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von Stefan fritzen

DaS muSizieren über Die von Der muSikwiSSenSChaft erSt relativ Spät 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 

 ab GrenzenDen epoChen, SonDern man Setzte SiCh mit Den komponiSten auSeinanDer, 

 ihren formalen Strukturen unD Den inhalten ihrer werke. 

Was du nicht kennst, 

musizieren

kannst du  

über epochen hinWeg
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blaskapellen galten als »die philharmonie der kleinen leute« und 

die musiker spielten bearbeitungen beliebter kompositionen ihrer 

zeit. originalkompositionen blieben lange zeit auf militärkapellen 

für ihre speziellen aufgaben beschränkt; sie wurden allenfalls von 

den zivilen blaskapellen übernommen. 

Ich bIn anders – bIst du meIn FeInd?

natürlich 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 für oder gegen eine be­

stimmte Schaffensüberzeugung 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 während der künstlerisch­kulturellen 

nachbetrachtung eingeführt worden. Sie spielten für die damali­

gen künstler noch keine entscheidende rolle.

Väter und söhne 

bereits der wandel der Stilmittel zwischen bach und seinen Söhnen 

war fundamental, obwohl auch die Söhne 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 fließend. 

reVolutIon – Zerstörung oder neue Welt?

eine formale und klassifizierende neuerung in der europäischen 

musikentwicklung wurde erst um die wende zum 20. Jahrhundert 

durch arnold Schönberg und seine Schüler nach der postulierung 

der Dodekaphonie vollzogen. Dieser radikale formale und ästheti­

sche bruch prägte 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

kalisch­technischen« entwicklung neuer Stilmittel und ausdrucks­

formen einherging. zusammen mit der Dodekaphonie entwickelte 

Schönberg ein musikalisches regelwerk, das als »heiliges Gesetz« 

galt und von den proselyten der neuen richtung als sakrosankt an­

gesehen wurde. abweichlertum und harmonische rückbesinnung 

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 klüger?

komponisten, die noch in harmonischen Strukturen bis hin zum 

Jazz ungesagte ausdrucksmöglichkeiten fanden, zum beispiel 

 Darius milhaud, Jean françaix oder die amerikanische moderne 

(Copland, berlin) hatten im modernistisch etablierten kunstbetrieb 

zunächst wenig unterstützer, und neben der beim publikum unge­

liebten atonalität 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 Schönberg und den neutönern die große sinfo­

nische epische form nie aufgegeben worden. komponisten wie 

Schostakowitsch, prokofjew, richard Strauss oder béla bartók fül­
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naueschingen ausgehenden impulse zu­

nächst nur geringe fortwirkende Dauer­

haftigkeit. 

ach, lasst uns doch ZuFrIeden!

zum einen lag es sicher daran, dass der 

plötzlich erhobene kompositorische und 

kulturpolitische anspruch an die amateur­

musiker eine art kulturschock auslöste. 

Sie, die bisher brav ihre unterhaltsamen 

piecen  spielten, sollten plötzlich zu ban­

nerträgern der hochkultur werden und sich 

mit formalen und inhaltlichen prinzipien 

auseinandersetzen, für die sie weder die 

geistige vorbildung besaßen noch über die 

blastechnischen voraussetzungen verfüg­

ten. Sie bezweifelten auch, dass man in 

»kleindörfel a. d. winzig« ein publikum für 

solchen »neumodischen Quark« fände. 

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 überzeugt, dass der neue weg 

zu wirklich neuen zielen führen könnte. 

Generell wurden sie ja durch den kampf um 

anerkennung im deutschen musikbetrieb 

in atem gehalten. Der neue weg in Donau­

eschingen sollte dabei helfen. oft standen 

sie im Spannungsfeld der sendungsbe­

wussten zwölftönler und der überzeugten 

traditionalisten, und da war das Genre 

»blasmusik« nun wirklich nicht die musi­

zierform, die zu ruhm, ehre und Geld 

 führte, zumal die förderung dieses Genres 

ein hohes maß an pädagogischer kompe­

tenz und idealismus erforderte. 

Der komponist max butting (1888 bis 

1976) schrieb zu dem angestrebten wandel 

in der blasmusik: »Daran, dass blasmusik­

stücke anregend für eine entwicklung sein 

würden, glaubte man (1926 in Donau­

eschingen) nicht, und man hat damit recht 

behalten. Die blasmusik wurde in Deutsch­

land doch eben einseitig von militärkapel­

len oder primitiven orchestern (Dampfer­

kapellen!) gepflegt; solche vorzüglichen 

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 

 begInn eInes WerteWandels

Spätestens seit den Donaueschinger mu­

siktagen 1926 haben sich in Deutschland 

bedeutende komponisten und Dirigenten 

für die blasmusik als einer innovativen 

kunstform einzusetzen versucht. trotz 

vielseitiger ignoranz der fachwelt waren 

sie visionäre. paul hindemith (1895 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

ßem Genusse hingebende zuhörer, der in 

seiner bekanntesten form als konzert­

besucher heute fast nur noch ein wirt­

schaftlicher faktor im musikbetrieb ist.« 
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Findet man in ›Kleindörfel  
a. d. Winzig‹ ein  
Publikum für solchen  
›neumodischen Quark‹?

len bis heute die konzertsäle; pierre boulez 

ist einer der größten wagner­interpreten 

und der ursprünglich serielle polnische 

komponist krzysztof penderecki hat in sei­

nem späten werk zu einer freitonalen har­

monik zurückgefunden. 

Wo steht dIe blasmusIk?

obwohl die blaskapellen insbesondere in 

ländlichen räumen durchaus eine quanti­

tative Dominanz im musikleben besaßen 

und neben den volkschören und der kir­

chenmusik eine in der bevölkerung akzep­

tierte musizierform darstellte, führten sie 

im arrivierten deutschen musikbetrieb nur 

ein randdasein. blasmusik war in soge­

nannten »gebildeten Schichten« verpönt. 

mehr oder weniger ungeübte instrumenta­

listen spielten als laien in den vielen blas­

kapellen zu volksfesten, in bierzelten und 

zum tanz märsche, polkas oder bearbei­

tungen beliebter melodien aus oper und 

operette. Die bearbeitungen dieser litera­

tur wurden größtenteils den programmen 

der militärblaskapellen 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 künstlerisch und kulturell 

»anrüchiges« 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.

