SCHWERPUNKTTHEMA

Wie lockt, wie fingt, wie bindet man sein
Publikum? Muss man demndchst zum Lasso
greifen, um es einzufangen? Oder reicht erst
einmal eine neuve Konzertdramaturgie?
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NOLVASNE

SCHWERPUNKTTHEMA

DRAMATURGIE

WIE LOCKT, WIE FANGT, WIE BINDET MAN EIN PUBLIKUM?

VON KLAUS HARTEL

WENN UBER DIE MUSIK UND DEREN ANSEHEN IN DER GESELLSCHAFT DISKUTIERT WIRD, WERDEN OFTMALS DIE VER-
GLEICHE MIT DEM SPORT BEMUHT, DER ES JA VIEL EINFACHER HABE. WAS DIE FINANZEN, DEN NACHWUCHS ODER DIE
BERICHTERSTATTUNG IN DEN MEDIEN ANGEHT. IN EINEM ABER HAT WOHL DIE MUSIK DIE NASE VORN: ES BESUCHEN
IMMER NOCH MEHR MENSCHEN MUSIKVERANSTALTUNGEN ALS FUSSBALLSPIELE. UND DAS, OBWOHL ES DER SPORT DA
JA WIRKLICH EINFACHER HAT. DIE DRAMATURGIE IM SPORT ERGIBT SICH DADURCH, DASS MAN NIE WEISS,WIE ES AUS-
GEHT (AUCH WENN BOSE ZUNGEN NUN BEHAUPTEN MOGEN, DASS MAN DAS BEI DER MUSIK AUCH NIE WISSEN KONNE).
IN DER MUSIK — IM AMATEUR- WIE IM PRFOFESSIONELLEN BEREICH — HERRSCHT EIN KNALLHARTER VERDRANGUNGS-
WETTBEWERB UND ES TOBT EIN KAMPF UMS PUBLIKUM. ES BEDARF BEWAHRTER UND INNOVATIVER REZEPTE UND
IDEEN, EIN PUBLIKUM ZU LOCKEN, ZU FANGEN UND ZU BINDEN.

Eine — zugegeben nicht ganz représenta-
tive — Umfrage unter Dirigenten zum The-
ma Konzertdramaturgie und Publikum hat
zwei bemerkenswerte AulRerungen zutage
gefordert. »Ein Orchester bekommtimmer
das Publikum, das es verdient!« war das
eine Statement, »Man sollte das Publikum
nicht fir bléder halten, als es ist!« das
andere. Diese beiden AufRerungen haben,
wenn man sie sich einmal genauer vor-
nimmt, denselben Kern. Orchester leben
auch und vor allem vom Stammpublikum.
Besuchern, die immer und immer wieder
kommen, dem Orchester die Treue halten,
ist es relativ egal, was gespielt wird. Wa-
rum das so ist, kann mehrere Grinde ha-
ben: Das Orchester spielt auf dermafen
hohem Niveau, dass es tatsdachlich egal ist,
oder im Orchester sitzt die liebe Verwandt-
schaft. Wenn dieses Publikum aber seinen
Anspruch so weit heruntergeschraubt hat,
dass es selbst die leichteste Kost stoisch
hinnimmt, wird auch das Orchester wo-
maoglich keine hohen Anspriche mehr ha-
ben. Ein Teufelskreis.

Man darf sein Publikum durchaus fordern.
Der in Minchen lebende Komponist, Mu-
sikwissenschaftler und Hochschullehrer
Enjott Schneider meint: »lch freue mich
generell, wenn Konzertveranstalter und

Dirigenten nicht nur unseren — in seiner
Monotonie kaum mehr auszuhaltenden —
Museumsbetrieb Bach-Mozart-Beethoven-
Brahms-Mabhler abspulen, sondern Werke
ins Programm nehmen, die von aktuell
lebenden Komponisten stammen. Und hier
gibt es fir mich nur ein Kriterium: nicht »E«
oder»Us, sondern gute Musik und schlechte
Musik! Nichts ist unertraglicher, als billige
Filmmusik ins Programm zu nehmen, nur
um Publikum anzulocken.« Zumal die
Frage namlich die ist, ob man damit tat-
sdchlich Publikum anlockt. Neuves Publikum
vermutlich nicht. In der Musikstadt Wien
gibt es in der Nahe des Kunsthistorischen
Museums zwei Wirstchenbuden in unmit-
telbarer Nachbarschaft. Die eine hat als
Werbeslogan: »Bei uns ist der Kunde Ko-
nig!« Die andere gar: »Bei uns ist der Kunde
Kaiserl« Ganz anders sieht es im Konzert-
hauszirkus aus. Da gilt die simple Logik:
»Bei uns ist das Publikum Kunde!« Da wirkt
bisweilen der Anteil der Kultur, der im Kon-
zert mitgefUhrt wird, storend. Im Kampf
um die Aufmerksamkeit des Publikums
werden heutzutage besondere Ereignisse
gesucht, neudeutsch: Events. Wobei das
nicht unbedingt falsch ist. Denn schlieflich
soll man die Musik vor allem erleben. Was
tun Orchester, um neues Publikum zu ge-
nerieren? Und dieses zu behalten? Popular

sind heute Kinder- oder Schulprogramme,
die dazu dienen sollen, Kinder und Jugend-
liche an die Musik — vor allem emotional —
heranzufihren. Und um natirlich auch das
Publikum von morgen zu gewinnen. Sehr
erfolgreich gestalten sich zudem soge-
nannte Werkstattkonzerte oder Konzert-
einflhrungen vor dem eigentlichen Kon-
zert. Der Dirigent des Orchesters, der
Komponist oder der Solist eines Werks
brechen den herkémmlichen Ablauf auf
und gehen auf das Publikum von heute zu.
Da geht es nicht einmal um das Erkldren
der Musik, sondern viel mehr um das Emp-
finden.

Die nachfolgenden Artikel des Schwer-
punktthemas sollen Einblicke geben in
Maoglichkeiten und Grenzen der Konzert-
dramaturgie. Ob das ein Blasorchester-
konzert ist, ein klassisches oder ein Jazz-
konzert — da kann sich vielleicht jeder vom
anderen Genre etwas abschauen. Und viel-
leicht stof3en wir eine Diskussion an. Wie
gehen Sie bei der Gestaltung eines Kon-
zerts vor? Welche Ideen und Rezepte gibt
es? Was tun Sie, damit Menschen ein Kon-
zert wirklich erleben?

Das interessiert mich — schreiben Sie mir.
E-Mail: klaus.haertel@dvo-verlag.de

JUNI 2012 CLARINO 25



Blasorchester — ob Profis oder Amateure — brauchen die richtige Konzertdramaturgie.
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SCHWERPUNKTTHEMA

VON STEFAN FRITZEN

SCHAUT MAN SICH DIE LANDLAUFIGEN KONZERTPRO-
GRAMME INSBESONDERE KLEINERER ODER MITTLERER
BLASORCHESTER AN, SO STELLT MAN FEST, DASS DIE
INTENTIONEN DER KONZERTPLANER HAUFIG DARAUF ZIE-
LEN, MOGLICHST NIEMANDEM WEH ZU TUN: FREUNDLICHE
UND AUSTAUSCHBAR KLINGENDE GUTE-LAUNE-STUCKE
HALTEN DIE MUSIKER BElI DER STANGE UND ERHEITERN
DAS PUBLIKUM. ALLE MUSIKER SOLLTEN MOGLICHST
IMMER BLASEN, DAMIT SIE IN DER NACHSTEN PROBE
WIEDERKOMMEN UND DER 1. TROMPETER, OFT DER STAR
DER TRUPPE, KANN MIT EINIGEN SCHONEN, AUS FUNK
UND FERNSEHEN BEKANNTEN SOLI BRILLIEREN. MAN
SETZT AUF DIE WERKE, DIE IN BEFREUNDETEN KAPELLEN
BEI KONZERTEN »GUT ANGEKOMMEN« SIND, UND SO SPIE-
LEN ALLE ORCHESTER MEHR ODER WENIGER DAS GLEICHE.

