SCHWERPUNKTTHEMA

WAS IST DAS BLASORCHESTER?
UND WER ENTSCHEIDET

Das Tokyo Kosei Wind Orchestra

VON LEON J. BLY

MAN KONNTE ANNEHMEN, DASS JEDER, DER CLARINO LIEST, WEISS, WAS EIN BLASORCHESTER IST. IN DER TAT ABER
GIBTESVIELEUNTERSCHIEDLICHE MEINUNGEN, WASEINBLASORCHESTERISTUND AUSWELCHENINSTRUMENTENES
BESTEHT. GIBTES EINEN UNTERSCHIED ZWISCHEN EINEM BLASORCHESTER UND EINEM GROSSEN BLASERENSEMBLE,
DAS DIE AMERIKANER »WIND ENSEMBLE« NENNEN? WELCHE INSTRUMENTE GEHOREN IN EIN BLASORCHESTER? EIN
KEYBOARD? EIN ELEKTROBASS? UND WIE WARE ES MITEINER KLARINETTE IN AS, EINERBASS-TROMPETE ODER EINEM
ALTHORN? WER ENTSCHEIDET UND WIE?
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SCHWERPUNKTTHEMA

Theoretisch gibt es einen Unterschied zwi-
schen einem Blasorchester und einem gro-
Ren Blaserensemble, da ein Blasorchester
normalerweise chorisch besetzt sein sollte
und ein Blaserensemble nur jeweils einen
Spieler pro Stimme hat. Leider verwende-
ten Komponisten und Dirigenten die Be-
zeichnungen nicht immer so genau. Joa-
quin Rodrigo komponierte sein »Adagio«
fir Blasorchester und meinte damit die
Bldser und Schlagzeuger eines Sinfonie-
orchesters, das heiRt drei Fléten, drei
Oboen, drei Klarinetten, zwei Fagotte, drei
Trompeten, vier Horner, drei Posaunen
Tuba, Pauken und zwei Schlagzeuger.

Andere Komponisten wie Eduardo Mata,
Eugéne Bozza und Colin McPhee schrieben
Werke fir ein Blasorchester ahnlicher Be-
setzungen. Komponisten wie Richard Rod-
ney Bennett, Nicholas Maw und Martin Q.
Larsson komponierten Werke fir grof3ere
Blasorchester —Larssons »tusen ar pa tusen
sekunder« hat 38 Stimmen - und erwar-
teten, dass die Kompositionen mit einem
Spieler pro Stimme aufgefihrt werden.
Andererseits komponierten einige Kom-
ponisten, unter anderem Warren Benson,
Michael H. Weinstein, Walter Hartley und
David Maslanka Werke fir grof3es Bldser-
ensemble und winschten, dass einige
Stimmen verdoppelt wirden. In den Par-
tituren zu Michael Daughertys Blaser-
ensemblewerken »Desi« und »Bizarro«
schreibt der Komponist, dass der Dirigent
die Stimmen verdoppeln darf.

Dirigenten helfen der Situation auch nicht.
Selbst Frederick Fennell, Grinder des East-
man Wind Ensembles, verdoppelte grund-
satzlich die Klarinetten- und Tubenstim-
men und oft die Flotenstimmen. Einige
Dirigenten an den Universitdten und High
Schools in den USA nennen ihre Premier-
blasorchester heute Wind Ensemble, ob-
gleich sie mehrere Stimmen verdoppeln.
Auf der anderen Seite spielte Timothy Rey-
nish, Grinder des Royal Northern College
of Music Wind Orchestra, alle Werke mit
diesem Blasorchester ohne jegliche Ver-
doppelungen.
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Selbst wenn klar ist, dass eine Komposition fir
chorisch besetze Blasorchester ist, ist es trotz-
dem oft nicht klar, ob alle oder nur einige
Stimmen chorisch zu besetzen sind oder wie
viele Spieler ein Komponist fir eine Stimme
haben méchte. Einige Komponisten lassen es
unbeschrénkt und geben wie Rolf Rudin oft
eine Mindestbesetzung an. Beziglich seiner
»Salute to the Lone Wolves, Sinfonie fur Gro-
[3es Blasorchester, op. 69« schrieb Peter Jona
Korn: »Mindestens zwei Kontrabdsse. Mindes-
tens jeweils zwei Tuben fir erste und zweite
Stimme. Alle anderen Blasinstrumente: Wo
immer moglich, zwei oder mehr Spieler fir
jede Stimme.« Die Blasorchesterwerke von
Alan Hovhaness sind auch fir Multispieler auf
allen Stimmen gedacht. Andere Komponisten
schreiben eine genaue Besetzung. In der Par-
titur for »Morning Star« gibt David Maslanka
die genaue Anzahl der Spieler an, die er fir
jede Stimme winscht, wie auch Alfred Reed in
der Partitur fur »Festival Prelude«. Sie sind
aber Ausnahmen. Normalerweise muss ein
Dirigent schon nachforschen, wenn er heraus-
finden mochte, wie sich ein Komponist ein
chorisch besetztes Blasorchester vorstellt,
wobei die meisten Dirigenten sowieso nicht
daran denken und die Werke einfach mit den
vorhandenen Spielern auffihren.

WELCHE INSTRUMENTE GEHOREN
DANN ALSO IN EIN BLASORCHESTER?

Der Tradition nach hat das moderne, chorisch
besetzte Blasorchesterorchester seinen Ur-
sprung in der Zeit der Franzdsischen Revolu-
tion, obgleich Werke wie Handels »Feuer-
werksmusik« schon im Barock fur chorisch be-
setztes Blasorchester geschrieben wurden.
FUr die Freiluftfeierlichkeiten der Revolution
schrieben Frankreichs fihrende Komponisten
70 Kompositionen allein fir Blasorchester und
88 Kompositionen fir Chor und Blasorchester,
fur das grof3e Blasorchester der Garde Natio-
nale mit fast 8o Spielern, einschlief3lich acht
Floten, vier Oboen, 20 Klarinetten, acht
Fagotten, vier Trompeten, zwdlf Horner, drei
Tenorposaunen, Bassposaune, zehn Serpente,
Pauken und mehrere Schlagzeuger. Aber die
Besetzung beinhaltet fir keine von den Kom-
positionen all diese Instrumente, zum Beispiel
fir seine »Ouvertire in F-Dur« benutzte
Charles-Simon Catel nur zwei kleine Floten,
drei grof3e FIoten |, drei grof3e Fléten I, sieben
Klarinetten I, sieben Klarinetten I, vier Fa-
gotte |, vier Fagotte Il, zwei Trompeten, drei
Horner |, drei Horner 1l, drei Posaunen, vier
Serpente und Pauken. Das Blasorchester der
Garde Nationale spielte also mit einer flexi-
blen Besetzung, welches den Kompositionen
und AuffiGhrungssorten entsprach. Mit diesem
Blasorchester war die Grundlage der Beset-
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zung des modernen Blasorchesters schon da,
aber eine grofRe Vielfalt an Blasinstrumenten
wurde im 19. Jahrhundert entwickelt, und
Komponisten experimentierten mit allen.
Ludwig Spohr besetzte das Posthorn in sei-
nem »Notturno, op. 34« und Felix Mendels-
sohn Bartholdy ein corno basso in seiner
»Ouvertlre, op. 24«. George Guest benutzte
das Klappenhorn fir einige seiner Méarsche.
Hector Berlioz verwendete Kornette und
Ophicleiden in seiner »Symphonie funebre et
triomphale, op. 15«. Richard Wagner setzte
eine kleine As-Klarinette, Fligelhdrner, Alt-
hérner, Tenorhorner und Baritone in seinen
Huldigungsmarsch ein. Jakob Meyerbeer ge-
brauchte eine ganze Familie Saxhorns in sei-
nen vier Fackeltdnzen, Alessandro Vessella
Sarrusophone in seinen Ouvertiren, und
Camille Saint-Saéns Saxofone in »Orient et
Occident, op. 25«.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und
bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts ver-
suchten Kapellmeister und Musikverleger, die
Besetzung des Blasorchesters zu standardi-
sieren, aber sie haben die Situation nur kom-
plizierter gemacht, da verschiedene Lander
und Regionen ihre eigenen Besetzungen ent-
wickelten. Blasorchester in GrofRRbritannien
und Nordamerika zum Beispiel benutzten
Kornette und tiefe Klarinetten, wobei die
Mitteleuropder Fligelhdrner und ein gréferes
Tenorhorn-Bariton-Register verwendeten. In
den ehemaligen Donaumonarchielandern
setzten die Blasorchester die As-Klarinette,
das Bassfligelhorn und die Basstrompete ein.
In Italien, Russland und Bulgarien gehorte
eine ganze Familie Saxhorner (Fligelhornin E,
zwei Fligelhdrner in B, zwei Althorner, drei
Tenorhdérner, Bariton, Tuben in Es und B) zur
Standardbesetzung und in Spanien sowie eini-
gen sUdamerikanischen Landern werden bis
heute Violincelli und Kontrabasse verwendet.
Obgleich dadurch die Blasorchester in jedem
Land ihren besonderen Klang erreichten,
fUhrte es dazu, dass die Musik dieser Zeit bis
heute umgearbeitet wurde, damit sie in ande-
ren Landern auffGhrbar ist. Das Problem
wurde verstarkt durch die Einstellung der ein-
zelnen Dirigenten und der Traditionen ver-
schiedener Blasorchester. Der amerikanische
Kapellmeister John Philip Sousa, der selber
Geiger war, verwendete keinen Kontrabass
und meinte, dass kein Streichinstrument in ein
Blasorchester gehért, obgleich er immer eine
Harfe in seinem Blasorchester hatte. Dagegen
bot Col. George S. Howard bis zu sechs Violin-
celli und sechs Kontrabdsse mit The United
States Air Force Band auf. Selbst heute haben
Dirigenten ihre eigene Vorstellung, wie ein
Blasorchester klingen soll, und daher lassen
sie Kompositionen umarbeiten, damit ihr
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Idealklang erreicht wird. Lange Zeit gab es in
Deutschland einen Vorbehalt gegen Saxo-
fone. Die deutschen Militarkapellen gebrauch-
ten — aufder in der Luftwaffenmusik — offiziell
bis nach dem Zweiten Weltkrieg keine Saxo-
fone. Die Sachsische Bldserphilharmonie, das
ehemalige Rundfunk-Blasorchester Leipzig,
spielt bis heute ohne Saxofone.

Durch ihre Versuche, die Besetzung zu stan-
dardisieren, haben Musikverleger ein zusatz-
liches Problem geschaffen, da ein Dirigent
ohne viel Nachforschen oft nicht weil3, fir
welche Instrumente ein Komponist ein Werk
tatsachlich geschrieben hat. Fir seine
»Second Suite in F« schrieb Gustav Holst
Stimmen fir kleine und grofRRe Fléten, Oboe,
zwei Es-Klarinetten, vier B-Klarinetten, zwei
Fagotte, Alt- und Tenorsaxofone, zwei Kor-
nette, vier Horner, zwei Tenorposaunen, Bass-
posaune, Eufonium, Basse und Schlagzeug,
aber die 1949er Ausgabe von Boosey &
Hawkes hat Stimmen fir kleine und grof3e
Floten, Oboe, Es-Klarinette, vier B-Klarinet-
ten, Alt- und Bassklarinetten, zwei Fagotte,
Sopran-, Alt-, Tenor-, Bariton und Basssaxo-
fone, drei Kornette, zwei Trompeten, vier
Horner, zwei Tenorposaunen, Bassposaune,
Eufonium, Basse und Schlagzeug.

Ernst Toch komponierte sein »Spiel fir Blas-
orchester« fur die Besetzung einer Militar-
kapelle oder fir den Blasersatz eines Sinfonie-
orchesters. In der Partitur der 1926er Schott-
Edition sind Angaben von Toch, wie das Werk
von dem einen oder anderen aufzufihren ist.
Obgleich die Edition von 1991 Hinweise auf
die Version fir den Blasersatz eines Sinfonie-
orchesters gibt, schlief3t die neue Edition eine
AuffGhrung mit dieser Besetzung aus. Die
neue Ausgabe ergdnzt die originale Besetzung
mit Stimmen fir Alt- und Bassklarinetten und
reduziert die vier Stimmen fUr B-Klarinetten
und Trompeten auf je drei. Die originalen C-
Trompetenstimmen sind transponiert auf B.
Obgleich méglicherweise diese Anderungen
das Stuck attraktiver fir Amateurblasorches-
ter macht, wie der Verlag glaubt, erlauben sie
aber nicht mehr eine historisch-authentische
Auffihrung.

Um die Frage, welche Instrumente in ein Blas-
orchester gehdren, zu beantworten, ist es
meiner Meinung nach notwendig, zu untersu-
chen, fir welche Instrumente Komponisten
geschrieben haben. Vor hundert Jahren haben
sich Dirigenten grof3e Freiheiten mit der Inter-
pretation einer Komposition genommen, aber
heutzutage versuchen die meisten Dirigenten,
eine Interpretation zu finden, die den Vor-
stellungen des Komponisten und nicht nur des
Dirigenten entspricht. Sollte man nicht auch
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versuchen, den Blasorchesterklang gemaf? der
Vorstellung des Komponisten und nicht nur
des Dirigenten zu erzeugen? Das ist eigentlich
die urspringliche Philosophie des grofRen Bl&-
serensembles, das heilst, die Werke mit den
vom Komponisten vorgestellten instrumenta-
len Klangfarben und Ausgewogenheiten zu
spielen.