Wo steht die Blasmusik?

obwohl für Donaueschingen von bedeu­

tenden komponisten neue werke für blas­

musik entstanden, genannt seien nur paul 

hindemith, ernst krenek (1900 bis 1991), 

ernst pepping (1901 bis 1981) oder ernst 

toch (1887 bis 1964), hatten die von Do­



gen und geistig­musikalischen 

verdichtung der werke enorm 

steigert. aber auch die werke 

der Donau eschinger kompo­

nisten erfahren heute ihre 

 späte renaissance und ge­

hören zum repertoire großer 

 orchester. 

klassIFIkatIon –
ja, aber WIe?

uns heutigen vertretern der 

blasmusik steht eine schier un­

übersehbare fülle konzertan­

ter oder sinfonischer werke zur 

verfügung. Gleichzeitig er­

freuen sich nach wie vor die so­

genannten piecen von früher 

 großer beliebtheit. Jeder inte­

ressierte kapellmeister und 

musiker kann sich einen über­

blick über die literatur ver­

schaffen, da  fleißige helfer der 

verbände und musikschulen in 

werklisten und literaturver­

zeichnissen nahezu jedes neue 

Stück er fassen, charakterisie­

ren und besetzungsfragen an­

sprechen. Darüber hinaus sind 

viele musikvereine selbst an 

neuen werken interessiert und 

vergeben kompositions auf­

träge, die den komponisten 

die Sicherheit bieten, nicht in 

einen imaginären raum hinein­

zukomponieren, sondern auch 

aufgeführt zu werden. 

klassIsches erbe? 
– schaFFt es euch!

trotzdem bleibt für die blas­

musik das Dilemma, über kein 

originales klassisches erbe zu 

verfügen. wie eingangs er­

wähnt, hing das Genre »blas­

musik« als anhängsel an der 

hochkultur und deren orches­

tern. Die wenigen werke von 

wagner oder auch musiken aus 

der französischen revolution 

bleiben immer nur die Glitzer­

steine in den musikalischen 

kronjuwelen. 

die bemühungen heutiger 

blasmusiker ihre späte bestä­

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 blas orchesterkonzerte et­

was verächtlich her ab  zu sehen, 

wenn es sich nicht um aus­

gesprochene militärmarsch­

musik handelt. Donaueschin­

gen 1926 hat aber gelehrt, dass 

sich recht wohl auch in militär­

besetzungen künstlerisch wahr 

und ernst komponieren und 

musizieren lässt. (...) wenn die 

literatur gehaltvoller kompo­

sitionen in urform wächst, 

wird man ihr in den konzert­

sälen mehr denn je begeg­ 

nen. (...)«

haben WIr gelernt?

ich denke, walter rau sähe 

heute mit relativer befriedi­

gung auf die Szene der blas­

musik in Deutschland. blas­

musik ist heute nicht mehr 

 ausschließlich »bildungsfernen 

Schichten« vorbehalten. Durch 

die flächendeckende ent­

wicklung der musikschulen, 

durch die bläserklassen und 

die teilweise gediegen ausge­

bildeten lehrer und leiter in 

den ver einen hat sich die zahl 

und Qualität der blasorches­ 

ter sehr gesteigert. internatio­

nale wettbewerbe und aus­

tausche fördern auch die li te­

ra tur vielfalt und das Qualitäts­

bewusstsein sowohl der aus­

führenden als auch der 

kom ponisten. neben dem ge­

wachsenen interesse klassi­

scher komponisten an dem 

medium »blas orches ter« steht 

ein weit verbreitetes auftrags­

wesen, das vielen komponis­

ten eine plattform für ihr 

Schaffen  bietet und Qua­

litätsstandards hinsichtlich der 

spiel tech ni schen anforderun­

»
«

Für die Blasmusik bleibt das Dilemma, 
über kein originales klassisches Erbe 
zu verfügen.
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bei der bewertung klassischer bearbeitun­

gen sollten sich die Dirigenten allerdings 

immer vorher damit auseinandersetzen, ob 

die übertragung vom »Geist des werkes 

durchseelt« ist (bruno walter) oder nur 

sportive rasanz fördert. einer der bedeu­

tendsten bearbeiter von werken der klassi­

schen weltliteratur ist Sigmund Goldham­

mer (geboren 1932). Seine mozart­, bach­ 

oder wagner­bearbeitungen sind vorbild­

lich und werden auch von »eingefleischten 

klassikern« hoch geschätzt. 

VIelFalt beglückt

meine sehr verehrten leser, ich hoffe, 

 ihnen einen kleinen überblick über zeit­ 

und Stilepochen gegeben zu haben. wir 

müssen uns davor hüten, wieder nur die 

»philharmonie der kleinen leute« zu sein, 

und wir sollten unser publikum auf der 

 Suche nach neuen künstlerischen inhalten 

und aussagen mitnehmen. heute kann die 

blasmusik von sich sagen, eine ganz eigene 

Säule im musikleben unserer Gesellschaft 

zu sein. auch ist die achtung des tradierten 

konzertpublikums und der professionellen 

vertreter der »hochkultur« uns gegenüber 

enorm gewachsen. 

weltweit finden im bereich der bläser­

musik die meisten uraufführungen auf tra­

ditionellen instrumenten statt, mit all den 

anforderungen, die sich damit verbinden. 

vorbildlich ist die auseinandersetzung be­

reits in Jugendorchestern mit zeitgenössi­

schen klangformen bis hin zur aleatorik. 

zur vielfalt gehört aber auch die pflege der 

traditionellen blasmusik, die nach wie vor 

außerordentlich beliebt ist. wir »sinfoni­

schen« blasmusiker sollten uns hüten, über 

eine böhmische polka die nase zu rümp­

fen! 

