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VON STEFAN FRITZEN

DAS MUSIZIEREN UBER DIE VON DER MUSIKWISSENSCHAFT ERST RELATIV SPAT FORMULIERTEN
GRENZEN DER VERSCHIEDENEN STILEPOCHEN HINWEG GALT AUCH ALS MUSIKALISCHES CHARAK-
TERISTIKUM DER VIELEN BLASKAPELLEN IN DEUTSCHLAND. NUR SPRACH MAN GENERELL NOCH
NICHT IN DER MUSIKOLOGISCHEN UND MUSIKWISSENSCHAFTLICHEN BETRACHTUNG VON SICH
ABGRENZENDEN EPOCHEN, SONDERN MAN SETZTE SICH MIT DEN KOMPONISTEN AUSEINANDER,
IHREN FORMALEN STRUKTUREN UND DEN INHALTEN IHRER WERKE.
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SCHWERPUNKTTHEMA

Blaskapellen galten als »die Philharmonie der kleinen Leute« und
die Musiker spielten Bearbeitungen beliebter Kompositionen ihrer
Zeit. Originalkompositionen blieben lange Zeit auf Militarkapellen
fir ihre speziellen Aufgaben beschrankt; sie wurden allenfalls von
den zivilen Blaskapellen Gbernommen.

ICH BIN ANDERS - BIST DU MEIN FEIND?

Natirlich polarisierten auch die Komponisten des 18. und 19. Jahr-
hunderts mit ihrem Individualstil Fachkollegen und Publikum und
riefen die Kritiker auf den Plan, die sich fir oder gegen eine be-
stimmte Schaffensiberzeugung einzelner Komponisten positio-
nierten. Man denke nur an die erbitterten Streitereien zwischen
den Adepten Wagners oder Brahms'. Begriffe wie »Vorklassik« oder
»Klassik« sind jedoch erst wéhrend der kinstlerisch-kulturellen
Nachbetrachtung eingefihrt worden. Sie spielten fur die damali-
gen Kinstler noch keine entscheidende Rolle.

VATER UND SOHNE

Bereits der Wandel der Stilmittel zwischen Bach und seinen S6hnen
war fundamental, obwohl auch die S6hne brillante Kontrapunktiker
waren und ihre Fugen schreiben konnten. Sie erkannten jedoch,
dass sie der Vollkommenheit der Kunst ihres Vaters nichts ent-
gegenzusetzen hatten und suchten zu Recht andere Ausdrucks-
wege. Generell jedoch verlief die Entwicklung hin zur Klassik und
von da zur Romantik flieRend.

REVOLUTION — ZERSTORUNG ODER NEUE WELT?

Eine formale und klassifizierende Neuerung in der européischen
Musikentwicklung wurde erst um die Wende zum 20. Jahrhundert
durch Arnold Schonberg und seine Schiler nach der Postulierung
der Dodekaphonie vollzogen. Dieser radikale formale und astheti-
sche Bruch pragte das gesamte nachfolgende Jahrhundert. Es war
auch die Zeit der akademischen musikwissenschaftlichen Analyse
und musikologischen Forschung, die durchaus mit den sozialen
Ideen des ausgehenden 19. Jahrhunderts und der nahezu »physi-
kalisch-technischen« Entwicklung neuer Stilmittel und Ausdrucks-
formen einherging. Zusammen mit der Dodekaphonie entwickelte
Schénberg ein musikalisches Regelwerk, das als »heiliges Gesetz«
galt und von den Proselyten der neuen Richtung als sakrosankt an-
gesehen wurde. Abweichlertum und harmonische Rickbesinnung
wurden entsprechend gebrandmarkt und abgelehnt, so zum Bei-
spiel Alban Berg (1885 bis 1935), der in seinem Violinkonzert »Dem
Andenken eines Engels« einen Bachchoral und ein Wiener Volks-
liedchen verarbeitet.

MACHT UNS EINE NEUE SPRACHE WIRKLICH KLUGER?

Komponisten, die noch in harmonischen Strukturen bis hin zum
Jazz ungesagte Ausdrucksmoglichkeiten fanden, zum Beispiel
Darius Milhaud, Jean Frangaix oder die amerikanische Moderne
(Copland, Berlin) hatten im modernistisch etablierten Kunstbetrieb
zunachst wenig Unterstitzer, und neben der beim Publikum unge-
liebten Atonalitat wuchs der schillernde Bereich der Trivialmusik,
die heute insbesondere unsere Medien beherrscht und auch beim
»klassischen« Publikum ihre Freunde fand und findet.

Dabei ist neben Schonberg und den Neutdnern die grofde sinfo-

nische epische Form nie aufgegeben worden. Komponisten wie
Schostakowitsch, Prokofjew, Richard Strauss oder Béla Bartok ful-
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Wo steht die Blasmusik?

len bis heute die Konzertsale; Pierre Boulez
ist einer der grofdten Wagner-Interpreten
und der urspringlich serielle polnische
Komponist Krzysztof Penderecki hat in sei-
nem spaten Werk zu einer freitonalen Har-
monik zurickgefunden.

WO STEHT DIE BLASMUSIK?

Obwohl die Blaskapellen insbesondere in
|&ndlichen R&umen durchaus eine quanti-
tative Dominanz im Musikleben besaf3en
und neben den Volkschéren und der Kir-
chenmusik eine in der Bevolkerung akzep-
tierte Musizierform darstellte, fUhrten sie
im arrivierten deutschen Musikbetrieb nur
ein Randdasein. Blasmusik war in soge-
nannten »gebildeten Schichten« verpént.
Mehr oder weniger ungeibte Instrumenta-
listen spielten als Laien in den vielen Blas-
kapellen zu Volksfesten, in Bierzelten und
zum Tanz Marsche, Polkas oder Bearbei-
tungen beliebter Melodien aus Oper und
Operette. Die Bearbeitungen dieser Litera-
tur wurden grofstenteils den Programmen
der Militarblaskapellen entnommen, die
die musikalischen Vorbilder der Musikver-
eine waren. Oft genug erklangen die Dar-
bietungen der Vereine jedoch wie ein Zerr-
spiegel der Kunst. Deshalb war man sich
auch unter klassischen Musikern einig, dass
Blasmusik etwas kinstlerisch und kulturell
»Anrichiges« sei. Entsprechend rigide er-
folgte die klassifizierende Trennung zwi-
schen Kunstmusik und Laienmusik und ent-
sprechend sendungsbewusst blieben die
»Klassiker« in ihrem Elfenbeinturm unter
sich.

30 CLARINO NOVEMBER 2014

BEGINN EINES WERTEWANDELS

Spatestens seit den Donaueschinger Mu-
siktagen 1926 haben sich in Deutschland
bedeutende Komponisten und Dirigenten
fir die Blasmusik als einer innovativen
Kunstform einzusetzen versucht. Trotz
vielseitiger Ignoranz der Fachwelt waren
sie Visionare. Paul Hindemith (2895 bis
1963) mahnte damals, dass sich die vielen
Musikamateure ihrer Stellung im deutschen
Musikleben bewusst werden und ihrem No-
tenmaterial kritischer begegnen sollten. Er
beschrieb 1931 die Wertigkeit der Ama-
teurmusik so: »Der sich ernsthaft mit musi-
kalischen Dingen befasst, ist ein ebenso
wichtiges Glied unseres Musiklebens wie
der ernsthaft arbeitende Berufsmusiker. Er
ist entschieden wichtiger, als der sich blo-
3em Genusse hingebende Zuhorer, der in
seiner bekanntesten Form als Konzert-
besucher heute fast nur noch ein wirt-
schaftlicher Faktor im Musikbetrieb ist.«

)) Findet man in >Kleindoérfel
a. d. Winzige« ein
Publikum fiir solchen
»neumodischen Quark«?

«

Obwohl fir Donaueschingen von bedeu-
tenden Komponisten neue Werke fir Blas-
musik entstanden, genannt seien nur Paul
Hindemith, Ernst Krenek (1900 bis 1991),
Ernst Pepping (1901 bis 1981) oder Ernst
Toch (2887 bis 1964), hatten die von Do-

naueschingen ausgehenden Impulse zu-
nachst nur geringe fortwirkende Dauer-
haftigkeit.

ACH, LASST UNS DOCH ZUFRIEDEN!

Zum einen lag es sicher daran, dass der
plotzlich erhobene kompositorische und
kulturpolitische Anspruch an die Amateur-
musiker eine Art Kulturschock ausloste.
Sie, die bisher brav ihre unterhaltsamen
Piecen spielten, sollten plotzlich zu Ban-
nertrdgern der Hochkultur werden und sich
mit formalen und inhaltlichen Prinzipien
auseinandersetzen, fir die sie weder die
geistige Vorbildung besaléen noch iber die
blastechnischen Voraussetzungen verfig-
ten. Sie bezweifelten auch, dass man in
»Kleindorfel a. d. Winzig« ein Publikum fur
solchen »neumodischen Quark« fande.
Man setzte weiterhin auf die »Leichte Ka-
vallerie« und »Hoch Heidecksburg«.

