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Interview

? Sie haben Ihre musikalische
Laufbahn als Klarinettist be-
gonnen, wollten Orchestermu-
siker werden. Was hat Sie den-
noch bewogen, Dirigent, und
gerade Blasorchesterdirigent,
zu werden?
! Ich begann mit 8 Jahren
Klarinette zu lernen, war
aber selbst in der Junior High
School mit 14 Jahren immer
noch kein besonders guter
Spieler. Doch hatte ich hier
einen wirklich guten Lehrer,
einen sehr guten Blasorches-
terdirigenten, einer von de-
nen, die einen wirklich be-
geistern können, und so
wuchs mein Interesse, in ei-
nem Orchester mitzuspielen.
Ich spürte, wie wichtig Mu-
sik in meinem Leben wurde,
und ich entschloss mich bald,
»band teacher« zu werden.
Am Ende meiner College-

Zeit hatte ich die Gelegen-
heit, einen Job als Dirigent
zu bekommen, und mir wur-
de klar, dass es das war, was
ich sein wollte. Blasorchester-
dirigent deshalb, weil ich
glaube, hier mehr beitragen,
Besseres leisten zu können.
Es gibt so viele großartige
Sinfonieorchesterdirigenten.
Die Welt braucht nicht noch
eine Beethoven-Serie von Eu-
gene Corporon.

Arbeit mit lebenden
Komponisten
? Was reizt Sie sonst noch am
Blasorchester?
! Man kann zumeist mit le-
benden Komponisten arbei-
ten, wie Rolf Rudin oder
Mark Camphouse und all die
anderen, die wir hier in
Marktoberdorf gespielt ha-
ben. Man kann sich mit

ihnen austauschen und ihre
Musik mit ihnen gemeinsam
zum Leben erwecken.

Ich liebe Musik auch wegen
ihrer Wechselwirkung zwi-
schen ihr und den Musikern
und zwischen den Musikern
untereinander, und ich schät-
ze ganz besonders die zeit-
genössische Musik. All die
Jahre über bin ich, glaube
ich, allmählich zu einem
»Anwalt« der sinfonischen
Blasmusik geworden. Ich
glaube an sie, an ihren Wert
und an ihre »Kunstfähigkeit«,
ihr Kunst-Sein-Können. 

Im Grunde sind Blasorches-
ter ja eigentlich viel älter als
Sinfonieorchester. Wir haben
Musik aus allen Zeiten der
Musikgeschichte; natürlich
nicht die großen romanti-
schen Sinfonien des Orches-
ters und natürlich hat auch
unsere Besetzung mehrfach
gewechselt, aber gerade in der
Musik unserer Zeit, im groß
besetzten sinfonischen Blas-
orchester, liegt eine Chance.

? Sinfonieorchester und Blas-
orchester haben beide ihre Vor-
züge. Gibt es auch etwas, das
Sie im Blasorchester vermis-
sen?

! Zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts bestand das Blasorches-
ter lediglich aus zwei Grup-
pen: Holz und Blech. Inzwi-
schen hat man es mit einem
vierchörigen Ensemble zu
tun: Holz, Blech, Schlagzeug

und Tasteninstrumente. Die-
se neuen Farben haben eine
riesige Lücke im Spektrum
aller möglichen Klangfarben
gefüllt. Und die Streicher? Sie
sind einfach nicht da, aber
das ist auch in Ordnung.

Ich denke, vor allem die
Komponisten müssen begrei-
fen, welche Klangfarben sie
zur Verfügung haben. Der
Versuch, Orchestermusik
fürs Blasorchester zu schrei-
ben, wird scheitern. 

? Wie steht es da mit Trans-
kriptionen?
! Manche Bearbeitungen ma-
chen sich, wie man weiß,
ganz hervorragend: die »Fest-
liche Ouvertüre« von Schos-
takowitsch zum Beispiel,
oder die Musik von Aaron
Copland, der ja in vielen Fäl-
len die Bearbeitung seiner
Werke selbst vornahm oder
zumindest ausdrücklich auto-
risierte.