Komponisten selbst haben aber oft unter-
schiedliche Besetzungen als Blasorchester be-
zeichnet. Als Ernst Krenek seine »Drei Lustige
Marsche fir Blasorchester, op. 44« kompo-
nierte, schrieb er Stimmen fur grofRe Flote,
Oboe, Es-Klarinette, drei B-Klarinetten, zwei
C-Trompeten, zwei Hdorner, Posaune, Tuba,
Pauken, Ruhrtrommel, Becken und GroRe
Trommel, aber fur sein »Dream Sequence, op.
224« besetzte er das Blasorchester mit Stim-
men fir kleine Flote, drei grofRe Floten, zwei
Oboen, Englischhorn, zwei Fagotte, Es-Klari-
nette, drei B-Klarinetten, zwei Bassklarinet-
ten, Kontraaltklarinette in Es, Kontrabass-
klarinette in B, zwei Alt-, zwei Tenor- und drei
Baritonsaxofone, vier Kornette, sechs Trom-
peten, vier Horner, vier Posaunen, Tuben,
Kontrabass, Pauken, Schlagzeug, Harfe und
Klavier. Paul Hindemith besetzte seine »Kon-
zertmusik fUr Blasorchester, op. 41« mit Stim-
men fir kleine Flote, groRRe Flote, Oboe, Es-
Klarinette, drei B-Klarinetten, zwei Fligelhor-
ner, drei Trompeten, zwei Horner, drei Posau-
nen, zwei Tenorhorner, Bariton, zwei Tuben,
kleine Trommel, groRe Trommel und Becken,
aber seine Sinfonie in B fir Blasorchester mit
Stimmen fir kleine Flote, zwei grofe Floten,
zwei Oboen, Es-, vier B-, Alt- und Bassklari-
netten, zwei Fagotte, zwei Alt-, Tenor- und
Baritonsaxofone, zwei Kornette, zwei Trom-
peten, vier Horner, drei Posaunen, Bariton,
zwei Tuben und drei Schlagzeuger. Kurt Weill
komponierte sein »Konzert fur Violine und
Blasorchester, op. 12« und meinte damit ein
Orchester mit zwei grof3en Fléten, auch Pic-
colo, Oboe, zwei Klarinetten, zwei Fagotten,
Trompete, zwei Hornern, Pauken, drei Schlag-
zeugern und vier Kontrabdssen, aber fir seine
»Kleine Dreigroschenmusik fir Blasorchester«
schrieb er fir ein Orchester bestehend aus
zwei grolen Fléten, auch Piccolo, zwei Klari-
netten, zwei Fagotten, Altsaxofon, Tenorsaxo-
fon, auch Sopransaxofon, zwei Trompeten,
Posaune, Tuba, zwei Schlagzeuger, Klavier,
Bandoneon und Banjo, auch Gitarre. Darf man
tatsdchlich all diese Besetzungen ein Blas-
orchester nennen? Wie steht das mit anderen
Instrumenten und anderen Komponisten? I

Der Frage »Was ist das Blasorchester?« wird
Leon J. Bly in CLARINO 9/2015 weiter nach-
gehen. Dabei wird er sich zunachst den
Holzblasinstrumenten widmen.
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BLASMUSIKPLYS

IST EIN BLASORCHESTER NUR EIN BLASORCHESTER?

VON STEFAN FRITZEN

BEIM ERSTEN NACHDENKEN UBER
DAS THEMA WAR ICH ETWAS RAT-
LOS, HABEN DOCH SCHON VIELE
KOMPETENTE AUTOREN UBER GE-
SCHICHTE UND GEGENWART DER
BLASMUSIK GEFORSCHT UND GE-
SCHRIEBEN. IST DA NOCH ETWAS
ZU SAGEN, WAS NOCH NICHT BE-
KANNT IST?

Dann dirigierte ich mit der Dresdner Bla-
serphilharmonie ein Konzert im Rahmen
der Konzerte der Hochschule fur Musik in
dem wunderbaren Konzertsaal der Hoch-
schule in Dresden. Auf dem Programm
standen Werke von Johann Sebastian
Bach, Max Bruch, Frank van Nooy, Manfred
Grafe, Frigyes Hidas und Jan Van der Roost
— ein Programm, das alle Facetten sinfoni-
schen Blasermusizierens auf hochstem Ni-
veau umfasste. Die Uberwiegende Mehr-
heit des Publikums horte an diesem Abend
erstmals ein reines Blasorchesterkonzert.
Es waren Damen und Herren des konven-
tionellen Dresdner Publikums, denen eine
Eintrittskarte in der Semperoper fir Gber
5o Euro oft zu teuer ist und die in der Mu-
sikhochschule auch wunderbare Musik er-
leben konnen. Die begeisterte Resonanz
dieses Publikums auf unsere Musik rief mir
schlagartig wieder unsere kinstlerische
und musikologische Stellung und Aufgabe
im allgemeinen Musikleben unserer Gesell-
schaft ins Bewusstsein. Mir wurde klar,
dass wir nicht nur ein scheinbar beldcheltes
Randdasein in der Kunst fGhren, sondern
durchaus auch zu den bewegenden kinst-
lerischen Themen unserer Zeit klingend
Stellung nehmen und damit Begeisterung
erzielen konnen.

KAMPF GEGEN DIE
BEQUEME STAGNATION!

Dies setzt jedoch eine stetige kinstlerische
Fortentwicklung des Blasorchesters vor-
aus. Die durch Stamitz angestoRene Ent-
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Sinfonieorchester
heutiger Pragung fand bereits Ende des
19. Jahrhunderts ihren vorlaufigen Ab-
schluss. Dagegen ist die deutsche sinfoni-
sche Blasmusik in ihrer Entwicklung noch
ein zartes Pflanzchen. Erst in den letzten
Jahrzehnten formulierte man verbindliche

wicklung  klassischer

Besetzungen der grof3en sinfonischen
Blasorchester und deren kinstlerisches
Profil. Auch die autonomen Klang- und
Ausdrucksmaoglichkeiten des Blasorches-
ters wurden erst relativ spat als kinstleri-
scher Wert an sich entdeckt. Viel zu lange
war die Blaskapelle nur der Appendix der
hohen Kunst. Sie wurde von Laien gespielt,
die Besetzungen blieben meist unvoll-
standig und Uber ein Grundniveau gingen
die Leistungen meist nicht hinaus. Will man
jedoch eigenstandige Klangaspekte und
Ausdrucksintentionen  weiterentwickeln
und zu aussagekraftiger Kunst formen,
muissen die Blasinstrumente mehr in ihrer
klanglichen Eigenbedeutung erkannt und
eingesetzt werden, um einen bloRen »Ab-
klatsch« eines Sinfonieorchesters zu ver-
meiden. Dazu gehért auch die Erweiterung
unseres im Orchester eingesetzten Blas-
instrumentariums.

EINSATZ ALLER INSTRUMENTE

Eine enorme Bereicherung des Holzblgser-
klanges ist zum Beispiel der Einsatz von
Alt-, Bass- und Kontrabassklarinette. Diese
Instrumente runden den warmen Klarinet-
tenklang nach unten ab, entscharfen den
oft etwas schreienden Klang in den hohen

Lagen und bringen sowohl einzeln als auch
in unterschiedlicher Kombination mit Fa-
gotten, Baritonsaxofon, Tuben und Kontra-
bass wunderbare Farben in das Orchester.
Ich bin sicher, dass die Komponisten viel
ofter diese Farben in ihr schopferisches
Klangbild einbezdgen, wenn sie nicht stets
Schwierigkeiten bei der Besetzung be-
firchten mussten. Spieler fUr diese Instru-
mente findet man eigentlich immer, wenn
ein Instrument zur Verfigung steht.
Es konnten sich mehrere Vereine zusam-
mentun, um diese Sonderinstrumente zu
erwerben und bei Bedarf einzusetzen.
Ahnliche Méglichkeiten der Klangbereiche-
rung gelten fir Oboe/Englischhorn oder
Fagott/Kontrafagott.

BEDARFSGERECHTER MANGEL

Ein weiteres Problem sind die sogenannten
Mangelinstrumente, deren Spieler haufig
nicht in ausreichender Zahl oder Qualitat
zur Verfigung stehen. Als ich vor Jahren in
Mannheim die Aufgabe erhielt, ein Blas-
orchester aufzubauen, waren nur Floten,
Saxofone und Klarinetten in groRer Schi-
lerzahl vorhanden. Tuben, Fagotte, Po-
saunen und Horner konnte man bei einer
Gesamtschilerzahl von fast 5ooo Schi-
lern buchstablich an einer Hand abz&hlen
und Tenorhorn/Bariton/Eufonium wurde
nicht einmal als Hauptfach angeboten.
Wahrend in der Musikschule Uber die Not-
wendigkeit des Fachs »DJ-ing« nachge-
dacht wurde, hatte ich allergrofite Mihe,
fir Mangelinstrumente zusatzliche Stun-
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den zu erkampfen, denn der Ausbildungs-
bedarf wurde nicht nach gesamtgesell-
schaftlichen musikalischen Notwendigkei-
ten berechnet, sondern nach im Grunde
zufélligen Vorlieben einzelner Schiler und
deren Eltern. So hatten wir weit Uber 100
Querfloten in Ausbildung und keine (!)
Posaune. In vielen Fachgesprachen erfahre
ich, dass die Probleme heute noch nahezu
identisch sind.

TEILE UND GESTALTE!

Weitere Probleme ergeben sich aus den
hoheren interpretatorischen Anforderun-
gen und den Mdoglichkeiten ihrer klang-
lichen Umsetzung bei Laien oder jingeren
Ausfihrenden. Diese haben oft noch gar
nicht die Ausdauver und die Klangqualitat,
um grofde musikalische Dimensionen in-
haltlich zu gestalten. Bei der Lésung dieser
Fragen helfen bereits im Mittelstufen-
bereich chorische Besetzungen, die durch
planméRige Abstufung musikalische Wel-
ten freigeben, die der Einzelne noch nicht
erreichen kann.

KLASSIK?

Bearbeitungen und Adaptationen soge-
nannter klassischer Werke sollten heute
auch wieder mehr in die Programme der
Blasorchester integriert werden, denn die-
se Ensembles helfen mit ihren Konzerten,
auch unser klassisches Erbe wieder mehr
ins Bewusstsein der Horer zu ricken und
Horbedurfnisse zu wecken und zu pflegen.
Wir erleben, dass die Schere zwischen brei-
ter musikalischer Bildung und blofer »Be-
spafdung« in der Musik immer weiter aus-
einandergeht. Kaum ein Absolvent unserer
allgemeinbildenden Schulen kennt noch
die Werke unserer grofRen Meister wie
Schubert, Mozart oder Beethoven. Selbst
George Gershwin oder Leonard Bernstein
sind kaum noch en vogue. Geht man in
klassische Konzerte oder in die Oper, sieht
man Uberwiegend eisgraue Haupter.

Wenn sich durch diese Tatsachen lediglich
ein Zeitgeist widerspiegeln sollte, wie oft
behauptet, dann der den Schilern vorent-
haltenen Bildung zugunsten bloRen ver-
kaufbaren Wissens. Diesem Trend ent-
gegenzuwirken ist auch eine Aufgabe der
Blasmusik. Deren Vertreter sollten bereit
sein, sich ihrer kulturellen Verantwortung
zu stellen. Musikalische Klassifikationen
und die Trennung der Musik in »U« und »E«
sind auch fir die Blasmusik ein Handi-
cap, denn Grenziberschreitungen werden
durch die Medien eher verhindert als ge-

fordert. Dabei sollte Musik als komplexe
AuBerung des menschlichen Geistes jeden
ansprechen und bewegen.

HOREN WIR AUF DIE GROSSEN

Der Dirigent und Pianist Christoph Eschen-
bach sagt zu diesem Thema: »Der Begriff
Klassik interessiert mich gar nicht. Ich halte
ihn schon fir den ersten Fehler unserer
Auffassung von Musik. Und ich glaube,
egal, wie viel Oberflachlichkeit uns umgibt,
dass die Musik in ihrer Ausdruckskraft,
ihrer Unmittelbarkeit, ihrer Internationali-
tat und Eindeutigkeit starker ist als jede
andere Sprache.« Eschenbach warnt vor ei-
ner blof3en »rauschhaften Besduselung«
durch Musik, denn die bloRe »Einnahme
von Musik« wirkt wie eine Droge wirk-
lichem Musikverstandnis entgegen.

Blasmusiker sollten sich deshalb in ihrem
Tun nicht kleiner machen, sondern sich vol-
ler Selbstbewusstsein neben die Vertreter
der sogenannten »Hochkultur« stellen.
Meine Erfahrungen lehren mich, dass Blas-
musikliebhaber, die Uber die Blasmusik
erstmals Wagner oder Beethoven horen
oder sich mit einer Bach’schen Fuge aus-
einandersetzen, kaum Mihe haben, Musik
als geistiges Phanomen unseres Mensch-
seins zu akzeptieren. Der Psychologe Man-
fred Lutz formuliert es so: »Schonheit be-
greift man nicht. Schénheit ergreift. Und
die Kunst, die vielleicht am wenigsten be-
greifbar ist, ist die Musik.«

TIEFSTAPELEI

In Fachdiskussionen mit Kollegen hére ich
oft die Argumentation, dass man die jun-
gen Musiker dort abholen misse, wo sie
stinden und deshalb gern Sticke spiele,
die an den Hérbedurfnissen der durch die
Medien gepréagten Musikkonsumenten an-
knupfe. Auch dirfe man Jugendliche und
Laien nicht Uberfordern, weshalb man vor-
wiegend Stiicke der Mittelstufe musiziere.
Dies wurde mir jetzt von dem bedeutenden
Bearbeiter und Komponisten Siegmund
Goldhammer bestétigt. Seine komplette
Transkription der »Kunst der Fuge« von Jo-
hann Sebastian Bach fir Blasorchester
fande keinen Verleger. Der Rundel-Verlag
habe abgewinkt, weil es fir solch ein Werk
kaum Interessenten gabe. Die meisten
Blasorchester spielten in der Mittelstufe
und wirden sich dieser Musik nicht zuwen-
den. Schade eigentlich!

