sik macht einen fremd, obwohl ja alle
» M:auernd Musik horen, der eine dies, der
andre das, man kann sich ja kaum vor ihr retten,
sie ertont einfach iiberall, manchmal fast nur
. noch als Wummern von Bissen, und trotzdem:
wenn man sie selbst erzeugt, die Musik, wird man
dabei, auch fiir sich, gleichzeitig etwas Fremdes,
nicht so fremd, wie die Komponisten es gewesen
sind, aber doch, denn ihren Rufen folgt man
schlieflich, und wohin sie einen locken, das
sollte man wissen, wenn man ordentlich geiibt
| hat (o jel), aber wenn wir dort angelangt sind,
dann bricht eben auf einmal dieser Boden unter
uns ganz weg, wir sind selber ganz weg, und wir
wissen, da® wir nicht mehr gemiitlich unter uns
sind, sondern dafl das, was unter uns ist, sich
bewegt - wie die Zeit. Keine Rettung.«

(Aus Elfriede Jelinek: Die Zeit flieht)




Ulrich West

UBER DAS FAGOTT-UBEN

ODER: WIE SEELISCHES
EIN BILD ENTWICKELT

»Ja wahrhaftig, wir werden zu Koéni-
gen, zu Herren der Welt, wenn wir
die Klinge anschwellen oder abneh-
men lassen, die Rhythmen und Har-
monien gegeneinander ausspielen;
wir schaffen Wesen durch simple Be-
tonung und vernichten sie durch
gleichgiiltiges Verschleifen, wir erle-
ben die wunderbarsten Abenteuer,
schreibt DEssoIR 1906 und fal3t damit
zusammen, was die Motivation ist,
ein Instrument zu erlernen oder sich
aktiv musikalisch zu be(s)titigen. Die
Realitit sieht allerdings anders aus.
Wenn man ernsthaft ein Instrument
erlernt, wird man sich wieder und
wieder mit dem Uben der gleichen
Werke beschiftigen miissen, spielt
man Stunde um Stunde immer glei-
che Tonabfolgen. An unendlichen
Wiederholungen haben Erwachsene
in der Regel aber nur wenig Spal -
denke man doch nur an die Gedulds-
proben, mit seinen Kindern immer
wieder die gleichen Spiele in mog-
lichst gleicher Abfolge spielen zu
miissen. So stellt sich die Frage, wieso
sich dennoch sehr viele Menschen
freiwillig und oft auch gerne den Er-
fahrungen aussetzen, was sich beim
Einiiben eines Musikstiickes abspielt
und wie Musiker es schaffen, das
Zuviel an Wiederholungen ertriglich
zu gestalten.

Um diese Frage zu erhellen
wurden im Jahr 1991 fiinfzehn Mu-
sikstudentinnen und -studenten dazu
befragt, was sich im seelischen Er-
leben beim Einiiben eines Fagott-
Werkes, der »Sarabande et Cortéget
von Henri DUTILLIEUX, ereignet.
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ENTWICKELN UND VERLIEREN VON VORSTELLUNGEN

Beim ersten Spielen herrscht ein ungeduldiger Gestaltungsdrang. Man
méchte, dalR das Stiick sofort anhérenswert und so wie man es sich vor-
stellt, erklingt. Es wird der Versuch unternommen, das ganze Stiick in einer
Art Schnelleroberung in den Griff zu kriegen und der Charakter des Stiicks
soll sofort getroffen werden. Die Klangvorstellungen von dem Stiick sind
mit dem sicheren Gefiihl verbunden, daff man sie »hat¢« und nur noch
umzusetzen braucht. Beim Spielen stellt sich dann aber schnell heraus, daR
sich der Charakter des Stiicks nicht umsetzen ldft und die Vorstellungen
vom Klang gerade im Uben wieder unfafbar werden und sich verlieren. In
der Meinung lediglich die Klangvorstellungen realisieren zu miissen geht
man ans Werk. Wihrend man das versucht merkt man, wie diffus diese Vor-
stellung ist und dabei wird die Klangvorstellung immer diffuser. Das Seelische
gerit in eine Klemme: Ohne eine Vorstellung zu haben, wie es klingen soll,
kann man nicht arbeiten, ohne an dem Stiick zu arbeiten, kann sich anderer-
seits aber gar keine eigene Klangvorstellung entwickeln.

