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Musikinstrumente haben eine große Bedeutung für die Entwicklung.

Von Stefan fritzen 

wenn muSik erklingt, bleiben die menSchen gebannt Stehen, um Sich Von der kraf t der töne faSzinieren 

zu l aSSen. kleine kinder wiegen Sich Spontan im rhy thmuS der melodien, und zwiSchen den menSchen 

 finDet unmerklicH eine nonVerbale kommunik ation stat t, Die Da zu angetan ist, banD stif tenDe frieD-

fertigkeit zu erzeugen. 

Das Instrument – spIegel    
Instrumente sInD mehr als nur  
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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 geräten, auch 

wenn wir oft verzweifelt über die zunehmende musikalisch-künst-

lerische unwissenheit breiter Schichten unserer gesellschaft kla-

gen, die den reichtum der musik kaum noch zu erkennen in der 

lage sind und über die fehlende bereitschaft, sich der mühsal des 

erlernens eines instruments zu unterziehen. 

hinzu kommt heute die mediale bequemlichkeit, denn man braucht 

ja nur knöpfchen zu drehen, um berieselt und – möglicherweise –

seelisch angesprochen zu werden. dass bloße musikhörer innerlich 

eigentlich nur das wiederkäuen, was fachleute ihnen vorsetzen, 

wird kaum bedacht. letztlich erfreuen wir uns nur an der musik-

liebe und dem können dritter, ohne daran zu denken, dass wir 

 selbst mit einer großen fülle emotionaler kräfte ausgestattet sind, 

die wir zur eigenen und anderer freude musikalisch in die welt 

 hineinjubeln könnten, wenn wir ein instrument beherrschten.

Musik Macht die herzen weit!

dabei haben musikinstrumente seit Jahrtausenden eine große 

 bedeutung für die entwicklung des menschengeschlechts. Schon 

früh erkannte man, dass sie mehr sind als nur Schallerzeuger. mit 

musikinstrumenten lässt sich der zauber von illusion und unter-

haltung hervorrufen, sie sind medium für die gestaltung von ritua-

len und geeignet, geistige erkenntnisse und erfahrungen in kunst 

umzuformen und lebensäußerungen eindringlicher zu gestalten. 

Sie leisten wesentliches bei der definition ästhetischer regeln, 

die zur grundlage unterschiedlicher phänotypischer zivilisations-

phasen und Überzeugungen geworden sind. heute weiß man, dass 

bereits unsere frühen menschlichen nachbarn, die neandertaler, 

einfache instrumente besaßen, die nicht nur der lenkung kollek-

tiver arbeitsgänge galten. 

Musik und MatheMatik

die berechnung von ton und zusammenklang beschäftigte schon 

in der antike gelehrte und musiker. die chinesen untersuchten be-

reits vor etwa 3000 Jahren die phänomene der akustik mit der 

 entwicklung von tonsystemen und dem Verhältnis von tönen zu-

einander, also von tonhöhen 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 beschäftigte und 

 damit zum gründer der mathematischen analyse der musik wurde. 

er untersuchte unter anderem die Verhältnisse von Saitenlänge 

und tonhöhe und soll dadurch auch die zusammenhänge von teil-

tönen erkannt haben. das gewonnene wissen wurde frühzeitig auf 

die entwicklung von instrumenten übertragen. dabei spielten in-

tervalle und zusammenklänge und deren ästhetische wirkung, die 

sich aus der obertonreihe ergaben, eine bedeutende rolle. durch 

Überblasen kann man sich auf einem blechblasinstrument die 

obertonreihe sehr eindrucksvoll verdeutlichen und hörbar machen. 

Verachtet Mir die Meister nicht

faszinierend für 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 Veränderungen eigentlich nur der 

klangverbesserung und der optimierung der handhabung dienten. 

So wird beispielsweise die posaune bereits im 15. Jahrhundert bei 

Sebastian Virdung erwähnt und die großen geigen von amati und 

Stradivari stammen aus dem frühen 16. und 17. Jahrhundert. dies 

beweist, dass sich grundsätzliche klangaffinitäten der menschen 

im laufe der Jahrhunderte kaum verändert haben. lediglich der 

klangliche zeitgeschmack trieb musiker und instrumentenbauer 
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ganze Schüler- und Studentengenera-

tionen animiert, auf diesen mundstücken 

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 euro päi-

schen musikkultur, das der instrumenten-

industrie enorme impulse gibt. das ameri-

kanische und europäische musikleben wäre 

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-

ren«, so findet heute weitgehend eine Ver-

schmelzung der künstlerischen wertmaß-

stäbe statt. Japaner und koreaner kommen 

an europäische hochschulen, spielen die 

hier gebräuchlichen instrumente und pas-

sen sich in klang und musikalischer aus-

sprache den hier üblichen Standards an. 

PhänotyPisches hören und 
klangniVellierung 

trotzdem sind wir sorgsam darauf be-

dacht, traditionelle klangvorstellungen 

und spieltechnische Überlieferungen zu 

pflegen und zu erhalten. Sie führen zu 

regel haften hörbedürfnissen und hörge-

waruM noch eine MusikMesse?

man könnte meinen, dass die entwicklung 

der instrumente heute abgeschlossen sei 

und die instrumentenbauer nur noch die 

schiere masse zu fertigen hätten. umso er-

staunlicher sind die permanenten weiter-

entwicklungen auch unseres orchester-

instrumentariums. zum einen verändern 

sich immer wieder die spezifischen klang-

anforderungen, die mit den klangästheti-

schen regeln korrelieren, die für unsere 

musikkultur prägend sind. diese verändern 

sich stetig. war man noch vor wenigen 

Jahrzehnten der ansicht, dass nur darm-

saiten oder engmensurierte blechblas-

instrumente den richtigen klang brächten, 

so will man heute großen klang haben, der 

riesige Säle zu füllen in der lage ist. hinzu 

kommt, dass jeder musiker sich möglichst 

»sein« instrument auf den leib schneidern 

lassen möchte, um sicher zu sein, den enor-

men anforderungen schon im gehobenen 

amateurbereich gewachsen zu sein. 

aber auch die beeindruckenden künstleri-

schen leistungen unserer musikalischen 

Vorbilder führen zu immer neuen Ver-

suchen, mit nachgebauten instrumenten 

so schön zu musizieren wie zum beispiel 

reinhold friedrich oder wenzel fuchs. die 

mundstückserie von branimir Slokar hat 

dazu, bautechnische möglichkeiten auszu-

schöpfen, um eine bessere ansprache zu 

erzielen oder hellere oder dunklere ton-

färbungen zu  erreichen. darüber hinaus er-

möglicht 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 fünf 

kategorien:

•  idiophone (selbstklinger; dazu gehören 
Schlagidiophone, reibidiophone, 

zupfidiophone)

•  membranophone (fellklinger; sämtliche 
trommeln, pauken etc.)

•  chordophone (saitenklinger; streich­
instrumente, zupfinstrumente, harfe)

•  aerophone (luftklinger; blasinstrumente)
•  elektrophone (elektrische instrumente)

diese fünf gruppen machen noch heute im 

wesentlichen unser gebräuchliches instru-

mentarium für das musizieren in orches-

tern oder unspezifischen ensembles aus. F
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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 

höre ich heute beethoven, wie nahmen ihn 

seine zeitgenossen wahr?

musizieren ist eine subjektiv geprägte 

 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 hörbarmachung des in-

terpreten, der immer seine eigene, innere 

Sicht des werkes in seine deutung inte-

griert. und wir können kunst eigentlich nur 

mit unserem heutigen blick oder ohr als 

unsere Sprache deuten, ansonsten bliebe 

die interpretation fader, lebloser historis-

mus. manfred lütz sagt, gelebtes leben zu 

hinterfragen ist destruktiv und verbleibt im 

uneigentlichen. 

ich wage sogar die these, dass in der histo-

rischen aufführungspraxis spieltechnische 

unzulänglichkeiten früherer generationen 

zum künstlerischen prinzip erhoben wer-

den. bach selbst hat permanent über die 

schlechten instrumente und deren Spieler 

geklagt. Seine musik von karl richter oder 

vorhandenen – »intentionen« des meisters 

nicht folgen könnten. ich selbst habe 

 solche dirigenten leider auch erlebt. musi-

kalische gestaltung lässt sich aber nicht 

von der persönlichkeit der ausführenden 

abkoppeln, deren wissen und können in 

der Summe eben zu einem unverwechsel-

baren klang führen. 

wenn zwei dasselbe tun, 
ist es nicht dasselbe!

mit einem kleinen beispiel möchte ich dies 

verdeutlichen. innerhalb weniger tage hör-

te ich die 4. Sinfonie von Schostakowitsch 

von den berliner philharmonikern unter 

bernhard haitink und von der Sächsischen 

Staatskapelle unter Vladimir Jurowski ge-

spielt. unter haitink und den stromlinien-

förmigen berlinern war das werk ein or-

chestrales Virtuosenstück, bei den dresd-

nern wurde die tiefe unsicherheit und Ver-

zweiflung und die angst des komponisten 

vor den kommunistischen Schergen hörbar 

gemacht. man wusste noch, dass nach der 

generalprobe 1936 dieses großartige werk 

in leningrad abgesetzt wurde, da dirigent 

und musiker befürchteten, nach der pre-

miere im gulag zu verschwinden. und man 

hatte in dresden noch genügend erinne-

rungen an die formalismusdebatten in den 

von der partei gelenkten kommunistischen 

kulturgremien. 

hören und zuhören

künstlerische Überzeugungen hinsichtlich 

tonführung und tonverbindung korrelieren 

immer mit dem gewählten instrumenta-

rium und der damit verbundenen Spiel-

weise. anlässlich eines Symposions zum 

richard-Strauss-Jubiläum 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 hören lassen sich klang- und 

inter pretationsfeinheiten wirklich wahr-

nehmen und bewerten. 

historisch?

heute streitet man vehement über wert 

und objektivität einer sogenannten histo-

rischen aufführungspraxis, die wiederum 

die produktion von neuen, alten instru-

menten angeregt hat. meines erachtens ist 

der oft sektiererisch anmutende musik-

ästhetische denkansatz der klanghistori-

ker fragwürdig. musik kann nicht nur als 

wiederspiegelung artifizieller oder musik-

wohnheiten. wie spielt man ein legato, 

wie artikuliert man bruckner’sche Sequen-

zen, wie spielt die tschechische philharmo-

nie Dvořák, darf man auf der klarinette 
 vibrato machen, wie machen blechbläser 

überhaupt vibrato – diese und viel mehr 

fragen lösen noch heute vehement ge-

führte diskussionen zwischen den musi-

kern aus. Sie werden kontrovers geführt 

und der spezielle klang beispielsweise der 

wiener philharmoniker oder der Sächsi-

schen Staatskapelle dresden bewegt die 

gemüter der musikadepten. 

alle diese fragen stehen immer auch mit 

dem gewählten instrumentarium in Ver-

bindung, dessen klangqualitäten 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 großen orchester-

erziehern vorangetrieben. hans richte, 

hans von bülow, 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 ausführenden 

nach dem bestmöglichen instrument ent-

scheidend beeinflusst. 

