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Das Tokyo Kosei Wind Orchestra

Von leon J. Bly

man könnte annehmen, daSS Jeder, der cl arino lieSt, weiSS, waS ein Bl aSorcheSter iSt. in der tat aBer 

GiBt eS Viele unterSchiedliche meinunGen, waS ein Bl aSorcheSter iSt und auS welchen inStrumenten eS 

BeSteht. GiBt eS einen unterSchied zwiSchen einem Bl aSorcheSter und einem GroSSen Bl äSerenSemBle, 

Das Die ameriK aner »winD ensemBle« nennen? welcHe insTrumenTe geHören in ein Bl asorcHesTer? ein 

KeyBoarD? ein eleKTroBass? unD wie wäre es miT einer Kl arineT Te in as, einer Bass-TrompeTe oDer einem 

alTHorn? wer enTscHeiDeT unD wie? 

Und Wer entscheidet    d
Was ist das BLasOrchester? 
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theoretisch gibt es einen unterschied zwi­

schen einem Blasorchester und einem gro­

ßen Bläserensemble, da ein Blasorchester 

normalerweise chorisch besetzt sein sollte 

und ein Bläserensemble 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« 

für Blasorchester und meinte damit die 

 Bläser und Schlagzeuger eines Sinfonie­

orchesters, das heißt drei Flöten, drei 

 oboen, drei klarinetten, zwei Fagotte, drei 

trompeten, vier hörner, drei posaunen 

tuba, pauken und zwei Schlagzeuger.

andere komponisten wie eduardo mata, 

eugène Bozza und colin mcphee schrieben 

werke für ein Blas orchester ähnlicher Be­

setzungen. komponisten wie richard rod­

ney Bennett, nicholas maw und martin Q. 

larsson komponierten werke für größere 

Blasorchester – larssons »tusen år på  tusen 

sekunder« hat 38 Stimmen – und erwar­

teten, dass die kompositionen mit einem 

Spieler pro  Stimme aufgeführt werden. 

andererseits komponierten einige kom­

ponisten, unter anderem warren Benson, 

michael h. weinstein, walter hartley und 

david maslanka werke für großes Bläser­

ensemble und wünschten, dass einige 

Stimmen verdoppelt würden. in den par­

tituren zu michael daughertys Bläser­

ensemblewerken »desi« und »Bizarro« 

schreibt der komponist, dass der dirigent 

die Stimmen verdoppeln darf.

dirigenten helfen der Situation auch nicht. 

Selbst Frederick Fennell, Gründer des east­

man wind ensembles, verdoppelte grund­

sätzlich die klarinetten­ und tubenstim­

men und oft die Flötenstimmen. einige 

diri genten an den universitäten 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, Gründer des royal northern college 

of music wind orchestra, alle werke mit 

diesem Blasorchester ohne jegliche Ver­

doppelungen. 
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zung des modernen Blas orchesters schon da, 

aber eine große Vielfalt an Blasinstrumenten 

wurde im 19. Jahrhundert entwickelt, und 

komponisten experimentierten mit allen. 

ludwig Spohr besetzte das posthorn in sei­

nem »not turno, op. 34« und Felix mendels­

sohn Bartholdy ein corno basso in seiner 

»ouver türe, op. 24«. George Guest benutzte 

das klappenhorn für einige seiner märsche. 

hector Berlioz verwendete kornette und 

ophicleiden in seiner »Symphonie fune bre et 

triomphale, op. 15«. richard wagner setzte 

eine kleine as­klarinette, Flügelhörner, alt­

hörner, tenorhörner und Baritone in seinen 

huldigungsmarsch ein. Jakob meyerbeer ge­

brauchte eine ganze Familie Saxhorns in sei­

nen vier Fackeltänzen, alessandro Vessella 

Sarrusophone in seinen ouvertüren, und 

 camille Saint­Saëns Saxo fone in »orient et 

occident, op. 25«.

in der zweiten hälfte 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 Situa tion nur kom­

plizierter gemacht, da verschiedene länder 

und regionen ihre ei genen Besetzungen ent­

wickelten. Blas orchester in Großbritannien 

und nord amerika zum Beispiel benutzten 

kornette und tiefe klarinetten, wobei die 

mittel europäer Flügelhörner und ein größeres 

tenorhorn­Bariton­register verwendeten. in 

den ehemaligen donaumonarchieländern 

setzten die Blasorchester die as­klarinette, 

das Bassflügelhorn und die Bass trompete ein. 

in italien, russland und  Bulgarien gehörte 

eine ganze Familie Saxhörner (Flügelhorn in e, 

zwei Flügelhörner in B, zwei althörner, drei 

tenorhörner, Bariton, tuben in es und B) zur 

Standardbesetzung und in Spanien sowie eini­

gen südamerikanischen ländern werden bis 

heute Violincelli und kontra bässe verwendet. 

obgleich dadurch die Blasorchester in jedem 

land ihren besonderen klang erreichten, 

 führte es dazu, dass die musik dieser zeit bis 

heute umgearbeitet wurde, damit sie in ande­

ren ländern aufführbar ist. das problem 

 wurde verstärkt durch die ein stellung der ein­

zelnen dirigenten und der traditionen ver­

schiedener Blasorchester. der amerikanische 

kapellmeister John philip Sousa, der selber 

Geiger war, verwen dete keinen kontrabass 

und meinte, dass kein Streichinstrument in ein 

Blasorchester gehört, obgleich er immer eine 

harfe in seinem Blasorchester hatte. dagegen 

bot col. George S. howard bis zu sechs Violin­

celli und sechs kontrabässe mit the united 

States air Force Band auf. Selbst heute haben 

dirigenten ihre eigene Vorstellung, wie ein 

Blas orches ter klingen soll, und daher lassen 

sie kompositionen umarbeiten, damit ihr 

Selbst wenn klar ist, dass eine komposition für 

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 für eine Stimme 

haben möchte. einige komponisten lassen es 

unbeschränkt und geben wie rolf rudin oft 

eine mindestbesetzung an. Bezüglich seiner 

»Salute to the lone wolves, Sinfonie für Gro­

ßes Blas orchester, op. 69« schrieb peter Jona 

korn: »mindestens zwei kontrabässe. mindes­

tens jeweils zwei tuben für erste und zweite 

Stimme. alle anderen Blasinstrumente: wo 

immer möglich, zwei oder mehr Spieler für 

jede Stimme.« die Blasorchesterwerke von 

alan hovhaness sind auch für multispieler auf 

allen Stimmen gedacht. andere komponisten 

schreiben eine genaue Besetzung. in der par­

titur für »morning Star« gibt david maslanka 

die genaue anzahl der Spieler an, die er für 

jede Stimme wünscht, wie auch alfred reed in 

der partitur für »Festival prelude«. Sie sind 

aber ausnahmen. normalerweise muss ein 

 dirigent schon nachforschen, wenn er heraus­

finden möchte, 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 aufführen.

Welche Instrumente gehören 
dann also In eIn Blasorchester? 

der tradition nach hat das moderne, chorisch 

besetzte Blasorchesterorchester seinen ur­

sprung in der zeit der Französischen revolu­

tion, obgleich werke wie händels »Feuer­

werksmusik« schon im Barock für chorisch be­

setztes Blasorchester geschrieben wurden. 

Für die Freiluftfeierlichkeiten der revolution 

schrieben Frankreichs führende komponisten 

70 kompositionen allein für Blasorchester und 

88 kompositionen für chor und Blasorchester, 

für das  große Blasorchester der Garde natio­

nale mit fast 80 Spielern, einschließlich acht 

Flöten, vier oboen, 20 klarinetten, acht 

 Fagotten, vier trompeten, zwölf hörner, drei 

tenorposaunen, Bassposaune, zehn Serpente, 

pauken und mehrere Schlagzeuger. aber die 

Besetzung beinhaltet für  keine von den kom­

positionen all diese in strumente, zum Beispiel 

für seine »ouvertüre in F­dur« benutzte 

charles­Simon  catel nur zwei kleine Flöten, 

drei große Flöten i, drei große Flöten ii, sieben 

klarinetten i, sieben klarinetten ii, vier Fa­

gotte i, vier Fagotte ii, zwei trompeten, drei 

hörner i, drei hörner ii, drei posaunen, vier 

Serpente und pauken. das Blasorchester der 

Garde na tio nale spielte also mit einer flexi­

blen Besetzung, welches den kompositionen 

und aufführungssorten entsprach. mit diesem 

Blasorchester war die Grund lage der Beset­
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ideal klang erreicht wird. lange zeit gab es in 

deutschland einen Vorbehalt gegen Saxo­

fone. die deutschen militärkapellen gebrauch­

ten – außer in der luftwaffenmusik – offiziell 

bis nach dem zweiten weltkrieg keine Saxo­

fone. die Sächsische Bläserphilharmonie, das 

ehemalige rundfunk­Blas orchester leipzig, 

spielt bis heute ohne Saxo fone. 

durch ihre Versuche, die Besetzung zu stan­

dardisieren, haben musikverleger ein zusätz­

liches problem geschaffen, da ein dirigent 

ohne viel nachforschen oft nicht weiß, für 

welche instrumente ein komponist ein werk 

tatsächlich geschrieben hat. Für seine 

»Second  Suite in F« schrieb Gustav holst 

Stimmen für kleine und große Flöten, oboe, 

zwei es­klarinetten, vier B­klarinetten, zwei 

Fagotte, alt­ und tenorsaxofone, zwei kor­

nette, vier hörner, zwei tenorposaunen, Bass­

posaune, eufonium, Bässe und Schlagzeug, 

aber die 1949er ausgabe von Boosey & 

hawkes hat Stimmen für kleine und große 

 Flöten, oboe, es­klarinette, vier B­klarinet­

ten, alt­ und Bassklarinetten, zwei Fagotte, 

Sopran­, alt­, tenor­, Bariton und Bass saxo­

fone, drei kornette, zwei trompeten, vier 

 hörner, zwei tenorposaunen, Bassposaune, 

eufonium, Bässe und Schlagzeug.

ernst toch komponierte sein »Spiel für Blas­

orchester« für die Besetzung einer militär­

kapelle oder für den Bläsersatz eines Sinfonie­

orchesters. in der partitur der 1926er Schott­

edition sind angaben von toch, wie das werk 

von dem einen oder anderen aufzuführen ist. 