Anderes funktioniert über-
haupt nicht, zum Beispiel Sa-
muel Barbers »Adagio für
Streicher«, und das ist auch
gut so! So taugt ja auch Gab-
rielis Bläsermusik nicht un-
bedingt für Streicher.

Die große Frage bei Tran-
skriptionen ist doch stets:
Wie kommt man mit den
Streicherstimmen klar? Wenn
man dieses Problem zufrie-
denstellend lösen kann, dann
läuft alles andere auch.
Schließlich »fehlen« ja auch
manche Farben des Blas-
orchesters im Sinfonieorches-
ter. Schauen Sie sich Karel
Husas »Music for Prague« an.
Dieses Werk macht sich in
der Sinfonieorchesterfassung
lange nicht so gut; es verliert
in der Transkription. Somit
gilt das Gesagte auch umge-
kehrt.

Kritik muss Vertrauen
aufbauen
? Kommen wir auf Ihre Ar-
beitstechniken, Ihre Probetech-
niken zu sprechen. Worauf
kommt es Ihnen besonders an?
! In erster Linie möchte ich
die »Seelen« der Musiker
schützen und dennoch
gleichzeitig sehr hart arbei-

Eugene Migiliaro Corporon gehört zu den wichtigsten Blasorches-
terdirigenten in den USA. Nach Lehrtätigkeit an den Universitäten
von North Colorado und Wisconsin sowie an der Michigan State
University und dem Cincinnati College of Music ist er seit 1994 mu-
sikalischer Chef der »Wind Symphony« an der Universität von
North Texas in Denton. 
Mehr als 20 CD-Einspielungen mit über 300 Werken, darunter zahl-
reiche Auftragskompositionen und Uraufführungen, haben diese
beim Label »Klavier« als sogenanntes »Klavier Recording Project«
entstandene Tonträgerreihe zu einer der bemerkenswertesten und
ausgefallensten der jüngsten Vergangenheit werden lassen. Corporon
ist derzeit Präsident der CBDNA (College Band Directors National
Association), des amerikanischen Verbandes der College-Blasorches-
ter-Dirigenten, und ein weltweit gefragter Dozent und Gastdirigent.
Anlässlich seines Engagements als Gastdirigent beim »11. Internatio-
nalen Sommerkurs für sinfonisches Blasorchester« des Musikbundes
von Ober- und Niederbayern an der Bayerischen Musikakademie
Marktoberdorf führte Stephan Ametsbichler mit ihm das folgende
Gespräch.

Gespräch mit Eugene Migiliaro Corporon



Und was man ihnen immer
wieder sagen muss: »Erinnert
euch, wie es sich anfühlte so
zu spielen, erinnert euch an
dieses Gefühl.« Jeder braucht
einen Katalog an Gefühlen,
die er in seinem persönlichen
Computer abspeichert, um
sie bei passender Gelegenheit
wieder abrufen zu können.

Was mir noch wichtig er-
scheint, ist, die Probenarbeit
nicht mit zu viel Gerede zu
lange zu unterbrechen. Ich
äußere am Beginn der Arbeit
einige Grundgedanken, dann
spielen wir und weiter geht’s
ohne große Unterbrechun-
gen. Zu meinen Studenten
sage ich immer: »Ihr könnt
reden, für maximal 20 Sekun-
den, dann muss wieder Mu-
sik erklingen.«

Deutsche und amerikanische
Orchester

? Sie haben hier in Marktober-
dorf eine Woche mit einem Ad-
hoc-Ensemble gearbeitet, mit
Spielern, die aus ganz verschie-
denen Orchestern kommen,
Musiker mit vielleicht auch ei-
ner anderen musikalischen
»Herkunft« und Musiktradi-
tion als in den USA. Gibt es
Unterschiede im Umgang mit
einem deutschen und einem
amerikanischen Orchester?