Geht es auch anders? Ja! Will man es anders? Ich weil} es nicht —ich
weild jedoch, dass auch ein mittleres Orchester oft die Mdglich-
keiten, die es in Stimmenanzahl, klanglichen Gegebenheiten und
kompositorischer Auswahl hétte, nicht wirklich nutzt. Ich erinnere
mich an eine Wertungsrichtertagung in Siddeutschland, auf der
Jochen Wehner einen hochinteressanten Vortrag Uber Bldserlitera-
tur hielt und auch dariber sprach, wie man anspruchsvollere Werke
fur sein Orchester bearbeiten konnte. Er stief? auf heftige Kritik vor
allem einiger Kreisjugenddirigenten, die meinten, man misse die
»jungen Musiker dort abholen, wo sie geistig stehen und es soll ja
schlief3lich Spafd machen und da darf man nicht zu viel verlangen«.
Die Gedanken von Herrn Wehner seien fir die Blasorchesterpraxis
weitgehend irrelevant, weil die Musiker so komplizierte Dinge gar
nicht wollten. In der Diskussion tauchte ein Grundproblem auf, das
nicht I6sbar schien: die Trennung von U- und E-Musik. Nun meine
ich, dass beide Gattungen sich durchaus miteinander vertragen
kénnen, wenn die Verantwortlichen von der Uberzeugung aus-
gehen, dass jede Musik stets auch unterhalten sollte und man als
Lehrer oder Dirigent nie den bildenden Charakter eines jeden
Musikstils vergessen sollte.

Gute Konzertdramaturgie versucht demzufolge zusammenwach-
sen zu lassen, was zusammengehort. Dies erfordert vom Dirigen-
ten eine immense Literaturkenntnis, Experimentierfreude und eine
gewisse charismatische Ausstrahlung auf Musiker und Publikum.
Nachfolgende Kriterien sind geeignet, ein interessantes Programm
zu finden:

1. STILISTISCHE VIELFALT
Gerade im Amateurbereich kommt der sicheren Beherrschung ver-

schiedenster stilistischer Moglichkeiten eine enorme Bedeutung
zu, wenn man einen musikerzieherischen Aspekt jeder musikali-
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schen Arbeit zugrunde legt. Wir haben in
der Blasmusik eine riesige Bandbreite mu-
sikalischer Ausdrucksméglichkeiten. Sie
reicht von Tanzen und Festmusiken der
Renaissance- und Barock-Zeit Gber Blaser-
musiken der Vorklassik und Klassik, von
klangvoll-schwelgerischen, subtil ausdrucks-
starken Werken des 19. und 20. Jahrhun-
derts bis hin zu klangverzerrenden aleato-
rischen Strukturen oder Pop und Jazz. Wenn
junge Blasmusiker sich von frih an in die-
sen stilistischen Strukturen sicher zu be-
wegen gelernt haben, sind sie spater mihe-
los in der Lage, in allen instrumentalen
Musizierformen vom Blasorchester Uber
Sinfonieorchester bis zur Bigband mitzu-
wirken. Sie werden befahigt, unsere euro-
paische Musik in ihrer unermesslichen Viel-
falt mitgestaltend zu erleben und sie als le-
bensbestimmendes Medium anzunehmen.

2. INHALTLICHE VIELFALT

Man stellt beispielsweise ein bestimmtes
Werk in das Zentrum des Programms, um
das thematisch korrespondierende Kom-
positionen gruppiert werden. Dabei sollte
bei der Programmplanung eine Mischung
aus hochintellektueller Musik und Werken,
bei denen sich das Publikum genief3end zu-
ricklehnen kann, angestrebt werden. Hier
ein Beispiel fUr ein Themenprogramm Gber
»Verantwortung, Liebe und Tod«: Im Zen-
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trum des Programms steht »Sternenmoor«
von Rolf Rudin. Zu Beginn kénnte die
»Trauversinfonie« von Richard Wagner ge-
spielt werden oder die »Pavane auf den Tod
einer Infantin« von Maurice Ravel. Beide
Werke enden im Pianissimo und fihren da-
mit die Spannung unmittelbar in das »Ster-
nenmoor« hinein. Nach der Pause waren
Morricone-Filmmusiken (»Spiel mir das
Lied vom Tod«) oder von Gold »Exodus«
gut platziert und wirden den Spannungs-
bogen von Pflicht, Versagen und Pflicht-
erfillung gut erganzen. Aber auch der
»Huldigungsmarsch« von Edvard Grieg
brachte noch einen erweiternden Gedan-
ken der Grundthematik in den zweiten Teil
des Konzerts. Zum Abschluss kdnnte man
das zarte Lied »Bist du bei mir« von Bach
spielen und damit so beruhigt aufhéren wie
man begonnen hat. Der Schwierigkeits-
grad dieses Programms bewegt sich zwi-
schen 3-4 und 5-6 der Graduierungsskala.

Themenprogramme sind fur Ausfihrende
und Horer immer wieder reizvoll. Ich denke
da auch an Landerbilder zum Beispiel von
Alfred Bosendorfer oder Stadtebilder, wie
sie beispielsweise Thomas Doss, Thiemo
Kraas oder Teo Aparicio Barberan musika-
lisch beschreiben. Diese Werke sind haufig
als sinfonische Dichtungen konzipiert und
bieten allen Ausfihrenden groBe Span-
nungsbogen, ergreifende Klangflachen

Jedes Programm sollte

immer auch Werke beinhalten,
die nach dem Motto »Schweres
wird durch Schwereres
Uberwunden« die allgemeine
Orchesterleistung steigern.

und schéne Soli. Oft enthalten sie tanzeri-
sche Teile bis hin zum Rock und schaffen so
wieder eine stilistische Vielfalt und fordern
ein hohes MalR von musikalischer Um-
schaltfahigkeit aller Musiker. Da diese
Kompositionen meist als Auftragswerke
entstanden sind, weisen sie einen hervor-
ragenden Bezug zur blasmusikalischen Pra-
xis auf und sind immer mehr oder weniger
leicht spielbar. Aber auch inhaltliche Be-
zige zu den Gedanken grof3er Philoso-
phen, die den Duktus der gespielten Werke
bestimmen, konnen als »Aufhdnger« eines
thematisch strukturierten Programms fir
die interpretatorische Umsetzung aufRer-
ordentlich reizvoll sein. Genannt seien nur
Steven Melillo, Thiemo Kraas oder Teo
Aparicio Barberan.

