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DIE SPRECHENDE KLARINETTE -
HELMUT EISEL IM INTERVIEW

«Ich mache keine Musik. Die Musik ist
bereits da, in jedem Augenblick. Zuerst
hore ich sie in meinem Inneren, dann
Ubertrage ich sie auf meine Klarinette,
um sie mit meinen Zuhorern zu teilen.
Sie entsteht im Hier und Jetzt, in der le-
bendigen Begegnung mit einem Gegen-
tiber. Musik ist Sprache und sagt doch
viel mehr als alle Worte." Helmut Eisel
Idsst die Klarinette nicht nur sprechen,
sondern auch weinen, lachen, schimp-
fen, in Extase ausbrechen. Wer ihn ein-
mal im Konzert gehort hat, wird dieses
Erlebnis so schnell nicht vergessen. In
Giora Feidmans Worten: ,Wenn du nur
ein paar Takte horst, weiBt du sofort,
das ist Helmut Eisel. Und wenn nicht -
dann ist er's auch nicht!"

Im vergangenen Jahr hatte ich bereits
mehrmals das Vergniigen, bei Konzer-
ten und Workshops dabei sein zu diir-
fen. Wahrend unseres Interviews im Ju-
li hingegen schwieg die Klarinette, und
Helmut Eisel lieB sich so manches Wort
iiber die Musik entlocken.

Du z@hlst zu den bedeutendsten Klezmer-
musikern unserer Zeit, und das obwohl du
nicht in einem jiidischen Umfeld aufge-
wachsen bist. Wie bist du zum Klezmer
gekommen?

Das war reiner Zufall. Friher habe ich ei-
gentlich viel mehr Saxophon als Klarinette
gespielt, war in kleineren Ensembles und
Big Bands tatig. Irgendwann hat es ange-
fangen mich zu nerven, dass dort so viele
Saxophonisten spielten. Da es mir immer
wichtig war moglichst individuell zu klin-
gen, hab ich fir meine Soli also die Kla-
rinette wieder ausgepackt. Irgendwann
meinte dann jemand zu mir, dass es da ei-
nen judischen Klarinettisten gabe, der ge-
nau so klange wie ich — die Rede war na-
tirlich von Giora Feidman. Wie der Zufall
es so wollte, stieB ich kurze Zeit danach
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auf eine Ausschreibung, laut der Feidman
einen Workshop in Berlin anbieten wiirde.
Und da dieser ja angeblich so klingt wie
ich, beschloss ich dahin zu fahren und mir
das anzuhoren. Auf diesem Workshop ist
dann eine Freundschaft zwischen uns ent-
standen, die bis heute besteht.

In den spaten 80ern, bzw. den 90er Jahren
war Klezmer eine sehr schnetl wachsende
Szene,’besonders in Berlin. Nach der Mau-
er6ffnung kamen auch viele Gruppen aus

Ostberlin mit dazu, so dass sich im drit-
ten Jahrgang des Kurses bereits Gber 70
Teilnehmer anmeldeten. Bald wurde klar,
dass ein Dozent dafir nicht reichen wiirde
— Giora fragte mich, ob ich ihm assistieren
wirde, und das haben wir seitdem beibe-
halten. Dieses lahr klappt es leider nicht,
weil wir uns terminlich nicht einig werden
konnten, aber die letzten sechs Jahre ha-
ben wir auch regelméBig einen gemeinsa-
men Workshop in Israel angeboten.



Nun gibt es unter Klezmorim verschiedene
Philosophien, was die Musik und das Mu-
sizieren betrifft. In den 90ern haben sich
zwei Fronten aufgetan, die gegensdtzli-
che Ansichten vertreten. Was bedeutet
Klezmer fiir dich?