! Dies war meine erste Er-
fahrung mit deutschen Blä-
sern, und sie war phänome-
nal, einfach fantastisch! Die
Musikliebe, die die Teilneh-
mer hier an den Tag legten,
ist einzigartig. Und es ist
ganz offenkundig, dass Mu-
sik in ihrem Leben eine zen-
trale Rolle spielt. 

Sie treiben einen besonderen
Aufwand, um hier Musik zu
machen. Sie investieren in
sehr gute Instrumente und
wenden zusätzliche Zeit und
Energie auf, um hier dabei zu
sein. Sie haben dafür
»gekämpft«, in einem guten
Orchester spielen zu können.
Überhaupt, was die Leute
hier auf sich nehmen. Nach
dem Arbeitsalltag oder der
Schule trotz Müdigkeit in
Proben zu gehen oder zu
üben. Manche haben mir er-
zählt, dass sie, nachdem sie
aus ihrer Arbeit nach Hause
gekommen sind, um 22 Uhr
noch zu üben anfingen.

7

Clarino 1/2000

ten. Ich denke, es ist die Auf-
gabe des Dirigenten, den Mu-
sikern dabei zu helfen, all
ihre Fähigkeiten einzusetzen,
um ihr Bestes zu geben. 

Ziel ist es, alle Störungen in-
nerhalb der Musik oder des
ganzen Orchesterapparates
auszuschließen. Das eine Mal
äußern sich diese als Schwät-
zen oder Unkonzentriert-
heit, das andere Mal sind es
Scheu, Angst, Beklemmun-
gen oder Zweifel am eigenen
Können. Es ist schwierig, das
gänzlich abzustellen. Man
muss ja auch kritisieren, darf
dabei allerdings nicht negativ
erscheinen. Kritik muss letzt-
lich auch dazu dienen, Ver-
trauen aufzubauen, die
Selbstsicherheit der Spieler
zu stärken und den Glauben
an sich selbst. Einzelne zur
falschen Zeit zu fordern, zum
Beispiel am Tag des Konzer-
tes nochmals einzeln vorspie-
len zu lassen, ist sicher ver-
kehrt. Alle geraten dann in
Panik und können nicht
mehr richtig spielen, weil je-
der glaubt: »Oje, klingen wir
schrecklich!«

Für mich ist es wichtig, das
»Gewissen« des Orchesters
zu sein, den Leuten beizu-
bringen, dass sie für das ver-
antwortlich sind, was sie tun.
Manchmal werde ich in den
Proben sehr heftig und sage
ihnen: »Nein, nein, nein«, so
dass sie fast glauben müssen,
ich sei verrückt. Ich bin dann
richtiggehend aufgewühlt
und sage ihnen: »Ihr seid so
nah dran, ich bin total begeis-
tert, Ihr seid so nah am Ziel.«

Je näher die Musiker dem
Ziel kommen, umso aufge-
regter werden wir Dirigen-
ten. Solange sie davon noch
meilenweit entfernt sind, hal-
ten sich ja auch unsere Begeis-
terungsausbrüche doch sehr
in Grenzen.

? Dirigenten ähneln sich da
offenbar sehr. Doch, um ans
Ziel zu kommen, braucht man
ja auch so etwas wie einen
»Schlachtplan«!
! Ja, sicher! Am Anfang hat
man Zeit, die Dinge zu zerle-
gen. Es ist wichtig, sich dafür
Zeit zu nehmen und manch-
mal sehr detailliert zu arbei-
ten, manchmal aber auch
wieder den Überblick fürs
Ganze zu geben, was ich als
»Makro-Arbeit« bezeichnen
würde. Ich arbeite sehr viel
vom Großen ins Kleine und
komme anschließend wieder
ins Große zurück.

Bevor man ein Stück über-
haupt richtig spielen kann,
muss man es erst einmal »hö-
ren« lernen. Beim ersten
Durchlauf versuche ich, den
Musikern klar zu machen,
wie und worauf sie hören sol-
len, halte sie an, zum Beispiel
auf die Struktur der Kompo-
sition zu hören, diese zu er-
kennen und herauszuarbei-
ten, selbst wenn sie die Tech-
nik erst einmal noch nicht be-
herrschen. Sie sollen hören,
was wann geschieht, wo das 1.
Thema, das 2. Thema, die
Durchführung etc. beginnen.

