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In memoriam Theo Brandmüller

Sich zwischen dem Komponieren, Or-
gelspielen oder dem Unterrichten zu
entscheiden lag Theo Brandmüller fern:
Alle drei Tätigkeitsbereiche lebte er in
fruchtbarer Wechselwirkung. 1948 in
Mainz geboren, lernte er das Komponis-
tenhandwerk bei internationalen Grö-
ßen wie Giselher Klebe, Olivier Mes-
siaen, Mauricio Kagel und Christobal
Halffter. Parallel dazu wurde er ein in
Kirche und Konzertsaal hochgeschätzter
Organist, lehrte seit 1979 an der Musik-
hochschule in Saarbrücken und förderte
den Nachwuchs in der neuen Musik.
Sein lebhaftes Interesse für die Men-
schen und all ihre Formen künstlerischer
Kreativität machte ihn auf jedem dieser
Gebiete zu einem Impulsgeber und Ver-
mittler. Violeta Dinescu erinnert sich:
„Ich kenne Theo Brandmüller seit 1983.
Er rief mich an (damals war ich telefo-
nisch nur sehr schwer zu erreichen) und
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lud mich ein, über mein Orchesterwerk
Akrostichon, das gerade bei den Wiblin-
ger Festspielen uraufgeführt worden
war, zu sprechen – vor 100 Studieren-
den. Unglaublich! Persönlich kannte er
mich damals gar nicht.“ 
Für Dinescu besaß Brandmüller „le don
naturel de l’amitié“, die natürliche Bega-
bung zur Freundschaft: „Er hatte ein un-
glaubliches Temperament, das eigentlich
gar nicht nach Deutschland passte.“ Sein
Unterrichten lebte von einer „Mischung
aus historischer Bewusstmachung,
handwerklicher Anregung, Forderung
nach Demut, aber auch einer großen
Portion Humor“, wie Martin Christoph
Redel in einem Nachruf für die neue mu-
sikzeitung schreibt. Zugleich war seine
Arbeit mit den Studierenden ebenso
wie sein eigenes Musizieren und Kom-
ponieren durchsetzt von dem, was sein
Schüler Thorsten Hansen in einem sehr
persönlichen Erinnerungstext einen lei-
denschaftlichen „Musikantismus“ nennt.

Hansen betont zudem die Fähigkeit
Brandmüllers, jedem Gegenüber etwas
Eigenes zu geben: „Dies ist, so denke
ich, eine Deiner großen Begabungen ge-
wesen: Du hast Menschen geholfen, auf
ihre eigene Inspiration zu achten, ihren
eigenen Weg zu finden, auf sich selbst zu
vertrauen, und das nicht nur bei »Dei-
nen Komponisten«, sondern bei jedem,
der mit Dir arbeiten durfte.“ 
Das Duo Carillon hat Brandmüller ganz
genauso erlebt: „Mit ihm hatte man
stets ein grundehrliches Gegenüber, das
die eigene Einstellung zur zeitgenössi-
schen Musik durch eine tiefgründige
Musikalität zu packen vermochte. So er-
hielt jeder von uns entscheidende Im-
pulse für das eigene Musizieren.“ Ein
solches Feedback wurde persönlich,
witzig, aber in der Sache unbestechlich
präzis übermittelt. 

Theo Brandm
üller (1948-2012)
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Theo Brandmüller (1948-2012)
Elegia (1978)

Zu der hier vorgelegten Aufnahme der
Elegia kommentiert der Komponist:
„Habe vielen Dank für die Zusendung
der Elegia-CD, die ich soeben 2 mal an-
gehört habe; also: Perfekte! Registrie-
rung, sehr assoziationsreiche Klang-
farben, die der »Geschichte« dieses Stü-
ckes nahe kommen vom »keuschen
Klang« des Anfanges bis hin zu den »Ex-
tremfarben« der Zimbeln (usw.), wun-
derbar der 2-Fuss-Einsatz Takt 42;
perfekte Gongbehandlung gegen Ende:
Alles in allem eine wunderbare Auf-
nahme, auf die ich mich freue! Der
Nachhall der Kirche ist ideal: nicht zu
viel, nicht zu wenig.“

So schließt sich mit der Elegia gewisser-
maßen ein Lebenskreis, denn die Auf-
nahme, die Brandmüller kurz vor
seinem Tod noch gegenhörte, dokumen-
tiert dasjenige Werk, mit dem der Kom-
ponist 35 Jahre zuvor der internationale
Durchbruch gelang: Ach, trauriger Mond,
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eine Partitur ursprünglich für Schlagzeug
und Streicher, die 1977 in Athen auf dem
Weltmusikfestival der Internationalen
Gesellschaft für Neue Musik uraufge-
führt wurde.

Der Titel stammt aus dem dritten Akt
des Schauspiels Bluthochzeit (1933) von
Federico García Lorca. Mit den Worten
„Ay, triste Luna", „Ach, trauriger Mond",
beschwören drei Holzfäller den Mond
als Symbol einer „unheimlichen Gebor-
genheit" (wie Brandmüller es deutet).
Doch Geborgenheit ist nur Illusion – so-
wohl in Lorcas Drama als auch in Brand-
müllers Komposition. 

Denn im Licht des Mondes kommt es im
Bühnenstück zum tödlichen Zweikampf,
und Brandmüller sieht hierin zugleich
eine Analogie zu der Ermordung des
Dichters im Jahre 1936, während des
spanischen Bürgerkriegs, und dem Tot-
schweigen seiner Werke während der
Franco-Diktatur. Dementsprechend er-
zeugen die fahlen Orgelklänge des
Werkbeginns und die hineintropfenden
Einwürfe des Schlagzeugs eine unheim-

Theo Brandm
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liche Atmosphäre, die weit über die fast
bildliche Assoziation einer einsamen,
mondbeschienenen Ebene hinausgeht.
Die Starre und Unbeweglichkeit langer
Passagen darf durchaus mehrschichtig
gehört und verstanden werden. Auch
der Prozess der allmählichen Verdich-
tung und Dramatisierung, dann die fast
sphärische Kombination von polyphonen
Liegeklängen der Orgel, gestrichenem
Vibraphon und Glockenklängen (kurz
nach 13“) und schließlich die dramati-
sche, ja aggressive Schlussgestaltung
gehen weit über szenische oder biogra-
phische Allusionen hinaus. 