FUr mich bedeutet »Blasmusik Plus« aus
dem Schatten bloRer Gebrauchsmusik her-
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auszutreten, denn Musik, die Spal® macht,
muss nicht a priori banal sein. Um konzer-
tante Blasmusik wirklich in ihren Dimensio-
nen zu erfassen und zu beherrschen, sind
Literaturkenntnisse ebenso ndtig wie
Werkanalyse, Stilkunde, Interpretations-
vielfalt und Innovationsstreben.

WERKTREUE UND PATHOS

Lange Zeit glaubte man, sich vor kinstleri-
schem Tiefgang hiten zu missen, da man
starken Emotionen misstraute. Tiefschir-
fende Werkausdeutungen wurden im
Grunde seit dem Tod Karajans als zu schén
und pathetisch verpont und nachfolgend
nahezu vergessen. Man befirchtete zu viel
Subjektivitat in der Interpretation! Die
Vieldeutigkeit und das Erzahlerische jeder
Musik, jeder Phrase, ja jedes Intervalls wur-
de oft zugunsten sogenannter »Werktreue
und interpretatorischer Objektivitat« ver-
nachlassigt.

)) »Blasmusik Plus« steht als
Synonym fiir Komplexitiit,
Schonheit und geistige
Entwicklung! ((

Wir vergessen zu oft, dass sowohl die Atti-
tUde des Interpreten als auch die der Kom-
ponisten nahezu fir jedes Werk eine eigene
Auspragung besitzt. Diese wird durch Bil-
dung erkannt, durch Wissen und Vergleich
der Musik und aus der Auswahl und dem
Wahrnehmungsvermdgen erlebt und inter-
pretatorisch verfigbar gemacht. »Blas-
musik Plus« steht als Synonym fir Komple-
xitdt, Schonheit und geistige Entwicklung!
Noch einmal méchte ich Christoph Eschen-
bach zitieren: »...Ich glaube, das ist eines
der Geheimnisse: Sich auf jeden Komponis-
ten, auf jedes Werk neu einzustellen und
einen Duktus zu finden, eine Stimmung,
eine Aura. Musikmachen bedeutet ja, die
ewig gleichen Noten aus der Vergangen-
heit immer wieder neu aus dem Jetzt zu
deuten.« (aus: Glanz und Klang, »Klassik ist
ein Irrtumc)

Wir sollten uns immer wieder »strebend
bemUhen«, aus der Enge tradierter Blas-
musik herauszutreten und voller Stolz dem
Publikum Werke prasentieren, die mit dem
Medium Blasorchester direkten Bezug auf
unsere Zeit und unser Leben nehmen und
unseren Horern beweisen, dass es noch
mehr und Schoneres gibt, als den verfih-
renden und berauschenden Sog elektroni-
scher Musik und deren virtuelle Inhalte. I
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THEINERTS THEMA

VON MARTIN HOMMER

DIE ERWEITERUNG DES BLASORCHESTERS OBLIEGT DEM
DIRIGENTEN, DENN ER PLANT UND LEITET DAS ORCHES-
TER. WO ABER LIEGEN MOGLICHKEITEN UND GRENZEN
DER ERWEITERUNG? ABGESEHEN VON DEN NATURLICHEN
GRENZEN DER KONZERTBUHNE, NATURLICH, DIE EINE
GRENZENLOSE ERWEITERUNG SICHER NICHT ERLAUBEN

WURDE.

Herr Theinert, um gleich mit der Tir ins
Haus zu fallen: Wo sehen Sie Mdglichkei-
ten, ein Blasorchester zu erweitern?

Zunachst ist es entscheidend, ob ein Or-
chester in sich und in allen Registern be-
reits ausgewogen besetzt ist, bevor man an
eine Erweiterung denkt. Ist dies nicht der
Fall, kommt eine instrumentale oder vo-
kale Erganzung unter Umstanden gar nicht
zum Tragen und wird im Gesamtklang nicht
adaquat horbar. Aber allein in Europa exis-
tiert eine Vielzahl von Erweiterungen, die
wahrend der vergangenen 100 Jahre in den
nationalen Traditionen herangewachsen
ist. Ich denke da beispielsweise an die spa-
nische Besetzung, die im Tenor- und Bass-
bereich mit Streichern arbeitet. Dieses
Register im Blasorchester konnte friher
nur unzureichend mit Blasinstrumenten
besetzt werden. Da bot sich mit den sehr
weichen und vor allen Dingen von der Bo-
genfihrung her sehr vielféltigen Streich-
instrumenten eine geradezu ideale Mog-
lichkeit. Cello und Kontrabass gehdren in
Spanien auch heute noch zur reguldren
Blasorchesterbesetzung dazu. Aber es gibt
natirlich noch zahlreiche andere Mdglich-
keiten. Ein Trend, der heute schon in fast
allen sinfonischen Blasorchestern sichtbar
wird, ist die Vergréf3erung des Perkussions-
ensembles, also eine Erweiterung, die Gber
das normale Konzertschlagzeug hinaus-
geht, das lediglich aus kleiner und grofer
Trommel, den Becken sowie Pauken und
den fast schon »klassischen« Ergénzungen
wie Glockenspiel, Triangel, Wood Blocks,
Kastagnetten und vielleicht noch Bongos
und Tomtoms besteht. Hier kommt noch
einiges an Melodie-Instrumentarium dazu:
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Marimbafon, Xylofon, Vibrafon und R&h-
renglocken. Dem Erfindungsreichtum der
Komponisten oder auch der Schlagzeuger
selbst sind hier kaum Grenzen gesetzt. Die
jingere Vergangenheit hat zudem gezeigt,
dass man auch an neuem »Gerauschinstru-
mentarium« unglaublich viel bereitstellen
kann, und das wird heutzutage dankbar an-
genommen.

Aber auch in den einzelnen Instrumenten-
familien passiert sehr viel: Die FIoten etwa
wurden schon aufRer der Piccolo auch durch
Alt- und Tenorflote erweitert. Die Klarinet-
ten sind eigentlich in allen grof? besetzten
sinfonischen Blasorchestern bis zur Kontra-
bassklarinette durchgehend besetzt. Vom
Saxofonsatz, der vom Sopran- bis zum
Bariton- oder gar bis zum Basssaxofon
reicht, kennen wir das ja bereits. Aber auch
hier sind die Extremlagen, die in der Stan-
dardbesetzung nicht vorgesehen sind, nur
dann empfehlenswert, wenn der Kernsatz
in sich schon ausgewogen ist. Ich kann —
um bei diesem Beispiel zu bleiben — mit ei-
nem Basssaxofon wenig anfangen, wenn
ich mit funf Tendren spiele und nur ein
Altsaxofon habe. Oder umgekehrt: Wenn
ich sechs Altsaxofone habe, zwei Bariton-
saxofone, aber keine Tendre, und dann
noch ein Basssaxofon dazukommt — da ist
insgesamt keine Balance mehr zu errei-
chen. Die Erweiterung des Instrumenten-
satzes nach oben und unten trégt nur dann
zu einem volleren Orchesterklang bei,
wenn der Satz in sich geschlossen ist.

Eine weitere Mdglichkeit besteht in der
Erweiterung des Orchesters durch Solis-
ten — auch Ensembles konnen solistisch
mit einem Orchester auftreten. Wo

sehen Sie hier Moglichkeiten oder Gren-
zen?

Grenzen waren im Falle von solistisch auf-
tretenden Ensembles genauso wie beim
Solisten die fehlende Abgrenzung oder
klangliche Selbststéndigkeit gegeniber
dem Orchester. Jedes Instrument oder je-
des Ensemble, das sich klanglich nur wenig
vom Orchester absetzt, wird im Gesamt-
klang untergehen und kann dann kaum so-
listisch hervortreten. Aber auch hier hat
die Vergangenheit gezeigt, dass auRerge-
wohnliche Soloinstrumente durchaus ihren
Platz im Blasorchester finden kénnen, wie
zum Beispiel das Cello. Mit Ensembles wie
Quartetten oder Quintetten ist das umso
leichter, weil sie ohnehin von ihrem Klang
her ein ganz anderes Spektrum zur Ver-
figung haben. Es gibt inzwischen einiges
an Literatur fir solistische Ensembles und
Blasorchester. Grenzen muss der Kompo-
nist oder Arrangeur von vornherein vermei-
den, indem erintelligent instrumentiert und
darauf achtet, dass die Soloinstrumente
nicht vom Tutti zugedeckt werden. Aber in
Bezug auf Klangfarben und technische
Maglichkeiten sehe ich wenig Grenzen. Ich
glaube, die Vision des Komponisten ist hier
von ganz entscheidender Bedeutung. Wenn
er das entsprechende Vorstellungsvermo-
gen besitzt und sich in die neuen Klang-
moglichkeiten hineinversetzen kann, dann
schafft er es auch, die Instrumentation der
Begleitung so zu gestalten, dass die Solis-
ten durchkommen. Hat er eine solche Vi-
sion nicht, wird es auch nicht funktionieren.

Seit einigen Jahren gibt es die Méglich-
keit, die Blasorchesterbesetzung durch

Fotos: Mannheimer Bldserphilharmonie



computergenerierte Audiotracks zu er-
weitern. Wie sehen Sie diesen Aspekt?

Die Elektronik oder auch elektronisch ver-
starktes Instrumentarium ist nicht nur
schwer, sondern Uberhaupt nicht in ein le-
bendiges Orchester zu integrieren. Denn
wir haben hier keinerlei erlebbaren Gestal-
tungsspielraum. Elektronisch verstérkte
Instrumente werden durch die Mikrofone
und das Signal aus der Lautsprecheranlage
in ihrem musikalischen Potenzial stark be-
grenzt. Bei dem von lhnen angesproche-
nen Fall mit elektronisch erzeugten Klan-
gen ist keinerlei Lebendigkeit im Klang
mehr gegeben, und damit fehlt ihm auch
jegliche Mischféhigkeit mit dem lebendi-
gen Orchesterklang. Eine natirliche Ent-
stehung des Obertonspektrums wird hier-
bei verhindert, und wenn Uberhaupt ent-
stehen die Nebenerscheinungen des
Klangs im Raum und auf der Lautsprecher-
membran, aber nicht so wie bei einem
akustischen Instrument im Resonanzkor-
per selbst. Und das Obertonspektrum ist in
hohem MalRe dafir verantwortlich, ob sich
Klénge vereinheitlichen oder durch das
menschliche Ohr aufeinander beziehen las-
sen. In der Regel stellen wir doch schnell

fest, dass wir in einem solchen Fall beide
Klangstrukturen im Bewusstsein bereits
getrennt haben. Wir nehmen also den elek-
trisch verstarkten oder elektrisch erzeug-
ten Klang als etwas vom Rest des Gesamt-
geschehens getrenntes wahr und nicht als
einen integralen Bestandteil ein und der-
selben Struktur. Das passiert schon, wenn
man eine Gitarre oder einen Bass mit Ver-
stéarker einsetzt — es entsteht eine vollkom-
men fremde Farbe, die von der Gestal-
tungsmaoglichkeit und von der Phrasierung
wie auch von der Mischféhigkeit her enge
Grenzen hat. Aus diesem Grunde wird da
nie eine Einheit entstehen, die das mensch-
liche Bewusstsein zur Identifizierung mit
dem musikalischen Geschehen braucht.

Statisch vorgefertigte Klangbausteine, die
auf dem Band oder einer Festplatte vor-
handen sind, werden stets gleich in die mu-
sikalische Wirklichkeit umgesetzt, wah-
rend sich das Orchester standig lebendig
und dynamisch mit der Zeit und dem Raum
verdndert. Diese Féhigkeit, zu reagieren,
ist ein wesentlicher Bestandteil des ge-
meinsamen Musizierens. Wenn wir nicht
auf etwas reagieren kénnen, weil es selbst
nicht auf uns reagiert, dann gibt es keine
Gemeinsamkeit. Dann entsteht hochstens
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eine Klangimpression, ein gewisser Ein-
druck von einem Geschehen, der uns aber
menschlich Gberhaupt nicht in dem Mal3e
berUhrt, wie es die Musik, das musikalische
Erleben tut.

Schon allein das Dirigieren mit »Klick« im
Ohr dirfte in der praktischen Umsetzung
eine Schwierigkeit sein...