[ch weil3 nicht, ob man es heute so stehen
lassen kann mit den zwei Fronten... So sah
es tatsdchlich in den 90er Jahren aus, aber
heute ist es, glaube ich, uneinheitlicher. Es
gibt zum Beispiel eine Gruppierung, die
sehr nahe am Judentum ist — das sind
nicht unbedingt immer Juden, die da drin
sind! Als nicht-judischer Musiker wur-
de ich manchmal dafr kritisiert, dass ich
Klezmer spiele, aber komischerweise noch
nie von Juden, sondern von Nicht-Juden.
Natdrlich sieht jemand, der durch Kiezmer
seine judische Kultur manifestiert, die-
se Musik zwangsldufig anders als jemand
wie ich, der nun aus Zufall Zugang zu die-
ser Musik fand. Feidman jedoch, der zwar
Jude ist, sieht Klezmer eher als einen ideo-
logischen Ansatz, als eine Idee, mit Musik
umzugehen. Dies kann man wunderschén
tber das Wort ,Klezmer”. Die Stammsilben
»klic und »zemer« kommen aus dem arama-
ischen und haben eine eigene Bedeutung:
»klic bedeutet »GefdB«, »zemer« bedeutet
wLied«, und »GefdB des Liedes« nimmt man
als Bezeichnung fiir den Musiker. Klezmer
bezeichnet also den Musiker, nicht die Mu-
sik, wie oft filschlicherweise angenom-
men wird. Im Wort »Klezmer« steckt also
schon eine ganze Menge Botschaft drin:
als Musiker bin ich kein Produzent von
Musik, sondern ich bin ein GefaB fir Mu-
sik. Ein GefaB ist etwas, mit dem man et-
was weitergeben kann: mit einem Gefal3
kann ich schopfen, ich kann schépferisch
tatig sein, auBerdem kann ich das wieder
hergeben, was ich da geschopft habe. Als
Musiker gebe ich also die Musik, die ich
bekommen habe, weiter. Ich bekomme es
von Oben, vom Universum, vom Himmel
her... Wie ich es auch immer nennen will.
Ein Klezmer aus dieser Geisteshaltung her-
aus, ist offen fur die Musik, die da ist und
ihn umgibt. Er gibt diese Musik méglichst
unverfdlscht weiter und teilt sie mit sei-
nem Publikum. Damit wird das Publikum
automatisch mit einbezogen, wandelt sich
vom kritischen, zuhdrenden Wesen zu ei-
nem Teil des Ganzen; es wird letztendlich
selbst zum Klezmer.

Neben der ,sprechenden Klarinette” ist
die Improvisation eins deiner Markenzei-
chen. Pro Jahr bietest du mehrere Impro-
visations-Workshops an. Ist Improvisati-
on iiberhaupt erlernbar?

Ja, man kann es lernen! Natirlich kann
man sich allgemein musikalisch weiter-
bilden, sprich Bausteine von Musik lernen
und dann bestimmte Skalen, bestimmte
Akkordbrechungen oder so etwas einbau-
en. Man kann aber auch einfach lernen of-
fen zu sein, zu horen was da ist und das
weiterzugeben. Das ldsst sich leicht ver-
anschaulichen, indem man im Workshop
mit jemandem arbeitet, der nach eigener
Versicherung noch niemals im Leben im-
provisiert hat, und leichte Improvisationen
mit ihm macht. Die Spielregeln: der Teil-
nehmer spielt einen Ton, dann spiele ich
einen Ton dazu, und wir schauen ob es uns

‘gefallt. Der erste, der das Gefiihl hat, dass

es schon wiére, wenn etwas anderes klin-
gen wiirde, der spielt einfach etwas ande-
res. Und schon kommen ganz tolle Impro-
visationen zustande! Nur missen die Teil-
nehmer bereit sein, es zuzulassen. Wenn
sie hingegen sagen:»Ja, welchen Ton denn
jetzt, ich muss das irgendwo geschrieben
sehen, was ist, wenn ich etwas falsch ma-
che?¢, dann sind sie gehemmt und trauen
sich nicht zu spielen.

Welche Menschen nehmen an deinen
Workshops teil?