Die Erfahrung lehrt, dass die Ausfihrenden
viel intensiver musikalisch mitarbeiten,
wenn sie zu der Uberzeugung gebracht
werden, bedeutenden Gedanken klingen-
den Ausdruck zu verleihen. Nur um meine
Anregungen hier zu vervollstandigen,
mochte ich erwahnen, dass natirlich auch
ein zunftiger Marsch, eine Polka oder ein
Jazzstick (Sammy Nestico »The Blues«)
Eingang in thematisch gebundene Pro-
gramme finden sollte. Es gibt unendlich
viele Moglichkeiten, vielseitige und inte-
ressante Programme zu erarbeiten. Man
muss nur suchen und nicht den Mainstream
der groBen Verlage zum Mal3 aller Dinge
machen. Abzulehnen sind hingegen »ge-
wirfelte Nummernprogrammey, die we-
der eine musikalische Entwicklung noch
eine dramatische Stringenz aufweisen.

3. MUSIKALISCHER
FORTBILDUNGSGEHALT

Jedes Programm sollte immer auch Werke
beinhalten, die nach dem Motto »Schweres
wird durch Schwereres Uberwunden« die
allgemeine Orchesterleistung steigern.
Voraussetzung dafur ist die genaue Kennt-
nis des Leistungsstandes jedes einzelnen
Musikers und seiner individuellen Entwick-
lungsdynamik. Ich fohre fir das Kennen-
lernen solcher Werke sogenannte »An-
arbeitungsproben« durch. In diesen wer-
den die allgemeinen und individuellen
technischen  und  interpretatorischen
Fragestellungen und Schwierigkeiten an-
gesprochen und zur Demonstration teil-
weise richtig »gelbt«. Auch weise ich auf
analoge Probleme in der gerade aktuellen
Studienliteratur hin (man sollte diese fir
alle Instrumente kennen!), um sie zur
Grundlage einer konstruktiven Arbeit mit
der einzelnen Stimme zu machen.

Fotos: Eva Kahlmann, adamz121, Moreno Novello/Fotolia.com



Nicht staubtrockene musikwissenschaftliche Informationen, sondern begeisternde Beschreibung der Musik in ihrer klanglichen Faszination
reif3en das Publikum mit.

4. PUBLIKUMSWIRKSAMKEIT

Gut beraten ist der Dirigent, der sich an-
gesichts der Ubergrofien Fille moglicher
Werke nicht einem »Medienterror« unter-
wirft und immer nur das spielt, was ohne-
hin den ganzen Tag in Funk und Fernsehen
dudelt. Da diese Musik beim Verbraucher
ein hohes Maf3 an Horgewohnheiten impli-
ziert, wird das Konzertpublikum immer
auch ein gespaltenes Verhdltnis zu Blas-
orchesterbearbeitungen  haben, denn
Schlager, Partymusik oder Rocktitel sind
ohnehin kaum wirklich sinnvoll auf ein viel-
stimmig besetztes Blasorchester zu Uber-
tragen. Sie sind im Regelfall harmonisch
eingeschrankt, primar melodiebezogen
und elektroakustisch klangverzerrt. Die
Bearbeitungen, die ich kenne, leiden oft an
sinnlosen Stimmvervielfaltigungen (es sol-
len ja alle spielen!) und einem stereotypen,
alles »zerkniuppelnden« Drumset. Schwin-
gende Linien, wie sie nur »geatmete« In-
strumente erzeugen konnen, kommen
kaum zustande.

Uber eine gezielte und inhaltlich informa-
tive Offentlichkeitsarbeit kann man sein
Publikum neugierig auf die Werke des Kon-
zerts der Kapelle, des Orchesters machen.
Das Publikum muss in den Entwicklungs-
prozess »seines« Orchesters mit einbe-
zogen werden. Dass dies gelingen kann,
beweisen die »Mannheimer Rosengarten-
konzerte«, aber auch die »Sinfonischen
Blaserkonzerte« der Dresdner Blaserphil-
harmonie. Besonderen Erfolg hatten zum

Beispiel in Dresden »Der Eisberg« von Tim
Sprenger, einem jungen Landauer Kompo-
nisten, die »Aerophonie« von Andrea Csol-
lany oder die »2. Sinfonie« von Teo Aparicio
Barberan, drei ausgesprochen schwierig zu
hérende Werke. Wichtig fir den Publi-
kumserfolg ist auch eine gute, leiden-
schaftliche Moderation des Konzerts. Nicht
staubtrockene musikwissenschaftliche In-
formationen, sondern begeisternde Be-
schreibung der Musik in ihrer klanglichen
Faszination reif3en das Publikum mit. Aus
dem Gesagten ergibt sich, dass »Publi-
kumswirksamkeit« nicht durch »3 Trompe-
ten in C-Dur« gewahrleistet ist, sondern
durch behutsame, informierende Einbe-
ziehung der Horer in den Schaffensprozess
sowohl des Komponisten als auch der Aus-
fuhrenden.

In meinen Ausfihrungen habe ich versucht,
einige wichtige programmatische Aspekte
einer guten Konzertplanung aufzuzeigen.
Sie konnen im Rahmen dieses Aufsatzes
nur unvollstandig bleiben. Noch einige Ge-
danken mochte ich jedoch anfigen.

FUr das gute Gelingen eines Konzerts spielt
die Probenzeit eine wesentliche Rolle. Der
Dirigent sollte sich nicht durch zu viele
Konzerte mit unterschiedlichen Program-
men unter Zeitdruck setzen lassen, son-
dern immer darauf achten, dass die Werke
in der verfigbaren Zeit auch wirklich sinn-
erfillt einstudiert werden kénnen. In die-
sem Punkt ist weniger mehr. Besser ist es,
den Gesamtschwierigkeitsgrad eines Pro-

gramms zu reduzieren, um allen Ausfih-
renden bei der Auffihrung ein Erfolgs-
erlebnis zu garantieren.

Konzertplanung muss langfristig erfolgen.
Ich vermerke mir zum Beispiel gern als
Juror bei Wertungsspielen Sticke, die ich
noch nicht gekannt habe, und baue mir
dann hypothetische Programme zusam-
men, um die Werke inhaltlich nicht zu ver-
gessen. Kurze Notizen Uber Form und In-
halt der gehorten Musik erleichtern mir bei
realen Konzertprogrammen die Suche
nach interessanten Stucken. Auf werkbe-
trachtende Kompendien, die es in grofer
Zahl gibt, kann ich hier nur verweisen. Sie
sind immer hilfreich bei der Suche nach
Sticken in allen Schwierigkeitsgraden. Bei
der Programmplanung eines Konzerts
(Weihnachtskonzert oder Jahreskonzert
usw.) sollte der Dirigent auch darauf ach-
ten, dass die dargebotenen Werke zusatz-
lich auch zu anderen Anlassen aufgefihrt
werden kénnen, damit Input und Output
positiv miteinander korrelieren.

Im Titel frage ich »Kopf oder Bauch« hin-
sichtlich einer effektiven Konzertdrama-
turgie. Da man als Dirigent bei der Planung
von gelungenen Programmen relativ ein-
sam und oft unsicher ist, jedoch auch nicht
zu viele Besserwisser in die Programme
hineinreden lassen mochte, wirde ich beide
Korperregionen als unverzichtbar bei der
Auswahl wirkungsvoller Werke erachten,
allerdings in vertikaler Richtung im Sinne
der Schwerkraft von obennachunten. 1
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WELCHE STUCKE PASSEN IM KONZERT
ZUSAMMEN? MUSS MAN STILISTISCHE
GRENZEN EINHALTEN ODER IST AL-
LES ERLAUBT? BRAUCHT EIN KON-
ZERT EIN MOTTO? DIESE FRAGEN
STELLT MAN SICH BEI
MONISCHEN ORCHESTERN GANZ
GENAUSO WIE IM BLASMUSIK-
VEREIN.

