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HOLZBLASINSTRUMENTE

Die Querflote

Die Querflote ist in ,C" gestimmt und gehért zu
den nicht-transponierenden Instrumenten, d. h.
Notation und Klang sind identisch. Die Notation
erfolgt im Violinschliissel.

Neuere Modell
haben eine ti
B-Klapp

1.2 Wichtige Details zum Tonumfang
Lagen fiir Solospiel
Sehr warmer Klang, O.k. fiir Beste, ad*, Problematisch beziiglich
aber auch sehr leise, innere unisongund oktav-unisono Ansprache und Intonation

daher nur bedingt . (nur fiir Spezialisten!)
brauchbar
. e

o) — o 2
\J T i)
A \ . |
A\SVJ LO i)

(o) © i

wp S

Mégliche pp - p
dynamische
Bandbreite:

ass schnelle Laufe oder groBe Intervallspriinge
er Klang der Querfléte mischt sich sehr gut mit ande-

Das Instrument ist e ich und flexi

fiir den Flétisten me darstell

ren Holzblasinstr Wird sie dagegen lechblasinstumenten zusammen eingesetzt, besteht
die Gefahr, da ynamisch zu sch ist und nicht deutlich gehért wird. Losungsvorschlédge fiir
dieses Proble sich im Abschni umentationsméglichkeiten im gemischten Bldsersatz” in

Kapitel 5. Aufgrun s weichen en Klangcharakters wird die Querfldte gern in Balladen,
Bossa Novas und allgemein Iatein“nischer Musik eingesetzt.

Anmerkung:
s Ein gern verwendeter Effekt fi

sten Tonumfangbereich g@

1.3 Schwere bzw. iche Triller

Ote (bzw. Holzblasinstrumente allgemein) ist der Triller. Im unter-
dne, zwischen denen Triller unméglich bzw. sehr schwer sind.

W
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e
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e = o
e
¢
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Y
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W
-
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* lead = ﬂ{&? Satzstimme
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DIE RHYTHMIK

Pop-Musik. Duke Ellington und Irving Mills formulierten diesen Sachverhalt sehr treffend in i
Songtitel ,/T DON T MEAN A THING, IF IT AIN T GOT THAT SWING". @

Die Rhythmik sorgt fiir den fiir diese Stile so typischen Schwung, ,Drive" und ,Groove”. Sie

die kinetische Energie, die daflir verantwortlich ist, dass diese Musik in Bauch und Bein
sowohl Musiker als auch Publikum mitreit und animiert, sich dazu zu bewegen.
c‘e dsatz-

entsprecheng

Es folgt eine Ubersicht iiber die gebréuchlichsten Zei .

Die Rhythmik ist eines der wichtigsten, oder vielleicht das wichtigste Element der Jazz-, Rock- ‘dQ

d

Die Definition eines Rhythmus ist die Abfolge von Ténen untersehiedlicher Lange, s

lich die Organisation des zeitlichen Ablaufs der Musik.

Noten- und Pausenwerte
Das ,Alphabet der Rhythmik" sind die verschiedenen

enwerte.

Notenwert Pausenwert Bezeic ‘ !

&re/ Ganze P
e Note / I—gé
Viertel Not QPause
w Achtew Achtel Pause
% Sech el Note / Sechzehntel Pause
Q “7 &nddrei[&igstel Note / ZweiunddreiBigstel Pause

Fahnchen: Mehrere Noten mit, , chen” Haltebogen: Verbindet man zwei Noten durch
(/g /16 1/32) werden zwecks r Uber- einen Haltebogen, entsteht eine ldngere Note,

sichtlichkeit mit Balken z pen zusammen- deren Wert der Summe der beiden Einzelnoten
gefasst. entspricht. Pausen kdnnen nicht durch einen
Haltebogen verbunden werden. Zum Beispiel:
2.1
> e 22
ﬁ ﬁ J J oder J Jvﬁ

3 iy

] -

‘oo Y Y
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Tempo

Ein weiterer wichtiger Faktor fiir den rhythmischen Charakter eines Musikstiicks ist neben Met@

und Taktart das Vortragstempo.
MaBeinheit fir das Tempo ist die Anzahl der Schldge des Metrums pro Minute (engl.: beats pe
te/Abkilrzung: BPM). Das traditionelle Messgerat ist das Méalzelsche Metronom (Abkiirzu .