Ja, denn wir folgen hier nicht den Gesetz-
maRigkeiten des Klangs, seinem Reichtum
und seiner Vielfalt, die mehr oder weniger
Zeit braucht, sondern wir machen uns zu
Sklaven einer physikalischen Vorgabe. Die
Musik kann sich von einem Augenblick auf
den néachsten, von der Probe aufs Konzert
andern. Ja, sie muss sich sogar dndern,
denn sie muss sich anpassen an die neue
Klanglichkeit, an die neue Situation. Der
lebendige Klang bleibt nie gleich, und auch
unser Interesse muss sich immer wieder
neu auf das Jetzt und auf die Gleichzeitig-
keit zwischen Anfang und Ende wie auch
auf den Wendepunkt der Expansion aus-
richten. Diese triangulatorische Beziehung
zwischen dem Anfang, dem Hohepunkt
und dem Ende entsteht jedes Mal aufs
Neue. Wenn ich aber mit statischen Klang-
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bausteinen oder statischen Geschwindig-
keitsvorgaben zu tun habe, wird sich das
nie realisieren lassen.

Bei der Einbeziehung von elektrisch ver-
starkten Instrumenten hatte man theo-
retisch auch die Moglichkeit, alle Instru-
mente gleichermalien zu verstarken, wie
das beispielsweise viele traditionelle
Blasmusikensembles heute tun. Mischt
sich alles, wenn alles mikrofoniert wird?

Zunachst einmal wird dadurch der expres-
sive Spielraum stark komprimiert. Eine
elektrische Anlage hat niemals die Gestal-
tungs- und Phrasierungstiefe, die auf akus-
tischen Instrumenten umsetzbar ist. Das
heil’t, es werden die weichen und sanften
Dynamiken angehoben, die starken herun-
terkomprimiert, sodass wir uns stets in der
oberen Mitte des Ausdrucksspektrums oder
dariber befinden. Dadurch wird der ge-
samte Dynamik-Umfang wesentlich kleiner,
das ist auch mess- und nachweisbar. Somit
wird der Gestaltungsspielraum auf einmal
nicht mehr von der Struktur des Stickes
bestimmt, sondern von der Technik!

Sicher wird der Klang weniger getrennt
wahrgenommen, wenn alle verstérkt sind,
denn dann haben wir nur eine Bezugs-
quelle, und das sind die Lautsprecher. Al-
lerdings spielt der Standort der Lautspre-
cher dann eine sehr grofRe Rolle: Wo strah-
len sie hin, wie gestalte ich als Musiker auf
der Bihne? Wovon gehe ich aus? Davon,
was ich auf meinem Platz hore, oder davon,
was aus den Boxen schallt? Man ist dann
nicht mehr Herr der Situation, sondern be-
gibt sich vertrauensvoll in die Hande des
Toningenieurs am Mischpult. Der hat dann
wiederum sehr viel mehr Gestaltungsmog-
lichkeiten als der Musiker oder Dirigent.
Das ist leider inzwischen eine sehr weit ver-

Markus Theinert leitet die Mannheimer
Bldserphilharmonie und betreut an der
Musikhochschule Mannheim das Fach
Blasorchesterleitung.
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breitete Technologie, die auch schon in Ins-
titutionen wie der Berliner Staatsoper Ein-
zug gehalten hat, wo aufgrund einer relativ
trockenen Akustik des Hauses mit kinst-
lichem Hall und Effekten versucht wird, ein
bisschen Tiefe im Klang zu schaffen. Aber
der Saal ist einfach zu klein dafir. Auf3er-
dem wirkt die Unnatirlichkeit einer kinst-
lichen Akustik auch auf das menschliche
Bewusstsein: Wir werden mit der sichtba-
ren, erlebten Grofie des Raumes konfron-
tiert und spiren gleichzeitig das technisch
veranderte akustische Verhalten des Nach-
halls. Das bekommen wir im Bewusstsein
nicht zusammen. Jeder weif3, wie man sich
fohlt, wenn man visuelle und akustische
oder andere Reize nicht zusammenbringt,
weil sie so nicht zusammengehoren.

Mein Pladoyer geht tatsachlich dahin, dass
wir nicht der Vertaubung des Publikums
und der Musiker selbst noch gréfReren Vor-
schub leisten, indem wir alles verstarken,
was auch so gut zu horen ware. Denn das
verstarkte Dynamikniveau fihrt relativ
rasch zu einer Desensibilisierung des
Ohres. Schon unsere Teenager werden
durch standige und direkte Beschallung
des Ohres mit Walkman oder iPod bereits
in jungen Jahren schwerhérig. Aber es han-
delt sich nicht nur um die medizinisch dia-
gnostizierte Schwerhorigkeit, sondern
auch um die stark verminderte innere
Wahrnehmung, die durch das zunehmende
Abschalten des Gehirns vorangetrieben
wird. Wir reagieren immer weniger sensibel
auf Details und Variation, auf Farbungen
und Nuancen, auf subtile Phrasierung und
so weiter. Die gesamten delikaten Einzel-
heiten des Musizierens gehen also durch
derartige Beschallungsanlagen verloren.
Andere Trends der Erweiterung, wie das
Komponieren fir Tonbander und Compu-
ter, befriedigen den modernen Zeitgeist,
aber letztlich haben sie mit der Musik
nichts mehr zu tun.

Viele andere Erganzungen und Kombina-
tionen kénnen aber sehr wohl eine grofée
Bereicherung sein. Ich habe beispielsweise
ein arabisch besetztes Volksmusikensem-
ble zusammen mit dem Qatar Symphony
Orchestra gehort — Lorin Maazel dirigierte
damals die Urauffihrung. Das habe ich als
sehr belebend und erfrischend empfun-
den. Das sind Erganzungen eines beste-
henden Ensembles, an die zunachst keiner
denkt, weil sie uns im routinierten Musik-
betrieb kaum begegnen. Dabei gibt es
doch so viele mogliche Klangvariationen
mit Ethno- oder Volksmusikinstrumentari-
um. Das sind interessante, lohnenswerte
und attraktive Experimente, ein Sinfonie-
oder Blasorchester zu erweitern.

Es gibt also noch genigend »analoge«
Erweiterungsmoglichkeiten?

Ja, grenzenlos viele! Ein Menschenleben
reicht sicher nicht aus, um all das zu ent-
decken, was auf der Welt an Gesangstech-
niken und instrumentalen Moglichkeiten
besteht — unabhédngig von der archaischen
Melodik, Harmonik und Rhythmik der ver-
schiedenen Herkunftslander.

In vergangenen Jahrhunderten haben wir
leider immer wieder unsere historische
Klangvielfalt beschnitten, indem wir zum
Beispiel Zinke, Basshorner und viele andere
Instrumente aus dem normalen Gebrauch
eliminiert haben. Sogar in der unglaub-
lichen Erfinderzeit Anfang und Mitte des
19. Jahrhunderts hatte man geglaubt, mit
den neuartigen modernen Instrumenten
nur Verbesserungen geschaffen zu haben.
Allein hier gabe es so viel wieder neu zu
entdecken.

Das gilt gleichermafen fur die Kombina-
tion mit Gesang. Die Blasinstrumente kom-
men von ihrer Klangerzeugung her der
menschlichen Stimme am néachsten und
haben deshalb wunderbare Méglichkeiten.
Die Komponisten der Renaissance haben
uns das schon aufgezeigt: Blasinstrumente
und Gesang hatten schon in der Zeit vor
den Gabrielis in Venedig eine ganz grof3e
Tradition, in England ebenso. Heute ist das
nicht mehr so gang und gébe. Wir haben
kaum mehr als 50 Werke fir gemischten
Chor und Blasorchester. Im Grunde ldgen
hier fantastische Maoglichkeiten, das Er-
leben der Musiker im Blasorchester noch zu
bereichern.

Wirden Sie dann auch eine Solo-Ge-
sangsstimme nicht verstarken?

Nein, das ist normalerweise auch gar nicht
notwendig. Es liegt in der Sensibilitat des
Orchesters und Dirigenten, dafir zu sor-
gen, dass Sangerin oder Sdanger mit ihrem
natUrlichen Dynamikumfang eine Chance
haben.

Voraussetzung hierfir ist selbstverstdnd-
lich, dass die Stimme fir die betreffen-
den Partien auch geschaffen ist. Ich kann
nicht mit einem Schumann’schen Lied-
sopran eine Wagner-Arie auffihren und
hoffen, dass diese Stimme gegen ein
ausgewachsenes  Blasorchester  durch-
kommt. Auch die Sale sind hier von ent-
scheidender Bedeutung: Der Saal muss so
beschaffen sein, dass die Stimme im Zu-
sammenklang mit dem Orchester Bestand
haben kann.

Vielen Dank fir das Gesprach! |



VIELFALTIGSTE MUSIKALISCHE

JAMES BONNEY UND SEIN GITARRENKONZERT »CHAOS THEORY«

VON JOACHIM BUCH 1 /

" VOR GUT ZEHN JAHREN, ALS TIM BENDZKO NOCH IM TEENAGER-ALTER

l AR, NAHM SICH DAS KOMPONISTEN-KONSORTIUM BCM BEREITS VOR,

'lglE WELT ZU RETTEN. »BCM .. SAVES THE WORLD« HIESS DIE ERSTE CD _

MIT BLASORCHESTERWERKEN DER VIER FREUNDE ERICH WHITACRE, 4 - -
STEVEN BRYANT, JONATHAN NEWMAN UND JAMES BONNEY. SO
'UNKONVENTIONELL UND VIELFALTIG WIE IHRE MUSIK IST OFT -
GENUG AUCH DIE INSTRUMENTATION DER WERKE. el

36 CLARINO JULI/AUGUST 2015



INTERESSEN

Fotos: Archiv, Joachim Buch

Die Namen und das Schaffen des Quartetts werden inzwischen
auch in Europa immer bekannter, allen voran Whitacre mit seiner
Suite »Ghost Train«, dem Showstick »Gawdsilla eats Las Vegas«
oder seinen Chorwerken, die auch in Blasorchesterfassung vorlie-
gen. Ein gut gehitetes Geheimnis bleibt jedoch die Antwort auf die
Frage, was sich hinter der Bezeichnung BCM verbirgt. Zahllose
nicht-musikbezogene Abkirzungen finden sich im Netz. Die Deu-
tung »Band Composers Mafia« wurde von Bryant als »originell,
aber nicht zutreffend« bezeichnet. Als Eselsbricke mag die Buch-
stabenkombination aber durchaus taugen, denn aufgrund der sehr
unterschiedlichen Stile, die man speziell im Schaffen von James
Bonney antrifft, kann einem durchaus »Bonney’s Chaos Music« in
den Sinn kommen.

»In unserem Haus wurde immer musiziert«, sagt Bonney auf die
Frage nach seiner Rolle der Musik in seiner Kindheit. Besonders
erinnert er sich an das Talent seines Vaters. »Er konnte keine
Noten lesen, beherrschte aber ein halbes Dutzend Instrumente,
und zwar in unterschiedlichen Stilen.« Immer wieder habe er
Freunde zu Sessions eingeladen und die Kinder zum Mitmachen
ermutigt, »und wenn es nur auf dem Kazoo war«. Neben Klavier-
unterricht kam in der Schule dann Trompete hinzu, »aber das hat
mich alles nicht besonders gereizt«. In der 7. Klasse hat er sich
selbst Gitarre beigebracht — und das sollte dann auch sein Instru-
ment werden.

In seinen oft autodidaktischen, musikalischen Studien lief3 er sich
von allen maglichen EinflUssen inspirieren. Dank intensiverer Kla-
vierstunden konnte er Musiktheorie studieren. »Damals begann
ich, wirklich sehr viel unterschiedliche Arten von Musik zu héren.«
Am Cleveland Institute of Music belegte er klassische Gitarre und
Aufnahmetechnik, dann Instrumentation, Komposition und Jazz-
theorie an lokalen Universitaten. Wie ein trockener Schwamm
saugte der vielseitig interessierte Musiker Informationen aus allen
maoglichen Stilen auf (siehe Info-Box). Hinzu kamen Reisen in viele
Ecken der Welt und der Kontakt mit traditioneller Musik der jewei-
ligen Regionen. »Ungerade Rhythmen und exotische Skalen sind
fur mich nichts AuRergewdhnliches mehr.«

Liest man im Booklet der eingangs erwahnten CD Uber Bonneys
musikalische Vorlieben, dann wundert man sich nicht mehr Gber
diese heterogene Mischung. »Strawinsky ist fir mich ein GroRer.
Ich mag den teuflischen Humor in seinen Partituren. Ich bin kein
ausgesprochener Fan von Filmmusik, liebe aber die Musik von
Howard Shore (besonders die experimentellen Arbeiten vor >The
Lord of the Rings). Ich liebe Zwolftonmusik, besonders die von
Anton Webern. Die mathematische Perfektion von Bach und Bar-
tok lasst mich jedes Mal erstaunen. Ich liebe Progressive Rock wie
zum Beispiel King Crimson, bin aber auch ein knallharter Police-
Fan...« Firihn sei es unmdglich, seine musikalischen Interessen ein-
zuschranken. »lch liebe es einfach, immer wieder neue Musik ken-
nenzulernen.«
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Die Militdrmusik Kdrnten fiihrte »Chaos Theory« bei der »Mid Europe«
in Schladming im Jahr 2005 auf.