hüte dIch, bleIb’ Wach und 
munter! (aus »ZWIelIcht« Von 
joseph Von eIchendorFF)

trotz der erfolge der letzten Jahrzehnte 

möchte ich abschließend eine kleine war­

nung mitgeben: lassen wir uns nicht von 

den »event­fuzzis« ins bockshorn jagen, 

die meinen, nur noch Quoten bestimmten 

unser leben. Das gründliche Studium einer 

partitur zum beispiel von thomas Doss er­

setzt 20 titel im bigband­verschnitt. liebe 

leserinnen und leser, es war ein steiniger 

weg von Donaueschingen bis nach kerk­

rade oder zur »mid west« in Chicago. aber 

wir dürfen ruhig ein wenig stolz sein, bis 

dahin gekommen zu sein und auf dem ein­

geschlagenen weg weiter vorangehen!  z

auch die großen kompositionen von  

barnes, melillo, barberan, rudin und ande­

ren. Sie übertragen in ihrem Schaffen die 

großen epischen sinfonischen formen zum 

beispiel von Dmitrij Schostakowitsch (1906 

bis 1975), Gustav mahler (1860 bis 1911) 

oder arthur honegger (1892 bis 1955) auf 

blIck Zurück In Freude

es gibt allerdings auch komponisten, die in 

ihren werken einen blick zurück werfen 

und damit eine lücke schließen, die uns 

inter preten durchaus in die inhaltliche und 

interpretatorische Spielkultur beispiels­

weise des 19. Jahrhunderts führen. ich 

 denke an Pavel Staněk, dessen Musik durch 
den typischen Duktus des späten 19. Jahr­

hunderts geprägt ist und in harmonik und 

melodik an die großen tschechischen 

 meister erinnert und oft sogar tristaneske 

wendungen aufweist. oder kees vlak, der 

einfache, klangvolle und überschaubare 

werke schreibt, die insbesondere Jugend­

orchestern einen zugang zum »klassi­

schen« musizieren ermöglichen. 

hIstorIsmus – 
gut oder schlecht?

in fachdiskussionen höre ich oft den ein­

wand, diese komponisten und andere wä­

ren vertreter eines unreflektierten histo­

rismus; so könne man heute nicht mehr 

komponieren. leider beinhaltet der begriff 

des historismus in unserer kunstbetrach­

tung die negative bedeutung einer rück­

wärts gewandten Sicht, die, ideologisch 

verbrämt, alles schön fände, was zu der ge­

fühlsüberfrachteten verklärung einer ver­

träumten, reaktionären romantik führt. 

gelassenheIt 

in der wertediskussion um neue werke bin 

ich viel gelassener und nicht so absolut auf 

abgrenzende zeitgemäßheit bedacht. in 

der blasmusik fehlen uns werke im Stile 

des späten 19. und frühen 20. Jahrhun­

derts, die vergnügen bereiten und Spiel­

weisen fordern, die heute bei wagner und 

bruckner unbedingt gekannt und gekonnt 

werden müssen. Staněk schreibt seine 
wunderbare musik, nach streng musikwis­

senschaftlichen überzeugungen, etwa ein­

hundert Jahre zu spät. na und?! er füllt da­

mit die literaturlücke, die wir ansonsten 

nur durch bearbeitungen schließen könn­

ten. folglich knüpfen wir mit der auffüh­

rung seiner werke an alte traditionen an 

und integrieren sie in die modeströme un­

serer zeit. in der blasmusik ist eben noch 

vieles ungesagt! 

 

Verachtet mIr dIe meIster nIcht

um unser musikalisches und stilistisches 

vermögen zu erweitern und unsere Spiel­

technik an den großen werken der welt­

literatur zu schulen, helfen uns allerdings 

»
«

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

bläserorchester. für 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 

bruckner­Sinfonien oder sinfonische Dich­

tungen von richard Strauss in konzerten 

oder bei wettbewerben für blasmusik. ich 

hatte zunächst immer künstlerische be­

denken bei adaptationen solcher werke, 

da man sie zu oft im original hören kann. 

heute meine ich jedoch, dass man mit 

 diesen bearbeitungen die musikalischen 

kenntnisse und bedürfnisse der ausfüh­

renden enorm steigern kann, zumal immer 

mehr eine fragwürdige pseudo­rock­Stilis­

tik in neuere werke einzug hält, die eigent­

lich wieder nur das fortsetzt, was man 

 früher mit bearbeitungen von operette 

und unterhaltungsmusik tat.

Werke von Bruckner (links) und Strauss 

erfreuen sich zunehmender Beliebtheit.
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von JörG murSChinSki

»l’homme armé« (Dt: »Der mann in waffen«; notenbeiSpiel 1) iSt zweifelloS eineS Der GröSSten faSzinoSa 

Der muSikGeSChiChte. Der GeSanG auS Dem Späten 15. JahrhunDert wurDe in Der folGe zu einem wahr­

haftiGen SChlaGer Der renaiSSanCe, DeSSen popu larität weit über hunDert Jahre währte. kann man Die 

beliebtheit eineS muSikStüCkS heutzutaGe an parametern wie verkaufSzahlen oDer ChartpoSitionen 

 meSSen, So Gilt für Die muSik Der renaiSSanCe Die anzahl Der verwenDunGen alS CantuS firmuS in  meSSen 

unD anDeren kompoSitionen alS inDikator für Den bekanntheitSGraD eineS  GeSanGS. in DieSer beziehunG 

iSt »l’homme armé« 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   

flä mi schen vokalpolyphonie. 

Die liste deckt dabei eine be­

trächtliche zeitspanne ab und 

reicht etwa von Dufay (1397 bis 

1474) bis palestrina (1525 bis 

1594). es scheint gerade so, als 

gehörte es damals zum  guten 

ton eines komponisten, diesen 

Cantus firmus mindestens ei­

nem kapitalen werk seines 

Œuvres zugrundezulegen.

Daher erscheint es kaum ver­

wunderlich, dass sich auch 

komponisten späterer Gene­

rationen jenes Gesangs aus der 

renaissance angenommen ha­

ben. befindet sich Giacomo 

Carissimis (1605 bis 1674) 

zwölfstimmige messe von 

1640 noch vergleichsweise 

nahe an der Glanzzeit der 

»l’homme armé«­tradition, so 

kann man dies für werke des 

20. Jahr hunderts freilich nicht 

mehr behaupten. Dennoch 

kann man in den letzten etwa 

100 Jahren durchaus eine ten­

denz zur erneuten verwen­

dung des renaissance­Ge­

sangs feststellen. unter ande­

rem haben Johann nepomuk 

David (1895 bis 1977) oder pe­

ter maxwell Davies (*1934) das 

lied für sich wiederentdeckt 

und zur Grund lage eigener 

kompositionen gemacht. im 

zuge der wiederbeschäftigung 

mit dem Sujet sind auch einige 

blasorchesterkompositionen 

auf der basis von »l’homme 

armé« entstanden. So kompo­

nierte der neuseeländer Chris­

topher marshall (*1956) im 

Fantasia super L’homme armÉ 
ein beispieL Für epochenübergreiFendes komponieren
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Jahre 2003 seine »variations 

for wind ensemble« (mae­

cenas music) über dieses the­

ma, bereits 1988 entstand 

kees Schoonenbeeks (*1947) 

»fantasia Super l’homme 

armé« (De haske) für blas­

orchester.

beide werke hätten eine nähe­

re betrachtung verdient. wenn 

nun im folgenden nur Schoo­

nenbeeks Stück besprochen 

wird, so soll dies keineswegs 

eine wertung zugunsten des 

einen und zuungunsten des an­

deren darstellen. vielmehr ha­

ben Gründe der praktikabilität 

den ausschlag für eine konzen­

tration auf nur eine kom posi­

tion gegeben. es erschien sinn­

voller, dasjenige werk zu wäh­

len, welches sich hinsichtlich 

besetzung und Schwierigkeits­

grad näher 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 müssen, verdient ei­

gentlich keine weitere erwäh­

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 gebühr­

ten. einige wesentliche aspek­

te des Stücks, die eine ahnung 

von der Qualität und kreativi­

tät 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 über­

gang zum langsamen teil so­

wie der Coda – passagen mit 

eigenem thematischen mate­

rial gegenüber. Dieses material 

ist teilweise aus dem Cantus 

Andante misterioso

3
4

3
4

usw.