obgleich die edition von 1991 hinweise auf 

die Version für den Bläsersatz eines Sinfonie­

orchesters gibt, schließt die neue edition eine 

aufführung mit dieser Besetzung aus. die 

neue aus gabe ergänzt die originale Besetzung 

mit Stimmen für alt­ und Bassklarinetten und 

reduziert die vier Stimmen für B­klari netten 

und trompeten auf je drei. die originalen c­

trompetenstimmen sind transponiert auf B. 

obgleich möglicherweise diese änderungen 

das Stück attraktiver für amateurblasorches­

ter macht, wie der Verlag glaubt, erlauben sie 

aber nicht mehr eine historisch­authentische 

aufführung. 

um die Frage, welche instrumente in ein Blas­

orchester gehören, zu beantworten, ist es 

meiner meinung nach notwendig, zu untersu­

chen, für welche instrumente komponisten 

geschrieben haben. Vor hundert Jahren haben 

sich dirigenten große 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 

versuchen, den Blasorchesterklang gemäß der 

Vorstellung des komponisten und nicht nur 

des  Diri genten zu erzeugen? Das ist eigentlich 
die ursprüngliche philosophie des großen Blä­

serensembles, das heißt, die werke mit den 

vom komponisten vorge stellten 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 

märsche für Blas orchester, op. 44« kompo­

nierte, schrieb er Stimmen für große Flöte, 

oboe, es­klarinette, drei B­klarinetten, zwei 

c­trompeten, zwei hörner, posaune, tuba, 

pauken, rührtrommel, Becken und Große 

trommel, aber für sein »dream Sequence, op. 

224« besetzte er das Blas orchester mit Stim­

men für kleine Flöte, drei große  Flöten, zwei 

oboen, englischhorn, zwei Fagotte, es­klari­

nette, drei B­klarinetten, zwei Bassklarinet­

ten, kontraaltklarinette in es, kontrabass­

klarinette in B, zwei alt­, zwei tenor­ und drei 

Baritonsaxofone, vier kornette, sechs trom­

peten, vier hörner, vier posaunen, tuben, 

kontrabass, pauken, Schlagzeug, harfe und 

klavier. paul hindemith besetzte seine »kon­

zertmusik für Blas orches ter, op. 41« mit Stim­

men für kleine Flöte, große Flöte, oboe, es­

klarinette, drei B­klarinetten, zwei Flügelhör­

ner, drei trompeten, zwei hörner, drei posau­

nen, zwei tenorhörner, Bariton, zwei tuben, 

 kleine trommel, große trommel und Becken, 

aber seine Sinfonie in B für Blasorchester mit 

Stimmen für kleine Flöte, zwei große Flöten, 

zwei  oboen, es­, vier B­, alt­ und Bassklari­

netten, zwei Fagotte, zwei alt­, tenor­ und 

Baritonsaxofone, zwei kornette, zwei trom­

peten, vier hörner, drei posaunen, Bariton, 

zwei tuben und drei Schlagzeuger. kurt weill 

komponierte sein »konzert für Violine und 

Blas orches ter, op. 12« und meinte damit ein 

orchester mit zwei großen Flöten, auch pic­

colo, oboe, zwei klarinetten, zwei Fagotten, 

trompete, zwei hörnern, pauken, drei Schlag­

zeugern und vier kontrabässen, aber für seine 

»kleine dreigroschen musik für Blas orches ter« 

schrieb er für ein orchester bestehend aus 

zwei großen Flöten, auch piccolo, zwei klari­

netten, zwei Fagotten, altsaxofon, tenor saxo­

fon, auch Sopransaxofon, zwei trompeten, 

posaune, tuba, zwei Schlagzeuger, klavier, 

Bandoneon und Banjo, auch Gitarre. darf man 

tatsächlich all diese Besetzungen ein Blas­

orchester nennen? wie steht das mit anderen 
in stru menten und anderen Komponisten?  z

der Frage »Was ist das Blasorchester?« wird 
leon J. Bly in clarIno 9/2015 weiter nach-
gehen. dabei wird er sich zunächst den 
holzblasinstrumenten widmen. 
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Von SteFan Fritzen

Beim erSten nachdenken üBer 

daS thema war ich et waS rat-

loS, haBen doch Schon Viele 

kompetente autoren üBer Ge-

Schichte und GeGenwart der 

Bl aSmuSik GeForScht und Ge-

SchrieBen. iSt da noch et waS 

zu SaGen, waS noch nicht Be-

k annt iSt?

dann dirigierte ich mit der dresdner Blä­

serphilharmonie ein konzert im rahmen 

der konzerte der hochschule für 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 Bläsermusizierens auf höchstem ni­

veau umfasste. die überwiegende mehr­

heit des publikums hörte an diesem abend 

erstmals ein reines Blasorchesterkonzert. 

es waren damen und herren des konven­

tio nellen dresdner publikums, denen eine 

eintrittskarte in der Semperoper für über 

50 euro oft zu teuer ist und die in der mu­

sikhochschule auch wunderbare musik er­

leben können. die begeisterte resonanz 

dieses publikums auf unsere musik rief mir 

schlagartig wieder unsere künstlerische 

und musikologische Stellung und aufgabe 

im allgemeinen musikleben unserer Gesell­

schaft ins Bewusstsein. mir wurde klar, 

dass wir nicht nur ein scheinbar belächeltes 

randdasein in der kunst führen, sondern 

durchaus auch zu den bewegenden künst­

lerischen themen unserer zeit klingend 

Stellung nehmen und damit Begeisterung 

erzielen können. 

KampF gegen dIe  
Bequeme stagnatIon!

dies setzt jedoch eine stetige künstlerische 

Fortentwicklung des Blasorchesters vor­

aus. die durch Stamitz angestoßene ent­

wicklung klassischer Sinfonieorchester 

heutiger prägung fand bereits ende des 

19. Jahrhunderts ihren vorläufigen ab­

schluss. dagegen ist die deutsche sinfoni­

sche Blasmusik in ihrer entwicklung noch 

ein zartes pflänzchen. erst in den letzten 

Jahrzehnten formulierte man verbindliche 

Besetzungen der großen sinfonischen 

Blas orchester und deren künstlerisches 

profil. auch die autonomen klang­ und 

ausdrucksmöglichkeiten des Blasorches­

ters wurden erst relativ spät als künstleri­

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

ständig und über ein Grundniveau gingen 

die leistungen meist nicht hinaus. will man 

jedoch eigenständige klangaspekte und 

ausdrucksintentionen weiterentwickeln 

und zu aussagekräftiger kunst formen, 

müssen die Blasinstrumente mehr in ihrer 

klanglichen eigenbedeutung erkannt und 

eingesetzt werden, um einen bloßen »ab­

klatsch« eines Sinfonieorchesters zu ver­

meiden. dazu gehört auch die erweiterung 

unseres im orchester eingesetzten Blas­

instrumen tariums.

eInsatz aller Instrumente 

eine enorme Bereicherung des holzbläser­

klanges ist zum Beispiel der einsatz von 

alt­, Bass­ und kontrabassklarinette. diese 

instrumente runden den warmen klarinet­

tenklang nach unten ab, entschärfen 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 

öfter diese Farben in ihr schöpferisches 

klangbild einbezögen, wenn sie nicht stets 

Schwierigkeiten bei der Besetzung be­

fürchten müssten. Spieler für diese instru­

mente findet man eigentlich immer, wenn 

ein instrument zur Verfügung steht.                        

es könnten sich mehrere Vereine zusam­

mentun, um diese Sonderinstrumente zu 

erwerben und bei Bedarf einzusetzen. 

ähnliche möglichkeiten der klangbereiche­

rung gelten für oboe/englischhorn oder 

Fagott/kontrafagott. 

BedarFsgerechter mangel 

ein weiteres problem sind die sogenannten 

mangelinstrumente, deren Spieler häufig 

nicht in ausreichender zahl oder Qualität 

zur Verfügung stehen. als ich vor Jahren in 

mannheim die aufgabe erhielt, ein Blas­

orchester aufzubauen, waren nur Flöten, 

Saxofone und klarinetten in großer Schü­

lerzahl vorhanden. tuben, Fagotte, po­

saunen und hörner konnte man bei einer 

Gesamtschülerzahl von fast 5000 Schü­ 

lern buchstäblich an einer hand abzählen 

und tenorhorn/Bariton/eufonium wurde 

nicht einmal als hauptfach angeboten. 

während in der musikschule über die not­

wendigkeit des Fachs »dJ­ing« nachge­

dacht wurde, hatte ich allergrößte mühe, 

für mangelinstrumente zusätzliche Stun­

BLasmUsikPLUs
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den zu erkämpfen, denn der ausbildungs­

bedarf wurde nicht nach gesamtgesell­

schaftlichen musikalischen notwendigkei­

ten berechnet, sondern nach im Grunde 

zufälligen Vorlieben einzelner Schüler und 

deren eltern. So hatten wir weit über 100 

Querflöten in ausbildung und keine (!) 

 posaune. in vielen Fachgesprächen erfahre 

ich, dass die probleme heute noch nahezu 

identisch sind.

teIle und gestalte!

weitere probleme ergeben sich aus den 

 höheren interpretatorischen anforderun­

gen und den möglichkeiten ihrer klang­

lichen umsetzung bei laien oder jüngeren 

ausführenden. diese haben oft noch gar 

nicht die ausdauer und die klangqualität, 

um große musikalische dimensionen in­

haltlich zu gestalten. Bei der lösung dieser 

Fragen helfen bereits im mittelstufen­

bereich chorische Besetzungen, die durch 

planmäßige 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 hörer zu rücken und 

hörbedürfnisse zu wecken und zu pflegen. 

wir erleben, dass die Schere zwischen brei­

ter musikalischer Bildung und bloßer »Be­

spaßung« in der musik immer weiter aus­

einandergeht. kaum ein absolvent unserer 

allgemeinbildenden Schulen kennt noch 

die werke unserer großen 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 überwiegend eisgraue häupter. 