Eine prazise Tempoangabe wird folgendermalen notiert:

2.10 J = 96 : Weitere Bet ig
/ \ )= {
1 V

Notenwert exakte Anzah
des Metrums dieser Notenwer,
pro Minute =
0 ;
Interpreten tempom ielrdume lassen, gibt man
[- und Maxima bégrenzt wird.

Mochte man als Komponist/Arrangeur
einen Tempobereich an, der durch eine

J =126 -138

Vor allem in klassischer Literatur, empo selth
ive verwend

ben. Stattdessen werden italienjsc '
eingrenzen. \
Es folgt eine Auflistung der gelfduchlichsten italieni

und ungefdhre Metronom

*&en Metronomangaben vorgeschrie-

verschiedenen Tempobereiche grob

mpobezeichnungen, deren Ubersetzung

italienischer Fachw deutsche U ng Tempobereich in
Q Schlagen pro Minute
Largo sehr Iangs& 40 - 52
Larghettoq seh@m - langsam 48 - 56
Adagio lang 50 - 66
Andante 60 - 80
Andantino nd, 76 - 88
as bewegter als Andante
Moderato \ gemaBigt 84 -108
Allegretto ein wenig bewegt, munter 104 - 120
Allegro m heiter, lustig, schnell 120 - 144
Vivace lebhaft 138 - 168
Presto schnell 160 - 200
sehr schnell 200 +

Prestissimow
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Die HARMONIK

Die Harmonik ist die Lehre vom Zusammenklang von Ténen unterschiedlicher Tonhéhe. Sie spie
Jazz, Rock und Pop eine wichtige Rolle, da sie viele wesentliche Faktoren enthdlt, die diese
deutlich von klassischen Stilen unterscheidet.

Jazz-, Rock- und Pop-Harmonik zeichnet sich aus durch eine Vielzahl von interessanten Tonlei d
Akkorden, durch eine bestimmte Klangésthetik in Bezug auf die harmonische und melodis en-
dung von Intervallen und durch spezielle harmonische Zusammefhange lberhaupt.
Intervalle b

Unter einem Intervall versteht man den Abstand zwisc
sukzessiv, auf- oder abwarts erklingen. Es folgt eine Zu
relevanten Intervalle, ihrer Bezeichnung und der gan
der Halbtonschritte, die in jedem Intervall enthalte

nen. Interv onmen simultan,
lung der harmoni nd melodisch
rde die Anzahl

it aufgelistet.
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Skalen und Akkorde

Das melodische und harmonische Tonmaterial, das in Jazz, 3.1 Cmaj13(#11)
Rock- und Pop-Stilen verwendet wird, setzt sich aus zahlrei- -
chen Skalen (Tonleitern) und einfachen bis hochkomplizierten £ 2

Q1G5 R

Akkordstrukturen zusammen. Die unterschiedlichen Skalen
bestehen aus fiinf bis zwélf Ténen, wohingegen Akkorde, je
nach Stil, Besetzung und persdnlichem Geschmack des
Schreibers bzw. Musikers 3.2 ]
drei- bis achtstimmig ge- | ~° C-lydisch
bildet werden. Es besteht |__p

ein ganz enger Zusam- |—fes

&

v

menhang zwischen Ska- J © © ° #
len und Akkorden, der V
mit Beispiel 3.2 verdeutlicht werden soll.

Ein vielstimmiger, stark erweiterter Akkord ist namli s anderes alg¥eine/komplette Skala
simultan gespielt. Im vorangegangenen Beispiel enth siebenstimmig Cmaj13(#11) alle
sieben Téne der Skala ,C-lydisch”.

Akkorde werden in ihrer urspriinglichen Form du bereinanderschi on Terzen mit dem
Tonmaterial der entsprechenden Skala gebildet. F Dreiklang wirde m [so Grundton (1),

kord zu einem Vierkla rweitern, wiirde man zu

n. Der néachste hinzukommt, um einen
on der Skal ieser Ton aber wegen der
eint, wird ekunde, sondern None (9)

Terz (3) und Quinte (5) verwenden. Um den
diesen drei Ténen die Septime (7) hinzune
Fiinfklang zu erhalten, ist eigentlich de
Terzschichtung in der nachsthéheren

genannt. Dasselbe gilt fiir den vierten n Ton der S . Man bezeichnet sie als Undezime
(11) und Tredezime (13). o
Das nachste Beispiel zeigt die Drejs bi lange der xydisch”.