Geklont? – nein, danke!

Viele musikhörer, leider aber auch soge-

nannte »musikologen« oder dirigenten 

 bezeichnen die charakteristischen klang-

unterschiede unserer orchester und den 

deutschen klang ganz allgemein als 

 »Schimäre« und – schlimmer – als künstle-

risch verbrämten »rassismus oder natio-

nalismus«. musik sei die »Sprache der 

welt« und benötige keine »nationale« indi-

vidualität. deutscher oder amerikanischer 

klang sei nur eine einbildung! 

im grunde möchte man eine klangliche 

einheitlichkeit, gewissermaßen einen ge-

klonten klang, der jedwede klangliche per-

sönlichkeitscharakteristik oder regionale 

interpretationstiefe obsolet macht. Ver-

treter dieser denkungs- und empfindungs-

art gehören 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 

über die scheinbar fehlende reaktions-

fähigkeit der musiker, die den – gar nicht 
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»Hier hast du einen sch...haken; üb’ mal 
drauf, mit dem kannst du viel geld in dei-

nem leben verdienen.«

 

altposaune als einstiegsinstrument halte 

ich für problematisch, da eine frühzeitige 

klangprägung auf den etwas spröden 

klang dieses in es gestimmten instruments 

erfolgt, der auf der tenorposaune schwer 

wieder auszuschleifen ist.

da tenorhörner unabhängig vom alter der 

Schüler 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 für die tuba. tenorhörner las-

sen sich gut auf die oberschenkel auflegen, 

die Schüler lernen, mit weichen, runden 

tönen umzugehen, können schnell auch 

technische geläufigkeit erwerben und ler-

nen bassschlüssel und Violinschlüssel in b 

lesen und erlernen damit nahezu mühelos 

den tenorschlüssel gleich mit. wenn die 

kleinen Schüler 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, ihnen die bedeutung der musik für 

geist und Seele darzustellen. nun sind un-

sere leser allerdings per se mit der musik 

auf vertrautem fuße. aber lassen Sie uns 

immer wieder multiplikatoren sein, damit 

sich nicht im himmel die neandertaler die 

hände reiben und sagen: »wir waren aber 

in der musik schon mal weiter als die leute 

heute.« z 

wie die alten sungen, so  
zwitschern schon die Jungen 

angesichts der Vielfalt von bildungs- und 

freizeitangeboten müssen wir auch in der 

musikalischen breitenausbildung mög-

lichst frühzeitig beginnen. musikalische 

früherziehung und kinderchöre sind eine 

alternative, um kinder in den reichtum der 

musik einzuführen. barenboim hat die not-

wendigkeit musikalischer bildung im Vor-

schulalter erkannt und den barenboim-

kinder garten in berlin gegründet. unser 

orchesterinstrumen tarium ist leider für 

kinder zwischen dem 8. und 12. lebensjahr 

kaum geeignet, da die instrumente in 

 größe, bauweise und gewicht für kinder 

kaum geeignet sind. 

ich selbst musste immer wieder erleben, 

dass bestimmte instrumente sich zu man-

gelinstrumenten entwickelten, da die 

 kinder erst um das zwölfte lebensjahr mit 

der ausbildung beginnen konnten. in die-

sem alter spielten sie bereits ein anderes 

instrument oder waren durch andere inte-

res sen überhaupt für die musik »verloren«. 

gemeinsam mit fachpädagogen entwi-

ckelten die instrumentenbauer blasinstru-

mente, die schon für unsere kleinen besser 

geeignet sind. Querflöten mit u-kopf oder 

sogenannte fagottinis, aber auch kinder-

hörner und kleine kornetts sind eine gute 

alternative, um frühzeitig mit der aus-

bildung zu be ginnen. Sowohl für tuben 

als auch für posaunen ist der beginn des 

unter richts 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 drückte und sagte: 

helmut rilling interpretiert, lässt uns heu-

tige die eigentliche größe dieses meisters 

erahnen. 

deutsch oder beliebiG – der 
streit uM die richtige Mensur

durch die zunehmende internationali sie-

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, möglichst auf alexanderhör-

nern und auf klarinetten mit deutschem 

System möglichst von wur litzer. obwohl 

die technische ausführung deutscher in-

stru mente in früheren zeiten oftmals zu 

kritik anlass gab, da die bauausführung 

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 öster reichischen Spitzen-

bläsern konnten sie ihre instrumente zur 

klanglichen und technischen reife entwi-

ckeln. typisch für die japanische industrie 

ist: nicht lange fragen, sondern handeln.

 

in fachkreisen wurde bei der mannhei- 

mer bläserphilharmonie der sogenannte 

»mannheimer klang« besonders geachtet. 

es war aber eigentlich der dresdner klang, 

den ich auf das mannheimer blasorchester 

übertragen hatte. glücklicherweise wurde 

diese klanganlage von meinen in die arbeit 

eingebundenen fachkollegen mitgetragen. 

es wurden auch weitgehend deutsche in-

stru mente verwendet. 
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sächlichen nuancen der klanglichen unter-

schiede. die wiener klarinette etwa ist von 

ihrer bohrung her etwas weiter als die 

deutsche klarinette und nähert sich in die-

sem bezug fast schon an die boehm-klari-

nette an. durch den Verlauf ihrer bahn, die 

erforderliche blattstärke und ihr klappen-

system gehört 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 für 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 beschränkung auf ein glo-

bales System erleichtern. 

aber da geht es dann nicht um Qualität, 
sondern eher um identität, oder? es ist 
nicht per se eine deutsche trompete ei­
ner amerikanischen vorzuziehen.

natürlich nicht. zumal wir heute »amerika-

nische« trompete sagen, dabei aber ver-

gessen, dass sie aus dem herzen europas 

stammt, nämlich als »tromba petite« aus 

frankreich. frankreich war nun einmal im 

19. Jahrhundert die führende 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 hält, hat wiederum mit 

dieser langen tradition zu tun. natürlich ist 

herr theinert, ganz allgemein gefragt: 
welches klangideal verfolgen sie per­
sönlich?

gar keines. zunächst 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 hört. ohne den musikalischen kon-

text und den bezug zu anderen klängen 

sind solche beschreibungen ohne be-

deutung. wenn ich vom idealen klang 

 spreche, muss ich bereits wissen, in wel-

chem zusammenhang dieser klang steht, 

für welche komposition, mit welcher in-

strumenten kombination, 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, größe, Schnitt und natürlich der an-

lass sind doch entscheidende kriterien. 

trotzdem gibt es ja bestimmte über­
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 präsent waren, hauptsächlich 

die klappentechnik weiterentwickelt. die 

deutsche klarinette, wie wir sie heute ken-

nen, ist ein erbe dieser zeit und hat sich 

über die baermann-klarinette bis zum 

Volloehler-System mit bechermechanik 

weiterentwickelt. wir haben hier also eine 

durchgängige tradition, und traditionen 

sorgen für Stabilität. der große Vorteil ist, 

dass generationen von lehrern diese Spiel-

weise und technik weitergegeben haben. 

deshalb bleibt kaum platz für unsicher-

heiten. das beherrschen eines instruments 

ist in einer traditionsreichen umgebung 

über 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 abhängig?

das ist sicherlich eine frage der individuel-

len wahrnehmung. ich glaube persönlich, 

dass es eher um die gradlinigkeit in der 

Überlieferung geht. die ist viel mehr dafür 

verantwortlich, dass wir uns in einem ge-

wissen System »zu hause« fühlen. und 

nicht, weil gerade unser instrumentarium 

das einzige ist, mit dem wir umgehen kön-

nen. man schaut leicht über den eigenen 

tellerrand hinaus, solange es nicht viel 

kraft kostet. aber die erfolgreiche umstel-

lung auf ein anderes System dauert unter 

umständen sehr lange. ein hornist, der auf 

einem gängigen doppel-waldhorn groß 

geworden ist, muss sich längere zeit sehr 

intensiv mit dem wiener horn beschäfti-

gen, damit er seine Virtuosität auf das neue 

instrument übertragen kann. das führt 

dazu, dass wir heute noch diese gradlinig-

keiten in den regionalen und nationalen 

Systemen haben – abgesehen von den tat-

Von kl auS härtel

der klang eineS klangkörperS hängt zu einem nicht 

unerheblichen grad Vom inStrumentarium ab. und 

trotzdem weiSS markuS theinert: daS inStrument 

wird Sehr leicht ÜberSchätzt in Seiner wirkung auf 

den kl ang. daS wollten wir genauer wiSSen.

theInerts thema
Welche rolle spIelt Das Instrument?
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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 dazugehörige luft-

führung 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 über-

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 außen 

nicht gleich sieht: klangliches potenzial, 

tonliche flexibilität und empfindlichkeit 

der ansprache. hier gibt es große unter-

schiede. deshalb ist es ja heute so, dass die 

großen europäischen orchester beide 

 traditionen behalten haben. in der regel 

werden wagner, Strauß 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 könne eine an-

dere klangfarbe oder eine andere Stilistik 

dargestellt werden. ich muss mich aber zu-

nächst umfassend mit dem anderen instru-

ment auseinandersetzen. der Spieler muss 

sich mit der eigenen luftführung, 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 überschätzt in seiner 
Wirkung auf den Klang.