wenn sich durch diese tatsachen lediglich 

ein zeitgeist widerspiegeln sollte, wie oft 

behauptet, dann der den Schülern vorent­

haltenen Bildung zugunsten bloßen 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 für die Blasmusik ein handi­ 

cap, denn Grenzüberschreitungen werden 

durch die medien eher verhindert als ge­

fördert. dabei sollte musik als komplexe 

äußerung des menschlichen Geistes jeden 

ansprechen und bewegen. 

hören 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 für den ersten Fehler unserer 

auffassung von musik. und ich glaube, 

egal, wie viel oberflächlichkeit uns umgibt, 

dass die musik in ihrer ausdruckskraft, 

 ihrer unmittelbarkeit, ihrer internationali­

tät und eindeutigkeit stärker ist als jede 

 andere Sprache.« eschenbach warnt vor ei­

ner bloßen »rauschhaften Besäuselung« 

durch musik, denn die bloße »einnahme 

von musik« wirkt wie eine droge wirk­

lichem musikverständnis 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 über die Blasmusik 

erstmals wagner oder Beethoven hören 

oder sich mit einer Bach’schen Fuge aus­

einandersetzen, kaum mühe haben, musik 

als geistiges phänomen unseres mensch­

seins zu akzeptieren.  der psychologe man­

fred lütz formuliert es so: »Schönheit be­

greift man nicht. Schönheit ergreift. und 

die kunst, die vielleicht am wenigsten be­

greifbar ist, ist die musik.«

tIeFstapeleI

in Fachdiskussionen mit kollegen höre ich 

oft die argumentation, dass man die jun­

gen musiker dort abholen müsse, wo sie 

stünden und deshalb gern Stücke spiele, 

die an den hörbedürfnissen der durch die 

medien geprägten musikkonsumenten an­

knüpfe. auch dürfe man Jugendliche und 

laien nicht überfordern, weshalb man vor­

wiegend Stücke der mittelstufe musiziere. 

dies wurde mir jetzt von dem bedeutenden 

Bearbeiter und komponisten Siegmund 

Goldhammer bestätigt. Seine komplette 

transkription der »kunst der Fuge« von Jo­

hann Sebastian Bach für Blasorchester 

 fände keinen Verleger. der rundel­Verlag 

habe abgewinkt, weil es für solch ein werk 

kaum interessenten gäbe. die meisten  

Blasorchester spielten in der mittelstufe 

und würden sich dieser musik nicht zuwen­

den. Schade eigentlich! 

Für mich bedeutet »Blasmusik plus« aus 

dem Schatten bloßer Gebrauchsmusik her­

auszutreten, denn musik, die Spaß macht, 

muss nicht a priori banal sein. um konzer­

tante Blasmusik wirklich in ihren dimensio­

nen zu erfassen und zu beherrschen, sind 

literaturkenntnisse ebenso nötig wie 

werkanalyse, Stilkunde, interpretations­

vielfalt und innovationsstreben.

 

WerKtreue und pathos

lange zeit glaubte man, sich vor künstleri­

schem tiefgang hüten zu müssen, da man 

starken emotionen misstraute. tiefschür­

fende werkausdeutungen wurden im 

Grunde seit dem tod karajans als zu schön 

und pathetisch verpönt und nachfolgend 

nahezu vergessen. man befürchtete zu viel 

Subjektivität in der interpretation! die 

Vieldeutigkeit und das erzählerische jeder 

musik, jeder phrase, ja jedes intervalls wur­

de oft zugunsten sogenannter »werktreue 

und interpretatorischer objektivität« ver­

nachlässigt.

»
«

›Blasmusik Plus‹ steht als 
Synonym für Komplexität, 
Schönheit und geistige 
Entwicklung! 

wir vergessen zu oft, dass sowohl die atti­

tüde des interpreten als auch die der kom­

ponisten nahezu für jedes werk eine eigene 

ausprägung besitzt. diese wird durch Bil­

dung erkannt, durch wissen und Vergleich 

der musik und aus der auswahl und dem 

wahrnehmungsvermögen erlebt und inter­

pretatorisch verfügbar gemacht. »Blas­

musik plus« steht als Synonym für komple­

xität, Schönheit und geistige entwicklung! 

noch einmal möchte 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 irrtum«)

wir sollten uns immer wieder »strebend 

bemühen«, aus der enge tradierter Blas­

musik herauszutreten und voller Stolz dem 

publikum werke präsentieren, die mit dem 

medium Blasorchester direkten Bezug auf 

unsere zeit und unser leben nehmen und 

unseren hörern beweisen, dass es noch 

mehr und Schöneres gibt, als den verfüh­

renden und berauschenden Sog elektroni­

scher musik und deren virtuelle inhalte. z
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 sehen sie hier möglichkeiten oder gren-
zen?

Grenzen wären im Falle von solistisch auf­

tretenden ensembles genauso wie beim 

Solisten die fehlende abgrenzung oder 

klangliche Selbstständigkeit gegenüber 

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 außerge­

wöhnliche Soloinstrumente durchaus ihren 

platz im Blasorchester finden können, 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

fügung haben. es gibt inzwischen einiges 

an literatur für solistische ensembles und 

Blasorchester. Grenzen muss der kompo­

nist oder arrangeur von vornherein vermei­

den, indem er intelligent instrumentiert und 

darauf achtet, dass die Soloinstrumente 

nicht vom tutti zugedeckt werden. aber in 

Bezug auf klangfarben und technische 

möglichkeiten sehe ich wenig Grenzen. ich 

glaube, die Vision des komponisten ist hier 

von ganz entscheidender Bedeutung. wenn 

er das entsprechende Vorstellungsvermö­

gen besitzt und sich in die neuen klang­

möglichkeiten 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 möglich-
keit, die Blasorchesterbesetzung durch 

herr theinert, um gleich mit der tür ins 
haus zu fallen: Wo sehen sie möglichkei-
ten, ein Blasorchester zu erweitern?

zunächst 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 ergänzung unter umständen gar nicht 

zum tragen und wird im Gesamtklang nicht 

adäquat hörbar. aber allein in europa exis­

tiert eine Vielzahl von erweiterungen, die 

während 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 früher 

nur unzureichend mit Blasinstrumenten 

besetzt werden. da bot sich mit den sehr 

weichen und vor allen dingen von der Bo­

genführung her sehr vielfältigen Streich­

instrumenten eine geradezu ideale mög­

lichkeit. cello und kontrabass gehören in 

Spanien auch heute noch zur regulären 

Blas orchester besetzung dazu. aber es gibt 

natürlich noch zahlreiche andere möglich­

keiten. ein trend, der heute schon in fast 

allen sinfonischen Blasorchestern sichtbar 

wird, ist die Vergrößerung des perkussions­

ensembles, also eine erweiterung, die über 

das normale konzertschlagzeug hinaus­

geht, das lediglich aus kleiner und großer 

trommel, den Becken sowie pauken und 

den fast schon »klassischen« ergänzungen 

wie Glockenspiel, triangel, wood Blocks, 

kastagnetten und vielleicht noch Bongos 

und tomtoms besteht. hier kommt noch 

einiges an melodie­instrumentarium dazu: 

marimbafon, Xylofon, Vibrafon und röh­

renglocken. dem erfindungsreichtum der 

komponisten oder auch der Schlagzeuger 

selbst sind hier kaum Grenzen gesetzt. die 

jüngere Vergangenheit hat zudem gezeigt, 

dass man auch an neuem »Geräuschinstru­

mentarium« unglaublich viel bereitstellen 

kann, und das wird heutzutage dankbar an­

genommen. 

aber auch in den einzelnen instrumenten­

familien passiert sehr viel: die Flöten etwa 

wurden schon außer der piccolo auch durch 

alt­ und tenorflöte erweitert. die klarinet­

ten sind eigentlich in allen groß besetzten 

sinfonischen Blasorchestern bis zur kontra­

bassklarinette durchgehend besetzt. Vom 

Saxofonsatz, der vom Sopran­ bis zum 

Bari ton­ oder gar bis zum Bass saxofon 

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 fünf tenören spiele und nur ein 

altsaxofon habe. oder umgekehrt: wenn 

ich sechs altsaxofone habe, zwei Bariton­

saxofone, aber keine tenöre, und dann 

noch ein Basssaxofon dazukommt – da ist 

insgesamt keine Balance mehr zu errei­

chen. die erweiterung des instrumenten­

satzes nach oben und unten trägt nur dann 

zu einem volleren orchesterklang bei, 

wenn der Satz in sich geschlossen ist.

eine weitere möglichkeit besteht in der 
erweiterung des orchesters durch solis-
ten – auch ensembles können solistisch 
mit einem orchester auftreten. Wo 

theinerts thema

Von martin hommer

die erweiterunG deS Bl aSorcheSterS oBlieGt dem 

diriGenten, denn er pl ant und leitet daS orcheS-

ter. wo aBer lieGen möGlichkeiten und Grenzen 

der erweiterunG? aBGeSehen Von den natürlichen 

Grenzen der konzertBühne, natürlich, die eine 

GrenzenloSe erweiterunG Sicher nicht erl auBen 

würde.
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computergenerierte audiotracks zu er-
weitern. Wie sehen sie diesen aspekt?

die elektronik oder auch elektronisch ver­

stärktes instrumentarium ist nicht nur 

schwer, sondern überhaupt nicht in ein le­

bendiges orchester zu integrieren. denn 

wir haben hier keinerlei erlebbaren Gestal­

tungsspielraum. elektronisch verstärkte 

instrumente werden durch die mikrofone 

und das Signal aus der lautsprecheranlage 

in ihrem musikalischen potenzial stark be­

grenzt. Bei dem von ihnen angesproche­

nen Fall mit elektronisch erzeugten klän­

gen ist keinerlei lebendigkeit im klang 

mehr gegeben, und damit fehlt ihm auch 

jegliche mischfähigkeit mit dem lebendi­

gen orchesterklang. eine natürliche ent­

stehung des obertonspektrums wird hier­

bei verhindert, und wenn überhaupt ent­

stehen die nebenerscheinungen des 

klangs im raum und auf der lautsprecher­

membran, aber nicht so wie bei einem 

akustischen instrument im resonanzkör­

per selbst. und das obertonspektrum ist in 

hohem maße dafür verantwortlich, ob sich 

klänge 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 verstärkten 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

stärker einsetzt – es entsteht eine vollkom­

men fremde Farbe, die von der Gestal­

tungsmöglichkeit und von der phrasierung 

wie auch von der mischfähigkeit 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, wäh­

rend sich das orchester ständig lebendig 

und dynamisch mit der zeit und dem raum 

verändert. diese Fähigkeit, zu reagieren, 

ist ein wesentlicher Bestandteil des ge­

meinsamen musizierens. wenn wir nicht 

auf etwas reagieren können, weil es selbst 

nicht auf uns reagiert, dann gibt es keine 

Gemeinsamkeit. dann entsteht höchstens 

eine klangimpression, ein gewisser ein­

druck von einem Geschehen, der uns aber 

menschlich überhaupt nicht in dem maße 

berührt, wie es die musik, das musikalische 

erleben tut.

