalter hatte der
Minnesang. Die frihmittelalterlichen Trou-
badoure zogen von Hof zu Hof. Bis heute
konnen wir grof3e Dichtungen aus dieser
Zeit bewundern, und ihr Duktus war
sprachbildend. Die hofische Musik des
Minnesangs wurde von den birgerlichen
Kreisen der Handwerker und Kaufleute
Ubernommen. Der zunftmaRig organi-
sierte Meistersang fand grof3e Verbreitung
und befligelte auch die Entwicklung der
Instrumental- und Tanzmusik. Richard
Wagner liefert uns in seinen »Meister-
singern« ein imponierendes Beispiel einer
Festwiese mit Wertungsgesang, Volksfest,
Tanz und Musik. Besonders in landlichen
Gegenden kdnnen wir auch heute noch sol-
che grofRen Feste erleben, bei denen die
Musik immer eine grof3e Rolle spielt.

Klingender Prunk an Kénigshofen

Bedeutende Komponisten verfassten gro-
3e Musik fur Feste an den Hofen Frank-
reichs oder Englands. Man erfand die Form
des Divertimentos, eines mehrsatzigen,
unterhaltenden Werks, das entweder als
Tafelmusik oder im Freien aufgefihrt
wurde. Man al}, tanzte und unterhielt sich
wahrend der musikalischen Darbietung.
Auch Haydn und Mozart komponierten
Divertimenti.

Berlhmt bis heute sind die »Feuerwerks-
musik« und die »Wassermusik« von Georg
Friedrich Handel. Sie sind fir den eng-
lischen Konigshof geschrieben worden.
Handel kann durch seine Werke in England
durchaus zu den »Superstars« gezahlt wer-
den.

»Singe, wem Gesang gegeben«
(Ludwig Uhland)

Singe, wem Gesang gegeben,

in dem deutschen Dichterwald!
Das ist Freude, das ist Leben,
wenn’s von allen Zweigen schallt.
Nicht an wenig stolze Namen

ist die Liederkunst gebannt:
ausgestreuet ist der Samen

Uber alles deutsche Land.

Im 19. Jahrhundert war der Laiengesang
sehr weit verbreitet. Man sang in den Fami-
lien und auch bei Wanderungen im Freien.
Es war die Zeit der Naturrickbesinnung,
der Wandervégel und der Flucht vor der
frihen Industrialisierung. Die Volkschorbe-
wegung mit den vielen Singvereinen hatte
einen grofden Bedarf an sangbaren Chor-
liedern.

Dichter wie Joseph von Eichendorff oder
Musiker wie Felix Mendelssohn Bartholdy
bereicherten das deutsche Liedgut in wun-
derbarer Weise. Mendelssohn schuf die
»Lieder im Freien zu singen, die heute
noch zumindest in birgerlichen Kreisen oft
und gern gesungen werden. Wir haben zu
unserer Gymnasialzeit diese Lieder und an-
dere mit Hingabe gesungen und spater mit
Blechblasern zu allen moglichen Anldssen
vierstimmig musiziert.

Die Philharmonie des kleinen Mannes

Auch im 19. Jahrhundert bildeten sich
vor allem in Mitteleuropa (Tschechien,
Sachsen, Thiringen, Osterreich und Sud-
deutschland) die Blaskapellen heraus, die
noch heute Tausende zdhlen und deren Tun
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echte volkskinstlerische Aktivitaten zu-
grundeliegen. Diese Musiker spielten mit
Begeisterung Bearbeitungen des klassi-
schen Repertoires und Volkslieder bzw.
-tdnze. Gemitvolle Texte und die Terzen-
seligkeit der Melodien kamen den musikali-
schen Bedurfnissen der vielen Zuhorer ent-
gegen. Die Arrangements waren relativ
dick instrumentiert, da man naturlich nach
einem geschlossenen Klangbild suchte, das
auch bei Nebengerduschen und Vogelzwit-
schern gut durchhérbar blieb. Die damals
gefundenen Bearbeitungsregeln werden
zum Teil noch heute bei Bearbeitungen an-
gewandt. Es spielen oft alle Musiker und
die grofRen Klanglinien werden Gber Blech-
blaser und besonders Fligelhdrner ent-
wickelt.

Musiksnobs rimpfen zu Unrecht heutzu-
tage die Nase Uber die Volksmusik und ver-
gessen dabei, dass ein Volksgeschmack
nicht unbedingt weniger wertvoll ist als die
Anbetung grofBer Kunst. Auch hier gilt:
»Wo man singt, da lass dich ruhig nieder,
bose Menschen kennen keine Lieder.« Es
handelt sich hier um die erste und letzte
Zeile eines Liedes des sachsischen Dichters
Johann Gottfried Seume (1763 bis 1810)
mit dem Titel »Die Gesénge«.

Freiluftmusik heute

Durch die Méglichkeiten moderner Uber-
tragungstechniken kénnen heute auch
filigranste Sinfoniekonzerte im Freien
gespielt werden. Sie erfreuen sich bei
hunderttausenden Zuhorern allergrof3ter
Beliebtheit und werden auch von den Aus-
fuhrenden nicht mehr als »Unterwasser-

konzerte« diffamiert. Gesamteuropdisch
kann man heutzutage seinen Sommer-
urlaub mit dem Besuch der verschiedens-
ten Freiluftfestivals von Bregenz uUber
Aix-en-Provence und der Insel Rigen nach
St. Petersburg und von da nach Maastricht,
Purmerend oder Zirich verbringen. Auf
dem Weg zu den groléen Events kdnnen
Musikfreunde die vielen kleinen Herrensit-
ze in Sachsen, im Rheinland oder im Rhein-
gau »mitnehmeng, in denen ebenfalls viele
Freiluftkonzerte mit wunderbaren Kinst-
lern stattfinden.

)) Ein Volksgeschmack ist nicht
weniger wertvoll als die
Anbetung grofier Kunst. {{

Wir stehen heute vor dem Problem, dass in
unserer Kultur vorwiegend nur die Alten
Beethoven lieben; wir reden von einer Ju-
gendkultur, die sich oft an der Spracharmut
unserer retardierten heutigen deutschen
oder mitgebrachten Sprache orientiert.
Trotzdem wird in christlichen Jugendgrup-
pen aus tiefem Herzen im Freien zur Gitar-
re gesungen, und auch weltliche Gruppen
singen die Lieder der Beatles oder sogar
noch alte Schlager.

Lassen Sie mich abschlieRend noch zwei
Liedbeispiele nennen, die die romantische
Sehnsucht auch heutiger junger Menschen
durchaus zu stillen in der Lage sind. Wir ha-
ben sie mit Begeisterung als 15/16-Jdhrige
zur Gitarre gesungen und sie spater mit
Bldsern in vielféltigen Bearbeitungen auf-
gefihrt.

W
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TUNED FOR PERFECTION
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Die »Kilima Hawaiians« waren eine Schla-
gerband aus den Niederlanden, die in
Deutschland 1953 mit dem Lied »Es hangt
ein Pferdehalfter an der Wand« einen
Nummer-1-Hit hatte.

Es hangt ein Pferdehalfter an der Wand
Und der Sattel liegt gleich nebenan
Fragtihr mich, warum ich traurig bin
Schau’ ich nur zum Pferdehalfter hin
Ich seh’ das Eisen, das mein Pony trug
Dieses Eisen, das ich selbst ihm schlug
Sein Zaumzeug rostet jetzt im Stall
Doch ich seh” mein Pony iberall...

Das zweite ist »Annchen von Tharaug, aus
dem Niederdeutschen von Johann Gott-
fried Herder Ubertragen:

Annchen von Tharau ist’s, die mir gefillt,
sie ist mein Leben, mein Gut

und mein Geld.

Annchen von Tharau hat wieder ihr Herz
auf mich gerichtet in Lieb’

und in Schmerz.

Annchen von Tharau, mein Reichtum,
mein Gut,

Du meine Seele, mein Fleisch

und mein Blut!

Kam alles Wetter gleich auf uns zu
schlahn,

Wir sind gesinnt, beieinander zu stahn. ...

Wenn der Dresdner Kreuzchor auf dem Alt-
markt in Dresden schéne alte deutsche
oder internationale Volkslieder singt, kom-
men Abertausende, um andéchtig zu lau-
schen. |

lhre Ohren werden
Augen machen!