Brandmüller (der sich mit Figur und
Werk Lorcas auch in anderen Komposi-
tionen auseinandergesetzt hat) verstand
seine Musik nicht nur „als Klage um den
allzu frühen Tod des spanischen Dich-
ters, dessen faszinierend kultisch-sym-
bolhaftes Theater die Welt erobert hat“,
sondern auch als Versuch, die „Klage um
Federico Garcia Lorca" (wie er seine
Partitur im Untertitel genannt hat) „in
Hoffnung umzumünzen“. Dementspre-

chend suchte Brandmüller nach einer
Klanggestalt, „die versuchen soll, mit
rein musikalischen, aber auch musik-
theatralischen Mitteln eine lyrisch-dra-
matische Szenerie zu suggerieren, die
auch optische Assoziationen zulässt, ja
verlangt: Das langsam im Wasser unter-
gehende Tamtam symbolisiert den ster-
benden Mond, der seinerseits in Lorcas
Symbolcodex immer wieder als allego-
rische Gestalt auftaucht." Das theatrali-
sche Element muss auf einer CD
natürlich mit rein musikalischen Mitteln
evoziert werden. Die Klänge und ihre
Interpretation sind aber suggestiv genug,
um innere Bilder freizusetzen und Asso-
ziationsräume zu öffnen. Daher verwun-
dert es nicht, dass Brandmüller seine
Komposition 1978 noch einmal hervor-
geholt und für sein ureigenes Instru-
ment, die Orgel, bearbeitet hat. Und
man versteht, warum er kurz vor sei-
nem Tod die Einspielung des Duo Caril-
lon mit solcher Freude zur Kenntnis
nahm.
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V
ioleta D

inescu: Le Rocher Trem
blant de Sept Faux

Violeta Dinescu (*1953)
Le Rocher Tremblant 
de Sept Faux (2009)

Reale Bilder und innere Visionen verbin-
den sich auch in Le Rocher Tremblant de
Sept Faux (Der bebende Felsen bei Sept
Faux) der rumänischen Komponistin
Violeta Dinescu. Die in Bukarest u. a. bei
Myriam Marbe ausgebildete und heute
an der Universität Oldenburg lehrende
Künstlerin hat eine starke Affinität zu as-
soziationsträchtigen Werktiteln, deren
impulsgebendes Potential zu ihren Kom-
positionen unabdingbar dazugehört. Zu
der hier eingespielten Partitur ließ sie
sich durch ein Naturphänomen im
Süden Frankreichs inspirieren: Dort lie-
gen zwei rund 900 Tonnen schwere
Granitblöcke in einem labilen Gleichge-
wicht so auf einander, dass der obere
Stein mit nur wenig Kraftaufwand be-
wegt werden kann, ohne abzustürzen.
Die Widersprüchlichkeit der manifesten
Materialität der Felsen und ihrer fragilen,
gewissermaßen schwebenden Positio-
nierung hat die Komponistin spontan an-

gezogen, bei ihr Assoziationen geweckt
und kreative Impulse ausgelöst: „Diese
Felsen habe ich nur in einem Foto ent-
deckt, sie haben aber Erinnerungen her-
vorgerufen, so dass ich sie mir wahr-
haftig vorstellen kann. Die Assoziation
mit Orgel und Schlagwerk ist in »Ein-
klang« mit diesen Erinnerungen. Die Fel-
sen beinhalten den Klang – oder besser
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gesagt sie haben schon einen auratischen
Klang.“ Sie fügt hinzu: „Ich habe mir im-
mer gewünscht (seit Jahren), diesen Fel-
sen zu sehen“, und betont: „Es hat so-
fort nach Orgel und Schlagwerk [...]
innerlich geklungen“. 

Die Kombination des dichten, dunkel-
grauen Steins mit der Möglichkeit, das
scheinbar Stabile zum Schwingen zu
bringen, war jedoch nur die eine Asso-
ziation, die kompositionsauslösend ge-
wirkt hat. Eine andere Idee, die das Bild
bei der Künstlerin weckte, resultiert aus
dem freien, offenen Naturraum und sei-
ner Verdichtung im Stein. Diese Verdich-
tung ist für die Komponistin ein Äqui-
valent zum Klang. Eine Kindheitserinne-
rung spiegelt das gleiche Phänomen:
„Vor Jahren habe ich ein Kloster in Ru-
mänien gesehen, es lag in einem Tal zwi-
schen den Bergen. Und es war, als ob
der ganze Raum um das Kloster herum
zum Kloster dazugehörte, und als die
Glocken anfingen zu läuten [...] eine fan-
tastische Akustik! Natürlich war es in