In Bonneys Liste tauchen natUrlich auch einige Gitarrensolisten auf,
vor allem Steve Vai, der in den 8oer Jahren viel mit Frank Zappa
spielte. »Er hat technische und musikalische Fahigkeiten, die ihn
auf eine Stufe mit klassischen Virtuosen stellen.« Der einzige
Unterschied ist der, dass die E-Gitarre aufgrund ihres recht jungen
Alters noch nicht etabliert sei. »Gemessen an der Violine oder der
Trompete ist sie noch ein Kind.«

Bonneys erstes groflReres Solowerk »Chaos Theory« fir E-Gitarre
und Blasorchester verdankt seine Entstehung eher dem Zufall.
»lch musste fir jemanden einspringen, der seinen Kompositions-
auftrag gekindigt hatte und so hatte ich nur wenige Wochen
Zeit.« Gespielt wurde eine Art Urfassung dessen, was man heute
als 3. Satz des Konzerts kennt, mit Bonney als mehr oder weniger

) MUSIK-RECHERCHE IN DEN FRUHEN

NEUNZIGERN

James Bonney Uber die Schaffung eines weiten
musikalischen Horizonts:

»lch las Magazine Uber meine Lieblings-Rockstars, die ihrer-
seits Uber ihre Einflisse sprachen. Ich war ein grof3er Fan von
Van Halen, und Leadgitarrist Eddie sprach Gber seinen Einfluss
durch Eric Clapton. Dann machte ich mich auf die Suche nach
Aufnahmen mit Clapton und Cream, horte sie mir an und las,
dass Clapton von Muddy Waters und Howlin” Wolf beeinflusst
worden sei. Ich beschaffte mir Aufnahmen und horte, dass
deren Musik vom Blues-Gitarristen Robert Johnson beein-
flusst sei, dieser wiederum durch Spirituals und Arbeiterlieder,
die aus der musikalischen Tradition Westafrikas stammten. So
ging ich auch bei anderen musikalischen Stilrichtungen vor.
Heute kann man so etwas leicht recherchieren, aber damals
gab es noch kein Internet. Fir das, was ich im Laufe von meh-
reren Jahren zusammengetragen habe, braucht ein Jugend-
licher heute héchstens einen Nachmittag.«
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J: 150
g — ' — 1% &5 % o o — 6 ab Buchstabe B mit schneidenden Ein-
: — — : ‘ wirfen im Blech. Mit kraftigen Akzen-
N/ S J— ten (oft Quint-Schichtungen oder so-
: - : : : genannte »Power-Chords« ohne Terz)
€  — —= = - Ubernimmt die Gitarre ab Buchstabe D
ﬁ,l"’ kol ?éﬁ‘—'};— die FGhrung und beginnt bei E mit
einer Improvisation Uber zehn Takte,
Fe— — — — — — zumeist Uber recht komplexe Akkorde.
In drei dissonanten Akkordschlagen
=5 : : : : : (Ges-Dur Uber D im Bass) erreicht der
—— = —— = — erste Satz den Hohepunkt und fuhrt
,ﬁ"pl’u XX ?Egjﬁ‘-l’#b—;‘- 2 = direkt in den ruhigen zweiten Satz.
—E — — Ab Takt 3 setzt die Gitarre mit einer
meditativen, zumeist von Achteln ge-
f prégten Melodie ein, begleitet von nur
wenigen Instrumenten (Notenbeispiel
— — : — : : =3 —— ——— 2). Auch hier steht eine kurze Improvi-
SGR ! S==E =T = hJDU P sation im Mittelpunkt, in der die Tonart
Notenbeispiel 1 = von e-Moll nach cis-Moll wechselt.
Boney schreibt hier freundlicherweise
J fir die Es-Instrumente 5 Bs anstatt 7
=66 Kreuze.
[} | |
S ! o e Lo s Im ausladenden dritten Satz wird
P ebenfalls improvisiert. Dort sind aller-
S dings keine Akkordsymbole als Orien-
BT ] = =1 i tierung verzeichnet, sondern nur der
P Hinweis »Solo in G phrygisch«. Unmit-
telbar danach wechselt die Tonart auf
Yo = ] - — %ai 'i 3 i = E phrygisch, verbunden mit dem Hin-
. e ——— = ! weis an den Solisten, gegen Ende leiser
r zu werden und nach und nach chroma-
04 e tische Ideen einfliel3en zu lassen. Nach
A et S o e e St S e = = . .
e L L S i SEST SRS =R S St ﬁ-l.-I SLE einem langen auskomponierten Solo
¥ p® = . » » L . CAE T ** 33 endet das Stick mit einem Orchester-
Notenbeispiel 2 tutti: vier abwarts gefUhrte Achtel mit

improvisierendem Solisten. »lch hatte dem Dirigenten Thomas
Leslie die Partitur geschickt und er sagte, sie sehe grofRartig aus.
Auf die Frage nach den Noten fir den Solisten beruhigte ich ihn.
»Keine Sorge, die bringe ich mit!« In Wahrheit hatte ich noch nichts
geschrieben.«

Im Laufe des folgenden Jahres arbeitete Bonney das Werk drei-
satzig aus, aber auch nach der kompletten Urauffihrung stellte
sich noch kein Erfolg ein. »Ich glaubte, ehrlich gesagt, nicht an wei-
tere Auffihrungen, aber nach Veroffentlichung der »...saves the
World«-CD wurde das Stick ein Renner.« Auch im deutschen
Sprachraum ist das Stick gelegentlich zu horen gewesen. Als einer
der ersten fuhrte es Sigismund Seidl mit der Militarmusik Kérnten
im Rahmen der »Mid Europe« 2005 in Schladming auf.

Jeden der drei Satze hat Bonney bestimmten Personen gewidmet:
der erste Satz den Eltern Alfred und Joan, den zweiten Satz der
Schwester Anne und den dritten Satz den »Bridern« von BCM:
Eric, Steve und Jonathan. Im ersten Satz tastet sich die Gitarre
Uber langen Haltetonen des Orchesters langsam ins musikalische
Geschehen, melodisch dabei oft mit weiten Spriingen versehen,
die durchaus an Ausschnitte aus Reihen des von Bonney verehrten
Anton Webern erinnern (Notenbeispiel 1). Richtig »rockig« wird es
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der Tonfolge d-des-as-g.

Ein Nachfolgewerk fir »Chaos Theory« ist derzeit im Entstehen.
»Nach zehn Jahren weif3 ich nun, was mit dieser Kombination mog-
lich ist«, sagt Bonney. »Es wird wahrscheinlich im Herbst vollendet
sein und andere klangliche Bereiche berihren.« |

Auf der Suche nach weiteren Solowerken?
Klicken Sie rein: www.clarino.de

)) EIN MUSIKALISCHER TORNADO

Das grofste Orchester, das »Chaos Theory« jemals auffihrte,
zdhlte 1400 Musiker. Bonney erzahlt: »In Kenosha/Wisconsin
findet jahrlich das Band-O-Rama-Konzert statt, in dem alle
Blasorchester der Region auftreten. Ein Dirigent lud mich fir
eine Auffihrung meines Konzerts als Solist ein. Sie stellten
mich auf ein erhéhtes Podium in die Mitte des Orchesters, so-
dass ich von einem Meer von Musikern umgeben war. Es war
unbeschreiblich laut und faszinierend, als ob man in der Mitte
eines musikalischen Tornados stehen wirde.«
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DIE E-GRENZE

ELEKTROAKUSTISCHE MUSIK, BILDUNG UND PUBLIKUM

VON ALEX SHAPIRO

DEROPULENTEKLANGEINES AKUSTISCHEN SINFONISCHENBLASORCHESTERS
ISTMITDAS GROSSTE, DASICHJE GEFUHLT UND GEHORTHABE.ERGANZT MAN
ES MIT DER KLANGLANDSCHAFT EINER STEREO-AUDIOSPUR, WIRD DIE EMO-
TIONALE WIRKUNG DES ENSEMBLES IN IHRER SCHONHEIT UND KRAFT FAST

UBERWALTIGEND.

Wir héren Musik nicht nur mit unseren
Ohren, wir nehmen sie durch den ganzen
Korper auf. Die Zuhorer sind daran ge-
wohnt, dass Musik von der Bihne aus auf
sie hereinstirzt — und nun werden sie durch
zusatzliche Klange Uber Lautsprecher von
links, von rechts, von hinten umarmt. Es ist
diese starke Kombination von expressiven,
sinnlichen Kraften, die mich antreibt, Mu-
sik fUr elektro-akustisches Blasorchester zu
komponieren.

In den 1980er und goer Jahren lebte ich ein
sehr bequemes Leben in Los Angeles, wo
ich Low-Budget-Filme und TV-Projekte
vertonte. Wie jeder Komponist in diesem
Geschaft hatte ich mir ein professionelles
Aufnahmestudio zusammengebaut mit
den neuesten Steuerungen, Sound-De-
signs und Technik-Anwendungen. Bereits
1977, mit 15, hatte ich mit elektronischer
Musik gearbeitet, und ich wurde immer
besser, mit den neuen, immer besseren
Werkzeugen Tonspuren fir jedes Genre zu
produzieren, denn leider gab es oft kein
Budget fir Live-Musiker. Der Grof3teil der
Musik fir heutige TV-Shows und Spielfilme
ist elektronisch produziert — oder zumin-
dest weitgehend mit der Zugabe von nur
wenigen »echten« Musikern. Eine elek-
tronische Spur kann entweder tatsachliche
Instrumente nachahmen oder Kldnge nut-
zen, die auf keine andere Art und Weise er-
reicht werden kénnen.

In den spdten goern verlagerte ich meine
Karriere ganz auf das Schreiben fir die
Konzertbihne und komponierte viel Kam-
mermusik fur kleine Ensembles. Wahrend
ein Grofsteil davon rein akustisch war,
wuchs mein Interesse zunehmend, mein
digitales Studio zu nutzen. Also nahm ich

die aufgezeichnete Spur in die Instrumen-
tierung auf, um einen Solisten zu begleiten.
Diese Neugier und die natirliche Entwick-
lung, die daraus folgte, vergréRerten sich
deutlich, als ich begann, fur Blasorchester
zu schreiben. »Warum, habe ich mich ge-
fragt, »bringen wir diese beiden magischen
Klangwelten nicht zusammen?«

AUDIOSPUR UND DER KOMPONIST

In jedem meiner Werke fur elektroakusti-
sches Orchester behandle ich die vorab
aufgezeichnete Spur wie eine organische,
zusatzliche Sektion des Ensembles, die
ihren eigenen Klang hat. Die Holzblaser,
das Blech, Perkussion, die Rhythmus-Sek-

tion und der einsame Kontrabassist: alle
haben einzigartige Klangfarben und Textu-
ren. Mit einer Audiospur fuge ich eine wei-
tere Klangfarbe hinzu, die bereichert, erwei-
tert und die gesamte Palette kontrastiert.

In der Regel komponiere ich vertikal, Takt
fir Takt und Satz fur Satz. Ich orchestriere
alle Gruppen gleichzeitig — und nicht etwa
den akustischen Teil zuerst und die Elektro-
nik als »Begleitspur« oder umgekehrt. Ich
verfolge einen ganzheitlichen Ansatz im
Komponieren, um das Ergebnis einer ein-
drucksvollen und potenziell enormen
Klangwand zu erreichen. Ich lasse die Live-
und die aufgezeichneten Elemente ver-
schmelzen, damit die Zuhérer nicht sagen
kénnen, wo der eine Teil beginnt und der
andere endet. Mein Ziel ist es, mit dieser
erweiterten Palette Musik zu schaffen, die
auf unerwartete Weise verbindet — und
zwar sowohl die, die sie spielen als auch
die, die sie horen.

Ich benutze keine »nachgemachten«
Sounds; denn es gibt keinen Grund, den
Klang eines tatsachlichen Instruments zu

)) ALEX SHAPIRO

geboren 1962 in New York City, kom-
poniert akustische und elektroakus-
tische Sticke. Verlegt sind diese bei
Aktivist Music. Shapiro begann ihr
Kompositionsstudium  15-jdhrig  bei
Leo Edwards am Mannes College of
Music und bei Michael Czajkowski und
George Tsontakis an der Aspen Music
School. Sie studierte an der Juilliard
School of Music und der Manhattan
School of Music bei Ursula Mamlok
und John Corigliano. Alex Shapiro lebt
auf San Juan Island, und wenn sie nicht
komponiert, beschaftigt sie sich mit
dem Leben am und im Meer, wie man
in ihrem musik- und fotogefillten Blog
sehen kann.

www.notesfromthekelp.com
www.alexshapiro.org
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Zabhlreiche Infos werden in der Partitur angegeben in »Beneath«, dem letzten Satz von »Immersion«

duplizieren, wenn es bereits im Orchester
existiert und von einem lebendigen, at-
menden (manchmal keuchenden) Men-
schen gespielt werden kann. Fir mich ist es
kinstlerische Freude, den Originalténen
Elektronik beizumischen, die nicht von den
Musikern produziert werden kann (es sei
denn, man kneift sie stark — aber ich habe
gehort, dass sie das nicht mogen).

Wenn ich ein neues Stiick beginne, denke
ich viel darGber nach, wie die Kommunika-
tion wahrend der Reise aussehen soll und
wie ich die Karte ausarbeite — etwa durch
die gezielte Dauer des Stiicks. Sobald diese
Architektur grob steht, sammle ich die
klanglichen Elemente der Klanglandschaft,
die die emotionale Richtung der Musik un-
terstitzen. Ist es umflieRend und vergang-
lich? Sind die Tonhohen flexibel und varia-
bel oder sind sie wortlich zu nehmen? Ist es
ausgelassen perkussiv? Ich brauche oft ein
paar Wochen, bevor ich Elemente aus mei-
nem Klangfarbkasten zusammensetze. Es
braucht Zeit, bis ich aus den vorhandenen
Sounds und Originalproben, die die Audio-
Sektion des Orchesters bilden, auswahle.