Unsere nahezu ,beriihrungslosen” Ligaturen fiir
Klarinette und Saxophon Uberzeugen durch eine
revolutiondre Blattaufnahme. Testen Sie unsere
Ligaturen kostenlos.

A

100% Made in Germany
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FREILUFTMUSIK

Von Klaus Hartel

Open-Air-Konzerte sind unglaublich
beliebt beim Publikum. Die Atmo-
sphare ist locker, die Stimmung gut.
Musiker und vor allem Dirigenten
sehen das bisweilen mit gemischten
Gefihlen. Warum? Markus Theinert
klart uns auf.

Herr Theinert, musizieren Dirigenten
eigentlich gerne drauf3en oder bevorzu-
gen sie die relative Sicherheit von vier
Wanden?

Ich kann nicht fir die Dirigenten in der gan-
zen Welt sprechen, aber personlich habe
ich natirlich eine ganz bestimmte Wahr-
nehmung fir diese Situation. Die Akustik
unter freiem Himmel ist in der Regel nicht

)) KURZ & KNAPP

e Die Akustik unter freiem Himmel
ist in der Regel nicht dazu geeig-
net, Musik zu machen. Das hat mit
Resonanzen und Nebengerauschen
zu tun.

e Aber es gibt durchaus gangbare
Varianten fir gelungene Open-
Air-Konzerte.

* Probbar sind Open-Air-Konzerte
nicht, denn man kann die akusti-
schen Bedingungen nicht planen.

e Das Programm ist unterhaltsam
gepragt, weil einfach strukturierte
Kompositionen im Freien besser
darzustellen sind.

e Die Temperatur liegt idealerweise
Uber 16 und unter 29 Grad.
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dazu geeignet, das Orchester als Klang-
korper zusammenzuhalten bzw. zusam-
menzubringen. Das hat nicht nur mit den
Reflexionen und Resonanzen eines ge-
schlossenen Raumes zu tun, sondern auch
mit den Nebengerduschen, die im Freien
fast unvermeidlich sind. Von musikalischer
Seite ist das nicht nur einfach eine Heraus-
forderung, sondern ein grof3es Problem: Im
Freien besteht kaum die Mdglichkeit der
musikalischen Gestaltung. Man kann das
Orchester lediglich metrisch zusammen-
halten. Es gibt sicherlich Ausnahmen, wenn
man etwa nicht vollkommen im Freien
musiziert, sondern eine Konzertmuschel
oder ein Pavillon zur Verfigung steht, da-
mit zumindest fir das Orchester akustische
Rahmenbedingungen geschaffen werden
konnen, die denen eines Konzertsaals ahn-
lich sind. Auch in Burgruinen kann musi-
ziert werden, wenn zumindest noch die
Mauer steht.

Wenn man also drauRen musiziert, muss
man sich noch mehr auf die Umgebung
einstellen, als das in einem Konzertsaal
der Fall ware?

Auf die Umgebung muss ich mich immer
einstellen, auch im Konzertsaal. Die Situa-
tion ist jedes Mal einzigartig. Ich wirde
also nicht sagen, dass man sich drauf3en
mehr bemUhen muss. Es fehlen einfach nur
die Grundbedingungen, unter denen Musik

Uberhaupt mdoglich wird. Um mit einem
Klangkorper musizieren zu kénnen, muss
auch der individuelle Orchestermusiker
vom Gesamtklang etwas haben. Er muss,
selbst wenn er auf der diametral gegen-
Uberliegenden Seite des Klangkdrpers
sitzt, die Moglichkeit haben, von den ande-
ren Registern das mitzubekommen, was
fir die Gestaltung der eigenen Stimme und
die Klanggebung notwendig ist. Das aber
geht nur Uber Reflexion und Zusammen-
klang und braucht daher einen geschlosse-
nen Raum. Im Freien aber verfliegt der
Klang quasi in der Luft und wir haben —
aulBer in unserer direkten Umgebung —
kaum etwas vom Rest des Orchesters.
Wenn wir uns also die Extremsituation
anschauen, in der das Orchester wirklich
unter freiem Himmel musiziert und keiner-
lei architektonische Grenzen vorhanden
sind, dann ist das Zusammenspiel im musi-
kalischen Sinne nicht mehr mdéglich. Wir
konnen uns zwar alle auf den Dirigenten
einstellen, der den Takt schlagt, und uns
auf das metrische Zusammenspiel konzen-
trieren. Aber was die Gestaltung und die
Prioritat der einzelnen Stimmen angeht,
gibt es gar keine Méglichkeit, darauf noch
zu reagieren. Musik im echten Sinne wird
nicht entstehen.

Und das gilt generell Gberall, wo keine
raumliche Begrenzung die Resonanz er-
moglicht?
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Man muss es sogar generalisieren! Wenn es
namlich bei ideal schonem Wetter, wo kein
Wind weht, schon nicht geht, dann kann
man sich vorstellen, was passiert, wenn die
Luft sich bewegt und die Téne im echten
Sinne des Wortes hinausgeblasen werden.
Dann wird das, was an sich schon unmég-
lichist, noch weiter erschwert.

Aber wie gesagt, es gibt eben doch Aus-
nahmen von der Regel: Wenn es sich zum
Beispiel um kein reines Open Air mehr han-
delt, da vielleicht die Ortlichkeit zwar nicht
Uberdacht ist, aber von einer architektoni-
schen Barriere eingegrenzt wird. Ich habe
selbst an solchen Orten musizieren kon-
nen, an denen das absolut maglich ist. Zum
Beispiel die griechische Arena in Taormina
auf Sizilien. So wie diese Arena an der Kis-
te in den Berg hineingebaut ist, existieren
Bedingungen, die Konzerte ermdglichen.
Das Publikum sitzt in einem Amphitheater
- im Grunde ist das ein Konzertsaal ohne
Dach. Was in Taormina auch nicht wichtig
ist, weil es dort so gut wie nie regnet. Auch
in meiner friheren Heimatstadt Minchen
hat das Odeon als ehemaliger Konzertsaal
kein Dach mehr. Doch der architektonische
Rahmen des Mauerwerks steht uns noch
zur Verfigung. Auch hier ist es maglich, zu
musizieren, weil man Uber die Geometrie
des Raumes den Klang wieder zusammen-
fuhrt und dementsprechend auch die Viel-
falt der Nebenerscheinungen erhélt. Denn
kein Orchesterinstrument besitzt so viel
Eigenresonanz, dass es ohne die Akustik
der Umgebung auskommt.

Die Bedingungen missen also stimmen,
um musizieren zu kdnnen. Macht denn
der Dirigent auch etwas »anders«, sobald
er kein Dach mehr Gber dem Kopf hat?

Der Dirigent hat seine Grenzen. Er kann nur
solche Resultate erzielen, die vom Saal
oder von jeder anderen Lokalitdt unter-
stUtzt werden. Seine Verantwortlichkeit
besteht also dementsprechend zundchst
darin, die Ortlichkeit so auszuwahlen, dass
Musik méglich wird. Wir alle wissen natir-
lich, dass das gerade im Bereich der Blas-
musik nicht immer akzeptiert wird. Man-
che Veranstalter schatzen eben die Atmo-
sphdre mehr als die musikalischen Ergeb-
nisse. Es gibt ja sehr schone Szenerien und
Ortlichkeiten, die vor allem vom Publikum
bei schdnem Wetter immer gern angenom-
men werden.

Und da gibt es gerade in der Geschichte der
Blasmusik prominente Beispiele, wenn wir
an zwei reprasentative Vertreter auf bei-
den Seiten des Atlantiks denken: Der eine
ist Wilhelm Wieprecht in Preul3en und der

andere John Philip Sousa in Amerika. Beide
haben ganz hervorragende Blasmusik-
orchester zusammengestellt und der Of-
fentlichkeit présentiert, und beide haben
einen grofRen Teil ihrer Karriere natirlich
unter freiem Himmel musiziert. Zumeist
standen ihnen ganz raffiniert konzipierte
Bihnen zur Verfigung. Oft waren solche
Konzertmuscheln vielseitig nutzbar. Die
Bihne hatte zwei Seiten. Die eine ging
nach draufBen in den Park und konnte bei
Bedarf geschlossen werden, die andere
war Teil eines Uberdachten Konzertsaals.
Man war also immer auf der sicheren Seite,
weil man bei entsprechender Witterung in
den Saal ausweichen konnte.