3.3 C C maj? Cmajg(#”) Cmaj13(#”)

v

4
ft

s
-]

)
)7
y
D)

Q0002000

Q00000

P

und Septim einer Skala definieren zunachst einmal deren prin-

at. Diese Tone nenn die Grundstruktur der Skala bzw. der daraus zu
Undezime und Tredezime (13) der Skala dagegen bereichern den

. der Skala nur i il, ohne aber deren prinzipielle harmonische Qualitat

v
Py
v

Grundton (1), Terz (3
zipielle harmonische
bildenden Akkord
Klang des Akkor
zu verdndern. Man n

truktur.

ie die Tone de
In der Ubersicht iiber die gebréuchli kalen und Akkorde im weiteren Verlauf dieses Kapitels
(vgl. S. 55 ff.) sind die Skalen so d stellt, dass man die Téne der Grundstruktur ganz einfach von
denen der Oberstruktur unterschei nn. Dies ist zwar keine international gebrauchliche Nota-
tionsform, sie hilft aber, sich die verhalt besser einzupragen.

3.4 Clydi N Oberstruktur
ydisc / \

)
N
d

]
E =S
N

3 5 maj7

Grundstruktur
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»Poly Chords"

Ausgehend vom Grundgedanken der ,hybrid"-Akkorde gibt es ein wei- | 3 48
teres Konzept, komplizierte Akkordstrukturen vereinfacht darzustel-
len. Man kann ,upper structure triads” nicht nur iber ,fremden”

n
Bassténen, sondern auch tiber kompletten ,fremden” Akkorden spie- y -
len. o
3.49 Schaut man sich den siebenstimmigen lydischen Akkor
D in Bsp. 3.48 genauer an, stelltyman fest, dass die o
C maj7 .D"(9), ,F#" (#11) und ,A" (1 inen D-Dur-Dreiklan
A e sten vier Téne dagegen sj Vierklang der Grundstruktur des
— s * i | Akkordes ,Cmaj’". In der sogenanfiten ,poly hreibweise

b kann man diesen AkkordWinen mathemiatischen Bruch notie-
ren.

Auch hier ist zu beachten, dass auBer dem Grundton ufid@er reinen Qui k Tone verdoppelt
werden diirfen.

Ist die Terz oder Septime der Grundstruktur des A
re triads”, verwendet man sie dort und lasst
chord"-Technik wichtig ist, vollstandige ,uppe

Es folgen einige Beispiele fiir haufig verwgndete™, chords"” mi ton ,C", inklusive ihrer her-

origen Skalen.
0 Skala

Jleichzeitig B
er Grundstrukt
triads” zu haben.

eil des ,upper structu-
s, da es fir die ,poly

—+>  Clydisch

——> (C mixo #11

——> ( alteriert
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Die MELODIK

Eine Melodie ist eine lineare Folge von Ténen unterschiedlicher Héhe, die ihren Charakter erhalt durch besti
te Intervalle, deren harmonische Funktion, deren Tonumfang und Rhythmus sowie deren grundsatzli
und Kontur.

Das fiir die meisten Menschen einpragsamste Element jeglicher Art von Musik ist die Melodik. ‘Q

Da eine Melodie meist eine solistische, fithrende Rolle spielt, hat sie einen besonders hohen S

Il in der
Wahrnehmung der Musik.
‘, bis zur hoch-

Von der einfachen ,Hookline” der gesungenen Melodie, die einen Pop-Song,zum ,Ohrwurm” ma
komplexen instrumentalen Linie einer Jazzkomposition gibt es ein Méglich-

rum an gestalt
keiten fiir den Komponist/Arrangeur. V

Form und Kontur einer Melodie

Form und Kontur einer Melodie, also das graphische D, melodischen Kurye oRBen Einfluss darauf,
wie die Musik vom Horer emotional wahrgenommen