Ich bin mir bewusst, dass sich zwar die Mu-
sik selbst schreibt (mit freundlicher Geneh-
migung von sehr netten Musen, die ich be-
steche, mit mir zu arbeiten, indem ich ih-
nen einen guten Kaffee serviere, dunkle
Schokolade, Rotwein, und alles, was sie als
legales Zahlungsmittel akzeptieren), doch
dieser Ausgangspunkt wird sich erweitern
und andern: Klange, die ich liebe und von
denen ich dachte, ich wirde sie auf jeden
Fall verwenden, haben plotzlich keinen
Platz mehr in dem Stick, wahrend andere
Audio-Edelsteine entdeckt werden wollen.
Ich nehme mir den Rat von Sir Arthur Quil-
ler-Couch sehr zu Herzen, der meinte, man
muisse seine Lieblinge toten (»Murder your
Darlings«), um seine kreative Arbeit zu ver-
bessern.

Komponieren ist der Bildhauerei nicht un-
dhnlich: Wir suchen die Form, die Wahrheit
und die Botschaft von einem undefinierten
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und amorphem Ausgangspunkt aus. Ein
Komponist, der in der digitalen Welt zu
Hause und mit einem gut ausgestatteten
Studio »bewaffnet« ist, ist in der Lage, sei-
ne Phantasie zu verwenden, um zu ent-
scheiden, welche Art von Sound, Klang-
farbe oder Frequenz er gerne in jedem Ab-
schnitt der Musik horen mochte — so wie er
seine Wabhl trifft, ob eine Fléte oder eine
Trompete auf einer bestimmten Melodieli-
nie verwendet wird. Sobald ich genau weil3,
welchen Klang ich méchte, gehe ich zum
Designen Uber, in der Regel auf eine von
zwei Arten.

BILDEN DER KLANGLANDSCHAFT

Die erste Methode ist, ganz von vorne zu
beginnen. Dabei erstelle ich Audio-Samp-
les, indem ich Dinge aufnehme, die ich fin-
de (wie etwa den Buckelwal-Gesang im
dritten Satz von »Immersion«, »Beneath«),
oder selber mache (zum Beispiel das Was-
ser, das in einem Metallbehdlter schwappt,
fir »Liquid Compass«). Ich benutze ein
Audiobearbeitungsprogramm, in diesem
Fall »DSP-Quattro«, um die Samples zu
»reinigen« — durch Einstellung der Start-
und Endpunkte, das Entfernen von Hinter-
grundgerduschen und die Angleichung der
Frequenzen nach meinem Geschmack. Da-
nach importiere ich sie in ein Wiedergabe-
Tool wie etwa MOTUs »MachFive3«. Von
dort gestalte ich jeden Sound Uber ver-
schiedene Tonhdhen und l6se diesen Gber
eine Controller-Tastatur. Weitere klangli-
che Optimierung wird im weiteren Verlauf
passieren, wenn ich Effekte und Filter wah-
le, um die Samples mit der Musik in Ein-
klang zu bringen. Ein Schwappen ist kein
gutes Schwappen ohne diese Detailebene.

Die zweite Maoglichkeit ist — und viele
Komponisten arbeiten so —, die gewaltigen
Ordner vorhandener Téne innerhalb der
virtuellen Instrumentenbibliotheken zu
durchforsten. Diese namlich nehmen sehr
viel Raum auf den externen Festplatten
ein. Und wenn man dann etwas findet, das
den Vorstellungen recht nahe kommt, ver-

wendet man im folgenden Schritt die be-
merkenswerten Anwender-Tools wie »Kon-
takt«, »MachFive3«, »Omnisphere«, »Ab-
synth« oder unzahlige andere, die es er-
maglichen, die Sounddatei dahingehend zu
verandern, dass sie den Vorstellungen im
Kopf des Komponisten exakt entspricht.
Dies kann Anderungen der Amplitude be-
deuten, den Einsatz von Filtern, die die Fre-
quenzen beeinflussen oder einen weiteren
Stereoeffekt. Man kann EQing anwenden,
Delays, Phasing, Chorus, Nachhall oder un-
zahlige andere Effekte. Die Mdglichkeiten
sind nahezu unbegrenzt.

Ich sage oft: Komponieren ist die perfekte
Arbeit fir einen Kontrollfreak. Die Kompo-
sition einer akustischen Partitur — alles ist
notiert: Noten, Artikulation, Dynamik und
Bogen — ist eine spektakulare Maoglichkeit
fur den Durchschnitts-Kontrollfreak, der
(mit grol3er Bestirzung) erkennt, dass, so-
bald seine Musik in den Handen der Instru-
mentalisten ist, sie bis zu einem gewissen
Grad verandert wird. Was aber passiert,
wenn dieser Komponist eine elektronische
Spur schafft und jeden Sound mit extrem
spezifischen Details sorgféltig justiert, die
sich nie andern? Nun, das macht aus dem
»Average Composer Control Freak« einen
»Executive Composer Control Freak Pro
Deluxe«! Denn dieser Track wird immer
wieder gleich gespielt, Auffihrung fur Auf-
fuhrung.

VORTEILE FUR DIE SCHULER

Neben dem Nervenkitzel, einem Publikum
ein grofRes filmisches Klangerlebnis zu pra-
sentieren, halten elektro-akustische Bla-
sorchesterwerke auch viele Vorteile fur die
Musiker bereit, die Musik zum Leben zu er-
wecken. Jedes Werk ist weiter verstarkt
fur jingere, weniger erfahrene Musiker, die
ihre Entwicklung im Bereich Atemkon-
trolle, Intonation und rhythmischer Raffi-
nesse noch nicht abgeschlossen haben.

Der Track kann Frequenzen aulerhalb des
Bereichs der Spieler enthalten: Es ist wich-



tig, Musik fir jingere Spieler genauso
Uberzeugend zu schreiben, wie Musik fur
ein professionelles Ensemble. Einige Kom-
ponisten sehen die inhdrenten Leistungs-
einschrankungen als Herausforderung an,
Musik fir Schiler zu schreiben. Ich z&hle
mich nicht dazu. Es gibt anspruchsvolle
Sticke auf allen Spielstufen, die sparsam
mit Noten umgehen. Der Vorteil einer elek-
tronischen Spur ist, dass wir die héchsten
und niedrigsten Frequenzen liefern, die
Schiler entweder noch nicht zu leisten im-
stande sind, oder die wegen der fehlenden
Instrumente im Orchester schlicht nicht
vorhanden sind. Es ist nicht ungewdhnlich,
dass in einem Ensemble eine Piccoloflote
oder ein Kontrafagott fehlen, und ein Kom-
ponist kann das bericksichtigen, wenn er
zusétzliche Frequenzen in den Track ein-
baut. Zusatzlich kann der Komponist die
vorab aufgezeichneten elektronischen Ele-
mente in die klangliche Stratosphdre und in
den Keller einbauen — also weit Uber den
spielbaren Bereich jedes Instruments hin-
aus. Genau wie bei der akustischen Orches-
trierung bringt eine breite Nutzung der
Maoglichkeiten einen enorm weiten Klang
mit sich. Wenn man wie ein Toningenieur
denkt und die Lage dieser Klange mit Hilfe
von Panning, Delays usw. erweitert, durch-
trankt man die Musik mit einer kraftvollen
Qualitat aus einer anderen Welt.

Der Track kann komplexe Rhythmen be-
inhalten — und die Moral verbessern: Ein
grofRBer Teil des vorhandenen &lteren Re-

pertoires ist steif geschrieben, manchmal
schwerféllig, besteht aus regelmaRigen
Takten, die sich nur selten andern und noch
seltener synkopiert sind. Mit einem elek-
troakustischen Stick konnen Musiker, auch
wenn sie vielleicht noch nicht in der Lage
sind , aufwendige Muster zu erkennen, ei-
nen anspruchsvollen Zugang zum Rhyth-
mus finden, selbst wenn die von den Musi-
kern gespielten Noten auf berechenbare
Beats fallen. Das Werk klingt dann sehr viel
reifer als man es von jingeren Spielern er-
wartet — mit dem zusatzlichen Bonus, dass
die Schuler sich inspiriert fGhlen, weil sie
ein wenig besser klingen, als sie sind!

Der Track kann eine feine melodische oder
rhythmische Fihrung beinhalten — und bei
der Intonation helfen: Um sowohl die Musi-
ker als auch den Dirigenten zu unterstit-
zen, kann der Komponist eine »Fihrungs-
spur« hinzufigen, die das Orchester mit
dem Track verankert. Diese kann einige der
melodischen Linien oder Basslinien umfas-
senund mit einer geringeren Lautstarke als
der Rest der Klanglandschaft abgemischt
sein, sodass das Publikum sie nicht horen
kann, die Ubenden Musiker aber sehr wohl.
Eine andere Technik, die ich benutze ist, ei-
nige oder alle Instrumente einer Linie mit
dem Klang meiner eigenen Schépfung zu
doppeln. So starkt man der Klang des ge-
samten Orchesters.

Der Track kann den Schilern zur Verfigung
gestellt werden, damit jeder mit der Musik
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zu Hause Uben kann: Die Schiler sind be-
gierig darauf, die Audiospur zu héren, und
saugen sie geradezu auf. Je mehr sie dies
auf eigene Faust tun, desto besser werden
die Proben sein. Ich ermutige die Dirigen-
tenimmer, einen privaten Link mit dem En-
semble zu teilen.

AUDIO: VORAUFGEZEICHNET
UND LIVE

Im Wesentlichen gibt es drei verschiedene
Methoden, die Komponisten bei der Her-
stellung eines elektroakustischen Werks
anwenden. Die erste ist die einfachste, und
die, die ich fir jedes meiner Werke wahle:
Ich benutze eine vorher aufgezeichnete
Audiospur, die sich zuverldssig (hoffent-
lich!) Gber kostenlose Anwendungen, wie
beispielsweise iTunes oder Audacity auf ei-
nem Laptop abspielen lasst oder mit einem
antiquierten glanzenden Objekt namens
CD.

Andere Wege der Klangerzeugung beinhal-
ten Live-Elektronik. Eine Methode ist véllig
interaktiv, oft mittels einer Anwendung na-
mens »Max | MSP«, die visuelle Effekte so-
wie Audio steuern kann. Der Komponist
kann eine Abfolge von Patches program-
mieren, in der Weise, dass verschiedene
Schall- oder andere Ereignisse auftreten,
die jeweils durch das, was durch das Live-
Ensemble gespielt ausgelost wird. Eine
weitere, verwandte Methode ist eine Kom-
bination der beiden. Es werden bestehen-
de, vorher aufgezeichnete Abldufe einzeln
in Echtzeit von jemandem auf einen Laptop
mit einer Anwendung wie »Ableton Live«
ausgelost. Die Raffinesse, die man mit die-
sen Echtzeit-Techniken erreicht, ist zwei-
fellos wunderbar. Nichtsdestotrotz habe
ich zu viele stressige Momente erlebt,
wenn die Programme nicht reibungslos lie-
fen, abstirzten und in grober Weise ein
Konzert gestutzt haben. In meinen eigenen
Sticken habe ich mich weiterhin fir die
direkte Wiedergabe entschieden, die kein
menschliches Gegenstiick erfordert — und
ich rate meinen weit mutiger agierenden
Kollegen trotzdem, wenn maglich, zu vor-
aufgezeichneten Backups ihrer Live-Elek-
tronik. Und sei es auch nur, um einen Plan B
parat haben.

DER KOMPONIST ALS INGENIEUR

Die technischen Konzepte einer erfolgrei-
chen Erstellung einer Audiospur zu ver-
stehen, ist ein entscheidender Aspekt bei
der Komposition elektroakustischer Musik.
Der Komponist ist nicht mehr nur ein
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Schreiber, er wird jetzt zum Toningenieur
und Plattenproduzenten (coole Sonnen-
brille und Pferdeschwanz sind optional).
Selbst wenn der Track fir das Mastering
(ein Prozess, der die Pegel und Frequenzen
ausbalanciert) ausgelagert wird, braucht
der Komponist immer noch ein solides Ver-
standnis von dem, was neben den akusti-
schen Instrumenten gut klingt — und was
nicht. Zu den wichtigsten Aspekten eines
erfolgreichen Tracks gehort die Frequenz-
platzierung. Jede Musik, akustisch oder
elektronisch, besteht aus Schichten von
Schallfrequenzen — von sehr niedrig bis
sehr hoch. Die Schénheit eines Blasorches-
ters liegt darin, dass das Ensemble ein brei-
tes Spektrum dieser Klangfarben reprasen-
tiert — was natirlich der Grund ist, warum
gut orchestrierte Sticke so angenehm zu
horen sind.

Beim Komponieren und spater beim Mi-
schen der Audiospur, ist es, um einen tri-
ben Klang zu vermeiden, eine gute Idee,
sich die vertikale Anordnung von musikali-
schen Linien und Frequenzen anzuschauen.
Man sollte versuchen, diese nicht fest zu-
sammen in den gleichen Klangraumen zu
gruppieren — aulRer natirlich, dies ist die
gewinschte Wirkung. Jede Frequenz sollte
ihren eigenen Platz haben, und dies kann
durch die virtuelle Platzierung des Tons
mittels Panning-Technik verbessert wer-
den. Ein Live-Ensemble hinzuzufigen be-
deutet, dass es mehr Frequenzen zu be-
ricksichtigen gilt. Was in einem Heimstu-
dio machbar erscheint, kann am Ende in ei-
nem grofRen Saal ganz anders klingen. Die
Praxis wird ein ausgezeichneter Lehrer
sein!