Eine Losung findet sich, indem man das Stiick »durchfingert, egal was
da gepfuscht ist und was nicht. Dadurch bekommt man das Gefiihl vom
slogischen« Aufbau des Stiicks und glaubt ein geheimes MaR fiir die srichtige
Interpretatione des Stiickes, zumindest aber einen ersten Uberblick zu
finden. Seelisch ereignet sich statt des niichternen Einpaukens von Noten
vielmehr ein Ringen um das Entwickeln- und Wiederholen-Kénnen von
UnfaRbarem.

‘Was sich nicht wiederholen 1iRt, bleibt nur Schall und Rauch und das
Spiel ist beherrscht davon, eine Art vierte Dimension, die scheinbar nichts
als Ton ist, auszudriicken. Aber erst dadurch, daR am Stiick etwas wieder-
holbar wird, bekommt das Fagott-Spielen einen gegenstindlichen Charak-
ter, man bekommt das Stiick (besser) in den Griff — oder in die Finger. Es
entfaltet sich ein ProzeR, in dem man wiederholt entwerfen, verwerfen,
anpassen, sich hinein vertiefen, neu entwerfen ... mulfd. Das Suchen, Finden,
Verlieren und Wiedergewinnen von Vorstellungen ist die Bewegung, die
sich durch den gesamten ProzeR zieht. Das Seelische ist gleichsam auf der
Suche nach einem Bild, iiber das sich der Ausdruckswunsch immer wieder
heranholen und umsetzen laf3t.

FREIHEITEN UND FORDERUNGEN

Dem gescheiterten Versuch der Schnelleroberung folgt eine Phase des
Herumstocherns und Ausprobierens. Es kommt zu einer Ausweitung im



Experimentieren, das immer weitere Kreise ziehen kann, bis hin dal man
sich bei ganz eigenen melodischen Experimenten wiederfindet. Die Musi-
ker kimpfen auf ganzer Front, es wird planlos und exzessiv herumprobiert,
was geht und was nicht. Bestimmte Momente treibt man ins Extrem, spielt
vorwirts und riickwirts, probiert Gebundenes im Staccato und umgekehrt.
Es entwickelt sich eine Art Entdeckungsreise, eine Knobelarbeit, ein
Herumtiifteln, ein Ritseln oder Puzzeln das einen ganz eigenen Spaf3 beim
Uben bereitet. Die Freiheiten, die man so zu entwickeln glaubt, werden
genossen und ebenso die Erfahrung, was sich alles aus einem Stiick machen
laRt.

Das geht aber nur so lange, bis die eigenen Vorstellungen und die Vorga-
ben vom Stiick auseinander zu fallen drohen. Das Experimentieren wird
manchmal so weit getrieben, daR es unertriglich wird oder man sich nicht
mehr fiir eine Interpretation entscheiden kann. Die Linie, der Bogen oder
der rote Faden des Stiickes kann zwischenzeitlich ginzlich verloren gehen.
Man kann sich in die Kleinarbeit derart hineinsteigern, daR bestimmte Stellen,
die ohne Uben ohne weiteres spielbar wiren, plotzlich als ein untberwind-
bares Problem erscheinen. Der ganze Einiibe-ProzeR fithrt zundchst zur
Auflosung des ersehnten groRen Zusammenhangs und findet seinen Halt
erst wieder in den Forderungen und Moglichkeiten des Werkes, daR gerade
einstudiert wird.

Diese Dimension des Ubens schafft aber einen Druck von der anderen
Seite her. Es wird als unangenehm empfunden, sich den Anforderungen des
Stiickes fiigen zu miissen. Es wird ein Zwang erlebt, der die eigene Gestal-
tungsfreiheit immer wieder begrenzt. Man muR sich Stellen im Stiick
zuwenden, mit denen man im Grunde nichts anzufangen weiff. Dennoch
sind es gerade die Einengungen des Werkes und die Eigenschaften des
Instruments, die den Gestaltungsdrang fordern und ihm eine Richtung
geben kénnen.

Das Fagott selber wird zu einem unpraktischen Instrument, das watschelig,
starr, schwerfillig, holzern und klotzig ist. Urtone und Hupgerdusche, die man
anfangs damit produziert hat, werden Stiick fiir Stiick kultiviert um we-
nigstens den clownartigen, scheelen, verschmitzten und tragikomischen
Charakter des Instruments hervorzuheben.

