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| INSTRUMENTE SIND MEHR ALS NUR

Musikinstrumente haben eine grof3e Bedeutung fir die Entwicklung.

VON STEFAN FRITZEN

WENN MUSIK ERKLINGT, BLEIBEN DIEMENSCHEN GEBANNT STEHEN, UM SICHVON DERKRAFTDERTONE FASZINIEREN
ZU LASSEN. KLEINE KINDER WIEGEN SICH SPONTAN IM RHYTHMUS DER MELODIEN, UND ZWISCHEN DEN MENSCHEN

FINDET UNMERKLICH EINE NONVERBALE KOMMUNIKATION STATT, DIE DAZU ANGETAN IST, BANDSTIFTENDE FRIED-
FERTIGKEIT ZU ERZEUGEN.
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Vom 15. bis 18. April findet in Frankfurt am Main wieder die Musik-
messe statt. Diese Veranstaltung beweist das nach wie vor unge-
brochene Interesse an ton- und klangerzeugenden Geraten, auch
wenn wir oft verzweifelt Uber die zunehmende musikalisch-kinst-
lerische Unwissenheit breiter Schichten unserer Gesellschaft kla-
gen, die den Reichtum der Musik kaum noch zu erkennen in der
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Lage sind und Uber die fehlende Bereitschaft, sich der Mhsal des
Erlernens eines Instruments zu unterziehen.

Hinzu kommt heute die mediale Bequemlichkeit, denn man braucht
ja nur Knopfchen zu drehen, um berieselt und — méglicherweise —
seelisch angesprochen zu werden. Dass blof3e Musikhérer innerlich
eigentlich nur das wiederkauen, was Fachleute ihnen vorsetzen,
wird kaum bedacht. Letztlich erfreuen wir uns nur an der Musik-
liebe und dem Koénnen Dritter, ohne daran zu denken, dass wir
selbst mit einer grof3en Fille emotionaler Krafte ausgestattet sind,
die wir zur eigenen und anderer Freude musikalisch in die Welt
hineinjubeln kdnnten, wenn wir ein Instrument beherrschten.

MUSIK MACHT DIE HERZEN WEIT!

Dabei haben Musikinstrumente seit Jahrtausenden eine grof3e
Bedeutung fir die Entwicklung des Menschengeschlechts. Schon
froh erkannte man, dass sie mehr sind als nur Schallerzeuger. Mit
Musikinstrumenten lasst sich der Zauber von Illusion und Unter-
haltung hervorrufen, sie sind Medium fir die Gestaltung von Ritua-
len und geeignet, geistige Erkenntnisse und Erfahrungen in Kunst
umzuformen und Lebensauf3erungen eindringlicher zu gestalten.
Sie leisten Wesentliches bei der Definition dsthetischer Regeln,
die zur Grundlage unterschiedlicher phédnotypischer Zivilisations-
phasen und Uberzeugungen geworden sind. Heute weif man, dass
bereits unsere frlhen menschlichen Nachbarn, die Neandertaler,
einfache Instrumente besafRen, die nicht nur der Lenkung kollek-
tiver Arbeitsgange galten.

MUSIK UND MATHEMATIK

Die Berechnung von Ton und Zusammenklang beschaftigte schon
in der Antike Gelehrte und Musiker. Die Chinesen untersuchten be-
reits vor etwa 3000 Jahren die Phanomene der Akustik mit der
Entwicklung von Tonsystemen und dem Verhaltnis von Ténen zu-
einander, also von Tonhéhen und Stimmungen. In der Antike war es
vor allem der von der Insel Samos stammende Philosoph, Mathe-
matiker und Politiker Pythagoras (ca. 570 bis 510 vor Christus), der
sich mit der Berechenbarkeit reiner Intervalle beschaftigte und
damit zum Grinder der mathematischen Analyse der Musik wurde.
Er untersuchte unter anderem die Verhaltnisse von Saitenldnge
und Tonhdhe und soll dadurch auch die Zusammenhéange von Teil-
tonen erkannt haben. Das gewonnene Wissen wurde frihzeitig auf
die Entwicklung von Instrumenten Ubertragen. Dabei spielten In-
tervalle und Zusammenklange und deren &sthetische Wirkung, die
sich aus der Obertonreihe ergaben, eine bedeutende Rolle. Durch
Uberblasen kann man sich auf einem Blechblasinstrument die
Obertonreihe sehr eindrucksvoll verdeutlichen und hérbar machen.

VERACHTET MIR DIE MEISTER NICHT

Faszinierend fUr uns fortschrittsbessene, an die moderne Technik
glaubende Menschen ist das Faktum, dass unser Musikinstrumen-
tarium bereits vor Jahrhunderten weitgehend seine heutige Gestalt
gefunden hat und nachfolgende Verdnderungen eigentlich nur der
Klangverbesserung und der Optimierung der Handhabung dienten.
So wird beispielsweise die Posaune bereits im 15. Jahrhundert bei
Sebastian Virdung erwahnt und die grof3en Geigen von Amati und
Stradivari stammen aus dem frihen 16. und 17. Jahrhundert. Dies
beweist, dass sich grundsétzliche Klangaffinitdten der Menschen
im Laufe der Jahrhunderte kaum verédndert haben. Lediglich der
klangliche Zeitgeschmack trieb Musiker und Instrumentenbauer
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dazu, bautechnische Méglichkeiten auszu-
schopfen, um eine bessere Ansprache zu
erzielen oder hellere oder dunklere Ton-
farbungen zu erreichen. DarUber hinaus er-
maoglicht uns das traditionelle Instrumen-
tarium, musikalische Kenntnisse weit in die
Historie hinein zu gewinnen und zu be-
wahren.

NATUR UND WISSENSCHAFT

In der modernen Instrumentationslehre
(Erich Moritz von Hornbostel und Curt
Sachs in der »Systematik der Musikinstru-
mente«, 1914) unterscheidet man heute
die Instrumente aufgrund ihrer spieltechni-
schen und baulichen Eigenschaften in funf

Kategorien:

e |diophone (Selbstklinger; dazu gehoren
Schlagidiophone, Reibidiophone,
Zupfidiophone)

e Membranophone (Fellklinger; samtliche
Trommeln, Pauken etc.)

e Chordophone (Saitenklinger; Streich-
instrumente, Zupfinstrumente, Harfe)

e Aerophone (Luftklinger; Blasinstrumente)

e Elektrophone (elektrische Instrumente)

Diese funf Gruppen machen noch heute im
Wesentlichen unser gebrduchliches Instru-
mentarium fur das Musizieren in Orches-
tern oder unspezifischen Ensembles aus.
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WARUM NOCH EINE MUSIKMESSE?

Man kénnte meinen, dass die Entwicklung
der Instrumente heute abgeschlossen sei
und die Instrumentenbauer nur noch die
schiere Masse zu fertigen hdtten. Umso er-
staunlicher sind die permanenten Weiter-
entwicklungen auch unseres Orchester-
instrumentariums. Zum einen verdndern
sich immer wieder die spezifischen Klang-
anforderungen, die mit den klangastheti-
schen Regeln korrelieren, die fir unsere
Musikkultur pragend sind. Diese veréndern
sich stetig. War man noch vor wenigen
Jahrzehnten der Ansicht, dass nur Darm-
saiten oder engmensurierte Blechblas-
instrumente den richtigen Klang bréchten,
so will man heute grof3en Klang haben, der
riesige Sale zu fillen in der Lage ist. Hinzu
kommt, dass jeder Musiker sich méglichst
»sein« Instrument auf den Leib schneidern
lassen mochte, um sicher zu sein, den enor-
men Anforderungen schon im gehobenen
Amateurbereich gewachsen zu sein.

Aber auch die beeindruckenden kinstleri-
schen Leistungen unserer musikalischen
Vorbilder fUhren zu immer neuen Ver-
suchen, mit nachgebauten Instrumenten
so schon zu musizieren wie zum Beispiel
Reinhold Friedrich oder Wenzel Fuchs. Die
Mundstickserie von Branimir Slokar hat

ganze Schiler- und Studentengenera-
tionen animiert, auf diesen Mundsticken
zu blasen, die bei Slokar selbst so wunder-
bar geklungen hatten.

FERNOST IST NAHE

Hinzu kommt das ungeheure Interesse in
China, Japan oder Korea an der europai-
schen Musikkultur, das der Instrumenten-
industrie enorme Impulse gibt. Das ameri-
kanische und europaische Musikleben ware
ohne die Musiker aus Fernost heute nicht
mehr zu denken. Glossierte man in
Deutschland noch vor wenigen Jahren die
Ostasiaten als die »Weltmeister im Kopie-
reng, so findet heute weitgehend eine Ver-
schmelzung der kinstlerischen Wertmaf3-
stabe statt. Japaner und Koreaner kommen
an europdische Hochschulen, spielen die
hier gebrauchlichen Instrumente und pas-
sen sich in Klang und musikalischer Aus-
sprache den hier Gblichen Standards an.

PHANOTYPISCHES HOREN UND
KLANGNIVELLIERUNG

Trotzdem sind wir sorgsam darauf be-
dacht, traditionelle Klangvorstellungen
und spieltechnische Uberlieferungen zu
pflegen und zu erhalten. Sie fUhren zu
regelhaften Horbedirfnissen und Horge-
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wohnheiten. Wie spielt man ein Legato,
wie artikuliert man Bruckner’sche Sequen-
zen, wie spielt die Tschechische Philharmo-
nie Dvorak, darf man auf der Klarinette
vibrato machen, wie machen Blechblaser
Uberhaupt vibrato — diese und viel mehr
Fragen losen noch heute vehement ge-
fuhrte Diskussionen zwischen den Musi-
kern aus. Sie werden kontrovers gefihrt
und der spezielle Klang beispielsweise der
Wiener Philharmoniker oder der Sachsi-
schen Staatskapelle Dresden bewegt die
Gemiter der Musikadepten.

Alle diese Fragen stehen immer auch mit
dem gewahlten Instrumentarium in Ver-
bindung, dessen Klangqualitaten das Er-
gebnis eines experimentellen Instrumen-
tenbaus im Zusammenwirken mit den
Spielern sind. Die Verbesserung unseres
Instrumentariums wurde in entscheiden-
der Weise auch von den grofRen Orchester-
erziehern vorangetrieben. Hans Richte,
Hans von Bilow, Ernst von Schuch, Bruno
Walter, Richard Strauss, Herbert von Kara-
jan, Arturo Toscanini, aber auch Claudio
Abbado oder Wolfgang Sawallisch haben
durch ihre klanglichen und technischen An-
forderungen die Suche der Ausfihrenden
nach dem bestmdglichen Instrument ent-
scheidend beeinflusst.

GEKLONT? - NEIN, DANKE!

Viele Musikhorer, leider aber auch soge-
nannte »Musikologen« oder Dirigenten
bezeichnen die charakteristischen Klang-
unterschiede unserer Orchester und den
deutschen Klang ganz allgemein als
»Schimdre« und — schlimmer — als kinstle-
risch verbrdmten »Rassismus oder Natio-
nalismus«. Musik sei die »Sprache der
Welt« und benétige keine »nationale« Indi-
vidualitdt. Deutscher oder amerikanischer
Klang sei nur eine Einbildung!

Im Grunde mochte man eine klangliche
Einheitlichkeit, gewissermafen einen ge-
klonten Klang, der jedwede klangliche Per-
sonlichkeitscharakteristik oder regionale
Interpretationstiefe obsolet macht. Ver-
treter dieser Denkungs- und Empfindungs-
art gehoren meist zu den fix, fix vorbei
jettenden Pultvirtuosen, die mal eben ein
Konzert leiten, um dann noch nach Mailand
oder New York weiterzufliegen.

Diese Dirigenten stehen oft hilflos vor dem
Klang- und Interpretationsangebot der
Traditionsorchester, und beklagen sich
Uber die scheinbar fehlende Reaktions-
fahigkeit der Musiker, die den — gar nicht

vorhandenen — »Intentionen« des Meisters
nicht folgen koénnten. Ich selbst habe
solche Dirigenten leider auch erlebt. Musi-
kalische Gestaltung lasst sich aber nicht
von der Personlichkeit der Ausfihrenden
abkoppeln, deren Wissen und Kénnen in
der Summe eben zu einem unverwechsel-
baren Klang fGhren.

WENN ZWEI DASSELBE TUN,
IST ES NICHT DASSELBE!

Mit einem kleinen Beispiel mochte ich dies
verdeutlichen. Innerhalb weniger Tage hor-
te ich die 4. Sinfonie von Schostakowitsch
von den Berliner Philharmonikern unter
Bernhard Haitink und von der Sachsischen
Staatskapelle unter Vladimir Jurowski ge-
spielt. Unter Haitink und den stromlinien-
formigen Berlinern war das Werk ein or-
chestrales Virtuosenstick, bei den Dresd-
nern wurde die tiefe Unsicherheit und Ver-
zweiflung und die Angst des Komponisten
vor den kommunistischen Schergen hérbar
gemacht. Man wusste noch, dass nach der
Generalprobe 1936 dieses groRartige Werk
in Leningrad abgesetzt wurde, da Dirigent
und Musiker befirchteten, nach der Pre-
miere im Gulag zu verschwinden. Und man
hatte in Dresden noch genigend Erinne-
rungen an die Formalismusdebatten in den
von der Partei gelenkten kommunistischen
Kulturgremien.

HOREN UND ZUHOREN

Kinstlerische Uberzeugungen hinsichtlich
Tonfuhrung und Tonverbindung korrelieren
immer mit dem gewahlten Instrumenta-
rium und der damit verbundenen Spiel-
weise. Anldsslich eines Symposions zum
Richard-Strauss-Jubildum wurde Christian
Thielemann gefragt, ob er Richard Strauss
lieber mit den Wiener Philharmonikern
oder mit den Dresdnern interpretiere. Er
antwortete salomonisch, dass beide Or-
chester Schwestern seien. Nur durch ver-
gleichendes Héren lassen sich Klang- und
Interpretationsfeinheiten wirklich wahr-
nehmen und bewerten.

HISTORISCH?

Heute streitet man vehement Uber Wert
und Objektivitdt einer sogenannten histo-
rischen Auffihrungspraxis, die wiederum
die Produktion von neuen, alten Instru-
menten angeregt hat. Meines Erachtens ist
der oft sektiererisch anmutende musik-
asthetische Denkansatz der Klanghistori-
ker fragwirdig. Musik kann nicht nur als
Wiederspiegelung artifizieller oder musik-
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historischer Kunstbetrachtung verstanden
werden. Wie sehe ich heute die »Sixti-
nische Madonna« von Raffael, wie sahen
seine Zeitgenossen das gleiche Bild? Wie
hére ich heute Beethoven, wie nahmen ihn
seine Zeitgenossen wahr?