DIE KLICK-SPUR

In allen Werken — aul3er den perkussiven
wie etwa das groove-artige »Tight Squee-
ze« — ist eine Klick-Spur notwendig, damit
der Dirigent das Ensemble immer synchron

2 slereo microphones
suspended over the band (optional)

stage
onitor

stage
monitor,

HOUSE HOUSE
SPEAKER SPEAKER
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zur Audio-Spur halten kann. Je nach Anfor-
derung, koénnen zwei Arten von Klick-
Tracks verwendet werden: einer mit fixier-
ten Audio-Klicks, die eben und gleichma-
f3ig sind, und ein anderer mit variablen
Klicks, die Veranderungen im Tempo (wie
Rubato, Accelerando oder Ritardando) re-
flektieren konnen. Jede Kombination an
Schlagmustern kann einbezogen werden,
um komplexe Takte anzuzeigen oder um
Dirigentenanweisungen zu unterstitzen.
Der Klick kann entweder an ein Ohr ge-
mischt werden, kann aber sowohl links und
rechts mit der Stereo-Audiospur kombi-
niert werden. Der erste Schlag ist lauter
oder in verschiedenen Klangfarben ausge-
arbeitet. Die Klicks sind laut genug, um mit
allem anderen konkurrieren zu kénnen und
sie halten den Dirigenten in der Spur —
buchstablich!

KOMPETENZEN FUR DIRIGENTEN

Dirigenten brauchen normalerweise nicht
lange, um sich bequem mit der Klick- und
der Audiospur im Kopfhorer zurecht zu fin-
den — aber es missen Anpassungen vorge-
nommen werden. Das aufschreckendste
ist, dass der Dirigent plétzlich nicht mehr
derjenige ist, der das Tempo wahlt! (Und
wir alle wissen, welche Kontrollfreaks Diri-
genten sind — deshalb kdnnen sie mit Kom-
ponisten so gut.) Die Spur ist fix und wird
immer auf die leiche Weise abgespielt, je-
des Mal. Der Klick wird der »Anti-Dirigent«.
Das mag unlogisch klingen, weil doch die
Person auf dem Podium in gewisser Weise
Uber die Musik entscheidet. Die Person mit
dem Stab wird schnell ein versierter Zeit-
nehmer, wahrend er immer noch Wege fin-
det, die Musikalitat und den natirlichen
Fluss innerhalb der Grenzen eines strengen
Puls' zu bewahren. Je nach Musik, gibt es
kreative Wege, Zeit »zu verschenken«, um
kurze Atempausen zu ermdglichen und
diese Zeit dann ein wenig spater »zurick-
zuzahlen«, damit alles synchron bleibt.

EARBUDS or

HEADPHONES LARTOR

AUDIO
INTERFACE

AMPLIFIER

Ein grofRRer Spald
ist es zu erleben,
dass sich der-
jenige, der einen
Kopfhorer tragt
und zu einem
Klick  dirigiert,
sofort von einem
Orchesterdiri-
genten in einen
Scoring-Session-
Leiter in Holly-
wood  verwan-
delt. Er nutzt die
gleichen Techni-
ken, mit denen
die Filmmusiken
von  Blockbus-
tern aufgezeich-
net werden.

Dirigent Jerry Luckhardt

WAS LIEFERT DIE PARTITUR?

Die meisten Partituren fir elektroakusti-
sche Werke sehen nahezu aus wie jede an-
dere Partitur. Normalerweise gibt es eine
Anweisung, in der steht, wie viele »Voraus-
Klicks« vor dem ersten Ton kommen, und
dieser eine oder diese beiden Einleitungs-
takte sind Ublicherweise in die Zeitleiste
eingerechnet, denn ab hier wird der Track
abgespielt. Diese Zeitleiste ist sekunden-
genau und wird als Referenz fir den Audio-
track genutzt. Die Indikatoren fir die Zeit-
leiste stehen haufig bei Doppelstrichen
oder Taktzahlen (oder Buchstaben), sodass
man ganz einfach in der Mitte des Sticks
wieder einsteigen kann, indem man (bei-
spielsweise) den Sekundenzahler in iTunes
auf dem Laptop ein wenig vor der Zeit star-
ten l3sst, die bei der Taktzahl steht.

FUr mehr Kontrolle kann man die Audio-
spur in sogenannte Regionen unterteilen,
die sich wie einzelne Spuren verhalten, aus
denen der Dirigent beginnen kann. Es gibt
in der Regel ein oder zwei Notenzeilen am
unteren Rand der Partitur, die darstellen,
was in der Spur zu horen ist. Um zusatzlich
Klarheit zu schaffen, wird Text verwendet
— inner- oder aufRerhalb von Kasten —, um
Klange und Effekte zu beschreiben, die
nicht so leicht notiert werden kénnen. Eini-
ge Komponisten verlassen sich stark auf
Grafik. Ich benutze sie eher sparsam. Aber
als ein irrwitzig praktischer Mensch ver-
suche ich den Leseprozess der Partitur so
unmittelbar und einfach wie méglich zu
machen. Wenn ein Ton also nicht in Tonho-
he oder Rhythmus notiert werden kann,
fige ich einen kurzen Text zur Beschrei-
bung hinzu.



PROBEN UND AUFFUHRUNG

Glucklicherweise sind die technischen Vor-
aussetzungen, um elektroakustische StU-
cke zu proben und aufzufihren sehr ein-
fach. Der Probenraum und der Auftrittsort
benotigen lediglich ein einfaches PA-Sys-
tem (Mischpult, Verstarker, Lautsprecher),
idealerweise mit Stereo-Bihnenmonito-
ren, die lauter gedreht und dem Orchester
zugewandt werden kdnnen. Wenn méglich,
sollte ein weiterer Satz in dem hinteren Teil
der Buhne in der Nahe der Percussionisten
platziert werden, um sicherzustellen, dass
jeder die gleichen ersten Schlage hort. Man
kann Perkussionisten — vor allem, wenn je-
mand Schlagzeug spielt — ebenfalls mit
Kopfhorern ausstatten, damit sie mit dem
Track synchron bleiben. Auch wenn die
Augen der Musiker auf den Dirigenten ge-
richtet sind, die Ohren richten sich am
ehesten nach den Schlagzeugern! Und
wenn der Schlagzeuger vom tatsachlichen
Tempo abweicht, folgt in der Regel das
ganze Orchester. Fir den Dirigenten ist es
dann eine groRe Herausforderung, alle
wieder zusammenzubringen und zu ver-
meiden, das Stick zu einer Art Wettren-
nen werden zu lassen, in dem es darum
geht, wer den Doppelstrich als erstes
kreuzt.

Normalerweise braucht es mindestens
zwei Audio-Dateien, um zu einer Partitur
zu kommen. Eine davon ist die Audiospur
im Stereo-Mix, die Uber die BUhnenmoni-
tore von der Band und Uber die Lautspre-
cher durch das Publikum zu horen sind. Die
andere Datei ist fir den Dirigenten be-
stimmt; sie enthalt die Audiospur mit der
Klick-Spur fir das In-Ear Monitoring Uber
Kopfhérer. Manchmal entscheidet sich der
Dirigent nur einen Ohrstdpsel zu nutzen,
um das Orchester gegen den Track deut-
licher héren zu kdnnen.

Der Dirigent kann mit jedem Stereo- Kopf-
horer arbeiten. Perfekt ware dabei eine
drahtlose Ein-Ohr-L&sung, denn dann kann
der Dirigent den Klick und die Spur auf
einem Ohr horen, das Orchester auf dem
anderen. Drahtlos ist deshalb zu bevorzu-
gen, weil es die grofte Bewegungsfreiheit
gewabhrleistet. Die Kopfhorer steckt man in
kleine Buchsen, das Audio-Interface, das
wiederum an einem Laptop und einem
Audio-Mischpult angeschlossen ist. Die Au-
dio-Schnittstelle schickt den einen Teil der
Tracks auf die Bihne und in das Haus, wéah-
rend die Klick-Spur auf die Kopfhorer des
Dirigenten geleitet wird. Fast jede 4-Kanal-
I/0-Schnittstelle sollte funktionieren.

Mit einer einfachen Digital-Audio-Anwen-
dung wie »Audacity« oder »Garage Band«
kann die Audiospur mit dem Klick in einen
Stereokanal ausschlief3lich fir die Leiter
umgewandelt werden. Die Spur ohne Klick
kann in zwei weitere Stereo-Kandle ge-
laden werden: zum einen fihrt der auf die
BUhne bzw. das Podium fir das Orchester
und den Dirigenten und zum anderen zu
den Lautsprechern fir das Publikum. Viele
Audio-Tracks verwenden Panning-Effekte,
weshalb es wichtig ist, das Publikum in Ste-
reo zu bedienen. Man kann einen zusatz-
lichen Stereo-Kanal nutzen, um optionale
Stereo-Mikrofone Gber dem Orchester zu
platzieren. Wenn das Orchester mikrofo-
niert ist, sollte man einen Techniker haben,
der die Partitur lesen kann und der mit den
Reglern am Mischpult kontrolliert.

Wie bei jeder Musik, kann es einen grof3en
Unterschied geben zwischen der Akustik in
einem Probenraum und dem Ort, an dem
das Konzert stattfindet. Man sollte sich
schon wdhrend der Proben mental auf die-
se Unterschiede vorbereiten, denn diese
werden wird bei der Prasentation eines
elektroakustischen Stiicks noch vergroRert
werden. Dem Ausbalancieren (erscheinen
das Orchester oder der Track zu Ubermach-
tig?) und Entzerren (kommen zu viele Tie-
fen oder Verzerrungen Uber die Lautspre-
cher?) muss immer eine gewisse Aufmerk-
samkeit geschenkt werden. Jeder Raum ist
anders und es ist ein Unterschied, ob er leer
ist oder voller schallabsorbierender Men-
schen! Fillt man einen Raum mit nackten
Menschen, bedeutet das natirlich mehr
Resonanz — ohne all das Gewebe, das den
Schall absorbiert.

MOGLICHE ONLINE-HILFSMITTEL

Es kann hilfreich sein, wenn Komponisten
mit den Track-Downloads eine technische
Aufbau-Anleitung anbieten. Diese erleich-
tert dem Dirigenten, Dinge fir die Proben
vorzubereiten. Da Komponisten Multi-
media-Webseiten haben, kdnnen sie pro-
blemlos partiturspezifische Hilfsmittel an-
bieten wie das Streaming oder Herunter-
laden von Audio- und Videodateien sowie
Inhalte: Partiturausschnitte,
Artikel, Interviews, Tracks zum Download
(vor allem fir Schiler, damit sie zu Hause
Uben konnen), Werkbeschreibungen, Pro-
betechniken, Errata (phantastisch hilfreich
fir Dirigenten) und zusatzliche technische
Informationen, Anleitungen, Software-
Links, erkldrende Videos, ein mp3 des
Werks und - natirlich — Informationen da-
riber, wie man die Musik zu Gehér bringt!

zusatzliche
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VERTRAUEN AUFBAUEN,
OHREN ERWEITERN

Eine der Fdhigkeiten, die Musiker entwi-
ckeln, inwiefern sie mit Auftritten vertraut
sind, ist die Fahigkeit, sich der Umgebung
anzupassen. Der Klang, den Musiker an
ihrem Platz auf der BUhne horen, ist anders
als der, den man von einem Sitz im Publi-
kum hért. Wenn man nun Musik hinzufugt,
die sich durch die Lautsprecher mit der
Musik des Orchesters vermischt, wird das
Gehor der Musiker noch weiter herausge-
fordert. Selbst mit den auf sie gerichteten
BUhnenmonitoren, durch die sie die Ton-
spur horen, wéhrend sie spielen, werden
die Musiker die vollstandige Wirkung der
Musik nicht so erfassen, wie sie das Publi-
kum hort. Musiker missen ermutigt wer-
den, an das Ergebnis ihrer Auffihrung zu
glauben, die sie nicht in der Lage sind zu
horen — oder zu sehen, wenn die Musik
visuelle Elemente bereithdlt (wie mein
Stuck »Paper Cut«, das Druckerpapier als
perkussives Klang- und Multimedia-Ele-
ment verwendet).

Ein bisschen Psychologie spielt, um Ver-
trauen zu bilden, schon eine Rolle. Die Or-
chesterproben fur ein elektroakustisches
Stick kann man mit dem »Green-Screen-
Effekt« in Hollywood vergleichen. Man
kennt das: Schauspieler werden vor einem
hellgrinen (manchmal blauen) Hintergrund
gefilmt und sie mussen so spielen, als ob
das Setting weitaus ausgefeilter sei. Aber
erst spater werden die verschiedenen Teile
mit zusatzlichen Filmmaterialien oder Gra-
fiken zusammengebaut. Das Endergebnis
wird vom Kinobesucher gesehen und wirkt
so, als ware alles gleichzeitig entstanden.
In diesem Fall sind die Musiker die Schau-
spieler. Sie missen ihre Fantasie nutzen,
um sich vorzustellen, wie sich der kombi-
nierte Klang aus ihrer Arbeit und des Tracks
am Ende anhéren wird — selbst wenn sie
sich auf der Buhne nicht horen kénnen.