schon allein das dirigieren mit »Klick« im 
ohr dürfte in der praktischen umsetzung 
eine schwierigkeit sein…

Ja, denn wir folgen hier nicht den Gesetz­

mäßigkeiten 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 nächsten, von der probe aufs konzert 

ändern. Ja, sie muss sich sogar ändern, 

denn sie muss sich anpassen an die neue 

klanglichkeit, an die neue Situation. der 

leben dige 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 höhepunkt 

und dem ende entsteht jedes mal aufs 

neue. wenn ich aber mit statischen klang­
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es gibt also noch genügend »analoge« 
erweiterungsmöglichkeiten?

Ja, grenzenlos viele! ein menschenleben 

reicht sicher nicht aus, um all das zu ent­

decken, was auf der welt an Gesangstech­

niken und instrumentalen möglichkeiten 

besteht – unabhängig von der archaischen 

melodik, harmonik und rhythmik der ver­

schiedenen herkunftsländer. 

in vergangenen Jahrhunderten haben wir 

leider immer wieder unsere historische 

klangvielfalt beschnitten, indem wir zum 

Beispiel zinke, Basshörner 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 gäbe es so viel wieder neu zu 

entdecken. 

das gilt gleichermaßen für die kombina­

tion mit Gesang. die Blasinstrumente kom­

men von ihrer klangerzeugung her der 

menschlichen Stimme am nächsten und 

haben deshalb wunderbare möglichkeiten. 

die komponisten der renaissance haben 

uns das schon aufgezeigt: Blasinstrumente 

und Gesang hatten schon in der zeit vor 

den Gabrielis in Venedig eine ganz große 

tradition, in england ebenso. heute ist das 

nicht mehr so gang und gäbe. wir haben 

kaum mehr als 50 werke für gemischten 

chor und Blasorchester. im Grunde lägen 

hier fantastische möglichkeiten, das er­

leben der musiker im Blasorchester noch zu 

bereichern.

Würden sie dann auch eine solo-ge-
sangsstimme nicht verstärken?

nein, das ist normalerweise auch gar nicht 

notwendig. es liegt in der Sensibilität des 

orchesters und dirigenten, dafür zu sor­

gen, dass Sängerin oder Sänger mit ihrem 

natürlichen dynamikumfang eine chance 

haben.

Voraussetzung hierfür ist selbstverständ­

lich, dass die Stimme für die betreffen­ 

den partien auch geschaffen ist. ich kann 

nicht mit einem Schumann’schen lied­

sopran eine wagner­arie aufführen und 

hoffen, dass diese Stimme gegen ein 

 ausgewachsenes Blasorchester durch­

kommt. auch die Säle 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 für das gespräch! z

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 künst­

lichem hall und effekten versucht wird, ein 

bisschen tiefe im klang zu schaffen. aber 

der Saal ist einfach zu klein dafür. außer­

dem wirkt die unnatürlichkeit einer künst­

lichen akustik auch auf das menschliche 

Bewusstsein: wir werden mit der sichtba­

ren, erlebten Größe des raumes konfron­

tiert und spüren gleichzeitig das technisch 

veränderte akustische Verhalten des nach­

halls. das bekommen wir im Bewusstsein 

nicht zusammen. Jeder weiß, wie man sich 

fühlt, wenn man visuelle und akustische 

oder andere reize nicht zusammenbringt, 

weil sie so nicht zusammengehören. 

mein plädoyer geht tatsächlich dahin, dass 

wir nicht der Vertaubung des publikums 

und der musiker selbst noch größeren Vor­

schub leisten, indem wir alles verstärken, 

was auch so gut zu hören wäre. denn das 

verstärkte dynamikniveau führt relativ 

rasch zu einer desensibilisierung des 

 ohres. Schon unsere teenager werden 

durch ständige und direkte Beschallung 

des ohres mit walkman oder ipod bereits 

in jungen Jahren schwerhörig. aber es han­

delt sich nicht nur um die medizinisch dia­

gnostizierte Schwerhörigkeit, 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 Färbungen 

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 für tonbänder und compu­

ter, befriedigen den modernen zeitgeist, 

aber letztlich haben sie mit der musik 

nichts mehr zu tun.

Viele andere ergänzungen und kombina­

tionen können aber sehr wohl eine große 

Bereicherung sein. ich habe beispielsweise 

ein arabisch besetztes Volksmusikensem­

ble zusammen mit dem Qatar Symphony 

orchestra gehört – lorin maazel dirigierte 

damals die uraufführung. das habe ich als 

sehr belebend und erfrischend empfun­

den. das sind ergänzungen eines beste­

henden ensembles, an die zunächst keiner 

denkt, weil sie uns im routinierten musik­

betrieb kaum begegnen. dabei gibt es 

doch so  viele mögliche klangvariationen 

mit  ethno­ oder Volksmusikinstrumentari­

um. das sind interessante, lohnenswerte 

und attraktive experimente, ein Sinfonie­ 

oder Blasorchester zu erweitern.

bausteinen oder statischen Geschwindig­

keitsvorgaben zu tun habe, wird sich das 

nie realisieren lassen.

Bei der einbeziehung von elektrisch ver-
stärkten Instrumenten hätte man theo-
retisch auch die möglichkeit, alle Instru-
mente gleichermaßen zu verstärken, wie 
das beispielsweise viele traditionelle 
Blasmusikensembles heute tun. mischt 
sich alles, wenn alles mikrofoniert wird?

zunächst 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 

heißt, es werden die weichen und sanften 

dynamiken angehoben, die starken herun­

terkomprimiert, sodass wir uns stets in der 

oberen mitte des ausdrucksspektrums oder 

darüber befinden. dadurch wird der ge­

samte dynamik­umfang wesentlich kleiner, 

das ist auch mess­ und nachweisbar. Somit 

wird der Gestaltungsspielraum auf einmal 

nicht mehr von der Struktur des Stückes 

bestimmt, sondern von der technik!

Sicher wird der klang weniger getrennt 

wahrgenommen, wenn alle verstärkt 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 große rolle: wo strah­

len sie hin, wie gestalte ich als musiker auf 

der Bühne? wovon gehe ich aus? davon, 

was ich auf meinem platz höre, oder davon, 

was aus den Boxen schallt? man ist dann 

nicht mehr herr der Situation, sondern be­

gibt sich vertrauensvoll in die hände des 

toningenieurs am mischpult. der hat dann 

wiederum sehr viel mehr Gestaltungsmög­

lichkeiten als der musiker oder dirigent. 

das ist leider inzwischen eine sehr weit ver­

Markus Theinert leitet die Mannheimer 

Bläser philharmonie und betreut an der 

Musikhochschule Mannheim das Fach 

Blasorchesterleitung. 



VieLfäLtigste mUsikaLische     
James BOnney Und sein gitarrenkOnzert »chaOs theOry«

Von Joachim Buch

Vor guT zeHn JaHren, als Tim BenDzKo nocH im Teenager-alTer 

war, naHm sicH Das KomponisTen-KonsorTium Bcm BereiTs Vor, 

Die welT zu reT Ten. »Bcm … saVes THe worlD« Hiess Die ersTe cD 

mit Bl aSorcheSterwerken der Vier Freunde erich whitacre, 

SteVen Bryant, Jonathan newman und JameS Bonney. So 

unkon Ventionell und VielFältiG wie ihre muSik iSt oF t 

GenuG auch die inStrumentation der werke. 
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die namen und das Schaffen des Quartetts werden inzwischen 

auch in europa immer bekannter, allen voran whitacre mit seiner 

Suite »Ghost train«, dem Showstück »Gawd$illa eats las Vegas« 

oder seinen chorwerken, die auch in Blasorchesterfassung vorlie­

gen. ein gut gehütetes Geheimnis bleibt jedoch die antwort auf die 

Frage, was sich hinter der Bezeichnung Bcm verbirgt. zahllose 

nicht­musikbezogene abkürzungen finden sich im netz. die deu­

tung »Band composers mafia« wurde von Bryant als »originell, 

aber nicht zutreffend« bezeichnet. als eselsbrücke 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 ließ er sich 

von allen möglichen einflüssen inspirieren. dank intensiverer kla­

vierstunden konnte er musiktheorie studieren. »damals begann 

ich, wirklich sehr viel unterschiedliche arten von musik zu hören.« 

am cleveland institute of music belegte er klassische Gitarre und 

aufnahmetechnik, dann instrumentation, komposition und Jazz­

theorie an lokalen universitäten. wie ein trockener Schwamm 

saugte der vielseitig interessierte musiker informationen aus allen 

möglichen Stilen auf (siehe info­Box). hinzu kamen reisen in viele 

ecken der welt und der kontakt mit traditioneller musik der jewei­

ligen regionen. »ungerade rhythmen und exotische Skalen sind 

für mich nichts außergewöhnliches mehr.«

liest man im Booklet der eingangs erwähnten cd über Bonneys 

musikalische Vorlieben, dann wundert man sich nicht mehr über 

diese heterogene mischung. »Strawinsky ist für mich ein Großer. 