Notenbeispiel 2

cantabile ma deciso

3
4

3
4

(vgl. Einleitung)

usw.
Notenbeispiel 3a

3
4

3
4

Trp.

Pos.

Tuba usw.

Notenbeispiel 3b

Largo

6
8

6
8

Klar.

(vgl. Einleitung)

usw.Notenbeispiel 3c

SChwerpunktthema

L'hom me, l'hom me,l'homme ar mé, l'homme ar mé, l'homme ar

mé doibt on doub ter, doibt on doub ter. On a fait par tout cri er.

7

Que chas cun seviengne ar mer d'un hau bre gon de fer. L'hom me,l'hom me,

16

l'homme ar mé. L'homme ar mé. L'homme ar mé doibt on doub ter.

25

3
4

Notenbeispiel 1
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sätzliches präexistentes the­

ma, das sogar noch älter 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 zunächst 

die frage stellen, ob man ledig­

lich die melodie – gleichsam als 

materiallieferanten – verwen­

det, alle anderen parameter 

wie etwa harmonik etc. jedoch 

modern hält, 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 dürfte. 

und tatsächlich finden sich 

zahlreiche merkmale und to­

poi der sogenannten »alten« 

musik. Dass das werk dennoch 

geführt werden, die hier je­

doch mit einer terz ausgefüllt 

werden (notenbeispiel 3b). 

Schließlich erscheint im lang­

samen mittelteil ein motiv, das 

als intervallisch gestauchtes 

Derivat der einleitungsmelodie 

verstanden werden kann. hier­

bei rücken 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 prägnante Stelle in der 

einleitung verweist (notenbei­

spiel 3c). all diese melodischen 

beziehungen der einzelnen ab­

schnitte zueinander schaffen 

eine motivisch­thematische 

klammer, die hinsichtlich der 

formalen anlage der komposi­

tion über die verwendung des 

omnipräsenten 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

firmus ab geleitet. So sind die 

beiden aufsteigenden Quarten 

zu beginn der komposition na­

türlich auf das anfangsintervall 

von »l’homme armé« zurück­

zuführen (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 themendurchläufe, ein­

mal im holz (unterstützt 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 holzbläserepisode 

eine rhythmisch komprimierte 

version des einleitungsmotivs 

(notenbeispiel 3a). Die Drei­

klangsrückungen, mit denen 

die trompeten den themen­

durchlauf des tiefen blechs 

kommentieren, können auf die 

leeren Quinten der einleitung 

in tuba und eufonium zurück­

erstaunlich frisch, geradezu 

zeitlos wirkt, liegt hauptsäch­

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 

flämischen 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 Cantus­firmus­mes­ 

sen des 15. und 16. Jahrhun­

derts kennen, nämlich als bass, 

den musi kalischen Satz als 

fundament tragend. bei sei­

nem letzten vollständigen ein­

satz erscheint er sogar in ei­

nem anderen  metrischen ver­

hältnis (³/₂- bzw. ⁹/₈-Takt) als 
die darüberliegenden partien 

(⁶/₈-Takt; Notenbeispiel 5). Die­

ses Spiel mit unterschiedlichen 

proportionen ist typisch für die 

 großen renaissance­messen, 

etwa eines Josquin oder eines 

palestrina, wenn man auch 

die Cantus­firmus­führung in 

Quinten dort kaum finden 

dürfte.

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 

hörer 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 spät­, 

neo­ oder pseudoromanti­

schen idiom, das in der blas­

orchesterliteratur übermächtig 

scheint, oft älterer tonart­

modelle bedienen. manchmal 

Allegro energico

6
8

6
8

6
8

hohes Holz

Trp., Hrn.

Hrn., Pos., Euph., Tuba, tiefes Holz

Notenbeispiel 5

3
4

3
4

(Unterterzklausel)

("doppelter" Leitton)

usw.

Notenbeispiel 6

[Vic ti mae Pas cha li Lau des]

Largo

3
4

5
8

Euphonium

usw.

Notenbeispiel 4

SChwerpunktthema



– wie in unserem falle – bietet 

es die vorlage auch einfach an, 

ein werk nicht im rein dur­

moll­tonalen System zu kom­

ponieren, sondern beispiels­

weise modi zu verwenden. Da­

für 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 erwähnte prinzip 

der Dreiklangsrückung – in der 

streng gefassten dur­moll­ 

tonalen harmonielehre unter 

verweis auf Quintparallelen 

undenkbar – findet sich in an­

deren kompositionen, etwa in 

frank ericksons »toccata for 

band«, dort übrigens 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). während 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 organum­praxis 

erinnern, ein prinzip der mehr­

stimmigkeit, das sogar deutlich 

älter ist als »l’homme armé« 

selbst. eine gewisse präferenz 

von Quint­oktavklängen ohne 

terz, die häufig auch in paral­

lelführung auftreten können, 

lässt sich im gesamten werk 

beobachten. an den kadenz­

punkten bevorzugt Schoonen­

beek ebenfalls eher ältere, aus 

dem modalen klangbild stam­

mende modelle und vermeidet 

die uns vertraute akkordfolge 

Dominante­tonika gänzlich. 