Anschließend gehe ich mehr
ins Detail, beginne auf den
Punkt zu kommen: »Lasst
mich dieses und jenes hören,

Klarinetten, Klarinetten mit
Flöten, nur das Eufo-
nium . . .« etc. etc.

Wenn die Aufführung näher
rückt, muss man das Ganze
rechtzeitig wieder zusam-
menbauen, um erneut einen
Überblick gewinnen zu kön-
nen.

Das Ganze ähnelt sehr einer
Sanduhr. In der Ausgangspo-
sition ist der Sand unten.
Dreht man das Glas um ist er
oben und beginnt ganz lang-
sam durchzurieseln. Und
nun baut sich das Ganze von
unten her neu auf:

Erster Überblick

Detail

Neuer Überblick

Ich arbeite sehr konzentriert
und intensiv und verlange das
auch vom Orchester. Ich dul-
de keine Unterbrechungen.
Um »fokusiert« arbeiten zu
können braucht man Geduld
und Zeit, Geduld und Zeit,
um schwierige Passagen
durcharbeiten und durch-
ziehen zu können, um dann
etwas auch so zu bekommen
wie man es sich vorstellt;
Dinge, die sich eben nicht
schon in den ersten Proben
einstellen.

Und dann muss man den
Leuten die Gelegenheit ge-
ben, »Veränderungen«, also
Entwicklungen, zu erfahren.
Wenn sie Veränderung nicht
in ein musikalisches Gefühl
umwandeln, wird nichts haf-
ten bleiben. Nur zu sagen:
»Bei Buchstabe B ist die Arti-
kulation schlecht« ohne die
Musiker sich über das Wa-
rum klar werden zu lassen,
ohne ihnen Gelegenheit zu
geben, wie es sich anfühlt,
wenn sie es anders, richtiger
machen, hat man nichts er-
reicht. Ich verwende sehr viel
Zeit darauf, sie »Veränderun-
gen« spüren zu lassen und
sage dann auch: »Sehr gut!«,
wenn sie am richtigen Punkt
angekommen sind. So arbei-
tet man also eine gewisse Zeit
an einer Sache, isoliert sie ge-
wissermaßen aus dem Zu-
sammenhang, um sie dann
wieder in den Gesamtzusam-
menhang einzufügen. 

Instrumentenkunde in aufgelockerter Form Foto: privat



Musik ist ein Teil ihres tägli-
chen Lebens. Und das ist et-
was ganz anderes als in den
USA. Hier in Deutschland,
so habe ich das gespürt, ist
Musik ein selbstverständli-
cher Bestandteil von allem,
was sie im Leben tun, Musik
ist in ihr Leben integriert. In
Amerika habe ich manchmal
den Eindruck, dass wir Mu-
sik aus unserem Leben aus-
grenzen. Wir gehen in ein
Konzert und hören Musik.
Aber dann, wenn wir den
Konzertsaal verlassen haben,
gibt es bei uns nicht diese
selbstverständliche Verknüp-
fung mit dem Alltag, die Ihr
hier habt. Hier spielt man,
wie in dieser Woche, einem
Paar ein Ständchen zum
Hochzeitstag oder zum Ab-
schied oder als Willkommen,
spielt zur Geburt genauso
wie zur Hochzeit oder zur
Beerdigung, eben zu all die-
sen verschiedensten Gelegen-
heiten.

Die Tatsache, einen ganzen
Abend ohne Fernsehen zu
verbringen, sich mit Leuten
zu unterhalten, sich auszu-
tauschen, sich eben nicht mit
Computerspielen die Zeit
totzuschlagen, sondern Ka-
meradschaft und Geselligkeit
zu pflegen, das macht für
mich den großen Unter-
schied.