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 zwölftonmusik, besonders die von 

 anton  webern. die mathematische perfektion von Bach und Bar­

tók lässt mich jedes mal erstaunen. ich liebe progressive rock wie 

zum Beispiel king crimson, bin aber auch ein knallharter police­

fan…« für ihn sei es unmöglich, seine musikalischen interessen ein­

zuschränken. »ich liebe es einfach, immer wieder neue musik ken­

nenzulernen.«

in Bonneys liste tauchen natürlich auch einige Gitarrensolisten auf, 

vor allem Steve Vai, der in den 80er Jahren viel mit Frank zappa 

spielte. »er hat technische und musikalische Fähigkeiten, die ihn 

auf eine Stufe mit klassischen Virtuosen stellen.« der einzige 

 unterschied ist der, dass die e­Gitarre aufgrund ihres recht jungen 

 alters noch nicht etabliert sei. »Gemessen an der Violine oder der 

trompete ist sie noch ein kind.«

Bonneys erstes größeres Solowerk »chaos theory« für e­Gitarre 

und Blasorchester verdankt seine entstehung eher dem zufall. 

»ich musste für jemanden einspringen, der seinen kompositions­

auftrag gekündigt 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 

     interessen 

James Bonney über die schaffung eines weiten 
musika lischen horizonts:
»ich las magazine über meine lieblings­rockstars, die ihrer­

seits über ihre einflüsse sprachen. ich war ein großer Fan von 

Van halen, und leadgitarrist eddie sprach über seinen einfluss 

durch eric clapton. dann machte ich mich auf die Suche nach 

aufnahmen mit clapton und cream, hörte sie mir an und las, 

dass clapton von muddy waters und howlin’ wolf  beeinflusst 

worden sei. ich beschaffte mir aufnahmen und hörte, dass 

 deren musik vom Blues­Gitarristen robert Johnson beein­

flusst sei, dieser wiederum durch Spirituals und  arbeiterlieder, 

die aus der musikalischen tradition west afrikas stammten. So 

ging ich auch bei anderen musika lischen Stilrichtungen vor. 

heute kann man so etwas leicht recherchieren, aber damals 

gab es noch kein internet. Für das, was ich im laufe von meh­

reren Jahren zusammengetragen habe, braucht ein Jugend­

licher heute höchstens einen nach mittag.«

MuSiK-recherche in Den frühen 
neunzigern» 

Die Militärmusik Kärnten führte »Chaos Theory« bei der »Mid Europe« 

in Schladming im Jahr 2005 auf.
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improvisierendem Solisten. »ich hatte dem dirigenten thomas 

leslie die partitur geschickt und er sagte, sie sehe großartig aus. 

auf die Frage nach den noten für 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

sätzig aus, aber auch nach der kompletten uraufführung stellte 

sich noch kein erfolg ein. »ich glaubte, ehrlich gesagt, nicht an wei­

tere aufführungen, aber nach Veröffentlichung der ›…saves the 
world‹­cd wurde das Stück ein renner.« auch im deutschen 

Sprachraum ist das Stück gelegentlich zu hören gewesen. als einer 

der ersten führte es Sigismund Seidl mit der militärmusik kärnten 

im rahmen der »mid europe« 2005 in Schladming auf.

Jeden der drei Sätze hat Bonney bestimmten personen gewidmet: 

der erste Satz den eltern alfred und Joan, den zweiten Satz der 

Schwester anne und den dritten Satz den »Brüdern« von Bcm: 

eric, Steve und Jonathan. im ersten Satz tastet sich die Gitarre 

über langen haltetönen des orchesters  langsam ins musikalische 

Geschehen, melodisch dabei oft mit weiten Sprüngen ver sehen, 

die durchaus an ausschnitte aus  reihen des von Bonney verehrten 

 anton  webern erinnern (notenbeispiel 1). richtig  »rockig« wird es 

ab Buchstabe B mit schneidenden ein­

würfen im Blech. mit kräftigen akzen­

ten (oft Quint­Schichtungen oder so­

genannte »power­chords« ohne terz) 

übernimmt die Gitarre ab Buchstabe d 

die Führung und beginnt bei e mit 

 einer impro  vi sation über zehn takte, 

zumeist über recht komplexe akkorde. 

in drei dissonanten akkordschlägen 

(Ges­dur über d im Bass) erreicht der 

erste Satz den höhepunkt und führt 

 direkt in den ruhigen zweiten Satz. 

ab takt 3 setzt die Gitarre mit einer 

meditativen, zumeist von achteln ge­

prägten melodie ein, begleitet von nur 

wenigen instrumenten (notenbeispiel 

2). auch hier steht eine kurze improvi­

sation im mittelpunkt, in der die tonart 

von e­moll nach  cis­moll wechselt. 

 Boney schreibt hier freundlicherweise 

für die es­instrumente 5 Bs anstatt 7 

kreuze. 

im ausladenden dritten Satz wird 

ebenfalls improvisiert. dort sind aller­

dings keine akkordsymbole als orien­

tierung verzeichnet, sondern nur der 

hinweis »Solo in G phrygisch«. unmit­

telbar danach wechselt die  tonart auf 

e phrygisch, verbunden mit dem hin­

weis an den Solisten, gegen ende leiser 

zu werden und nach und nach chroma­

tische  ideen einfließen zu lassen. nach 

einem langen auskomponierten Solo 

endet das Stück mit einem orchester­

tutti: vier abwärts geführte achtel mit 

der tonfolge d­des­as­g.

ein nachfolgewerk für »chaos theory« ist derzeit im entstehen. 

»nach zehn Jahren weiß ich nun, was mit  dieser kombination mög­

lich ist«, sagt Bonney. »es wird wahrscheinlich im herbst vollendet 

sein und andere klangliche Bereiche  berühren.«  z

auf der suche nach weiteren solowerken?
Klicken sie rein: www.clarino.de

das größte orchester, das »chaos theory« jemals aufführte, 

zählte 1400 musiker. Bonney erzählt: »in kenosha/wisconsin 

findet jährlich das Band­o­rama­konzert statt, in dem alle 

Blasorchester der region auftreten. ein dirigent lud mich für 

eine aufführung meines konzerts als Solist ein. Sie stellten 

mich auf ein erhöhtes 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 würde.«

ein MuSiKaliScher tOrnaDO» 

Notenbeispiel 1

Notenbeispiel 2



Juli/auGuSt 2015 clarino 39

Schwerpunktthema

wir hören musik nicht nur mit unseren 

 ohren, wir nehmen sie durch den ganzen 

körper auf. die zuhörer sind daran ge­

wöhnt, dass musik von der Bühne aus auf 

sie hereinstürzt – und nun werden sie durch 

zusätzliche klänge über lautsprecher von 

links, von rechts, von hinten umarmt. es ist 

diese starke kombination von expressiven, 

sinnlichen kräften, die mich antreibt, mu­

sik für elektro­akustisches Blasorchester zu 

komponieren.

in den 1980er und 90er Jahren lebte ich ein 

sehr bequemes leben in los angeles, wo 

ich low­Budget­Filme und tV­projekte 

vertonte. wie jeder komponist in diesem 

Geschäft hatte ich mir ein professionelles 

aufnahmestudio zusammengebaut mit 

den neuesten Steuerungen, Sound­de­

signs und technik­anwendungen. Bereits 

1977, mit 15, hatte ich mit elektronischer 

musik gearbeitet, und ich wurde immer 

besser, mit den neuen, immer besseren 

werkzeugen tonspuren für jedes Genre zu 

produzieren, denn leider gab es oft kein 

Budget für live­musiker. der Großteil der 

musik für heutige tV­Shows und Spiel filme 

ist elektronisch produziert – oder zumin­

dest weitgehend mit der zugabe von nur 

wenigen »echten« musikern. eine elek­

tronische Spur kann entweder tatsächliche 

instrumente nachahmen oder klänge nut­

zen, die auf keine andere art und weise er­

reicht werden können.

in den späten 90ern verlagerte ich meine 

karriere ganz auf das Schreiben für die 

konzertbühne und komponierte viel kam­

mermusik für kleine ensembles. während 

ein Großteil davon rein akustisch war, 

wuchs mein interesse zunehmend, mein 

digi tales Studio zu nutzen. also nahm ich 

die aufgezeichnete Spur in die instrumen­

tierung auf, um einen Solisten zu begleiten. 

diese neugier und die natürliche entwick­

lung, die daraus folgte, vergrößerten sich 

deutlich, als ich begann, für 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 für elektroakusti­

sches orchester behandle ich die vorab 

aufgezeichnete Spur wie eine organische, 

zusätzliche Sektion des ensembles, die 

 ihren eigenen klang hat. die holzbläser, 

das Blech, perkussion, die rhythmus­Sek­

tion und der einsame kontrabassist: alle 

haben einzigartige klangfarben und textu­

ren. mit einer audiospur füge ich eine wei­

tere klangfarbe hinzu, die bereichert, erwei­

tert und die gesamte palette kontrastiert.

in der regel komponiere ich vertikal, takt 

für takt und Satz für 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 zuhörer nicht sagen 

können, 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 hören.

ich benutze keine »nachgemachten« 

Sounds; denn es gibt keinen Grund, den 

klang eines tatsächlichen instruments zu 

die e-grenze
eLektrOakUstische mUsik, BiLdUng Und PUBLikUm

geboren 1962 in new york city, kom­

poniert akustische und elektroakus­

tische Stücke. Verlegt sind diese bei 

aktivist music. Shapiro begann ihr 

kompositionsstudium 15­jährig 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, beschäftigt sie sich mit 

dem leben am und im meer, wie man 

in ihrem musik­ und fotogefüllten Blog 

sehen kann. 

www.notesfromthekelp.com  
www.alexshapiro.org

» Alex ShApiro

Von ale X Shapiro

der opulente klanG eineS akuStiSchen SinFoniSchen BlaSorcheSterS 

iSt mit daS GröSSte, daS ich Je GeFühlt und Gehört haBe. erGänzt man 

es miT Der Kl angl anDscHaf T einer sTereo-auDiospur, wirD Die emo-

tionale wirkunG deS enSemBleS in ihrer Schönheit und kraF t FaSt 

üBerwältiGend.
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duplizieren, wenn es bereits im orchester 

existiert und von einem lebendigen, at­

menden (manchmal keuchenden) men­

schen gespielt werden kann. Für mich ist es 

künstlerische Freude, den originaltönen 

elektronik beizumischen, die nicht von den 

musikern produziert werden kann (es sei 

denn, man kneift sie stark – aber ich habe 

gehört, dass sie das nicht mögen).

wenn ich ein neues Stück beginne, denke 

ich viel darüber nach, wie die kommunika­

tion während der reise aussehen soll und 

wie ich die karte ausarbeite – etwa durch 

die gezielte dauer des Stücks. Sobald diese 

architektur grob steht, sammle ich die 

klanglichen elemente der klanglandschaft, 

die die emotionale richtung der musik un­

terstützen. ist es umfließend und vergäng­

lich? Sind die tonhöhen flexibel und varia­

bel oder sind sie wörtlich 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, auswähle. 