DIE KOMPONISTEN
GLAUBTEN AN SICH SELBST NICHT

Aber auch die Komponisten selbst waren
nicht davon Uberzeugt, dass der neue Weg
zu wirklich neuen Zielen fihren konnte.
Generell wurden sie ja durch den Kampfum
Anerkennung im deutschen Musikbetrieb
in Atem gehalten. Der neue Weg in Donau-
eschingen sollte dabei helfen. Oft standen
sie im Spannungsfeld der sendungsbe-
wussten Zwolftonler und der Uberzeugten
Traditionalisten, und da war das Genre
»Blasmusik« nun wirklich nicht die Musi-
zierform, die zu Ruhm, Ehre und Geld
fihrte, zumal die Férderung dieses Genres
ein hohes Mal} an padagogischer Kompe-
tenz und Idealismus erforderte.

Der Komponist Max Butting (1888 bis
1976) schrieb zu dem angestrebten Wandel
in der Blasmusik: »Daran, dass Blasmusik-
sticke anregend fir eine Entwicklung sein
wirden, glaubte man (1926 in Donau-
eschingen) nicht, und man hat damit recht
behalten. Die Blasmusik wurde in Deutsch-
land doch eben einseitig von Militarkapel-
len oder primitiven Orchestern (Dampfer-
kapellen!) gepflegt; solche vorziglichen
Blasorchester, wie sie beispielsweise in Ita-
lien oder Belgien bestanden, hatten wir
nicht.« (Max Butting: »Musikgeschichte,
die ich miterlebte«, Berlin 1955)

BLICK NACH VORN IN HOFFNUNG
Aber es gab auch Stimmen, die in dem

Musikfest 1926 durchaus den Beginn einer
Entwicklung erkannten. Diese finden durch

Foto: Mr_Twister - istock



die BemUhungen heutiger
Blasmusiker ihre spate Besta-
tigung. So schrieb beispiels-
weise im Jahr 1926 der Musik-
kritiker Walter Rau in der Zeit-
schrift »Das Orchester«: »Es
ist eine alte Gepflogenheit,
auf Blasorchesterkonzerte et-
was verachtlich herabzusehen,
wenn es sich nicht um aus-
gesprochene  Militarmarsch-
musik handelt. Donaueschin-
gen 1926 hat aber gelehrt, dass
sich recht wohl auch in Militar-
besetzungen kinstlerisch wahr
und ernst komponieren und

gen und geistig-musikalischen
Verdichtung der Werke enorm
steigert. Aber auch die Werke
der Donaueschinger Kompo-
nisten erfahren heute ihre
spate Renaissance und ge-
horen zum Repertoire grofRer
Orchester.

KLASSIFIKATION —
JA, ABER WIE?

Uns heutigen Vertretern der
Blasmusik steht eine schier un-
Ubersehbare Fille konzertan-
ter oder sinfonischer Werke zur

)) Fiir die Blasmusik bleibt das Dilemma,
iiber kein originales klassisches Erbe

zu verfiigen.

musizieren lasst. (...) Wenn die
Literatur gehaltvoller Kompo-
sitionen in Urform wachst,
wird man ihr in den Konzert-
sdlen mehr denn je begeg-
nen. (...)«

HABEN WIR GELERNT?

Ich denke, Walter Rau sahe
heute mit relativer Befriedi-
gung auf die Szene der Blas-
musik in Deutschland. Blas-
musik ist heute nicht mehr
ausschlieBlich »bildungsfernen
Schichten« vorbehalten. Durch
die flachendeckende Ent-
wicklung der Musikschulen,
durch die Blaserklassen und
die teilweise gediegen ausge-
bildeten Lehrer und Leiter in
den Vereinen hat sich die Zahl
und Qualitat der Blasorches-
ter sehr gesteigert. Internatio-
nale Wettbewerbe und Aus-
tausche fordern auch die Lite-
raturvielfalt und das Qualitats-
bewusstsein sowohl der Aus-
fGhrenden als auch der
Komponisten. Neben dem ge-
wachsenen Interesse klassi-
scher Komponisten an dem
Medium »Blasorchester« steht
ein weit verbreitetes Auftrags-
wesen, das vielen Komponis-
ten eine Plattform fur ihr
Schaffen bietet und Qua-
litatsstandards hinsichtlich der
spieltechnischen Anforderun-

«

Verfigung. Gleichzeitig er-
freuen sich nach wie vor die so-
genannten Piecen von friher
grol3er Beliebtheit. Jeder inte-
ressierte Kapellmeister und
Musiker kann sich einen Uber-
blick Uber die Literatur ver-
schaffen, da fleil3ige Helfer der
Verbande und Musikschulen in
Werklisten und Literaturver-
zeichnissen nahezu jedes neue
Stiuck erfassen, charakterisie-
ren und Besetzungsfragen an-
sprechen. Dariber hinaus sind
viele Musikvereine selbst an
neuen Werken interessiert und
vergeben  Kompositionsauf-
trage, die den Komponisten
die Sicherheit bieten, nicht in
einen imagindren Raum hinein-
zukomponieren, sondern auch
aufgefihrt zu werden.

KLASSISCHES ERBE?
— SCHAFFT ES EUCH!

Trotzdem bleibt fur die Blas-
musik das Dilemma, Uber kein
originales klassisches Erbe zu
verfigen. Wie eingangs er-
wahnt, hing das Genre »Blas-
musik« als Anhéngsel an der
Hochkultur und deren Orches-
tern. Die wenigen Werke von
Wagner oder auch Musiken aus
der franzosischen Revolution
bleiben immer nur die Glitzer-
steine in den musikalischen
Kronjuwelen.



SCHWERPUNKTTHEMA

BLICK ZURUCK IN FREUDE

Es gibt allerdings auch Komponisten, die in
ihren Werken einen Blick zuriick werfen
und damit eine Lucke schliel3en, die uns
Interpreten durchaus in die inhaltliche und
interpretatorische Spielkultur beispiels-
weise des 19. Jahrhunderts fuhren. Ich
denke an Pavel Stanék, dessen Musik durch
den typischen Duktus des spaten 19. Jahr-
hunderts gepragt ist und in Harmonik und
Melodik an die grofRRen tschechischen
Meister erinnert und oft sogar tristaneske
Wendungen aufweist. Oder Kees Vlak, der
einfache, klangvolle und Uberschaubare
Werke schreibt, die insbesondere Jugend-
orchestern einen Zugang zum »klassi-
schen« Musizieren ermdglichen.

HISTORISMUS -
GUT ODER SCHLECHT?

In Fachdiskussionen hore ich oft den Ein-
wand, diese Komponisten und andere wa-
ren Vertreter eines unreflektierten Histo-
rismus; so kénne man heute nicht mehr
komponieren. Leider beinhaltet der Begriff
des Historismus in unserer Kunstbetrach-
tung die negative Bedeutung einer rick-
warts gewandten Sicht, die, ideologisch
verbramt, alles schon fande, was zu der ge-
fuhlstberfrachteten Verklarung einer ver-
trdumten, reaktionaren Romantik fihrt.

GELASSENHEIT

In der Wertediskussion um neue Werke bin
ich viel gelassener und nicht so absolut auf
abgrenzende Zeitgemafiheit bedacht. In
der Blasmusik fehlen uns Werke im Stile
des spaten 19. und frihen 20. Jahrhun-
derts, die Vergnigen bereiten und Spiel-
weisen fordern, die heute bei Wagner und
Bruckner unbedingt gekannt und gekonnt
werden muissen. Stanék schreibt seine
wunderbare Musik, nach streng musikwis-
senschaftlichen Uberzeugungen, etwa ein-
hundert Jahre zu spat. Na und?! Er fillt da-
mit die Literaturlicke, die wir ansonsten
nur durch Bearbeitungen schlieen konn-
ten. Folglich kniupfen wir mit der Auffih-
rung seiner Werke an alte Traditionen an
und integrieren sie in die Modestréme un-
serer Zeit. In der Blasmusik ist eben noch
vieles ungesagt!

VERACHTET MIR DIE MEISTER NICHT
Um unser musikalisches und stilistisches
Vermdgen zu erweitern und unsere Spiel-

technik an den groRen Werken der Welt-
literatur zu schulen, helfen uns allerdings
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Werke von Bruckner (links) und Strauss
erfreven sich zunehmender Beliebtheit.

auch die groflen Kompositionen von
Barnes, Melillo, Barberan, Rudin und ande-
ren. Sie Ubertragen in ihrem Schaffen die
grof3en epischen sinfonischen Formen zum
Beispiel von Dmitrij Schostakowitsch (1906
bis 1975), Gustav Mahler (2860 bis 1911)
oder Arthur Honegger (1892 bis 1955) auf

)) Aber wir diirfen stolz sein,
bis dahin gekommen zu
sein, und auf dem Weg
weiter vorangehen!

«

Blaserorchester. Fir sie ist ihr Werk immer
auch mit bekenntnishaftem Ernst verbun-
den.