Markus Theinert leitet die Mannheimer Bläserphilharmonie und betreut an der Musikhoch-

schule Mannheim das Fach Blasorchesterleitung. Außerdem ist er Vertriebsleiter International 

bei Miraphone. 
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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-

stru mente eins zu eins mit der gleichen 

Spielweise nebeneinander gespielt wer-

den, wird die deutsche trompete immer 

brillanter und härter klingen als die ameri-

kanische. mit dem wechsel allein ist es also 

nicht getan. man muss dafür auch die ent-

sprechende ausbildung bereitstellen. das 

fehlt oft für das zweitinstrument und ist 

auch kaum parallel neben der jeweiligen 

nationalen Schule zu leisten. wir können 

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 
genießt, ausschlaggebend dafür, wo er in 
einem orchester unterkommt? 

für die meisten ja. es ist nach wie vor so, 

dass die großen 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 bläsergruppen in den Sinfonie-

orchestern als noch vor 20 Jahren. den-

noch legt einen die entscheidung für 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 österreich 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?

zunächst darf man hier die kostenfrage 

der jeweiligen Systeme nicht ganz außer 

acht lassen. bei relativ gleicher Qualität 

kostet eine boehm-klarinette nur etwa die 

hälfte dessen, was man für eine deutsche 

klarinette berappen muss. für musik ver-

eine und insbesondere für bläserklassen 

an den allgemeinbildenden Schulen sind 

budgets eben sehr oft knapp bemessen. 

deshalb wird die ausbildung aus rein 

 finanziellen erwägungen heraus auf der 

boehm-klarinette durchgeführt. dasselbe 

gilt auch für die trompeten. denn die deut-

schen trompeten stammen zumeist aus 

manufakturen und nicht aus industrieller 

großfertigung. das bedeutet in der regel 

 höhere preise. es stecken also nicht immer 

klangliche Überlegungen dahinter, wenn in 

den blasorchestern überwiegend amerika-

nische trompeten gespielt werden.

am deutlichsten erkennt man das wohl 

bei den tenorinstrumenten. das eufonium 

hat tatsächlich auch im deutschen sinfoni-

schen blasorchester einzug gehalten. die 

böhmischen tenorhörner und baritone in 

ovaler bauart sind zwar in den traditio-

nellen süddeutschen blaskapellen immer 

noch in der Überzahl, allerdings findet auch 

hier allmählich ein Sinneswandel statt, 

wenn es darum geht, internationale lite-

ratur spielen zu wollen. da ist man mit 



faktor. deutsche klarinetten erfordern 

stärkere blätter. wenn ich bei den dünnen 

blättern vom boehm-System bleibe, wird 

das deutsche System in keiner weise seine 

klanglichen Vorteile ausspielen können. 

kann die klangästhetik 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-jährige tradition und 

hat sich bis heute gegen die Vormacht 

des französischen Systems gehalten. ich 

 glaube nicht, dass dieser klang so schnell 

verschwindet – solange er in deutschland, 

in österreich und in der Schweiz noch un-

terrichtet und durch die lehrer-Schüler-

Überlieferung weitergegeben wird. Ver-

schwinden oder vereinheitlichen wird sich 

die spezifische klangästhetik nur dann, 

wenn es Schwächen 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 holzbläserbereich der fall. die Systeme 

sind heute auf jedem gebiet technisch so 

weit ausgereift, dass sie auf ihre art gehal-

ten werden können. Viel schwieriger ist die 

frage, ob das auch die instrumentenher-

steller der zukunft fortführen können. 

denn wenn ein System einmal nicht mehr 

verfügbar ist, wird es schwer. 

solange ein Markt für das bestimmte in­
strumentarium da ist – ob als spieler 
oder als hörer –, ist die gefahr des klang­
lichen einheitsbreis also nicht gegeben?

ich möchte nicht ganz leugnen, dass es 

durch Standardisierungen für unsere 

klangvielfalt eine gewisse gefahr gibt in 

unserer heutigen globalisierten welt. die 

aber hängt von den ohren unserer musiker 

ab. der musiker, der dirigent, das publikum 

sind mitverantwortlich, ob in zukunft auf 

details, auf Varianten, auf Schattierungen 

in klängen noch reagiert wird. wir sind mit-

verantwortlich dafür, ob wir empfindsam 

und unsere ohren entsprechend geschult 

bleiben. wenn wir den unterschied nicht 

mehr hören, wenn für mich die oehler- und 

die boehm-klarinette vollkommen gleich 

klingen, ist der bedarf nicht mehr gegeben. 

es hängt letztendlich von unserer Sensi-

bilität 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 französischen küche. z

dem eufo nium oft besser bedient – wenn-

gleich es genügend beispiele gibt, dass 

auch dieses repertoire mit tenorhörnern 

und baritonen adäquat 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
wähnte 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 ausführung 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 möglich, eine 

boehm-bassklarinette in einen Satz deut-

scher klarinetten zu integrieren, solange 

man nicht nachlässt, auf die klanglichen 

feinheiten und die mischqualität der 

klang gebung zu achten.

das heißt, es sollte nicht um die »welt­
anschauung« gehen, sondern darum, 
was am besten passt.

richtig! aber auch hier ist die passende 

luftführung entscheidend. ein tenorhorn-

spieler kann nicht einfach mal schnell auf 

das eufonium umsteigen. denn dies ist viel 

weiter gebaut. wenn das benötigte luft-

volumen nicht bereitgestellt wird, klingt es 

eher ärmlich und wird dem klangpotenzial 

des instruments nicht gerecht. wenn die 

wahl wegen seines volleren klangs auf das 

eufonium fällt, dann muss auch der Spieler 

dementsprechend ausgebildet sein. das 

instru ment wird sehr leicht überschätzt 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 blechbläsern spielt zudem 

die wahl des entsprechenden mundstücks 

eine rolle. man kann nicht einfach ein bari-

ton-mundstück auf ein eufonium stecken 

oder ein trompetenmundstück auf ein 

flügel horn. wir müssen uns entsprechend 

dem Verlauf der mensur geeignete mund-

stücke auswählen. bei den klarinetten ist 

die Verwendung der blätter ein wichtiger 
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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 fülle von herstel-

lern und modellen das instrument findet, 

das wirklich zu einem passt. deshalb sollte 

man sich zunächst einmal gedanken darü-

ber machen, was man mit dem instrument 

vorhat und welche finanziellen mittel zur 

Verfügung stehen. aber wie viel markt-

forschung im Vorfeld ist nötig? Stefan 

 dünser, trompeter beim Sonus brass en-

semble, und martina beck, klarinettistin in 

der bayerischen Staatsoper, verrieten uns, 

wie sie beim instrumentenkauf vorgehen.

wie Machen’s die ProFis?

Stefan dünser hat sein letztes instrument 

erst vor drei monaten gekauft. instrumente 

über internet-portale zu kaufen, sieht er 

eher kritisch – ein besuch beim kompeten-

ten händler seines Vertrauens ist für ihn 

unverzichtbar. dafür hat dünser auch vier 

Stunden fahrtzeit auf sich genommen. 

dort hat er sich alle guten instrumente her-

richten lassen, von denen er in den letzten 

Jahren gehört hatte. »dann habe ich mich 

in einem für 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 zugehört – ohne zu sehen, wel-

ches instrument ich spiele – und mir klang-

feedback gegeben.« nicht zu wissen, was 

man spielt, ist für den profi-trompeter sehr 

hilfreich: »dann ist das ohr offen und ich 

kann ›die Seele des instruments‹ spüren.« 

er beginnt mit etwa 15 instrumenten, fünf 

davon scheiden gleich nach dem ersten 

durchgang aus, im zweiten durchgang 

werden fünf bis acht instrumente aussor-

tiert. in der letzten runde sind dann noch 

drei instrumente übrig. »nach eineinhalb 

Stunden mache ich kaffeepause, dann 

geht’s noch einmal frisch ans werk. die 

entscheidung fällt 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 

instru mente zum Verkauf angeboten. Spa-

ßeshalber habe ich sie probiert und ›zuge-

schlagen‹, weil preis und leistung stimm-

ten und ich über kurz oder lang sowieso 

ausschau nach einem Saxofon gehalten 

hätte.«

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 möch-

te. dabei ist es wichtig, erst einmal zu über-

legen, was man mit dem instrument ma-

chen will bzw. wo es zum einsatz kommt 

und welchen finanziellen rahmen man zur 

Verfügung hat.

Von instrumentenbeschreibungen oder 

-tests in foren und in zeitschriften hält 

Instrumentenkauf
DIe Qual Der Wahl

Von cornelia härtl

So ein inStrumentenkauf iSt gar 

nicht So einfach: bei der Vielzahl 

an herStellern und modellen in 

allen preiSkl aSSen iSt eS of t 

Schwierig, Sich zu entScheiden. 

cl arino hat deShalb bei zwei 

profiS nachgefragt, worauf man 

beim kauf achten Sollte.
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dünser nicht allzu viel: »die gründe dafür, 

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 persönliche mundstück dazu passen, 

was man oft vergisst.« letztendlich seien 

dies aber alles sehr persönliche eindrücke 

und dementsprechend sei auch die ent-

scheidung für ein instrument sehr persön-

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.« dünser 

fasst die einzelnen Schritte vom ersten ein-

druck bis zur kaufentscheidung folgender-

maßen zusammen: »angreifen, reinhau-

chen, reinpusten, reinspielen, zuhören, an-

freunden, verlieben – kaufen.«

die Frage nach der Marke

während Stefan dünser sich niemals schon 

im Vorfeld auf eine marke festlegt, spielt 

diese Überlegung für 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 für 

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 nämlich nicht 

so mühsam.« 

insgesamt hat sie vier klarinettenmarken 

in gebrauch, zudem verfolgt sie die ent-

wicklungen und neuerungen auf dem in-

strumentenmarkt. dazu gehören instru-

mente – aber auch mundstücke, birnen, 

blätter und zubehör wie zum beispiel 

blattklammern. immer wieder fährt sie zu 

instrumentenbauern oder lässt sich mate-

rial schicken, um es auszuprobieren. auch 

unter kollegen tauscht man sich immer 

wieder aus und probiert bei den anderen. 

Sie hält es für wichtig, nach allen Seiten of-

fen und neuem gegenüber aufgeschlossen 

zu sein. das bekannteste sei nicht auto-

matisch auch das beste.

der Preisliche rahMen

grundsätzlich sind sich hier beide profi-

musiker einig: teurer ist nicht zwangsläufig 

auch besser! natürlich lässt sich aber ein 

10 000-euro-instrument nicht mit einem 

1000-euro-instrument vergleichen. zwi-

schen anfänger- und profi-modellen be-

steht definitiv ein unterschied. hier ist wie-

der die eingangs erwähnte Überlegung 

entscheidend, was der Spieler denn mit 

dem instrument vorhat.

dünser empfiehlt, dass man für ein wirklich 

gutes instrument schon über 1800 euro 

ausgeben sollte: »darunter gibt es auch 

gute instrumente, aber eben keine sehr gu-

ten.« manchmal fände man aber durchaus 

auch instrumente in einem preislichen rah-

men zwischen 600 und 800 euro, die für 

amateure schon ganz gut seien.

worauF achtet  
Man beiM ansPielen?