Musizieren ist eine subjektiv gepragte
Auseinandersetzung mit dem Geist und
dem Inhalt eines musikalischen Kunst-
werkes innerhalb der vom Komponisten
gesetzten Grenzen und erfordert eben
auch unsere zeitimmanente Sichtweise
und Leidenschaft. Ein musikalisches Werk
lebt erst durch die Hérbarmachung des In-
terpreten, der immer seine eigene, innere
Sicht des Werkes in seine Deutung inte-
griert. Und wir kdnnen Kunst eigentlich nur
mit unserem heutigen Blick oder Ohr als
unsere Sprache deuten, ansonsten bliebe
die Interpretation fader, lebloser Historis-
mus. Manfred LUtz sagt, gelebtes Leben zu
hinterfragen ist destruktiv und verbleibt im
Uneigentlichen.

Ich wage sogar die These, dass in der histo-
rischen AuffUhrungspraxis spieltechnische
Unzulanglichkeiten friherer Generationen
zum kinstlerischen Prinzip erhoben wer-
den. Bach selbst hat permanent Uber die
schlechten Instrumente und deren Spieler
geklagt. Seine Musik von Karl Richter oder
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Helmut Rilling interpretiert, lasst uns Heu-
tige die eigentliche Grofie dieses Meisters
erahnen.

DEUTSCH ODER BELIEBIG — DER
STREIT UM DIE RICHTIGE MENSUR

Durch die zunehmende Internationalisie-
rung der Besetzungen in deutschen Kultur-
orchestern wird die Auseinandersetzung
um das »richtige« Instrument aktuell wie-
derbelebt. Noch immer gilt: In Deutschland
spielt man auf deutschen Trompeten und
Posaunen, mdglichst auf Alexanderhor-
nern und auf Klarinetten mit deutschem
System moglichst von Wurlitzer. Obwohl
die technische Ausfihrung deutscher In-
strumente in friheren Zeiten oftmals zu
Kritik Anlass gab, da die Bauausfihrung
der Handwerksbetriebe als zu inkonstant
empfunden wurde, wollte man auf den
durch diese Instrumente garantierten
Klang nicht verzichten. Interessant in die-
sem Kontext ist, dass beispielsweise die
Japaner die deutschen Systeme auch in
ihrem Angebot haben. Gemeinsam mit
deutschen oder Osterreichischen Spitzen-
blasern konnten sie ihre Instrumente zur
klanglichen und technischen Reife entwi-
ckeln. Typisch fur die japanische Industrie
ist: Nicht lange fragen, sondern handeln.

In Fachkreisen wurde bei der Mannhei-
mer Blaserphilharmonie der sogenannte
»Mannheimer Klang« besonders geachtet.
Es war aber eigentlich der Dresdner Klang,
den ich auf das Mannheimer Blasorchester
Ubertragen hatte. Glucklicherweise wurde
diese Klanganlage von meinen in die Arbeit
eingebundenen Fachkollegen mitgetragen.
Es wurden auch weitgehend deutsche In-
strumente verwendet.
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WIE DIE ALTEN SUNGEN, SO
ZWITSCHERN SCHON DIE JUNGEN

Angesichts der Vielfalt von Bildungs- und
Freizeitangeboten missen wir auch in der
musikalischen  Breitenausbildung mdg-
lichst frihzeitig beginnen. Musikalische
Friherziehung und Kinderchére sind eine
Alternative, um Kinder in den Reichtum der
Musik einzufihren. Barenboim hat die Not-
wendigkeit musikalischer Bildung im Vor-
schulalter erkannt und den Barenboim-
Kindergarten in Berlin gegrindet. Unser
Orchesterinstrumentarium ist leider fur
Kinder zwischen dem 8. und 12. Lebensjahr
kaum geeignet, da die Instrumente in
Grofte, Bauweise und Gewicht fur Kinder
kaum geeignet sind.

Ich selbst musste immer wieder erleben,
dass bestimmte Instrumente sich zu Man-
gelinstrumenten entwickelten, da die
Kinder erst um das zwolfte Lebensjahr mit
der Ausbildung beginnen konnten. In die-
sem Alter spielten sie bereits ein anderes
Instrument oder waren durch andere Inte-
ressen Uberhaupt fir die Musik »verloren«.
Gemeinsam mit Fachpddagogen entwi-
ckelten die Instrumentenbauer Blasinstru-
mente, die schon fir unsere Kleinen besser
geeignet sind. Querfléten mit U-Kopf oder
sogenannte Fagottinis, aber auch Kinder-
hérner und kleine Kornetts sind eine gute
Alternative, um frihzeitig mit der Aus-
bildung zu beginnen. Sowohl fur Tuben
als auch fir Posaunen ist der Beginn des
Unterrichts auf dem Tenorhorn/Bariton/
Eufonium eine gute Variante.

Ich erinnere mich, dass mein Lehrer in Ber-
lin eines Tages in die Hochschule kam, mir
ein Bariton in die Hand drickte und sagte:

»Hier hast du einen Sch...haken; Ub’ mal
drauf, mit dem kannst du viel Geld in dei-
nem Leben verdienen.«

Altposaune als Einstiegsinstrument halte
ich fUr problematisch, da eine frihzeitige
Klangpragung auf den etwas spréden
Klang dieses in Es gestimmten Instruments
erfolgt, der auf der Tenorposaune schwer
wieder auszuschleifenist.

Da Tenorhdrner unabhangig vom Alter der
Schiler Mangelinstrumente bleiben, die
nicht ordentlich ausgebildet werden und
noch immer kein Hauptfach sind, habe ich
immer mit diesem Instrument als Vor-
instrument zur Posaune begonnen. Das
Gleiche gilt fUr die Tuba. Tenorhorner las-
sen sich gut auf die Oberschenkel auflegen,
die Schiler lernen, mit weichen, runden
Ténen umzugehen, kénnen schnell auch
technische Geldufigkeit erwerben und ler-
nen Bassschlissel und ViolinschlUssel in B
lesen und erlernen damit nahezu mihelos
den Tenorschlissel gleich mit. Wenn die
kleinen Schiler dann um das 13. Lebensjahr
auf die Posaune wechselten, hatten sie be-
reits die virtuosen Schnedderedeng-Piecen
aus der Arbanschule gespielt und waren
bald in der Lage, beide Instrumente im Or-
chester zu bedienen.

Meine sehr verehrten Leser, ich habe ver-
sucht, lhnen die Bedeutung der Musik fur
Geist und Seele darzustellen. Nun sind un-
sere Leser allerdings per se mit der Musik
auf vertrautem FuRe. Aber lassen Sie uns
immer wieder Multiplikatoren sein, damit
sich nicht im Himmel die Neandertaler die
Hande reiben und sagen: »Wir waren aber
in der Musik schon mal weiter als die Leute
heute.« |
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THEINERTS THEMA

WELCHE ROLLE SPIELT DAS INSTRUMENT?

VON KLAUS HARTEL

DERKLANGEINESKLANGKORPERSHANGT ZUEINEM NICHT
UNERHEBLICHEN GRAD VOMINSTRUMENTARIUM AB.UND
TROTZDEM WEISS MARKUS THEINERT: DAS INSTRUMENT
WIRD SEHRLEICHT UBERSCHATZTIN SEINER WIRKUNG AUF
DEN KLANG. DAS WOLLTEN WIR GENAUER WISSEN.

Herr Theinert, ganz allgemein gefragt:
Welches Klangideal verfolgen Sie per-
sonlich?

Gar keines. Zunachst einmal fehlt uns das
Vokabular, um die Charakteristik des
Klangs so treffend zu beschreiben, dass ein
anderer sich darin wiederfindet. Wir ver-
wenden Begriffe wie dunkel, hell, scharf,
leuchtend, brillant, warm, weich... Das sind
alles Attribute, die nur sinnvoll erscheinen,
wenn man einen entsprechenden Klang
dazu hort. Ohne den musikalischen Kon-
text und den Bezug zu anderen Kladngen
sind solche Beschreibungen ohne Be-
deutung. Wenn ich vom idealen Klang
spreche, muss ich bereits wissen, in wel-
chem Zusammenhang dieser Klang steht,
fir welche Komposition, mit welcher In-
strumentenkombination, in welchem Saal
wir spielen. Ein Klangideal in Form einer
feststehenden, stereotypen Farbe habe ich
nicht. Fragen Sie einmal eine Dame der fei-
nen Gesellschaft nach dem idealen Kleid!
Figur, Grofe, Schnitt und natirlich der An-
lass sind doch entscheidende Kriterien.

Trotzdem gibt es ja bestimmte Uber-
geordnete Klangtraditionen wie etwa
den Mannheimer Klang, oder?

Absolut, ja! Im Grunde hat sich seit 1760,
als die Klarinetten von Denner in Mann-
heim sehr prasent waren, hauptsachlich
die Klappentechnik weiterentwickelt. Die
deutsche Klarinette, wie wir sie heute ken-
nen, ist ein Erbe dieser Zeit und hat sich
Uber die Baermann-Klarinette bis zum
Volloehler-System mit Bechermechanik
weiterentwickelt. Wir haben hier also eine

durchgéngige Tradition, und Traditionen
sorgen fur Stabilitat. Der grofRe Vorteil ist,
dass Generationen von Lehrern diese Spiel-
weise und Technik weitergegeben haben.
Deshalb bleibt kaum Platz fir Unsicher-
heiten. Das Beherrschen eines Instruments
ist in einer traditionsreichen Umgebung
Uber viele Generationen hinweg viel leich-
ter, als wenn man sich auf die Schnelle -
also innerhalb von wenigen Jahrzehnten
— einer anderen Schule zuwendet. Das
dauert einfach. In Mannheim hat man diese
Zeit gehabt. Wir leben noch heute von
dieser Tradition.

Ist denn dieser Klangstil, das Klangbild,
das Klangideal so stark vom Instrumen-
tarium abhéngig?

Das ist sicherlich eine Frage der individuel-
len Wahrnehmung. Ich glaube personlich,
dass es eher um die Gradlinigkeit in der
Uberlieferung geht. Die ist viel mehr dafir
verantwortlich, dass wir uns in einem ge-
wissen System »zu Hause« fihlen. Und
nicht, weil gerade unser Instrumentarium
das einzige ist, mit dem wir umgehen kén-
nen. Man schaut leicht Uber den eigenen
Tellerrand hinaus, solange es nicht viel
Kraft kostet. Aber die erfolgreiche Umstel-
lung auf ein anderes System dauert unter
Umstéanden sehr lange. Ein Hornist, der auf
einem gangigen Doppel-Waldhorn grof3
geworden ist, muss sich ldngere Zeit sehr
intensiv mit dem Wiener Horn beschafti-
gen, damit er seine Virtuositat auf das neue
Instrument Ubertragen kann. Das fihrt
dazu, dass wir heute noch diese Gradlinig-
keiten in den regionalen und nationalen
Systemen haben — abgesehen von den tat-

sdchlichen Nuancen der klanglichen Unter-
schiede. Die Wiener Klarinette etwa ist von
ihrer Bohrung her etwas weiter als die
deutsche Klarinette und néhert sich in die-
sem Bezug fast schon an die Boehm-Klari-
nette an. Durch den Verlauf ihrer Bahn, die
erforderliche Blattstarke und ihr Klappen-
system gehort sie aber eindeutig zum
deutschen System. Das Wiener Horn aller-
dings ist etwas, was wir heute auf der Welt
sonst nicht mehr haben. Derartig konser-
vierte Inseln sind wichtig fir uns und un-
sere heutige Vielfalt. Oft gehen solche
Richtungen in der Globalisierung sehr
schnell verloren. Das finde ich nicht nur
schade, sondern sehe es als Zeichen von
Dekadenz, weil wir uns vereinheitlichen
lassen — nur weil es Industriestandards
gibt, die eine Beschréankung auf ein glo-
bales System erleichtern.

Aber da geht es dann nicht um Qualitat,
sondern eher um Identitat, oder? Es ist
nicht per se eine deutsche Trompete ei-
ner amerikanischen vorzuziehen.

Natirlich nicht. Zumal wir heute »amerika-
nische« Trompete sagen, dabei aber ver-
gessen, dass sie aus dem Herzen Europas
stammt, namlich als »tromba petite« aus
Frankreich. Frankreich war nun einmal im
19. Jahrhundert die fihrende Kultur- und
als Kolonialmacht auch Exportnation. Des-
halb hat sich auch bei den Klarinetten das
Boehm-System weltweit viel mehr durch-
gesetzt. Dass sich die deutsche Orchester-
trompete mit Drehventilen im deutsch-
sprachigen Raum und in Teilen Osteuropas
heute noch so stark halt, hat wiederum mit
dieser langen Tradition zu tun. Naturlich ist
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schule Mannheim das Fach Blasorchesterleitung. AufSerdem ist er Vertriebsleiter International
bei Miraphone.

nicht nur das Ventilsystem — wie auch bei
den Klarinetten nicht nur das Klappen-
system — der eigentliche Unterschied. Die
Griffweise kann man schnell erlernen. Es
geht vielmehr um die dazugehorige Luft-
fuhrung und Klangentwicklung. Wenn
heute ein Trompeter, der mit der Périnet-
Trompete aufgewachsen ist, eine deutsche
Heckel-Trompete in die Hand bekommt,
wird er wahrscheinlich hoffnungslos Gber-
blasen und das Instrument zum Schmet-
tern bringen. Die deutsche Trompete ist
eben durch die kleinere Bohrung sensibler
und reagiert sehr delikat auf zu viel Luft. Es
geht um Unterschiede, die man von auf3en
nicht gleich sieht: klangliches Potenzial,
tonliche Flexibilitat und Empfindlichkeit
der Ansprache. Hier gibt es grof3e Unter-
schiede. Deshalb ist es ja heute so, dass die
grofden europdischen Orchester beide
Traditionen behalten haben. In der Regel
werden Wagner, Strau3 oder Mahler auf
den deutschen Trompeten gespielt, Ravel,
Debussy oder Gershwin auf den amerikani-
schen. Und diese Tendenz sehen wir mitt-
lerweile auch in den USA.

Pauschal gesagt: Deutsche Komponisten
erfordern deutsche Trompete und ameri-
kanische Komponisten amerikanische
Trompete.