EINMAL ETWAS ANDERES

Aber auch Bearbeitungen von Werken der
Weltliteratur erfreuen sich zunehmender
Beliebtheit. Heute erleben wir ganze
Bruckner-Sinfonien oder sinfonische Dich-
tungen von Richard Strauss in Konzerten
oder bei Wettbewerben fir Blasmusik. Ich
hatte zundchst immer kinstlerische Be-
denken bei Adaptationen solcher Werke,
da man sie zu oft im Original horen kann.
Heute meine ich jedoch, dass man mit
diesen Bearbeitungen die musikalischen
Kenntnisse und Bedurfnisse der Ausfih-
renden enorm steigern kann, zumal immer
mehr eine fragwirdige Pseudo-Rock-Stilis-
tik in neuere Werke Einzug halt, die eigent-
lich wieder nur das fortsetzt, was man
friher mit Bearbeitungen von Operette
und Unterhaltungsmusik tat.

Bei der Bewertung klassischer Bearbeitun-
gen sollten sich die Dirigenten allerdings
immer vorher damit auseinandersetzen, ob
die Ubertragung vom »Geist des Werkes
durchseelt« ist (Bruno Walter) oder nur
sportive Rasanz fordert. Einer der bedeu-
tendsten Bearbeiter von Werken der klassi-
schen Weltliteratur ist Sigmund Goldham-
mer (geboren 1932). Seine Mozart-, Bach-
oder Wagner-Bearbeitungen sind vorbild-
lich und werden auch von »eingefleischten
Klassikern« hoch geschatzt.

VIELFALT BEGLUCKT

Meine sehr verehrten Leser, ich hoffe,
Ilhnen einen kleinen Uberblick Uber Zeit-
und Stilepochen gegeben zu haben. Wir
muissen uns davor hiten, wieder nur die
»Philharmonie der kleinen Leute« zu sein,
und wir sollten unser Publikum auf der
Suche nach neuen kinstlerischen Inhalten
und Aussagen mitnehmen. Heute kann die
Blasmusik von sich sagen, eine ganz eigene
Saule im Musikleben unserer Gesellschaft
zu sein. Auch ist die Achtung des tradierten
Konzertpublikums und der professionellen
Vertreter der »Hochkultur« uns gegeniber
enorm gewachsen.

Weltweit finden im Bereich der Blaser-
musik die meisten UrauffGhrungen auf tra-
ditionellen Instrumenten statt, mit all den
Anforderungen, die sich damit verbinden.
Vorbildlich ist die Auseinandersetzung be-
reits in Jugendorchestern mit zeitgendssi-
schen Klangformen bis hin zur Aleatorik.
Zur Vielfalt gehort aber auch die Pflege der
traditionellen Blasmusik, die nach wie vor
aulBerordentlich beliebt ist. Wir »sinfoni-
schen« Blasmusiker sollten uns hiten, Gber
eine béhmische Polka die Nase zu rimp-
fen!

HUTE DICH, BLEIB’ WACH UND
MUNTER! (AUS »ZWIELICHT« VON
JOSEPH VON EICHENDORFF)

Trotz der Erfolge der letzten Jahrzehnte
mochte ich abschlieBend eine kleine War-
nung mitgeben: Lassen wir uns nicht von
den »Event-Fuzzis« ins Bockshorn jagen,
die meinen, nur noch Quoten bestimmten
unser Leben. Das grindliche Studium einer
Partitur zum Beispiel von Thomas Doss er-
setzt 20 Titel im Bigband-Verschnitt. Liebe
Leserinnen und Leser, es war ein steiniger
Weg von Donaueschingen bis nach Kerk-
rade oder zur »Mid West« in Chicago. Aber
wir dirfen ruhig ein wenig stolz sein, bis
dahin gekommen zu sein und auf dem ein-
geschlagenen Weg weiter vorangehen! Il

Fotos: Archiv
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FANTASIA SUPER L'HOMME ARME

EIN BEISPIEL FUR EPOCHENUBERGREIFENDES KOMPONIEREN

VON JORG MURSCHINSKI

»'HOMME ARME« (DT: »DER MANN IN WAFFEN«; NOTENBEISPIEL 1) IST ZWEIFELLOS EINES DER GROSSTEN FASZINOSA
DER MUSIKGESCHICHTE. DER GESANG AUS DEM SPATEN 15. JAHRHUNDERT WURDE IN DER FOLGE ZU EINEM WAHR-
HAFTIGEN SCHLAGER DER RENAISSANCE, DESSEN POPULARITAT WEIT UBER HUNDERT JAHRE WAHRTE. KANN MAN DIE
BELIEBTHEIT EINES MUSIKSTUCKS HEUTZUTAGE AN PARAMETERN WIE VERKAUFSZAHLEN ODER CHARTPOSITIONEN
MESSEN, SO GILT FUR DIE MUSIK DER RENAISSANCE DIE ANZAHL DER VERWENDUNGEN ALS CANTUS FIRMUS IN MESSEN
UND ANDEREN KOMPOSITIONEN ALS INDIKATOR FUR DEN BEKANNTHEITSGRAD EINES GESANGS. IN DIESER BEZIEHUNG
IST »L'HOMME ARME« UNERREICHT.

Doch nicht nur die schiere
Menge an Werken mit diesem
Sujet beeindruckt, auch die
Namen der Komponisten, die
sich des Gesangs in der ein
oder anderen Form ange-
nommen haben, liest sich wie
ein Who is Who der franko-
flamischen  Vokalpolyphonie.
Die Liste deckt dabei eine be-
trachtliche Zeitspanne ab und
reicht etwa von Dufay (1397 bis
1474) bis Palestrina (1525 bis
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1594). Es scheint gerade so, als
gehorte es damals zum guten
Ton eines Komponisten, diesen
Cantus firmus mindestens ei-
nem kapitalen Werk seines
CEuvres zugrundezulegen.

Daher erscheint es kaum ver-
wunderlich, dass sich auch
Komponisten spaterer Gene-
rationen jenes Gesangs aus der
Renaissance angenommen ha-
ben. Befindet sich Giacomo

Carissimis (1605 bis 1674)
zwolfstimmige  Messe von
1640 noch vergleichsweise
nahe an der Glanzzeit der
»L'homme armé«-Tradition, so
kann man dies fur Werke des
20. Jahrhunderts freilich nicht
mehr behaupten. Dennoch
kann man in den letzten etwa
100 Jahren durchaus eine Ten-
denz zur erneuten Verwen-
dung des Renaissance-Ge-
sangs feststellen. Unter ande-

rem haben Johann Nepomuk
David (1895 bis 1977) oder Pe-
ter Maxwell Davies (*1934) das
Lied fir sich wiederentdeckt
und zur Grundlage eigener
Kompositionen gemacht. Im
Zuge der Wiederbeschaftigung
mit dem Sujet sind auch einige
Blasorchesterkompositionen

auf der Basis von »L'homme
armé« entstanden. So kompo-
nierte der Neuseeldnder Chris-
topher Marshall (*1956) im



Jahre 2003 seine »Variations
for Wind Ensemble« (Mae-
cenas Music) Uber dieses The-
ma, bereits 1988 entstand
Kees Schoonenbeeks (*1947)
»Fantasia Super L'Homme
Armé« (De Haske) fur Blas-
orchester.

Beide Werke hatten eine nahe-
re Betrachtung verdient. Wenn
nun im Folgenden nur Schoo-
nenbeeks Stick besprochen
wird, so soll dies keineswegs
eine Wertung zugunsten des
einen und zuungunsten des an-
deren darstellen. Vielmehr ha-
ben Grinde der Praktikabilitat
den Ausschlag fir eine Konzen-
tration auf nur eine Komposi-
tion gegeben. Es erschien sinn-
voller, dasjenige Werk zu wah-
len, welches sich hinsichtlich
Besetzung und Schwierigkeits-
grad naher an der musikali-
schen Wirklichkeit der poten-
ziellen Leserschaft befindet.
Dass auch dessen Betrachtung
allenfalls schlaglichtartig erfol-
gen kann und weite Teile der
Komposition unbeleuchtet
bleiben missen, verdient ei-
gentlich keine weitere Erwah-
nung, zumal auch die Vorlage,
der »L’homme armé«-Gesang
selbst, im gebotenen Rahmen
nicht die Beachtung finden
kann, die ihr und ihrer Rolle in
Schoonenbeeks Werk gebihr-
ten. Einige wesentliche Aspek-
te des Stucks, die eine Ahnung
von der Qualitdt und Kreativi-
tat der Komposition vermit-
teln, lassen sich aber dennoch
zeigen.

»Fantasia Super L'Homme
Armé« ist dreiteilig angelegt
und folgt dem klassischen
Formprinzip schnell — langsam
—schnell. Den drei Hauptteilen,
die nachvollziehbarerweise
vom »L’homme armé«-Gesang
dominiert werden (Notenbei-
spiel 1), stellt der Komponist an
den formalen Scharnierstellen
- der Einleitung, dem Uber-
gang zum langsamen Teil so-
wie der Coda — Passagen mit
eigenem thematischen Mate-
rial gegenuber. Dieses Material
ist teilweise aus dem Cantus
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firmus abgeleitet. So sind die
beiden aufsteigenden Quarten
zu Beginn der Komposition na-
tUrlich auf das Anfangsintervall
von »L'homme armé« zuriick-
zufhren (Notenbeispiel 2). Die
Fortspinnung ist hingegen eine
Erfindung Kees Schoonen-
beeks.