Die einzelnen musikalischen Werke werden zum AnlaR genommen,
»Gedanken« von jemand anderem ganz personlich auszudriicken. Es setzt
sich ein Ubergang ins Werk zwischen dem »Alles ist moglich« und einem
entschiedenen »So und nicht anders muR es seine. Die Spannung im Wie-
derholen 1if3t sich beim Uben nur so lange erhalten, so lange sich dieser
Ubergang erhalten laRt.
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KONTROLLE UND UNBERECHENBARES

Der musikalische Ausdruck stellt sich nicht ein, ohne daR andere Arbeits-
schritte zwischengeschaltet werden. Es kommt zu einer Vereinzelung auf
rein technische Probleme und damit zur Ausarbeitung der vagen Vorstel-
lungen. Das Stiick wird gleichsam zerhackt und es werden nur noch die
Stellen beachtet, mit denen man Schwierigkeiten hatte. Diese sNeurosen-
stellen« werden verflucht, weil man da zwangsldufig immer wieder hin-
kommt und auf diese fixiert ist. Diese werden zu den »wesentlichen« Stel-
len, der Priifung fiir das ganze Spiel. Zugespitzt kann das bis zu einem
Riesenaufwand fiir einen einzigen Ton sein - beispielsweise sich extra
einen besonderen S-Bogen zu kaufen, um die hochsten Téne besser intonieren
zu kénnen, eine Anschaffung von mehreren hundert Euro fiir einen Ton ...
Der Wunsch nach absoluter Beherrschung soll in Stress-Situationen wie
einem Konzert Sicherheit geben, aber gerade da bleibt immer wieder eine
UngewiRheit. Das Gefiihl, dal plétzlich und unberechenbar immer wieder
alles entgleiten kann, fiihrt zu der eigenen Forderung nach einem umfas-
senden und die Gestalt organisierenden Bildes. Dieses soll verhindern, daR
ein einziger Verspieler fatale Folgen beim Auftritt haben kann.

Einerseits wollen die Musiker totale Berechenbarkeit und Kontrolle,
dann verliert sich aber der Reiz des Musizierens. Paradoxer Weise lebt das
Fagottspielen gerade von der momentanen Verfassung. Erst dann haben die
Musiker das Gefiihl, einen Blick in das eigene Innere zu erméglichen und
Gefiihle offen zu legen. Das birgt aber gerade die Gefahr, dal® die Musik
nicht mehr klingt, wenn man z.B. deprimiert ist. Die Musiker l6sen sich
gleichsam im Klang des Fagotts auf. Der Auftritt ist der Punkt, auf den alles
hinzielt und an dem es sich erweist, ob man den Zuhorer in seinen Bann
ziehen kann, Lebensbedrohliche Gefiihle kommen hoch, als wiirde man
vielleicht sterben miissen, wenn man sich verspielt. Verspieler werden im
Konzert wie ein Unfall erlebt, bei dem alles rasend schnell geht. Die per-
fekte technische Beherrschung soll diese lebensbedrohlichen Gefahren ein-
dimmen. Man ist geneigt zu glauben, es ginge beim Musizieren auf diesem
Hintergrund darum, Unberechenbares zu vermeiden und absolute Kon-
trolle tiber jeden einzelnen Ton zu gewinnen. Der Reiz des »Musikalisch
Schénene liegt aber gerade darin, diese Spannung nicht aufzulgsen, son-
dern zu erhalten bzw. immer mehr zu steigern. sWenn man auf Sicherheit
spielt, spricht es nicht an. Dann spiele ich ein Material runter, ich kénnte
dann genauso gut weg horen. Ich hab ja was zu sagen. Das kann ich aber
nur, wenn ich mich einbringe und nicht nur einen Text ‘runterspiele. Dann
hab ich die Sache aber nicht mehr so in der Hand. Ich kann auch nicht
sagen, wieso.«