»wenn ich in das instrument nur luft rein-

puste, weiß ich genau, was die trompete 

kann. man spürt widerstände, hört komi-

sche geräusche, zum beispiel ein zischen 

oder ähnliches.« dünser empfiehlt ein sol-

ches Vorgehen, weil diese phänomene 

beim anspielen oft etwas verdeckt wür-

den. »entscheidend ist auch die tatsache, 

dass jeder bläser einen gewissen wider-

stand beim instrument braucht. den er-

zeugt entweder das mundstück oder das 

instrument.« 

es sei deshalb enorm wichtig, dass der 

Spieler sein gewohntes mundstück beim 

ausprobieren verwendet. man sollte ver-

suchen, den luftwiderstand zu erspüren – 

und dieser muss angenehm sein: »das in-

stru ment muss leicht zu spielen sein, alles 

andere ist nur selbst auferlegte Schikane.« 

eine große offene röhre und ein großes 

offe nes mundstück funktionieren dünser 

zufolge nicht zusammen. »eines von bei-

dem muss etwas mehr widerstand erzeu-

gen, sonst ›fällt man in das instrument‹, 

wie der große trompeter adolph herseth 

das mal ausdrückte.«

dünser gibt zu bedenken: »die Qualität 

kommt nur wenig vom instrument, son-

dern vom musiker, der übt und sich durch 

erfahrungen und aufgaben verbessert. 

und weiter ist das mundstück für bis zu 

50 prozent der Qualität des Spiels verant-

wortlich!«

für martina beck ist das bauchgefühl ein 

entscheidender indikator: »wenn das nicht 

passt, dann nehme ich das instrument auch 

nicht mit.« für sie gehört es sogar zur 

faustregel in Sachen instrumentenkauf: 

»das ist, wie wenn man einen menschen 

sieht: der erste eindruck ist entscheidend. 

das heißt: auf keinen fall das bauchgefühl 

vernachlässigen, das einen in den ersten 

zehn Sekunden befällt, wenn man in das 

instru ment hineinbläst.« 

im nächsten Schritt werden die instru-

mente dann auf herz und nieren geprüft. 

dazu gehört die intonation: »die überprüfe 

ich dann durch alle register, sowohl mit 

dem ohr als auch mit dem Stimmgerät.« 

zum ausprobieren nimmt sie instrumente 

gerne für ein paar tage mit, um sie auch an 

ihrem einsatzort ausprobieren zu können: 

»ich teste die instrumente dann in einem 

großen raum und kontrolliere, ob sich der 

klang dort entwickelt und tragfähig ist.« 

wenn möglich, nimmt sie die instrumente 

auch mit in eine probe, um zu hören, wie 

sie sich in den orchesterklang einfügen. 

außerdem sollte man überprüfen, ob es 

kranke töne auf dem instrument gibt, also 

töne, die zum beispiel gedämpft klingen 

oder herausplatzen. »kranke töne hat man 

immer, aber wenn es zu viele sind, sollte 

man eher davon absehen, das instrument 

zu kaufen.«

instruMentensPeziFische 
besonderheiten PrüFen

auf dem klarinettenmarkt gibt es mittler-

weile modelle, die sehr unterschiedlich in 

der hand liegen. hier gilt es herauszufin-

den, was einem liegt. manche töne können 

auf der klarinette etwas muffig klingen, 

beispielsweise wenn der klappenaufgang 

Stefan dünser ist trompeter, orchestermusiker, 

kammermusiker und musikvermittler zugleich. 

 neben seiner tätigkeit im Sonus brass ensemble 

und dem weltmusikensemble »die Schurken« ist 

dünser auch herausgeber der in deutschland am 

meisten verwendeten lehrmethode »trompeten-, 

posaunen- und hornfuchs«.

www.sonusbrass.at, www.dieschurken.at

» Stefan DünSer
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strument? oder wartet man dann nicht lie-

ber nochmal ein halbes Jahr oder Jahr und 

kauft dann eine normale klarinette?« na-

türlich haben kinderinstrumente ihre Vor-

teile. hier muss immer wieder individuell 

geplant und entschieden werden.

auch Stefan dünser verlässt sich bei der 

beratung seiner Schüler ganz auf seine er-

fahrung: »es gibt ein paar modelle, die 

wunderbar für Schüler geeignet sind: ro-

buste instrumente, mit einem tollen ruck-

sackkoffer, gutem beigelegtem Schmieröl 

und vernünftigem mundstück. 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 prüft sie dann gleich auf leichtgängig-

keit, Ventile und intonation: »wenn das 

 alles passt, bringe ich das instrument dem 

Schüler in die Stunde. das ist ein wunder-

schöner moment: das Strahlen der jungen 

musiker!«

dünser plädiert deshalb: »immer fach-

leute, also musiker, den kauf machen las-

sen, keinesfalls die großeltern losschicken 

– da kommt fast immer Quatsch raus.« und 

zwar, weil dann meist billige instrumente 

gekauft werden, die schnell – meist an den 

Ventilen – probleme machen würden und 

eine furchtbare intonation hätten. »Vom 

schlechten koffer ganz zu schweigen. der 

gute tragekoffer ist auch entscheidend für 

kinder. So wie ein kind nach dem tragen 

des koffers in der Stunde ankommt, spielt 

es meist auch!« z

weise geldgeber ins boot zu holen: zuerst 

muss nämlich der finanzielle rahmen abge-

steckt werden. »daraufhin mache ich mir 

dann einen kopf, was in diesem rahmen 

denn möglich ist. wenn das dann aber so 

wenig ist, dass ich sagen muss, das macht 

keinen Sinn in hinblick darauf, was mein 

Schüler mit dem instrument vorhat, dann 

muss ich da manchmal auch nachverhan-

deln.«

Vorschläge macht martina beck dann aus 

ihrem erfahrungsschatz: »da greife ich auf 

bestimmte firmen oder modelle zurück, 

die ich guten gewissens empfehlen kann.« 

Sie begleitet ihre Schüler dann ins musik-

geschäft, wo die infrage kommenden in-

stru mente zusammen ausprobiert werden. 

»ich habe mein mundstück zwar auch dabei 

und überprüfe ein paar Sachen – also wie 

wenn ich selber ein instrument kaufe –, 

aber hauptsächlich spielt dann mein Schü-

ler auf den instrumenten, um zu über-

prüfen, ob er sich mit dem instrument 

wohlfühlt und damit klarkommt.« Schließ-

lich spielen hier manchmal auch bauliche 

dinge eine rolle, die ihr selbst gar nicht 

mehr auffallen: »ich komme natürlich auf 

relativ vielen instrumenten zurecht. für 

kleine kinderhände 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? für den 

Übergang oder gar als als dauerhaftes in-

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 töne schwierig, bei 

 denen man nur ganz wenige finger auf 

dem instrument liegen hat, also höchstens 

daumen und zeigefinger – das wären die 

töne zwischen f¹ und b¹, die sogenannten 

»kurzen töne«. wichtig sei es auch, zu 

überprüfen, ob die duodezime, in der die 

klarinette überbläst, 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 groß, 

stockt das instrument, ist er zu klein, 

hat man vermutlich keine freude mehr, 

wenn das instrument freigeblasen und der 

wider stand möglicherweise gänzlich ver-

schwunden ist.

bei der trompete ist eine sehr gute Verar-

beitung der Ventile entscheidend. dünser 

empfiehlt: »aufschrauben und nachsehen: 

allein die Ventildeckel aufzudrehen, verrät 

schon viel über deren Qualität.« wichtig sei 

es auch, sich bewusst zu machen, wie das 

instrument in der hand liegt: »zu viel ge-

wicht und eine allgemein gefühlte ›leb-

losigkeit‹ verraten ein schlechtes instrument 

sofort.« außerdem sollte man dünser zu-

folge luft durch das instrument pusten und 

hören, wie sie hindurchgleitet – »denn so 

ist die trompete nachher auch zu spielen!« 

natürlich sollte man auch mit dem Stimm-

gerät die intonation prüfen. in der zwei-

gestrichenen oktave sollte man speziell 

auf das d und das es achten sowie c¹, c² und 

c³. das g² darf etwas zu hoch sein!

den instruMentallehrer 
unbedingt Miteinbeziehen

nun haben profis natürlich sehr viel erfah-

rung beim ausprobieren von instrumenten. 

als anfänger oder amateur kann man auf 

diesen erfahrungsschatz aber in der regel 

leider nicht zurückgreifen. trotzdem ist 

man beim instrumentenkauf nicht völlig 

hilflos – die meisten instrumentallehrer 

 sehen es sogar ganz eindeutig als ihre auf-

gabe an, ihre Schüler diesbezüglich zu un-

terstützen. So auch martina beck: »ich 

würde niemals einen Schüler allein ein in-

stru ment kaufen lassen!«

bevor die klarinettistin aber instrumente 

vorschlägt, gilt es vor allem bei noch sehr 

jungen anfängern, die eltern beziehungs-

martina beck studierte klarinette, Schulmusik und 

theologie an der musikhochschule bzw. universität 

freiburg im breisgau. für den Studiengang orches-

termusik wechselte sie im Jahr 2001 nach ihren exa-

mina an die Stuttgarter musikhochschule zu prof. 

norbert kaiser. es folgten Substitutenstellen bei der 

neuen philharmonie westfalen (recklinghausen/

gelsenkirchen) und beim gürzenich-orchester 

(köln). Von 2004 bis 2008 war sie als klarinettistin 

und bassklarinettistin im frankfurter museums-

orchester tätig, seit november 2008 ist sie bass-

klarinettistin an der bayerischen Staatsoper in mün-

chen. zudem unterrichtet sie seit 2009 als dozentin 

für bassklarinette an der musik hochschule detmold. 

aushilfstätigkeiten beim bayerischen rundfunk, den 

münchner philharmonikern, an der hamburger Staatsoper u. v. m. führten sie durch 

ganz deutschland, eu ropa bis nach Japan, taiwan, korea, indien oder in die Vereinig-

ten arabischen emirate. kurse und kammermusik ergänzen ihre musikalische tätig-

keit.