Wichtigste Faktoren sind die Dauer der Melodie (als hori Komponente)fihr Tonumfang (das vertikale Ele-
ment), der Spannungsaufbau, wann im zeitlichendfrlauf Hoch- und Tiefpun mmen und wie diese bewe-

gungstechnisch erreicht werden.

nicht auf ko gs bzw. vollstandige musikali-
sche Werke eingegangen werden. Zunéachs um in sich abgeschlossene Formteile von Musikstiicken.
Typisch sind hierbei Melodien mit einer L2 n 8, 12 oder 16§kt

Der Tonumfang, d. h. der Abstand zwisc chsten und tigfs einer Melodie liegt meistens im Be-
reich von einer Oktave bis maximal ej, e (Oktave + Qu eringere bzw. groRRere Tonumfange sind
eher selten. Erwdhnenswert ist in d numfang von instrumentalen Melodien

eher im unteren Bereich angesiedelt ist.

In Bezug auf die Melodiedauer soll an dieserSt

Den jeweiligen Tonumfang ka reiche unterteilen, das hohe, das mittlere

und das tiefe Register.

Der GroBteil einer Melodie licherweise i leren und tiefen Register ab. Das hohe Register hin-
gegen wird etwas spars esetzt. Grund hier ss die hochsten Tone des Tonumfangs den natiirli-
chen Spannungshohep darstellen. Bestiinde eine Melodie aus zu vielen Hohe-
punkten, wiirde man hr als*solche wahrnehmen, daher sind diese Momente gezielt
und gut portionier tzen.

Der gréBte Hohepun chdem etwa 70% der Melodie vergangen sind. Auch des-
sen Platzierung ganz am Ende der Melodi aufig vor. Obwohl man im Prinzip freie Hand hat, wo genau
sich der Hohepunkt befinden soll, ist vo verfriihten Platzierung dringend abzuraten, da es sonst sehr
schwierig wird, die Spannung fiir den elodie aufrecht zu erhalten.

im Regelfall pla

Die Kunst ist es nun, dramaturgisch ickt auf diesen Hohepunkt hinzuarbeiten.

Eine Mdglichkeit ist, im tiefs egister zu beginnen und sich gleichmaBig schrittweise in das hohe Register
hochzuarbeiten.

Der Hohepunkt kann aber a
Melodie sollte sich dann be

Effekt zu erzielen.
Am weitaus hdufigsten i ie Variante, die Melodie schubweise in kleineren Wellen auf und ab zu fiihren.
Hierdurch erhalt mangi ieder mittlere Hohepunkte, die sich nach und nach steigern sollten und somit

logisch zum Haupt- kt hinfiithren.

N

t, z. B. mit einem groB3en Intervallsprung erreicht werden. Der erste Teil der
tiefen oder unteren mittleren Register abspielen, um den gré3tmdglichen
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Es folgt nun ein Beispiel, das genau nach diesem letzten Prinzip aufgebaut ist.

4.1 m
02aNGE MeADOW
S TryPrr Y . Phcrs 4]
Y | R
fin % | o’ —J o e @
&ji I WA 1/ I el I [ |7 Al WA
' 1 [ 4 2 T s = T
Pagase 4 % A
b o
i —— T 1 ; -
5 — ’ :
ags GmbH, Neustadt/Wied

aus zwei zweitaktigen
Der Tonumfang betragt

4.2 Tonumfang

L9 nkt, der Ton ,G2" befindet sich

£ #a o Stiickes. Mit den Tonen ,C#2"

'\:)3 — o JF2" im 5. Takt gibt es von

ische Héhepunkte, die moderat

beginnen und sich von Mal zu Mal aufb [ uss hin wieder etwas beruhigt und

in einem entsprechenden Register endgtyist i i es Merkmal von guter Melodiefiihrung.

Wenn man sich als Komponist/Arra 4 [ u Form und Kontur einer Melodie macht

und diesen graphischen Plan ged halt man einen besseren Uberblick tiber

seine Arbeit. Man kann dann namli muss sich nicht ,planlos von Note zu Note
hangeln”.