)) Wieprecht und Sousa haben
einen grofden Teil ihrer
Karriere natiirlich unter
freiem Himmel musiziert. ((

Ja, es gibt durchaus gangbare Varianten.
Naturlich darf ich das Publikum nicht einen
halben Kilometer weit wegsetzen und
trotzdem noch von Musik sprechen wollen.
Aber in der direkten Umgebung einer gut
gebauten Konzertmuschel etwa kann ich
mir das gut vorstellen. Wenn man einmal
davon absieht, dass Luft- und StralRen-
verkehr oder sogar das liebliche Vogel-
gezwitscher nicht unbedingt zum rein mu-
sikalischen Genuss beitragen.

Inwiefern kann oder muss der Dirigent
denn solche »Stdrgerdusche« in seine
Dirigiervorbereitungen mit einflieBen
lassen?

Er kann im Grunde genommen gar nichts
tun, auler zu hoffen, dass man sich so da-
ran gewodhnt, dass es einen nicht mehr
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rausbringt. Am Anfang mag das schwieri-
ger sein als in der zweiten Konzerthalfte
etwa oder im Laufe einer Konzertreihe.
Man nimmt manches dann nicht mehr be-
wusst wahr. Aber wir alle wissen doch, dass
Musik mit dufRerster Sensibilitat zu tun hat
und dass wir fUr die Feinheiten im differen-
zierten Klang unser Gehdr von anderen
Einflissen freihalten missen. Je genauer
und aktiver man hinhort, desto mehr wird
man natirlich auch von Umgebungs-
gerduschen in Beschlag genommen und
entsprechend abgelenkt. Ich kann nicht
einfach sagen: »So, jetzt bin ich bei der
Musik und alles andere spielt keine Rolle
mehr.« Die Erfahrung zeigt, dass Men-
schen, die in der N&he einer Stralsenbahn-
linie leben, von den Gerduschen einer vor-
beifahrenden Tram bewusst oft gar nichts
mehr mitbekommen. Es gibt da eine Ge-
wohnheit, die aber keinen musikalischen
Wert hat — die sorgt nur dafir, dass man
nicht mehr ganz aus der Sache herausge-
worfen wird, wenn etwas auf3ermusikali-
sches passiert.

Probt man vor vor Open-Air-Konzerten
anders als vor Saalkonzerten?

Ich wisste nicht wie. Das ist nicht probbar,
man kann die akustischen Bedingungen
nicht vorausplanen. Sie wissen ja nicht, wie
sich die Akustik schon durch sachte Luft-
bewegungen verdndert. Eine leichte Brise,
die Uber die BUhne weht, kann schon alles
verdndern. Im Grunde genommen kann der
Dirigent gar nichts tun. Er muss sich aus-
schlie3lich darauf einlassen, was von der
BUhne aus auf seinem Platz passiert. Eine
andere Mdoglichkeit hat er gar nicht. Er
kann in der Probe natirlich jemanden aus
den Zuhorerreihen heraus horen lassen, ob
die Flote durchkommt oder die Horner ver-
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deckt sind. Aber das nitzt im Konzert
Uberhaupt nichts, weil er ja nur statisch und
aus dem Gedachtnis heraus reagieren kann
und nicht basierend auf seiner eigenen
Wahrnehmung. Er muss die klangliche
Materie so gestalten, wie sie bei ihm an-
kommt und hoffen, dass es fiur das Publi-
kum ahnlich klingt. Wenn wir Uberhaupt
eine Chance haben, dann st es die, dass wir
vielleicht doch irgendwie auf die verander-
ten akustischen Bedingungen reagieren
konnen, weil wir die Zusammenhénge zwi-
schen den einzelnen Partien in einem Saal
einstudiert haben. Aber je weiter wir uns
akustisch vom Probenraum entfernt ha-
ben, desto mehr Zeit missen wir investie-
ren, um uns auf die neuen Bedingungen
einzustellen und auch die Tempi anzupas-
sen, die sich aufgrund fehlender Tragfahig-
keit, fehlender Resonanz und fehlenden
Klangreichtums durchaus @ndern werden.

)) Grundsdtzlich kann
man alles tun,
was der Musik hilft. «

Erscheint unter Umstinden die Ande-
rung der Sitzordnung sinnvoll?

Grundsatzlich kann man alles tun, was der
Musik hilft. Nur habe ich die Erfahrung ge-
macht, dass ein Musiker, der aus seiner ge-
wohnten Umgebung herausgerissen wird,
zwar neue Dinge héren und unter Umstan-
den auch ganz Uberraschende Erlebnisse
haben kann. Zundachst aber verliert er die
Maglichkeit, sein eigenes Spiel so zu do-
sieren, dass es auf der Grundlage seiner
eigenen klanglichen Erfahrung sinnvoll er-
scheint. Denn nur in vielen Proben kann
zum Beispiel ein Klarinettist in der dritten
Reihe mit der Zeit herausfinden, wie viel er
geben muss, um klanglich beim Konzert-
meister zu bleiben, wie weit er zurick-
gehen muss, um der Flote zu erlauben, sich
mit seinem Klarinettenklang zu mischen.
Das sind alles Erfahrungswerte, die erst
aufgrund von Probenarbeit und langjahri-
gem Zusammenspiel entstehen. Wenn wir
herausgerissen werden — nicht nur aus der
alltaglichen Probenraumumgebung, son-
dern auch noch aus der gewohnten Sitz-
ordnung —, dann ist gar keine Referenz
mehr da, dann sind keine Konstanten mehr
im Spiel, die uns in irgendeiner Form er-
lauben wirden, noch auf das zu reagieren,
was musikalisch passiert.

Spielt die Literatur eine Rolle? Gibt es
typische Freiluftmusik?
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Aber selbstverstandlich. Die Freiluftauf-
tritte der schon erwdhnten Ikonen der Blas-
musik, Wieprecht und Sousa, bestanden
sicherlich zu 5o Prozent aus Konzertmar-
schen. Dann gab es noch ein paar Ouver-
tUren und sinfonische Arrangements. Im
Wesentlichen war das Programm doch im
unterhaltsamen Sinne gepragt. Das hat
sicherlich nicht nur den Hintergrund, dass
das Konzertpublikum, welches zuvor im
Park promenierte und dann zum Konzert
dazustiel3, ein allgemeines, eher durch-
schnittliches Publikum war und man es
nicht Uberfordern wollte. Das hatte auch
damit zu tun, dass eine einfach struktu-
rierte Komposition im Freien besser dar-
zustellen ist. Wenn wir tief empfundene
musikalische Beziehungen in der Partitur
vorfinden, lassen sich diese auch nur unter
sehr delikaten akustischen Bedingungen
umsetzen. Ein empfindsamer Dirigent wird
sich bei der Stickauswahl natirlich darum
bemihen, dass die musikalische Struktur
im Freien tragféhig ist. Das wird zum Bei-
spiel mit dem langsamen Satz einer Bruck-
ner-Sinfonie nicht mehr funktionieren, weil
wir die entsprechende Tiefe und den Reich-
tum der Obertone und Nebenerscheinun-
gen im Freien Uberhaupt nicht mehr vor-
finden.

Es hat also durchaus praktische Grinde,
warum man die eine Musik drauRen und
die andere drinnen spielt — und nicht nur
»atmospharische«?

Das mag fir manchen eine Rolle spielen —
fur mich nicht unbedingt. Ich habe einem
im weitesten Sinne unterhaltenden Werk,
einem Werk mit einer eher einfachen
Struktur immer die gleiche Aufmerksam-
keit geschenkt, wie sogenannten seriésen
Kompositionen. Jedes Stick verdient es,
dass wir ihm unsere volle Konzentration
und Aufmerksamkeit schenken und auch
alles tun, damit die urspringliche Idee der
Komposition wiedererschaffen wird. Ich
glaube nicht, dass man da Abstriche ma-
chen sollte. Aber natirlich sind die Regeln
im Freien etwas lockerer und man wird nur
wenige Gelegenheiten erleben, bei denen
sich das Publikum &hnlich wie in einem
Konzertsaal ausschlief3lich auf das Bihnen-
geschehen konzentriert und jede Ablen-
kung auf3erhalb der Musik vermeidet.

Sprechen wir Gbers Wetter. Klar, bei Ge-
witter, Regen und Sturm wird drauRen
nicht mehr musiziert. Dies alles einmal
ausgeschlossen: Gibt es eine Tempera-
tur, bei der Sie nicht mehr spielen mégen
bei einem Freiluftkonzert?