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 üb­

licher weise in der Dreistimmig­

keit auf und verdankt ihrem 

namen der erhöhung 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 – zunächst ein Sekund­

schritt abwärts, sodann ein 

terzsprung nach oben in den 

Grundton. Diese melodie­

floskel wird unterterz­ oder 

landino­klausel (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 

können, dass kees Schoonen­

beek hier eine komposition ge­

lungen ist, die als musterbei­

spiel für das Generalthema die­

ser ausgabe, »musik über epo­

chen hinweg«, gelten dürfte. 

man merkt dem werk an, dass 

sein Schöpfer nicht nur ein 

fähi ger komponist, sondern 

auch ein profunder kenner der 

»alten« musik ist, der Stilmittel 

aus beiden bereichen ebenso 

behutsam wie wirkungsvoll 

einzusetzen weiß und damit 

eine stimmige komposition 

schafft, die den brückenschlag 

zwischen vergangenheit und 

moderne mühelos bewältigt. 

Daneben ist das Stück auch ein 

wunderbares beispiel für einen 

seltenen vertreter der blas­

orchesterliteratur, bei dem 

kompositorische Qualität und 

kreativität und nicht allein in­

stru men tatorische raffinesse 

im vordergrund steht. Der in­

teressierte leser sei herzlich 

zum eigenstudium der partitur 

aufgefordert und dem geneig­

ten Dirigenten eine auffüh­

rung dieses in jeder hinsicht 

lohnenswerten werkes ein­

dringlich empfohlen. z
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lich wie zu verdis zeiten, dann ist das tempo entsprechend etwas 

flüssiger. aber die möglichkeit, die uhr zurückzudrehen, habe ich 

nicht – es sein denn, wir würden 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 täglichen leben: wenn ich mich 

auf eine radtour begebe und die pfade eines fußgängers nach­

fahre, habe ich durchaus die möglichkeit, dieselben plätze zu be­

suchen, dieselben aussichten zu genießen, dieselben kurven und 

Steigungen im Gelände zu erfahren. aber mit dem fahrrad bewege 

ich mich anders als zu fuß. auch wenn ich den weg nachfahre, 

muss ich mir bewusst sein, dass ich ein anderes vehikel benutze 

und mich damit auch mit anderen Gesetzmäßigkeiten physi­

kalischer natur durch die landschaft bewege. Dasselbe passiert, 

wenn ich mich mit einem modernen Sinfonieorchester – auch wenn 

es stark verkleinert ist – einer bach­partitur nähere. 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 aufführungspraxis, zum beispiel seine tempi, 

hernehmen und auf ein modernes oder romantisches Sinfonie­

orchester übertragen. und umgekehrt: wenn ich mich mit original­

instrumenten ausdrücken möchte, muss ich natürlich auch die 

Spielweise, die entsprechenden artikulationen usw. übernehmen. 

viele Dinge haben sich im laufe der zeit – gerade bei den blas­

instrumenten – sehr verändert.

»
«

Der  Arrangeur darf sich nicht 
als Komponist betätigen. 
Er muss Diener der Partitur sein.

SChwerpunktthema

herr theinert, sie musizieren sozusagen »über epochen hin-
weg«: Wie stellt man sich in der Vorbereitung auf ein konzert 
auf verschiedene epochen ein? tut man das überhaupt?

Die inspiration zu dem Stück wird im wesentlichen von der zeit 

 geprägt, in der der komponist gelebt hat. wir alle haben eine 

 in nere vorstellung von dem klang, und die vorstellung kann nur 

dann lebendig werden, wenn ich auch den lebendigen klang erfah­

ren habe. Da wir natürlich wissen, dass die orchesterinstrumente 

vor 200 Jahren anders geklungen haben als heute, ist das jeweilige 

klangbild für den jeweiligen komponisten natürlich ein wesent­

licher leitfaden für die art und weise, wie er verschiedene klänge 

miteinander kombiniert. insofern muss sich auch der Dirigent beim 

Studium einer partitur in diese zeit hineinversetzen. tut er das 

nicht, läuft 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 überdeckt.

muss ich also einen Verdi von vor 200 jahren in die moderne Zeit 
»übersetzen«?

auch das Studium von verdi ist, wie bei jedem anderen kompo­

nisten, vom Studium der harmonien, der intervalle und der rhyth­

men geprägt. Die musikalischen elemente bleiben auch über 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 klänge, mit denen er sie 

ausdrückt, haben sich verändert. 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 adäquat 

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 umständen ein wenig breiter. klingt es schlank und beweg­

von klauS härtel

enGelbert humperDinCk Steht auf Dem proGramm. 

vor allem GiuSeppe verDi. aber auCh Jan van Der 

rooSt unD roSSano Galante. Die mannheimer blä­

Serphilharmonie wirD beim DieSJähriGen nikolauS­

konzert am 7. Dezember muSik auS Drei JahrhunDer­

ten präSentieren. wir SpraChen mit Dem DiriGenten 

markuS theinert. DieS iSt übriGenS Der auftakt einer 

neuen, reGelmäSSiGen rubrik in DieSer zeitSChrift.

theinerts thema
»die Wirkung bLeibt die gLeiche«
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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 für bach, für verdi, für van der roost, für de meij. egal in 

welcher epoche wir uns bewegen, die bewusstseinsarbeit, frei zu 

werden für den klang, ist dieselbe. aber was dann passiert, wenn 

wir vom klang berührt werden, das ist natürlich von der idee des 

jeweiligen komponisten sehr stark abhängig. Jemand, der mit klei­

neren formen umgeht, haydn zum beispiel, oder jemand, der mit 

großer oper zu tun hatte, wie verdi, der wird uns durchaus etwas 

anderes abverlangen. Der weg, den wir gehen, indem wir das Stück 

zum klingen bringen, wird selbstverständlich ein anderer sein. So 

vielfältig wie die epochen sind auch ihre ausdrucksmöglichkeiten. 

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 möglich, zum teil auch noch in der antike. aber 

wir haben nicht mehr lückenlos alle instrumente zur verfügung. 

und vor allen Dingen: wir haben keine informationen darüber, wie 

diese instrumente tatsächlich gespielt wurden. zwar liegen uns 

vereinzelt technische Spielanweisungen vor – wie etwa in der flö­

tenschule von Quantz oder zeitgenössischen beschreibungen der 

klarinetten zu mozarts zeiten –, und man bekommt dadurch einen 

eindruck von der klanglichkeit, doch was wir nicht nachvollziehen 

können, sind die beweggründe des komponisten, dies oder jenes 

genau so zu schreiben. wir sind darauf angewiesen, was er uns hin­

terlässt. 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 übertragen 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 ansprüche stellen sie an das arrangement eines Werks? 
nach welchen gesichtspunkten wählen sie aus?

Da gibt es zwei entscheidende kriterien: zunächst 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 verändert werden. Darüber hinaus 

benötigt 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 Sängerin begleitet wird – das blasorchester so weit aus­

gedünnt wird, damit es zur Solistin passt. kurz gesagt: Der 

 arrangeur darf sich nicht als komponist betätigen. 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-
wählen?