Das sind ganz unterschiedliche Leute. Es
sind einerseits Musikliebhaber, anderer-
seits Musiker, die bereits eine klassische
Musikausbildung haben, diese aber gerne
erweitern und sich gewisse Freiheitsgrade
erkdmpfen wiirden. Das sind oft die, dieam
meisten Schwierigkeiten haben, weil sie
sehr viele Informationen darliber haben,
was man in der Musik alles falsch machen
kann. Dann habe ich manchmal ganz lusti-
ge Konstellationen, dass sich jemand zum
Workshop anmeldet, der in seiner Jugend
mal ein bisschen ein Instrument gelernt
hat, dann zwanzig Jahre lang nichts ge-
macht hat, und auf einmal Lust bekommt,
zu mir auf einen Improvisationskurs zu
fahren. Der steht dann neben jemandem
mit einem abgeschlossenen Musikstudi-
um und spielt dem richtig was vor, weil
er keine Angst hat, etwas falsch zu ma-
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chen. Vielen Profimusikern jedoch muss
ich erst das Vertrauen zurlickgeben, dass
es keine falschen Tone gibt, héchstens un-
erwartete. Obwon! unumstritten nitzlich
fir manche Dinge, kann alle Musiktheorie,
die wir erlernen, nicht die Ohren ersetzen,
mit denen wir an dem teilnehmen mussen,
was um uns herum passiert. Und auf die
wir uns eigentlich auch immer verlassen
konnen. Es ist nicht so wichtig, ob ich eine
kleine oder eine groBe Septime in einem
Maj’ spiele — die eine erzeugt Reibung, die
andere liegt wunderbar drin. Aber was ich
in dem Moment genau haben will, die Rei-
bung oder die Harmonie, das entscheide
ich Uber mein Gehor, Uber meine Offen-
heit.

Kénnte man also behaupten, dass es von
Vorteil war, dass du dich fiir ein Mathe-
matikstudium entschieden hast, anstelle
von Musik?

Es sind definitiv Vorteile damit verbunden,
auf jeden Fall. Aber auch Nachteile.

Was wiirdest du als Nachteil empfinden?

Nicht so sehr die technische Seite, denn
tben kann ich auch. Was heit konnen,
ein Klassiker wlrde wahrscheinlich an-
ders Uben; aber ich weil3, was mir wich-
tig ist. Was ich heute viel eher als Nachteil
sehen wirde, ist, dass mir von Anfang an

" der Aufbau von Netzwerken fehlt, die man

als Musikstudent hat. Ich bin im Alter von
Mitte 30 als Insel von Musiker entstanden,
mir fehlte damals der ganze soziale Unter-
bau, den ich erst nach und nach aufbauen
konnte. Aber ansonsten ist die Freiheit, die
ich dadurch genieBe, natiirlich ein riesiger
Vorteil. Die Musik, die ich spiele, suche ich
einzig und alleine danach aus, ob sie mir
gefallt oder nicht—zwar habe ich Koope-
rationspartner, aber ich bin niemandem
verpflichtet, keiner Agentur, keinem Ma-
nagement. Und ich mache schon ziemlich
dreiste Dinge; die wirde sich jemand mit
einem klassischen Studium nicht unbe-
dingt trauen.

Dinge, wie Mozarts Klarinettenkonzert
neu zu interpretieren?

Zum Beispiel: Wobei, ich bin ja eigentlich
der festen Uberzeugung, dass es keine
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Neuinterpretation ist, sondern es sich ei-
gentlich um das Original handelt. Ich spie-
le das Konzert, was ich eigentlich damals
bei Mozart in Auftrag gegeben habe. Und
das er fur mich auch so geschrieben hat,
wie ich es heute spiele. {zwinkert)

Ich vermute tatsdchlich, dass er es sich
damals nicht so viel anders gedacht hat,
allerdings hat Mozarts Nachwelt da so ei-
niges begradigt, was wir heute als flirch-
terlich wichtig und vorgegeben sehen,
aber... muss es wirklich so sein? Nach
dem Wissen, was ich tber Mozart habe,
konnte ich mir durchaus vorstellen, dass
er ein Mensch groBer Offenheit war. Und
der jemandem wie Anton Stadler sicher-
lich nicht gesagt hatte, wie er das Konzert
zu spielen hat. Ich kann mir gut vorstellen,
dass die beiden da durchaus ihren Spaf3
miteinander hatten!

Die meisten Stiicke, die du spielst, hast
du selber geschrieben — zum Teil sogar
fiir groBe Besetzungen wie Symphonie-
orchester mit Band bei »Naftule und der
Konig«. Neben Mozarts Konzert fiir Kla-
rinette hast du ebenfalls €in Projekt mit
Werken von Schumann ins Leben gerufen.
Was reizt dich daran, dich als Klezmer-
musiker mit klassischer Musik auseinan-
der zu setzen?