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 ändern: klänge, die ich liebe und von 

denen ich dachte, ich würde sie auf jeden 

Fall verwenden, haben plötzlich keinen 

platz mehr in dem Stück, während andere 

audio­edelsteine entdeckt werden wollen. 

ich nehme mir den rat von Sir arthur Quil­

ler­couch sehr zu herzen, der meinte, man 

müsse seine lieblinge töten (»murder your 

darlings«), um seine kreative arbeit zu ver­

bessern. 

komponieren ist der Bildhauerei nicht un­

ähnlich: wir suchen die Form, die wahrheit 

und die Botschaft von einem undefinierten 

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 hören möchte – so wie er 

seine wahl trifft, ob eine Flöte oder eine 

trompete auf einer bestimmten melodieli­

nie verwendet wird. Sobald ich genau weiß, 

welchen klang ich möchte, gehe ich zum 

designen über, in der regel auf eine von 

zwei arten.

BIlden der KlanglandschaFt

die erste methode ist, ganz von vorne zu 

beginnen. dabei erstelle ich audio­Samp­

les, indem ich dinge aufnehme, die ich fin­

de (wie etwa den Buckelwal­Gesang im 

dritten Satz von »immersion«, »Beneath«), 

oder selber mache (zum Beispiel das was­

ser, das in einem metallbehälter schwappt, 

für »liquid compass«). ich benutze ein 

audio bearbeitungsprogramm, in diesem 

Fall »dSp­Quattro«, um die Samples zu 

»reinigen« – durch einstellung der Start­ 

und endpunkte, das entfernen von hinter­

grundgeräuschen 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 über ver­

schiedene tonhöhen und löse diesen über 

eine controller­tastatur. weitere klangli­

che optimierung wird im weiteren Verlauf 

passieren, wenn ich effekte und Filter wäh­

le, um die Samples mit der musik in ein­

klang zu bringen. ein Schwappen ist kein 

gutes Schwappen ohne diese detailebene. 

die zweite möglichkeit ist – und viele 

 komponisten arbeiten so –, die gewaltigen 

ordner vorhandener töne innerhalb der 

vir tuellen instrumentenbibliotheken zu 

durchforsten. diese nämlich 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 anwender­tools wie »kon­

takt«, »machFive3«, »omnisphere«, »ab­

synth« oder unzählige andere, die es er­

möglichen, die Sounddatei dahingehend zu 

verändern, dass sie den Vorstellungen im 

kopf des komponisten exakt entspricht. 

dies kann änderungen 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

zählige andere effekte. die möglichkeiten 

sind nahezu unbegrenzt.

ich sage oft: komponieren ist die perfekte 

arbeit für einen kontrollfreak. die kompo­

sition einer akustischen partitur – alles ist 

notiert: noten, artikulation, dynamik und 

Bogen – ist eine spektakuläre möglichkeit 

für den durchschnitts­kontrollfreak, der 

(mit großer Bestürzung) erkennt, dass, so­

bald seine musik in den händen der instru­

mentalisten ist, sie bis zu einem gewissen 

Grad verändert wird. was aber passiert, 

wenn dieser komponist eine elektronische 

Spur schafft und jeden Sound mit extrem 

spezifischen details sorgfältig justiert, die 

sich nie ändern? nun, das macht aus dem 

»average composer control Freak« einen 

»executive composer control Freak pro 

deluxe«! denn dieser track wird immer 

wieder gleich gespielt, aufführung für auf­

führung.

VorteIle Für dIe schüler 

neben dem nervenkitzel, einem publikum 

ein großes filmisches klangerlebnis zu prä­

sentieren, halten elektro­akustische Bla­

sorchesterwerke auch viele Vorteile für die 

musiker bereit, die musik zum leben zu er­

wecken. Jedes werk ist weiter verstärkt 

für jüngere, weniger erfahrene musiker, die 

ihre entwicklung im Bereich atemkon­

trolle, intonation und rhythmischer raffi­

nesse noch nicht abgeschlossen haben.

der track kann Frequenzen außerhalb des 

Bereichs der Spieler enthalten: es ist wich­
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Zahlreiche Infos werden in der Partitur angegeben in »Beneath«, dem letzten Satz von »Immersion«
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zu hause üben kann: die Schüler sind be­

gierig darauf, die audiospur zu hören, und 

saugen sie geradezu auf. Je mehr sie dies 

auf eigene Faust tun, desto besser werden 

die proben sein. ich ermutige die dirigen­

ten immer, 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 für jedes meiner werke wähle: 

ich benutze eine vorher aufgezeichnete 

audiospur, die sich zuverlässig (hoffent­

lich!) über kostenlose  anwendungen, wie 

beispielsweise itunes oder audacity auf ei­

nem laptop abspielen lässt oder mit einem 

antiquierten glänzenden objekt namens 

cd.

andere wege der klangerzeugung beinhal­

ten live­elektronik. eine methode ist völlig 

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 ausgelöst wird. eine 

weitere, verwandte methode ist eine kom­

bination der beiden. es werden bestehen­

de, vorher aufgezeichnete abläufe einzeln 

in echtzeit von jemandem auf einen laptop 

mit einer anwendung wie »ableton live« 

ausgelöst. die raffinesse, die man mit die­

sen echtzeit­techniken erreicht, ist zwei­

fellos wunderbar. nichtsdestotrotz habe 

ich zu viele stressige momente erlebt, 

wenn die programme nicht reibungslos lie­

fen, abstürzten und in grober weise ein 

konzert gestutzt haben. in meinen eigenen 

Stücken habe ich mich weiterhin für die 

 direkte wiedergabe entschieden, die kein 

menschliches Gegenstück erfordert – und 

ich rate meinen weit mutiger agierenden 

kollegen trotzdem, wenn möglich, zu vor­

aufgezeichneten Backups ihrer live­elek­

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 

pertoires ist steif geschrieben, manchmal 

schwerfällig, besteht aus regelmäßigen 

takten, die sich nur selten ändern und noch 

seltener synkopiert sind. mit einem elek­

troakustischen Stück können 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 jüngeren Spielern er­

wartet – mit dem zusätzlichen Bonus, dass 

die Schüler sich inspiriert fühlen, weil sie 

ein wenig besser klingen, als sie sind!

der track kann eine feine melodische oder 

rhythmische Führung beinhalten – und bei 

der intonation helfen: um sowohl die musi­

ker als auch den dirigenten zu unterstüt­

zen, kann der komponist eine »Führungs­

spur« hinzufügen, die das orchester mit 

dem track verankert. diese kann einige der 

melodischen linien oder Basslinien umfas­

sen und mit einer geringeren lautstärke als 

der rest der klanglandschaft abgemischt 

sein, sodass das publikum sie nicht hören 

kann, die übenden musiker aber sehr wohl. 

eine andere technik, die ich benutze ist, ei­

nige oder alle instrumente einer linie mit 

dem klang meiner eigenen Schöpfung zu 

doppeln. So stärkt man der klang des ge­

samten orchesters.

der track kann den Schülern zur Verfügung 

gestellt werden, damit jeder mit der musik 

tig, musik für jüngere Spieler genauso 

überzeugend zu schreiben, wie musik für 

ein professionelles ensemble. einige kom­

ponisten sehen die inhärenten leistungs­

einschränkungen als herausforderung an, 

musik für Schüler zu schreiben. ich zähle 

mich nicht dazu. es gibt anspruchsvolle 

Stücke auf allen Spielstufen, die sparsam 

mit noten umgehen. der Vorteil einer elek­

tronischen Spur ist, dass wir die höchsten 

und niedrigsten Frequenzen liefern, die 

Schüler entweder noch nicht zu leisten im­

stande sind, oder die wegen der fehlenden 

instrumente im orchester schlicht nicht 

vorhanden sind. es ist nicht ungewöhnlich, 

dass in einem ensemble eine piccoloflöte 

oder ein kontrafagott fehlen, und ein kom­

ponist kann das berücksichtigen, wenn er 

zusätzliche Frequenzen in den track ein­

baut. zusätzlich kann der komponist die 

vorab aufgezeichneten elektronischen ele­

mente in die klangliche Stratosphäre und in 

den keller einbauen – also weit über den 

spielbaren Bereich jedes instruments hin­

aus. Genau wie bei der akustischen orches­

trierung bringt eine breite nutzung der 

möglichkeiten einen enorm weiten klang 

mit sich. wenn man wie ein toningenieur 

denkt und die lage dieser klänge mit hilfe 

von panning, delays usw. erweitert, durch­

tränkt man die musik mit einer kraftvollen 

Qualität aus einer anderen welt.

der track kann komplexe rhythmen be­

inhalten – und die moral verbessern: ein 

großer teil des vorhandenen älteren re­
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ein großer Spaß 

ist es zu erleben, 

dass sich der­

jenige, der einen 

kopfhörer trägt 

und zu einem 

klick dirigiert, 

sofort von einem 

orchesterdiri­

genten in einen 

Scoring­Session­

leiter in holly­

wood verwan­

delt. er nutzt die 

gleichen techni­

ken, mit denen 

die Filmmusiken 

von Blockbus­

tern aufgezeich­

net werden.

Was lIeFert dIe partItur?

die meisten partituren für 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 üblicherweise in die zeitleiste 

eingerechnet, denn ab hier wird der track 

abgespielt. diese zeitleiste ist sekunden­

genau und wird als referenz für den audio­

track genutzt. die indikatoren für die zeit­

leiste stehen häufig bei doppelstrichen 

oder taktzahlen (oder Buchstaben), sodass 

man ganz einfach in der mitte des Stücks 

wieder einsteigen kann, indem man (bei­

spielsweise) den Sekundenzähler in itunes 

auf dem laptop ein wenig vor der zeit star­

ten lässt, die bei der taktzahl steht.