PHILHAR-

WELTREISEN

VON HANS-JURGEN SCHAAL

Wer echte Fans hat, muss sich Uber sein
Konzertprogramm nicht gro? Gedanken
machen. Bei — sagen wir — Lady Gaga oder
Udo Jirgens genigen schon ihr Name und
Bild auf dem Veranstaltungsplakat, damit
die Horer in Massen zum Vorverkauf stro-
men. Mehr noch: Wirde Udo Jirgens sein
Programm prazisieren und etwa ankindi-
gen, er werde im Konzert »keinen der gro-
Ren, alten Erfolge« spielen, kéonnte das
womdglich sogar einen Teil seines Publi-
kums abschrecken. Man darf sich getrost
darauf verlassen: Udo singt alles querbeet,
»Merci Chérie« von 1966 und »lch war noch
niemals in New York« von 2001 - fir jede(n)
etwas. »Udo Jirgens«ist Programm genug.

Im Klassik-Bereich gibt es ebenfalls Kinst-
ler, bei denen die Nennung des Namens
vollauf genlgt. Die Klarinettistin Sabine
Meyer zum Beispiel. Oder der Trompeter
Ludwig Guttler. Aber auch ein Ensemble
wie das Raschér Quartet, eines der welt-
weit renommiertesten klassischen Saxo-
fonquartette, besitzt einen verldsslichen
Stamm von Verehrern. Wenn ein Fan klassi-
scher Saxofonmusik die seltene Mdglich-
keit bekommt, ein Konzert der »Raschérs«
zu besuchen, fragt er nicht lange, ob da
Xenakis, Glass oder eine Urauffihrung auf
dem Programm steht. Der Raschér-Fan
akzeptiert auch Bach gemischt mit Pen-
derecki. Das ist der Vorteil eines klanglich,
stilistisch oder regional spezialisierten En-
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sembles: Es gibt einen Kreis von Anhan-
gern, denen das Repertoire weitgehend
schnuppe ist. Wenn das lokale sinfonische
Blasorchester spielt, gehen die Blaserfans
des Ortes einfach grundsatzlich hin — und
natUrlich alle, die einen Freund, eine Nichte
oder eine Nachbarin im Orchester wissen.
Das Programm darf dann ruhig ein buntes
Durcheinander sein: Opernmelodien, Pop-
nummern, Filmklassiker — eben fir jede(n)
etwas.

ROUTINEN UND CHANCEN

Bei den Konzerten der grof3en klassischen
Orchester ist das ein wenig anders. Wer in
der GrofR3stadt zwischen verschiedenen
Orchester-Abos wahlen kann, wagt in der
Regel genau ab: Will ich mehr oder weniger
Mozart, mehr oder weniger Gesang? In
Deutschlands Orchester-Betrieben ist man
Uberzeugt davon, dass es verschiedene
Sorten von klassischem Publikum gibt, die
nur schwer miteinander zu vereinen sind.
Wer Beethoven mag, steht nicht unbedingt
auf Alte Musik. Mozart-Liebhaber haben
oft schon Probleme mit Mahler-Sinfonien.
Und das Zeitgenossische wird sogar am
liebsten ganz ausgegliedert, sodass die
Freunde der Neuen Musik dort unter sich
bleiben. In der Regel bewegen sich die Pro-
gramme der Orchesterkonzerte daher in
engen stilistischen Grenzen: Mozart geht
mit Haydn und Beethoven. Beethoven geht

UND AHA-EFFEKTE

UBER KLASSISCHE KONZERTPROGRAMME

auch mit Brahms und Bruckner. Bach passt
zu Telemann und Vivaldi. Die Russen kann
man im Block prasentieren. Die franzdsi-
schen Impressionisten auch.

Eine beliebte Attraktion und Abwechslung
beim Orchesterkonzert ist aber der Auftritt
eines Gastsolisten. Das typische Pro-
gramm: zwei Mozart-Sinfonien und dazu
Mozarts Klarinettenkonzert. Oder: eine
Ouvertlre von Beethoven, dann Haydns
Trompetenkonzert und nach der Pause
noch mal Beethoven, eine grof3e Sinfonie.
Die Wiener Philharmoniker zum Beispiel
setzen dieses Prinzip ziemlich konsequent
um: In der letzten Spielzeit (2011/12) war
bei fast jedem der zehn Abonnementkon-
zerte ein Solistenauftritt eingeschlossen —
zum Gluck nicht nur Klavierkonzerte. Weil
ein Solisten-Feature aber immer etwas
Besonderes und Zusatzliches bietet — auch
firs Auge -, darf es dann schon mal ein
wenig aus dem stilistischen Rahmen fallen.
Im November: das Klarinettenkonzert von
Herbert Willi (!) zwischen Richard Strauss
und Mendelssohn. Im Mai: Jacques Iberts
Flotenkonzert zwischen zwei Mozart-Sin-
fonien.

Die Beispiele aus Wien zeigen: Ein gezieltes
Konzert-Highlight bedeutet ein Stick Pro-
grammfreiheit. Als Glanzpunkt des Abends
darf das Solokonzert den stilistischen und
historischen Rahmen 6ffnen — und kann
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damit einen Komponisten zu Geh6r brin-
gen, dem das konventionelle Klassik-Publi-
kum sonst eher selten begegnet. Wie oft
hort man im philharmonischen Konzert
einen Ralph Vaughan Williams oder einen
HK Gruber? Aber wenn der Oboist Albrecht
Mayer das Vaughan-Williams-Konzert von
1944 spielt, passt das plotzlich zwischen
einen Brahms und einen Strawinsky. Wenn
der Trompeter Hakan Hardenberger die
»3 MOB Pieces« von HK Gruber zusammen
mit dem Haydn-Konzert anbietet, geht
sogar die Kombination mit Tschaikowsky
oder Wagner. Spielt Hardenberger da-
gegen das Trompetenkonzert von Rolf
Martinsson von 1999, macht man daraus
einfach ein Skandinavien-Programm mit
Grieg und Sibelius.

DAS KONZERTMOTTO

Skandinavien als Konzert-Motto — da ver-
stummen offenbar alle historisch-stilis-
tischen Bedenken der Programmmacher.
Motti — auch die ausgefallensten — sind als
Konzertvorgaben hochst  beliebt.  Im
Muinchner Prinzregententheater fand kirz-
lich sogar ein Abend statt zum Thema
»Orpheus in der Unterwelt«. Wahrschein-
lich gibt es nur wenige ausgesprochene
Fans des Orpheus-Mythos, aber die Idee
war genial: Sie erlaubte Musik von Monte-
verdi, Offenbach, Glass und Henze an ei-
nem einzigen Abend! Neuerdings sind die
Programmmacher sogar unter die Dichter
gegangen und basteln sich hochst fantasie-
volle Motti zusammen. Die Bamberger
Symphoniker zum Beispiel geben Konzerte
unter Titeln wie »Grand Old Man & Rising
Star« (soll heif3en: spater Mozart und jun-
ger Beethoven) oder »London Calling«
(Komponisten, die es nach England zog).
Manche Motti wie »In lichte Athertraume«
oder »Geheime Botschaften« erschlieBen

sich allerdings erst nach Lektire des Pro-
grammheft-Textes.