Im Falle des Orchesters ist natlrlich der
Klangkérper unheimlich interessant, der ja
auf eine lange Tradition zuriickblickt. Mich
improvisatorisch mit klassischer Musik
auseinander zu setzen, verschafft mir ei-
nen anderen Zugang zu diesem Genre und
bringt es mir viel naher.

Als improvisierender Musiker habe ich eine
senr groBBe Freiheit, die ich unter anderem
dazu nutzen kann, das, was ich vor mir
sehe zunéchst einmal in Frage zu stellen,
und es dann vielleicht auf eine ganz an-
dere Art schatzen zu lernen. Als aktuelles
Beispiel habe ich da den zweiten Satz vom
Mozart-Konzert. Diesen Satz empfand ich
lange Zeit als etwas wie eine Jazz-Ballade.
Als dann die Chance kam, das Konzert mit
Orchester aufzunehmen, dachte ich erst,
ich kdnnte nach dem Konzert zusatzlich
noch eine Version vom Adagio als Jazz-
ballade mit meinem Trio 1EM aufnehmen.
Doch bei genauerer Betrachtung des Or-
chesterparts fiel mir auf, wie spannungs-
geladen dieser Satz klingt, auch ohne So-
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loklarinette. Selbst wenn nur mein PC die-
se Streichersitze spielt! Wenn eine gute
Jazzband im Club solche Spannungskurven
vorgegeben hatte, hatte sich der Klarinet-
tist ungeheuerlich gefreut - da braucht er
sich nur noch drauf zu setzen! Also spie-
le ich die Jazzballadenversion mit dem Or-
chester. Und mit dem Trio bearbeite ich das
Adagio ebenfalls, aber dabei bleibe ich nah
am QOriginal. Das hat, nun ohne Orchester,
auch einen ganz besonderen Reiz. Diese
unterschiedlichen Bearbeitungen bringen
mir und natdrlich auch dem Zuhorer eine
ganz personliche Wertschdtzung von dem
2. Satz des Klarinettenkonzerts und damit
von der Genialitdt Mozarts.

Ein genreiibergreifender Austausch kann
durchaus interessant sein. Wie gestaltet
sich denn die Zusammenarbeit mit klas-
sischen Musikern?

Also ich hatte bisher immer den Eindruck,
als wirde es ihnen SpaB machen. {lacht)
Es gibt natlrlich wesentliche Unterschie-
de in der Denkweise: Ein ganz wichtiger
Punkt ist zum Beispiel das Tempo, wo ich,
wenn ich mit einer Band spiele, ganz an-
ders agieren kann, als wenn ich mit Or-
chester spiele. Meiner Band ist véllig klar:
wenn ich hinter dem Beat spiele, liegt es
daran, dass ich hinter dem Beat spielen
mochte. Das Orchester wird im selben Fall

davon ausgehen, dass ich langsamer spie-
len will, und wird das Tempo herunter set-
zen. Das wiederum ist gerade der Effekt,
den nur eine schiechte Band bringen wiir-
de, eine gute macht so etwas nicht. Aber
ein gutes Orchester geht eben dem Solis-
ten nach. Zwischen diesen Dingen zu ver-
mitteln ist aber auch wahnsinnig span-
nend. Die Zusammenarbeit eréffnet sehr
viele Méglichkeiten.

Wie bist du iiberhaupt dazu gekommen,
Klarinette zu spielen, in welchem musika-
lischem Umfeld bist du groB3 geworden?

Ich bin ja Saarléander, und das Saarland ist
sehr stark von der montanen Wirtschaft
gepragt, sprich Kohlebergbau. In der Gru-
be wird man schmutzig, das ist nicht an-
genehm, daher musste man dem etwas
Tolles entgegensetzen. So entstand eine
reiche Kultur an Musikvereinen. Einen sol-
chen Musikverein gab es auch in Alten-
kessel, dem Ort, in dem ich geboren bin.
Mein GroBvater spielte da drin, und da ich
ihn ganz gerne mochte, wollte ich natiir-
lich das Instrument, was er spielte, eben-
falls spielen. Sehr zu meinem Arger ging
das nicht gleich, ich musste mit Blockfléte
anfangen. Vorher gab es noch so eine klei-
ne Plastikklarinette, auf der ich, glaube ich,
mit vier oder fiinf Jahren mein erstes Kon-




zert gespielt habe. Mit neun waren die Fin-
ger dann endiich groB genug flr die Klari-
nette. Allerdings kam so mit 14 oder 15 der
groBe Freiheitsdrang, wo ich auf Saxophon
umgestiegen bin. Das blieb etwa 20 Jahre
lang so, bis kurz vor dem Zusammentref-
fen mit Giora Feidman, wo die Klarinette
dann wieder interessant wurde.