Für 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 hören ist. um zusätzlich 

klarheit zu schaffen, wird text verwendet 

– inner­ oder außerhalb von kästen –, um 

klänge und effekte zu beschreiben, die 

nicht so leicht notiert werden können. 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 möglich zu 

machen. wenn ein ton also nicht in tonhö­

he oder rhythmus notiert werden kann, 

füge ich einen kurzen text zur Beschrei­

bung hinzu.

zur audio­Spur halten kann. Je nach anfor­

derung, können zwei arten von klick­

tracks verwendet werden: einer mit fixier­

ten audio­klicks, die eben und gleichmä­

ßig sind, und ein anderer mit variablen 

klicks, die Veränderungen im tempo (wie 

rubato, accelerando oder ritardando) re­

flektieren können. Jede kombination an 

Schlagmustern kann einbezogen werden, 

um komplexe takte anzuzeigen oder um 

dirigentenanweisungen zu unterstützen. 

der klick kann entweder an ein ohr ge­

mischt werden, kann aber sowohl links und 

rechts mit der Stereo­audiospur 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 können und 

sie halten den dirigenten in der Spur – 

buchstäblich!

Kompetenzen Für dIrIgenten

dirigenten brauchen normalerweise nicht 

lange, um sich bequem mit der klick­ und 

der audiospur im kopfhörer zurecht zu fin­

den – aber es müssen anpassungen vorge­

nommen werden. das aufschreckendste 

ist, dass der dirigent plötzlich nicht mehr 

derjenige ist, der das tempo wählt! (und 

wir alle wissen, welche kontrollfreaks diri­

genten sind – deshalb können 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 »anti­dirigent«. 

das mag unlogisch klingen, weil doch die 

person auf dem podium in gewisser weise 

über die musik entscheidet. die person mit 

dem Stab wird schnell ein versierter zeit­

nehmer, während er immer noch wege fin­

det, die musikalität und den natürlichen 

Fluss innerhalb der Grenzen eines strengen 

puls‘ zu bewahren. Je nach musik, gibt es 

kreative wege, zeit »zu verschenken«, um 

kurze atempausen zu ermöglichen und 

diese zeit dann ein wenig später »zurück­

zuzahlen«, damit alles synchron bleibt.

Schreiber, er wird jetzt zum toningenieur 

und plattenproduzenten (coole Sonnen­

brille und pferdeschwanz sind optional). 

Selbst wenn der track für das mastering 

(ein prozess, der die pegel und Frequenzen 

ausbalanciert) ausgelagert wird, braucht 

der komponist immer noch ein solides Ver­

ständnis von dem, was neben den akusti­

schen instrumenten gut klingt – und was 

nicht. zu den wichtigsten aspekten eines 

erfolgreichen tracks gehört die Frequenz­

platzierung. Jede musik, akustisch oder 

elektronisch, besteht aus Schichten von 

Schallfrequenzen – von sehr niedrig bis 

sehr hoch. die Schönheit eines Blasorches­

ters liegt darin, dass das ensemble ein brei­

tes Spektrum dieser klangfarben repräsen­

tiert – was natürlich der Grund ist, warum 

gut orchestrierte Stücke so angenehm zu 

hören sind.

Beim komponieren und später beim mi­

schen der audiospur, ist es, um einen trü­

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 klangräumen zu 

gruppieren – außer natürlich, dies ist die 

gewünschte wirkung. Jede Frequenz sollte 

ihren eigenen platz haben, und dies kann 

durch die virtuelle platzierung des tons 

mittels panning­technik verbessert wer­

den. ein live­ensemble hinzuzufügen be­

deutet, dass es mehr Frequenzen zu be­

rücksichtigen gilt. was in einem heimstu­

dio machbar erscheint, kann am ende in ei­

nem großen Saal ganz anders klingen. die 

praxis wird ein ausgezeichneter lehrer 

sein!

Die KlicK-Spur

in allen werken – außer den perkussiven 

wie etwa das groove­artige »tight Squee­

ze« – ist eine klick­Spur notwendig, damit 

der dirigent das ensemble immer synchron 

Dirigent Jerry Luckhardt
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Vertrauen auFBauen,  
ohren erWeItern

eine der Fähigkeiten, die musiker entwi­

ckeln, inwiefern sie mit auftritten vertraut 

sind, ist die Fähigkeit, sich der umgebung 

anzupassen. der klang, den musiker an 

 ihrem platz auf der Bühne hören, ist anders 

als der, den man von einem Sitz im publi­

kum hört. wenn man nun musik hinzufügt, 

die sich durch die lautsprecher mit der 

 musik des orchesters vermischt, wird das 

Gehör der musiker noch weiter herausge­

fordert. Selbst mit den auf sie gerichteten 

Bühnenmonitoren, durch die sie die ton­

spur hören, während sie spielen, werden 

die musiker die vollständige wirkung der 

musik nicht so erfassen, wie sie das publi­

kum hört. musiker müssen ermutigt wer­

den, an das ergebnis ihrer aufführung zu 

glauben, die sie nicht in der lage sind zu 

 hören – oder zu sehen, wenn die musik 

 visuelle elemente bereithält (wie mein 

Stück »paper cut«, das druckerpapier als 

perkussives klang­ und multimedia­ele­

ment verwendet).

ein bisschen psychologie spielt, um Ver­

trauen zu bilden, schon eine rolle. die or­

chesterproben für ein elektroakustisches 

Stück kann man mit dem »Green­Screen­

effekt« in hollywood vergleichen. man 

kennt das: Schauspieler werden vor einem 

hellgrünen (manchmal blauen) hintergrund 

gefilmt und sie müssen so spielen, als ob 

das Setting weitaus ausgefeilter sei. aber 

erst später werden die verschiedenen teile 

mit zusätzlichen Filmmaterialien oder Gra­

fiken zusammengebaut. das endergebnis 

wird vom kinobesucher gesehen und wirkt 

so, als wäre alles gleichzeitig entstanden. 

in diesem Fall sind die musiker die Schau­

spieler. Sie müssen ihre Fantasie nutzen, 

um sich vorzustellen, wie sich der kombi­

nierte klang aus ihrer arbeit und des tracks 

am ende anhören wird – selbst wenn sie 

sich auf der Bühne nicht hören können.

ich genieße es, musikern größere möglich­

keiten zu geben, ihre rolle als künstler 

wahrzunehmen. ich möchte die Beziehung 

der Schüler zur musik erweitern – und zu 

den menschen, die im publikum vor ihnen 

sitzen. wir sind eine höchst multimediale, 

interdisziplinäres Gesellschaft geworden. 

diejenigen von uns, die auf einer Bühne 

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 Geräusche macht. z

mit einer einfachen digital­audio­anwen­

dung wie »audacity« oder »Garage Band« 

kann die audiospur mit dem klick in einen 

Stereokanal ausschließlich für die leiter 

umgewandelt werden. die Spur ohne klick 

kann in zwei weitere Stereo­kanäle ge­

laden werden: zum einen führt der auf die 

Bühne bzw. das podium für das orchester 

und den dirigenten und zum anderen zu 

den lautsprechern für das publikum. Viele 

audio­tracks verwenden panning­effekte, 

weshalb es wichtig ist, das publikum in Ste­

reo zu bedienen. man kann einen zusätz­

lichen Stereo­kanal nutzen, um optionale 

Stereo­mikrofone über 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 großen 

unterschied geben zwischen der akustik in 

einem probenraum und dem ort, an dem 

das konzert stattfindet. man sollte sich 

schon während der proben mental auf die­

se unterschiede vorbereiten, denn diese 

werden wird bei der präsentation eines 

elektroakustischen Stücks noch vergrößert 

werden. dem ausbalancieren (erscheinen 

das orchester oder der track zu übermäch­

tig?) und entzerren  (kommen zu viele tie­

fen oder Verzerrungen über 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! Füllt man einen raum mit nackten 

menschen, bedeutet das natürlich mehr 

resonanz – ohne all das Gewebe, das den 

Schall absorbiert.

Mögliche Online-hilfSMittel

es kann hilfreich sein, wenn komponisten 

mit den track­downloads eine technische 

aufbau­anleitung anbieten. diese erleich­

tert dem dirigenten, dinge für die proben 

vorzubereiten. da komponisten multi­

media­webseiten haben, können sie pro­

blemlos partiturspezifische hilfsmittel an­

bieten wie das Streaming oder herunter­

laden von audio­ und Videodateien sowie 

zusätzliche inhalte: partiturausschnitte, 

artikel, interviews, tracks zum download 

(vor allem für Schüler, damit sie zu hause 

üben können), werkbeschreibungen, pro­

betechniken, errata (phantastisch hilfreich 

für dirigenten) und  zusätzliche technische 

informationen, anleitungen, Software­

links, erklärende Videos, ein mp3 des 

werks und – natürlich – informationen da­

rüber, wie man die musik zu Gehör bringt!

proBen und auFFührung

Glücklicherweise sind die technischen Vor­

aussetzungen, um elektroakustische Stü­

cke zu proben und aufzuführen sehr ein­

fach. der probenraum und der auftrittsort 

benötigen lediglich ein einfaches pa­Sys­

tem (mischpult, Verstärker, lautsprecher), 

idealerweise mit Stereo­Bühnenmonito­

ren, die lauter gedreht und dem orchester 

zugewandt werden können. wenn möglich, 

sollte ein weiterer Satz in dem hinteren teil 

der Bühne in der nähe der percussionisten 

platziert werden, um sicherzustellen, dass 

jeder die gleichen ersten Schläge hört. man 

kann perkussionisten – vor allem, wenn je­

mand Schlagzeug spielt – ebenfalls mit 

kopfhörern 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 tatsächlichen 

tempo abweicht, folgt in der regel das 

ganze orchester. Für den dirigenten ist es 

dann eine große  herausforderung, alle 

wieder zusammenzubringen und zu ver­

meiden, das Stück zu einer art wettren­ 

nen werden zu lassen, in dem es darum 

geht, wer den doppelstrich als erstes 

kreuzt.