Da spielen zwei Gesichtspunkte eine Rolle.
Der eine davon ist der ckonomische As-
pekt: Wir mUssen natirlich auch das Instru-
mentarium schitzen, das bei bestimmten
Bedingungen Schaden nimmt. Das betrifft
vor allem das Holz. Klarinetten, Oboen,
Fagotte oder auch ein Rosenholz-Xylofon
sind empfindlicher als das Blech. Da gibt
es nicht nur Temperaturgrenzen in beide
Richtungen, sondern auch Feuchtigkeits-
grenzen, bei denen diese Instrumente ein-
fach so leiden, dass man sie unter Umstan-
den vollstandig ersetzen muss. Es entsteht
also 6konomischer Schaden.

)) Temperatur und klimatische
Bedingungen haben nicht
nur fiir das Publikum eine
Auswirkung.

Der zweite Aspekt sind die Musiker selbst,
die man gesunderhalten muss. Wenn sie in
einer kalten Umgebung zwei Stunden lang
auf der BUhne sitzen und stillhalten mus-
sen, ist das einfach nicht zumutbar. Ganz
abgesehen davon, dass auch von der Into-
nation her Probleme entstehen, wenn es
kalter ist als 16 Grad oder warmer als 29
Grad — selbst in einem Blasorchester, in
dem keine Streicher spielen. Wenn wir Sai-
teninstrumente — also auch Klavier oder
Harfe — und Blaser mischen, ist diese Gren-
ze noch viel enger gefasst. Fir die Doppel-
rohrinstrumente wird es abseits dieses
Temperaturbereichs extrem schwer, sich
noch anzupassen. Die Temperatur und die
klimatischen Bedingungen haben also
nicht nur for das Publikum eine Auswir-
kung. Wenn die Regenschirme aufgeklappt
sind, sitzen die Zuhorer wenigstens im Tro-
ckenen.

Die Rahmenbedingungen fir ein Orchester
mussen im Grunde genommen ideal sein.
Und solche Bedingungen sind eben nur
sehr selten anzutreffen. Es muss trocken
sein, die Temperatur muss in einem gewis-
sen Bereich liegen, die Luft sollte sich nicht
zu sehr bewegen und so weiter... Man kann
sich vorstellen, dass wir in 9o Prozent der
Falle auf eine Indoor-Alternative auswei-
chen missten. In der Praxis sehen die Ver-
anstalter das leider anders. Die wollen
natirlich, dass ihr Freiluftkonzert wie ge-
plant stattfindet. Ich habe das in meiner
eigenen Praxis aber selten erlebt. Im
Gegenteil: Wir haben fast immer auf den
Ausweichsaal zurickgreifen muissen und
nur wenige Gelegenheiten gehabt, in
denen die als Open Air geplante Konzert-
veranstaltung auch wirklich unter freiem
Himmel stattgefunden hat. |
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MARSCHIERVERBOT?

WAS BLASMUSIK MIT DER STVO ZU TUN HAT

Von Martin Hommer

Mal Hand aufs Herz: Kennen Sie die
StraRenverkehrsordnung? Richtig, das
ist der Teil der Gesetze, in denen ge-
regelt ist, wie schnell man bei welchen
Verkehrszeichen fahren darf, wo ge-
parkt werden darf und wie man sich
Uberhaupt im StraBenverkehr zu ver-
halten hat. Die Regelungen wurden
und werden jedem Fihrerschein-Kan-
didaten im Theorieunterricht »einge-
trichtert« — und kurz nach der Priifung
in weiten Teilen wieder vergessen.
Was die Straflenverkehrsordnung mit
Musik zu tun hat? Mehr als die meisten
wahrscheinlich denken...

Wer hin und wieder mit seiner Musik-
kapelle an einem Festzug teilnimmt, wird
sich mdglicherweise noch nie Gedanken
dariber gemacht haben, dass auch Musik-
kapellen Verkehrsteilnehmer sind. Zuge-
geben: Festzige finden meist auf abge-
sperrten Stralen statt, sodass auf diesen
Strafen kein Verkehrim eigentlichen Sinne
stattfindet. Wirde diese Kapelle aber nach
dem Umzug auf der Strale nach Hause
marschieren, wére sie genau genommen
ein Verkehrsteilnehmer und damit an die
StraRenverkehrsordnung gebunden. »Na
und?«, fragt jetzt vielleicht der eine oder
andere Leser. Als »geschlossener Ver-
band«, wie die korrekte Bezeichnung lau-

ten wirde, hatte diese Musikkapelle bei-
spielsweise dafir zu sorgen, dass sie bei
schlechten Sichtverhaltnissen (geregelt in
Paragraf 17, Absatz 1) gesehen werden
kann — mittels einer geeigneten Beleuch-
tung! Genau genommen hétte der Dirigent
oder StabfGhrer, der nach Paragraf 27, Ab-
satz 5 StVO, den Verband fuhrt, »dafir zu
sorgen, dass die fUr geschlossene Verban-
de geltenden Vorschriften befolgt werden.
Denjenigen Dirigenten und StabfGhrern,
denen jetzt langsam abwechselnd heif3 und
kalt wird, sei das Studium der Stralsenver-
kehrsordnung ans Herz gelegt. Paragraf 27.

In Absatz 6 dieses Paragrafen, der sich mit
Verbanden beschaftigt, wird Ubrigens ex-
plizit darauf hingewiesen, dass auf Briicken
nicht im Gleichschritt marschiert werden
darf. Bei »Gleichschritt« und »Bricke« er-
innert sich der eine oder andere méglicher-
weise an den eigenen, viele Jahre zuriick-
liegenden Physikunterricht und das Kapi-
tel Uber Schwingung. Marschierende Sol-
daten, so hie® es damals, kdnnten eine
Briicke durch ihren Gleichschritt zum Ein-
sturz bringen.

Im Jahr 1831 stirzte in England tatsachlich
eine Bricke ein, wahrend Soldaten Uber die
Bricke marschierten. Bis heute ist aller-
dings strittig, ob der Gleichschritt der Sol-
daten oder Baumédngel die Bricke zum Ein-
sturz brachten. Die »Millennium Bridge« in
London, die im Jahr 2000 eroffnet wurde,
wurde schon zwei Tage nach ihrer Eroff-

nung wieder geschlossen, weil sie bereits
im ersten Betrieb unkontrolliert zu schwan-
ken begonnen hatte.

Das Problem ist hier die drohende Reso-
nanzkatastrophe, ein physikalisches Pha-
nomen, bei dem es (rein theoretisch) még-
lich ist, durch entsprechende Anregung
eines Bauwerks in seiner Eigenfrequenz
dieses Bauwerk zum Einsturz zu bringen.
Man kennt das von entsprechenden Ver-
suchen, mithilfe von Schallwellen Wein-
glaser zum Bersten zu bringen — was auch
funktioniert. Ein 2011 eigens durchgefihr-
tes Experiment mit einer Gruppe von Sol-
daten und einer Fuldgangerbriicke zeigte
aber, dass es gar nicht so einfach ist, eine
Bricke in Schwingung zu versetzen. Da
muss schon einiges zusammenpassen. Zu-
dem sind heute in (relevanten) Brucken
meist Schwingungstilger eingebaut, um
genau diese unkontrollierten Schwingun-
gen zu vermeiden bzw. zu absorbieren.

In der Realitat dirfte fir ein Brickenbau-
werk die vielfach marode Bausubstanz ein
viel gréfBeres Problem darstellen als der
Gleichschritt einer Musikkapelle. Aber man
weifd ja nie. Zur Sicherheit sollten Musik-
kapellen, die Uber eine Bricke marschie-
ren, auf jeden Fall die Warnblinkanlage an-
schalten, das nur so als Tipp. Immerhin
durften die meisten Kapellen keine Pro-
bleme mit Geschwindigkeitsbegrenzungen
haben — Schrittgeschwindigkeit ist schlief3-
lich Uberall erlaubt. |
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TRADITION UND I\/\ODERNE

Von Alexandra Link

Warum lieben wir Marsche? Eine gute
Frage, die nicht so einfach zu beant-
worten ist. Einen Marsch zu spielen
macht Spaf3. Einen Marsch zu héren
bringt dem Publikum Freude. In der
Uberwiegenden Zahl der Blasmusik-
Konzerte wird mindestens ein Marsch
gespielt - sowohl im Konzertsaal als
auch im Sommerprogramm. Mit
einem Marsch wird logischerweise
auch marschiert. Ein Festumzug ohne
Blasmusik ware vermutlich
ziemlich traurige Angelegenheit. Zum
Sehen gehort das Horen. Aber die
Funktionsweise des Marschs als
Unterstitzung beim Marschieren von
Kolonnen von Soldaten in der Nazizeit
ist uns als Bild ebenfalls immer vor
Augen.

eine

Was ist trotz allem das Besondere an Mar-
schen? Eine Facebook-Umfrage von blas-
musikblog.com erbrachte zwar nicht die
eine Antwort auf die Frage, forderte aber
sehr unterschiedliche Meinungen zum
Thema Marschmusik und Marschieren
zutage. Sehr spontan kam von einem Mu-
sikverlags-Chef, der sich eher mit anderen

)) KURZ & KNAPP

e Marsche erfreuen sich nach wie vor
grof3er Beliebtheit.