BILD-ENTWICKLUNG

Die Moglichkeit, alltigliche Erfahrungen durch das Musizieren iiberschreiten
zu kénnen, ist verlockend. Das geht weit iiber Tonproduktionen hinaus.
Man wiinscht sich oft, ein Stiick genau im Griff zu haben, aber Musik ent-
steht erst, wenn man sich die Méglichkeit gibt, jemand ganz anderes sein
zu kénnen. Man erlebt gleichsam einen Bildwechsel wie beim Schauspiel,
bis hin zu dem Gefiihl, das ist jetzt ein ganz anderer Mensch, der das Stiick
spielt. Das Fagott-Spiel erméglicht das Uberschreiten von Erfahrungen mit
einem »Stiick Holz«: Es wird versucht, die materialen Qualitdten dieses
besonderen Stiick Holz zu steigern. Grenzen werden erlebt, weil das Fagott
reine Begeisterung oder feurige Leidenschaft gar nicht ausdriicken kann.
Dennoch versucht man die unterschiedlichen und bizarren Klinge des
Instruments bis an seine Grenze auszureizen. Die Einiibung verwandelt die
Spieler zunehmend in die Qualititen seines Instruments.

Das Fagott und die Spieler werden ein Gespann und es wird unklar, wer
eigentlich wen beeinfluft. Hat man das Instrument gewihit, weil damit
bestimmte Eigenschaften verbunden wurden oder hatte das Spielen des
Instruments EinfluR auf die Personlichkeitsbildung, weil es von Anderen in
einer bestimmten Art und Weise angesehen wird? Ein komplettes mit dem
Fagott verbundenen Bild reguliert das Spielen, durch das andererseits erst
das komplette Bild herauskristallisiert wird. Das Fagott-Uben ist eine unen-
dende Verwandlung in ein Bild, das nie wirklich erreichbar sein soll, son-
dern nur durch Anniherungen anklingt. Einerseits wird danach gestrebt
ein Bild zu fassen, zugleich wird aber gerade das vermieden, denn dann
wiire man auRerhalb der »Musikalitéite. Der Reiz liegt darin, daf man »Es«
nie hat. Musik ist nicht wirklich da, sondern immer schon wieder weg,
sobald sie erklungen ist. Sie ist stindig neue Herausforderung, hat mit dem
Jetzt-Dasein zu tun und entspricht aus diesem Gefiihl heraus genau dem
Leben: »Du kannst nichts festhalten. Du kannst dich nur immer wieder ein-
lassen auf das Abenteuer.«

‘Wendet man die Geschichten, die die Musiker zum Eini{iben des Fagott-
Werkes zunichst erzihlen und betrachtet die Einiibe-Prozesse aus einer
anderen Perspektive, ergeben sich weitere Hinweise, wie das scheinbar ein-
tonige Wiederholen von immer gleichen Abldufen bereits vor dem Auftritt
zu einem spannend-bewegenden Ereignis wird.
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MUSIKALISCHES UND DARUBER-HINAUS

Das erste Verhiltnis, daR sich quer durch den Eintibe-ProzeR zieht, ist zen-
triert um die Bindung an das musikalische Material und der Moglichkeit,
iiber sTonproduktionen« hinaus mehr anklingen zu lassen. Der Prozef}
dreht sich um das Verhiltnis »geschlossen - offens.

Die Einiibung ist an das Notenmaterial gebunden. Vor jeder Ausgestaltung
des Stiicks miissen die Téne voll drauf sein. Die schweren Griffverbindungen
miissen herausgenommen und Ton fiir Ton einstudiert werden, bis jede
Stell technisch perfekt beherrscht ist. Das schwichste Glied in der Kette ent-
scheidet, ob man in einem FluR durchspielen kann, oder ob sich Aussetzer
und Briiche einstellen und man eventuell véllig srausfliegt«. Diese Arbeit
an den Ténen muR stindig wiederholt werden, damit man die technisch
schweren Stellen in den Griff bekommen kann. Man bereitet sich auf fest-
gelegte Ablidufe vor, verinnerlicht diese und wird damit Teil dieses festgeleg-
ten Ordnungssystems. Es kommt zu einem Schwelgen in den rein musikali-
schen Formen und wenn man iiber den Noten stehen kann und den
Uberblick hat, genieRt man die musikalische Linie.