Selbstverständlich. 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, abzuwägen, ob eine bearbeitung diesem gerecht wird oder 

nicht. wenn mir nur die bearbeitung die kenntnis des Stücks 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 lässt 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 rücken müssen. wenn man diese korrekturen der Spiel­

anweisungen erklärt, 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 

erklären, warum es der arrangeur verändert hat. noch ein beispiel: 

ich habe ein arrangement, in dem an einer bestimmten Stelle »an­

dantino« steht. zunächst denke ich, dass das von George Gershwin 

stammt. im original steht dann an derselben Stelle aber »alle gretto 

grazioso«. Dem orchester muss ich dann erklären, warum wir das 

nun so machen, und nicht, wie es der bearbeiter sich ausgedacht 

hat. Der Grund für die änderung mag in der wahrnehmung des 

 bearbeiters liegen – wir aber haben es meiner meinung nach leich­

ter, wenn wir uns an Gershwin halten. z

Markus Theinert leitet die Mannheimer Bläserphilharmonie und betreut 

an der Musikhochschule Mannheim das Fach Blasorchesterleitung. 

Außerdem ist er Vertriebsleiter International bei Miraphone. 



von klauS härtel

vielSeitiGkeit iSt für 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 über einen be­

Stimmten komponiSten, über ein 

Genre hinauSzubliCken, erwei­

tert niCht nur DaS repertoire. 

DaS erweitert Den horizont. Den 

eiGenen wie Den Der zuhörer. 

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 i See« 

äußert sich die extreme vielfalt. im Jahr 

2011 brachte die 36­jährige trompeterin 

die CD »Seraph« heraus, benannt nach 

dem ihr gewidmeten konzert des schotti­

schen komponisten James macmillan. ein 

Jahr später »reiste« sie weit in die ver­

gangenheit und nahm das album »kings & 

Queens« auf, mit werken von händel und 

purcell – auf naturtrompete. in diesem 

Sommer folgte die uraufführung des zeit­

genössischen werks »Joie étenelle« von 

Qigang Chen. ihr aktuelles album »paris« 

(warner Classics) überspringt Genre­ und 

zeitgrenzen gleichermaßen: mit franzö­

sischen klassikern und Chansons von Satie 

bis legrand, von ravel bis messiaen musi­

ziert sie über epochen hinweg.

Let’s do the time Warp again!
aLison baLsom ist immer auF zeitreise
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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 engländerin 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

schränkung. ich sehe das als herausforde­

rung und als Chance, anderes repertoire 

mit der trompete zu entdecken.« Sie ge­

nießt es schlicht, alle musikalischen rich­

tungen zu erkunden: Sie liebt die »wunder­

bare zeitgenössische musik genauso wie 

den Jazz«. und sie vollführt die zeitreisen 

im wahrsten Sinne des wortes spielend. 

alt? neu? heute komponiert oder vor 200 

Jahren? Spielt das überhaupt eine rolle?

bei der auswahl der musik ist man natür­

lich in gewisser weise vorbelastet. es gibt 

»alte musik«, von der nicht viel bekannt ist, 

es gibt »mittelalte« musik, die dutzende 

male gespielt und gehört wurde und wird, 

und es gibt zeitgenössische werke, die nie­

mand kennt außer der komponist – und die 

trompeterin, für 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, Standard literatur für ihr in­

strument. Doch dabei geht es nicht darum, 

irgendjemandem nachzueifern. »es geht 

um authentizität und originalität. 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 zeitgenössische 

werke sind dann natürlich eine völlig an­

dere herausforderung. »wenn du das erste 

mal ein werk, das nicht für trompete 

 geschrieben ist, mit der trompete spielst, 

musst du davon einhundertprozentig über­

zeugt sein.« und wenn ein oboen konzert – 

wie etwa auf der CD »Sound the trumpet« 

– mit der trompete eingespielt wird, muss 

man auch das womöglich skeptische publi­

kum überzeugen. nebenbei bemerkt: ali­

son balsom schafft das eindrucksvoll. Der 

unterschied, meint die 36­Jährige, sei 

»physikalischer wie mentaler natur«. es 

geht der musikerin immer und vor allem 

um das entdecken der farben, der klänge, 

der neuen wege. »es ist faszinierend, mit 

Jazz musikern zusammenzuarbeiten – ohne 

Jazz zu spielen.« Das nämlich ist auch auf 

der neuen CD geschehen, für die sie ge­

meinsam mit dem britischen Jazz­trompe­

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 engländerin auf der Suche 

nach alter musik ist, die sich für eine trom­

petenadaption eignet, tut sie das vor dem 

CD­Spieler. »ich höre mir hunderte, 

 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 größte Quelle der inspiration 

sieht sie dann in den vielen Gesprächen, die 

sie mit musikern führt. »Durch deren Ge­

danken, deren erfahrungen, deren Gefühle 

entstehen neue ideen in meinem kopf.« Sie 

wolle sich durch andere aufnahmen in der 

interpretation nicht beeinflussen lassen. 

»Die Gefahr, jemanden zu kopieren, ist 

natür lich groß. ich höre mir werke an, um 

sie kennenzulernen – nicht um zu ergrün­

den, wie jemand sie spielt.« und bei zeit­

genössischen werken kann  alison balsom 

mit dem komponisten – sofern er noch lebt 

– sprechen. Die musikerin tut das zwar 

»
«

Als Trompeterin habe ich leider weniger Repertoire als manch 
andere So listen. Aber ich sehe das nicht als Einschränkung. 
Ich sehe das als Herausforderung und als Chance.