Natürlich gibt es auch hier
das Konzert, das »offizielle«
Gesicht des Blasorchesters,
und ebenso ein Publikum,
das sich ernsthaft, also des
Kunstgenusses wegen, ein
Konzert anhört. Hier findet
Kunst aber auch ihren Weg
herunter von der Bühne ins
»Leben«.

Und über dieses Phänomen
muss ich unbedingt in mei-
nem eigenen Land schreiben.
Ich möchte unseren Blasor-
chestern hier mehr Mut ma-
chen. Wir tendieren stark da-
zu, uns wie die der Disziplin
eines Regiments unterwor-
fene Soldaten zu verhalten,
wenn es darum geht, wie und
wann Musik »ausgeübt«
wird. Wir sperren sie ein, wie
in eine »Schachtel«. Das ist
das eine.

Das andere sind einzelne
klangliche Unterschiede. Flü-
gelhörner möchte ich hier als
interessantes Phänomen an-

führen. Ich schätze ihren
Klang. Sie sind hier in
Deutschland ja durchaus üb-
lich, als wichtige Klangfarbe
und ein reizvolles und wichti-
ges Bindeglied, das den Klang
der Hörner mit dem des
hohen Blechs verbindet. Ich
bin froh, sie zum Beispiel
auch bei Rolf Rudin zu fin-
den, und ich bin sicher, dass
sich auch andere Komponis-
ten um sie bemühen.

Mit den Kornetten ist es ja
im Grunde ganz ähnlich.
Schreibt ein Komponist ge-
zielt für Kornette, also mit
einer ganz bestimmten klang-
lichen Vorstellung und Ba-
lance, gibt es natürlich oft-
mals Probleme, wenn alles
mit Trompeten geblasen wird.

»Literatur« und »Repertoire«
? Ich möchte auf das Thema
»Repertoire« zu sprechen kom-
men. Es ist ja nicht immer
leicht, gute Werke zu finden,
auch neue Kompositionen, die
es wert sind, gespielt zu wer-
den. Ich denke, jeder Dirigent
hat da seine eigenen Wege.
! Ja, das stimmt. Aber lassen
Sie mich zuerst auf den Un-
terschied zwischen den bei-
den Begriffen »Repertoire«
und »Literatur« eingehen.
Über die Jahre hat sich für
mich herauskristallisiert, dass
»Literatur« alles an Musik ist,
die uns in die Hände fällt,
diese Hunderte von Stücken
aus denen wir dann aus-
wählen. »Repertoire« hinge-
gen ist die relativ kleine Aus-
wahl dessen, was wir immer
wieder spielen wollen, die
Werke, die zu unseren »Stan-
dards« geworden sind.

Gute Literatur zu finden, ist
die Herausforderung für je-
den Dirigenten. Das nimmt
einen großen Teil der Ar-
beitszeit in Anspruch; sicher-
zustellen, dass man Musik
findet, die den Zeitaufwand
wert ist, den wir Musiker, Di-
rigenten wie Instrumentalis-
ten. dafür aufbringen. Ich
treffe dabei nicht immer ins
Schwarze, besonders bei
Neuer Musik. Man hofft, das
Richtige gefunden zu haben,
denkt, ein Werk ist wirklich
gut, und nach dem ersten An-
spielen merkt man, dass man
einen Fehler gemacht hat.
Das kann passieren.

Aber ich versuche eine Ba-
lance zu finden, im Grunde
ein ganz simpler Weg, der in
Analogie zu einer amerikani-
schen Hochzeitssitte funktio-
niert:

»Something Old – Some-
thing New – Something Bor-
rowed – Something Blue«,
also »Etwas Altes, etwas
Neues, etwas Entliehenes, et-
was Gefühlvolles«.