Dariiber hinaus befriedigt, daf beim Musizieren mehr als nur Téne
anklingen. Man schmilzt mit dem Fagott und dem Klavier zu einem Klang-
kérper zusammen. Das Verschmelzen wird zum Teil mit einem Gefiihl von
Kribbeln und Zufriedenheit begleitet oder man bekommt an besonders
innigen Stellen eine Ginsehaut. Das Instrument und das Spielen werden
hautnah gespiirt: Man nimmt das Fagott in den Arm und das Mundstuck ist
direkt in der Mundéffnung drin und wird mit der Zunge angestofien. Diese
korperliche Erregung wird meist als ausgesprochen angenehm empfunden,
manchmal aber auch genau im Gegenteil so unangenehm, da man sich
{iberwinden muR, tiberhaupt auf dem Instrument zu spielen - besonders
wenn zuvor ein Anderer das Mundstiick gebraucht hatte,

Man steigert sich beim Spiel in eine Art Ekstase, wenn man sich traut,
sich ganz loszulassen und in den Grenzbereich hinein zu bewegen. Aufer-
musikalische Bilder werden wichtig um die Loslésung vom Notenmaterial
zu ermoglichen, sehr hiufig werden Landschaftsbilder erlebt. Diese Phan-
tasien, die {iber das Musikalische hinaus gehen, werden als der tiefere Sinn,
der in den Noten verborgen ist, beschrieben, als seien die Téne nur der Weg
zu anderen Zielen. sWenn man immer in der Materie bleibt, dann ist es
auch irgendwie uninteressant. Bei einem Bild guckt man sich ja auch nicht
nur die Farben an, sondern auch was dahinter steckt.«



URLAUTE UND KULTIVIERUNG

In einem zweiten Verhdltnis wird das Fagottspielen als die Kultivierung
und stindige Verfeinerung von den ersten Erfahrungen mit dem Instrument
erlebt, Es geht um das Verhaltnis banal - entwickelt.

Der Klang des Instruments weckt Stimmungen, die aus dem Bauch
herauskommen. Es geht beim Uben des Fagotts speziell um die Asthetisierung
eines solchen »Bauchgrummelns«. Anfangs ist der Klang, weil sich der richtige
»Ansatze erst spiter entwickelt, wenig klangschon, der Ton ist unsauber,
unvollkommen, starr, dunkel, niselnd und brodelt in der Tiefe herum. Die
Téne erinnern an Urlaute, Huptone, Nebelhorn, Dampfer oder Schiffssirenen.
Assoziationen zum rohrenden Hirsch werden geweckt und der Klang ist
robust, stimmig, deftig, martialisch, bollerig, brummig und manchmal sogar
zum Filirchten.

Mit den ersten Tonproduktionen haben sich Fagottisten zumeist licher-
lich gemacht, was als auRerordentlich peinlich in Erinnerung geblieben ist.
Polterstellen in den Fagott-Werken, werden ganz besonders verfeinert, um
moglichst auszuschliefen, daf} wieder eine »Hamburger-Hafen-Atmosphires
entsteht, Diese urtiimliche Seite des Fagotts hat aber auch seinen ganz
besonderen Reiz. Es wird genossen, exzessiv in das Instrument zu rohren,
aus dem Bauch heraus zu spielen, richtig in das Instrument »reinzurotzens
und die unkultivierten Klinge aus dem Fagott herauszuholen. Spa® macht
es, Zuhorer, die etwas Schones und Edles erwarten, mit dem sonderbaren
Klang zu erschrecken.

Aufder anderen Seite geht es gerade darum, diese urtiimlichen Bauchge-
rdusche extrem zu verfeinern und moglichst angenehm zu formen. An der
stundenlangen Verfeinerung des dufRerst empfindlichen Doppelrohrblatts
(»Mundstiicks) wird dies besonders deutlich. An diesem kleinsten Teil des
Fagotts glaubt man, daR es sich entscheidet, ob das Instrument dumpf oder
kultiviert erklingt. Hieran wird die gesamte Dramatik des Einiibens am
kleinsten Detail festgemacht: eine Kleinigkeit kann es schaffen, alles was
am Stiick ausgefeilt wurde, kaputt zu machen - z.B. die leidigen »Knurgser«
in einer kantablen Melodie. Es sollen vor allem die lyrischen, eleganten, ele-
gischen Qualititen herausgearbeitet werden. Damit entwickeln die Fagot-
tisten fiir sich und die Zuhorer ein ganz besonders Erleben, das sich auch
immer wieder deutlich abhebt vom Spielen anderer Instrumente. »Da
spielst Du eine schone kantable Melodie und kannst auf jedem Ton ein
Vibrato drauf machen. Das ist fiir mich persénlich eine Art Gliicksgefiihl.c
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EIN BILDPROGRAMM IN ENTWICKLUNG