Mit einem solchen kategorischen Imperativ
muss man vorsichtig sein. Wir machen zu
schnell den Fehler, zu denken, nur mit dem
Wechsel des Instruments kdnne eine an-
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dere Klangfarbe oder eine andere Stilistik
dargestellt werden. Ich muss mich aber zu-
nachst umfassend mit dem anderen Instru-
ment auseinandersetzen. Der Spieler muss
sich mit der eigenen LuftfGhrung, mit der
Lippenspannung, mit seiner gesamten
Spielweise auf das andere Instrument ein-
stellen. Wenn wir heute auf einer Musik-
messe spazierengehen mit dem Vorsatz,

)) Das Instrument wird sehr
leicht iiberschditzt in seiner
Wirkung auf den Klang. {{

ein Instrument kaufen zu wollen, das »idea-
ler« klingt, vergessen wir leicht, dass der
Musiker selbst ein wesentlicher Bestandteil
dieses Klangs ist. Das neue Instrument al-
lein wird den Bruckner nicht mehr nach
Bruckner klingen lassen. Wenn beide In-
strumente eins zu eins mit der gleichen
Spielweise nebeneinander gespielt wer-
den, wird die deutsche Trompete immer
brillanter und harter klingen als die Ameri-
kanische. Mit dem Wechsel allein ist es also
nicht getan. Man muss dafir auch die ent-
sprechende Ausbildung bereitstellen. Das
fehlt oft fir das Zweitinstrument und ist
auch kaum parallel neben der jeweiligen
nationalen Schule zu leisten. Wir kdnnen
heute also nicht erwarten, dass ein Musiker
in gleichem Umfang auf mehreren Syste-
men unterrichtet wird. Bei Trompetern fin-
det das noch statt, bei Klarinettisten eher
selten.

Ist denn die Schule, die ein Musiker heute
genief3t, ausschlaggebend dafir, wo erin
einem Orchester unterkommt?

FUr die meisten ja. Es ist nach wie vor so,
dass die groften Orchester sehr strikte
Richtlinien vorgeben, was das Instrumen-
tarium angeht. Man wird bei den Wiener
Philharmonikern wahrscheinlich  wenig
Chancen haben, wenn man zum Probespiel
lediglich eine Vincent-Bach-Trompete mit-
bringt. Aber das bricht langsam auf. Es gibt
heutzutage wesentlich gemischtere inter-
nationale Bldsergruppen in den Sinfonie-
orchestern als noch vor 20 Jahren. Den-
noch legt einen die Entscheidung fir die
deutschen und Wiener Systeme in Verbin-
dung mit der dazu passenden klanglichen
Ausbildung auch bei der Wahl des Studien-
orts fest. Das zeigt sich daran, wie viele
Musiker aus dem Ausland nach Deutsch-
land oder Osterreich kommen, um hier das
spezifische deutsche Spiel kennenzulernen
—meist verbunden mit der Hoffnung, in der
deutschen Orchesterlandschaft auch eine
Stelle zu bekommen.

Wie sieht das in der Blasorchesterland-
schaft aus? Gibt es da auch bestimmte
Klangideale?

Zunachst darf man hier die Kostenfrage
der jeweiligen Systeme nicht ganz aul3er
Acht lassen. Bei relativ gleicher Qualitat
kostet eine Boehm-Klarinette nur etwa die
Hélfte dessen, was man fir eine Deutsche
Klarinette berappen muss. Fir Musikver-
eine und insbesondere fir Blaserklassen
an den allgemeinbildenden Schulen sind
Budgets eben sehr oft knapp bemessen.
Deshalb wird die Ausbildung aus rein
finanziellen Erwdgungen heraus auf der
Boehm-Klarinette durchgefihrt. Dasselbe
gilt auch fir die Trompeten. Denn die deut-
schen Trompeten stammen zumeist aus
Manufakturen und nicht aus industrieller
Grof3fertigung. Das bedeutet in der Regel
hohere Preise. Es stecken also nicht immer
klangliche Uberlegungen dahinter, wenn in
den Blasorchestern Gberwiegend amerika-
nische Trompeten gespielt werden.

Am deutlichsten erkennt man das wohl
bei den Tenorinstrumenten. Das Eufonium
hat tatsachlich auch im deutschen sinfoni-
schen Blasorchester Einzug gehalten. Die
bohmischen Tenorhérner und Baritone in
ovaler Bauart sind zwar in den traditio-
nellen siddeutschen Blaskapellen immer
nochin der Uberzahl, allerdings findet auch
hier allmahlich ein Sinneswandel statt,
wenn es darum geht, internationale Lite-
ratur spielen zu wollen. Da ist man mit
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dem Eufonium oft besser bedient — wenn-
gleich es genigend Beispiele gibt, dass
auch dieses Repertoire mit Tenorh&rnern
und Baritonen addquat darstellbar ist. Aber
es kann eben durchaus sein, dass wir uns in
einer Sinfonie von David Maslanka auf-
grund des Tonumfangs und der klanglichen
Anforderungen mit dem Eufonium leichter
tun.

Muss man heute in Bezug auf die er-
wiahnte Kostenfrage Kompromisse ein-
gehen?

Nicht immer muss ein Kompromiss am
Ende einer Kaufentscheidung stehen. Auch
bei uns in Mannheim ist zum Beispiel eine
der Bassklarinetten eine AusfGhrung mit
Boehm-System. Das ist durchaus gerecht-
fertigt. Denn die sind technisch ja keines-
wegs minderwertig. Die Umstellung macht
selbst den Amateuren gar nicht so viele
Probleme, wie man mitunter vermuten
mag. Es ist also durchaus mdéglich, eine
Boehm-Bassklarinette in einen Satz deut-
scher Klarinetten zu integrieren, solange
man nicht nachlasst, auf die klanglichen
Feinheiten und die Mischqualitat der
Klanggebung zu achten.

Das heif3t, es sollte nicht um die »Welt-
anschauung« gehen, sondern darum,
was am besten passt.

Richtig! Aber auch hier ist die passende
Luftfihrung entscheidend. Ein Tenorhorn-
spieler kann nicht einfach mal schnell auf
das Eufonium umsteigen. Denn dies ist viel
weiter gebaut. Wenn das bendtigte Luft-
volumen nicht bereitgestellt wird, klingt es
eher armlich und wird dem Klangpotenzial
des Instruments nicht gerecht. Wenn die
Wahl wegen seines volleren Klangs auf das
Eufonium fallt, dann muss auch der Spieler
dementsprechend ausgebildet sein. Das
Instrument wird sehr leicht Uberschatzt in
seiner Wirkung auf den Klang.

Welche Faktoren spielen noch eine Rolle?

Viele. Zum Beispiel die Stellung des Vokal-
traktes, die Luftgeschwindigkeit, die Luft-
menge, der Luftdurchsatz, die Lippenstel-
lung... Bei den Blechblasern spielt zudem
die Wahl des entsprechenden Mundstiicks
eine Rolle. Man kann nicht einfach ein Bari-
ton-Mundstick auf ein Eufonium stecken
oder ein Trompetenmundstick auf ein
Flugelhorn. Wir missen uns entsprechend
dem Verlauf der Mensur geeignete Mund-
sticke auswahlen. Bei den Klarinetten ist
die Verwendung der Blatter ein wichtiger

Faktor. Deutsche Klarinetten erfordern
stérkere Blatter. Wenn ich bei den dinnen
Bldttern vom Boehm-System bleibe, wird
das deutsche System in keiner Weise seine
klanglichen Vorteile ausspielen kdnnen.

Kann die Klangasthetik heute noch dem
Normdruck der Globalisierung trotzen?
Oder laufen wir Gefahr, dass in Zukunft
die Orchester mehr oder weniger gleich
klingen?

Das glaube ich nicht. Die deutsche Klari-
nette hat eine 270-jdhrige Tradition und
hat sich bis heute gegen die Vormacht
des franzosischen Systems gehalten. Ich
glaube nicht, dass dieser Klang so schnell
verschwindet — solange er in Deutschland,
in Osterreich und in der Schweiz noch un-
terrichtet und durch die Lehrer-Schiler-
Uberlieferung weitergegeben wird. Ver-
schwinden oder vereinheitlichen wird sich
die spezifische Klangasthetik nur dann,
wenn es Schwachen oder deutliche Nach-
teile gibt, die es vom avancierten Musiker
erfordern, sich dem anderen System zu
beugen. Aber das ist weder im Blech- noch
im Holzblaserbereich der Fall. Die Systeme
sind heute auf jedem Gebiet technisch so
weit ausgereift, dass sie auf ihre Art gehal-
ten werden konnen. Viel schwieriger ist die
Frage, ob das auch die Instrumentenher-
steller der Zukunft fortfihren kénnen.
Denn wenn ein System einmal nicht mehr
verfugbarist, wird es schwer.

Solange ein Markt fir das bestimmte In-
strumentarium da ist - ob als Spieler
oder als Horer —, ist die Gefahr des klang-
lichen Einheitsbreis also nicht gegeben?

Ich méchte nicht ganz leugnen, dass es
durch Standardisierungen fir unsere
Klangvielfalt eine gewisse Gefahr gibt in
unserer heutigen globalisierten Welt. Die
aber hdngt von den Ohren unserer Musiker
ab. Der Musiker, der Dirigent, das Publikum
sind mitverantwortlich, ob in Zukunft auf
Details, auf Varianten, auf Schattierungen
in Klangen noch reagiert wird. Wir sind mit-
verantwortlich dafir, ob wir empfindsam
und unsere Ohren entsprechend geschult
bleiben. Wenn wir den Unterschied nicht
mehr horen, wenn fir mich die Oehler- und
die Boehm-Klarinette vollkommen gleich
klingen, ist der Bedarf nicht mehr gegeben.
Es hangt letztendlich von unserer Sensi-
bilitat ab. Es ist wie beim Essen: Wenn wir
keine Geschmacksknospen mehr haben
und keinen Geruchssinn, brauchen wir nur
noch Haferschleim — und nicht mehr die
Varianz einer franzosischen Kiche. |



VON CORNELIA HARTL

SOEININSTRUMENTENKAUFIST GAR
NICHT SO EINFACH: BEIDERVIELZAHL
ANHERSTELLERNUND MODELLENIN
ALLEN PREISKLASSEN IST ES OFT
SCHWIERIG, SICH ZU ENTSCHEIDEN.
CLARINO HAT DESHALB BEI ZWEI
PROFISNACHGEFRAGT, WORAUF MAN
BEIM KAUF ACHTEN SOLLTE.

Wer die Wahl hat, hat bekanntlich die Qual
— und Auswahl hat man beim Instrumen-
tenkauf wirklich zuhauf. Es stellt sich nun
die Frage, wie man in der Fille von Herstel-
lern und Modellen das Instrument findet,
das wirklich zu einem passt. Deshalb sollte
man sich zundchst einmal Gedanken dari-
ber machen, was man mit dem Instrument
vorhat und welche finanziellen Mittel zur
Verfigung stehen. Aber wie viel Markt-
forschung im Vorfeld ist notig? Stefan
Dinser, Trompeter beim Sonus Brass En-
semble, und Martina Beck, Klarinettistin in
der Bayerischen Staatsoper, verrieten uns,
wie sie beim Instrumentenkauf vorgehen.
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WIE MACHEN'’S DIE PROFIS?

Stefan Diunser hat sein letztes Instrument
erst vor drei Monaten gekauft. Instrumente
Uber Internet-Portale zu kaufen, sieht er
eher kritisch — ein Besuch beim kompeten-
ten Handler seines Vertrauens ist fur ihn
unverzichtbar. Dafur hat Dinser auch vier
Stunden Fahrtzeit auf sich genommen.
Dort hat er sich alle guten Instrumente her-
richten lassen, von denen er in den letzten
Jahren gehort hatte. »Dann habe ich mich
in einem fir mich und meinen Kollegen
vom Sonus Brass Ensemble reservierten
Raum eingeschlossen und im Ausschluss-
verfahren alle durchprobiert. Ohne zu be-
achten, welches Modell ich spiele. Mein
Kollege hat zugehort — ohne zu sehen, wel-
ches Instrument ich spiele — und mir Klang-
Feedback gegeben.« Nicht zu wissen, was
man spielt, ist for den Profi-Trompeter sehr
hilfreich: »Dann ist das Ohr offen und ich
kann>die Seele des Instruments«spiren.«

Er beginnt mit etwa 15 Instrumenten, finf
davon scheiden gleich nach dem ersten
Durchgang aus, im zweiten Durchgang
werden finf bis acht Instrumente aussor-
tiert. In der letzten Runde sind dann noch
drei Instrumente Ubrig. »Nach eineinhalb

Stunden mache ich Kaffeepause, dann
geht’s noch einmal frisch ans Werk. Die
Entscheidung fallt dann schnell - zwei
Stunden und ich habe mein Instrument!«

Martina Beck hat sich 2013 ein Saxofon ge-
kauft. »Das Saxofon war ein spontaner
Kauf. Ein befreundeter Saxofonist hatte
Instrumente zum Verkauf angeboten. Spa-
Reshalber habe ich sie probiert und >zuge-
schlagens, weil Preis und Leistung stimm-
ten und ich Uber kurz oder lang sowieso
Ausschau nach einem Saxofon gehalten
hatte.«

SPONTANKAUF ODER
INTENSIVE VORBEREITUNG?

Auch wenn Martina Beck ihr letztes Instru-
mente ziemlich spontan gekauft hat,
macht sie sich im Normalfall vorab viele
Gedanken, was sie eigentlich haben moch-
te. Dabeiist es wichtig, erst einmal zu Uber-
legen, was man mit dem Instrument ma-
chen will bzw. wo es zum Einsatz kommt
und welchen finanziellen Rahmen man zur
Verfigung hat.