In meiner Jugend gab es noch ein sehr
pragendes Ereignis, als mein GroBvater
seinen ersten Plattenspieler kaufte. Mitten
in der Sammlung fand ich etwas Wunder-
bares, namlich eine Schallplatte mit Petite
Fleur von Sidney Bechet. Ich horte diese
Platte damals unglaublich oft, rauf und
runter. Die Musik hat mich sehr geprdgt
— und Sidney Bechet wurde ja schlieBlich
als der Mann mit der sprechenden Klari-
nette berihmt.

In meiner Jugend spielte ich im Musikver-
ein, dann kam Tanzmusik dazu. Von dort
aus ging es weiter Richtung Jazz; ich spiel-
te Dixieland, Swing, Bebop, spater auch
viel Free Jazz. Irgendwann wurde mir aber

klar.dass ich davon nicht leben konnte, je-

denfalls nicht wirklich gut. Fir kurze Zeit
hatte ich die Idee, vielleicht doch Musik zu
studieren — ich absolvierte meine Wehr-
pflicht in einem Heeresmusikkorps, ver-
suchte auch Klavier zu fernen in der Zeit.
Aber sowohl das Musikkorps als auch die
Klavierlehrerin haben mich ziemlich abge-
schreckt. Als die 15 Monate Wehrpflicht
zu Ende waren, war mir klar: ich brauch-
te einen Beruf, in dem ich ziemlich gut
Geld verdiente, damit ich hochstens eine
halbe Stelle arbeiten musste und in der
restlichen Zeit die Musik machen konnte,
die mir SpaB machte. Die musste ja dann
nicht unbedingt Geld bringen. Diese Situ-
ation hat sich erst gedndert, als ich anfing
Klezmer zu spielen, eine Musik, die frei
und ausdrucksstark ist, die aber durchaus
auch im Konzertsaal gespielt werden kann,
nicht nur im verrauchten Club.

Wie bist du zum Komponisten geworden?

Als ich etwa sechs Jahre alt war, fing es
an, plotzlich wollte ich meine eigenen No-
ten schreiben. Es sah noch ein bisschen
merkwlrdig aus, denn dber die Anzahl
der Linien war ich mir nicht so richtig ei-
nig. Ich hatte durchaus auch mal fiinf ge-
nommen, 6fters aber auch sechs oder nur
vier oder so. Mein Opa hat dann versucht
es zu spielen, egal wie es aussah. Und ir-

gendwie fand ich es qut, also habe ich ein
bisschen weitergemacht... Die ndchsten
groBen Kreativitdtsschilbe kamen waéh-
rend des Lateinunterrichts in der Schule
—den fand ich sehr langwellig: in der Zeit
sind schon relativ viele Stlicke entstanden.
Bis hin zu meiner Zeit als Mathematiker,
als ich in irgendwelchen Kongressen, um
nicht einzuschlafen, mal so nebenbei Me-
lodien auf Konzeptpapier aufgeschrieben
habe. (lacht) Und so kam das dann Stiick
fur Stiick.

In der Jazz- und Klezmerszene bist du si-
cherlich einer der einzigen Klarinettisten,
der statt Bhmsystem deutsche Klarinette
spielt. Hast du irgendwann einen Wechsel
in Erwdgung gezogen, um auszuprobie-
ren, wie es quf der B6hmklarinette wére?