» Martina Beck
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da wäre zum beispiel thomas andreatta.

der 52-jährige österreicher ist hauptberuf-

lich selbstständiger landschaftsgärtner 

und Schindelmacher – und stellt seit zwei 

Jahren mundstücke aus holz her.

die idee dazu kam andreatta beim block-

flötenspielen mit den kindern: »ich baue 

ein klarinettenmundstück auf die tenor-

blockflöte. den klang habe ich andeu-

tungsweise hinbekommen, aber das griff-

system hat nicht mitgemacht. ich merkte, 

dass die klarinette in der duodezime über-

bläst und nicht wie die blockflöte und das 

Saxofon in der oktave.« Von diesen block-

flötenumbauversuchen erzählte andreatta 

»so nebenbei« dem ihm bekannten Saxofo-

nisten edgar unterkirchner. »da wurde er 

hellhörig und sagte, er spiele auf holz-

mundstücken und dass er solche sucht und 

sie kaum zu finden sind.« also baute an-

dreatta ein mundstück für das Sopran-

saxofon und unterkirchners reaktion »hat 

mich sehr gefreut und motiviert weiterzu-

machen und ich begann mich in das metier 

zu vertiefen«.

die größte herausforderung beim mund-

stückbau ist das material an sich. »bei den 

klarinetten hieß es, dass sich manchmal 

nach längerer Spieldauer der tisch, wo das 

rohrblatt aufliegt, durch feuchtigkeitsauf-

nahme aufwölbte. ich weiß von der Schin-

delherstellung, dass holz in den drei räum-

lichen koordinatenrichtungen unterschied-

liche festigkeit hat und bei feuchtigkeits-

aufnahme unterschiedlich stark quillt. So 

positioniere ich die maserung möglichst 

optimal. den tisch wölbe ich in der längs- 

und Querachse minimal nach innen, um 

 einer eventuellen feuchtigkeitsaufnahme 

entgegenzuwirken. wenn ich ein mund-

stück auch zwei tage ins wasser lege, wird 

der durchmesser minimal größer, aber in 

sich verändern sich die maße nicht merk-

lich.« Schwierig sei am anfang auch das 

finden und die herstellung von geeigneten 

werkzeugen und die entwicklung von ar-

beitsabläufen – wie etwa das präzise auf-

ziehen der bahn oder das genaue aufeinan-

dertreffen der bohrlöcher – gewesen. 

thomas andreatta sägt und spaltet zu-

nächst ein gut abgelagertes Stück holz auf 

die passende größe. dann bohrt er hinten 

das konische loch, das auf den korken ge-

steckt wird und vorne im passenden winkel 

das loch für die kammer. im anschluss 

wird die form gedrechselt. Schließlich wird 

der tisch geschliffen und die bahn nach ge-

wünschter bahnlänge und öffnung aufge-

fräst. »unter einer großen lupe schnitze, 

feile und schleife ich sorgfältig die kammer 

mit dem fenster und dem tip-rail.« zur im-

prägnierung kommt das mundstück einen 

tag in geschmolzenes bienenwachs und in 

mandelöl.

das zu verarbeitende holz sollte schwer, 

hart und für die Verarbeitung feinfaserig 

sein. »ich verwende olivenholz. es ist 

sehr schön und eines der härtesten und 

schwersten europäischen hölzer und lässt 

sich sehr gut verarbeiten. es wächst zwar 

ziemlich knorrig und unruhig und es tau-

chen auch öfters verborgene innenrisse 

auf, aber wenn ein trockenes Stück ver-

arbeitet wurde bleibt es ruhig und stabil. 

buchsbaum geht auch. für die ›probe-

stücke‹ verwende ich birnenholz, das auch 

ein traditionelles flötenholz ist.«

und wer spielt holzmundstücke? »zuerst 

dachte ich, nur klassiker interessieren sich 

für holz und die pop- und Jazzspieler 

 gehen mehr in richtung metall.« dem aber 

war nicht so, die ersten interessenten wa-

ren Jazzer. »So bemühte ich mich um offe-

nere bahnen und große kammern.« der 

zweite irrtum war, dass andreatta ver-

mutete, die meisten würden denken, holz 

klinge warm und weich und vielleicht 

dumpf. »ich versuchte dem entgegenzu-

wirken – aber die mundstücke waren dann 

vielen Spielern zu scharf.« kurzum: für je-

den Stil und persönlichen wunsch kann 

indivi duell gebaut werden. während an-

fänglich der eine oder andere musiker zum 

holzmundstück gegriffen haben sollte, 

weil dieses sehr schön aussieht und als de-

korative, kuriose handarbeit gesehen wer-

den, reagieren viele beim ersten probieren 

überrascht. bemerkt worden sind »die gute 

ansprache und der klare und gute klang. 

bei einem konzert der gruppe ›Saxofour‹, 

das aus vier österreichischen Saxofonpro-

fessoren besteht, hat jeder ein mundstück 

gekauft und einer hat spontan das ganze 

konzert damit gespielt.«

 Klaus Härtel

e­Mail: andreatta@aon.at
telefon 0043 (0) 55 52 / 3 20 13

auf Dem holzWeg?
eIn lebenDIger Werkstoff

erfinDer, bastler, tüf tler, Die neue wege geHen, gibt es woHl so-

l ange muSikinStrumente gebaut werden. da wird e xperimentiert, 

Verworfen, ent wickelt. ein faktor, der die experimentierfreudigkeit 

steigert, ist Das material. beliebter werkstoff ist Holz – wenngleicH 

dieSeS material natÜrlich unberechenbar Scheint. denn: eS lebt. wir 

Stellen drei ent wickler Vor, die definit V NIcHT auf dem holzweg Sind. 

allerdingS im wortSinn gerade doch!
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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 können und so kommen ständig 

neue und teure blattschrauben auf den 

markt, um das »gear Syndrom« der Spieler 

zu befriedigen. Seit einem Jahr gibt es die 

abelet ligature von benoît tessier. deren 

besonderheit: Sie ist aus holz. getestet 

wurden je eine blattschraube für alt- und 

tenorsaxofon aus bubinga und nussbaum 

in l und m.

holz ist in der tat ein seltenes und unge-

wöhnliches material bei blattschrauben. 

meines wissens gab es vorher nur feste 

ringe, die einfach über blatt und mund-

stück gezogen wurden. die haben jedoch 

den nachteil, dass sie doch sehr starr im 

anspracheverhalten sind, sie sehr genau 

auf das mundstück passen müssen und sich 

das blatt nicht optimal fixieren lässt.

das design der abelet ist da bedeutend 

durchdachter. das prinzip mit der frei-

schwingenden andruckplatte, die per 

Schraube das blatt an das mundstück 

presst, kennt man schon – zum beispiel von 

der traditionellen otto-link-klemme oder 

von françouis louis – nur dass hier das Seg-

ment, das die Schwingungen des blattes 

aufnimmt und um das mundstück leitet, 

nicht aus draht oder blech, sondern aus 

holz ist. ein sehr entscheidender faktor für 

klang und ansprache.

optisch ist die abelet ein echtes Schmuck-

stück 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 über einem Jahr 

benutzung hatte ich noch keinerlei pro-

bleme oder mängel bis auf minimale ab-

nutzungserscheinungen der Vergoldung an 

der Schraube selbst.

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 größe 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-mundstücke 

und selbst auf mein deutlich schmaleres 

klarinettenmundstück. allerdings bietet 

abelet inzwischen auch eine recht gute 

größenauswahl an und Spezialanfertigun-

gen sind wohl auch möglich.

Sehr schön finde ich, dass zur ligature drei 

unterschiedliche andruckplatten für unter-

schiedliche klänge mitgeliefert werden. 

diese lassen sich mit einem kniff auch sehr 

leicht und schnell wechseln. (eine Video-

anleitung gibt es auf der internetseite.) Üb-

rigens liegt auch ein schicker Samtbeutel 

zur aufbewahrung bei, der an der außen-

seite noch drei extrafächer für 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, dafür aber 

starre ansprache haben, oder lederblatt-

schrauben, die zwar weich, aber auch lang-

sam und dämpfend sind, empfinde ich den 

klang der abelet als farbig und angenehm 

resonant – ein bisschen in richtung des 

leicht knöchrigen klangs einer klarinette. 

zudem hat man ein sehr angenehmes or-

ganisches feeling, ohne dass es zu träge 

ist. die höhen stehen absolut stabil. dies 

liegt meines erachtens nach daran, dass 

der holzstreifen weder zu dünn noch zu 

dick ist, sondern die Vibrationen so aufneh-

men und weiterleiten kann, dass die cha-

rakteristik des materials gut zum tragen 

Die Abelet-Blattschraube für Tenorsaxofon aus Bubinga-Holz mit drei verschiedenen 

Andruckplatten.

tobias leon haecker ist professioneller Saxofonist 

und instrumentallehrer im norddeutschen raum. mit 

diversen projekten von Jazz über klassik, bis hin zu 

elektronischer musik sowie seinem workshop 

»Saxessentials« und als endorser für die japanische 

Saxofonfirma forestone ist er deutschlandweit und 

inter national tätig. Sein Saxofonblog, auf dem er eine 

Vielzahl an produkttesten, lektionen und weitere 

arti kel veröffentlicht hat, ist inzwischen zu einer der 

meistgelesenen deutschsprachigen Saxofonseiten ge-

worden.

www.saxophonistisches.de 

» toBiaS Leon Haecker
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handhabung deutlich umständlicher: »man 

macht sich das leben damit schwerer als 

nötig. naturfelle sind deutlich schwieriger 

zu stimmen. und sie müssen nach dem 

Spielen abgespannt werden – da können 

sonst nicht nur Snare drums aus holz be-

schädigt werden.« 

Verwendet werden – wenn es irgendwie 

möglich ist – edelhölzer aus der unmittel-

baren umgebung: »wir wissen oft genau, 

wo der baum vorher gestanden hat.« Vor 

vier Jahren wurde in Südtirol eine etwa 

7500 Jahre alte moorlärche 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 

ausgewählt. 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 räumen noch groß 

verändert.

anschließend werden die 36 lamellen 

schräg gefräst, sodass diese nachher in ei-

nem kreis angeordnet und verleimt werden 

können. »wir haben uns für die fassbau-

weise entschieden, weil hier am wenigsten 

leimfläche entsteht.« allerdings ist das 

instru ment durch die fassbauweise auch 

empfindlicher. das heißt, es ist wetter- und 

temperaturanfälliger. »man muss sich mit 

der Snare beschäftigen«, erklärt piazzi. 