Wir haben heute in der sinfo-
nischen Blasmusik auch die
Verantwortung, ein Reper-
toire zu pflegen, wie das auch
ein Sinfonieorchester tut, ein
Repertoire, das wir noch vor
30 Jahren nicht hatten. In Zu-
kunft könnte es uns ähnlich
gehen wie den Sinfonieorche-
stern, nämlich so viele gute
ältere Musik zu haben, dass
nicht mehr genügend Zeit
und Raum für Neue Musik
bleibt. Je mehr Repertoire
wir aufbauen, je mehr Werke
wir für wert befinden, weiter-
hin gespielt zu werden, je we-
niger Zeit wird uns für neue
Werke bleiben. 

? Wie sieht die Konzertpla-
nung bei Ihnen konkret aus?
! Ein gewisser Teil meines je-
weils nächsten Konzertpro-
grammes ist immer Standard-
Repertoire, darauf achte ich:
Werke, die quasi Modellcha-
rakter für andere haben. So
bekommen meine Musiker
Beurteilungs-Parameter an
die Hand, mit deren Hilfe sie
Stücke einschätzen und ge-
geneinander abwägen lernen.
Pro Saison plane ich insge-
samt sechs Konzertprogram-
me; zwei davon werden auf
CD eingespielt. So fange ich
immer zuerst mit diesen bei-

den Programmen an und
arbeite mich dann nach
»rückwärts« zu den übrigen
Konzerten. Sind die beiden
»aufwendigeren« CD-Pro-
gramme im Kasten, schaue
ich eben, was noch fehlt.
Gibt es in einem Konzert
also etwas viel neue Literatur,
werden die anderen mehr äl-
tere enthalten. So versuche
ich, jedes Jahr einen der eng-
lischen Klassiker aufs Pro-
gramm zu setzen, aber auch
Musik aus anderen Ländern,
aus Deutschland oder Japan
etc. Auf diese Weise erlangen
meine Musiker so etwas wie
ein internationales Reper-
toirebewusstsein und lernen
so auch außeramerikanische
Musik kennen.

Ganz allgemein betrachtet,
denke ich, sind für die Musi-
ker drei Dinge von Bedeu-
tung:

� Was wird gespielt, welche
Literatur wird aufgelegt?

� Wer spielt außer mir sonst
noch mit?« – »Gibt es noch
andere gute Leute im Or-
chester?« (So verbohrt es
vielleicht erscheinen mag,
das ist ein durchaus relevan-
tes Argument für unser
Ego.)

� »Wer dirigiert?« Wobei das,
wie ich meine, ihre letzte
Sorge ist.

Mit all der Erfahrung, die
viele unserer Musiker heut-
zutage haben, entsteht oft
großartige Musik mit großar-
tigen Spielern, auch wenn der
Dirigent furchtbar ist. Sie
schätzen es dennoch, mitzu-
spielen, weil die Musik, okay
ist und die anderen Leute gut
sind.

Populistische »Curry-Kultur«

? Wie sehen Sie die Situation
der zeitgenössischen Musik in
Amerika? Gibt es so etwas 
wie eine amerikanische Schule
des Komponierens, weniger
schmeichelhaft ausgedrückt
einen »Amerikanismus«, eine
stilistische Einengung, die die
musikalische Sprache in ein
Korsett zwängt?
Für einen Komponisten unse-
rer Zeit ist es doch sehr schwie-
rig, wirklich neue Musik zu
schreiben?
! Ich denke, es gibt Strömun-
gen. Eine davon, die meines
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Eugene Migiliaro Corporon
beim Partiturstudium

Foto: Joachim Buch



cher daher rührt, dass wir in
der Lage sind, so unmittelbar
anzuhören, was wir gespielt
haben. Zur Zeit der Wiener
Klassik musste man an den
Ort fahren, wo die Musik
aufgeführt wurde, er musste
zur Musik kommen. Heute
kommt die Musik zu uns.
Von allem ist heutzutage
schon eine CD erhältlich.
Und mehr noch. Denken wir
an die Möglichkeiten des In-
ternets. Da gibt es mittlerwei-
le ein neues Uraufführungs-
erlebnis: Man kommt über-
ein, beispielsweise um 7 Uhr
Ortszeit, an der Ostküste ein
Konzert anzusetzen. Jeder
spielt ein neues Saxofonkon-
zert und zur gleichen Zeit ist
es im Internet; und gleichzei-
tig können sich Millionen
einklicken und eine Welt-
uraufführung erleben, wo ein
Konzertsaal vielleicht 1000
Leute fasst.