Auch Musikvereine und Blaskapellen sind
immer auf der Suche nach einem Motto,
weil eine allzu gemischte Konzertzusam-
menstellung auf Dauer dann doch lang-
weilig wird. Beliebte Programm-Aufhanger
fur Blasorchester sind Filmmusik oder Mu-
sical-Melodien. Auch ein Schwerpunkt wie
»Viva Espafia« oder »American Rhythms«
funktioniert meistens. Will man ganz Ver-
schiedenes unter einen Motto-Hut brin-
gen, empfehlen sich dagegen musikalische
Welt- oder Zeitreisen: zehn Stationen auf
dem Globus oder zwdlf Stationen in der
Musikgeschichte. Ein bisschen Staffage
drum herum — Kostime, Bihnenbild — kann
dabei nicht schaden. Auch unter einem
Motto wie »Zirkus« oder »Tiere« lasst sich
sehr Gegensatzliches versammeln. In der
Vorweihnachtszeit scheint die Zusammen-
stellung immer am einfachsten zu sein;
aber wenn jedes Jahr ein Weihnachts-
konzert angesetzt wird, muss man sich
auch da irgendwann etwas mehr einfallen
lassen als nur das Ubliche Weihnachtslie-
der-Medley.

DER AHA-EFFEKT

Werden im klassischen Konzert Musik-
sticke gespielt, die einander stilistisch
dhnlich oder historisch benachbart sind
(zum Beispiel spater Mozart und junger
Beethoven), ist ein Motto in der Regel
Uberflissig. Sollen dagegen ganz unter-
schiedliche Werke prasentiert werden,
kann ein Konzertmotto eine hilfreiche
Klammer bilden (etwa »Weltreise«). Das
Ideal aber wére, wenn Programm und
Motto eines Konzerts beim Horer einen
Aha-Effekt auslosen; wenn die préasentier-
ten Werke einander kommentieren und
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neu beleuchten; wenn dadurch EinflUsse,
Parallelen und Gegensatze deutlich wer-
den, von denen man vorher nichts wusste.
Auf solche Zusammenhange besonders
hinweisen kann ein kluger Programmtext
oder eine kleine Konzerteinfihrung. Ele-
ganter noch ist es, wenn der Hinweis ins
Programm selbst integriert ist, etwa als
kleine Lesung, Theatereinlage oder Film-
beitrag. Viele Theater machen inzwischen
Multimedia-Veranstaltungen.

Auch immer mehr klassische Konzert-Dra-
maturgen verwirklichen erfreulicherweise
ihr musikdidaktisches Talent. Anstatt eine
Gemeinsamkeit zwischen zwei Musiksts-
cken zu suchen (zum Beispiel »im Ausland
komponiert«) und dann weitere Werke ins
Konzert aufzunehmen, die dasselbe Merk-
mal aufweisen, kann ein Konzertprogramm
auch wie eine musikphilosophische These
sein. Die Bochumer Symphoniker haben in
der letzten Spielzeit den Postminimalisten
John Adams zusammen mit dem Spat-
romantiker Anton Bruckner aufs Pro-
gramm gesetzt. Was verbindet den ameri-
kanischen Kosmopoliten der Gegenwart
und den &sterreichischen Katholiken aus
dem 19. Jahrhundert? Erstaunlich viel,
glaubt man in Bochum — und vertraut auf
die Offenheit und das gute Gespur des
Publikums.

Anderswo experimentiert man sogar schon
mit einer verschrénkten Prasentation von
Werken aus verschiedenen Epochen: ein
Satz Bach, ein Satz Schostakowitsch, ein
Satz Bach, dann wieder Schostakowitsch.
Solche Werkbriiche werden nicht jedem
gefallen, kénnen das Horen aber zu einem
spannenden Erkenntnis-Abenteuer
chen. Auch firs Konzept des klassischen
Konzertprogramms gilt: Stillstand ist Rick-
schritt. 1

ma-
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DER SAAL IST HELL ERLEUCHTET. GLASER KLIRREN, BE-
STECK KLAPPERT. »WER HAT DAS WEIZEN BESTELLT,
RUFT EINE BEDIENUNG IM FORTE IN EINE FILIGRANE
PIANISSIMO-STELLE. DIE GASTE SITZEN SICH AN LANGEN
TISCHREIHEN GEGENUBER UND MUSSEN IHREN KOPF UM
90 GRAD DREHEN, UM EINEN KURZEN BLICK AUF DIE
BUHNE ZU WERFEN. MANCH EINER SITZT SOGAR MIT DEM
RUCKEN ZUM GESCHEHEN.

VON CHRISTINE ENGEL

GUT GESESSEN
IST HALB GEWONNEN

\ ‘/“\’
y: -l ‘\_
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Das ist nicht die Beschreibung eines bunten Abends mit Musik-
umrahmung oder die eines Starkbierfestes eines Musikvereins.
Hier spielt sich eine Szene aus einem Jahreskonzert eines Blas-
orchesters ab. Ist so eine Konzertbestuhlung noch zeitgemaf?

An einem Jahreskonzert méchte ein Musikverein beziehungsweise
ein Amateurblasorchester sein Bestes zeigen. Mehrere Monate ar-
beiten die Musiker auf das fir sie so wichtige Ereignis hin. Am Tag X
dann oben beschriebenes Szenario: Beim Konzert wird bewirtet
und die ganze Aufmerksamkeit der Zuhorer ist dahin. Warum
machen Musikvereine das oder machen sie es Uberhaupt noch? Und
was ist Uberhaupt die ideale Bestuhlung?

Stadthallen, Hotels oder Kultur- und Kongresszentren bieten jede
individuelle Bestuhlungsform an. Da gibt es Stuhl- oder Tisch-
reihen, Fischgratbestuhlungen oder Bankette —also mehrere runde
Tische. Eine parlamentarische Bestuhlung — horizontale Tisch-
reihen — fallt fir ein Konzert schon wegen der Wortbedeutung aus.
In offiziellen Stadthallen ist eine Bestuhlungsform bei einem Kon-
zert, sodass bewirtet werden kann, meist nicht vorgesehen. Hier
sind in der Regel Stuhlreihen aufgebaut. Tischreihen mit Bewirtung
finden sich oft im landlichen Raum. »Mit Stuhlreihen ware es zwar
ruhiger, wir wollen aber die Bewirtung wahrend des Konzerts bei-
behalten. Wir als Verein haben dadurch sehr viel Umsatz und unse-
rem Publikum gefallt es und es ist es so gewohntg, sagt ein Vor-
sitzender einer kleinen Kapelle aus dem sidbayerischen Raum.

Harald Ef3ig von der Bundesvereinigung Deutscher Musikverbande
(BDMV) kann diese Aussage zum Teil bekraftigen: »Es gibt noch
Musikvereine, die im Konzert bewirten. Das kommt ganz auf den

Fotos: Alex Bauer, Danilo Rizzuti/ Fotolia.com



Ort an. Oft sind die Zuhérer es so gewohnt
und ein Verein hatte auf einmal weniger
Publikum, wenn es sich d@ndern wirde.«
Allerdings wirden viele Vereine versuchen,
eine Art Professionalitat zu erreichen, was
meist auf eine klassische Konzertbestuh-
lung in Form von Stuhlreihen hinauslaufe.