»
«

Es ist toll, erst in der einen 
Zeit zu stehen und kurz 
darauf in der anderen.
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zugeben, dass am ersten aufnahmetag 

selbst die musiker fragten, ob wir zwei ver­

schiedene alben aufnehmen würden, da 

der Stapel von noten auf ihren noten­

pulten so überaus 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 glücklich, dass ich das 

so mache. mein instrument ist dafür wie 

ge schaffen. Die trompete ist sehr, sehr 

vielseitig. ein wichtiger faktor bei meinem 

in strument ist die lautstärke. Das ›forte‹ 

in allen Stilen, Genres und epochen zu be­

herrschen, in alter musik genauso wie im 

Jazz – das ist die große 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 auf führungspraxis entsprechen – 

aber es ist und klingt wunderbar ange­

nehm.«

während ihres programms »from baroque 

to broadway and beyond« spielt sie – ab­

wechselnd wohlgemerkt – fünf verschie­

dene trompeten. »ich mag dieses ›change 

of hats‹.« Sie genießt es, die »hüte zu tau­

schen«, 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 Siebenjährige in der örtlichen brass­

band einstieg. »ich wusste ja anfangs nicht, 

dass ich tatsächlich Solistin werden würde. 

aber ich bin glücklicherweise mit einem 

musikalischen hintergrund aufgewach­

sen.« vor allem nicht mit einem bestimm­

ten. »ich habe mich immer schon für viele 

arten von musik interessiert und war nie 

genremäßig festgelegt. mein musik­

geschmack war immer schon breit ge­

fächert.« es sei für sie immer schon einfach 

gewesen, musik zu finden, die sie liebt, 

»und musik zu entdecken, die es wert ist, 

aufgeführt zu werden – meiner meinung 

nach«. Die herausforderung bestehe dann 

immer darin, diese musik möglichst gut 

darzustellen. nicht einmal, weil sie als 

künstlerin im vordergrund stehen will, 

 musik ist schlicht »eine sehr emotionale 

Sache für mich«. z

www. alisonbalsom.de

für dieses album schwebte der engländerin 

bereits seit langem vor. »ich bin stets auf 

der Suche nach möglichkeiten, die vielen 

verschiedenen facetten der trompete zu 

demonstrieren, und will beweisen, dass 

man seinen musikgeschmack nicht über 

Genres zu definieren braucht.« 

Das paris­konzept entwickelte sich orga­

nisch. Das album »paris« ist für alison bal­

som auch eine rückkehr – schließlich hat 

sie dort studiert. Sie muss sich also nicht 

wirklich vorstellen, wie es sein könnte, dort 

zu leben. aber bringt die musik sie dazu, 

sich vorzustellen, wie paris »früher« hätte 

sein können? 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 französischen 

und westeuropäischen musik eine zentrale 

rolle gespielt. und es wurde bereits 1795 

gegründet. Das album »paris« verkörpert 

alles andere als ein klischee des typischen 

pariser klangs, doch »jedes Stück besitzt 

eine – direkte oder weniger direkte – ver­

bindung zur pariser welt. ich muss jedoch 

 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 erklären müssen. alison balsom 

kennt ihre Stimmen sehr genau, weil sie die 

sehr detailliert, takt für takt durchgeht. 

Doch es sei fast noch wichtiger, das kom­

plette werk zu sehen. »Denn das bringt 

 einem die idee des komponisten näher. 

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 

lässt 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 zusätzliche 

Dinge denken müssen 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 schlüssige Ganze an.« Das konzept F
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in den bisherigen aufnahmen des 4. bran­

denburgischen konzerts werden die von 

bach in der partitur vorgeschriebenen 

»fiauti  d’echo« meist mit einfachen alt­

blockflöten besetzt. Der echoeffekt wird 

durch eine entsprechende räumliche auf­

stellung erzeugt. Das für historische auf­

führungspraxis stehende ensemble Con­

certo köln hat gemeinsam mit dem in­

strumentenbauer andreas Schöni aus bern 

nun aber noch einmal genauer nachge­

forscht.

Der kontakt zwischen Concerto köln und 

andreas Schöni kam über die flötistin 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 Schöni schon 

längere zeit kontakt. zu einem ersten 

treffen in Sachen echoflöte kam es dann 

im herbst 2012. Dabei wurde zunächst ein­

mal überlegt und diskutiert, was man 

 machen könnte: »Gemeinsam stellten wir 

uns die frage, wie wir für die neuaufnahme 

der brandenburgischen konzerte in einer 

anderen Stimmung als gewohnt – nämlich 

a = 392 hertz – und möglichst mit den in­

strumenten, die bach auch dafür vor ge­

sehen hat, vorgehen.« 

problematisch war vor allem immer noch 

die frage, was bach in der überschrift sei­

nes werks mit echoflöten gemeint hatte. 

es gibt nämlich keine museumsinstrumen­

te, die man hierfür als beispiel heran­

ziehen könnte. hinweise liefern trak­

tate des französischen komponisten 

und theoretikers étienne loulié 

aus dem Jahr 1698: »Der klang 

der zwei echo flöten ist ver­

schieden, weil die eine laut 

und die andere schwach 

ist.« und es gibt im ba­

rock noch program­

me aus england 

von James paisible, 

in denen ebenfalls 

echoflöten vorkommen. 

Der begriff echo flöte existierte also ei­

gentlich nur auf dem papier – einen wirk­

lich greifbaren beweis gab es nicht. es 

 folgte also zunächst 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 Schöni dann zwei 

mögliche instrumente vorbereitet. beim 

ersten modell handelte es sich um ein in­

strument mit pianomechanik. mithilfe ei­

ner pianoklappe ist es hierbei möglich, auf 

einer sonst normalen flöte ein echo zu 

spielen. Die klappe leitet dafür luft vom 

labium weg. Dazu muss sie mit dem klei­

nen linken finger, welcher beim block­

flöten spiel sonst keine funktion hat, ge­

drückt werden. 

Das zweite modell war eine Doppelflöte. 

in den europäischen museen gibt es ei­

nen großen bestand an Doppelflöten. Da­

bei handelt es sich um zwei instrumente in 

einem, die durch ein holzstück miteinan­

der verbunden sind – allerdings im ton­

abstand von einer terz. Die tonlöcher der 

benachbarten instrumente liegen nahe bei­

einander, sodass beide von einem finger 

abgedeckt werden können. Das ermöglicht 

es dem musiker, zweistimmig zu spielen. 

bei bach ging es ja nun aber nicht um die 

zweistimmigkeit; das echoinstrument soll­

te in der gleichen höhe sein, nur eben leiser.

Schönis aufgabe bestand nun darin, an­

hand dieses vorbilds ein neues modell zu 

entwickeln, das folgende anforderungen 

erfüllen sollte: beide instrumente sollen 

mit gleichem blasdruck gespielt werden 

können und dem Spieler sollte ein rascher 

wechsel von einem auf das andere instru­

ment ermöglicht werden, ohne die finger­

kuppen viel bewegen zu müssen.

flötistin Cordula breuer hat beide modelle 

schließlich ausprobiert und entschied sich 

die echoFLöte

von Cornelia härtl

einSpielunGen von Johann SebaStian baChS branDenburGiSChen konzerten Gibt eS viele. 