Ich besitze sogar eine Bohmklarinette: ei-
ne Bassklarinette, weil ich bei der Basskla-

* rinette keinen guten Kompromiss fand. Ich

hatte einige Instrumente durchprobiert,
hatte zum Beispiel eine Bassklarinette in
der Hand, die im Prinzip die Bauweise ei-
ner Béhmklarinette imitiert und trotzdem
mit einem deutschen Klappensystem ar-
beitete. Direkt daneben stand eine ganz
billige Klarinette, ein Plastikteil — aber es
schlug die andere aus meiner Sicht da-
mals um Langen, fur das, was ich damit
machen wollte. Eine Zeit lang habe ich
auf einer dsterreichischen Bassklarinette
gespielt, die vom Ton her schon war. Lei-
se Sachen gingen wunderbar damit, aber
sobald ich von dieser Bassklarinette einen
Bass haben wollte, kippte mir die Tonséule
weg. Irgendwann stieg ich dann eben auf
Bohmsystem um. Mittlerweile habe ich
eine franzosische Bassklarinette, aber ich
spiele sie relativ selten,

Und wie sieht es auf der Klarinette qus?

Es gibt da einen Klarinettisten, den ich mir
S0 ein bisschen als Vorbild ausgeguckt ha-
be: Naftule Brandwein. Und Brandwein,
ein Klezmer-Klarinettist, der in die USA
auswanderte, spielte ebenfalls deutsches
System, bzw. Albert-System. Das merkt
man! Wenn man seine Stiicke spielt, dann
liegen die auf der deutschen Klarinet-
te viel besser als auf der Bohmklarinette.
Was man von Dave Tarras' Stiicken nicht
behaupten kann. Es gibt unterschiedliche
Ideen: entweder ich habe den Anspruch,
der heute in der klassischen Musik stark
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vertreten ist, némlich dass auf einer Kla-
rinette alles spielbar sein muss; die ande-
re Idee ist, sein Instrument als etwas sehr
besonderes anzusehen und es zu schatzen,
und dann zu schauen, welche Moglichkei-
ten man damit hat. Dann passt es eben flr
das eine, aber fir etwas anderes vielleicht
nicht mehr so gut.

Fiir das Projekt mit dem Klarinettenkon-
zertvon Mozart hast du dir sogar ein Bas-
settunterstiick fiir deine A-Klarinette fer-
tigen lassen. Wirst du die Bassettklarinet-
te also weiterhin einsetzen?

Die Bassettklarinette werde ich sicher auch
weiterhin benutzen. Erst einmal finde ich
die Moglichkeit, auf der normalen Kia-
rinette zum tiefen C runterzugehen sehr
schon. Der etwas gedecktere Klang, den
das gréBere Instrument bietet, geféllt mir
ebenfalls sehr gut. Zur Zeit binde ich die
Bassettklarinette auch zusehends in mei-
nem Trio-Programm mit ein. Es ist reizvoll,
weil ich mit dem Instrument insgesamt
tiefer liege, denn es ist ja eine A-Klarinet-
te, und es durch diese 4 Halbtone nach un-
ten plus den einen durch die Stimmung in
A wieder ein anderes Timbre bekommt. Es
ist eine gewisse Herausforderung, die zu-
satzlichen Téne auch in Improvisationen
einzubinden, weil sie in den gewohnten
Denkablaufen zundchst ja noch nicht ent-
halten sind. Bis sie zum normalen Vokabu-
lar gehoren, wird woh! noch ein bisschen
Zeit ins Land gehen. Dort, wo die Klarinet-
te im Normalfall aufhért, hért man auch
aufzu denken. Im Laufe der Zeit passt man
sein Denken den instrumentalischen Mog-
lichkeiten an und greift neues Vokabular
auf — nur so hat man die Mdglichkeit,
auf und mit dem Instrument wirklich zu
sprechen, Aussagen herliber zu bringen!
Das geht natiirlich gerade mit der Klari-
nette gut, weil ihr Klang dem der mensch-
lichen Stimme sehr nah ist, und emotio-
nale Inhalte sehr gut vermitteln kann. Die
Maoglichkeit, eine Schauspielrolle zu spie-
len und den Sprechtext auf der Klarinet-
te zu spielen, fasziniert mich sehr, und ist
auch sicherlich noch nicht ausgereizt. Ich
glaube, dies ist auch einer der Griinde, wa-
rum eine Klarinette mich einfach mehr be-
riihren kann als viele andere Instrumente.
Weil sie mir etwas sagt. Weil sie mir auf
viel feinsinnigere Art etwas sagen kann als
manche Worte.