Von Instrumentenbeschreibungen oder
-tests in Foren und in Zeitschriften halt
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DUnser nicht allzu viel: »Die Grinde dafir,
ob ein Instrument gelobt oder getadelt
wird, sind mir oft schleierhaft. Ein Instru-
ment muss gut klingen, gut stimmen und
leicht zu spielen sein. Und zu alledem muss
das personliche Mundstick dazu passen,
was man oft vergisst.« Letztendlich seien
dies aber alles sehr personliche Eindricke
und dementsprechend sei auch die Ent-
scheidung fur ein Instrument sehr person-
lich. »Ich will mich da keinesfalls von
Marktschreiern beeinflussen lassen. Man
muss selber ausprobieren und sollte sich
nicht beschwatzen lassen. Das Instrument
findet einen — nicht umgekehrt.« Dinser
fasst die einzelnen Schritte vom ersten Ein-
druck bis zur Kaufentscheidung folgender-
maflen zusammen: »Angreifen, reinhau-
chen, reinpusten, reinspielen, zuhéren, an-
freunden, verlieben — kaufen.«

DIE FRAGE NACH DER MARKE

Wahrend Stefan Dinser sich niemals schon
im Vorfeld auf eine Marke festlegt, spielt
diese Uberlegung fur Martina Beck durch-
aus eine Rolle: »Wenn ich im Dienst bin,
muss ich an einem Opernabend zwischen
verschiedenen Instrumenten der Klarinet-
tenfamilie schnell wechseln. Da ist es fir
mich angenehmer, wenn ich immer das-
selbe Fabrikat in der Hand habe. Wenn die
Instrumente baulich von einer Art sind, ist
das Hin-und-her-Wechseln ndmlich nicht
so mihsam.«

Insgesamt hat sie vier Klarinettenmarken
in Gebrauch, zudem verfolgt sie die Ent-
wicklungen und Neuerungen auf dem In-
strumentenmarkt. Dazu gehoren Instru-
mente — aber auch Mundsticke, Birnen,
Blatter und Zubehdr wie zum Beispiel
Blattklammern. Immer wieder fahrt sie zu
Instrumentenbauern oder l3sst sich Mate-
rial schicken, um es auszuprobieren. Auch
unter Kollegen tauscht man sich immer
wieder aus und probiert bei den anderen.
Sie halt es fir wichtig, nach allen Seiten of-
fen und Neuem gegeniber aufgeschlossen
zu sein. Das Bekannteste sei nicht auto-
matisch auch das Beste.

DER PREISLICHE RAHMEN

Grundsatzlich sind sich hier beide Profi-
Musiker einig: Teurer ist nicht zwangslaufig
auch besser! Naturlich 1asst sich aber ein
10000-Euro-Instrument nicht mit einem
1000-Euro-Instrument vergleichen. Zwi-
schen Anfanger- und Profi-Modellen be-
steht definitiv ein Unterschied. Hier ist wie-
der die eingangs erwéhnte Uberlegung

entscheidend, was der Spieler denn mit
dem Instrument vorhat.

Dinser empfiehlt, dass man fir ein wirklich
gutes Instrument schon Uber 1800 Euro
ausgeben sollte: »Darunter gibt es auch
gute Instrumente, aber eben keine sehr gu-
ten.« Manchmal fande man aber durchaus
auch Instrumente in einem preislichen Rah-
men zwischen 600 und 8oo Euro, die fur
Amateure schon ganz gut seien.

WORAUF ACHTET
MAN BEIM ANSPIELEN?

»Wenn ich in das Instrument nur Luft rein-
puste, weild ich genau, was die Trompete
kann. Man spirt Widerstdnde, hort komi-
sche Gerdusche, zum Beispiel ein Zischen
oder Ahnliches.« Dinser empfiehlt ein sol-
ches Vorgehen, weil diese Phdnomene
beim Anspielen oft etwas verdeckt wir-
den. »Entscheidend ist auch die Tatsache,
dass jeder Blaser einen gewissen Wider-
stand beim Instrument braucht. Den er-
zeugt entweder das Mundstick oder das
Instrument.«

Es sei deshalb enorm wichtig, dass der
Spieler sein gewohntes Mundstick beim
Ausprobieren verwendet. Man sollte ver-
suchen, den Luftwiderstand zu erspiren —
und dieser muss angenehm sein: »Das In-
strument muss leicht zu spielen sein, alles
andere ist nur selbst auferlegte Schikane.«
Eine grofRe offene Rohre und ein grofRRes
offenes Mundstick funktionieren Dinser
zufolge nicht zusammen. »Eines von bei-
dem muss etwas mehr Widerstand erzeu-
gen, sonst >fallt man in das Instrumenty,
wie der grofse Trompeter Adolph Herseth
das mal ausdrickte.«

Dinser gibt zu bedenken: »Die Qualitat
kommt nur wenig vom Instrument, son-
dern vom Musiker, der Ubt und sich durch
Erfahrungen und Aufgaben verbessert.

)) STEFAN DUNSER

Stefan Dinser ist Trompeter, Orchestermusiker,
Kammermusiker und Musikvermittler zugleich.
Neben seiner Tatigkeit im Sonus Brass Ensemble
und dem Weltmusikensemble »Die Schurken« ist
Dinser auch Herausgeber der in Deutschland am
meisten verwendeten Lehrmethode »Trompeten-,

Posaunen- und Hornfuchs«.

www.sonusbrass.at, www.dieschurken.at
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Und weiter ist das Mundstick fur bis zu
50 Prozent der Qualitdt des Spiels verant-
wortlich!«

FUr Martina Beck ist das Bauchgefihl ein
entscheidender Indikator: »Wenn das nicht
passt, dann nehme ich das Instrument auch
nicht mit.« Fur sie gehort es sogar zur
Faustregel in Sachen Instrumentenkauf:
»Das ist, wie wenn man einen Menschen
sieht: Der erste Eindruck ist entscheidend.
Das heif3t: Auf keinen Fall das Bauchgefuhl
vernachlassigen, das einen in den ersten
zehn Sekunden befallt, wenn man in das
Instrument hineinbl&st.«

Im néachsten Schritt werden die Instru-
mente dann auf Herz und Nieren geprift.
Dazu gehort die Intonation: »Die Uberprife
ich dann durch alle Register, sowohl mit
dem Ohr als auch mit dem Stimmgerat.«
Zum Ausprobieren nimmt sie Instrumente
gerne fUr ein paar Tage mit, um sie auch an
ihrem Einsatzort ausprobieren zu kdnnen:
»lch teste die Instrumente dann in einem
grofden Raum und kontrolliere, ob sich der
Klang dort entwickelt und tragfahig ist.«
Wenn méglich, nimmt sie die Instrumente
auch mit in eine Probe, um zu horen, wie
sie sich in den Orchesterklang einfigen.
Auflerdem sollte man Uberprifen, ob es
kranke Téne auf dem Instrument gibt, also
Tone, die zum Beispiel gedampft klingen
oder herausplatzen. »Kranke Tone hat man
immer, aber wenn es zu viele sind, sollte
man eher davon absehen, das Instrument
zu kaufen.«

INSTRUMENTENSPEZIFISCHE
BESONDERHEITEN PRUFEN

Auf dem Klarinettenmarkt gibt es mittler-
weile Modelle, die sehr unterschiedlich in
der Hand liegen. Hier gilt es herauszufin-
den, was einem liegt. Manche Téne kénnen
auf der Klarinette etwas muffig klingen,
beispielsweise wenn der Klappenaufgang
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zu niedrig sitzt — »da kann man aber auch
noch was machen, sowohl beim Klang als
auch bei der Intonation«, so die Expertin.
Hinsichtlich Intonation seien bei der Klari-
nette vor allem die Tone schwierig, bei
denen man nur ganz wenige Finger auf
dem Instrument liegen hat, also hochstens
Daumen und Zeigefinger — das waren die
Tone zwischen f1 und b?, die sogenannten
»kurzen Tone«. Wichtig sei es auch, zu
Uberprifen, ob die Duodezime, in der die
Klarinette Uberbldst, stimmt: »Wenn man
da schon Probleme hat, wird es in Sachen
Intonation auch sonst vermutlich eher
schwierig mit dem Instrument.«

Beachtet werden sollte auch der Wider-
stand des Instruments: Ist er zu grof3,
stockt das Instrument, ist er zu klein,
hat man vermutlich keine Freude mebhr,
wenn das Instrument freigeblasen und der
Widerstand moglicherweise ganzlich ver-
schwunden ist.

Bei der Trompete ist eine sehr gute Verar-
beitung der Ventile entscheidend. Dinser
empfiehlt: »Aufschrauben und nachsehen:
allein die Ventildeckel aufzudrehen, verrat
schon viel Gber deren Qualitat.« Wichtig sei
es auch, sich bewusst zu machen, wie das
Instrument in der Hand liegt: »Zu viel Ge-
wicht und eine allgemein gefihlte >Leb-
losigkeit« verraten ein schlechtes Instrument
sofort.« AuRerdem sollte man Dinser zu-
folge Luft durch das Instrument pusten und
horen, wie sie hindurchgleitet — »denn so
ist die Trompete nachher auch zu spielen!«
Naturlich sollte man auch mit dem Stimm-
gerat die Intonation prifen. In der zwei-
gestrichenen Oktave sollte man speziell
auf das d und das es achten sowie c?, c2und
c3. Das g2 darf etwas zu hoch sein!

DEN INSTRUMENTALLEHRER
UNBEDINGT MITEINBEZIEHEN

Nun haben Profis natirlich sehr viel Erfah-
rung beim Ausprobieren von Instrumenten.
Als Anfanger oder Amateur kann man auf
diesen Erfahrungsschatz aber in der Regel
leider nicht zurickgreifen. Trotzdem ist
man beim Instrumentenkauf nicht vollig
hilflos — die meisten Instrumentallehrer
sehen es sogar ganz eindeutig als ihre Auf-
gabe an, ihre Schiler diesbezuglich zu un-
terstitzen. So auch Martina Beck: »lch
wirde niemals einen Schiler allein ein In-
strument kaufen lassen!«

Bevor die Klarinettistin aber Instrumente

vorschldgt, gilt es vor allem bei noch sehr
jungen Anfangern, die Eltern beziehungs-
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keit.

weise Geldgeber ins Boot zu holen: Zuerst
muss namlich der finanzielle Rahmen abge-
steckt werden. »Daraufhin mache ich mir
dann einen Kopf, was in diesem Rahmen
denn mdglich ist. Wenn das dann aber so
wenig ist, dass ich sagen muss, das macht
keinen Sinn in Hinblick darauf, was mein
Schiler mit dem Instrument vorhat, dann
muss ich da manchmal auch nachverhan-
deln.«

Vorschldge macht Martina Beck dann aus
ihrem Erfahrungsschatz: »Da greife ich auf
bestimmte Firmen oder Modelle zurick,
die ich guten Gewissens empfehlen kann.«
Sie begleitet ihre Schiler dann ins Musik-
geschaft, wo die infrage kommenden In-
strumente zusammen ausprobiert werden.
»lch habe mein Mundstiick zwar auch dabei
und Uberprife ein paar Sachen - also wie
wenn ich selber ein Instrument kaufe —,
aber hauptséachlich spielt dann mein Schi-
ler auf den Instrumenten, um zu Uber-
prifen, ob er sich mit dem Instrument
wohlfihlt und damit klarkommt.« Schliel3-
lich spielen hier manchmal auch bauliche
Dinge eine Rolle, die ihr selbst gar nicht
mehr auffallen: »lch komme natirlich auf
relativ vielen Instrumenten zurecht. Fir
kleine Kinderhdnde gibt es da aber teil-
weise durchaus Probleme.«

Martina Beck kommt deshalb noch auf ei-
nen ganz besonderen Aspekt zu sprechen:
Inzwischen gibt es auf dem Markt einige
Kinderklarinetten. »Da stellt sich dann die
Frage: Kauft man sich so etwas? Fir den
Ubergang oder gar als als dauerhaftes In-

strument? Oder wartet man dann nicht lie-
ber nochmal ein halbes Jahr oder Jahr und
kauft dann eine normale Klarinette?« Na-
turlich haben Kinderinstrumente ihre Vor-
teile. Hier muss immer wieder individuell
geplant und entschieden werden.

Auch Stefan Dinser verldsst sich bei der
Beratung seiner Schiler ganz auf seine Er-
fahrung: »Es gibt ein paar Modelle, die
wunderbar fur Schiler geeignet sind: ro-
buste Instrumente, mit einem tollen Ruck-
sackkoffer, gutem beigelegtem Schmierdl
und verninftigem Mundstick. So ein In-
strument muss etwa 600 bis 700 Euro kos-
ten. Sonst ist es schade um die Kohle.«

Der Trompeter besorgt die Instrumente
und prift sie dann gleich auf Leichtgéngig-
keit, Ventile und Intonation: »Wenn das
alles passt, bringe ich das Instrument dem
Schiler in die Stunde. Das ist ein wunder-
schéner Moment: das Strahlen der jungen
Musiker!«

Dinser pladiert deshalb: »Immer Fach-
leute, also Musiker, den Kauf machen las-
sen, keinesfalls die GroRReltern losschicken
—da kommt fast immer Quatsch raus.« Und
zwar, weil dann meist billige Instrumente
gekauft werden, die schnell - meist an den
Ventilen — Probleme machen wirden und
eine furchtbare Intonation hatten. »Vom
schlechten Koffer ganz zu schweigen. Der
gute Tragekoffer ist auch entscheidend fur
Kinder. So wie ein Kind nach dem Tragen
des Koffers in der Stunde ankommt, spielt
es meist auchl« |

Foto: Wilfried Hésl, Bayerische Staatsoper
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AUF DEM HOLZWEG?

EIN LEBENDIGER WERKSTOFF

ERFINDER, BASTLER, TUFTLER, DIE NEUE WEGE GEHEN, GIBT ES WOHL SO-
LANGE MUSIKINSTRUMENTE GEBAUT WERDEN. DA WIRD EXPERIMENTIERT,
VERWORFEN, ENTWICKELT.EINFAKTOR, DERDIEEXPERIMENTIERFREUDIGKEIT
STEIGERT,ISTDAS MATERIAL.BELIEBTERWERKSTOFFISTHOLZ-WENNGLEICH
DIESES MATERIALNATURLICHUNBERECHENBARSCHEINT.DENN:ES LEBT. WIR
STELLENDREIENTWICKLERVOR, DIEDEFINITVN/ICHTAUFDEMHOLZWEGSIND.
ALLERDINGS IM WORTSINN GERADE DOCH!

Da wére zum Beispiel Thomas Andreatta.
Der 52-jahrige Osterreicher ist hauptberuf-
lich selbststandiger Landschaftsgartner
und Schindelmacher — und stellt seit zwei
Jahren Mundsticke aus Holz her.