¢ Bei jedem Marsch ist die Herkunft
wichtig. Dabei sollte man sich auch
mit seiner Vergangenheit ausein-
andersetzen.

e Der Marsch ladt zu Bewegung ein.
Damit hat er die gleiche Funktion
wie verschiedene Tanze.

e Mit Marschen konnen Parameter
wie Phrasierung, Balance und vie-
les mehr vermitteln werden.
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Der Musikverein Trachten-
. kape[le Oberprechtal. mlt P
seinem Dlrlgenten"RZz/ner

Gattungen der Musik beschéftigt, die Ant-
wort: »seine Tradition«.

Genau. Denken wir an unsere Traditions-
marsche: »Hoch Heidecksburg«, »Alte
Kameraden«, »Unter dem Doppeladler«
und wie sie alle heifl3en. Eine weitere — ver-
stédndliche — Reaktion war: Méarsche seien
»traditionell, doch eher auch problembe-
haftet, oder?« Méarsche sind einerseits eine
Gattung, auf die wir stolz sein kénnen, die
andererseits aber auch die Gedanken an
Krieg, Soldaten und den Nationalsozialis-
mus hervorrufen. Das Thema »Marsch« ist
kein leichtes fir die Deutschen. Nennen
wir einen dieser »problembehafteten«
Mérsche ruhig beim Namen: »Badonviller
Marsch«, den Lieblingsmarsch Hitlers.
Spielen? Nicht spielen? Eine Frage, die
jeder fir sich selbst beantworten muss.
Nicht gespielt wird er in den Reihen der
Bundeswehr und der Polizei.

Im weiteren Diskussionsverlauf war vom
Marsch als »Gebrauchsmusik« die Rede. Es
wurde auch hervorgehoben, dass es viele
unterschiedliche Arten von Marschen gibt.
Es gibt sogar Marsche, zu denen marschie-
ren unmoglich ist: die sogenannten »Kon-
zertmarsche«. Zu nennen waren hier etwa
»Pomp and Circumstance«, der Slow-

March »Orion« oder »Navigation Inn« —
wenngleich Letzterer von Philip Sparke fir
die »Whit Friday«-Marschwettbewerbe in
England geschrieben wurde.

Die Unterschiedlichkeit der Méarsche zeigt
sich auch in ihrer Herkunft. Es gibt typisch
englische Marsche. Auch die amerika-
nischen Marsche eines John Philip Sousa
haben ihr eigenes Gesicht, und italienische
Marsche haben ihren besonderen Stil. Im
Facebook-Post wurden weiter die unter-
schiedlichen Tempi der Marsche aus Bulga-
rien oder generell aus dem Osten Europas
genannt.

Zum Thema Vielseitigkeit des Marschs
schreibt zum Beispiel der Dirigent Gunnar
Merkert: »Das Genre Marsch ist so viel-
faltig! Es gibt tolle Traditionsméarsche und
schone Konzertmarsche — bei jedem Stick
man bericksichtigen,
kommt. Ich kann etwa einen &sterreichi-
schen Marsch nicht spielen wie einen preu-
Rischen oder amerikanischen Marsch. Fir
mich ist ein Marsch etwas ganz Besonderes
und gehort in jedes Konzertprogramm.
Man muss hier auch endlich die Vergangen-
heit ad acta legen. Musik von Franz Liszt
oder Richard Wagner wurde auch miss-
braucht.«

muss woher es
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Der Schweizer Dirigent Sandro Blank sieht
eine weitere Funktion des Marschs fir die
Blasorchester: »Ich mag es, ab und zu an
guten Mérschen zu arbeiten. In einer sehr
Uberschaubaren Textur kénnen hier grund-
satzliche Problemstellungen in Phrasie-
rung, Balance und vielem mehr ganz easy
vermittelt werden.« Was ein guter Marsch
sei, sei ein genauso unendliches Thema
wie die generelle Frage »Was ist gute Mu-
sik?«

Martin Schlémer knipft an die lange Ge-
schichte des Genres »Marsch« an: »Tat-
sdchlich glaube ich, dass die Méarsche zur
»Urliteratur« fur Blasorchester gehoren,
denn diese Gattung dirfte die erste ge-
wesen sein, die durchgdngig fir diese Be-
setzung geschrieben worden ist. Eine ein-
fache und klare Formensprache (die nicht
immer simpel sein muss) zeichnet den typi-
schen Marsch aus. Damit eignet er sich
auch gut fur unvollstdndige Besetzungen
und fir musikalische Anfénger. Aber ich
sehe den Marsch auch als eine Kunstform
an, fur deren Interpretation man sich gern
mal ins Zeug legen darf.«

Der Komponist Jacob de Haan fasst schlis-
sig zusammen: »Der Marsch ladt zu Be-
wegung ein und hat damit die gleiche
Funktion wie verschiedene Tédnze. Alle die-
se Stilformen fordern zum Beispiel bereits
die motorischen Fahigkeiten bei Kindern,
da sie fast automatisch dazu getrieben
werden, sich zu bewegen, wenn sie einen
Marsch horen. Diese Unschuld bleibt auch
bei Erwachsenen bestehen, obwohl sie
nicht automatisch in sichtbaren Bewegun-
gen dargestellt wird, sondern oft auch in-
nen. Die Melodien laden haufig zum Mit-
singen ein. Das sind die besten Marsche.
Die Trios von Marschen wie >The Stars and
Stripes forever« zum Beispiel sind unwider-
stehlich. Gute Marsche klingen erkennbar.
Wenn ein Orchester durch die StralRe mar-
schiert, passiert etwas im inneren Zustand
der Menschen, die das erleben. Etwas wie
eine Kombination aus Nostalgie und Gluck,
die sich kaum beschreiben ldsst. Dennoch
missen wir uns bewusst bleiben, dass der
Marsch seine Unschuld verliert, wenn er als
Propagandainstrument fir den Krieg ein-
gesetzt wird. So ist der Marschimmer noch
ein Symbol fir Machtmissbrauch in ver-
schiedenen Landern der Welt.«

Die Musikerin Jutta Mettig erganzt: »Fur
uns im Musikverein mit eher traditioneller
Ausrichtung gehdren Marsche immer zum
reguldren Auftrittsprogramm. Wichtig da-
bei finde ich, dass Marsche nicht latschig¢

N TOP TEN

Platz 1 teilen sich mit gleicher Stim-
menzahl der »Florentiner Marsch« von
Julius Fucik und »Die Sonne geht auf«
von Rudi Fischer

Platz 3: »Arsenal«/Jan Van der Roost
Platz 4: »Kaiserin Sissi« / Timo Dellweg

Platz 5: »Mars der Medici« /
Johann Wichers

Platz 6: »Abel Tasman« /
Alexander Pfluger

Platz 7: »Alte Kameraden« / Carl Teike

Platz 8: »Dem Land Tirol die Treue«/
Florian Pedarnig

Platz 9: »Deutschmeister Regiments-
marsch«/ Wilhelm August Jurek

Platz 10: »Hoch Heidecksburg« /
Rudolf Herzer

Insgesamt wurden 158 verschiedene
Mérsche genannt.

blasmusikblog.com

gespielt werden. Ein Marsch hat so viele
Gestaltungsmaoglichkeiten und ist je nach
Herkunft anders zu spielen und zu inter-
pretieren. Fir mich hat ein Marsch auch
immer die Grundformen musikalischer Ge-
staltung, an denen auch junge Musiker viel
fur weitere Sticke und musikalische Ele-
mente erlernen; ebenso ist dies bei Polka
und Walzer der Fall. Wenn ich einen guten
und klaren Marschrhythmus spielen kann,
dann fallt mir auch ein Swing oder ein an-
derer Rhythmus leichter.«