THEMATISCHE KLAMMER

Nach der Introduktion wird das
Thema im Blech vorgestellt.
Daraufhin erfolgen zwei wei-
tere Themendurchlaufe, ein-
mal im Holz (unterstitzt vom
Eufonium), dann im Blech. Im-
mer wieder blitzen im Verlauf
des Werks neben dem Haupt-
thema auch Elemente aus der
Einleitung auf. So ist die Ober-
stimme der Holzblaserepisode
eine rhythmisch komprimierte
Version des Einleitungsmotivs
(Notenbeispiel 3a). Die Drei-
klangsrickungen, mit denen
die Trompeten den Themen-
durchlauf des tiefen Blechs
kommentieren, kdnnen auf die
leeren Quinten der Einleitung
in Tuba und Eufonium zurick-
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gefthrt werden, die hier je-
doch mit einer Terz ausgefullt
werden (Notenbeispiel 3b).
SchlieB3lich erscheint im lang-
samen Mittelteil ein Motiv, das
als intervallisch gestauchtes
Derivat der Einleitungsmelodie
verstanden werden kann. Hier-
bei ricken der erste und vierte
Ton zusammen, aus den beiden
Quarten werden zwei Terzen.
Man beachte in diesem Zusam-
menhang auch die folgende
Punktierungsfigur, die deutlich
auf die entsprechende, rhyth-
misch pragnante Stelle in der
Einleitung verweist (Notenbei-
spiel 3¢). All diese melodischen
Beziehungen der einzelnen Ab-
schnitte zueinander schaffen
eine  motivisch-thematische
Klammer, die hinsichtlich der
formalen Anlage der Komposi-
tion Uber die Verwendung des
omniprasenten Cantus firmus
hinaus sinn- und einheitsstif-
tend wirkt und dem Gesamt-
gebilde somit Logik und Strin-
genz verleiht. Um des Kontras-
tes und der Variation willen
verwendet Schoonenbeek im
langsamen Abschnitt ein zu-

sdtzliches prdexistentes The-
ma, das sogar noch &lter ist als
»L’homme armé« und der ka-
tholischen Liturgie entstammt:
die Ostersequenz Victimae
Paschali Laudes (Notenbeispiel
4).

ALT? NEU? ODER BEIDES?

Wenn man sich im Jahr 1988
dazu entscheidet, eine musi-
kalische Vorlage aus dem 15.
Jahrhundert als Basis einer ei-
genen Komposition zu benut-
zen, so muss man sich zunachst
die Frage stellen, ob man ledig-
lich die Melodie — gleichsam als
Materiallieferanten — verwen-
det, alle anderen Parameter
wie etwa Harmonik etc. jedoch
modern halt, oder ob die Ent-
stehungszeit des Sujets Ein-
fluss auf die Gestalt des Wer-
kes selbst nimmt. Bei Schoo-
nenbeek suggeriert bereits der
lateinisch gehaltene Titel, dass
Letzteres der Fall sein dirfte.
Und tatsachlich finden sich
zahlreiche Merkmale und To-
poi der sogenannten »alten«
Musik. Dass das Werk dennoch

erstaunlich frisch, geradezu
zeitlos wirkt, liegt hauptsach-
lich an der gekonnten Ver-
quickung von alter und moder-
ner Kompositionsweise bzw.
Tonsprache. Dazu zwei Bei-
spiele: Zum einen ist die musi-
kalische Textur eine rein instru-
mentale und hat trotz zahlrei-
cher verschiedener Satzbilder
kaum etwas mit der franko-
flamischen Vokalpolyphonie zu
tun. Trotzdem taucht der
»L'homme armé«-Gesang bis
auf zwei Ausnahmen in einer
Art und Weise auf, wie wir es
aus den Cantus-firmus-Mes-
sen des 15. und 16. Jahrhun-
derts kennen, namlich als Bass,
den musikalischen Satz als
Fundament tragend. Bei sei-
nem letzten vollstandigen Ein-
satz erscheint er sogar in ei-
nem anderen metrischen Ver-
héltnis (3/,- bzw. 9/g-Takt) als
die darUberliegenden Partien
(6/g-Takt; Notenbeispiel 5). Die-
ses Spiel mit unterschiedlichen
Proportionen ist typisch fur die
groBen Renaissance-Messen,
etwa eines Josquin oder eines
Palestrina, wenn man auch
die Cantus-firmus-Fihrung in
Quinten dort kaum finden
durfte.

Zum anderen changieren Ton-
sprache und Harmonik ge-
konnt und nahezu bruchlos
zwischen alt und modern. Dies
erfolgt durch die Verwendung
des dem »L’homme armé«-Ge-
sang zugrundeliegenden dori-
schen Modus als Tonart der ge-
samten Komposition, welchen
Schoonenbeek allerdings mit
moderneren Akkorden wie
etwa Mollseptakkorden anrei-
chert. Dabei macht er sich den
Umstand zunutze, dass dem
Horer modale Tonsysteme gar
nicht so unbekannt sind, wie
man vielleicht annehmen mag,
da sich Komponisten des 20.
Jahrhunderts, die auf der Su-
che nach einer tonal anmuten-
den Alternative zum spat-,
neo- oder pseudoromanti-
schen Idiom, das in der Blas-
orchesterliteratur Ubermachtig
scheint, oft a&lterer Tonart-
modelle bedienen. Manchmal



— wie in unserem Falle — bietet
es die Vorlage auch einfach an,
ein Werk nicht im rein dur-
moll-tonalen System zu kom-
ponieren, sondern beispiels-
weise Modi zu verwenden. Da-
fir gibt es zahlreiche Belege,
selbst aus den ersten Stunden
des Blasorchesters. So ist etwa
der zweite Satz von Gustav
Holsts »Second Suite in F for
Military Band« im dorischen
Modus gehalten, weil die dort
verwendete Volksliedmelodie
in dieser Tonart steht. Auch
das bereits erwdhnte Prinzip
der Dreiklangsriickung — in der
streng gefassten dur-moll-
tonalen Harmonielehre unter
Verweis auf Quintparallelen
undenkbar — findet sich in an-
deren Kompositionen, etwa in
Frank Ericksons »Toccata for
Band«, dort Gbrigens ebenfalls
in den Trompeten.

SPEZIELLE KADENZFORM

Gleich zu Beginn der Komposi-
tion ist das Nebeneinander von
alter und moderner Tonspra-
che gut zu beobachten (Noten-
beispiel 2). Wahrend in den ers-
ten Takten Mollseptakkorde
und andere mit Dissonanzen
versehene Klanggebilde vor-
herrschen, erklingen gleich
darauf die leeren Quinten im
tiefen Register, die an die mit-
telalterliche Organum-Praxis
erinnern, ein Prinzip der Mehr-
stimmigkeit, das sogar deutlich
alter ist als »L'homme armé«
selbst. Eine gewisse Praferenz
von Quint-Oktavkldngen ohne
Terz, die haufig auch in Paral-
lelfGhrung auftreten kénnen,
ldsst sich im gesamten Werk
beobachten. An den Kadenz-
punkten bevorzugt Schoonen-
beek ebenfalls eher dltere, aus
dem modalen Klangbild stam-
mende Modelle und vermeidet
die uns vertraute Akkordfolge
Dominante-Tonika  ganzlich.
Besonders evident wird dies,
wenn er an mehreren Stellen
seiner Komposition eine spe-
zielle Kadenzform der Musik
des 14. und 15. Jahrhunderts
verwendet. Die sogenannte
Doppelleittonkadenz tritt Ub-

licherweise in der Dreistimmig-
keit auf und verdankt ihrem
Namen der Erhéhung des vor-
letzten Tons der Mittelstimme
um den Tritonus zur Ober-
stimme zu umgehen. Zur Ver-
meidung von parallel fort-
schreitenden Quarten und zur
melodischen  Ausgestaltung
erfolgt in der Oberstimme da-
bei oft — so auch bei Schoonen-
beek — zunachst ein Sekund-
schritt abwarts, sodann ein
Terzsprung nach oben in den
Grundton. Diese Melodie-
floskel wird Unterterz- oder
Landino-Klausel (nach dem
Komponisten Francesco Landi-
ni, ca. 1325 bis 1397) genannt
und wurde zu einem Marken-
zeichen der Doppelleitton-
kadenz (Notenbeispiel 6).