erster Linie praktisch gemeint, dass man
die Glocken von weitem hört und zum
Gottesdienst kommen soll. Aber als ich
diese kuriosen Felsen entdeckte, mußte
ich an diese Klangerinnerung denken."
Somit liegt für Violeta Dinescu in der
Wechselbeziehung zwischen Klang und
Raum ein grundsätzliches Phänomen
von Musik. Intuitiv bezieht sie den freien
Raum um das Kloster herum auf sein
Zentrum, und dieses Zentrum ist Klang.
Genauso wirken die beiden Felsen bei
Sept Faux auf sie „sowohl natürlich als
auch für den Ort geschaffen. Sie beinhal-
ten den Klang – oder besser gesagt: Sie
haben einen auratischen Klang und pro-
vozieren das innere Gehör.“ Damit ver-
körpert die Materialität der Felsen
innerhalb der umgebenden Natur das-
selbe, was der Klang der Klosterglocken
in dem rumänischen Tal repräsentiert,
und in beiden Phänomenen kristallisiert
sich für die Komponistin eine untrenn-
bare Verbindung von Klangerleben und
Raumerleben: „Der Ort, wo die Felsen
sich befinden, reflektiert auch das Gefühl
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der Weite. Die Wechselwirkung zwi-
schen Weite und konzentrierter Nähe
kann am besten musikalisch suggeriert
werden. Der musikalische Diskurs ba-
siert auf konzentrierten Bausteinen, die
in immer neuen Hypostasen zu finden
sind. Sie werden fortgesponnen, so dass
man sie immer weniger entdecken
kann, und verwandeln sich in unter-
schiedlichen Prozessen durch Assimila-
tion oder Zusammensetzungen wie in
einer Konstruktion im Raum. Die Ver-
räumlichung der Klänge findet in der
Formbaustruktur und im akustischen
Kontext statt.“ 

Anders gesagt: Ihre Komposition beruht
auf einem wohldurchdachten Struktur-
prinzip, nämlich auf einem Grundele-
ment, das sich im Verlauf der Musik
allmählich verwandelt. Dieser Transfor-
mationsprozess erzeugt immer neue
musikalische Räume, die in den Klängen
von Orgel und Schlagzeug ihr Äquivalent
finden. So entsteht eine Wechselwir-
kung zwischen der innermusikalischen
Entwicklung, die für Freiheit, Weite,

Raumgefühl steht, und dem akustischen
Zentrum, das zugleich verdichteter
Klang ist. 
Die zitternden Schlagzeug-Bebungen
des Beginns geben in ihrer Kopplung mit
den ruhigen Klangschritten der Orgel
sofort einen lebendigen Eindruck dieser
Verbindung von Elastizität und Materia-
lität und dürfen zugleich ganz selbstver-
ständlich Assoziationen wecken – sei es
an Vogelrufe, an das Zittern der Felsen
bei Sept Faux oder an die machtvolle
Kompaktheit von Granit

Ebenso aber kann das Werk auch unab-
hängig davon gehört werden – auf einer
eher abstrakten Ebene von komposito-
rischer und klanglicher Struktur, Struk-
turverdichtung und Strukturerweite-
rung. Damit gibt der Titel zwar eine Hil-
festellung für das Hören, aber auch
ohne Wissen um das kompositionsaus-
lösende Naturschauspiel kann das Publi-
kum die Zwei-Einheit von Kompaktheit
und Freiraum, von Stabilität und Labili-
tät, von konzentrierter Raumverdich-
tung und Öffnung sinnlich genießen.

V
ioleta D

inescu:Le Rocher Trem
blant de Sept Faux
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„Die monumentale Dimension der Fel-
sen, die durch eine Besonderheit ihrer
Struktur manchmal zu zittern scheinen,
habe ich nicht versucht, direkt klanglich
zu definieren, sondern ich versuchte
mehr den langsamen Prozess nachzu-
vollziehen“, betont Violeta Dinescu.

Weil ihr Werk das abstrakte Hören
ebenso zulässt wie innere Bilder von
Stein und Landschaft, hat sie ihr Werk
später für Flöten, Schlagzeug, Klavier

und Streicher umgearbeitet, wobei nach
Dinescus Meinung „fast ein neues Stück“
entstanden ist. Im Vergleich der hier
vorgelegten Erstfassung mit der größer
besetzten, 2012 vom Trio Contraste auf
CD eingespielten Version wird jedoch
deutlich, dass gerade die Duo-Besetzung
dem im Titel angedeuteten Naturbild
eine vollkommen sinnfällige Realisierung
verleiht.
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Dieter Mack (*1954)
Stream (2011)

Anders als Theo Brandmüller und Vio-
leta Dinescu machte der 1954 in Speyer
geborene Dieter Mack seine ersten mu-
sikalischen Erfahrungen im Rock- und
Jazzbereich. Nach Kompositionsstudien
u. a. bei Klaus Huber und Brian Ferney-
hough lehrte er zwischen 1986 und
2003 an der Freiburger Hochschule und
seither an der Musikhochschule Lübeck.
Möglicherweise haben die frühen, eher
unklassischen Klangerfahrungen sein In-
teresse für rhythmische Phänomene sti-
muliert und ihn auf diesem Weg an
Musiktraditionen ferner Länder heran-
geführt. Jedenfalls verbrachte er rund 10
Jahre seines Lebens in Indonesien, wo er
sich mit Musik und Kultur speziell der In-
seln Bali und West-Java beschäftigte. 
Das Interesse für Ethnomusikologie ver-
band sich dabei mit ganz konkreten Bil-
dungsintentionen, so dass er in den
1990er Jahren als Berater im indonesi-
schen Erziehungsministerium tätig wur-
de. Anschließend trug er sein Wissen um
das Kulturverbindende zurück nach

Europa, wurde Mitglied im Musikbeirat
des Goethe-Instituts und Vorsitzender
der Musikerauswahlkommission des
DAAD. Vor allem aber musiziert er seit-
her selbst auf Gamelaninstrumenten und
vermittelt diese Rhythmen und Klänge
mit starker Authentizität. Sein Tun sieht
Dieter Mack nicht als Kulturtransfer
oder Beitrag zur Völkerverständigung
(was es beides zweifellos auch ist), son-