Ich glaube, da eröffnen sich
ganz neue Möglichkeiten der
musikalischen Auseinander-
setzung mit unserer Zeit. Wir
leben in einer ruhelosen Epo-
che schnell und flüchtig vor-
beihuschender Bilder, kein
Wunder, dass sich das auch in
der Musik niederschlägt, die
oft hektisch und vor allem
laut und aggressiv ist.

? Ein Wort zum Abschluss.
Wie beurteilen Sie aus Ihrer
Sicht dieses Unternehmen
»Sommerkurs«?

! Musik zu machen ist etwas
sehr, sehr Wichtiges im Le-
ben vieler Leute hier. Und da
leistet Ihr Verband, übrigens
mit der gleichen Philosophie,
die auch die CBDNA bei uns
verfolgt, wirklich hervorra-
gende Dinge. Ein Verband
muss »inklusiv« sein, dass

9

Clarino 1/2000

heißt, er muss eine Vereini-
gung für alle Blasorchester
sein. Diese können durchaus
jeweils verschiedene Zielset-
zungen haben, und auch ein
und dasselbe Blasorchester
kann unterschiedliche Ziele
verfolgen: es kann an dem ei-
nen Nachmittag beispielswei-
se ein »leichtes« Konzert im
Freien bestreiten, ein Prome-
nadenkonzert also, und
gleichzeitig bei nächster Ge-
legenheit ein »seriöses«
Abendkonzert im Saal spie-
len. Und das sollte auch so
sein. Wir müssen lernen, die
Verschiedenartigkeit, die
Vielseitigkeit unserer Kunst
und unseres Mediums Blas-
orchester zu begreifen und zu
akzeptieren. Das eine nimmt
dem anderen ja nichts weg.
Das »Sinfonische Blasorches-
ter« muss ja nicht die »Stadt-
kapelle« und das »Dorfblas-
orchester« verdrängen oder
gar ersetzen. Es sind lediglich
jeweils andere Ausprägungen
oder Aspekte einer Sache
und es sind Erscheinungen,
die eine Erweiterung unserer
Kunst darstellen. Es ist ein
Faktum, dass alle größeren
Orchester heutzutage diese
Variabilität besitzen müssen,
um sich weiter behaupten zu
können: Oper, Pop, Ernste
Musik, Serenaden etc. etc. In
der Mannigfaltigkeit liegt die
Zukunft unserer Musiker!

Zum Schluss möchte ich sa-
gen, dass die gute Arbeit, die
Ihr hier mit diesem Kurs leis-
tet, sehr nachhaltige Ein-
drücke bei mir hinterlassen
hat, die Ernsthaftigkeit, mit
der Ihr euch dieser Sache an-
nehmt, aber auch zu sehen,
dass die Leute, die hier teil-
nehmen, mit einer Erfahrung
nach Hause fahren können,
die sicherlich ihr Leben ver-
ändert.

Nicht vergessen möchte ich
auch das Umfeld hier in der
Musikakademie, einfach Spit-
zenklasse! Um sich wie ein
Profi fühlen zu können,
braucht man eine professio-
nelle Arbeitsatmosphäre, ei-
ne Umgebung, die professio-
nelles Arbeiten professionell
unterstützt. Diese Musikaka-
demie hier in Marktoberdorf
kann das leisten. Ja, wirklich,
sie ist fantastisch! ■