EIN MUSTERBEISPIEL

Vielleicht haben bereits diese
wenigen Betrachtungen eini-
ger Aspekte der »Fantasia Su-
per L'Homme Armé« zeigen
konnen, dass Kees Schoonen-
beek hier eine Komposition ge-
lungen ist, die als Musterbei-
spiel fUr das Generalthema die-
ser Ausgabe, »Musik Gber Epo-
chen hinweg«, gelten durfte.
Man merkt dem Werk an, dass
sein Schopfer nicht nur ein
fahiger Komponist, sondern
auch ein profunder Kenner der
»alten« Musik ist, der Stilmittel
aus beiden Bereichen ebenso
behutsam wie wirkungsvoll
einzusetzen weifld und damit
eine stimmige Komposition
schafft, die den Brickenschlag
zwischen Vergangenheit und
Moderne muhelos bewaltigt.
Daneben ist das Stiick auch ein
wunderbares Beispiel fir einen
seltenen Vertreter der Blas-
orchesterliteratur, bei dem
kompositorische Qualitat und
Kreativitdt und nicht allein in-
strumentatorische Raffinesse
im Vordergrund steht. Der in-
teressierte Leser sei herzlich
zum Eigenstudium der Partitur
aufgefordert und dem geneig-
ten Dirigenten eine Auffih-
rung dieses in jeder Hinsicht
lohnenswerten Werkes ein-
dringlich empfohlen. |




SCHWERPUNKTTHEMA

»DIE WIRKUNG BLEIBT DIE GLEICHE«

VON KLAUS HARTEL

ENGELBERT HUMPERDINCK STEHT AUF DEM PROGRAMM.
VOR ALLEM GIUSEPPE VERDI. ABER AUCH JAN VAN DER
ROOST UND ROSSANO GALANTE. DIE MANNHEIMER BLA-
SERPHILHARMONIE WIRD BEIM DIESJAHRIGEN NIKOLAUS-
KONZERT AM 7. DEZEMBER MUSIK AUS DREI JAHRHUNDER-
TEN PRASENTIEREN. WIR SPRACHEN MIT DEM DIRIGENTEN
MARKUS THEINERT. DIES IST UBRIGENS DER AUFTAKT EINER
NEUEN, REGELMASSIGEN RUBRIK IN DIESER ZEITSCHRIFT.

Herr Theinert, Sie musizieren sozusagen »Uber Epochen hin-
weg«: Wie stellt man sich in der Vorbereitung auf ein Konzert
auf verschiedene Epochen ein? Tut man das Gberhaupt?

Die Inspiration zu dem Stick wird im Wesentlichen von der Zeit
gepragt, in der der Komponist gelebt hat. Wir alle haben eine
innere Vorstellung von dem Klang, und die Vorstellung kann nur
dann lebendig werden, wenn ich auch den lebendigen Klang erfah-
ren habe. Da wir natirlich wissen, dass die Orchesterinstrumente
vor 200 Jahren anders geklungen haben als heute, ist das jeweilige
Klangbild fur den jeweiligen Komponisten natirlich ein wesent-
licher Leitfaden fUr die Art und Weise, wie er verschiedene Klédnge
miteinander kombiniert. Insofern muss sich auch der Dirigent beim
Studium einer Partitur in diese Zeit hineinversetzen. Tut er das
nicht, lauft er Gefahr, dass mit modernen Mitteln, mit dem moder-
nen Instrumentarium die eigentliche Idee der Komposition nicht
mehr zum Tragen kommt. Im schlimmsten Fall wird sie sogar von
der Klangvielfalt eines modernen Orchesters Gberdeckt.

Muss ich also einen Verdi von vor 200 Jahren in die moderne Zeit
»Ubersetzen«?

Auch das Studium von Verdi ist, wie bei jedem anderen Kompo-
nisten, vom Studium der Harmonien, der Intervalle und der Rhyth-
men geprdgt. Die musikalischen Elemente bleiben auch Uber die
Zeiten hinweg dieselben. Die Wirkung einer Quint auf das mensch-
liche Bewusstsein war zu Verdis Zeiten die gleiche wie wir sie auch
heute empfinden. Aber die Farben und Klange, mit denen er sie
ausdrickt, haben sich verandert. Eine Posaune zu Verdis Zeiten
etwa war in der Mensur wesentlich enger gebaut als eine, die wir
heute im modernen Blasorchester verwenden. Hier muss man sich
Gedanken machen, mit welchen Mitteln man die Partitur addquat
zum Klingen bringt. Das bedeutet auch, dass man sich des Ein-
flusses, den eine solche Klanglichkeit zum Beispiel auf das Tempo
hat, bewusst wird. Klingt es reicher und voller, werden die Tempi
unter Umstanden ein wenig breiter. Klingt es schlank und beweg-

38 CLARINO NOVEMBER 2014

lich wie zu Verdis Zeiten, dann ist das Tempo entsprechend etwas
flussiger. Aber die Maglichkeit, die Uhr zurickzudrehen, habe ich
nicht — es sein denn, wir wirden uns entscheiden, mit historisch
authentischen Instrumenten zu musizieren.

Und modernes Instrumentarium hat ja mitnichten negativen
Einfluss auf Verdis Musik.

Absolut. Nur ein Beispiel aus dem tdglichen Leben: Wenn ich mich
auf eine Radtour begebe und die Pfade eines Ful3gangers nach-
fahre, habe ich durchaus die Méglichkeit, dieselben Platze zu be-
suchen, dieselben Aussichten zu genief3en, dieselben Kurven und
Steigungen im Geldnde zu erfahren. Aber mit dem Fahrrad bewege
ich mich anders als zu FuR. Auch wenn ich den Weg nachfahre,
muss ich mir bewusst sein, dass ich ein anderes Vehikel benutze

)) Der Arrangeur darf sich nicht
als Komponist betdtigen.
Er muss Diener der Partitur sein. ((

und mich damit auch mit anderen GesetzmaRigkeiten physi-
kalischer Natur durch die Landschaft bewege. Dasselbe passiert,
wenn ich mich mit einem modernen Sinfonieorchester —auch wenn
es stark verkleinert ist — einer Bach-Partitur ndhere. Ich muss mich
anders durch den Klang bewegen, damit dessen Wirkung auf den
menschlichen Geist im Bach’schen Sinne zum Leben erweckt wird.
Ich kann nicht Bachs Auffihrungspraxis, zum Beispiel seine Tempi,
hernehmen und auf ein modernes oder romantisches Sinfonie-
orchester Gbertragen. Und umgekehrt: Wenn ich mich mit Original-
instrumenten ausdricken mochte, muss ich natirlich auch die
Spielweise, die entsprechenden Artikulationen usw. Gbernehmen.
Viele Dinge haben sich im Laufe der Zeit — gerade bei den Blas-
instrumenten —sehr verandert.

Fotos: Mannheimer Bléserphilharmonie



Wie stellt man das Orchester bei der Vorbereitung auf andere
Epochen ein? Oder ist in der Probe ein barockes Werk ein Werk
wie jedes andere?

Im Prinzip ja. Das Bewusstsein muss befreit werden von jedweder
Erwartung und jedweder Konvention — damit es bereit ist, direkt
und spontan auf den Klang zu reagieren. Diese Vorbereitung ist
dieselbe fir Bach, fir Verdi, fir Van der Roost, fir de Meij. Egal in
welcher Epoche wir uns bewegen, die Bewusstseinsarbeit, frei zu
werden fUr den Klang, ist dieselbe. Aber was dann passiert, wenn
wir vom Klang berihrt werden, das ist natirlich von der Idee des
jeweiligen Komponisten sehr stark abhangig. Jemand, der mit klei-
neren Formen umgeht, Haydn zum Beispiel, oder jemand, der mit
grofBer Oper zu tun hatte, wie Verdi, der wird uns durchaus etwas
anderes abverlangen. Der Weg, den wir gehen, indem wir das Stick
zum Klingen bringen, wird selbstverstandlich ein anderer sein. So
vielfaltig wie die Epochen sind auch ihre Ausdrucksméglichkeiten.

Man muss sich also nicht in Verdis Zeit hineinversetzen?

Das kann ich durchaus. Bei der Vorbereitung eines Werks kann ich
seine Mittel studieren, mich mit der Geschichte auseinandersetzen
und den Konventionen der Zeit. Wir haben ja dank der guten
Archivarbeit von Musikinstrumentenmuseen durchaus Einblick in
das Instrumentarium, das Verdi benutzt hat. Das wird immer
schwieriger, je weiter wir in die Vergangenheit gehen. In der Renais-
sance ist das noch méglich, zum Teil auch noch in der Antike. Aber
wir haben nicht mehr lickenlos alle Instrumente zur Verfigung.
Und vor allen Dingen: Wir haben keine Informationen dariber, wie
diese Instrumente tatsachlich gespielt wurden. Zwar liegen uns
vereinzelt technische Spielanweisungen vor — wie etwa in der FIo-
tenschule von Quantz oder zeitgendssischen Beschreibungen der
Klarinetten zu Mozarts Zeiten —, und man bekommt dadurch einen
Eindruck von der Klanglichkeit, doch was wir nicht nachvollziehen
kénnen, sind die Beweggrinde des Komponisten, dies oder jenes
genau so zu schreiben. Wir sind darauf angewiesen, was er uns hin-
terldsst. Das sind die Intervalle, die Harmonien, die Rhythmen so-
wie die Hinweise in der Partitur. Hat man ein bisschen Erfahrung
mit der Zeit, kann man sich in diese Klanglichkeit gut hineinver-
setzen. Hat man die nicht, kann es durchaus passieren, dass man an
der Partitur vorbeigeht. Das hat also durchaus Einfluss auf die Vor-
bereitung. Wenn das Orchester mit der Probenarbeit beginnt, ist es
der Dirigent, der diese Klangvorstellung realisieren muss. Der Diri-
gent muss mit den modernen Mitteln versuchen, dass das eine zum
anderen passt. Die Klangvorstellung wird Gbertragen und ich richte
mich jetzt nur noch nach der Wirkung und nicht mehr nach einem
authentischen Klang, wie ihn Verdi erlebt hat. Die Idee ist wichtig!

Welche Anspriche stellen Sie an das Arrangement eines Werks?
Nach welchen Gesichtspunkten wahlen Sie aus?