Und weiter meint sie zur Historie im Allge-
meinen: »lch finde, wir sollten immer bei-
des betrachten. Die Musik, die komponiert
wurde und den Zweck, fir den sie geschrie-
ben wurde. So sind etwa klassische Shanty-
Lieder haufig als Arbeitslieder auf den
Segelschiffen entstanden. Auch klassische
Sinfonien, Oratorien und Opern wurden
zur Demonstration von Macht und Reich-
tum geschrieben. Das »Dettinger Te Deumc
von Héndel entstand etwa fir den Dank-
gottesdienst anlasslich des Sieges des
Osterreichisch-britischen Militars Uber die
franzosischen Truppen in der Schlacht bei
Dettingen am 27. Juni 1743. Fragt jemand
danach, wenn es aufgefihrt wird? Ja, es
gibt Werke, die einen ganz besonderen
Bezug zur Geschichte haben, weil sie leider
missbraucht wurden. Sie jedoch pauschal
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zu verurteilen oder zu meiden, fande ich in
einer aufgeklarten Gesellschaft ganzlich
falsch. Vielmehr gilt es doch, sich dann da-
mit konkret und konsequent auseinander-
zusetzen.«

Das Thema »Marschwettbewerb« war Be-
standteil eines Gesprachs mit Franco Cesa-
rini. In der Schweiz ndmlich war es lange
Ublich, dass bei den kantonalen und eid-
gendssischen Musikfesten die Teilnahme
am Marschwettbewerb zusétzlich zur Kon-
zertwertung obligatorisch war. Das hatte
oft zur Folge, dass Hochstklassenvereine,
die in der Konzertwertung oben mitspiel-
ten, bei der Marschwertung am Ende der
Punkteliste standen. Franco Cesarini zeigte
sich sehr erleichtert, dass diese Regel nun
aufgehoben wurde. Er ist der Meinung: Die
Vereine, die mit Leidenschaft marschieren
und préasentieren (Kleidung, Akuratesse,
Gleichmaligkeit), sollen das auch tun. Und
den Vereinen, die ihren Schwerpunkt auf
den Konzertwettbewerb legen, sollte et-
was, das ihnen nicht liegt, nicht aufge-
zwungen werden.

In Deutschland tut man sich mit »Musik in
Bewegung« manchmal ziemlich schwer —
abgesehen von den Spielleuten. In Oster-
reich hingegen sind marschierende, in For-
mation laufende Kapellen haufig anzu-
treffen. Es gibt geeignete Fortbildungs-
mafRnahmen des Osterreichischen Blas-
musikverbandes und somit auch eine
grofde Forderung des Themas. Am 3. Au-
gust 2019 veranstaltet auch der Verband
Sidtiroler Musikkapellen (VSM) in Latsch/
Sudtirol einen Marschmusikwettbewerb
»Musik in Bewegung«. Auf der Website des
VSM ist dazu zu lesen: »Die Musik in Be-
wegung hat in den vergangenen Jahrzehn-
ten in Sdtirol einen enormen Aufschwung
erlebt. Dank intensiver Aufbauarbeit auf
Landesebene kann man getrost behaup-
ten, dass heute alle Kapellen Uber gute
Marschierkenntnisse und -féhigkeiten ver-
ngen.«

Dieser Artikel ist im Zusammenhang mit
einer Umfrage auf blasmusikblog.com ent-
standen. Dort wurde im Marz gefragt:
»Welches sind die beliebtesten Marsche?«
Die dazugehérige Top Ten birgt zwar nicht
sehr viele Uberraschungen, bemerkens-
wert ist aber doch, dass es weder ein
Sousa- noch ein King-Marsch in die Top
Ten geschafft hat. Es dominieren tatsach-
lich die heimischen Traditionsmaérsche so-
wie moderne Marsche aus den Bene-
lux-Staaten und dem deutschsprachigen
Europa. |
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Von Klaus Hartel

Sind die Beatles, nachdem sie die Geschichte der
Popmusik zu einem grof3en Teil mitgestaltet und quasi
nebenbei den Videoclip erfunden haben, auch die Mit-
begriinder des Flashmobs oder der Guerilla-Konzerte?
Das kann gut sein. Auf jeden Fall gaben die Beatles am
30. Januar 1969 einen vollig unangekindigten Auftritt
auf dem Dach der Apple Studios in London. Sie spielten
einige Takes ihrer neuesten Songs, als die Passanten auf
der StraRe verwirrt aufblickten und ein Verkehrschaos
entstand. Nach »Get Back« beendete die Polizei das

ALLES MUSS RAUS!

VON FLASHMOBS UND GUERILLA-KONZERTEN

= \oukbe °
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Fotos: Screenshots YouTube

Zwei Hauptelemente zeichnen den Gue-
rilla-Auftritt aus. Im ersten Augenblick
gleicht das Konzert einem Flashmob, bei
dem eine Band oder ein Kinstler in einer
unerwarteten, oft unangekindigten Um-
gebung auftritt, die normalerweise nicht
fur Live-Musik ausgelegt zu sein scheint: in
einem Bus, einer U-Bahn, in einer Ful-
gangerzone, in der Lobby eines Gebaudes.

Der Begriff Flashmob stammt aus dem
Englischen und setzt sich aus flash — fur
»Blitz« — und mob — aus dem Lateinischen
mobile vulgus »reizbare Volksmenge« ab-
geleitet — zusammen. Er bezeichnet einen
kurzen, scheinbar spontanen Menschen-
auflauf auf offentlichen Platzen, bei dem
sich die Teilnehmer personlich nicht ken-
nen und ungewdhnliche Dinge tun. Vor al-
lem in der Cybergesellschaft, in der neue
Medien wie Mobiltelefone und Internet be-
nutzt werden, haben Flashmobs ihre Aus-
préagung. Obwohl die Idee urspringlich un-
politisch war, gibt es mittlerweile auch als
Flashmob bezeichnete Aktionen mit politi-
schem oder wirtschaftlichem Hintergrund.
Fir zielgerichtete Aktionen wird oft die
Bezeichnung »Smart Mob« verwendet.

Das zweite Merkmal der Guerilla-Konzerte
besteht darin, dass sie sehr schnell und
ohne die typischen Prozesse der Werbung
oder des Vorverkaufs von Tickets arran-
giert werden. Sie werden in der Regel Gber
verschiedene  Internetnachrichtentafeln
sowie durch Textnachrichten und gegebe-
nenfalls Last-Minute-Flyer angekindigt.

Im World Wide Web kursieren unzéhlige
Beispiele gelungener Guerilla-Konzerte
oder Flashmobs. Letztere haben natirlich
nicht immer mit Musik zu tun. Einer der er-
folgreichsten Flashmobs fand am 31. Ja-
nuar 2008 statt, als etwa 200 Menschen im
Grand Central Terminal in New York City
fUr eine Dauer von fUnf Minuten erstarrten.
Die Filmaufnahmen wurden auf YouTube
fast 40 Millionen Mal abgerufen.

Musikalische Flasmobs haben den grofRen
Vorteil, dass sie unglaublich emotional auf
die Uberraschten Passanten wirken kon-
nen. Ob in der Hamburger Europapassage
gesungen wird, in Nirnberg vor der Lo-
renzkirche die »Ode an die Freude« ge-
geben wird, oder die Banda Simfonica
d’Algemesi aus Spanien den »Bolero«
spielt —die Musik berGhrt.

Mit akustischen Instrumenten ist man hier
natUrlich im Vorteil: Kein grof3er Aufbau ist
vonnoten. Die Idee dahinter ist oft, dass

man mit klassischen Instrumenten und
ohne elektronische Unterstitzung Men-
schen fir einen kurzen Moment auf eine
musikalische Reise mitnehmen kann.
»Fattes Blech«, bestehend aus bayerischen
und baden-wirttembergischen Musikan-
ten, beweist in Oberstaufen, wie das geht.
Wir sprachen mit Arrangeur, Bandleader
und Posaunist Andreas Joos.

Woher kommt die Idee, Guerilla-Konzer-
te durchzufihren?

Andreas Joos: In erster Linie kommt die
Idee daher, dass wir unsere Musik zu den
Menschen bringen wollen. Unmittelbar,
direkt, echt. Vor Publikum macht es ein-
fach am meisten Spaf3, Musik zu machen,
vor allem wenn die Leute nicht wissen, was
sie erwartet.