Alois Schopf, Journalist und Buchautor aus
Osterreich, Kenner der Blasmusikszene so-
wie Initiator der Innsbrucker Promenaden-
konzerte, kann mit einem bewirteten Kon-
zert nichts anfangen: »Sobald bewirtet
wird, entsteht zwangslaufig ein Wirbel,
den ich kategorisch ablehne. Es ist eigent-
lich indiskutabel zu bewirten, denn das
wird der Kunst und Kultur nicht gerecht.«
Schopf glaubt, dass sich eine Bewirtung
aus finanzieller Hinsicht nicht rechnet. »So
viel kann der Konzertbesucher gar nicht
trinken, damit sich das lohnt.« Er schatzt,
dass bei einer Tischbestuhlung etwa ein
Viertel weniger Platze fir die Zuhérer zur
Verfigung stehen als bei Stuhlreihen.

Diese Erfahrung kann ein Vorsitzender
eines anderen bayerischen Musikvereins
nicht teilen: »Wir haben vor vielen Jahren
mal zum Test erst Tischreihen aufgestellt
und gleich danach Stuhlreihen und jeweils
die Platze gezahlt. Uberraschenderweise
passten mit Tischreihen mehr Pldtze in den
Saal. Deshalb hatten wir es damals erst mal
bei Tischreihen mit Bewirtung gelassen.«
Seit vergangenem Jahr setzten sich bei
diesem Verein doch die Stuhlreihen durch —
nach viel Widerstand von Musikern und Zu-
hérern. Aber der Konflikt endete fir die
Musik positiv. »Die meisten Musiker sind
vom neuen Konzept jetzt doch begeistert.
Esist viel ruhiger und die Leute konzentrie-
ren sich mehr auf die Musik.« Umsatz-
einbuBen hatte der Verein kaum, denn in
der Pause werden im Foyer Getrénke an-
geboten. Ganz wie in den Konzertsalen der
grofRen Sinfonieorchester.

Die akustischen Freuden standen schon
lange im Einklang mit den kulinarischen.
Und die Bestuhlung Uberlie3 man irgend-
wann auch nicht mehr dem Zufall. Als die
altesten Konzerte im weit umfassenden
Sinne gelten die von John Banister. Der
Musiklehrer des englischen Hofs veranstal-
tete ab 1672 in seinem Londoner Haus 6f-
fentliche Musikveranstaltungen. Allerdings
berichtete der englische Musikschriftstel-
ler Roger North schon einige Jahre vorher
von »public consorts«. Ein Musiker gab auf
einer Orgel in Gasthausern Konzerte und
die Zuhorer tranken und rauchten dabei.
Diese Tradition setzte sich fort. Bis ins spa-

tere 18. Jahrhundert waren Kaffeetrinken,
Rauchen, Karten- und Billardspielen typi-
sche Randerscheinungen des hofischen
und hauslichen Konzertwesens und bei
frihen offentlichen Konzerten. Viele
Raumlichkeiten, in denen Konzerte ver-
anstaltet wurden, verleiteten gerade zum
leiblichen Wohl. Ideen fir einen richtigen
Konzertsaal gab es allerdings schon frih.

Da ihn der Larm in den Gasthdusern wah-
rend der Konzerte storte, veroffentlichte
der englische Komponist Thomas Mace
1676 einen ersten Plan fUr einen Musiksaal.
Dort sah er die strikte Trennung von Musi-
zierenden und Publikum vor und rechnete
mit maximal 200 Zuhorern. Gebaut wurde
dieser Saal nie. Erst 72 Jahre spater eroff-
nete in Oxford der erste Konzertsaal und
ab Mitte des 19. Jahrhunderts entstanden
Konzertstatten in Europa, in denen meh-
rere tausend Musikliebhaber, meist auf
harten Holzbanken, Platz fanden. Frih er-
langten dadurch die Menschen auch ein
Bewusstsein fur die Gefahren und Risiken
einer groBen Menschenmenge in einem
kleinen Raum, was die 1879 in Deutschland
erlassene »Ortspolizeiliche Vorschrift Gber
die Feuerpolizei in Theatern« zeigt. Heute
gibt es in Deutschland dafir die Versamm-

}) PARAGRAFENREITER

Die deutsche Bauministerkonferenz
(ARGEBAU) erstellte im Jahr 2002
eine Muster-Versammlungsstatten-
verordnung, die viele Bundeslander
bald eins zu eins Ubernahmen. Die
Verordnung, die knapp 50 Paragrafen
umfasst, setzt sich im zehnten Para-
grafen mit der Bestuhlung auseinan-
der. Dort heif3t es, dass voribergehend
aufgestellte Stihle in den einzelnen
Reihen fest miteinander verbunden
sein mussen. Die Sitzplatze sind laut
der Verordnung mindestens 50 cm
und die Durchgangsbreiten mindes-
tens 40 cm breit. Die Blocke umfassen
hochstens 30 Sitzplatzreihen und die
Gange dazwischen und dahinter sind
mindestens 1,20 Meter breit und fih-
ren direkt zum Ausgang. Wichtig for
Musikvereine, die im Konzert bewir-
ten, ist der sechste Satz des Paragra-
fen. Hier heil3t es, der Abstand zwi-
schen den Tischen misse mindestens
1,50 Meter grof? sein und jeder Tisch-
platz sei hochstens zehn Meter vom
nachsten Gang entfernt.

SCHWERPUNKTTHEMA

lungsstattenverordnung, die unter ande-
rem vorgibt, welche Kriterien eine Be-
stuhlung, egal ob Tisch- oder Stuhlreihen,
einhalten muss (siehe Kasten).

An Konzerte im Saal, die allein dazu da
waren, der Musik zu lauschen oder wie es
Heinrich Christoph Koch in seinem Musika-
lischen Lexikon von 1802 definiert (»eine
vollstimmige Musik [...] die man fir das
Publikum veranstaltet, so dal3 jeder Lieb-
haber, der Kunst mit gleichem Rechte, ge-
gen Erlegung eines bestimmten Einlaf3-
Geldes, daran Antheil nehmen kann, und
die von einer sich dazu besonders vereinig-
ten Gesellschaft Tonkinstler oder Dilet-
tanten aufgefihret wird.«), war im Laien-
blasmusikwesen vor 1945 undenkbar. Blas-
kapellen, die sich gegen Mitte des 19. Jahr-
hunderts aus der Militarmusik und den
Landwehrkapellen bildeten, hatten eine
dienende Funktion. Sie umrahmten Tanz-
veranstaltungen, Prozessionen, Hochzei-
ten oder Beerdigungen. Erst in der Zeit des
deutschen Wirtschaftswunders begannen
die Blaskapellen, ihr Kénnen auf Konzerten
zu prasentieren. Damals war es auf dem
Land durchaus Ublich, dem Publikum Spei-
sen und Getranke zu servieren. In den letz-
ten Jahren, so zeigt die Tendenz, gehen die
Musikvereine indes immer mehr zur reinen
Konzertbestuhlung Gber.