Die Idee dazu kam Andreatta beim Block-
flotenspielen mit den Kindern: »Ich baue
ein Klarinettenmundstick auf die Tenor-
blockflote. Den Klang habe ich andeu-
tungsweise hinbekommen, aber das Griff-
system hat nicht mitgemacht. Ich merkte,
dass die Klarinette in der Duodezime Uber-
blast und nicht wie die Blockflote und das
Saxofon in der Oktave.« Von diesen Block-
flétenumbauversuchen erzdhlte Andreatta
»so nebenbei« dem ihm bekannten Saxofo-
nisten Edgar Unterkirchner. »Da wurde er
hellhérig und sagte, er spiele auf Holz-
mundsticken und dass er solche sucht und
sie kaum zu finden sind.« Also baute An-
dreatta ein Mundstick fir das Sopran-
saxofon und Unterkirchners Reaktion »hat
mich sehr gefreut und motiviert weiterzu-
machen und ich begann mich in das Metier
zu vertiefen«.

Die grof3te Herausforderung beim Mund-
stickbau ist das Material an sich. »Bei den
Klarinetten hiefd es, dass sich manchmal
nach langerer Spieldauer der Tisch, wo das
Rohrblatt aufliegt, durch Feuchtigkeitsauf-
nahme aufwélbte. Ich weif3 von der Schin-
delherstellung, dass Holz in den drei rdum-
lichen Koordinatenrichtungen unterschied-
liche Festigkeit hat und bei Feuchtigkeits-
aufnahme unterschiedlich stark quillt. So
positioniere ich die Maserung mdglichst
optimal. Den Tisch wélbe ich in der Léngs-
und Querachse minimal nach innen, um
einer eventuellen Feuchtigkeitsaufnahme
entgegenzuwirken. Wenn ich ein Mund-
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stiick auch zwei Tage ins Wasser lege, wird
der Durchmesser minimal grofRer, aber in
sich verandern sich die Maf3e nicht merk-
lich.« Schwierig sei am Anfang auch das
Finden und die Herstellung von geeigneten
Werkzeugen und die Entwicklung von Ar-
beitsabldufen — wie etwa das prazise Auf-
ziehen der Bahn oder das genaue Aufeinan-
dertreffen der Bohrlécher — gewesen.

Thomas Andreatta sagt und spaltet zu-
nachst ein gut abgelagertes Stick Holz auf
die passende Grolie. Dann bohrt er hinten
das konische Loch, das auf den Korken ge-
steckt wird und vorne im passenden Winkel
das Loch fir die Kammer. Im Anschluss
wird die Form gedrechselt. Schlief3lich wird
der Tisch geschliffen und die Bahn nach ge-
winschter Bahnlange und Offnung aufge-
frast. »Unter einer grof3en Lupe schnitze,
feile und schleife ich sorgfaltig die Kammer
mit dem Fenster und dem Tip-rail.« Zur Im-
pragnierung kommt das Mundstiick einen
Tag in geschmolzenes Bienenwachs und in
Mandel6l.

Das zu verarbeitende Holz sollte schwer,
hart und fur die Verarbeitung feinfaserig
sein. »lch verwende Olivenholz. Es ist
sehr schon und eines der hartesten und
schwersten europdischen Holzer und lasst
sich sehr gut verarbeiten. Es wachst zwar
ziemlich knorrig und unruhig und es tau-
chen auch ofters verborgene Innenrisse
auf, aber wenn ein trockenes Stick ver-
arbeitet wurde bleibt es ruhig und stabil.
Buchsbaum geht auch. Fir die »Probe-
sticke« verwende ich Birnenholz, das auch
ein traditionelles Fl6tenholz ist.«

Und wer spielt Holzmundsticke? »Zuerst
dachte ich, nur Klassiker interessieren sich

for Holz und die Pop- und Jazzspieler
gehen mehr in Richtung Metall.« Dem aber
war nicht so, die ersten Interessenten wa-
ren Jazzer. »So bemUhte ich mich um offe-
nere Bahnen und groRe Kammern.« Der
zweite Irrtum war, dass Andreatta ver-
mutete, die meisten wirden denken, Holz
klinge warm und weich und vielleicht
dumpf. »lch versuchte dem entgegenzu-
wirken — aber die Mundsticke waren dann
vielen Spielern zu scharf.« Kurzum: Fir je-
den Stil und persénlichen Wunsch kann
individuell gebaut werden. Wéhrend an-
fénglich der eine oder andere Musiker zum
Holzmundstick gegriffen haben sollte,
weil dieses sehr schon aussieht und als de-
korative, kuriose Handarbeit gesehen wer-
den, reagieren viele beim ersten Probieren
Uberrascht. Bemerkt worden sind »die gute
Ansprache und der klare und gute Klang.
Bei einem Konzert der Gruppe >Saxofour,
das aus vier Osterreichischen Saxofonpro-
fessoren besteht, hat jeder ein Mundstick
gekauft und einer hat spontan das ganze
Konzert damit gespielt.«

Klaus Hdrtel
E-Mail: andreatta@aon.at
Telefon 0043 (0) 5552/32013



DESIGNBLATTSCHRAUBE:
ABELET LIGATURE

Seit ein paar Jahren gibt es einen zuneh-
menden Hype um Blattschrauben. Saxofo-
nisten und Klarinettisten haben erkannt,
dass diese doch einen deutlichen Einfluss
haben kdénnen und so kommen standig
neue und teure Blattschrauben auf den
Markt, um das »Gear Syndrom« der Spieler
zu befriedigen. Seit einem Jahr gibt es die
Abelet Ligature von Benoit Tessier. Deren
Besonderheit: Sie ist aus Holz. Getestet
wurden je eine Blattschraube fur Alt- und
Tenorsaxofon aus Bubinga und Nussbaum
inLund M.

Holz ist in der Tat ein seltenes und unge-
wohnliches Material bei Blattschrauben.
Meines Wissens gab es vorher nur feste
Ringe, die einfach Uber Blatt und Mund-
stick gezogen wurden. Die haben jedoch
den Nachteil, dass sie doch sehr starr im
Anspracheverhalten sind, sie sehr genau
auf das Mundstick passen missen und sich
das Blatt nicht optimal fixieren ldsst.

Das Design der Abelet ist da bedeutend
durchdachter. Das Prinzip mit der frei-
schwingenden Andruckplatte, die per
Schraube das Blatt an das Mundstick
presst, kennt man schon —zum Beispiel von
der traditionellen Otto-Link-Klemme oder
von Frangouis Louis —nur dass hier das Seg-
ment, das die Schwingungen des Blattes
aufnimmt und um das Mundstick leitet,
nicht aus Draht oder Blech, sondern aus
Holz ist. Ein sehr entscheidender Faktor fur
Klang und Ansprache.

Optisch ist die Abelet ein echtes Schmuck-
stick und die Verarbeitung ist tadellos. Ein
komplett gelungenes Design, so wie ich
das bei Blattschrauben ehrlich gesagt eher
selten sehe. Das Holz wirkt extrem edel
und die vergoldeten Metallteile sind
schlicht und elegant. Nach Uber einem Jahr
Benutzung hatte ich noch keinerlei Pro-
bleme oder Méangel bis auf minimale Ab-
nutzungserscheinungen der Vergoldung an
der Schraube selbst.
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Die Abelet-Blattschraube fiir Tenorsaxofon aus Bubinga-Holz mit drei verschiedenen
Andruckplatten.

Das Handling ist absolut unkompliziert:
draufschieben und zudrehen. Keine ner-
vige Fummelei mehr. Nur beim Nachstim-
men muss man etwas aufpassen, dass die
Schraube nicht verrutscht.

Auch mit der Grof3e hatte ich keinerlei Pro-
bleme, da aufgrund der Bauform ein gewis-
ser Spielraum besteht. Das ist nicht un-
wichtig, beispielsweise wenn man einen
weiter hinten oder vorne gelegenen Druck-
punkt am Blatt favorisiert. Die »Alto L«
passte auf alle meine Alto-Mundsticke
und selbst auf mein deutlich schmaleres
Klarinettenmundstick. Allerdings bietet
Abelet inzwischen auch eine recht gute
GrofRenauswahl an und Spezialanfertigun-
gen sind wohl auch méglich.

Sehr schon finde ich, dass zur Ligature drei
unterschiedliche Andruckplatten fir unter-
schiedliche Klange mitgeliefert werden.
Diese lassen sich mit einem Kniff auch sehr
leicht und schnell wechseln. (Eine Video-
anleitung gibt es auf der Internetseite.) Ub-
rigens liegt auch ein schicker Samtbeutel

zur Aufbewahrung bei, der an der AuRen-
seite noch drei Extrafacher fur die ver-
schiedenen Platten hat.

Kommen wir nun zum eigentlich wichtigs-
ten Punkt. Wie klingt die Abelet? Kurz ge-
sagt: deutlich holzig! Das mag jetzt erstmal
bei einem Holzblasinstrument etwas para-
dox klingen, aber im Gegensatz zu Blatt-
schrauben aus Metall, die oft sehr oberton-
reich klingen und eine schnelle, dafir aber
starre Ansprache haben, oder Lederblatt-
schrauben, die zwar weich, aber auch lang-
sam und ddmpfend sind, empfinde ich den
Klang der Abelet als farbig und angenehm
resonant — ein bisschen in Richtung des
leicht kndchrigen Klangs einer Klarinette.

Zudem hat man ein sehr angenehmes or-
ganisches Feeling, ohne dass es zu trége
ist. Die Hohen stehen absolut stabil. Dies
liegt meines Erachtens nach daran, dass
der Holzstreifen weder zu dinn noch zu
dick ist, sondern die Vibrationen so aufneh-
men und weiterleiten kann, dass die Cha-
rakteristik des Materials gut zum Tragen

) TOBIAS LEON HAECKER

worden.

Tobias Leon Haecker ist professioneller Saxofonist
und Instrumentallehrer im norddeutschen Raum. Mit
diversen Projekten von Jazz Uber Klassik, bis hin zu
elektronischer
»Saxessentials« und als Endorser fur die japanische
Saxofonfirma Forestone ist er deutschlandweit und
international tatig. Sein Saxofonblog, auf dem er eine
Vielzahl an Produkttesten, Lektionen und weitere
Artikel veroffentlicht hat, ist inzwischen zu einer der
meistgelesenen deutschsprachigen Saxofonseiten ge-

Musik sowie seinem Workshop

www.saxophonistisches.de
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kommen kann. Interessant finde ich auch
die Kombination mit synthetischen Blat-
tern, weil man durch die Abelet etwas von
einem holzigerem AnsprachegefGhl zu-
rickgewinnen kann.

Der Sound-Unterschied zwischen Bubinga
und Nussbaum ist meinem Empfinden
nach horbar, aber nicht so deutlich wie zwi-
schen den verschiedenen Andruckplatten.
Bubinga ist etwas resonanter, die einzelnen
Frequenzen treten deutlicher zutage und
man hat so etwas mehr Charakter. Nuss-
baum empfand ich als etwas runder/homo-
gener —quasi die »Klassikvariante«.

Die drei Andruckplatten unterscheiden sich
nur in ihrer Form und somit eben darin, wie
das Blatt aufliegt. Die erste — eine V-Form
— berGhrt das Blatt auf zwei Linien, was
einen deutlich resonanteren Klang entwi-
ckelt. Bei der zweiten Platte sitzt das Blatt
auf nur vier Punkten auf. Der Klang ist bril-
lanter oder strahlender und hat mehr Biss
sowie eine etwas freiere Ansprache. Die
dritte ist ein Mittelweg und bietet einen
schonen, ausgeglichen runden Klang.

Der Leser dirfte schon bemerkt haben,
dass ich von der Abelet Ligature sehr be-
geistert bin. Auf meinem Tenorsaxofon
und der Klarinette ist sie immer noch mein
Favorit, wahrend sie sich beim Altosaxofon
mit meiner Forestone und Silverstein Liga-
ture abwechseln muss.

Im Onlineshop von Abelet ist sie zurzeit fur
74 Euro zu erwerben, was ein mehr als fai-
rer Preis ist, wenn man sich ansieht, was
andere Hersteller teilweise verlangen. Die
Abelet bekommt von mir eine deutliche
Empfehlung zum Kaufen beziehungsweise
zum unbedingt mal antesten.

Benoit Tessier hat mir auRerdem kirzlich
verraten, dass er an einem weiteren Klari-
nettenmodell arbeitet und wohl auch mit
anderen Materialien als Holz experimen-
tiert. Tobias Leon Haecker

www.abelet.com

UP DRUMS AUS SUDTIROL

Markus Unterthurner und Urban Piazzi
sind eigentlich Mobeltischler. Beide sind
aber auch Hobby-Schlagzeuger. Und so
sind sie auf die Idee gekommen, sich doch
einmal selbst eine kleine Trommel zu
bauen. »Wir wollten einfach eine Snare
besitzen, die wir selbst gebaut haben, so
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Urban Piazzi Uber
die Beweggrinde.
Dass man das Er-
gebnis auch ver-
markten konnte,
war am Anfang
noch gar kein The-
ma.

Dann wurde viel
getiftelt und ex-
perimentiert —und
nach etwa zwei
Jahren hatten sie
ein erstes Ergeb-
nis. »Das war na-
tirlich noch nicht
die perfekte Snare
Drum. Wir haben dann weiter Zeit inves-
tiert und probiert, bis wir einen wirklich
guten Klang hatten.« Die Snare kam dann
auch bei anderen Schlagzeugern sehr gut
an, weshalb die beiden Sudtiroler sie im-
mer weiterentwickelten — und schlieRlich
eben doch vermarkteten. Zu den Kunden
gehoren sehr viele diplomierte Schlag-
zeuger aus dem Klassik-Bereich, aber auch
Amateur-Schlagzeuger aus Musikvereinen.

UP Drums werden in der Fassbauweise her-
gestellt. Im Vergleich zu handelsiblichen
Snares sind sehr viele Bestandteile aus
Holz: So auch der Spannreif und die Abhe-
bung. »Und das findet man sonst eigentlich
bei keiner anderen Snare!«

Die Verwendung von Edelhdlzern hat opti-
sche, aber auch klangliche Grinde: Der
Holzspannreifen klingt in Verbindung mit
dem Holzkessel warmer.« Und dieser Klang
eignet sich besonders in der Klassik, aber
auch im Jazzbereich. »Das ist aber Ge-
schmackssache.« Auch die verschiedenen
Hoélzer unterscheiden sich klanglich: Har-
tere beziehungsweise schwerere Hélzer ha-
ben einen kraftigen und satteren Sound,
die leichteren Holzer klingen eher weich.
Der Klang wird aber auch von weiteren Fak-
toren wie Fell und Teppich beeinflusst.