D
ieter M

ack: Stream
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dern betont: „Die eigene musikalische
Sprache kann nur das kumulative Ergeb-
nis einer umfassenden Transformation
sämtlicher Erfahrungen sein, die man zu
jedem bestimmten Zeitpunkt im Leben
in sich trägt. Ich nenne dies den Prozess
der Suche nach der eigenen Kultur. Was
dabei gesucht wird, ist etwas Authenti-
sches, das die vermeintliche Dichotomie
zwischen Synthese und Antithese trans-
zendiert.“ 
Bei Mack basieren das Eigene und das
Authentische zugleich auf einem sehr
genauen Wissen um das kompositions-
technisch Mögliche, wie seine eigene
Einführung in das Stück Stream beweist:
„Eine der beliebtesten instrumentalen
Kombinationen mit einer Kirchenorgel
ist diejenige mit Schlag zeug. Die meisten
Werke dieser Art arbeiten jedoch na-
hezu exklusiv mit texturellen Klangkom-
binationen dieser beiden Instrumente.
Dies ist nicht verwunderlich, wenn man
an die Probleme der rhythmischen Ko-
ordination in einer Kirche auf Grund der
Distanzen und der Verzögerungen beim
Orgelspiel selbst denkt“, heißt es in die-
sem Einführungstext. Damit ist klar, dass

Macks Musik nicht nur auf dem Papier
entsteht, sondern sich der aufführungs-
praktischen Schwierigkeiten und im Falle
von Stream ganz besonders der Raum-
akustik bewusst ist. Seine Komposition
soll sich von dem diagnostizierten Stan-
dardklangbild abheben: „Stream ist eine
ausgesprochen rhythmisch geprägte
Komposition, die sich jedoch zugleich
einem linearen Fließen nicht verweigert.
Präzise Koordination zwischen den bei-
den Spielern ist deswegen von größter
Bedeutung, sowohl in rhythmischer als
auch in klanglicher Hinsicht auf Grund
der zahlreichen Mischungen zwischen
Orgel und Schlagzeug. Und damit eröff-
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net sich uns das nächste Problem, näm-
lich die völlig unterschiedlichen Orgelty-
pen hinsichtlich ihrer Technologie
(mechanisch oder elektrisch), Anzahl
der Manuale, Charakteristik der Register
etc. In den meisten Werken der letzten
Jahre spielt die Miteinbeziehung der
Widmungsträger eine wichtige Rolle.
Doch im Falle einer Komposition für
Orgel kann man sich entweder auf ganz
allgemeine Elemente zurückziehen,
oder aber ganz spezifisch für ein speziel-
les Instrument schreiben.“ Tatsächlich
schwebte dem Komponisten eine ganz
konkrete Orgel vor, und zwar ein Instru-
ment der Firma Orgelbau Thomas Gaida.
„Diese Orgel hat sehr ungewöhnliche
Einrichtungen, die ich bewusst mit ein-
bezogen habe. Zugleich jedoch gibt es
gewisse Freiheiten für die Interpreten,
so dass eine Aufführung an einem ande-
ren Instrument immer möglich ist, die
genaue Beschreibung einer Realisation
an St. Nikolaus aber als Anregung dienen
kann. 

In diesem Zusammenhang gibt es zwei
wesentliche »Regeln«:

1. Jede Registrierung soll einen im wei-
testen Sinne »verfremdeten« Charakter
haben. Das heißt, man soll Klänge fin-
den, die zwar nur auf einer Orgel reali-
siert werden können, die aber zugleich
möglichst deutlich vom konventionellen
Orgelklang abweichen. 
2. In allen Unisono-Passagen mit dem
Schlagzeug muss so registriert werden,
dass eine optimale Mischung entsteht,
die den Eindruck eines einzigen Instru-
ments vermittelt. 
Diese beiden »Herausforderungen« sind
zugleich wesentliche gestalterische und
expressive Elemente der Komposition.“

D
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Bernfried E. G. Pröve (*1963) 
Pulsation VIII b (2005)

Auch Bernfried Pröve konzipierte seine
Komposition Pulsation VIII b dezidiert in
Hinblick auf die Besonderheiten von
Orgel, Raum und Zusammenspiel und
die daraus resultierenden Klangmöglich-
keiten. Dabei kommt ihm zugute, dass
er selbst ein versierter Organist ist, des-
sen Kompositionsausbildung (u. a. bei
Isang Yun und Klaus Huber) schon früh
die logische Konsequenz einer noch
heute andauernden lustvollen Suche
nach neuen Klängen war. Sein künstleri-
sches Credo formuliert er selbst genau
so: „Komponieren heißt für mich: Den
brodelnden Klangextasen, pulsierenden
Rhythmen, die ich innerlich wahrnehme,
lustvoll und extrem differenziert eine
stringent-logische Form zu geben. Und
damit: Den Zuhörer in eine rauschhaft-
sinnliche Klangwelt zu entführen und
seine subjektive Zeit- und Klangempfin-
dung in immer neuer Weise zu beleben."
Nachdem Pröve unter dem Titel „Pulsa-
tion VIII“ zunächst eine Partitur für gro-
ßes Schlagwerk, Orgel und Elektronik

vorgelegt hatte (Auftragswerk Bluden-
zer Orgeltage 2005, Interpreten: Zsig-
mond Szathmary, Olaf Tzschoppe),
reizte ihn der Versuch, „die musikalische
Idee des Werkes, nämlich »Klangrepeti-
tion«, »Texturüberlagerungen«, »motivi-
sche Entwicklungen«“, auch ohne einen
entsprechenden Aufwand zu erreichen.
Durch den Verzicht auf Elektronik muss
die strukturelle Analogie auf anderem
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Wege erzeugt werden, und die Reduk-
tion der Schlaginstrumente auf Glocken-
spiel und Vibraphon zwingt zur Konzen-
tration auf das Klanggeschehen und den
inneren Aufbau der Partitur. Damit ver-
langt Pulsation VIII b von Interpreten und
Hörern eine größere Fokussierung auf
das musikalische und spieltechnische
Detail. Höchste Differenzierung in kom-
plexer ryhthmischer Überlagerung und
einfachste Liege- und Haltetöne, die die
Harmonie zur vollen Entfaltung bringen,
bilden den textuellen Rahmen des Wer-
kes. „Nach Liegetönen kommt es zu
einem musikalischen »Aufschwung« und
Repetitionsfiguren“, die gewissermaßen
einen „kanonisierenden »Dialog« zwi-
schen Orgel und Schlagzeug“ hervorru-
fen. Im Verlauf der Musik werden jedoch
die Kompositionsbausteine immer kom-
plexer, und auch die Schichtung der ei-
nander überlagernden Elemente ver-
dichtet sich. Die scheinbare Entschla-
ckung des äußeren Aufwands geht also
faktisch mit einem erhöhten Anspruch
einher, der dem Komponisten wie-
derum neue Lösungsansätze abverlangt.
Pröve entscheidet sich dafür, Hörhilfen