Welche ungewoéhnlichen Orte hat sich
»Fattes Blech« schon ausgesucht und
welche stehen vielleicht noch an?

Grundséatzlich  finden Guerilla-Konzerte
meistens auf 6ffentlichen Platzen statt. Ein
ganz spezielles Erlebnis war aber sicher ein
Konzert auf der Skipiste. Wir spielten mit
unserem normalen Buhnenoutfit (kurze
Hosen, T-Shirt...). Das waren wirklich Ex-
trembedingungen fir uns, vor allem fir
unsere Instrumente. Auch in Zukunft wer-
den wir immer nach neuen Orten und Plat-
zen suchen, die wir mit unseren Konzerten
unsicher machen. Vielleicht ein Schiff?!

Wie ist die Vorgehensweise bei den Kon-
zerten?

Guerilla-Konzerte werden meist sehr spon-
tan durchgefihrt. Wir brauchen dazu kei-
nen Strom oder Ahnliches. Jeder hat sein
Instrument und ist sofort spielbereit. Es
wird spontan entschieden, wo ein geeig-
neter Ort ist. Danach spielen wir dort fur
etwa 30 Minuten und ziehen dann an den
ndchsten Ort.

Stehen im Vorfeld Planung und Proben
ganz oben auf der Agenda oder regiert
vor Ort die Spontaneitat?

Ein Guerilla-Konzert kann man glaube ich
nicht planen. »Féttes Blech« ist eine Band,
die sehr spontan auf jede Situation ein-
gehen kann. Man weil3 nie, wie die Men-
schen auf die Musik reagieren und was da-
bei entsteht.

Ubt man das fir den »Ernstfall«? Wie viel
kann man Gberhaupt vorausplanen?
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Wir Uben naturlich davor die einzelnen Mu-
sikstucke, jedoch kann man den »Ernstfall«
nicht wirklich trainieren. Wir wissen nicht,
wie viele Menschen uns erwarten, welches
Alter sie haben und ob es den Zuhérern
Uberhaupt geféllt. Eine Hip-Pop-Brass-
band steht ja nicht alle Tage in der FuRR-
gangerzone oder auf der Skipiste.

Missen bestimmte Regeln und Pflichten
beachtet werden?

Natirlich missen wir einige Regeln beach-
ten. Da wir mit sieben Blechbldsern und
einem Schlagzeug nicht zu Gberhéren sind,
klaren wir meistens direkt vor Ort ab, ob
wir dabei jemanden stéren. Jedoch spielen
wir auch einfach ohne zu fragen und war-
ten die ersten Reaktionen ab - die aber
meistens positiv ausfallen.

Haben Guerilla-Konzerte Botschaften?
Sozialkritischer, vielleicht sogar politi-
scher Art?

Fir uns ist es wichtig, Live-Musik zu den
Menschen zu bringen. Dort wird sie ge-
braucht! Mittlerweile wissen viele Men-
schen gar nicht mehr, dass Musik von Men-
schen gemacht wird und nicht von Com-
puter und Co. Mit lauten Blechblasinstru-
menten bekommt man natirlich schneller
Aufmerksamkeit als mit Gitarren oder Ahn-
lichem. In erster Linie haben wir keine poli-
tische Botschaft. Wir wollen den Menschen
Freude und SpalR vermitteln. Am besten
geht das mit »handgemachter« Musik!

Sind diese Konzerte schlicht auch Marke-
ting fUr »normale« Konzerte bzw. fir die
Band an sich?

Natirlich gewinnt man dadurch auch neue
Fans. Die Leute sind sehr nah bei den Mu-
sikern und es gibt keine Hirde wie die
Bihne oder Ahnliches, um mit den Musi-
kern in Kontakt zu kommen. Daraufhin be-
suchen sie uns dann auch auf unseren Live-
Konzerten.

Wie reagiert das Publikum, das ja unvor-
hergesehen »da hineingerat«?

Im ersten Moment sind die meisten Leute
ein wenig Uberfordert und schiichtern. Das
legt sich aber schnell. Nach nur wenigen
Minuten beginnen die ersten Leute zu tan-
zen und zu klatschen. Jung und Alt feiern
zusammen. Da tanzt plotzlich der Opa mit
75 Jahren zu Hip-Hop- und Pop-Musik, ge-
spielt mit Blasinstrumenten. Das ist ein-
fach schon! |
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HERAUSFORDERUNG

MICHAEL F.P. HUBER IM GESPRACH

Von Klaus Hartel

Eine der renommiertesten und musi-
kalisch bemerkenswertesten Veran-
staltungen »unter freiem Himmel«
sind die Innsbrucker Promenadenkon-
zerte, die in diesem Jahr zum 25. Mal
stattfinden. Aus diesem Anlass hat
der musikalische Leiter Alois Schopf
nun eine Auftragskomposition ver-
geben. Das Werk wird am 23. Juli vom
Musikkorps der Bundeswehr uraufge-
fGhrt. Wir sprachen mit dem Kompo-
nisten Michael F.P. Huber.

Wie ist es zu dem Auftrag durch die Inns-
brucker Promenadenkonzerte gekom-
men?

Soweit ich weil3, ist der kinstlerische Leiter
der Innsbrucker Promenadenkonzerte ein
fleiRiger Besucher der Sinfoniekonzerte
unseres Orchesters in Innsbruck. Bei dieser
Gelegenheit hat er mein Paukenkonzert
gehort und war, wie er mir erzahlte, be-
geistert, weil ich mich, obgleich unzwei-
deutig ein zeitgendssischer Komponist,
einer Tonsprache bediene, die von einem
breiten, aber doch gebildeten Publikum
verstanden werden kann. Mein Pauken-
konzert wurde tatsdchlich hervorragend
aufgenommen. Zudem habe ich das Glick,
dass viele meiner Werke, die von Karlheinz
Siessl und seinem Orchester der Akademie
St. Blasius uraufgefihrt wurden, auf CD
dokumentiert sind. Einige dieser CDs, vor
allem einige meiner Sinfonien, hat Herr
Schopf offenbar gehort, bevor er mit sei-
ner Idee, zum 25-Jahre-Jubildum der Inns-
brucker Promenadenkonzerte eine Blaser-
sinfonie zu schreiben, an mich herantrat.

Wo verorten Sie sich als Komponist zwi-
schen subventionierter Avantgarde, die
keiner horen will, und geméaRigter Mo-
derne, auf die der Zeitgeist herabschaut?

Eine gefdhrliche Frage, die ich kaum beant-

worten kann, aber kommentieren mochte.
Meine erste Gegenfrage lautet: Stimmt es
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denn, dass die subventionierte Avantgarde
keiner héren will? Ich verstehe natirlich
den provokanten Unterton dieser Frage,
die bereits endlose Diskussionen ausgelost
hat, immer wieder auslésen wird und min-
destens ein Dutzend weiterer Fragen auf-
wirft, wie zum Beispiel »Wo verbirgt sich
die eigentliche, wirkliche Avantgarde?«
Ebenso kdnnte man fragen, welche Eigen-
schaften eine »gemaRigte Moderne« ha-
ben muss, um zu ihrer wenig schmeichel-
haften Bezeichnung zu kommen?

Je nach Publikum habe ich auch schon die
verschiedensten Reaktionen auf meine
Musik erlebt. Welches Publikum suche ich
mir als Komponist also aus? Es werden fast
immer Personen im Publikum sitzen, die
noch besser zu wissen glauben, was
»Avantgarde« ist und jede ihnen vertraut
vorkommende musikalische AuRRerung so-
fort als »veraltet, konservativ« oder — sehr
beliebt in letzter Zeit — als »retro« ab-
stempeln, ohne auf den weiteren musikali-
schen Zusammenhang zu achten. Das
Neue einer Komposition ist nicht immer
sofort auszumachen, auch mit scheinbar
vertrauten Klangen und Formen sollte
man sich 6fter beschaftigen. Komponisten,
die beim Komponieren NICHT an den Zu-

)) MICHAEL F.P, HUBER

geboren 1971 in Innsbruck, studierte
ab 1992 in Wien Komposition bei Ivan
Erod und Kurt Schwertsik, Medien-
komposition und Filmmusik bei Klaus-
Peter Sattler sowie Jazztheorie und
Arrangement bei Christian Muhl-
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dokumentiert (Label »Musikmuseum,
Ferdinandeum Innsbruck).
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horer, sondern vielleicht nur an Subven-
tionen verteilende Fachjurys denken, mag
es einige geben —ich bin zumindest keiner
von ihnen! FUr mich ist Musik noch immer
eines der unmittelbarsten Kommunika-
tionsmittel — und jemand, der kommuni-
ziert, will verstanden werden. Ob es dem
»Zeitgeist« zusteht, auf Musik, die mit die-
ser Einstellung geschrieben wurde, herab-
zuschauen, zweifle ich stark an. Klar ist,
dass es Festivals und Veranstalter gibt, bei
denen Komponisten meiner Natur un-
erwinscht sind. Damit kann und muss ich
leben!