Stimmung und fellspannung müssen im-

mer wieder überprüft werden.

urban piazzi über 

die beweggründe. 

dass man das er-

gebnis auch ver-

markten könnte, 

war am anfang 

noch gar kein the-

ma. 

dann wurde viel 

getüftelt und ex-

perimentiert – und 

nach etwa zwei 

Jahren hatten sie 

ein erstes ergeb-

nis. »das war na-

türlich 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 Südtiroler sie im-

mer weiterentwickelten – und schließlich 

eben doch vermarkteten. zu den kunden 

gehören 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 handelsüblichen 

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 edelhölzern hat opti-

sche, aber auch klangliche gründe: der 

holzspannreifen klingt in Verbindung mit 

dem holzkessel wärmer.« und dieser klang 

eignet sich besonders in der klassik, aber 

auch im Jazzbereich. »das ist aber ge-

schmackssache.« auch die verschiedenen 

hölzer unterscheiden sich klanglich: här-

tere beziehungsweise schwerere hölzer ha-

ben einen kräftigen und satteren Sound, 

die leichteren hölzer klingen eher weich. 

der klang wird aber auch von weiteren fak-

toren wie fell und teppich beeinflusst.

naturfelle beispielsweise haben einen sehr 

schönen, weichen klang, sind aber in der 

kommen kann. interessant finde ich auch 

die kombination mit synthetischen blät-

tern, weil man durch die abelet etwas von 

einem holzigerem ansprachegefühl zu-

rückgewinnen kann.

der Sound-unterschied zwischen bubinga 

und nussbaum ist meinem empfinden 

nach hörbar, 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 

– berührt 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 

schönen, ausgeglichen runden klang.

der leser dürfte 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, während sie sich beim altosaxofon 

mit meiner forestone und Silverstein liga-

ture abwechseln muss. 

im onlineshop von abelet ist sie zurzeit für 

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.

benoît tessier hat mir außerdem kürzlich 

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 südtirol

markus unterthurner und urban piazzi 

sind eigentlich möbeltischler. 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 

Markus Unterthurner und Urban Piazzi (von links)
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Sobald der kessel ausgetrocknet ist, wird 

er gefräst. »durch unsere eigene fräsung 

und eine 60-grad-neigung nach innen ent-

steht ein sehr dünner kessel, der aber rich-

tig gut schwingen kann. »würde der kessel 

so hinunterfallen, wäre er kaputt. in Ver-

bindung mit dem Spannreifen und den 

böckchen ist er aber so stabil wie jeder an-

dere.«

die teppichabhebung und die Spannböck-

chen können bereits im Voraus produziert 

werden. trotzdem müssen pro Serie etwa 

fünf bis sechs instrumente angefertigt 

werden. Sonst wären 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 günstiger und sofort 

lieferbar. bei der Special 

edition gibt es verschiedene 

typen, die von piazzi und 

unterthurner in kleineren 

Serien kreiert werden: »da 

ders stark. natürlich müsse die Stimmung 

und die fellspannung im gegensatz zur 

metall-Snare immer mal wieder überprüft 

werden. wichtig sei aber vor allem die auf-

bewahrung in unbeheizten oder nur leicht 

beheizten räumen in den dazugehörigen 

up-taschen. 

die lebensdauer von holz-Snares ist ver-

gleichbar mit der von Snares aus metall. 

unterthurner erwähnt aber, man sollte 

schon regelmäßig 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 müssen 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 Härtl

www.up­drums.com

stimmen wir dann die verschiedenen holz-

typen für kessel und böckchen aufeinander 

ab.« der kunde hat allerdings auch die 

möglichkeit, seine eigene Snare drum mit-

zugestalten – fashion Snare heißt das 

dann: »auf diese möglichkeit legen wir sehr 

viel wert.« der kunde kann hierfür sogar 

sein eigenes holz mitbringen.

obwohl holz natürlich arbeitet, verändert 

sich die Snare im normalfall nicht beson-



Von kl auS härtel 

immer mehr inStrumentenbauer 

Verl aSSen Sich nicht nur auf ihr 

Jahrel ang erworbeneS hand-

werklicheS geSchick, Sondern 

wollen dieS auch Von der wiS-

senscHaf t bewertet unD be-

Stätigt wiSSen. waS aber Steckt 

genau dahinter? wie obJektiV iSt 

die muSik aliSche Qualität 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 

universitätsprofessor gregor widholm, 

»denn für jeden musiker ist ein anderes 

 instrument perfekt.« und doch sei musika-

lische Qualität messbar, meint der wissen-

schaftler. Schließlich vermisst er musik-

instrumente dahingehend. kürzlich ging 

eine pressemitteilung der firma amrein 

aus lübeck 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 für wiener klang­
stil? 

ein an einer musikuniversität beheimatetes 

forschungsinstitut für »musikalische akus-

tik«, das in den bereichen physik, mathe-

matik, neurophysiologie und performance 

Science tätig ist. anders ausgedrückt: 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 institutshülse namens 

»wiener klangstil« ein forschungsinstitut 

aufzubauen, das dem damals in wien dar-

niederliegenden blasinstrumentenbau hil-

festellung und unterstützung beim bau der 

typischen »wiener instrumente« (wiener 

horn, wiener oboe und wiener trompete) 

geben sollte. 

sie erforschen und beurteilen die »musi­
kalische Qualität von Musikinstrumen­
ten« – wie gehen sie vor? 

das hängt vom instrument ab: bei blas-

instrumenten kann man mit einer inter-

national üblichen »impedanz-messung« 

rund 95 prozent der akustischen eigen-

schaften des instruments sehr schnell er-

fassen und aussagen über die vom instru-

ment angebotene intonation, die anspra-

che und den klang treffen. für die rest-

lichen 5 prozent, zum beispiel, bei welchen 

frequenzen und an welchen Stellen uner-

wünschte parasitäre wandschwingungen 

auftreten, müssen aufwendigere laser-

optische messungen eingesetzt werden, 

wie zum beispiel eine eSpi-messung (elec-

tronic Speckle interfereometry) oder ähn-

liches. bei Streich- und zupfinstrumenten 

gilt eine admittanz-messung oder alter-

nativ eine transferfunktionsmessung als 

Standard. diese messmethoden liefern al-

lerdings nur daten darüber, wieviel energie 

bei jeder frequenz vom instrument abge-

strahlt wird – sozusagen den klanglichen 

»fingerprint« des instruments. man be-

Das perfekte Instrument?
kann man musIkalIsche QualItät messen?

Schwerpunktthema
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die lübecker blechblas-Schmiede musik amrein 

ist bekannt für handgemachte, hochwertige 

trompeten, posaunen und andere blechblas-
instru mente in individueller ausführung nach 

kundenwunsch. amrein lässt 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 universität für musik 

in wien noch einmal ausmessen lassen, um ein 

weiteres, unabhängiges ergebnis eines ausländi-

schen, international anerkannten instituts zu er-

halten.« So manfred amrein, der selbst über meh-

rere Jahrzehnte Solotrompeter an verschiedenen 

konzerthäusern war. das ergebnis des gutach-

tens hat die jahrelange entwicklungspraxis bestä-

tigt. im folgenden werden auszugsweise aus dem 

26-seitigen gutachten die wichtigsten eckpunkte 

benannt (aus: gutachten zur musikalischen Qua-

lität einer b-trompete »amrein handmade« 

2 mundstücke 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 bestä-

tigten bedingungen durchgeführt. hierzu führt 

professor widholm weiter aus: »das instrument 

bietet in allen vier kombinationen (beide 

mundrohre und mundstücke verschieden kombi-

niert, d. Verf.) eine weit über das übliche maß 

 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 unnötigen energieverlust 

durch intonationskorrekturen seitens der musiker 

und gleicht damit die dämpfungsverluste weit-

gehend aus.« ebenfalls lobend äußerte sich der 

prüfer in wien zu amreins handarbeit: »der opti-

sche eindruck des instruments bestätigt entspre-

chend der bezeichnung ›handmade‹ eindrucksvoll 

die hochwertige und präzise Verarbeitung.« 

in der zeit vom 14. bis 18. april wird musik amrein 

sich wieder auf der frankfurter musikmesse prä-

sentieren, wo die handgemachten instrumente in 

halle 3.0 am Stand a14 zum test bereitstehen.

www.musik­amrein.com

» preSSeMitteiLung 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-

gänglich.

aber ist »musikalische Qualität« 
denn überhaupt objektiv messbar? 
schließlich steht hinter dem instru­
ment immer noch ein individuum… 
welche kriterien werden angelegt?

die musikalische Qualität eines in-

struments ist tatsächlich objektiv 

messbar, damit ist gemeint, was es 

bezüglich der intonation, ansprache 

und des klangs dem musiker anbie-

tet. wir wissen aber auch, dass nicht 

jedes auch noch so gute instrument 

für jeden musiker geeignet ist. da 

kommt dann der mensch ins Spiel, 

das »individuum«, 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 verändert 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 Qualitäten besitzen, 

für jeden musiker eine andere. wenn 

ein musiker ein instrument beurteilt, 

so beurteilt er in wahrheit die güte 

dieses regelkreises, also das produkt 

aus instrument und musiker!

kann jeder instrumentenbauer zu 
ihnen kommen, um sein instrument 
»vermessen« zu lassen?

prinzipiell ja, es hängt jedoch von der 

verfügbaren zeit für 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 

töne 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, 

während beim instrument b dieser 

um 11 cent zu tief ist. beim nächsten 

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 über alle töne rechnen 

(die Summe der abweichungen aller 

töne, dividiert durch die anzahl der 

gemessenen töne) und erhält damit 

für den Vergleich verschiedener in-

strumente nur eine einzige maßzahl 

– eben die durchschnittsabweichung. 

wenn man es genauer haben möch-

te, kann man die abweichung von 

»wichtigen« tönen mit einem höhe-

ren gewicht und eher »unwichtige« 

töne mit einem niedrigeren gewicht 

belegen. eine statistische durch-

schnittsabweichung von 2,88 cent ist 

tatsächlich extrem niedrig. das heißt 

aber nicht, dass alle töne so gut stim-

men, manche können durchaus um 

7 oder 9 cent abweichen, dafür stim-

men andere wiederum perfekt.

und was bedeutet der PrF­wert 
»56 Prozent«?

prf ist die abkürzung für »puls-

refle xions-faktor« und gibt das Ver-

hältnis 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 F
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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 über einem instru-

mentenspezifischen wert, dann 

wirkt das instrument »steif«. das 

heißt, es »gibt zwar viel her« und 

die töne »rasten gut ein«, aber 

als musiker hat man nur wenige 

möglichkeiten zur korrektur – 

man ist dem instrument ausge-

liefert. darüber hinaus spielt da-

bei das mundstück eine gewich-

tige rolle (ein flacher kessel er-

höht den prf-wert).

ist im instrumentenbau das 
ende der Fahnenstange er­
reicht? ist – gerade mit compu­
tergestützter Forschung – nicht 
irgendwann das perfekte in­
stru ment gebaut? oder sind 
inno vationen keine grenzen 
gesetzt?

Ja und nein!