in Form von sogenannten „Halte- bzw.
Strukturfermaten“ einzubauen, „die das
komplexe Geschehen stoppen und den
Hörer zum innerlichen Nachhören des
bereits Verklungenen einladen.“ Die
Zeit bleibt für einen Moment lang ste-
hen, und es wird möglich, in das Innen-
leben der Klänge hineinzulauschen.
Zugleich ermöglichen diese Haltepunkte
auch, das Spiel von Orgel und Schlag-
zeug dem Nachhall und der Raumakus-
tik anzupassen – jenen Faktoren, die
wohl die größte Herausforderung dar-
stellen, wenn es gilt, eine solche Musik
einer CD anzuvertrauen. Aus diesem
Grund ist es ein großer Gewinn, wenn
der Komponist, seine Interpreten und
die CD-Produktion Hand in Hand arbei-
ten, wie im Fall der vorliegenden Auf-
nahme, und diese enge Kooperation
trägt wesentlich zur Authentizität des
Ergebnisses bei.
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Bertold Hummel (1925-2002) 
„in memoriam -“  op. 74 (1980)

»Authentizität« ist auch ein Leitgedanke
der vorliegenden Werkzusammenstel-
lung. Im Fall der auf dieser CD versam-
melten Einspielungen handelt es sich
entweder um Kompositionen, die dem
Duo Carillon gewidmet sind (die Kom-
positionen von Dinescu, Mack und Prö-

ve) oder die dezidiert als Hommage zu
verstehen sind (Brandmüller und Hum-
mel). So wie Theo Brandmüllers Elegia
dem Andenken Federico García Lorcas
zugedacht ist und durch ihr Erscheinen
auf dieser CD zugleich den Charakter
einer Hommage an Brandmüller selbst
annimmt, betont auch die Komposition
von Bertold Hummel den Erinnerungs-
und Gedenkcharakter, wird durch ihr
Erscheinen auf dieser CD aber zu einer
Hommage im doppelten Sinne und vom
Duo Carillon explizit auch auf Theo
Brandmüller bezogen.
Bertold Hummel selbst schrieb sein
Werk „in memoriam -“ auf den Tod des
befreundeten Komponisten Dietrich von
Bausznern (1928-1980), den er bereits
seit der gemeinsamen Kompositionsaus-
bildung bei Harald Genzmer kannte.
Ganz offensichtlich steht die Konzeption
des Werks in enger Beziehung zu der
Persönlichkeit des Verstorbenen, denn
die Besetzung mit Orgel verweist auf
Bausznerns Tätigkeit als Kantor und Or-
ganist, die Satzüberschriften Invocation
(Anrufung), Toccata (eine charakteristi-
sche Gattung der barocken Tastenmu-
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sik) und Requiem (Totenmesse) beziehen
sich sowohl auf den für Bausznern sehr
wichtigen christlichen Kontext seiner
Musik als auch auf den sakralen Aspekt
einer Gedenkmusik, und das Verfahren,
die Buchstaben D, E, C, H, B, A, S (= Es)

und E aus dem Namen des Widmungs-
trägers herauszulösen, in Noten umzu-
setzen und zur Grundlage der Kom-
position zu machen, hat nicht erst seit
Johann Sebastian Bach eine lange Tradi-
tion.
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Dass die vier Buchstaben des Namens
Bach in Bausznerns Namen ebenfalls
enthalten sind, gibt Hummel die Mög-
lichkeit zu einer ganz besonderen Hul-
digungsgeste: In den Schluss seiner Ge-
denkkomposition flicht er eine Choral-
melodie ein, die auch Bach zu einer Or-
gelbearbeitung genutzt hat, und zieht so
eine ganz direkte Verbindung zwischen
Bausznern, der als Erneuerer der evan-
gelischen Kirchenmusik gilt, und Bach,
dem größten protestantischen Kompo-
nisten der Musikgeschichte. Es handelt
sich um die Melodie zu dem Choral
Wenn wir in höchsten Nöten sein, die
Bach Mitte der 1740er Jahre für Orgel
bearbeitete und an das Ende seiner
Sammlung der achtzehn Leipziger Cho-
räle stellte. Nach der drängenden Invo-
cation, der motorisch-virtuosen und
klangfarbenreichen Toccata und dem
kantablen Requiem-Satz, in dessen Zen-
trum „das gesamte motivische Material
des Werkes arios zusammengeführt“
wird, verklingt Hummels Komposition in
dieser Choralmelodie leise, aber auf-
grund des assoziierten christlichen Tex-
tes tröstlich und mit der Aussicht auf

göttlichen Beistand: „Wenn wir in höchs-
ten Nöten sein und wissen nicht, wo aus
noch ein, und finden weder Hilf ‘ noch
Rat, ob wir gleich sorgen früh bis spat,
so ist dies unser Trost allein, dass wir zu-
sammen insgeheim dich anrufen, o
treuer Gott, um Rettung aus der Angst
und Not“ (Text: Paul Eber, Choralmelo-
die 1547).
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Johann Sebastian Bach (1685-1750) 
Vor deinen Thron tret ich hiermit