Eugene Migiliaro Corporon, Dirigent und Pädagoge Foto: privat

Erachtens sehr gut zeigt, was
heute in den USA komposi-
torisch geschieht, ist durch
unser kulturelles Erbe be-
gründet. Und das zeigt sich
nun auch in der sinfonischen
Blasmusik. In Deutschland
hat das Tradition. Brahms, als
gutes Beispiel, benutzte
Volksmelodien, die Musik
des Volkes. Auch bei uns gibt
es Komponisten, die der Kul-
tur unseres Volkes musika-
lisch nachspüren. Donald
Grantham und seine »Sou-
thern Harmonies« sind hier-
für ein gutes Beispiel, oder
seine »Fantasy Variations«,
die auf George Gershwins
Klavierpräludium zurück-
gehen. Hier haben wir ein
Klavierstück aus den 30er
Jahren, quasi »altes« Material,
aus dem ein neues Stück ent-
standen ist und auch unserem
kulturellen Erbe, der ameri-
kanischen Jazz-Kultur, ge-
genübergestellt worden ist.

Das bringt mich auf einen an-
deren Trend: der vom Jazz
beeinflusste Kompositions-
stil. Und damit meine ich
nicht den nur allzu oft anzu-
treffenden Jazz für Blasorches-
ter, so eine Art populäre, um
nicht zu sagen populistische,
»Curry-Kultur«, die ich für
gefährlich halte, weil sie
nichts anderes ist als eine mo-
dische Laune, eine billige Ma-
sche, nein, ich meine Jazz als
Stilmittel, so wie ihn Bern-
stein und Copland bisweilen
eingesetzt haben, und natür-
lich Darius Milhaud in »La
Création du Monde« oder
Strawinsky in der »Geschich-
te vom Soldaten«. In dieser
Richtung arbeitet zum Bei-
spiel auch Michael Daugh-
tery, der Aussichten hat, ein
Großer in der Szene zu wer-
den, in Stücken wie »Niagara
Falls« oder »Chester Leaps
In«.

? Wie sieht es mit den gefühl-
vollen Stücken aus, also mit
»something blue«?

! Natürlich versuche ich,
Komponisten auch zu melo-
disch ausdrucksvollen Stü-
cken zu bewegen, nicht nur
zu energiegeladener, schnel-
ler und lauter Musik. Diese
romantisch fließende Musik
hat jedoch einen schwereren
Stand, weil alles, was sehr
rhythmusbetont ist, im Blas-

orchester so wahnsinnig toll
klingt. Hier hilft zum Bei-
spiel Rolf Rudins Musik sehr,
weil sie lange Melodielinien
hat und man Zeit braucht,
diese auch zu entfalten. Dazu
kommt, dass gerade wir in
Amerika manchmal geradezu
vernarrt sind in diese dahin-
rauschenden 6- bis 8-Minu-
ten-Stücke; auch deshalb er-
hebe ich immer wieder die
Forderung nach längeren
Werken. An uns liegt es, diese
dann aber auch aufzuführen
und somit verschiedene Ar-
ten von musikalischen Stilen
zu praktizieren.

Mir scheint, dass Komponis-
ten in Amerika sich wieder
mehr einer »formbestimm-
ten« Schreibweise zuwenden
und wieder daran interessiert
sind, das Publikum zu »errei-
chen«. Es gab eine Zeit der
betont experimentellen Mu-
sik, besonders in den 70er
Jahren, da Komponisten ge-
gen das Publikum kompo-
nierten, es sozusagen ver-
fluchten, nach dem Motto:
»Ich schreibe meine Musik
und ich brauche euch nicht.«
Da wurden regelrecht Mauern
aufgebaut zwischen Kompo-
nist und Publikum, auch zwi-
schen Komponist und Musi-
ker. Ich glaube, wir sind ge-
rade dabei, die Wechselwir-
kung zwischen Musik, Kom-
ponist und Zuhörer wieder
neu zu definieren. Ich bin
überzeugt, dass Musik gerade
heute so verschiedenartig ist
wie nie zuvor, und ich bin ge-
spannt, wie man das 20. Jahr-
hundert musikgeschichtlich
nennen wird: Vielleicht das
Zeitalter der »Mannigfaltig-
keit«.

Denn es beinhaltet so viel
verschiedene Musik, was si-