Da gibt es zwei entscheidende Kriterien: Zunachst muss sich der
Bearbeiter am Komponisten orientieren. Das ist leider nicht immer
der Fall. Es gibt Beispiele, in denen die musikalische Textur und zum
Teil auch die gesamte Struktur verandert werden. DarUber hinaus
benétigt aber der Arrangeur das Geschick, die Klanglichkeit der
Originalbesetzung mit dem Farbenreichtum eines modernen Blas-
orchesters umzusetzen. Hierbei ist es auch wichtig, dass man sich
asketisch mit dem Instrumentarium des Blasorchesters auseinan-
dersetzt. Nicht immer muss die gesamte Registerpalette spielen.
Da kann man durchaus selektiv vorgehen, sodass — wenn beispiels-
weise eine Sdngerin begleitet wird — das Blasorchester so weit aus-

SCHWERPUNKTTHEMA

Markus Theinert leitet die Mannheimer Bldserphilharmonie und betreut
an der Musikhochschule Mannheim das Fach Blasorchesterleitung.
Auferdem ist er Vertriebsleiter International bei Miraphone.

gedinnt wird, damit es zur Solistin passt. Kurz gesagt: Der
Arrangeur darf sich nicht als Komponist betatigen. Er muss Diener
der Partitur sein. Er setzt das, was dort geschrieben steht, in ein
anderes Gewand um.

Vergleichen Sie immer Original mit Bearbeitung, bevor Sie aus-
wahlen?

Selbstverstandlich. Beim Studium nehme ich immer die Original-
partitur hinzu. Die musikalische Struktur eigne ich mir nicht im
Arrangement an, sondern im Original. Nur dann habe ich eine
Chance, abzuwégen, ob eine Bearbeitung diesem gerecht wird oder
nicht. Wenn mir nur die Bearbeitung die Kenntnis des Sticks ver-
mitteln soll, dann begebe ich mich vertrauensvoll in die Hand des
Bearbeiters. Wenn ich ihn gut kenne, wenn ich ihm vertraue, mag
das gutgehen. Das ist vorstellbar —aber es ist immer ein Risiko.

Bei den Proben lasst man die Originalpartitur dann aber weg, oder?

Manchmal muss man die Originalpartitur auch vor den Musikern
zitieren. Denn es ist sehr oft so, dass wir auch Spielanweisungen,
die in der instrumentalen Einzelstimme notiert sind, in ein richtiges
Licht ricken missen. Wenn man diese Korrekturen der Spiel-
anweisungen erkldrt, sind sie leichter nachvollziehbar. Zum Bei-
spiel: Ein Horn in einem Kammerorchester ist nicht ein Horn in
einem Sinfonieorchester. Das piano im Horn des Originals hat jetzt
eine andere Hintergrundklanglichkeit und muss jetzt mezzoforte
oder vielleicht forte gespielt werden. Da kann es sinnvoll sein, zu
erkldren, warum es der Arrangeur verandert hat. Noch ein Beispiel:
Ich habe ein Arrangement, in dem an einer bestimmten Stelle »an-
dantino« steht. Zunachst denke ich, dass das von George Gershwin
stammt. Im Original steht dann an derselben Stelle aber »allegretto
grazioso«. Dem Orchester muss ich dann erklaren, warum wir das
nun so machen, und nicht, wie es der Bearbeiter sich ausgedacht
hat. Der Grund fir die Anderung mag in der Wahrnehmung des
Bearbeiters liegen — wir aber haben es meiner Meinung nach leich-
ter, wenn wir uns an Gershwin halten. |
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VON KLAUS HARTEL

VIELSEITIGKEIT IST FUR EINEN MU-
SIKER HEUTZUTAGE FAST PFLICHT-
PROGRAMM. KANN MAN ES SICH
LEISTEN, AUF EIN BESTIMMTES
FACHGEBIET SPEZIALISIERT ZU SEIN?
KAUM. DOCH NEGATIV MUSS DAS
NICHT SEIN. DENN UBER EINEN BE-
STIMMTEN KOMPONISTEN, UBER EIN
GENRE HINAUSZUBLICKEN, ERWEI-
TERT NICHT NUR DAS REPERTOIRE.
DAS ERWEITERT DEN HORIZONT. DEN
EIGENEN WIE DEN DER ZUHORER.

Alison Balsom zum Beispiel: In deren
Recital- und Konzertrepertoire mit Werken
von Albinoni, Haydn und Hummel bis zu
Coplands »Quiet City« und Zimmermanns
Konzert »Nobody Knows the Trouble | See«
dulBert sich die extreme Vielfalt. Im Jahr
2011 brachte die 36-jdhrige Trompeterin
die CD »Seraph« heraus, benannt nach
dem ihr gewidmeten Konzert des schotti-
schen Komponisten James MacMillan. Ein
Jahr spéater »reiste« sie weit in die Ver-
gangenheit und nahm das Album »Kings &
Queens« auf, mit Werken von Handel und
Purcell — auf Naturtrompete. In diesem
Sommer folgte die Urauffihrung des zeit-
genossischen Werks »Joie étenelle« von
Qigang Chen. Ihr aktuelles Album »Paris«
(Warner Classics) Uberspringt Genre- und
Zeitgrenzen gleichermafRen: Mit franzo-
sischen Klassikern und Chansons von Satie
bis Legrand, von Ravel bis Messiaen musi-
ziert sie Uber Epochen hinweg.

Fotos: Hugh Carswell / Warner Classics



Let’s do the time warp again! Der Verdacht
liegt nahe: Manchmal muss Alison Balsom
auf den Kalender schauen, in welcher Zeit
sie sich gerade befindet. Richtig? Sie lacht.
Die Englanderin spielt schlicht die Musik,
die sie mag. Und da ist sie nicht festge-
legt. Vor allem macht sie aus der Not eine
Tugend: »Als Trompeterin habe ich leider
weniger Repertoire als manch andere So-
listen. Aber ich sehe das nicht als Ein-
schrankung. Ich sehe das als Herausforde-
rung und als Chance, anderes Repertoire
mit der Trompete zu entdecken.« Sie ge-
nielst es schlicht, alle musikalischen Rich-
tungen zu erkunden: Sie liebt die »wunder-
bare zeitgendssische Musik genauso wie
den Jazz«. Und sie vollfihrt die Zeitreisen
im wahrsten Sinne des Wortes spielend.
Alt? Neu? Heute komponiert oder vor 200
Jahren? Spielt das Uberhaupt eine Rolle?

)) Es st toll, erst in der einen
Zeit zu stehen und kurz
darauf in der anderen.

Bei der Auswahl der Musik ist man natir-
lich in gewisser Weise vorbelastet. Es gibt
»Alte Musik«, von der nicht viel bekanntist,
es gibt »mittelalte« Musik, die dutzende
Male gespielt und gehort wurde und wird,
und es gibt zeitgendssische Werke, die nie-
mand kennt auRRer der Komponist —und die
Trompeterin, fir die etwas geschrieben
wurde. Welche Art der Musik ist denn ein-
facher zu erarbeiten? »Klar spiele ich mit
der Trompete viele Werke, die schon oft
aufgenommen wurden«, meint Alison Bal-
som. Sie denkt da an ihre Einspielungen
der Trompetenkonzerte von Haydn und
Hummel etwa, Standardliteratur fur ihr In-
strument. Doch dabei geht es nicht darum,
irgendjemandem nachzueifern. »Es geht
um Authentizitdt und Originalitdt. Wenn
nicht ich das bin, die da spielt, brauche ich
es auch nicht zu machen. Ich will zuallererst
die Musik detailliert verstehen — und nicht
den Interpreten des Werks.«

Neue Arrangements oder zeitgendssische
Werke sind dann natirlich eine véllig an-
dere Herausforderung. »Wenn du das erste
Mal ein Werk, das nicht fir Trompete
geschrieben ist, mit der Trompete spielst,
musst du davon einhundertprozentig Uber-
zeugt sein.« Und wenn ein Oboenkonzert —
wie etwa auf der CD »Sound the Trumpet«
— mit der Trompete eingespielt wird, muss
man auch das woméglich skeptische Publi-
kum Uberzeugen. Nebenbei bemerkt: Ali-
son Balsom schafft das eindrucksvoll. Der

Unterschied, meint die 36-Jahrige, sei
»physikalischer wie mentaler Natur«. Es
geht der Musikerin immer und vor allem
um das Entdecken der Farben, der Kldnge,
der neuen Wege. »Es ist faszinierend, mit
Jazzmusikern zusammenzuarbeiten — ohne
Jazz zu spielen.« Das namlich ist auch auf
der neuen CD geschehen, fir die sie ge-
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tausende Stunden lang die verschiedenen
Versionen der Werke an. Dadurch versuche
ich etwas Neues herauszufinden, das ich
nicht kenne oder das ich so nicht erwartet
hatte.« Die gréf3te Quelle der Inspiration
sieht sie dannin den vielen Gesprachen, die
sie mit Musikern fihrt. »Durch deren Ge-
danken, deren Erfahrungen, deren Gefihle

D) Als Trompeterin habe ich leider weniger Repertoire als manch
andere Solisten. Aber ich sehe das nicht als Einschrankung.
Ich sehe das als Herausforderung und als Chance. (

meinsam mit dem britischen Jazz-Trompe-
ter und Komponisten Guy Barker arbeitete.