BWV 668

Mit der Choralmelodie Wenn wir in
höchsten Nöten sein, schließt sich der
Kreis dieser CD – jedoch bewusst in
Verbindung mit einem anderen Text. Als
Johann Sebastian Bach in seinen letzten
Lebensjahren achtzehn seiner Orgelcho-
räle zusammenstellte, die er der Nach-
welt im Druck hinterlassen wollte, war
auch seine Bearbeitung von Wenn wir in
höchsten Nöten sein darunter. Bezie-
hungsreicherweise entschied sich der
Komponist jedoch, die Melodie mit
einem anderen, jüngeren – wenn auch
Mitte des 18. Jahrhunderts schon wieder
historischen – Text zu unterlegen, näm-
lich mit dem 1646, kurz vor Ende des
Dreißigjährigen Kriegs von Bodo von
Hodenberg gedichteten Vor deinen Thron
tret ich hiermit. Hodenberg schreibt ein
10-strophiges Glaubensbekenntnis und
Bittgebet, das dem Wunsch nach friedli-
chem Tod und ewigem Leben Ausdruck
verleiht: „Vor deinen Thron tret ich hier-
mit, o Gott, und dich demütig bitt: Wend

doch dein gnädig Angesicht von mir,
dem armen Sünder, nicht. [...] Erlass mir
meine Sündenschuld und hab mit dei-
nem Knecht Geduld, zünd in mir Glau-
ben an und Lieb, zu jenem Leben
Hoffnung gib. Ein selig Ende mir bescher,
am Jüngsten Tag erweck mich, Herr,
dass ich dich schaue ewiglich. Amen,
Amen, erhöre mich.“ Während der ur-
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sprüngliche Text, Wenn wir in höchsten
Nöten sein, in seinen sieben Strophen
göttlichen Beistand im Tod, vor allem
aber im Leben erbittet, ist Vor deinen
Thron tret ich hiermit eindeutig auf das
Jenseitige ausgerichtet. So erscheint es
folgerichtig, dass Bachs Nachlassverwal-
ter diese Choralbearbeitung auch an den
Schluss der von Bach unvollendet hinter-
lassenen Kunst der Fuge stellten und

damit dem Werk, das sonst mitten im
Contrapunctus XIV abbrechen würde, ein
symbolisches, beziehungsreiches Ende
gaben.
Als Bittgebet für einen Verstorbenen
und als Zeichen für das unvollendet hin-
terlassene Schaffen steht Bachs Choral-
bearbeitung in dieser CD als musikali-
sche Hommage an Theo Brandmüller,
der dieses Werk in einem seiner letzten
Orgelkonzerte gespielt hat. Das Duo
Carillon hat den originalen Notentext
unangetastet gelassen und ihn lediglich
für die eigene Besetzung adaptiert: Die
beiden Oberstimmen sind dem Vibra-
phon anvertraut (jede Stimme mit ande-
ren Schlägeln zur Erzeugung unter-
schiedlicher Klangfarben), der Rest
bleibt bei der Orgel. So schließt das CD-
Projekt, das unter Theo Brandmüllers
aufmerksamem Blick gedieh, mit einem
Werk, das dem Organisten und Men-
schen Brandmüller zugeeignet ist und
dem Untertitel, »Transformations of
Time«, eine sehr persönliche Nebenbe-
deutung verleiht. Möge die CD im An-
denken an einen guten Freund, Lehrer
und Anreger in die Welt gehen.
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Zu den Einspielungen

Orgel und Schlagzeug ist bei weitem keine
außergewöhnliche Besetzung mehr. Die An-
zahl an Partituren wächst ständig – nicht zu-
letzt, weil Interpreten wie Andreas
Hoffmann und Armin Sommer immer wie-
der Komponisten dazu anregen, Musik für
sie zu schreiben. Auf der vorliegenden CD
dokumentieren die Werke von Violeta Di-
nescu, Dieter Mack und Bernfried Pröve
diese fruchtbare Zusammenarbeit.
Bei Gründung des Duo Carillon stand noch
die Zusammenstellung eines für Konzertrei-
sen geeigneten, möglichst vielfältigen Reper-
toires im Vordergrund. Rasch aber fiel der
Entschluss, ausgewählte Werke für die edi-
tion zeitklang einzuspielen. Neben den Wer-
ken von Dinescu, Mack und Pröve war auch
die Elegia von Theo Brandmüller von Anfang
an für eine Aufnahme vorgesehen. Durch
Brandmüllers Tod am 26. November 2012
wurde diese Einspielung dann unversehens
zu einer Gedächtnisgabe an ihn – ergänzt
durch die thematisch passende Komposition
von Berthold Hummel und das Choralvor-
spiel Vor deinen Thron tret ich hiermit von Jo-
hann Sebastian Bach. Diesen Choral spielte
Brandmüller in einem seiner letzten Orgel-
konzerte an der Gaida-Orgel in St. Nikolaus
in Konz.

Es war eine besondere Freude, dass gerade
dieses Instrument auch für die vorliegende
CD-Einspielung zur Verfügung stand. Ergän-
zend entschieden sich die Interpreten für die
von dem Orgelbauer Thomas Gaida frisch
überholte und erweiterte Haerpfer-Erman-
Orgel in St. Peter in Bous. Diese beiden un-
gewöhnlichen und klanglich beeindrucken-
den Orgelprojekte erschienen durch ihre in-
dividuellen und einzigartigen Registrierungs-
möglichkeiten geradezu ideal für die Kombi-
nation von Orgel und Schlagwerk.
Ein Hinweis zu den Nebengeräuschen. Eine
Aufnahme mit Orgel ist zwangsweise immer
mit dem Raum verbunden, in dem das In-
strument steht. Studiobedingungen erreicht
man selten. So auch bei den Aufnahmen aus
Konz. Leicht abzustimmen waren die Auf-
nahmetermine und der Zugverkehr der
nahe an der Kirche vorbeiführenden Bahn-
strecke. Problematischer erwiesen sich die
Holzdecke der Kirche und ihre Anfälligkeit
für Temperaturschwankungen, was während
der sommerlichen Aufnahmesitzungen man-
chen Knackser zu den Aufnahmen hinzuge-
fügt hat. Nach kontroversen Überlegungen
haben sich die Interpreten schließlich ent-
schieden, nicht jedes Nebengeräusch zu ent-
fernen, sondern den »Raumklang« zugunsten
des musikalischen Flusses beizubehalten. 