Ja, weil heute bereits ausrei-

chend wissen vorhanden ist, um 

ein auf die individuellen bedürf-

nisse eines bestimmten musikers 

abgestimmtes instrument zu 

bauen. leider wenden noch viel 

zu wenige instrumentenbauer 

dieses wissen nutzbringend an. 

das liegt einerseits daran, dass 

die »musikalische akustik« ein 

relativ junges forschungsgebiet 

ist und erst mit der enorm gestei-

gerten rechenleistung der com-

puter in den letzten 15 Jahren 

vernünftige ergebnisse liefern 

konnte. andererseits sind viele 

(aber nicht alle) instrumenten-

bauschulen noch im vergange-

nen Jahrhundert steckengeblie-

ben, konzentrieren sich aus-

schließlich 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 

phänomene gibt, deren zusam-

menhänge 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 hängt da-

mit zusammen, dass wir es bei 

blechblasinstrumenten mit drei 

unterschiedlichen und voneinan-

der unabhängigen Schwingungs-

Systemen zu tun haben, die sich 

überlagern und manchmal uner-

wünschte effekte produzieren.

zu ihrer frage nach den grenzen 

der innovationen: neues wird es 

immer geben. wer hätte vor 20 

Jahren gedacht, dass seriöse, 

professionelle blechbläser auf 

instru menten spielen, die größ-

tenteils aus carbonfaser-mate-

rial bestehen?

es bleibt also spannend… z

ist emeritierter universitätsprofessor aus wien. ende der 1970er 

Jahre baute er das institut für wiener klangstil (musikalische 

akustik) als wissenschaftliches forschungsinstitut und institu-

tionelle hilfestellung für musiker und instrumenten bauer auf. 

 widholm führte erstmals digitale messmethoden an musik-

instrumenten ein und gilt als begründer der musikalischen akustik 

in österreich. unter seiner führung 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 für das professionelle musizieren und den 

instrumentenbau. Von 1971 bis 2007 war er außerdem als hornist 

mitglied des orchesters der wiener Volksoper.

iwk.mdw.ac.at

gregor widholM» 
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ausgeDruckt
blockflötenbau zWIschen InnovatIon unD traDItIon

Von kl auS härtel

bei kaum einem anDeren instru-

ment muSS man Sich derart 

zwiSchen tradition und inno-

Vation hin und her bewegen, 

wie bei der blockflöte. der 

 firma mollenhauer in fulda 

gelingt daS recht gut. 

die kenner auf der anderen Seite verorten 

die blockflöte 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 natürlich der 

unnachahmliche frans brüggen haben das 

instrument musikalisch auf eine höhere 

ebene gehievt. beide »extreme« haben da-

bei selbstverständlich ihre berechtigung. 

natürlich sollen musiker mit den flöten 

alte musik machen. natürlich sollen kinder 

als einstiegsinstrument die blockflöte 

wählen. und doch ist genau der mittelweg, 

der weg zu einer modernen auslegung der 

blockflöte der, den die firma mollenhauer 

gehen möchte. 

dass dabei warmen worten auch taten 

 folgen müssen, wissen geschäftsführer 

kömpel und chefentwickler nik tarasov 

natürlich. und so kämpft das unternehmen 

geradezu gegen dieses image an. in der 

produktion gehen tradition und innovation 

hand in hand. denn »so schlicht sich das 

äußere erscheinungsbild einer blockflöte 

darstellt, so wichtig sind doch die versteck-

ten details, auf die es ankommt und die der 

flötenbauer in genauester arbeit aufeinan-

der abstimmen muss«, erklärt firmenchef 

bernhard mollenhauer. 

der digitale fortschritt macht auch vor 

dem blockflötenbauer nicht halt. während 

bis vor wenigen Jahren aufwendige baro-

ist die blockflöte, so fragte kürzlich gar die 

Süddeutsche 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 begrüßung 

verdeutlicht die problematik, mit denen 

blockflötenhersteller zu kämpfen haben: 

»na, auch blockflötengeschädigt?«, fragt 

mollenhauer-geschäftsführer Stefan köm-

pel lachend beim Vor-ort-termin im hessi-

schen fulda.

lustig ist das natürlich nicht immer, denn 

die blockflöte scheint aus den klassen-

zimmern immer mehr zu verschwinden. 

wo das instrument früher erste musikali-

sche Schritte ermöglichte – und zugegebe-

nermaßen sicherlich auch die ein oder an-

dere künstlerische karriere schon im keim 

erstickte –, herrscht heute gähnende lehr-

planleere. das phänomen, ja paradoxe an 

der blockflöte 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 blockflöte gedrängt wird. es herrscht 

die meinung vor, die blockflöte sei eher 

Spielzeug denn instrument. 

cke formen nur von hand gedrechselt wer-

den konnten, wird diese arbeit inzwischen 

von computergesteuerten drehautomaten 

(sogenannten cnc-maschinen) übernom-

men. diese können jede gewünschte form 

in höchster präzision und in einem mini-

mum an zeit fertigen. das bedeutet natür-

lich nicht, dass damit etwa arbeitsplätze 

eingespart werden könnten – doch sicher-

lich hat sich auch das berufsbild des flöten-

bauers geändert. denn neben den traditio-

nellen handwerklichen fertigkeiten gehört 

nun eben der umgang mit modernen ma-

schinen und mit edV heute selbstverständ-

lich dazu. 

Jüngstes kind der mollenhauer’schen inno-

vationsfreudigkeit ist tatsächlich der 3-d-

drucker. das hört sich spektakulär an, sieht 

aber erst einmal nicht so aus. dieses gerät 

wirkt nicht nur unscheinbar – man könnte 

es für ein schlichtes kopiergerät halten –, 

sondern es ist auch auch noch bescheiden 

untergebracht. dort, wo dieses höchst mo-

derne gerät in fulda steht, vermutet man 

den legendären commodore 64 gleich ne-

benan. in ihren effekten übrigens ähnliche 

geräte: wo man früher mit einfachsten 

»basic«-befehlen verblüffen konnte, wer-

den heute blockflöten kunststoffschicht 

für kunststoffschicht schlicht ausgedruckt. 

und das wirklich Überraschende bei der 

ganzen geschichte: diese wunder der 

technik sind tatsächlich spielbar. nik tara-

sov und Stefan kömpel geben zu, nach den F
o
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ersten Versuchen auch wirklich über-

rascht gewesen zu sein. 

faszinierende Vorstellung: das musik-
instrument aus dem pc bzw. dem dazu-

gehörigen drucker. die frage ist nun: ist 

das die »schöne 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-

flöte zu hause ausdrucken? kaufen 

muss man nur den bauplan. wird der 

musikinstrumentenbauer gar überflüs-

sig? kömpel und tarasov sehen das na-

türlich nicht so. garantieren können sie 

es aber auch nicht. nik tarasov gibt zu, 

dass er es noch vor zehn Jahren nicht für 

möglich 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 

noch der mensch hinter 

dem instrument. und so 

gut, so schnell und so 

präzise maschinen auch 

arbeiten – das mensch-

liche ohr sei ein wunder-

werk an sich. und was 

man hört und welche 

emotionen durch musik 

entstehen, kann ein 

computer nicht berech-

nen. zumindest noch 

nicht. 

welche bedeutung aber 

hat nun der 3-d-drucker 

für die blockflötenhersteller von mol-

lenhauer? »in erster linie dient er der 

herstellung von prototypen, die dann 

wiederum als basis für innovationen 

dienen«, erklärt nik tarasov. die instru-

mente können am computer sehr genau 

»gezeichnet« werden. »man kann ex-

trem detailgetreu arbeiten, was dann zu 

einer sehr präzisen Vorfertigung führt.« 

Stefan kömpel ergänzt: »wir haben ein-

fach mehr chancen, zu ›spinnen‹, wo wir 

früher den aufwand gescheut hätten, 

weil es einfach zu teuer war.« klingt 

plausibel. denn man stelle sich vor, dass 

jede idee mit großem aufwand in die 

hölzerne realität umgesetzt werden 

würde. da kann jeder »falsche« millime-

ter weiteren ausschuss bedeuten. das 

heißt also, »in zukunft werden wir noch 

probierfreudiger sein«, erklärt kömpel.

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 

könnten«, lacht nik tarasov. letztlich 

seien es ja genau diese ideen, die sich 

auf die komponisten und die musiker 

auswirken. 

»die blockflö-

te ist zwar ein 

altes in stru-

ment – aber 

sie ist trotz-

dem sehr of-

fen für innova-

tionen.« 

bewusst ist 

man sich in 

den räumen 

der firma mol-

lenhauer der 

problematik 

»kinderinstru-

ment« durchaus. »natürlich ist die 

blockflöte das perfekte einstiegsinstru-

ment«, weiß 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 überhaupt mit der musik in 

berührung zu bringen. Selbstverständ-

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 letztjährigen musikmesse in 

frankfurt schlug die firma mollenhauer 

einen völlig neuen blockflötenton an. 

denn »elody« ist keine normale block-

flöte. Sie ist schlicht »elektrisierend 

cool«. in clarino 7-8/2014 schrieb Su-

sanne fröhlich: »Sieht man ›elody‹ zum 

ersten mal, denkt man keinesfalls an 

eine herkömmliche blockflöte. Sowohl 

ihre cobraartige form als auch ihr unge-

wöhnliches airbrush-design ziehen alle 

blicke auf sich und steigern die erwar-

tungen beim zuhörer. Über die einzel-

nen motive wird man sich den  einen 

oder anderen kommentar kaum ver-

kneifen können. Schenkt man allerdings 

der ganzen Sammlung beachtung, er-

kennt man schnell, dass für jeden ge-

schmack  etwas dabei ist. meiner mei-

nung nach richtet sich ›elody‹ an aufge-

schlossene, zukunftsorientierte Spieler 

und eignet sich sowohl für anfänger ab 

dem teenageralter als auch für fort-

geschrittene und profis. ob ›elody‹ die 

blockflöte der zukunft ist, wage ich 

nicht zu  behaupten. auf jeden fall eröff-

net sie uns einen der vielen wege, die 

man als blockflötist im 21. Jahrhundert 

beschreiten sollte.« 

Stefan kömpel und nik tarasov erzäh-

len von einer ältere dame, die seit vielen 

Jahren blockflötenlehrerin ist. die habe 

eines tages in fulda im geschäft ge-

standen und habe sich eine »elody« ge-

kauft. denn sie war sich sicher, dass sie 

mit diesem instrument ihren Schülern 

neue wege aufzeigen könnte. »wir 

kämpfen weiterhin gegen die Vorurteile 

aus der Vergangenheit«, weiß der ge-

schäftsführer, und der chefentwickler 

ergänzt: »doch wir haben gute werk-

zeuge und neue musikalische möglich-

keiten, in diesem kampf auch zu be-

stehen!« z

www.mollenhauer.com

Nik Tarasov (links) und Stefan Kömpel

Der 3-D-Drucker
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in der vorbürgerlichen ära – bis ins 19. Jahr-