Haben Sie unter den Zeitgenossen Vor-
bilder?

»Vorbilder« inzwischen nicht mehr. Als
Schiler und Student hatte ich das. Inzwi-
schen wirde ich es so formulieren: Es gibt
Komponisten, die ich sehr schatze und die
vorbildliche Arbeit leisten, von denen man
lernen kann.

Haben Sie unter den Komponisten der
Vergangenheit Vorbilder?

Hatte ich immer; als Kind und Jugendlicher
wollte ich Klaviermusik wie Beethoven,
Schumann und Chopin komponieren kéon-
nen. Fast gleichzeitig bildete sich eine
grof3e Vorliebe fir alles Sinfonische bzw.
die sinfonische Tradition ab Haydn, Mozart
und Beethoven heraus — irgendwann lan-
det man bei Bruckner (nicht Brahms, den
ich erst viel spater entdeckte) und Mahler
sowie den Komponisten des 20. Jahrhun-
derts — hier hatte ich und habe ich noch
immer eine ausgepragte Vorliebe fir die
russische Sinfonik. Abgesehen von den all-
seits bekannten Namen wie Prokofjew und
Schostakowitsch finde ich Alfred Schnittke
und Boris Tischtschenko &ufRerst an-
regend! Einer der fir mich wichtigsten und
préagendsten Sinfoniker des 20. Jahrhun-
derts war der Minchner Komponist Karl
Amadeus Hartmann.

Haben Sie schon dfter Werke fir Blaser-
ensembles oder Blasorchester geschrie-
ben?

Fur diverse Blaserensembles habe ich
schon einige Werke geschrieben, fir Blas-
orchester noch nicht.

Was reizt sie am Medium eines Blas-
orchesters?

Die Maglichkeit, eine grofe Anzahl von
Blasinstrumenten zu verwenden, die im
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3. Satz: Das Innsbruck-Lied wird zur Fuge verarbeitet.

»durchschnittlichen Sinfonieorchester« so
gut wie gar nicht vorkommen! Und auch
der Verzicht auf Streichinstrumente — was
ganz andere Klangmdglichkeiten bietet,
aber auch eine besondere Sorgfalt beim
Instrumentieren verlangt. Und vor allem
die Moglichkeit, ein Werk zu komponieren,
das nicht an traditionelle Blasmusik er-
innern soll!

Hatten Sie bei der Beauftragung Be-
denken, da das Image der sogenannten
Blasmusik im Hinblick auf Hochkultur
sehr schlecht ist?

Ja, diese Bedenken hatte ich kurz; aber ge-
nau deshalb muss man einen solchen Auf-
trag annehmen — Berihrungsangste habe
ich keine und vielleicht kann ich auch Zu-
horer Uberraschen und jemanden dazu
bringen, Vorurteile abzubauen. Oder be-

statigt zu bekommen! »Blasmusik« klingt
aullerdem in meinen Ohren um einiges or-
dinarer als »sinfonisches Blasorchester,
fir das ich letztendlich den Auftrag ange-
nommen habe.

Haben Sie mit dem Musikkorps der Bun-
deswehr und seinem Dirigenten Chris-
toph Scheibling, die ihre Sinfonie urauf-
fGhren werden, Gber gewisse Rahmen-
bedingungen gesprochen?

Nachdem ich das Musikkorps in einem Kon-
zert gehort hatte, konnte ich mich von der
herausragenden Qualitdt des Ensembles
Uberzeugen. Wir haben eigentlich nur Gber
die Besetzung und die Dauer verhandelt
und ich bekam ein paar hilfreiche Tipps so-
wie eine Partitur von Guido Rennert, dem
hauseigenen Arrangeur und Komponisten
des Klangkorpers.
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Schauplatz der Urauffihrung ist der Innenhof der Kaiserlichen Hofburg in Innsbruck.

Glauben Sie, dass ein Blasorchester von
den Ausdrucksmoglichkeiten her einem
Sinfonieorchester vergleichbar ist?

Durch das Fehlen der Streichinstrumente
ist so ein Vergleich sehr gewagt. Auch die
flinkesten und besten Klarinettisten kon-
nen kein Streichorchester ersetzen — mis-
sen sie aber auch nicht, denn das Blas-
orchester ist ein individueller Klangkorper
mit grof3er Ausdruckskraft, den man aller-
dings mit grof3er Vorsicht behandeln sollte,
da sich der Klang bei unsachgeméfer Ver-
wendung vermutlich schnell abnitzt! Gute
Abwechslung in den einzelnen Registern ist
sehr wichtig sowie (aber das gilt natirlich
auch fur alle sinfonischen Ensembles) eine
sparsame bzw. sinnvolle Verwendung des
Schlagwerks!

Von welchen grundsatzlichen Ideen sind
Sie bei lhrer Sinfonie »Maximilianus«
ausgegangen?

Meine grundsatzliche Idee war, aus dem
berihmten Lied »Innsbruck, ich muss dich
lassen« von Heinrich Isaac, der Hofkompo-
nist bei Maximilian I. war, samtliche The-
men der Sinfonie zu formen. Und zwar so,
dass Teile des Liedes immer wieder erkenn-
bar sind, der Grolsteil des Werks aber nicht
danach klingen sollte! Die schone Melodie
Isaacs dient sozusagen als Keimzelle fur
das ganze Werk — die meiste Zeit sogar nur
der Anfang der Melodie, der mit verschie-
denen kompositorischen Techniken ver-
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wandelt und variiert wird. Unter anderem
auch in einer Fuge. Die Sinfonie sollte zu-
dem nicht eine protzige Huldigung an den
berlhmten Kaiser sein, sondern auch
dessen menschliche und manchmal allzu
menschliche Seite aufzeigen. Vielleicht
hort man das gleich im kurzen ersten Satz
»Intrada a la battaglia«, der einen sehr be-
drohlichen Unterton hat und mit einem
grofden Fragezeichen ohne Unterbrechung
in den nachsten Satz Ubergeht; dieser wie-
derum hat recht zynische und auch sar-
kastische Untertone — Maximilian wird von

F

o b

Dirigent Christoph Scheibling

allen Seiten beleuchtet und auch infrage
gestellt. Dass er moglicherweise auch ein
Mensch mit Humor gewesen sein konnte,
soll auch im zweiten Satz zur Sprache kom-
men. Der dritte Satz besteht aus mehreren
Teilen, einer langsamen Einleitung in Form
einer Passacaglia, eher eine etwas besinn-
liche, langsame und auch ausweglose Mu-
sik, die nach einiger Zeit an Tempo zulegt
und wieder den scherzohaften Charakter
des zweiten Satzes annimmt, bevor sich
die bereits erwdhnte Fuge voller Spiel-
freude ihren Weg bahnt. Am Hohepunkt
dieser Fuge setzt dann doch so etwas wie
eine »Apotheose« des Maximilian ein, nicht
ohne die kritischen Untertdne zu verlieren.
Mit Pomp und Prunk klingt die Sinfonie
aus. Oder doch nicht?

Wie wirden Sie den Schwierigkeitsgrad
fir die ausfihrenden Musiker einstufen?

Ich glaube — und habe es von Seiten des
Orchesters bereits bestétigt bekommen —,
es handelt sich um eine echte Heraus-
forderung!

Wie ist das Erlebnis fir einen Komponis-
ten, wenn er das innerlich Erdachte und
Erhorte plotzlich in der Realitat durch die
Auffihrung seines Werks wiederfindet?

Wenn wir davon ausgehen, dass die Auf-
fihrung gut ist und ausreichend geprobt
wurde: unbeschreiblich schén und letzt-
endlich der Grund dafir, sich immer wie-
der an die doch meistens recht mih-
same Arbeit einer neuen Komposition zu
wagen! |

Fotos: Innsbrucker Promenadenkonzerte
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