Zu den Einspielungen
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Zu den Orgeln
Die Firma Orgelbau Thomas Gaida besteht
seit 2000 und hat ihren Sitz im saarländi-
schen Wemmetsweiler. Seit Bestehen der
Firma beschreitet der Inhaber Thomas
Gaida mit seinen Mitarbeitern einen gewag-
ten, aber von der jungen Organistengenera-
tion begeistert akzeptierten Weg, den man
vielleicht treffend als »Renaissance der Ke-
gellade« bezeichnen könnte. Anders als an-
dere Orgelbauer, deren Orgelpfeifen
überwiegend durch mechanische Schleifla-
den mit Luft versorgt werden, kann Thomas
Gaida sein Klangideal am besten mit soge-
nannten Kegelladen verwirklichen, wie sie
von deutschen Orgelbauern von der Hoch-
romantik bis in die Nachkriegszeit bevorzugt

wurden. Dabei gelingt es ihm immer wieder,
Vorurteile abzubauen und unkonventionelle
Wege zu gehen. War Thomas Gaida in sei-
nen ersten Jahren fast nur im Saarland tätig,
findet man seine Arbeiten heute deutsch-
landweit sowie in Luxemburg und der
Schweiz.

Orgelbau Thomas Gaida
An der Bruchkrepp 5
66589 Wemmetsweiler

Telefon: +49 (0) 6825 - 495644
Handy: +49 (0) 179 - 1154943

E-Mail: orgelbau-gaida@t-online.de
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Die Gaida-Orgel 
von St. Nikolaus in Konz

an der Mosel wurde 2011 fertiggestellt.
Sie ist ein technischer Neubau mit ge-
brauchten Teilen. Das hochwertige Pfei-
fenwerk wurde komplett überarbeitet
und kann seinen Klang auf den renovier-
ten Kegelladen voll entfalten. Dank mo-
derner digitaler Steuerungstechnik hat
der Organist ein großes Potential an
Klangfarben zur Verfügung, die er von
einem futuristisch anmutenden Spiel-
tisch aus steuern kann. Durch interna-
tionale Gastorganisten hat dieses Instru-
ment weit über die deutschen Grenzen
hinweg Beachtung erfahren.

Die Haerpfer-Erman-Orgel 
von St. Peter in Bous

an der Saar ist eine typische Nachkriegs-
orgel. Sie wurde in zwei Etappen 1952
und 1955 von der renommierten loth-
ringischen Orgelbaufirma Haerpfer-Er-
man aus Boulay/Moselle erbaut. Mit
ihrem Freipfeifenprospekt und dem Sys-
tem der Kegellade ist sie ein Kind ihrer
Zeit. Da man in der Nachkriegszeit nicht
unbedingt neues Pfeifenmaterial ver-
wenden konnte, wurden auch beim Bau
der Bouser Orgel teilweise alte Pfeifen
wiederverwendet. 
Im Jahr 2011/2012 wurde die Orgel re-
noviert, wobei die Orgelbaufirma Gaida
auch hier unkonventionelle Wege ging.
Beispielsweise wurden die Register des
Pedals als Bombardwerk im Manual
spielbar gemacht und ein neues Schwell-
werk mit bisher fehlenden Registern er-
gänzt.

Kadja Grönke

Zu den O
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Zu den O
rgeln

Hauptwerk: 
Principal        16’
Bordun          16’
Prinzipal          8’
Konzertflöte    8’
Gedackt          8’
Gambe            8’
Quinte         51/3’
Octave            4’
Zartflöte         4’
Gambe            4’
Terz             31/5’
Quinte         22/3’
Octavin           2’
Terz             13/5’
Quintlein      11/3’
Mixtur maj.  3fach
Mixtur min.  5fach
Trompete      16’
Trompete        8’
Trompete        4’

Positiv:             
Gedackt          8’
Gemshorn       8’
Zartflöte         4’
Quinte         22/3’
Dolkan            2’
Terz             11/3’
Quintlein      11/3’
Cymbale      3fach
Dulzian         16’
Cromorne       8’
Zink                4’
Trompete      16‘
Trompete        8’
Tremulant

Schwellwerk 
Quintade      16’
Fl. Harmoniq   8’
Salicional         8’
Vox Coelestis  8’

Vox aeterna    4’
Fl. Traversiere 4’
Fugara             4’
Nasat           22/3’
Doublette        2’
Tierce          13/5’
Plein Jeu          2’
Basson          16’
Trp. harmon.   8’
Hautbois         8’
Schalmey         4’
Clairon            4’
Tremulant

Pedal:              
Bass. Magn.  32’
Montre         32’
Untersatz      32’
Principalis      16’
Subbass         16’
Quinte       102/3’

Octavbass       8’
Cello               8’
Flute               8’
Grossterz     61/5’
Chorale           4’
Flute               4’
Cello               4’
Terz             31/5’
Quinte         22/3’
Flute               2’
Tuba              16’
Trompete        8’
Trompete        4’
Sing. Cornett  2’
Tüblein           1’
Dulzian         16’
Krummhorn    8’
Zink                4’
Basson          16’
Hautbois         8’
Schalmey        4’
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Hauptwerk:
Praestant         8'
Holzflöte          8'
Salicional          8'
Oktave             4'
Blockflöte        4'
Superoktave    2'
Nachthorn       1'
Mixtur       3-4fach
Krummhorn     8'
Trémolo

Schwellwerk I:
Gambe            8'
Voix céleste     8'
Gemshorn       4'
Rankett          16‘
Trompete         8'
Clarinette        8'
Trémolo              

Schwellwerk II:
Diapason                8'
Flûte harmonique  8'
Gedeckt                 8'
Prinzipal                 4'
Rohrflöte                4'
Nasard                22/3'
Waldflöte               2'
Terz                     13/5'
Scharff                3fach
Trémolo