Naturfelle beispielsweise haben einen sehr
schonen, weichen Klang, sind aber in der

Markus Unterthurner und Urban Piazzi (von links)

Handhabung deutlich umstandlicher: »Man
macht sich das Leben damit schwerer als
nétig. Naturfelle sind deutlich schwieriger
zu stimmen. Und sie missen nach dem
Spielen abgespannt werden — da kdnnen
sonst nicht nur Snare Drums aus Holz be-
schadigt werden.«

Verwendet werden — wenn es irgendwie
maoglich ist — Edelhdlzer aus der unmittel-
baren Umgebung: »Wir wissen oft genau,
wo der Baum vorher gestanden hat.« Vor
vier Jahren wurde in Sidtirol eine etwa
7500 Jahre alte Moorlarche gefunden. Ne-
ben vielen weiteren Kunstwerken sind auch
vier UP Snare Drums aus diesem sehr wert-
vollen Holz entstanden.

Am Anfang der Produktion steht erst ein-
mal die Frage, wie die Snare aussehen soll
und dementsprechend wird dann das Holz
ausgewahlt. Dann folgt die Holztrock-
nung: »Wir schneiden das Holz zu und las-
sen es dann trocknen. Das ist ein sehr wich-
tiger Prozess, damit die Snare am Ende
dann auch wirklich gut klingt.« Das Holz
sollte auf 8 bis 10 Prozent getrocknet wer-
den — dies sei der ideale Wert, um zu ver-
hindern, dass sich die Snare nachher in
normal temperierten Rdumen noch grof3
verdndert.

Anschlielend werden die 36 Lamellen
schrag gefrast, sodass diese nachher in ei-
nem Kreis angeordnet und verleimt werden
kénnen. »Wir haben uns fir die Fassbau-
weise entschieden, weil hier am wenigsten
Leimflache entsteht.« Allerdings ist das
Instrument durch die Fassbauweise auch
empfindlicher. Das heift, es ist wetter- und
temperaturanfalliger. »Man muss sich mit
der Snare beschéftigen«, erklart Piazzi.
Stimmung und Fellspannung missen im-
mer wieder Uberprift werden.



Sobald der Kessel ausgetrocknet ist, wird
er gefrést. »Durch unsere eigene Frasung
und eine 60-Grad-Neigung nach innen ent-
steht ein sehr dinner Kessel, der aber rich-
tig gut schwingen kann. »Wirde der Kessel
so hinunterfallen, ware er kaputt. In Ver-
bindung mit dem Spannreifen und den
Bdckchen ist er aber so stabil wie jeder an-
dere.«

Die Teppichabhebung und die Spannbdck-
chen kénnen bereits im Voraus produziert
werden. Trotzdem mussen pro Serie etwa
funf bis sechs Instrumente angefertigt
werden. Sonst waren die Snares von der
Produktion und den einzelnen
Arbeitsschritten her zu auf-
wendig.

Drei verschiedene Typen
bietet UP Drums an: Die
Standard Snare sieht im-
mer gleich aus, ist preislich
etwas ginstiger und sofort
lieferbar. Bei der Special
Edition gibt es verschiedene
Typen, die von Piazzi und
Unterthurner in kleineren
Serien kreiert werden: »Da

stimmen wir dann die verschiedenen Holz-
typen fir Kessel und Béckchen aufeinander
ab.« Der Kunde hat allerdings auch die
Méglichkeit, seine eigene Snare Drum mit-
zugestalten — Fashion Snare heildt das
dann: »Auf diese Moglichkeit legen wir sehr
viel Wert.« Der Kunde kann hierfir sogar
sein eigenes Holz mitbringen.

Obwohl Holz naturlich arbeitet, verandert
sich die Snare im Normalfall nicht beson-
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ders stark. Natirlich misse die Stimmung
und die Fellspannung im Gegensatz zur
Metall-Snare immer mal wieder Gberprift
werden. Wichtig sei aber vor allem die Auf-
bewahrung in unbeheizten oder nur leicht
beheizten Rdumen in den dazugehdrigen
UP-Taschen.

Die Lebensdauer von Holz-Snares ist ver-
gleichbar mit der von Snares aus Metall.
Unterthurner erwdhnt aber, man sollte
schon regelmaf3ig darauf spielen. Denn das
Holz braucht diese Schwingungen, um den
typischen Klangcharakter zu entfalten.

Zweimal im Jahr bauen die beiden
Hobby-Schlagzeuger Snare
Drums. Dementspre-
chend mussen die Kun-
den eine Wartezeit von
sechs bis sieben Mona-
ten einkalkulieren. Ins-
gesamt kommen Unter-
thurner und Piazzi so auf 15
bis 16 Instrumente, die sie

pro Jahr bauen.
Cornelia Hdrtl

www.up-drums.com
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VON KLAUS HARTEL

IMMERMEHRINSTRUMENTENBAUER
VERLASSENSICHNICHTNURAUFIHR
JAHRELANG ERWORBENES HAND-
WERKLICHES GESCHICK, SONDERN
WOLLEN DIES AUCH VON DER WIS-
SENSCHAFT BEWERTET UND BE-
STATIGT WISSEN. WAS ABER STECKT
GENAUDAHINTER? WIE OBJEKTIVIST
DIE MUSIKALISCHE QUALITAT MESS-
BAR?

Hin und wieder erreichen die Redaktion
Pressemitteilungen, die suggerieren, der
Verfasser habe vielleicht nicht das Rad neu
erfunden, aber doch immerhin das per-
fekte Instrument. »Das perfekte Instru-
ment gibt es nicht«, entgegnet der Wiener
Universitatsprofessor Gregor Widholm,
»denn fur jeden Musiker ist ein anderes
Instrument perfekt.« Und doch sei musika-
lische Qualitat messbar, meint der Wissen-
schaftler. SchlieBlich vermisst er Musik-
instrumente dahingehend. Kirzlich ging
eine Pressemitteilung der Firma Amrein
aus Libeck ein (siehe Seite 40). Wir spra-
chen daraufhin mit Professor Gregor Wid-
holm, um zu erfahren, was dahintersteckt.

Herr Professor Widholm, was verbirgt
sich hinter dem Institut fir Wiener Klang-
stil?

Ein an einer Musikuniversitdt beheimatetes
Forschungsinstitut for »Musikalische Akus-
tik«, das in den Bereichen Physik, Mathe-
matik, Neurophysiologie und Performance
Science tatig ist. Anders ausgedrickt: Wir
befassen uns mit dem Zusammenspiel von
Musiker und Instrument, also mit fast allen
Aspekten des professionellen Musizierens.
Das Institut besteht in dieser Form seit
1980. Damals wurde ich beauftragt, im
Rahmen einer nur auf dem Papier be-
stehenden, leeren Institutshilse namens
»Wiener Klangstil« ein Forschungsinstitut
aufzubauen, das dem damals in Wien dar-
niederliegenden Blasinstrumentenbau Hil-
festellung und Unterstitzung beim Bau der
typischen »Wiener Instrumente« (Wiener
Horn, Wiener Oboe und Wiener Trompete)
geben sollte. Vs

Sie erforschen und beurteilen die »musi-
kalische Qualitat von Musikinstrumen-
ten« —wie gehen Sie vor?

Das héngt vom Instrument ab: Bei Blas-
instrumenten kann man mit einer inter-
national Ublichen »Impedanz-Messung«
rund 95 Prozent der akustischen Eigen-
schaften des Instruments sehr schnell er-
fassen und Aussagen Uber die vom Instru-
ment angebotene Intonation, die Anspra-
che und den Klang treffen. Fir die rest-
lichen 5 Prozent, zum Beispiel, bei welchen
Frequenzen und an welchen Stellen uner-
winschte parasitdre Wandschwingungen
auftreten, missen aufwendigere laser-
optische Messungen eingesetzt werden,
wie zum Beispiel eine ESPI-Messung (Elec-
tronic Speckle Interfereometry) oder Ahn-
liches. Bei Streich- und Zupfinstrumenten
gilt eine Admittanz-Messung oder alter-
nativ eine Transferfunktionsmessung als
Standard. Diese Messmethoden liefern al-
lerdings nur Daten dariber, wieviel Energie
bei jeder Frequenz vom Instrument abge-
strahlt wird — sozusagen den klanglichen
»Fingerprint« des Instruments. Man be-
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)) PRESSEMITTEILUNG

Die Lubecker Blechblas-Schmiede Musik Amrein
ist bekannt fur handgemachte, hochwertige
Trompeten, Posaunen und andere Blechblas-
instrumente in individueller AusfGhrung nach
Kundenwunsch. Amrein lasst sich nicht nur von In-
novation leiten, sondern zieht auch die Wissen-
schaft zurate. Jetzt ist Amrein einen weiteren
Schritt gegangen: »Wir verzichten ganz bewusst
auf Heimvorteile und haben unsere Trompete von
Professor Widholm von der Universitat fir Musik
in Wien noch einmal ausmessen lassen, um ein
weiteres, unabhangiges Ergebnis eines auslandi-
schen, international anerkannten Instituts zu er-
halten.« So Manfred Amrein, der selbst Gber meh-
rere Jahrzehnte Solotrompeter an verschiedenen
Konzerthdusern war. Das Ergebnis des Gutach-
tens hat die jahrelange Entwicklungspraxis besta-
tigt. Im Folgenden werden auszugsweise aus dem
26-seitigen Gutachten die wichtigsten Eckpunkte
benannt (aus: Gutachten zur musikalischen Qua-
litdt einer B-Trompete »AMREIN HANDMADE«
2 Mundsticke und 2 Mundrohre, erstellt von
em. Univ.-Prof. Mag. Gregor Widholm, University
of Music and Performing Arts Vienna — Institute
of Music Acoustics (Wiener Klangstil), Februar
2015):

Zur Intonation der Trompete sagte Professor Wid-
holm: »Die von diesem Instrument angebotene
Intonation ist [...] als hervorragend zu bezeich-
nen'!« Die Messung der Intonation wurde in Wien
mit anerkannten Messinstrumenten unter besta-
tigten Bedingungen durchgefthrt. Hierzu fuhrt
Professor Widholm weiter aus: »Das Instrument
bietet in allen vier Kombinationen (beide
Mundrohre und Mundsticke verschieden kombi-
niert, d. Verf.) eine weit Uber das Ubliche Maf}
guter Instrumente hinausgehende exzellente In-
tonation an. Das zeigt schon die extrem niedrige
statistische Durchschnittsabweichung von 2,88
Cent.« Bezieht man die aus dem Gutachten ge-
wonnenen Werte auf die Musizierpraxis, so ergibt
sich folgender, entscheidender Vorteil: »Das In-
strument bietet [...] den Vorteil eines schnelleren
Tonbeginns (wird als gute Ansprache wahrgenom-
men), verhindert aber aufgrund seiner hervor-
ragenden Intonation unnétigen Energieverlust
durch Intonationskorrekturen seitens der Musiker
und gleicht damit die Dampfungsverluste weit-
gehend aus.« Ebenfalls lobend duRRerte sich der
Prifer in Wien zu Amreins Handarbeit: »Der opti-
sche Eindruck des Instruments bestatigt entspre-
chend der Bezeichnung »handmade« eindrucksvoll
die hochwertige und prézise Verarbeitung.«

In der Zeit vom 14. bis 18. April wird Musik Amrein
sich wieder auf der Frankfurter Musikmesse pra-
sentieren, wo die handgemachten Instrumente in
Halle 3.0 am Stand A14 zum Test bereitstehen.

www.musik-amrein.com
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kommt damit weitaus weniger Infor-
mation als bei den Blasinstrumenten.
Welcher Teil des Korpus bei welchen
Frequenzen aktiv involviert ist, bleibt
im Dunkeln. Will man das wissen, um
zum Beispiel als Instrumentenbauer
gezielt Korrekturen vorzunehmen,
sind laseroptische Interfereometrie-
oder Holografie-Methoden unum-
ganglich.

Aber ist »musikalische Qualitat«
denn Gberhaupt objektiv messbar?
SchlieB3lich steht hinter dem Instru-
ment immer noch ein Individuum...
Welche Kriterien werden angelegt?

Die musikalische Qualitét eines In-
struments ist tatsdchlich objektiv
messbar, damit ist gemeint, was es
bezlglich der Intonation, Ansprache
und des Klangs dem Musiker anbie-
tet. Wir wissen aber auch, dass nicht
jedes auch noch so gute Instrument
fir jeden Musiker geeignet ist. Da
kommt dann der Mensch ins Spiel,
das »Individuumg, das mit dem In-
strument einen »Regelkreis« bildet,
in dem sich Mensch und Instrument
gegenseitig beeinflussen. Der Musi-
ker regt das Instrument mit seinem
individuellen Klangspektrum an und
das Instrument verdndert dieses
Klangbild entsprechend seinen akus-
tischen Eigenschaften. Es wirkt wie
ein nichtlinearer aktiver Filter. Ein In-
strument besitzt daher eine objek-
tive und kann mehrere unterschied-
liche subjektive Qualitaten besitzen,
fir jeden Musiker eine andere. Wenn
ein Musiker ein Instrument beurteilt,
so beurteilt er in Wahrheit die Gite
dieses Regelkreises, also das Produkt
aus Instrument und Musiker!

Kann jeder Instrumentenbauer zu
lhnen kommen, um sein Instrument
»vermessen« zu lassen?

Prinzipiell ja, es hangt jedoch von der
verfigbaren Zeit fir solche Arbeiten
und davon ab, ob die jeweiligen
Mess-Systeme frei und nicht durch

aktuelle Forschungsarbeiten oder
Magister- und Doktorats-Projekte
belegt sind.

Ich zitiere aus einer Berurteilung, in
der die Intonation mit der »extrem
niedrigen  statistischen Durch-
schnittsabweichung von 2,88 Cent«
bewertet wird. Was bedeutet das?

Bei einer Messung wird die Intona-
tions-Abweichung aller spielbaren
Téne mit Standardgriffen und allen
Hilfsgriffen exakt erfasst und in ei-
nem Diagramm dargestellt. Nach-
dem Instrumente (vor allem hand-
gefertigte) genau wie wir Menschen
»Individuen« sind, ist ein bestimmter
Ton beim Instrument A vielleicht per-
fekt oder nur um 2 Cent zu hoch,
wahrend beim Instrument B dieser
um 11 Cent zu tief ist. Beim nachsten
Ton schneidet vielleicht das Instru-
ment B wieder besser ab, usw. Musi-
ker lieben einfache Antworten, wel-
che die Sache auf den Punkt bringen.
Daher kann man eine Durchschnitts-
abweichung Gber alle Téne rechnen
(die Summe der Abweichungen aller
Tone, dividiert durch die Anzahl der
gemessenen Tone) und erhdlt damit
fir den Vergleich verschiedener In-
strumente nur eine einzige Maf3zahl
—eben die Durchschnittsabweichung.
Wenn man es genauer haben méch-
te, kann man die Abweichung von
»wichtigen« Tonen mit einem hohe-
ren Gewicht und eher »unwichtige«
Tone mit einem niedrigeren Gewicht
belegen. Eine statistische Durch-
schnittsabweichung von 2,88 Cent ist
tatsachlich extrem niedrig. Das heif3t
aber nicht, dass alle Téne so gut stim-
men, manche konnen durchaus um
7 oder g Cent abweichen, dafir stim-
men andere wiederum perfekt.