Bevor Alison Balsom sich mit dem Instru-
ment auf musikalische Zeitreise begibt,
geht sie erst einmal mit den Ohren diesen
Weg. Wenn die Englanderin auf der Suche
nach alter Musik ist, die sich fir eine Trom-
petenadaption eignet, tut sie das vor dem
CD-Spieler. »lch hére mir hunderte,

entstehen neue Ideen in meinem Kopf.« Sie
wolle sich durch andere Aufnahmen in der
Interpretation nicht beeinflussen lassen.
»Die Gefahr, jemanden zu kopieren, ist
naturlich grofR. Ich hére mir Werke an, um
sie kennenzulernen — nicht um zu ergrin-
den, wie jemand sie spielt.« Und bei zeit-
gendssischen Werken kann Alison Balsom
mit dem Komponisten —sofern er noch lebt
— sprechen. Die Musikerin tut das zwar
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gerne, meint aber auch, dass das nicht
wirklich notwendig sei. »Denn es steht ja
alles in der Musik!« Komponisten kompo-
nieren ja nicht, damit sie dem Interpreten
dann alles erklaren missen. Alison Balsom
kennt ihre Stimmen sehr genau, weil sie die
sehr detailliert, Takt for Takt durchgeht.
Doch es sei fast noch wichtiger, das kom-
plette Werk zu sehen. »Denn das bringt
einem die Idee des Komponisten ndher.
Dessen Idee und Botschaft zu transportie-
ren ist wichtiger, als dass jeder Takt perfekt
ist. Mein Job ist der Auftritt, mein Job ist
es, zu kommunizieren.« Unausgesprochen
lasst sie: Nicht die technische Perfektion.

Auf die Kommunikation kam es auch beim
aktuellen Album an. In doppelter Hinsicht.
Denn reizvoll und auch schwierig war, wie
sie lachend anmerkt, dass »ich es sowohl
produziert als auch darauf gespielt habe«.
Sie haben immer an einhundert zusatzliche
Dinge denken missen und eben nicht nur
an die Trompete. »Das Album ist nach mei-
ner Vorstellung entstanden und nicht nur
wegen des Trompetenspiels. Es kam also
auf das schlissige Ganze an.« Das Konzept
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fur dieses Album schwebte der Englanderin
bereits seit langem vor. »Ich bin stets auf
der Suche nach Mdglichkeiten, die vielen
verschiedenen Facetten der Trompete zu
demonstrieren, und will beweisen, dass
man seinen Musikgeschmack nicht Uber
Genres zu definieren braucht.«

Das Paris-Konzept entwickelte sich orga-
nisch. Das Album »Paris« ist fir Alison Bal-
som auch eine Rickkehr — schlieBlich hat
sie dort studiert. Sie muss sich also nicht
wirklich vorstellen, wie es sein kdnnte, dort
zu leben. Aber bringt die Musik sie dazuy,
sich vorzustellen, wie Paris »friher« hatte
sein konnen? Es gib sicherlich viele faszinie-
rende Jahre in Paris. Denn Paris war eigent-
lich in der Vergangenheit immer Zentrum
der Musikszene. Allein das Conservatoire
hat in der Entwicklung der franzésischen
und westeuropdischen Musik eine zentrale
Rolle gespielt. Und es wurde bereits 1795
gegrindet. Das Album »Paris« verkorpert
alles andere als ein Klischee des typischen
Pariser Klangs, doch »jedes Stick besitzt
eine — direkte oder weniger direkte — Ver-
bindung zur Pariser Welt. Ich muss jedoch

zugeben, dass am ersten Aufnahmetag
selbst die Musiker fragten, ob wir zwei ver-
schiedene Alben aufnehmen wirden, da
der Stapel von Noten auf ihren Noten-
pulten so Uberaus wild gemischt und uner-
wartet war.«

Diese Zeitreise ist das, was Alison Balsoms
Musik ausmacht. Wobei sie das nicht ein-
mal bewusst macht. Wissentlich schon,
denn sie bereitet sich ja akribisch vor, doch
ihr ist es prinzipiell egal, ob das Werk im
15. oder im 21. Jahrhundert geschaffen
wurde. »Ich bin sehr glicklich, dass ich das
so mache. Mein Instrument ist dafir wie
geschaffen. Die Trompete ist sehr, sehr
vielseitig. Ein wichtiger Faktor bei meinem
Instrument ist die Lautstarke. Das >Forte«
in allen Stilen, Genres und Epochen zu be-
herrschen, in alter Musik genauso wie im
Jazz - das ist die grof3e Herausforderung.«
Und selbst, wann sie die moderne und
wann die Naturtrompete spiele, entschei-
det sie von Fall zu Fall. »Wenn ich barocke
Musik statt mit der Nator- mit der Ventil-
trompete spiele, mag das nicht der histo-
rischen AuffGhrungspraxis entsprechen —
aber es ist und klingt wunderbar ange-
nehm.«

Wahrend ihres Programms »From Baroque
to Broadway and beyond« spielt sie — ab-
wechselnd wohlgemerkt — finf verschie-
dene Trompeten. »lch mag dieses >change
of hats«.« Sie genief3t es, die »Hite zu tau-
scheng, eine kleine Zeitreise zu machen.
Die Konstante ist die Trompete. »Es ist toll,
erst in der einen Zeit zu stehen und kurz
darauf in der anderen.« War dies denn im-
mer schon ihr Ziel? Nicht bewusst, sagt sie,
die als Siebenjahrige in der 6rtlichen Brass-
band einstieg. »lch wusste ja anfangs nicht,
dass ich tatsachlich Solistin werden wirde.
Aber ich bin glicklicherweise mit einem
musikalischen Hintergrund aufgewach-
sen.« Vor allem nicht mit einem bestimm-
ten. »Ich habe mich immer schon fir viele
Arten von Musik interessiert und war nie
genremaldig festgelegt. Mein Musik-
geschmack war immer schon breit ge-
fachert.« Es sei fir sie immer schon einfach
gewesen, Musik zu finden, die sie liebt,
»und Musik zu entdecken, die es wert ist,
aufgefihrt zu werden — meiner Meinung
nach«. Die Herausforderung bestehe dann
immer darin, diese Musik mdglichst gut
darzustellen. Nicht einmal, weil sie als
Kinstlerin im Vordergrund stehen will,
Musik ist schlicht »eine sehr emotionale
Sache fur mich«.

www. alisonbalsom.de

Foto: Hugh Carswell / Warner Classics
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DIE ECHOFLOTE

BACHS BRANDENBURGISCHES KONZERT IN NEUEM KLANGGEWAND

VON CORNELIA HARTL

EINSPIELUNGEN VON JOHANN SEBASTIAN BACHS BRANDENBURGISCHEN KONZERTEN GIBT ES VIELE.
DAS ENSEMBLE CONCERTO KOLN LASST SIE MIT DER NEUEN CD ABER NOCH EINMAL IN EINEM
GANZ NEUEN GLANZ ERSTRAHLEN: NACH GRUNDLICHER RECHERCHE-ARBEIT KONNTE NAMLICH
DIE BISHER NOCH UNGELOSTE FRAGE NACH DEM EINSATZ DER FLOTE IM 4. BRANDENBURGI-
SCHEN KONZERT NEU BEANTWORTET WERDEN. ALS ERSTES ORCHESTER VERWENDET
CONCERTO KOLN HIER DIE EIGENS DAFUR ENTWICKELTE ECHOFLOTE DES SCHWEIZER

INSTRUMENTENBAUERS ANDREAS SCHONI.

In den bisherigen Aufnahmen des 4. Bran-
denburgischen Konzerts werden die von
Bach in der Partitur vorgeschriebenen
»Fiauti d’Echo« meist mit einfachen Alt-
blockfloten besetzt. Der Echoeffekt wird
durch eine entsprechende raumliche Auf-
stellung erzeugt. Das fUr historische Auf-
fihrungspraxis stehende Ensemble Con-
certo Koln hat gemeinsam mit dem In-
strumentenbauer Andreas Schéni aus Bern
nun aber noch einmal genauer nachge-
forscht.