Bombardwerk:
Geigenprinzipal    16‘
Bordun                 16'
Hornprinzipal         8'
Bordun                   8'
Singend Prinzipal    4'
Bombarde            16'
Tromp. harm.         8'
Clairon harm.         4'

Celesta:
Celesta (C-c2)           2'
Celesta (c0-c3)          4'
Celesta (c1-g3)          8'
Celesta (Pedal)          2'

Pedal:
Untersatz             32'
Violonbass            16'
Subbass                16'
Oktavbass              8'
Gedeckt                 8'
Choralbass             4'
Nachthorn             4'
Sopran                   2'
Flûte                      2'
Piccolo                   1'
Posaune               16'
Trompete               8'
Clairon harmon.     4'
Cornet harmon.    2'

Zu den O
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Andreas Hoffmann (*1980) studierte
von 1999 bis 2008 an der Hochschule
für Musik Saarbrücken Musikerziehung,
katholische Kirchenmusik (A) und legte
2005 sein A-Konzertexamen ab. Seine
Orgelstudien bei Andreas Rothkopf und
Wolfgang Rübsam ergänzte er durch
Meisterkurse u. a. bei Marie-Claire Alain
(Paris), Frédéric Blanc (Paris), Jean-Paul
Imbert (Paris), Neithard Bethke (Ratze-
burg), Paolo Crivellaro (Mailand/Berlin)
und Peter Hurford (St. Albans). Von
2000 bis 2005 war Hoffmann Kirchen-
musiker an St. Josef in Waldfischbach-
Burgalben und etablierte dort eine
Konzertreihe mit nationalen und inter-
nationalen Künstlern. Seit Oktober 2006
ist er hauptamtlicher Kantor an St. Peter
in Bous, seit 2009 auch an St. Marien in
Ensdorf. Im April 2013 wurde er zum
Dekanatskantor für das Dekanat Saar-
louis (Bistum Trier) ernannt.
Seit 2001 beschäftigt Hoffmann sich
auch mit dem Kunstharmonium und
dessen Musik. In seiner (in Auszügen in
der Fachzeitschrift ORGAN veröffent-
lichten) Diplomarbeit beleuchtet er die
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liturgische Verwendung dieses Instru-
ments.
2004 erspielte sich Andreas Hoffmann
den ersten Preis beim 3. Horst-Dieter-
Veeck-Wettbewerb an der Saarbrücker
Stiftskirche St. Arnual. Neben Auftritten
als Solist ist er auch ein gefragter Beglei-
ter von Chören und Sängern.

Armin Sommer (*1967) Armin Som-
mer (*1967) studierte klassisches Or-
chesterschlagzeug und Musikpädagogik
in Saarbrücken.  1994 erhielt er den Kul-
turförderpreis der Stadt Saarbrücken.
Neben seiner vielfältigen musikpädago-
gischen Arbeit widmet Armin Sommer
sich fast ausschließlich der zeitgenössi-
schen Musik und Performance. Seit 1990
arbeitet er mit zahlreichen renommier-
ten Komponistinnen und Komponisten
zusammen, unter anderem mit Annette
Schlünz, Violeta Dinescu, Dieter Mack,
Harald Münz, Bernfried Pröve, Gerhard
Stäbler und Theo Brandmüller. Seit 2000
führt Armin Sommer künstlerische Pro-
jekte mit der Saxophonistin Nikola Lutz
durch – ebenfalls mit dem erklärten Ziel,
Komponisten zur Erweiterung des Re-
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pertoires für Perkussion und Saxophon
anzuregen. Seit 2008 arbeitet er regel-
mäßig mit dem freien rheinlandpfälzi-
schen Theater "Chawwerusch" im Be-
reich Theatermusik/ Performance/ 
rhythmische Choreographien.

Andreas Hoffmann und Armin Sommer
musizieren seit Februar 2007 unter dem
Namen »Duo Carillon« miteinander. Von
Anfang an verfolgen sie das Ziel, das
zeitgenössische Repertoire für ihre In-
strumentenkombination zu erweitern.
Einige der daraufhin für das Ensemble
komponierten Werke erleben auf dieser
CD ihre Weltersteinspielung. 

Theo Brandmüller war ein wichtiger 
Wegbereiter für unseren persönlichen
Zugang zur neuen Musik. Daher möch-
ten wir die vorliegende CD dem Anden-
ken an unseren Lehrer und Freund
widmen.

Andreas Hoffmann und Armin Sommer

Die edition zeitklang Musikproduktion
hat Theo Brandmüller viele wichtige An-
regungen zu verdanken und fühlt sich
seinem Oeuvre besonders verpflichtet.
Herzlich danken wir daher seinen bei-
den Schülern Armin Sommer und An-
dreas Hoffmann für die kluge Pro-
grammzusammenstellung und ihren un-
ermüdlichen Einsatz beim Zustande-
kommen dieser CD. Gemeinsam mit
ihnen möchten wir diese Veröffentli-
chung dem Andenken Theo Brandmül-
lers widmen.

Künstlerischer Produzent 
Bernfried E. G. Pröve

D
as

 D
uo

 C
ar
ill
on

 u
nd

 W
id
m
un

g

30



Zitat-Quellen
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Duo Carillon:
Pressemitteilung zur Radiosendung 
am 19.1.2013 auf SR 2.

V. Dinescu: 
Mail an Armin Sommer (Winter 2012/13); 
Interviewmitschriften Kadja Grönke (April 2013).

Th. Hansen:
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(30.4.2013).
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opus_74.html (30.5.2013).

D. Mack: 
eigene Werkeinführung (Winter 2012/13); 
http://www.dieter-mack.de/ (10.5.2013).

B. E. G. Pröve:
Werkkommentar (7.6.2010); 
http://www.proeve.net/ (30.5.2013).
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