hundert hinein – war das trompete bla sen 

ein besonderes privileg. noch 1795 for-

derte der große trompeter Johann ernst 

altenburg, dass dieses instrument lediglich 

»vor kaisern, königen, fürsten, grafen und 

herren wie auch vornehmen militärbedien-

ten« gespielt werden dürfe. lange zeit 

galt: wer einfach so auf der Straße oder in 

einer kneipe in seine trompete bläst, 

macht sich eines Verbre chens schuldig und 

muss mit einem prozess rechnen. für städ-

tische zwecke waren zink, posaune und 

horn lange gut genug. die trompete da-

gegen war dem hof, dem militär und der 

kirche vorbehalten. unter trompetern galt 

ein strenger ehrenkodex, der umgang mit 

nichthöfischen musikern war verpönt. nur 

unbescholtene, ehelich geborene junge 

männer wurden zu der sechsjährigen aus-

bildung zugelassen und konnten hof- oder 

feldtrompeter werden. bei hofe waren sie 

dann königliche oder fürstliche diener mit 

Sonderrechten und höherem lohn. aber 

erst nach weiteren sieben Jahren praxis 

durften sie daran denken, selbst trompete 

zu unterrichten. die traditionelle aufgabe 

von trompetern bestand seit der antike 

darin, fanfaren signale zu blasen – beim mi-

litär oder bei der hofzeremonie. erst im 17. 

Jahrhundert sprach es sich allmählich her-

um, dass man auf diesem instrument auch 

richtige musik machen könne. in der höhe, 

schrieb  michael praetorius 1619, seien auf 

der trom pete doch »allerlei melodien« 

mög lich. um sie zu meistern, benötigte 

barocktrompete unD clarInblasen

Von Hans-Jürgen scHa al

Die cl arinbl äser Der barockzeit waren natur-

ton-akrobaten unD tummelten sicH Vor allem in 

der zweigeStrichenen oktaVe. daS konnte auf 

dauer ganz Schön anStrengend werden. got t-

frieD reicHe, Der l angJäHrige leib-unD-magen-

trompeter Von Johann SebaStian bach, fiel nach 

Der freiluftauf füHrung einer bacH-kantate ein-

fach tot um.

hIghnote-vIrtuosen
Des 18. JahrhunDerts

Gottfried Reiche
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man aber ein großes maß an 

kunstfertigkeit, denn das inst-

rument der barockzeit war 

eine reine naturtrompete ohne 

Ventile. das rohr einer solchen 

barocken c-trom pete maß 

2,24 meter, war also fast dop-

pelt so lang wie das einer mo-

dernen b-trom pete. zwar hat-

te man im 16. Jahrhundert be-

reits die gewundene rohrform 

mit zwei 180-grad-kurven ein-

geführt, aber den noch hatte so 

ein in strument fast 80 zenti-

meter länge. 

die kunst des  
clarinblasens

noch auf den trompeten des 

15. Jahrhun derts wurden in der 

regel nur die ersten vier natur-

töne geblasen, also die notier-

ten töne c-c-g-c¹. die musi-

kalischen möglich kei ten der 

trompete waren damals sehr 

überschaubar. im lauf der 

Jahrzehnte jedoch lernten die 

trompetenspieler, allein durch 

ansatz und lippendruck im-

mer mehr der höheren natur-

töne hervorzu bringen. der ita-

lienische, in wien und mün-

chen tätige trompeter cesare 

bendi nelli (1542 bis 1617) soll 

es gewesen sein, der für die 

vierte oktave des instruments, 

also die notierte zweigestri-

chene oktave, den begriff 

»clarino« geprägt hat – abge-

leitet vom lateinischen »cla-

rus« (leuchtend, hell, klar). erst 

in diesem Sopran- oder dis-

kantregister, vom 8. naturton 

(notiert c²) aufwärts, lassen 

sich auf der natur trom pete 

auch kleinintervallige melo-

dien spie len. dafür müssen die 

meisten natur töne allerdings 

»getrieben«, das heißt, durch 

besondere ansatzspannung 

»korri giert« 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 höfische kunst und 

galt als die »schwerste und vor-

nehmste« aufgabe für trom-

peter. ein ganz besonderer 

blasansatz war dafür nötig, ein 

stärkerer luftstoß, ein engerer 

Schluss von zähnen und lip-

pen. anders als bis dahin üblich 

wurden die wangen beim Spie-

len nicht mehr aufge blasen. 

das spezielle clarin-mund-

stück hatte einen flachen rand 

(geringe kessel tiefe) und eine 

enge mündung. um sich ihren 

clarin-ansatz nicht zu ver-

derben, waren clarinbläser von 

alltäglichen trom peterischen 

aufgaben entbunden, etwa 

dem fanfarenblasen oder der 

tafelmusik, die eher ein 

»Schmettern« verlangten. 

meist wurde ihnen das Spiel 

der tieferen töne – unterhalb 

des 8. naturtons – kom plett 

abgenommen: für diese töne 

gab es die darauf spezialisier-

ten prinzipal-trom peter. die 

allertiefsten töne übrigens wa-

ren auf der barocktrompete 

sehr heikel und wurden des-

halb mit bösen Schimpf namen 

bedacht. den grundton, das 

notierte große c, nannte man 

»flatter grob«. die erste okta-

ve, das kleine c, hieß »grob-

stimme«, die duodezime, das 

kleine g, »faulstimme«.

high notes  
VoM rotkehlchen

ihren höhepunkt erreichte die 

clarin-mode um das Jahr 1750 

herum. der kaiserliche hof in 

wien, wo die hohen trompeten 

vor allem in italienischen 

opern glänzten, galt als das 

zentrum der clarinkunst. auch 

damals schon konkurrierten 

high-note-bläser um rekorde. 

das publikum verfolgte mit 

Sensationslust, welcher cla rin-

trom peter zu welchen höhen 
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er damit nicht mehr retten. nur wenige 

Jahre später – mit der erfindung der bläser-

ventile – änderte die trompete komplett 

ihren charakter und wurde zu einem durch-

weg chromatischen instrument. me lo dien 

konnte man nun auch im mittleren ton-

bereich spielen. das clarinblasen wurde 

plötzlich überflüssig.

die kunst des clarinblasens verschwand so 

schnell aus der welt, dass sich schon felix 

mendelssohn, der große bach-wieder-

entdecker, mit klarinetten statt natur-

trompeten behelfen musste. die klarinette 

– »kleine trompete« – trägt ihren namen ja 

nicht umsonst: im gleichen tempo, wie die 

clarintrompete verschwand, gewann die 

Sopran-klarinette an popularität. Später 

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 irreführenden namen 

»bach-trompete«. Solisten wie adolf 

Scherbaum, maurice andré oder ludwig 

güttler glänz ten auf der piccolo-trompete 

mit der inter pretation barocker höhen-

flüge. im zuge der historisierenden auf-

führungs praxis wurde später aber auch die 

echte barock trompete wiederbelebt. zu 

den modernen Vertretern des authen-

tischen clarinblasens gehören Virtuosen 

wie anna freeman, edward tarr oder rein-

hold friedrich. letz terer sagt: »bei der 

barock trompete ist der unterschied [zur 

modernen trompete] gewaltig. ich ver-

suche immer wieder den Spagat zwischen 

diesen extremen. es bedarf eines anderen 

mundstücks, einer anderen Spieltechnik, 

artikulation, Stils etc. dieses eis ist dünn 

und gefährlich.« z

das ende des clarinblasens

im 18. Jahrhundert wurden verschiedene 

Versuche unternommen, um endlich das 

mittlere register der trompete diatonisch 

und chromatisch zu erschließen. neben der 

zugtrompete gab es zum beispiel die in-

ven tionstrompete mit zusätzlichen bögen 

oder die klappentrompete, für die Joseph 

haydn 1796 sein einziges trompeten-

konzert schrieb. man versuchte es auch mit 

der beim horn bewährten Stopftechnik, 

wofür besondere trompetentrichter ent-

wickelt wurden. alle diese ansätze haben 

sich letztlich nicht durchgesetzt, zum teil 

wegen erheblicher klanglicher einbußen. 

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 veröffentlichte 1795 als 

hilferuf noch seine »anleitung zur he-

roisch- musikalischen trompeter- und pau-

ken kunst«. doch das clarinblasen konnte 

fähig war. eine berüch tigte herausforde-

rung für die clarin- bläser war auch J. S. 

bachs 2. bran den burgisches konzert, das 

im ersten Satz drei mal das dreigestrichene 

g (g³) vor schreibt – das ist auf der f- 

trompete der 18. naturton. im Schluss-

choral seiner kan tate bwV 31 verlangt 

bach von der c-trom pete sogar den 20. 

natur ton – das ist das dreigestrichene e 

(e³). noch  höhere clarin- töne notierten 

 einige von bachs zeit genossen wie J. J. 

fux, antonio caldara und J. J. Schnell. 

und die anforderungen wuch sen immer 

weiter: karl georg von reutter d. J. (1708 

bis 1772) und michael haydn (1737 bis 1806) 

schreckten in ihren trompe tenparts selbst 

vor dem 24. naturton nicht zurück. den 

weltrekord – ein klingendes dreigestri-

chenes a (a³) auf der d-trompete – hält 

 mi chael haydns 1. trompetenkonzert aus 

dem Jahr 1768.

da die chromatischen möglichkeiten der 

barocktrompete auch im clarin-register 

be grenzt waren, musste man das instru-

ment in verschiedenen größen bauen. üb-

lich waren b-, d- und f-trompeten. wei-

tere Stimmungen erhielt man durch die 

Verwendung eines halbtonsetzstücks (für 

e und a) oder eines ganztonbogens (für 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 übrigens der mensch-

liche gesang, genauer gesagt: der kolora-

tur- Sopran. doch der ton der barocken 

höhen trompeter klang meistens sehr 

weich, hell, fein und eher leise. er wurde 

häufig mit einer flöte oder mit Vogel-

gesang verglichen, etwa mit dem dünnen 

gezwitscher eines rotkehlchens. 

Johann Sebastian Bach Michael Haydn

Edward Tarr Reinhold Friedrich
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