Ich geniefRe es, Musikern grofRere Mdglich-
keiten zu geben, ihre Rolle als Kinstler
wahrzunehmen. Ich méchte die Beziehung
der Schiler zur Musik erweitern — und zu
den Menschen, die im Publikum vor ihnen
sitzen. Wir sind eine hochst multimediale,
interdisziplinares Gesellschaft geworden.
Diejenigen von uns, die auf einer Bihne
stehen, sollten sich ihres gesamten Einflus-
ses ihrer Auftritte bewusst sein — akustisch
und visuell. Wir treten heute vor einem Pu-
blikum auf, das besser damit vertraut ist,
auf etwas zu starren, was sich bewegt, als
auf etwas, das nur Gerausche macht. |
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Loose Tubes

VON HANS-JURGEN SCHAAL

NICHT JEDE GROSSE BAND IST EINE
BIGBAND. ENTSCHEIDEND SIND DIE
BLASER - TROMPETEN, POSAUNEN,
SAXOFONE:SIEMACHENDIETYPISCHE
BIGBAND AUS. DEM FORMAT SIND
JEDOCH KEINE GRENZEN GESETZT.

In den 1920er Jahren feierte das Publikum
Paul Whiteman und seinen »Symphonic
Jazz«. Der Mann hatte Millionenhits, be-
trieb bis zu 25 Orchester gleichzeitig, ver-
gab Kompositionsauftrdage an Gershwin,
Milhaud und Antheil, galt als der »King of
Jazz« und in einer Umfrage als »grofiter
Musiker aller Zeiten« (auf Platz 2: ein ge-
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BIGBANDPLUS

ERWEITERUNGEN EINES KLANGKONZEPTS

wisser Beethoven). Schon 1925 umfasste
Whitemans Band zwei Trompeten, zwei
Posaunen und vier Holzblaser. Andere
Bandleader folgten seinem Beispiel und
stockten ihre kleinen Ensembles auf, ver-
zichteten aber auf die fir Whiteman typi-
schen Streichergruppen und erhdhten
stattdessen den Jazz-Anteil. Mehr Rhyth-
mus, mehr Improvisation, mehr »Jazz« im
Arrangement: So entstand die eigentliche
Bigband — eine deutlich fetzigere Version
des Symphonic Jazz. Fletcher Henderson,
Duke Ellington, Ben Pollack, Red Nichols,
Jean Goldkette oder das Casa Loma Or-
chestra legten Ende der 1920er Jahre die
Grundlagen fir ein bleibendes Klangkon-
zept. Ein hoher Blechsatz (Trompeten), ein
tiefer Blechsatz (Posaunen), ein Holzsatz
(Saxofone) und eine Rhythmusgruppe —
das war die Bigband.

Um 1930 beschaftigte eine typische Big-
band drei Trompeter, drei Posaunisten und
drei bis vier Saxofonisten. Dann kam der
Swing-Boom, fullte gewaltige Tanzpalaste
und brachte Dutzende sehr erfolgreiche
Formationen hervor. Um 1940 waren die
Bldsersatze der Bigbands bereits vier-
stimmig. Benny Goodman, Duke Ellington,
Count Basie, Jimmie Lunceford, Charlie
Barnet, Bob Crosby, Woody Herman oder
Chick Webb leiteten einige der wichtigsten
Swing-Orchester. Gleich nach dem Zwei-
ten Weltkrieg war jedoch Schluss mit dem
Swing-Boom, und die Bigbands I8sten sich
reihenweise wieder auf. Nur wenige der
alten Orchester hielten durch — nun auf
kleinerem Ful3, ohne Massenpublikum, als
reines Jazz-Vergnigen. Auf diese Weise
hat das Klangkonzept der grofen Swing-
Orchester bis heute Gberlebt: Auch die Big-

Fotos: John Watson, Hans Bernhard
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bands des WDR, NDR oder SWR entspre-
chen ganz der konventionellen, offenbar
zeitlosen Formel. Und selbst ein Ensemble
wie das Vienna Art Orchestra, das 1977 ein-
mal als eine Art »Anti-Bigband« gestartet
war, landete 1998 beim traditionellen Kon-
zept. »Zu der kleineren Besetzung war mir
nichts mehr eingefallen, erklarte der Lei-
ter Mathias RiUegg. »Aber die Bigband —
das ist ein ausgereiftes Format wie ein
Sinfonieorchester, genial gecheckt.«

DAS PERFEKTE FORMAT

Die Bigband stellt in der Tat einen Klang-
kosmos dar, der eigentlich keine Korrektu-
ren braucht. Das Konzept der drei Blaser-
sdtze, die einander umschlingen und kom-
mentieren und dazu Solisten aus ihren
Reihen aufbieten, ist beinahe perfekt. Und
mehr noch: In der Bigband stecken viele
kleine Ensembles mit drin — und damit viele
zusatzliche Optionen. Schon Benny Good-
man und Artie Shaw hatten ihre »bands
within the band« und konnten alternativ
zum grofden »Plenum« auch in Combo-
Besetzungen auftreten — etwa dem Benny
Goodman Quartet oder Shaws Gramercy
Five. Wenn Duke Ellington Offdays zu ful-
len hatte, lief3 er einfach seine Solisten ei-
gene Platten machen, begleitet von einer
kleinen Abordnung von »Ellingtonians«.
Aus der Dizzy Gillespie Big Band schalte
sich einst das Modern Jazz Quartet heraus.
Dem Thad Jones-Mel Lewis Orchestra ent-
sprang das New York Jazz Quartet. Sogar
Ernst Moschs Egerlander Musikanten star-
teten als Ableger einer Bigband. Dennoch
gab es immer Versuche, das traditionelle
Bigband-Format klanglich noch zu erwei-
tern. Lionel Hampton, einer der grofRen

Duke Ellington Big Band

Bigbandleiter, war Vibrafonist und brachte
damit bereits eine ungewohnte Klangfarbe
ins Orchester. Fligelhdrner, Bassposaunen
oder Klarinetten gehdren als Zweitinstru-
mente ohnehin zur Grundausstattung der
Bigband. Legendar: der typische Glenn-
Miller-Sound mit der Fihrungsklarinette im
Saxofonsatz. Oder auch das mysteridse
Bldsertrio in Ellingtons »Mood Indigo« — in
frihen Aufnahmen bestehend aus Trom-
pete, Posaune (beide mit Dampfer) und
Klarinette, spater auch aus zwei Posaunen
(mit Ddmpfer) und Bassklarinette. Uber-
haupt Duke Ellington (1899 bis 1974): Er
war ja ein Meister der Klangfarbe, der erste
Impressionist unter den Bigband-Arran-
geuren. Mindestens drei Musiker in seinem
Saxofonsatz mussten auch Klarinette be-
herrschen, Harry Carney hatte aufRerdem
die Bassklarinette immer mit dabei. Elling-
tons Trompeter Ray Nance durfte hin und
wieder zur Geige greifen, Norris Turney
spielte auch Flote. Und 1970 hatte Ellington
sogar einen Hammond-Organisten in der
Bigband.

MODERNE EXPERIMENTE

Als die Bigbands ihren Pop-Status und ihr
Massenpublikum verloren hatten, wurden
innovative Klangerweiterungen haufiger.
Der Orchesterleiter Stan Kenton (1911 bis
1979), der 1949 den »Progressive Jazz« ver-
kindet hatte, nannte eine seiner neu-
ténerischen Bigbands das »Innovations in
Modern Music Orchestra«. Es umfasste bis
zu 43 Mitglieder, darunter 13 Blechblaser
und 16 Streicher. Bei dieser Bigband konnte
man auch Improvisationen auf dem Violon-
cello oder dem Waldhorn héren. Die Holz-
bldser bei Kenton mussten bis zu neun ver-

SCHWERPUNKTTHEMA

schiedene Instrumente beherrschen. Um
die Registerlicke zwischen Trompeten und
Posaunen zu schlieRen, experimentierte
Kenton mit zusatzlichen Es-Trompeten und
Flugelhornern. SchlieBlich schuf er einen
dritten Blechblasersatz, bestehend aus vier
Mellofonium-Spielern. Dieses Mellofonium
war eine spezielle Bauart des Mellofons,
von der Firma Conn zwischen 1957 und
1959 entwickelt, und der Trompeter Gene
Roland war der Erste in Kentons Orchester,
der sich an dem Instrument versuchte.
Kentons Mellophonium Band machte ins-
gesamt elf Alben, darunter eine Bigband-
Adaption der »West Side Story« mit sechs
bis sieben Trompeten, vier Mellofonien,
vier Posaunen, einer Tuba, finf Holzbla-
sern und einer finf- bis sechskopfigen
Rhythmusgruppe.

In die Fu3stapfen von Stan Kenton trat der
Bigbandleiter und Trompeter Don Ellis
(1934 bis 1978). Er erweiterte die Bigband-
sprache nicht nur im Tonalen (Viertelton-
skalen) und im Formalen (indische Rhyth-
muszyklen), sondern vor allem auch in
klanglicher Hinsicht. Zum Instrumentarium
seines Orchesters gehorten zeitweise elek-
trische Keyboards wie Fender Rhodes, Syn-
thesizer und Clavinet, ein elektrisch ver-
starktes Streichquartett, auch elektrisch
modifizierte Trompeten und Saxofone
sowie eine Orgel, eine Sitar oder eine La-
tin-Percussion-Abteilung. Seine Bigband-
Innovationen verstand Don Ellis als Grund-
lage einer neuen Jazzdra, des »New
Swing«. »Wir befinden uns jetzt in einer
Zeit der Experimente«, sagte er, »in der
Regeln noch nicht als Klischees fest-
geschrieben sind. Umso besser! Zu viele
Jazzleute waren konservativ, firchteten
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WDR Bigband

Verdnderungen. Das ist seltsam in einer
Kunstform, die aus der Veranderung ge-
boren ist, deren Essenz geradezu das Im-
provisierte ist, das Unerwartete.«

BIGBAND HEUTE

Der Farbenreichtum der Bigband ist seit-
dem standig gewachsen — nicht nur durch
die Hinzunahme anderer Instrumente, son-
dern auch durch immer fantasievollere
Klangmixturen aus den vorhandenen BIa-
serstimmen. In den 1970er und 1980er Jah-
ren schienen sich die traditionellen Blaser-
sdtze beinahe aufzulésen. Damit einher
ging eine neue Freiheit der Bigband-
Sprache, die nun nicht langer an swingende
Satz- und Riff-Formeln gebunden war, son-
dern flirrende Klange und mysteridse
Harmonien erschloss. Eine zentrale Figur
dieser Entwicklung war der Arrangeur Gil
Evans (1912 bis 1988), ein Pastellmaler
der Bigband-Farben, der nur gelegentlich
und dezent auf ungewohnte Instrumente —
etwa Harfe oder Fagott — zurickgreifen
musste.

Viele neuere Ensembles — wie das nieder-
landische Willem Breuker Kollektief (ab
1974), das Osterreichische Vienna Art Or-
chestra (ab 1977) oder die britischen Loose
Tubes (ab 1983) — orientierten sich darauf-
hin kaum noch an den traditionellen Rezep-
ten. Man nahm diese Formationen weniger
als Bigbands wahr, vielmehr als jazzige,
bldserdominierte Spaf3orchester. Heute ist
in der Bigband-Welt fast alles erlaubt. Seit
den Tagen von Gil Evans, der ein grofRRer
Jimi-Hendrix-Fan war, gehoért die jazz-
rockige E-Gitarre zum Beispiel als Solo-
Instrument beinahe zum Pflichtprogramm
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bei Bigbands. Auch Uber elektronische
Keyboards oder  Percussion-Einlagen
mehrerer Bandmitglieder sollte man sich
nicht wundern. Gelegentliche klangliche
Erweiterungen des Blaserkdrpers, etwa
durch Oboe, Englischhorn, Eufonium oder
Waldhorn, sind die Regel. Die Flote ist oft
sogar kein Zweitinstrument mehr, sondern
hauptamtlich vertreten.

Auch ganz unerwartete Instrumente mi-
schen mit und bringen immer wieder be-
lebende Facetten und neue Ideen ins Spiel.
Schon 1983 zum Beispiel hatte George
Gruntz in seiner Concert Jazz Band einen
Bandoneonspieler mit dabei. Der Kanadier
Darcy James Argue weif3 Holzflten, Melo-

Monika Roscher Big Band

dica oder akustische Gitarre in den Big-
band-Klang einzubinden. Bei JC Sanford
gehoren Akkordeon, Violine und Cello
dazu, bei anderen Bands auch eine kollek-
tive Whistling-Einlage, ein Marimbafon,
eine Bouzouki oder ein Theremin-Solo.
Klaus Konig brachte 1992 seine Bigband
zusammen mit einem 34-képfigen Gospel-
chor auf die Bihne. 2011 konzertierte das
Trondheim Jazz Orchestra mit dem Rock-
trio Motorpsycho, einer Streichergruppe
und einem Keyboarder. Aktuelle Ensem-
bles wie die Monika Roscher Big Band oder
das Jazzorchester Vorarlberg vermischen
Bigband-Klange sogar mit Elementen aus
Hip-Hop und Trip-Hop, Electro, Funk und
Pop. |

Fotos: Westdeutscher Rundfunk, Daniel Delang
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