Und was bedeutet der PRF-Wert
»56 Prozent«?

PRF ist die Abkirzung fir »Puls-
Reflexions-Faktor« und gibt das Ver-
héltnis vom Eingangssignal zum ab-
gestrahlten Signal an. Es hat sich ge-
zeigt, dass dieser Wert sehr gut mit
der Gesamtbeurteilung eines Instru-
ments durch die Spieler korreliert.
Wenn ein Musiker kurz ein Instru-
ment testet und danach sagt »Es

Foto: privat



» GREGOR WIDHOLM

ist emeritierter Universitatsprofessor aus Wien. Ende der 1970er
Jahre baute er das Institut fir Wiener Klangstil (Musikalische
Akustik) als wissenschaftliches Forschungsinstitut und institu-
tionelle Hilfestellung fir Musiker und Instrumentenbauer auf.
Widholm fihrte erstmals digitale Messmethoden an Musik-
instrumenten ein und gilt als Begriinder der musikalischen Akustik
in Osterreich. Unter seiner Fihrung wurde das weltweite erste
Computersystem zur »Diagnose und Therapie« von Blechblas-
instrumenten entwickelt, das mittlerweile als internationaler
Standard gilt und weltweit in Verwendung steht. Sein zentrales
Anliegen ist das »Nutzbarmachen« von Erkenntnissen aus der
High-Tech-Forschung fir das professionelle Musizieren und den
Instrumentenbau. Von 1971 bis 2007 war er auferdem als Hornist
Mitglied des Orchesters der Wiener Volksoper.

iwk.mdw.ac.at

geht leicht los« oder »Es gibt viel
Power her«, dann liegt der PRF-
Faktor immer relativ hoch. Man
muss aber bei der Interpretation
vorsichtig sein, denn liegt der
PRF-Wert Uber einem instru-
mentenspezifischen Wert, dann
wirkt das Instrument »steif«. Das
heif3t, es »gibt zwar viel her« und
die Téne »rasten gut ein«, aber
als Musiker hat man nur wenige
Mdglichkeiten zur Korrektur —
man ist dem Instrument ausge-
liefert. DarUber hinaus spielt da-
bei das Mundstick eine gewich-
tige Rolle (ein flacher Kessel er-
hoht den PRF-Wert).

Ist im Instrumentenbau das
Ende der Fahnenstange er-
reicht? Ist — gerade mit compu-
tergestitzter Forschung —nicht
irgendwann das perfekte In-
strument gebaut? Oder sind
Innovationen keine Grenzen
gesetzt?

JA und NEIN!

JA, weil heute bereits ausrei-
chend Wissen vorhanden ist, um
ein auf die individuellen BedUrf-
nisse eines bestimmten Musikers
abgestimmtes
bauen. Leider wenden noch viel
zu wenige Instrumentenbauer
dieses Wissen nutzbringend an.
Das liegt einerseits daran, dass
die »Musikalische Akustik« ein
relativ junges Forschungsgebiet
istund erst mit der enorm gestei-
gerten Rechenleistung der Com-

Instrument zu

puter in den letzten 15 Jahren
verninftige Ergebnisse liefern
konnte. Andererseits sind viele
(aber nicht alle) Instrumenten-
bauschulen noch im vergange-
nen Jahrhundert steckengeblie-
ben, konzentrieren sich aus-
schlief3lich auf den handwerk-
lichen Teil der Ausbildung und
bieten als »Theorie-Teil« irgend-
welche sinnlose Stimmungsbe-
rechnungen an, deren Resultate
man mit wenigen Mausklicks
besser im Internet runterladen
kann.

NEIN, weil es noch zahlreiche
Phanomene gibt, deren Zusam-
menhdnge wir noch nicht ganz
verstehen. So kommt es zum
Beispiel immer wieder vor, dass
es bei an sich guten Trompeten
und Posaunen einen einzelnen
Ton gibt, der bei einer bestimm-
ten gespielten Dynamik nur sehr
schlecht anspricht. Das héngt da-
mit zusammen, dass wir es bei
Blechblasinstrumenten mit drei
unterschiedlichen und voneinan-
der unabhéangigen Schwingungs-
Systemen zu tun haben, die sich
Uberlagern und manchmal uner-
winschte Effekte produzieren.
Zu lhrer Frage nach den Grenzen
der Innovationen: Neues wird es
immer geben. Wer héatte vor 20
Jahren gedacht, dass seridse,
professionelle Blechblaser auf
Instrumenten spielen, die grof3-
tenteils aus Carbonfaser-Mate-
rial bestehen?

Es bleibt also spannend... |




SCHWERPUNKTTHEMA

AUSGEDRUCKT

BLOCKFLOTENBAU ZWISCHEN INNOVATION UND TRADITION

VON KLAUS HARTEL

BEIKAUMEINEM ANDERENINSTRU-
MENT MUSS MAN SICH DERART
ZWISCHEN TRADITION UND INNO-
VATION HIN UND HER BEWEGEN,
WIE BEl DER BLOCKFLOTE. DER
FIRMA MOLLENHAUER IN FULDA
GELINGT DAS RECHT GUT.

Ist die Blockflote, so fragte kirzlich gar die
Suddeutsche Zeitung in ihrem »Streif-
licht«, »nicht inzwischen so etwas wie die
FDP unter den Instrumenten? Lange war
sie unentbehrlich und jetzt pfeifen alle da-
rauf.« Wobei dem Verfasser dieser Zeilen
allerdings die Doppeldeutigkeit entgangen
zu sein scheint. Denn wenn alle im Wort-
sinn »darauf pfeifen«, geht das Instrument
ja mitnichten »ganz offensichtlich zum
Teufel«. Doch auch schon die BegrifRung
verdeutlicht die Problematik, mit denen
Blockflotenhersteller zu kampfen haben:
»Na, auch blockflétengeschadigt?«, fragt
Mollenhauer-Geschéftsfihrer Stefan Kém-
pel lachend beim Vor-Ort-Termin im hessi-
schen Fulda.

Lustig ist das natirlich nicht immer, denn
die Blockflte scheint aus den Klassen-
zimmern immer mehr zu verschwinden.
Wo das Instrument friher erste musikali-
sche Schritte ermoglichte — und zugegebe-
nermafien sicherlich auch die ein oder an-
dere kinstlerische Karriere schon im Keim
erstickte —, herrscht heute gdhnende Lehr-
planleere. Das Phdnomen, ja Paradoxe an
der Blockfldte ist, dass jeder sie kennt, dass
fast jeder schon mal hineingeblasen hat
und dass sie trotzdem irgendwie ein Ni-
scheninstrument geblieben ist. Wobei die
Nische eher noch einer Ecke gleicht, in die
die Blockflote gedrangt wird. Es herrscht
die Meinung vor, die Blockflote sei eher
Spielzeug denn Instrument.
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Die Kenner auf der anderen Seite verorten
die Blockflote nicht unbedingt nur ins Kin-
derzimmer, sondern auch und vor allem in
die Alte Musik. Namhafte Interpreten wie
die Professorin Dorothee Oberlinger, der
junge Stephan Temmingh und natirlich der
unnachahmliche Frans Briiggen haben das
Instrument musikalisch auf eine hohere
Ebene gehievt. Beide »Extreme« haben da-
bei selbstverstandlich ihre Berechtigung.
Natirlich sollen Musiker mit den Fl&ten
Alte Musik machen. Natirlich sollen Kinder
als Einstiegsinstrument die Blockflote
wahlen. Und doch ist genau der Mittelweg,
der Weg zu einer modernen Auslegung der
Blockflote der, den die Firma Mollenhauer
gehen mochte.

Dass dabei warmen Worten auch Taten
folgen missen, wissen Geschaftsfihrer
Kémpel und Chefentwickler Nik Tarasov
natirlich. Und so kdmpft das Unternehmen
geradezu gegen dieses Image an. In der
Produktion gehen Tradition und Innovation
Hand in Hand. Denn »so schlicht sich das
duBBere Erscheinungsbild einer Blockflote
darstellt, so wichtig sind doch die versteck-
ten Details, auf die es ankommt und die der
Flotenbauerin genauester Arbeit aufeinan-
der abstimmen muss, erklart Firmenchef
Bernhard Mollenhauer.

Der digitale Fortschritt macht auch vor
dem Blockflotenbauer nicht halt. Wahrend
bis vor wenigen Jahren aufwendige baro-

cke Formen nur von Hand gedrechselt wer-
den konnten, wird diese Arbeit inzwischen
von computergesteuerten Drehautomaten
(sogenannten CNC-Maschinen) gbernom-
men. Diese konnen jede gewinschte Form
in hochster Prazision und in einem Mini-
mum an Zeit fertigen. Das bedeutet natur-
lich nicht, dass damit etwa Arbeitsplatze
eingespart werden kénnten — doch sicher-
lich hat sich auch das Berufsbild des Floten-
bauers geandert. Denn neben den traditio-
nellen handwerklichen Fertigkeiten gehort
nun eben der Umgang mit modernen Ma-
schinen und mit EDV heute selbstversténd-
lich dazu.

Jingstes Kind der Mollenhauer’schen Inno-
vationsfreudigkeit ist tatsachlich der 3-D-
Drucker. Das hort sich spektakular an, sieht
aber erst einmal nicht so aus. Dieses Gerat
wirkt nicht nur unscheinbar — man kénnte
es fUr ein schlichtes Kopiergerat halten —,
sondern es ist auch auch noch bescheiden
untergebracht. Dort, wo dieses hochst mo-
derne Gerat in Fulda steht, vermutet man
den legenddren Commodore 64 gleich ne-
benan. In ihren Effekten Ubrigens dhnliche
Gerate: Wo man friher mit einfachsten
»Basic«-Befehlen verblUffen konnte, wer-
den heute Blockfloten Kunststoffschicht
fr Kunststoffschicht schlicht ausgedruckt.
Und das wirklich Uberraschende bei der
ganzen Geschichte: diese Wunder der
Technik sind tatsachlich spielbar. Nik Tara-
sov und Stefan Kdmpel geben zu, nach den

Fotos: Firma Mollenhauer (3), Markus Berdux, André Druschel Photography



Nik Tarasov (links) und Stefan Kémpel

ersten Versuchen auch wirklich Gber-
rascht gewesen zu sein.

Faszinierende Vorstellung: Das Musik-
instrument aus dem PC bzw. dem dazu-
gehorigen Drucker. Die Frage ist nun: Ist
das die »schone neue Welt« oder gar die
Horrorvision? Wenn die Verlage heute
klagen, niemand kaufe mehr Noten —
sind morgen die Instrumentenbauer an
der Reihe? Kann in der Zukunft jeder
nach Lust und Laune sich seine Block-
flote zu Hause ausdrucken? Kaufen
muss man nur den Bauplan. Wird der
Musikinstrumentenbauer gar Uberflus-
sig? Kdmpel und Tarasov sehen das na-
tirlich nicht so. Garantieren kdnnen sie
es aber auch nicht. Nik Tarasov gibt zu,
dass er es noch vor zehn Jahren nicht fur
moglich gehalten habe, »dass ein 3-D-
Drucker ein Instrument ausdrucken
kann«. Aber es habe sich wieder einmal
gezeigt, dass der technische Fortschritt
nicht aufzuhalten sei. »Wer hat heute
noch Videokassetten?«

Allerdings, geben die beiden Verant-
wortlichen zu bedenken, stehe bei der
Musik trotz allen Fortschritts immer

Der 3-D-Drucker

noch der Mensch hinter
dem Instrument. Und so
gut, so schnell und so
prazise Maschinen auch
arbeiten — das mensch-
liche Ohr sei ein Wunder-
werk an sich. Und was
man hort und welche
Emotionen durch Musik
entstehen, kann ein
Computer nicht berech-
nen. Zumindest noch
nicht.

Welche Bedeutung aber

hat nun der 3-D-Drucker
fir die Blockflotenhersteller von Mol-
lenhauer? »In erster Linie dient er der
Herstellung von Prototypen, die dann
wiederum als Basis fur Innovationen
dienen, erklart Nik Tarasov. Die Instru-
mente kdnnen am Computer sehr genau
»gezeichnet« werden. »Man kann ex-
trem detailgetreu arbeiten, was dann zu
einer sehr prazisen Vorfertigung fihrt.«
Stefan Kémpel ergénzt: »Wir haben ein-
fach mehr Chancen, zu>spinnens, wo wir
friher den Aufwand gescheut hatten,
weil es einfach zu teuer war.« Klingt
plausibel. Denn man stelle sich vor, dass
jede Idee mit groflem Aufwand in die
holzerne Realitdt umgesetzt werden
wirde. Da kann jeder »falsche« Millime-
ter weiteren Ausschuss bedeuten. Das
heil3t also, »in Zukunft werden wir noch
probierfreudiger sein«, erklart Kompel.