Rhythmus in

Samtliche Regeln der
nichts anderes als ei
Relevanz gespielt w

[ %ik zu. Eine Melodie ist namlich genau genommen
us,’dessen Tone i iedlicher Hohe mit einer bestimmten harmonischen

Der Charakter ei e wird entscheidend gepragt durch die Hohe ihres Vortragstempos. Wahrend
langsamere Te Gefiihl von Ruhe nung oder auch Trauer vermitteln kénnen, assoziiert man
schnellere Tempi e it Freude, Hektik ressivitat.

&

Durch die Verwendung von Syn d polyrhythmischen Elementen (vgl. Kapitel 2, S. 38 ff) kann einer
Melodie rhythmische Spa , Schwung und Energie verliehen werden.

Durch die Bildung von Phras alten Melodien eine sinnvolle Struktur. Wie bei der rhythmischen Phrase
bestimmt auch bei der n die Phrasenldnge, ihre Platzierung in Bezug auf Metrum und Takt und die
Gestaltung von Beginn_u der Phrase mal3geblich ihre musikalische Aussagekraft.

Handelt es sich bei ei
rhythmische Platzier

In einer gelunge
gesprochenen

Metrum und Takt und die daraus r
,Offbeats” (vgl. Kapitel 2, S. 32 ff)
tone.

nden verschiedenen Betonungen von ,Downbeat”, ,Beats” und
ne wichtige Rolle in der Wertigkeit und Gewichtung der Melodie-

die um eine Gesangstimme und ist mit ihr ein Text zu interpretieren, so hat die
lodieténe in Bezug auf Silbenzahl und Inhalt der Worte einen hohen Stellenwert.
g eines Textes in eine gesungene Melodie wird der natiirliche Rhythmus des
er berlicksichtigt.
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KOMPOSITORISCHE BEARBEITUNG

von kompositorischen Veranderungen am Original vornehmen. Hierflir kann es ganz pragmatische Griinde g
wie z.B. ein von der urspriinglichen Version abweichender stilistischer Kontext oder eine ganz speziell

besetzung. Oftmals geht es einem aber auch um eine individuelle kiinstlerische Aussage als Arrangéur,
mochte der Musik eine ganz personliche Note verleihen.

Selbst wenn man ein Musikstiick ,nur” arrangiert und es nicht selbst komponiert hat, wird man haufig eine Rei ew
nd

Grundsatzlich lassen sich alle musikalischen ,Bausteine” des Originals verandern, also sow als
auch Melodie, Harmonie, Sound und Form. Wie weit man sich im Einzélfall tatsachlich von der tfernt
ist eine sehr wichtige geschmackliche Entscheidung, deren Bedeutu zu unterschatzen |

Man sollte dem zu bearbeitenden Musikstiick und dessen Komponisten unbedingt immer sof ekt entge-
genbringen, dass man sich die Miihe macht, die Originalfassung 2ufidchst sorgfaltig zu stu um die Details
kennen zu lernen und das eigentliche Wesen der Musik zu ver . man dies ni nund stattdessen
unmittelbar seine eigene stark abweichende Version kreiere ie Vorlage wirkligh zu en, wiirde sich

die Frage stellen, warum man eigentlich gerade dieses Sti und nicht gleic ues komponiert.

Im folgenden Kapitel werden verschiedene Techniken b die es eine lichen, musikalisches
Originalmaterial kreativ zu variieren und weiterzuentwij %

er harmonischen aines Musikstiicks. Durch sie

ung und Ents beeinflussen. Akkorde kénnen

Reharmonisation

Unter Reharmonisation versteht man die Verd
lasst sich allgemein das Verhaltnis von harmoni

ausgetauscht, hinzu addiert und weggeno n erten akkordischen Zusammen-
héngen oft auch zu einer Veranderung def Gesch ?r en Rhythmus fiihrt.
Da der Zuhorer entweder durch vorherig nisf@es Originals od urch den unmittelbaren Kontext des

tungen hat, k thn durch die Verwendung von Rehar-
nte Abwechslung imVerflauf eines Arrangements sorgen.

Vi

soeben gehorten bestimmte harmonis
monisation iberraschen und somit

Reharmonisation kann ferner angewa ass-Stimme sowie die Stimmftihrung aller

Satzstimmen zu variieren oder a

In den meisten Fallen halt m im Reharmonisieren nal-Melodie fest, da erst durch diese ganz spe-
zielle Relation zwischen ged onie und ve elodie der Effekt der Reharmonisation voll zum
Tragen kommt. Dabei spi uc ne Rolle, stellt die Verdnderung der Melodie doch

a
bereits eine genehmigu Werkverdinder, ar.