Das entspricht auch dem Wunsch des Pu-
blikums, wie eine Studie der BDMV aus
dem Jahr 2005 zeigt, in der 2500 Konzert-
besucher nach ihren Winschen, Erwartun-
gen und Motiven befragt wurden. 63,9 Pro-
zent sprachen sich fur eine klassische Kon-
zertbestuhlung aus, die Beinfreiheit, gute
Sicht und bequeme Stihle bietet. Stuhl-
reihen ziehen ferner die meisten Dirigen-
ten vor. Bei Konzerten mit Bewirtung fuhle
man sich nicht ernst genommen, so die
Aussage eines Orchesterchefs. »Das
Schlimmste ist, finde ich, wenn dann noch
Gerdusche des Personals und der Kiche
dazukommen. Denn da ist oft gar kein Ver-
standnis da, auf die Musik RUcksicht zu
nehmen, und es steht nur der Kommerz im
Vordergrund.«

Die befragten Dirigenten vermeiden es, auf
Konzerte zu gehen, bei denen sie selbst
Gast sind und wo wéhrend des Musikvor-
trags bewirtet wird. Alois Schopf boykot-
tiert diese Konzerte ebenso. Er ist aller-
dings der Meinung: »Wenn man schon auf
einem Konzert bewirtet, dann soll man
bitte was Gutes anbieten und keinen
Ramsch. Ein gutes Bier, einen hochwerti-
gen Wein und ein gescheites Schnitzel.« 1l
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DAS JAZZKONZERT

VON HANS-JURGEN SCHAAL

PUBLIKUM? WIE GESTALTE ICH DIE STUCKFOLGE? WAS WAHLE ICH ALS ZUGABE?

Wenn ein Musiker oder Produzent neue
Aufnahmen zu einer CD zusammenstellt,
denkt er in der Regel grindlich Uber die
Reihenfolge der Sticke nach. Soll das
starkste Stick den Anfang machen? Das
typischste Stick? Das feurigste? Das ge-
heimnisvollste? Oder das schnellste? Es
gibt dariber ganz verschiedene Ansichten.
Auch was den Gesamtaufbau eines Albums
betrifft, begegnet man sehr unterschied-
lichen Konzeptionen. Viele machen es sich
einfach und lassen immer ein schnelles und
ein langsames Stick einander abwechseln.
Einige Label-Profis schworen dabei auf
einen mittelschnellen Beginn, dem als
Steigerung ein schnelleres und dann als
Kontrast ein langsames Stiick folgen. Wie-
der andere stellen gern eine langsame Bal-
lade an den Beginn — zur sensibilisierenden
»Ohrenéffnung« — oder auch nur eine
kurze, eher stimmungsmafiige Introduk-
tion. Vermeiden sollte man auf jeden Fall,
dass der Horer den Eindruck bekommt, die
besten Sticke stinden am Anfang und da-
nach fiele die CD stark ab. Daher muss man
sich auch grindlich Gedanken Uber das
»Zentrum« und den Ausklang der CD ma-
chen. Eigentlich ist das also eine Wissen-
schaft fur sich...

DIE VISITENKARTE

Die Konzertdramaturgie steht vor &hn-
lichen Fragen. Auch hier heif3t es: Der erste
Eindruck ist wichtig, der »Opener« funktio-
niert als Visitenkarte. Allerdings dient ge-
rade in Jazzkonzerten das erste Stiick oft
auch dem Soundmann zur Feinjustierung.
Denn selbst nach dem gewissenhaftesten
Soundcheck gilt: Ein voller Club oder Saal
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ANMERKUNGEN

AUS DER PRAXIS

JAZZ IST IMPROVISIERTE MUSIK. DENNOCH KANN EIN WENIG PLANUNG VOR EINEM AUFTRITT NICHT SCHADEN: WIE BE-
TRETE ICH DIE BUHNE? WELCHES STUCK WAHLE ICH ZUR EROFFNUNG DES KONZERTS? WIE KOMMUNIZIERE ICH MIT DEM

klingt anders als ein leerer —und er verleitet
auch manchen Musiker dazu, lauter zu spie-
len als beim Soundcheck. Als erstes Stick
eines Auftritts wahlt man daher am besten
eine sichere Nummer, einen eher robusten
Selbstlaufer, der selbst bei anfanglichen
Problemen mit der Klangbalance noch
Uberzeugend Uber die Bihne kommt. Im
zweiten Stuck aber sollte der Sound stehen
— und die Band darf dann mutig zeigen,
wozu sie fahig ist.

Zum ersten Eindruck gehort aber noch
mehr — etwa das Betreten der Bihne und
die Ansprache ans Publikum. In vielen
Clubs und Konzerten eréffnet ein Repra-
sentant des Veranstalters den Abend, ver-
spricht hochste Jazzfreuden und stellt die
Musiker vor. Leider wird diese Aufgabe
zuweilen von eitlen Selbstdarstellern Gber-
nommen, denen die Angemessenheit ihrer
Worte und die richtige Aussprache der Mu-
sikernamen nicht unbedingt das Wichtigste
sind. Da kann es dann schon vorkommen,
dass Musiker und Publikum horbar auf-
atmen, wenn der selbstverliebte oder zu
enthusiastische Conférencier endlich die
Blhne verldsst. Im besten Fall sind die
Musiker dann aber schon hinter ihren In-
strumenten und konnen ohne weitere Ver-
z6gerung loslegen.

Wird die Konzerter6ffnung aber den Musi-
kern selbst Uberlassen, so bieten sich ihnen
zwei Moglichkeiten. Entweder: Sie eilen
entschlossen an ihre Platze und lassen so
schnell wie moglich die Musik sprechen,
was aber eine gewisse Ubung in Zielstre-
bigkeit voraussetzt. Oder: Einer der Musi-
ker — meist der Bladser als Frontmann —rich-

tet das Wort ans Publikum, wdhrend die
Kollegen in die Puschen kommen. Auch
eine theatralische Einlage ware als zinden-
der Einstieg geeignet. Was man dagegen
nicht braucht, sind schlafrige und stumme
Gestalten, die sich mit MUhe auf die Bohne
schleppen und scheinbar widerwillig zu
ihren Instrumenten greifen. Da erstirbt
jede Vorfreude.

BRUCKEN ZUM PUBLIKUM

In der Swing-Ara, als Bigbands zum Ju-
gendkult wurden, war Jazz die Popmusik
seiner Zeit und prasentierte sich auf der
Bihne mit kommerzieller Professionalitat.
Doch das ist eine gefihlte Ewigkeit her.
Schon in den 1940er Jahren begannen
Jazzmusiker, lieber ihre Coolness zu pfle-
gen, ignorierten das Publikum gerne oder
drehten ihm den Ricken zu. Hartnackig
halt sich daher das Vorurteil, dass Jazz-
musiker nur an ihrer Musik interessiert
seien — verbohrte Nerds, arrogante Frickler,
Publikums-Veréchter, unfahig zur Refle-
xion ihrer AuRenwirkung. Leider bemihen
sich auch heute noch zu wenige Jazz-
musiker darum, diesen Eindruck zu korri-
gieren. Manche verweisen dabei sogar auf
ihre Seriositat, denn schlie3lich richte man
im klassischen Konzert auch nicht das Wort
ans Publikum — was vielleicht ebenfalls ein
Fehler ist. Denn viele Klassikhorer erinnern
sich sehr gerne an jene Momente, als ein
Dirigent oder Virtuose nach der Zugabe vor
lauter Ergriffenheit zum Publikum sprach.
Es sind oft Erinnerungen voller RUhrung.