Es klingt fast wie eine Warnung. Jeden-
falls macht man sich um die Zukunft des
Instruments in Fulda eigentlich keine
Sorgen. Zumindest habe »ich keinerlei
Sorgen, dass uns die Ideen ausgehen
konnten«, lacht Nik Tarasov. Letztlich
seien es ja genau diese Ideen, die sich
auf die Komponisten und die Musiker
auswirken.
»Die Blockflo-
te ist zwar ein
altes  Instru-
ment — aber
sie ist trotz-
dem sehr of-
fen fir Innova-
tionen.«

Bewusst ist
man sich in
den Rdumen
der Firma Mol-
lenhauver der
Problematik
»Kinderinstru-

ment« durchaus. »NatUrlich ist die
Blockflote das perfekte Einstiegsinstru-
ment«, weild Tarasov. »Welches Instru-
ment den sonst?« Er lacht, gibt aber zu
bedenken, dass zwar die Tonerzeugung
leicht sei, das Musizieren aber noch
lange nicht. Wichtig sei es doch auch,
die Kinder Uberhaupt mit der Musik in
BerUhrung zu bringen. Selbstverstand-
lich werde dann am Ende nicht jeder
professioneller Musiker. »Erdkunde wird
ja auch unterrichtet, ohne es infrage zu
stellen —und trotzdem sind wir nicht alle
Geografen geworden.«

Bei der letztjdhrigen Musikmesse in
Frankfurt schlug die Firma Mollenhauer
einen vollig neuen Blockflotenton an.
Denn »Elody« ist keine normale Block-
flote. Sie ist schlicht »elektrisierend
cool«. In CLARINO 7-8/2014 schrieb Su-
sanne Frohlich: »Sieht man >Elody« zum
ersten Mal, denkt man keinesfalls an
eine herkémmliche Blockflote. Sowohl
ihre cobraartige Form als auch ihr unge-
wohnliches Airbrush-Design ziehen alle
Blicke auf sich und steigern die Erwar-
tungen beim Zuhérer. Uber die einzel-
nen Motive wird man sich den einen
oder anderen Kommentar kaum ver-
kneifen kdnnen. Schenkt man allerdings
der ganzen Sammlung Beachtung, er-
kennt man schnell, dass fir jeden Ge-
schmack etwas dabei ist. Meiner Mei-
nung nach richtet sich >Elody« an aufge-
schlossene, zukunftsorientierte Spieler
und eignet sich sowohl fir Anfanger ab
dem Teenageralter als auch fir Fort-
geschrittene und Profis. Ob »>Elody« die
Blockflote der Zukunft ist, wage ich
nicht zu behaupten. Auf jeden Fall eréff-
net sie uns einen der vielen Wege, die
man als Blockfltist im 21. Jahrhundert
beschreiten sollte.«

Stefan Kémpel und Nik Tarasov erzah-
len von einer dltere Dame, die seit vielen
Jahren Blockflétenlehrerin ist. Die habe
eines Tages in Fulda im Geschaft ge-
standen und habe sich eine »Elody« ge-
kauft. Denn sie war sich sicher, dass sie
mit diesem Instrument ihren Schilern
nevue Wege aufzeigen konnte. »Wir
kdampfen weiterhin gegen die Vorurteile
aus der Vergangenheit, weil3 der Ge-
schaftsfUhrer, und der Chefentwickler
erganzt: »Doch wir haben gute Werk-
zeuge und neue musikalische Mdglich-
keiten, in diesem Kampf auch zu be-
stehen!« |

www.mollenhauer.com




SCHWERPUNKTTHEMA

VON HANS-JURGEN SCHAAL

DIE CLARINBLASER DER BAROCKZEIT WAREN NATUR-
TON-AKROBATENUND TUMMELTEN SICHVORALLEMIN
DER ZWEIGESTRICHENEN OKTAVE. DAS KONNTE AUF
DAUER GANZ SCHON ANSTRENGEND WERDEN. GOTT-
FRIED REICHE, DER LANGJAHRIGE LEIB-UND-MAGEN-
TROMPETERVONJOHANNSEBASTIANBACH, FIELNACH
DERFREILUFTAUFFUHRUNG EINERBACH-KANTATE EIN-

FACH TOT UM.

In der vorburgerlichen Ara - bisins 19. Jahr-
hundert hinein — war das Trompeteblasen
ein besonderes Privileg. Noch 1795 for-
derte der grofde Trompeter Johann Ernst
Altenburg, dass dieses Instrument lediglich
»vor Kaisern, Kdnigen, Firsten, Grafen und
Herren wie auch vornehmen Militarbedien-
ten« gespielt werden dirfe. Lange Zeit
galt: Wer einfach so auf der Straf3e oder in
einer Kneipe in seine Trompete blast,
macht sich eines Verbrechens schuldig und
muss mit einem Prozess rechnen. Fir stad-
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tische Zwecke waren Zink, Posaune und
Horn lange gut genug. Die Trompete da-
gegen war dem Hof, dem Militér und der
Kirche vorbehalten. Unter Trompetern galt
ein strenger Ehrenkodex, der Umgang mit
nichthofischen Musikern war verpont. Nur
unbescholtene, ehelich geborene junge
Manner wurden zu der sechsjdhrigen Aus-
bildung zugelassen und konnten Hof- oder
Feldtrompeter werden. Bei Hofe waren sie
dann konigliche oder firstliche Diener mit
Sonderrechten und héherem Lohn. Aber

Gottfried Reiche

erst nach weiteren sieben Jahren Praxis
durften sie daran denken, selbst Trompete
zu unterrichten. Die traditionelle Aufgabe
von Trompetern bestand seit der Antike
darin, Fanfarensignale zu blasen — beim Mi-
litar oder bei der Hofzeremonie. Erst im 17.
Jahrhundert sprach es sich allméahlich her-
um, dass man auf diesem Instrument auch
richtige Musik machen konne. In der Hohe,
schrieb Michael Praetorius 1619, seien auf
der Trompete doch »allerlei Melodien«
moglich. Um sie zu meistern, bendtigte

Fotos: thein-blechblasinstrumente.de, Archiv



man aber ein grof’es Mal} an
Kunstfertigkeit, denn das Inst-
rument der Barockzeit war
eine reine Naturtrompete ohne
Ventile. Das Rohr einer solchen
barocken C-Trompete mal}
2,24 Meter, war also fast dop-
pelt so lang wie das einer mo-
dernen B-Trompete. Zwar hat-
te man im 16. Jahrhundert be-
reits die gewundene Rohrform
mit zwei 180-Grad-Kurven ein-
gefihrt, aber dennoch hatte so
ein Instrument fast 8o Zenti-
meter Lange.

DIE KUNST DES
CLARINBLASENS

Noch auf den Trompeten des
15. Jahrhunderts wurden in der
Regel nur die ersten vier Natur-
téne geblasen, also die notier-
ten Tone C-c-g-ct. Die musi-
kalischen Médglichkeiten der
Trompete waren damals sehr
Uberschaubar. Im Lauf der
Jahrzehnte jedoch lernten die

Trompetenspieler, allein durch
Ansatz und Lippendruck im-
mer mehr der hoheren Natur-
tone hervorzubringen. Der ita-
lienische, in Wien und Min-
chen tatige Trompeter Cesare
Bendinelli (1542 bis 1617) soll
es gewesen sein, der fir die
vierte Oktave des Instruments,
also die notierte zweigestri-
chene Oktave, den Begriff
»Clarino« gepragt hat — abge-
leitet vom lateinischen »cla-
rus« (leuchtend, hell, klar). Erst
in diesem Sopran- oder Dis-
kantregister, vom 8. Naturton
(notiert c2) aufwarts, lassen
sich auf der Naturtrompete
auch kleinintervallige Melo-
dien spielen. Dafir missen die
meisten Naturtdne allerdings
»getrieben«, das heif3t, durch
besondere  Ansatzspannung
»korrigiert« werden. Schon in
der Barockzeit schworen die
Trompeter daher auf beson-
dere Salben zur Pflege ihrer
strapazierten Lippen.

Das Clarinblasen (oder: Cla-
retto-Blasen) im 17. und 18.
Jahrhundert war eine hoch ent-
wickelte hofische Kunst und
galt als die »schwerste und vor-
nehmste« Aufgabe fir Trom-
peter. Ein ganz besonderer
Blasansatz war dafir nétig, ein
starkerer Luftstol3, ein engerer
Schluss von Zéhnen und Lip-
pen. Anders als bis dahin Ublich
wurden die Wangen beim Spie-
len nicht mehr aufgeblasen.
Das spezielle Clarin-Mund-
stick hatte einen flachen Rand
(geringe Kesseltiefe) und eine
enge Mindung. Um sich ihren
Clarin-Ansatz nicht zu ver-
derben, waren Clarinbldser von
alltaglichen trompeterischen
Aufgaben entbunden,
dem Fanfarenblasen oder der
Tafelmusik, die eher ein
»Schmettern« verlangten.
Meist wurde ihnen das Spiel
der tieferen Téne — unterhalb
des 8. Naturtons — komplett
abgenommen: Fir diese Tone

etwa
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gab es die darauf spezialisier-
ten Prinzipal-Trompeter. Die
allertiefsten Téne Gbrigens wa-
ren auf der Barocktrompete
sehr heikel und wurden des-
halb mit bésen Schimpfnamen
bedacht. Den Grundton, das
notierte grofse C, nannte man
»Flattergrob«. Die erste Okta-
ve, das kleine ¢, hiel3 »Grob-
stimmex, die Duodezime, das
kleine g, »Faulstimmex.

HIGH NOTES
VOM ROTKEHLCHEN

Ihren Hohepunkt erreichte die
Clarin-Mode um das Jahr 1750
herum. Der kaiserliche Hof in
Wien, wo die hohen Trompeten
vor allem in italienischen
Opern glanzten, galt als das
Zentrum der Clarinkunst. Auch
damals schon konkurrierten
High-Note-Blaser um Rekorde.
Das Publikum verfolgte mit
Sensationslust, welcher Clarin-
trompeter zu welchen Hohen
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Johann Sebastian Bach

fahig war. Eine berichtigte Herausforde-
rung fir die Clarin-Blaser war auch J. S.
Bachs 2. Brandenburgisches Konzert, das
im ersten Satz drei Mal das dreigestrichene
g (g3 vorschreibt — das ist auf der F-
Trompete der 18. Naturton. Im Schluss-
choral seiner Kantate BWV 31 verlangt
Bach von der C-Trompete sogar den 20.
Naturton — das ist das dreigestrichene e
(e3). Noch héhere Clarin-Tone notierten
einige von Bachs Zeitgenossen wie J. J.
Fux, Antonio Caldara und J. J. Schnell.
Und die Anforderungen wuchsen immer
weiter: Karl Georg von Reutter d. J. (1708
bis 1772) und Michael Haydn (1737 bis 1806)
schreckten in ihren Trompetenparts selbst
vor dem 24. Naturton nicht zurick. Den
Weltrekord — ein klingendes dreigestri-
chenes a (a3) auf der D-Trompete — halt
Michael Haydns 1. Trompetenkonzert aus
dem Jahr 1768.

Da die chromatischen Maglichkeiten der
Barocktrompete auch im Clarin-Register
begrenzt waren, musste man das Instru-
ment in verschiedenen Gréf3en bauen. Ub-
lich waren B-, D- und F-Trompeten. Wei-
tere Stimmungen erhielt man durch die
Verwendung eines Halbtonsetzsticks (fir
E und A) oder eines Ganztonbogens (fur Es
und C). Gelegentlich behalf man sich auch
mit der Zugtrompete (tromba da tirarsi),
die schon in der zweiten Oktave ein chro-
matisches Spiel erlaubte. Als Vorbild des
Clarinblasens galt Ubrigens der mensch-
liche Gesang, genauer gesagt: der Kolora-
tur-Sopran. Doch der Ton der barocken
Hohentrompeter klang meistens sehr
weich, hell, fein und eher leise. Er wurde
hdufig mit einer Flote oder mit Vogel-
gesang verglichen, etwa mit dem dinnen
Gezwitscher eines Rotkehlchens.
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Michael Haydn

DAS ENDE DES CLARINBLASENS

Im 18. Jahrhundert wurden verschiedene
Versuche unternommen, um endlich das
mittlere Register der Trompete diatonisch
und chromatisch zu erschliefen. Neben der
Zugtrompete gab es zum Beispiel die In-
ventionstrompete mit zusatzlichen Bogen
oder die Klappentrompete, fir die Joseph
Haydn 1796 sein einziges Trompeten-
konzert schrieb. Man versuchte es auch mit
der beim Horn bewédhrten Stopftechnik,
wofir besondere Trompetentrichter ent-
wickelt wurden. Alle diese Ansatze haben
sich letztlich nicht durchgesetzt, zum Teil
wegen erheblicher klanglicher EinbuRRen.
Dennoch war ein Ende des Clarinblasens
abzusehen, denn die aristokratische Kultur
befand sich im Niedergang. Der Clarin-
Trompeter Johann Ernst Altenburg ahnte,
was kommt, und veréffentlichte 1795 als
Hilferuf noch seine »Anleitung zur he-
roisch-musikalischen Trompeter- und Pau-
kenkunst«. Doch das Clarinblasen konnte

Edward Tarr

er damit nicht mehr retten. Nur wenige
Jahre spater— mit der Erfindung der Blaser-
ventile — dnderte die Trompete komplett
ihren Charakter und wurde zu einem durch-
weg chromatischen Instrument. Melodien
konnte man nun auch im mittleren Ton-
bereich spielen. Das Clarinblasen wurde
plotzlich Uberflissig.

Die Kunst des Clarinblasens verschwand so
schnell aus der Welt, dass sich schon Felix
Mendelssohn, der groRRe Bach-Wieder-
entdecker, mit Klarinetten statt Natur-
trompeten behelfen musste. Die Klarinette
—»kleine Trompete«—tragt ihren Namen ja
nicht umsonst: Im gleichen Tempo, wie die
Clarintrompete verschwand, gewann die
Sopran-Klarinette an Popularitat. Spater
hat man in Bachs 2. Brandenburgischem
Konzert auch hohe Oboen oder hohe Saxo-
fone statt der Trompete eingesetzt. Erst zu
Beginn des 20. Jahrhunderts wurde die
Piccolo-Ventiltrompete entwickelt, um da-
mit die barocken Clarin-Parts zu meistern.
Die Piccolo-Trompete trug daher jahr-
zehntelang den irreflhrenden Namen
»Bach-Trompete«. Solisten wie Adolf
Scherbaum, Maurice André oder Ludwig
Guttler gléanzten auf der Piccolo-Trompete
mit der Interpretation barocker Hohen-
flige. Im Zuge der historisierenden Auf-
fGhrungspraxis wurde spater aber auch die
echte Barocktrompete wiederbelebt. Zu
den modernen Vertretern des authen-
tischen Clarinblasens gehdren Virtuosen
wie Anna Freeman, Edward Tarr oder Rein-
hold Friedrich. Letzterer sagt: »Bei der
Barocktrompete ist der Unterschied [zur
modernen Trompete] gewaltig. Ich ver-
suche immer wieder den Spagat zwischen
diesen Extremen. Es bedarf eines anderen
Mundsticks, einer anderen Spieltechnik,
Artikulation, Stils etc. Dieses Eis ist dinn
und gefahrlich.« |

Reinhold Friedrich

Fotos: Archiv (2), privat
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