DaS enSemble ConCerto köln läSSt Sie mit Der neuen CD aber noCh einmal in einem 

Ganz neuen Glanz erStrahlen: naCh GrünDliCher reCherChe­arbeit konnte nämliCh 

Die biSher noCh unGelöSte fraGe naCh Dem einSatz Der flöte im 4. branDenburGi­

SChen konzert neu beantwortet werDen. alS erSteS orCheSter verwenDet 

ConCerto köln hier Die eiGenS Dafür entwiCkelte eChoflöte DeS SChweizer 

inStrumentenbauerS anDreaS SChöni.

Die Echoflöte: 

zwei Blockflöten aus 

einem einzigen Stück 

Holz, mit zwei Griffloch-

reihen, zwei Labien und 

zwei Mundstücken – eine 

spielt laut, die andere leise.

bachs brandenburgisches konzert in neuem kLanggeWand

F
o

to
s:

 E
d

el
 C

la
ss

ic
s,

 H
er

st
el

le
r 

(2
)



SChwerpunktthema

november 2014 Clarino 45

für die Doppelflöte. aus spielerischer Sicht 

sei eine andere lösung als die, die Schöni in 

zusammenarbeit mit Concerto köln letzt­

endlich erarbeitet hat, kaum vorstellbar: 

»Der wechsel von einem auf das andere 

instru ment muss blitzschnell gehen, weil 

es dazwischen keine pausen gibt. bach 

muss also genau gewusst haben, was das 

instrument und der Spieler können müs­

sen.« Schöni bezieht sich hier vor allem auf 

den zweiten Satz des 4. brandenburgi­

schen konzerts. bach verlangt hier einen 

nahtlosen übergang von forte­ auf piano­

stellen und umgekehrt. 

erFIndergeIst und handarbeIt

Der bau der echoflöte ist mit dem bau ei­

ner normalen blockflöte laut Schöni nicht 

zu vergleichen: »eine herkömmliche ba­

rockflöte ist rund. Da wird zuerst die innen­

bohrung gemacht, dann wird auf der 

 Drehbank die außenform gedrechselt und 

danach werden die tonlöcher gebohrt. ab­

gesehen von den beiden konischen boh­

rungen kann man bei der echoflöte aller­

dings nichts von der üblichen methode 

übernehmen. Das ganze äußere wird von 

hand gearbeitet. bei der bohrung von den 

tonlöchern hat man außerdem ganz an­

dere akustische probleme.« 

Ganz unvorbereitet war der flötenbauer 

dennoch nicht. Schließlich stellt er auch 

klarinetten und Chalumeaus her: »beim 

basson de Chalumeau hat man es mit einer 

ähnlichen vorgehensweise zu tun. eine 

her ausforderung war es natürlich trotz­

dem. ich musste zum teil auch improvisie­

ren.« ein weiterer vorteil war, dass er be­

reits instrumente in der vom orchester ge­

wählten Stimmung von 392 hertz gebaut 

hatte und davon bohrung und mensur 

übernehmen konnte.

Schöni fertigte zunächst zwei prototypen 

an. Damit wollte er überprüfen, ob von der 

Stimmung her alles in ordnung ist. er hatte 

so außerdem die möglichkeit auszuprobie­

ren und verbesserungen vorzunehmen. 

Daraufhin baute er dann zwei endgültige 

instrumente, die schließlich von flötistin 

Cordula breuer ausprobiert wurden. viel 

musste dann auch nicht mehr geändert 

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 Schöni nicht der mittlere 

Satz, der das echo braucht, sondern die 

schnellen und virtuosen Sätze – und zwar 

weil das instrument ganz anders in der 

hand liegt als eine normale blockflöte und 

somit viel schwieriger zu spielen ist. »Das 

liegt auch daran, dass das instrument auf­

grund der gewählten tiefen Stimmung 

 größer und somit unhandlicher ist. Die 

musi ker haben sich da schon etwas auf­

gebürdet«, gesteht er schmunzelnd, aber 

auch respektvoll.

der klang des echos

Die echoflöte umfasst also eigentlich zwei 

vollwertige instrumente. Da mit dem glei­

chen anblasdruck sowohl das laute als auch 

das leise instrument gespielt werden kön­

nen muss, verliert das echo­instrument al­

lerdings etwas an tonumfang. »im prinzip 

hätten beide instrumente den gleichen 

tonumfang, allerdings ist die lautstärke 

etwas modifiziert, um so einen etwas an­

deren klang zu erhalten.« Diesen effekt er­

hält man durch zwei unterschiedliche la­

bien. beim leiseren instrument sind hier 

gewisse Störelemente eingebaut, die die 

lautstärke drosseln. 

Die echoflöte unterscheidet sich aber nicht 

nur in der lautstärke, auch die klangfarbe 

ist anders. Schöni beschreibt sie als ge­

dämpfter 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 

obertöne«, erklärt er. 

man kennt diesen effekt übrigens auch von 

der orgel. »Die echoflöte spukt im barock 

überall herum. es gibt bei der orgel ganze 

register, die als echoflöten bezeichnet 

werden. Das wirkt sich nicht nur auf die 

lautstärke, sondern auch auf die klang­

farbe aus, die obertöne sind dann anders 

zusammengestellt.«

dIe ZukunFt der echoFlöte

Dass die echoflöte in ihrer derzeitigen 

form der weisheit letzter Schluss sei, 

glaubt Schöni nicht. klanglich arbeitet er 

vor allem am leiseren instrument bereits 

weiter. hinsichtlich der frage, wie man den 

klang verändern kann, könne man vor al­

lem von den orgelbauern noch viel lernen. 

Seine variante der echoflöte sei ein an­

fang, die vielleicht auch für andere den an­

stoß bildet, trotz des enormen aufwands 

nun ebenfalls etwas zu machen: »wir ha­

ben nicht das Gefühl, dass unsere echo­

flöte die einzige lösung ist. man muss wei­

tere experimente wagen.« z

Concerto köln wollte bachs branden­

burgische konzerte nur dann ins pro­

gramm nehmen, wenn sich den be­

stehenden Sichtweisen neues hinzu­

fügen ließe. ausgangspunkt der re­

cherchen wurden somit fragen des 

klangs und der instrumentierung. 

eine Dokumentation zur echoflöte 

gibt es online unter bit.ly/echofloete. 

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

» Die CD

Hier werden die nahe beieinander liegenden 

Tonlöcher der beiden Luftsäulen gebohrt.

Um das Klangbild unterschiedlich zu 

gestalten, erhält die leisere Flöte (oben) 

zusätzlich einen »Dämpfer«.
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