Einem Jazzmusiker heute sollte es nicht
schwerfallen, wenigstens nach jedem zwei-
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ten Stick ein paar Satze ins Mikro zu sagen.
Zu der einen oder anderen Komposition
oder zu einem der Mitspieler fallt einem
doch immer irgendetwas ein — und wére es
der sinnlose Satz: »Warum ich dieses Stick
so genannt habe, weil3 ich selber nicht.«
Jeder verbale Kontakt zum Publikum
schafft der Musik — auch der sperrigsten —
eine Bricke in die Herzen. Und dass man
bei Jazzmusikern ohnehin kein Entertainer-
Talent erwartet, ist ja gerade ihr grofRRer
Vorteil: Selbst unbeholfenste AuRRerungen
werden vom Publikum immer wieder er-
staunlich dankbar aufgenommen und be-
reitwillig mit Heiterkeit und Applaus be-
lohnt. Ein paar vorbereitete Satze kdnnen
da Wunder bewirken — und sogar der obli-
gate Hinweis auf die am Eingang zum Ver-
kauf bereitliegende CD scheint niemals
langweilig zu werden. Wer als Musiker auf
diese menschlichen Gesten verzichtet und
die Musik ganz fur sich selbst sprechen las-
sen will, schadet ihr in Wirklichkeit.

ROUTINEN

Gerne prasentieren Jazzmusiker im Kon-
zert das Programm ihrer aktuellen CD.
Haufig tun sie das sogar in der exakt glei-
chen Reihenfolge der Sticke wie auf dem
Tontréger. Das kann gutgehen, muss aber
nicht. Denn die Spannungskurve eines
Konzerts ist eine andere als die eines
Albums — schon deswegen, weil die Soli live
gespielt meist langer ausfallen und auRBer-
dem die Konzertpause das Programm
unterbricht. Fir Horer, die die CD schon
kennen oder sie nach dem Konzert kaufen,
wdre es zudem viel interessanter, im Kon-
zert die Sticke in einer abweichenden

Reihenfolge zu horen, die andere Kontraste
und Beziige im Programm offenbart. Jazz-
musiker sollten in ihrer Programmfolge da-
her flexibel bleiben, auch die Reaktionen
des Publikums austesten und in der Ab-
folge der Sticke méglicherweise sogar auf
die Stimmung im Saal reagieren. Mancher
grofRe Bandleader — auch im modernen
Jazz - ging regelmaBig ohne feste Setlist
auf die BUhne und hat das jeweils nachste
Stick spontan angesagt, der Eingebung
des Augenblicks folgend.

Es gibt eine alte Konzerttradition im Jazz,
die offenbar nicht totzukriegen ist: das
groRRe Schlagzeug-Solo vor der Pause.
Diese Tradition stammt aus Tagen, in de-
nen Schlagzeuger die grof3en Feuerwerker
und Kraftmaschinen der Bands waren,
wilde Exzentriker und extrovertierte Show-
typen. Das Drum-Solo bedeutete damals
den energetischen Hohepunkt des Kon-
zerts, der alle mitriss und das Publikum mit
vor Begeisterung geréteten Wangen in die
Pause entlieR. Doch im zeitgendssischen
Jazz ist der Schlagzeuger nur selten noch
das »wilde Tier« der Band. Viel haufiger ist
er ein abstrakt differenzierender Filigran-
werker mit gedampfter Dynamik. Auch
heute noch konnen Schlagzeug-Soli den
Horern neue musikalische Aspekte eroff-
nen. Aber sie sind eher selten die emotio-
nalen Hohenflige des Konzerts — auf3er fir
die Schlagzeug-Freaks im Publikum. Das
grofe Trommelsolo vor der Pause ergibt
kaum mehr einen Sinn.

Wie beendet man das Konzert? Natirlich
mit einer Zugabe. Zugaben sind langst
keine Extras mehrim Jazzkonzert, sondern

die 99-prozentige Regel. Selbst in mittel-
prachtigen Konzerten erwartet das Publi-
kum heute fir sein Eintrittsgeld einen mu-
sikalischen »Zuschlag« und erklatscht ihn
sich hartnackig. Die Musiker kénnen ihre
»Zugabe« also als festen Bestandteil ihres
Programms einkalkulieren und vorplanen —
und sie sollten sich deshalb auch vom
Applaus der Zuhorer nicht zu lange bitten
lassen. In der Regel wahlt man als »Raus-
schmeifler« dann einen Knaller, zum Bei-
spiel das bekannteste oder erfolgreichste
Stick der vorletzten CD. Das Dumme da-
ran ist: Der Applaus steigert sich danach
womdglich noch mehr und verlangt nach
einer zweiten Zugabe. Wenn die Band in
Laune ist, setzt sie einen weiteren Knaller
drauf. Wenn nicht, versucht sie die Ge-
muter durch eine ruhige Ballade zu be-
sanftigen und gibt dem Konzert so einen
beschaulichen Ausklang. Jazzbands, die
eine Stunde lang Zugaben liefern, hat man
jedenfalls schon lange nicht mehr gehort.
Aber einfach nicht mehr auf die Bihne
kommen — das geht auch nicht. Wollen die
Musiker die Zugabenserie definitiv be-
enden, helfen oft nur ausgiebiges Sich-Ver-
beugen, Sich-Bedanken und Ins-Publikum-
Winken. Doch hier ist zweifellos Finger-
spitzengefUhl gefragt: Eine Band, die sich
vollig verausgabt hat, entldsst man dank-
bar; eine Band, die sich mehr auf ihre Rou-
tine verlie®, kann dagegen arrogant wir-
ken, wenn sie am Ende auch noch Zugaben
verweigert. |

Der Autor ist seit vielen Jahren in der
Jazzbranche tatig, unter anderem als
Konzertkurator.
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CLARINO

| |BRINGT MICH WEITER!

Das Fachmagazin fur Blasmusik richtet sein zentrales Augenmerk unter dem
Motto »CLARINO bringt mich weiter!« auf Aus-, Fort- und Weiterbildung sowie
Wissensthemen in der Blasermusik.

Als Abonnent haben Sie gleich mehrere Vorteile: Sie sparen Gber 10 Prozent
gegenlber dem Einzelverkaufspreis. Sie verpassen keine Ausgabe mehr und
sparen die ZustellgebUhr. Als Abonnent erhalten Sie zudem die beliebte
CLARINO-CD, die der Zeitschrift in unregelmaBigen Abstanden beigelegt ist,
kostenlos.

[0 Ja, ich méchte CLARINO abonnieren!

Schicken Sie mir CLARINO ab der nachsten Ausgabe frei Haus zum Jahrespreis von 50 € in
Deutschland oder 58 € in anderen Landern fir 11 Ausgaben an die unten stehende Adresse.
Dieses Abonnement gilt zunachst fur ein Jahr und ist danach jeweils 3 Monate vor Ablauf des

Folgejahres kiindbar.

Das Abo geht an: Schicken Sie den Coupon an:
U N DVO Druck und Verlag
orname, fame Obermayer GmbH

BahnhofstralBe 33

StraBe, Hausnummer 86807 Buchloe
oder per Fax:

PLZ, Wohnort 08241/500866

Telefon/Fax

E-Mail

Gewiinschte Zahlungsweise bitte ankreuzen:

O Ich bezahle bequem durch Bankeinzug Widerrufsrecht: Die Bestellung kann innerhalb der
(nur im Inland méglich) folgenden zwei Wochen ohne Begriindung bei

DVO Druck und Verlag Obermayer GmbH,

BahnhofstraBe 33, 86807 Buchloe, in Textform

Bankleitzahl Konto-Nummer (z.B. Brief oder E-Mail) oder durch Ricksendung der

Zeitschrift widerrufen werden. Zur Fristgewahrung

genugt die rechtzeitige Absendung.

Geldinstitut

O Ich bezahle gegen Rechnung
(bitte Rechnung abwarten, keine Vorauszahlung leisten) Datum/Unterschrift