Der Kontakt zwischen Concerto Kéln und
Andreas Schoni kam Uber die FlGtistin des
Ensembles, Cordula Breuer, zustande. Sie
spielt bereits ein Instrument von ihm, beide
kennen sich aber auch vom Musizieren. Mit
ihr und dem Fagottisten Lorenzo Alpert
hatte der auf historische Holzblasinstru-
mente spezialisierte Andreas Schoni schon
ldngere Zeit Kontakt. Zu einem ersten
Treffen in Sachen Echofléte kam es dann
im Herbst 2012. Dabei wurde zunachst ein-
mal Uberlegt und diskutiert, was man
machen kdnnte: »Gemeinsam stellten wir
uns die Frage, wie wir fUr die Nevaufnahme
der Brandenburgischen Konzerte in einer
anderen Stimmung als gewohnt — ndmlich
a = 392 Hertz — und mdglichst mit den In-
strumenten, die Bach auch dafir vorge-
sehen hat, vorgehen.«

Problematisch war vor allem immer noch
die Frage, was Bach in der Uberschrift sei-
nes Werks mit Echofloten gemeint hatte.
Es gibt namlich keine Museumsinstrumen-
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te, die man hierfir als Beispiel heran-
ziehen koénnte. Hinweise liefern Trak-
tate des franzésischen Komponisten
und Theoretikers Etienne Loulié
aus dem Jahr 1698: »Der Klang
der zwei Echofléten ist ver-
schieden, weil die eine laut
und die andere schwach
ist.« Und es gibt im Ba-
rock noch Program-
England
von James Paisible,

in denen ebenfalls
Echofléten vorkommen.

me aus

Der Begriff Echoflote existierte also ei-
gentlich nur auf dem Papier — einen wirk-
lich greifbaren Beweis gab es nicht. Es
folgte also zunachst einmal viel Papier-
Forschung. »Wir alle haben dann erst ein-
mal viel gelesen und recherchiert, bevor es
an die praktische Umsetzung ging.«

AUF DER SUCHE NACH
DEM RICHTIGEN MODELL

An Silvester 2013 hatte Schoni dann zwei
mogliche Instrumente vorbereitet. Beim
ersten Modell handelte es sich um ein In-
strument mit Pianomechanik. Mithilfe ei-
ner Pianoklappe ist es hierbei moglich, auf
einer sonst normalen Fléte ein Echo zu
spielen. Die Klappe leitet dafir Luft vom
Labium weg. Dazu muss sie mit dem klei-
nen linken Finger, welcher beim Block-
flotenspiel sonst keine Funktion hat, ge-
drickt werden.

Die Echofléte:
zwei Blockfloten aus
einem einzigen Stiick
Holz, mit zwei Griffloch-
reihen, zwei Labien und
zwei Mundstiicken — eine
spielt laut, die andere leise.

Das zweite Modell war eine Doppelfldte.
In den europdischen Museen gibt es ei-
nen grofRen Bestand an Doppelfloten. Da-
bei handelt es sich um zwei Instrumente in
einem, die durch ein Holzstick miteinan-
der verbunden sind — allerdings im Ton-
abstand von einer Terz. Die Tonlécher der
benachbarten Instrumente liegen nahe bei-
einander, sodass beide von einem Finger
abgedeckt werden kdnnen. Das ermdglicht
es dem Musiker, zweistimmig zu spielen.
Bei Bach ging es ja nun aber nicht um die
Zweistimmigkeit; das Echoinstrument soll-
te in der gleichen Hohe sein, nur eben leiser.

Schoénis Aufgabe bestand nun darin, an-
hand dieses Vorbilds ein neues Modell zu
entwickeln, das folgende Anforderungen
erfillen sollte: Beide Instrumente sollen
mit gleichem Blasdruck gespielt werden
kénnen und dem Spieler sollte ein rascher
Wechsel von einem auf das andere Instru-
ment ermdglicht werden, ohne die Finger-
kuppen viel bewegen zu missen.

Flotistin Cordula Breuer hat beide Modelle
schlielich ausprobiert und entschied sich

Fotos: Edel Classics, Hersteller (2)



fur die Doppelflote. Aus spielerischer Sicht
sei eine andere Losung als die, die Schoniin
Zusammenarbeit mit Concerto Kéln letzt-
endlich erarbeitet hat, kaum vorstellbar:
»Der Wechsel von einem auf das andere
Instrument muss blitzschnell gehen, weil
es dazwischen keine Pausen gibt. Bach
muss also genau gewusst haben, was das
Instrument und der Spieler kdnnen mus-
sen.« Schoni bezieht sich hier vor allem auf
den zweiten Satz des 4. Brandenburgi-
schen Konzerts. Bach verlangt hier einen
nahtlosen Ubergang von Forte- auf Piano-
stellen und umgekehrt.

ERFINDERGEIST UND HANDARBEIT

Der Bau der Echofl6te ist mit dem Bau ei-
ner normalen Blockflote laut Schéni nicht
zu vergleichen: »Eine herkémmliche Ba-
rockflote ist rund. Da wird zuerst die Innen-
bohrung gemacht, dann wird auf der
Drehbank die AuRenform gedrechselt und
danach werden die Tonlécher gebohrt. Ab-
gesehen von den beiden konischen Boh-
rungen kann man bei der Echoflote aller-
dings nichts von der Ublichen Methode
Ubernehmen. Das ganze AuRere wird von
Hand gearbeitet. Bei der Bohrung von den
Tonlochern hat man auferdem ganz an-
dere akustische Probleme.«

Ganz unvorbereitet war der Flétenbauer
dennoch nicht. Schlieflich stellt er auch
Klarinetten und Chalumeaus her: »Beim
Basson de Chalumeau hat man es mit einer
dhnlichen Vorgehensweise zu tun. Eine
Herausforderung war es natirlich trotz-
dem. Ich musste zum Teil auch improvisie-
ren.« Ein weiterer Vorteil war, dass er be-
reits Instrumente in der vom Orchester ge-
wahlten Stimmung von 392 Hertz gebaut
hatte und davon Bohrung und Mensur
Ubernehmen konnte.

Schoni fertigte zunachst zwei Prototypen
an. Damit wollte er Gberprifen, ob von der
Stimmung her alles in Ordnung ist. Er hatte
so aulderdem die Moglichkeit auszuprobie-
ren und Verbesserungen vorzunehmen.
Daraufhin baute er dann zwei endgiltige
Instrumente, die schlief3lich von Fl&tistin
Cordula Breuer ausprobiert wurden. Viel
musste dann auch nicht mehr gedndert
werden. »Ich habe versucht, den Klang des
leiseren Instruments noch etwas zu modi-
fizieren. Und vor der Aufnahme haben wir
die Instrumente noch einmal nachge-
stimmt.«

Das Schwierige war aber in Bezug auf die
Spielbarkeit laut Schoni nicht der mittlere

Hier werden die nahe beieinander liegenden
Tonlécher der beiden Luftsdulen gebohrt.

Um das Klangbild unterschiedlich zu
gestalten, erhdlt die leisere Flite (oben)
zusdtzlich einen »Ddmpfer«.

Satz, der das Echo braucht, sondern die
schnellen und virtuosen Satze — und zwar
weil das Instrument ganz anders in der
Hand liegt als eine normale Blockflote und
somit viel schwieriger zu spielen ist. »Das
liegt auch daran, dass das Instrument auf-
grund der gewahlten tiefen Stimmung
grofder und somit unhandlicher ist. Die
Musiker haben sich da schon etwas auf-
gebirdet«, gesteht er schmunzelnd, aber
auch respektvoll.

DER KLANG DES ECHOS

Die Echoflote umfasst also eigentlich zwei
vollwertige Instrumente. Da mit dem glei-
chen Anblasdruck sowohl das laute als auch
das leise Instrument gespielt werden kon-
nen muss, verliert das Echo-Instrument al-
lerdings etwas an Tonumfang. »Im Prinzip
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hatten beide Instrumente den gleichen
Tonumfang, allerdings ist die Lautstarke
etwas modifiziert, um so einen etwas an-
deren Klang zu erhalten.« Diesen Effekt er-
halt man durch zwei unterschiedliche La-
bien. Beim leiseren Instrument sind hier
gewisse Storelemente eingebaut, die die
Lautstarke drosseln.

Die Echofl6te unterscheidet sich aber nicht
nur in der Lautstarke, auch die Klangfarbe
ist anders. Schéni beschreibt sie als ge-
dampfter oder »hauchiger« — wie bei einem
richtigen Echo eben. »Das klingt ja auch
nicht genau gleich wie der originale Ruf. Da
geht etwas verloren, in unserem Fall die
Obertonex, erklarter.

Man kennt diesen Effekt Gbrigens auch von
der Orgel. »Die Echofl6te spukt im Barock
Uberall herum. Es gibt bei der Orgel ganze
Register, die als Echofléten bezeichnet
werden. Das wirkt sich nicht nur auf die
Lautstarke, sondern auch auf die Klang-
farbe aus, die Obertone sind dann anders
zusammengestellt.«

DIE ZUKUNFT DER ECHOFLOTE

Dass die Echoflote in ihrer derzeitigen
Form der Weisheit letzter Schluss sei,
glaubt Schoni nicht. Klanglich arbeitet er
vor allem am leiseren Instrument bereits
weiter. Hinsichtlich der Frage, wie man den
Klang verdndern kann, kénne man vor al-
lem von den Orgelbauern noch viel lernen.

Seine Variante der Echofléte sei ein An-
fang, die vielleicht auch fir andere den An-
stol} bildet, trotz des enormen Aufwands
nun ebenfalls etwas zu machen: »Wir ha-
ben nicht das Gefihl, dass unsere Echo-
flote die einzige Losung ist. Man muss wei-
tere Experimente wagen.« |

)) DIE CD

Concerto Koln wollte Bachs Branden-
burgische Konzerte nur dann ins Pro-
gramm nehmen, wenn sich den be-
stehenden Sichtweisen Neues hinzu-
fugen lieBe. Ausgangspunkt der Re-
cherchen wurden somit Fragen des
Klangs und der Instrumentierung.

Eine Dokumentation zur Echoflote
gibt es online unter bit.ly/echofloete.

www.concerto-koeln.de
www.edelclassics.de
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