Einiibeprozesse beim Musizieren zeichnen sich dadurch aus, da man stindig
einem greifbaren Bild hinterher ist, da sich aber nie endgiiltig fassen laRt.
Die »Stiicke« sind gleichsam Teile eines »Puzzles«, {iber die die Einiibung in
ein Instrument transportiert wird. Der AbschluR eines Stiickes stellt eine
vorlidufige Anniherung an ein unerreichbares Ideal dar. Der Kunstgriff des
Seelischen, durch den die Wiederholungen immer spannend bleiben, ist,
daR das Bild, welches man »haben« mochte, nie »fertige ist, mit anderen
Worten: daf in der Endfassung eines jeden Stiickes vorgestaltliche Qualitdten
erhalten bleiben. Das Musizieren ist somit weniger durch eine Perfektionie-
rung einer Fingerfertigkeit motiviert, als vielmehr dadurch, daf in der
musikalischen Ausdrucksbildung eine »ungeschlossene Geschlossenheit«
angestrebt wird. Musik lebt durch Anspielungen und vermeidet verbindliche
Festlegungen.

Mit jedem Abschuf eines Musikwerkes entwickelt sich ein Bild im dop-
pelten Sinne. Fiir das Instrument Fagott lassen sich die Umrisse des stindig
in Entwicklung gehaltenen Bildprogramms rekonstruieren. Dem Klang des
Instrumentes werden durch den Wunsch nach Wiederholbarkeit und Aus-
gestaltung horbare, »fabare« und »sichtbare« Qualitidten zu eigen. Die
Melodien gewinnen einen gegenstindlichen Charakter, weil sich bestimmte
Klangeigenschaften in spielerischer Form wieder-holen lassen.

Die Qualitdten des Fagotts — wie Starre, Klotzigkeit, Holzernes, Knochiges,
Watscheliges, Unpraktisches, Ungerades, Unsauberes, Unordentliches, »allzu
Menschliches«, Bestindiges, Tragikomisches etc. sind Explikationen eines
Bildes, das von allen Fagottisten angesprochen wurde: der »GroRvatere, der
in ProxowjEFFs »Peter und der Wolfe vom Fagott dargestellt wird. Dieses
Bild wird im Ubrigen auch von vielen musikalischen »Laient mit dem
Fagott in Verbindung gebracht. Aber die Musik verliert ihren Reiz, wenn sie
sich auf ein bestimmtes Bild festlegen lieRe, so daR dieses Bild bisweilen
sogar ausdriicklich abgelehnt werden muf2.

Spannend bleibt das Uben und Musizieren, indem dieses Bildprogramm
in Entwicklung - und damit in stindiger Verdnderung - gehalten wird. Die
Eintibung dient zu einem Teil dazu, dieses Bildprogramm zu entwickeln,
zugleich wird mit jedem Stiick das Bild weiter ausgestaltet, variiert, diffe-
renziert und weiterentwickelt. Die stéindigen Wiederholungen beim Uben
werden ertriglicher, daR man dem Bildprogramm »GroRvater in Entwicklunge
stindig auf der Spur ist, es aber nur in »Stiicken« zu fassen bekommt und
mit jedem Stiick aus der Fagott-Literatur eine neue Firbung geben kann.

Musikalische Einiibe-Prozesse kosten aus, im Vor-Bildlichen oder Vor-
Gestaltlichen verharren zu kénnen. Sie nutzen aus, dafl im Seelischen nie



etwas »fertige ist und daR sich ein Etwas-Werden stindig weiter ausspinnen,
umwandeln, entwickeln und verwickeln kann. Die Verwandlungsméglich-
keiten werden beim Musizieren so weit auf die Spitze getrieben, wie es eben
geht. Darin liegt der Reiz und die Motivation beim Uben. Eine endgiiltige
Festlegung wird vermieden, denn sobald man dem Geschehen einen »end-
giiltigen Namen« geben wiirde, wire das Spiel aus.