normalerweise braucht es mindestens 

zwei audio­dateien, um zu einer partitur 

zu kommen. eine davon ist die audiospur 

im Stereo­mix, die über die Bühnenmoni­

tore von der Band und über die lautspre­

cher durch das publikum zu hören sind. die 

andere datei ist für den dirigenten be­

stimmt; sie enthält die audiospur mit der 

klick­Spur für das in­ear monitoring über 

kopfhörer. manchmal entscheidet sich der 

dirigent nur einen ohrstöpsel zu nutzen, 

um das orchester gegen den track deut­

licher hören zu können.

der dirigent kann mit jedem Stereo­ kopf­

hörer arbeiten. perfekt wäre dabei eine 

drahtlose ein­ohr­lösung, denn dann kann 

der dirigent den klick und die Spur auf 

 einem ohr hören, das orchester auf dem 

anderen. drahtlos ist deshalb zu bevorzu­

gen, weil es die größte Bewegungsfreiheit 

gewährleistet. die kopfhörer steckt man in 

kleine Buchsen, das audio­interface, das 

wiederum an einem laptop und einem 

 audio­mischpult angeschlossen ist. die au­

dio­Schnittstelle schickt den einen teil der 

tracks auf die Bühne und in das haus, wäh­

rend die klick­Spur auf die kopfhörer des 

dirigenten geleitet wird. Fast jede 4­kanal­

i/o­Schnittstelle sollte funktionieren.
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um 1930 beschäftigte eine typische Big­

band drei trompeter, drei posaunisten und 

drei bis vier Saxofonisten. dann kam der 

Swing­Boom, füllte gewaltige tanzpaläste 

und brachte dutzende sehr erfolgreiche 

Formationen hervor. um 1940 waren die 

Bläsersätze 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 

Swing­orchester. Gleich nach dem zwei­

ten weltkrieg war jedoch Schluss mit dem 

Swing­Boom, und die Bigbands lösten sich 

reihenweise wieder auf. nur wenige der 

 alten orchester hielten durch – nun auf 

kleinerem Fuß, ohne massenpublikum, als 

reines Jazz­Vergnügen. auf diese weise 

hat das klangkonzept der großen Swing­

orchester bis heute überlebt: auch die Big­

Von Hans-Jürgen scHa al

nicht Jede GroSSe Band iSt eine 

BiGBand. entScheidend Sind die 

Bl äser – TrompeTen, posaunen, 

SaXoFone: Sie machen die typiSche 

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 kompositionsaufträge an Gershwin, 

milhaud und antheil, galt als der »king of 

Jazz« und in einer umfrage als »größter 

musiker aller zeiten« (auf platz 2: ein ge­

BigBandPLUs

erWeiterUngen eines kLangkOnzePts

wisser Beethoven). Schon 1925 umfasste 

whitemans Band zwei trompeten, zwei 

posaunen und vier holzbläser. andere 

Bandleader folgten seinem Beispiel und 

stockten ihre kleinen ensembles auf, ver­

zichteten aber auf die für whiteman typi­

schen Streichergruppen und erhöhten 

stattdessen den Jazz­anteil. 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 für ein bleibendes klangkon­

zept. ein hoher Blechsatz (trompeten), ein 

tiefer Blechsatz (posaunen), ein holzsatz 

(Saxofone) und eine rhythmusgruppe – 

das war die Bigband. F
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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 »anti­Bigband« gestartet 

war, landete 1998 beim traditionellen kon­

zept. »zu der kleineren Besetzung war mir 

nichts mehr eingefallen«, erklärte der lei­

ter mathias rüegg. »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 Bläser­

sätze, 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 

zusätzliche optionen. Schon Benny Good­

man und artie Shaw hatten ihre »bands 

within the band« und konnten alternativ 

zum großen »plenum« auch in combo­ 

Besetzungen auftreten – etwa dem Benny 

Goodman Quartet oder Shaws Gramercy 

Five. wenn duke ellington offdays zu fül­

len hatte, ließ er einfach seine Solisten ei­

gene platten machen, begleitet von einer 

kleinen abordnung von »ellingtonians«. 

aus der dizzy Gillespie Big Band schälte 

sich einst das modern Jazz Quartet heraus. 

dem thad Jones­mel lewis orchestra ent­

sprang das new york Jazz Quartet. Sogar 

ernst moschs egerländer musikanten star­

teten als ableger einer Bigband. dennoch 

gab es immer Versuche, das traditionelle 

Bigband­Format klanglich noch zu erwei­

tern. lionel hampton, einer der großen 

Bigbandleiter, war Vibrafonist und brachte 

damit bereits eine ungewohnte klangfarbe 

ins orchester. Flügelhörner, Bassposaunen 

oder klarinetten gehören als zweitinstru­

mente ohnehin zur Grundausstattung der 

Bigband. legendär: der typische Glenn­

miller­Sound mit der Führungsklarinette im 

Saxofonsatz. oder auch das mysteriöse 

Bläsertrio in ellingtons »mood indigo« – in 

frühen aufnahmen bestehend aus trom­

pete, posaune (beide mit dämpfer) und 

klarinette, später auch aus zwei posaunen 

(mit Dämpfer) und Bassklarinette. über­
haupt duke ellington (1899 bis 1974): er 

war ja ein meister der klangfarbe, der erste 

impressionist unter den Bigband­arran­

geuren. mindestens drei musiker in seinem 

Saxofonsatz mussten auch klarinette be­

herrschen, harry carney hatte außerdem 

die Bassklarinette immer mit dabei. elling­

tons trompeter ray nance durfte hin und 

wieder zur Geige greifen, norris turney 

spielte auch Flöte. und 1970 hatte ellington 

sogar einen hammond­organisten in der 

Bigband. 

moderne experImente 

als die Bigbands ihren pop­Status und ihr 

massenpublikum verloren hatten, wurden 

innovative klangerweiterungen häufiger. 

der orchesterleiter Stan kenton (1911 bis 

1979), der 1949 den »progressive Jazz« ver­

kündet hatte, nannte eine seiner neu­

tönerischen Bigbands das »innovations in 

modern music orchestra«. es umfasste bis 

zu 43 mitglieder, darunter 13 Blechbläser 

und 16 Streicher. Bei dieser Bigband  konnte 

man auch improvisationen auf dem Violon­

cello oder dem waldhorn hören. die holz­

bläser bei kenton mussten bis zu neun ver­

schiedene instrumente beherrschen. um 

die registerlücke zwischen trompeten und 

posaunen zu schließen, experimentierte 

kenton mit zusätzlichen es­trompeten und 

Flügelhörnern. Schließlich schuf er einen 

dritten Blechbläsersatz, bestehend aus vier 

mellofonium­Spielern. 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, fünf holzblä­

sern und einer fünf­ bis sechsköpfigen 

rhythmusgruppe.

in die Fußstapfen von Stan kenton trat der 

Bigbandleiter und trompeter don ellis 

(1934 bis 1978). er erweiterte die Bigband­

sprache nicht nur im tonalen (Viertel ton­

skalen) und im Formalen (indische rhyth­

muszyklen), sondern vor allem auch in 

klanglicher hinsicht. zum instrumentarium 

seines orchesters gehörten zeitweise elek­

trische keyboards wie Fender rhodes, Syn­

thesizer und clavinet, ein elektrisch ver­

stärktes Streichquartett, auch elektrisch 

modifizierte trom peten und Saxofone 

 sowie eine orgel, eine Sitar oder eine la­

tin­percussion­abteilung. Seine Bigband­

inno vationen verstand don ellis als Grund­

lage einer neuen Jazzära, 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, fürchteten 

Duke Ellington Big Band
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dica oder akustische Gitarre in den Big­

band­klang einzubinden. Bei Jc Sanford 

gehören akkordeon, Violine und cello 

dazu, bei anderen Bands auch eine kollek­

tive whistling­einlage, ein marimbafon, 

eine Bouzouki oder ein theremin­Solo. 

klaus könig brachte 1992 seine Bigband 

 zusammen mit einem 34­köpfigen Gospel­

chor auf die Bühne. 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 

Bigband­klänge sogar mit elementen aus 

hip­hop und trip­hop, electro, Funk und 

pop. z

bei Bigbands. auch über elektronische 

keyboards oder percussion­einlagen 

 mehrerer Bandmitglieder sollte man sich 

nicht wundern. Gelegentliche klangliche 

er weiterungen des Bläserkörpers, etwa 

durch oboe, englischhorn, eufonium oder 

waldhorn, sind die regel. die Flöte 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 weiß holzflöten, melo­

Ver änderungen. das ist seltsam in einer 

kunstform, die aus der Veränderung ge­

boren ist, deren essenz geradezu das im­

provisierte ist, das unerwartete.«

BIgBand heute
 

der Farbenreichtum der Bigband ist seit­

dem ständig gewachsen – nicht nur durch 

die hinzunahme anderer instrumente, son­

dern auch durch immer fantasievollere 

klangmixturen aus den vorhandenen Blä­

serstimmen. in den 1970er und 1980er Jah­

ren schienen sich die traditionellen Bläser­

sätze beinahe aufzulösen. damit einher 

ging eine neue Freiheit der Bigband ­

Sprache, die nun nicht länger an swingende 

Satz­ und riff­Formeln gebunden war, son­

dern flirrende klänge und mysteriöse 

harmo nien erschloss. eine zentrale Figur 

dieser entwicklung war der arrangeur Gil 

evans (1912 bis 1988), ein pastellmaler 

der Bigband­Farben, der nur gelegentlich 

und dezent auf ungewohnte instrumente – 

etwa harfe oder Fagott – zurückgreifen 

musste. 

Viele neuere ensembles – wie das nieder­

ländische willem Breuker kollektief (ab 

1974), das österreichische 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, 

bläserdominierte Spaßorchester. heute ist 

in der Bigband­welt fast alles erlaubt. Seit 

den tagen von Gil evans, der ein großer 

 Jimi­hendrix­Fan war, gehört die jazz­

rockige e­Gitarre zum Beispiel als Solo­ 

instrument beinahe zum pflichtprogramm 

WDR Bigband

Monika Roscher Big Band
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