In dieser Hinsicht birgt das Ergebnis der Untersuchung eine Gefahr,
wenn man den s»Grofvater« gegeniiber der »Entwicklung« hervorhebt. Es
geht beim Fagottspielen nattirlich weniger darum, tatsichlich oder in der
Phantasie ein GroRvater zu werden, sondern ein solches »Vor-Bild« stdndig
in Entwicklung zu halten. Umgekehrt gilt zugleich aber auch, daR ohne die
Ilare Ausrichtung auf dieses Bild die musikalische Eintibung haltlos und
beliebig wird. Das der Untersuchung zu Grunde gelegte Werk von DUTEL-
L1EUX fand bei allen Interviewten Gefallen, weil es alte und gewohnte
(Klang-Vorstellungen erhilt, zugleich aber auch Verdnderungen in neue
und ungewohnte (Griff-)Verbindungen ertffnet - Grofvater in Entwicklung.

Vom Bildprogramm her lassen sich auch die Bewegungen, in die man
beim Einiiben kommt, besser verstehen. Die Fagottisten sind bei jedem
neuen Stiick davon iiberzeugt, daR sie bereits eine Vorstellung vom Klang-
Werk haben, die sich durch das Erlernen der bisher einstudierten Stiicke
entwickelt hat. Im Verlauf jeder neuen Einiibung tritt heraus, dafl diese
Vorstellung durch das Uben erst wieder neu entwickelt werden mussen|
konnen. Der Gestaltungs-ProzeR muR sich eine neue Ausdrucks-Form schaf-
fen. Die doppelte Bedeutung der Wortes »Entwicklungs gibt diesem Paradox
Ausdruck: Entwicklung und Weiterentwicklung des Bildes zugleich. Wo das
Bildprogramm verblaRt - z.B. beim Uben von Tonleitern oder Etiiden - oder
wenn es zu »Bildstérungen« kommt - z.B. wenn man sich vehement gegen
die Assoziationen, die mit den Klangeigenschaften des Fagotts verbunden
sind, wehrt - stellt sich die Motivation fiir das Fagottspielen {iberhaupt in
Frage.

ScHLuss: UBEN unD DARUBER-HINAUS

Als die Untersuchung durchgefiihrt wurde, war Henrie DUTILLIEUX ein eher
unbekannter Komponist. Mittlerweile gilt er als einer der bedeutsamsten
zeitgendssischen Komponisten. 2005 strahlte der Fernsehsender ARTE eine
Sendung iiber ihn aus mit dem Titel: sHenrie Dutillieux - ein Ausnahme-
komponiste. Ich méchte zum Schlu Henrie DUTILLIEUX mit einigen Zitaten
aus dieser Sendung anfiigen, die aus dem Schaffen und Erleben des Kompo-
nisten die Ergebnisse der Untersuchung bestatigen.
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»Wenn ich ein neues Werk beginne, mache ich oftmals eine Skizze mit der
Feder. Eine Skizze, die in etwa meine Vorstellung wiedergeben soll, die ich
von einer musikalischen Form oder von einer bestimmten Passage habe.
Diesen Entwurf lege ich neben das, was ich bisher schon ausgearbeitet habe
und irgendwann verwende ich ihn. Oft erinnert das an eine Zeichnung. [..
Diese Skizzen sind fiir mich sehr wichtig und viele [..] Musiker sahen das
genauso. Ich denke da an STrRawiNsky. Ich glaube, er sagte einmal: »Ein Kom-
ponist sei zuerst einmal ein Kaligraphc.«

»Im Allgemeinen mochte man ja eine - ich wiirde sagen - abstrakte Musik
schreiben, die losgeldst ist von jeglichem Bezug. Aber das gelingt nicht
unbedingt. Und mir passiert es haufig, dalR Emotionen von einem dufleren
Element hervorgerufen werden.« »Deshalb versuchen wir uns immer von
den klassischen Formen, den vorgefertigten Strukturen, loszulésen.«

Literatur

DEssoIr, M. (1906): Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft in den Grundziigen dargestellt.
Stuttgart

sik ist ja auch eine Art des Sprechens. Sie
M 1VA spricht nicht mit Wortern, sie spricht in
Bildern, die jeder von uns nach eigenem Gut-
diinken in sich erzeugt - und der einzige Zugang
zum Inneren der Musik liegt darin, herauszu-
finden, in wieviel Varianten man die gleiche
Phrase sprechen kann.«

(Isaak Stern)
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