1. Akkordu rungen

Originalakkorde, die ndton im Bass
werden. Hierbei handelt €S sich um ei
Verdnderungen bewirkt, da man die ursp
von Original und Reharmonisation ist

)nnen durch Umkehrungen dieser Akkorde reharmonisiert
milde Reharmonisationstechnik, die nur geringe klangliche
en Akkordtypen beibehélt. Der harmonische Spannungsgehalt

Meist reicht es nicht, nur die Bass ndern, oft miissen auch die ,Voicings" iiberarbeitet werden. Um
Akkordumkehrungen mit klar [ dentitadt zu bekommen ist es wichtig, dass die Grundtone, die ja jetzt
nicht mehr im Bass liegen%n Fall oben im ,Voicing” vorkommen. AuBerdem werden Tone der
Akkordoberstrukturen bei Umkehru nur sehr sparsam eingesetzt. Die Originalakkorde missen also bei die-
ser Technik oftmals deutlich t werden.

Die Regeln bzw. Verbote imyBe
verstandlich zu beachte

uf Tonverdoppelungen bei Akkordumkehrungen (vgl. S. 152ff) sind selbst-

In Beispiel 6.1 wurden di lichen Akkorde einer 11'V-l Kadenz in F-Dur durch Akkordumkehrungen rehar-

monisiert.



KAPITEL 6
210 KOMPOSITORISCHE BEARBEITUNG

Modulation

Den Wechsel in eine andere Tonart innerhalb eines Musikstliicks nennt man Modulation oder auch ,,Kew
Change”. In der Regel wird die Modulation als Steigerungsmittel eingesetzt. Oftmals kombiniert mit héherer
Dynamik und einer gréBeren Instrumentierung ldsst sich durch den Wechsel in eine héhere Tonart ein G

von musikalischer Freude, Begeisterung und Euphorie erzeugen.

Dariiber hinaus besteht die Mdglichkeit, in jede beliebige Tonart zu modulieren, um zB. fiir San
bestimmte Instrumentalisten eine glinstige ,Situation"” in Bezug auf den jeweiligen Tonumfang zu schaffe S
ist insbesondere sehr haufig bei Medleys unumganglich, also bei Arrangements, in denen me
liche Songs aneinandergereiht werden.

Bevor man in eine andere Tonart moduliert, sollte man priifen, ob di lich erforderlich b
traglich ist. Dies ist ndmlich nicht immer der Fall. Tatsachlich kann die zu™h@lifige Anwend

weise ahnlichen Modulationstechniken in einer Folge von StUcW Konzert- od

schnell eintdnig und stereotyp wirken.
hten, dass derllbe

Entscheidet man sich bei einem Titel fiir die Modulation, ist
in die neue Tonart mdglichst natirlich und logisch klingt:
Akkorde bzw. ,Voicings" zu finden, sondern auch fliissige m onieren. Ferner spielt
die rhythmische und formale Platzierung des Beginnsfdes nachsten Formteils i n Tonart eine grolRe
Rolle wie eine Modulation wirkt. Neben der Standardlés direkt auf der 1. Zdh im erwarteten Takt zu
beginnen, kann man den Zuhérer auch durch eine ve
gerung zusatzliche Spannung erzeugen.

g von der alten
oretisch richtige

Dur aus eine kleine Terz nach oben in die Tonar odulieren kan

Auflésung Ubgfraschen, oder durch eine Verzo-
Anhand des folgenden Beispiel 6.19 werden n iedliche Varianm t, wie man von der Tonart D-

Zunéchst sind hier die letzten vier Takte igen Bossa Themas abgebildet. Darauf folgt der

Beginn des nachsten Chorus. In dieser aflgsversion stehen B8; der Tonart D-Dur. Es folgen acht-
zehn Bearbeitungen, in denen dieser né\ s in F-Dur steEe

6.19 Thema

Musik: Bernhard G. Hofmann
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SPEZIAL-NOTATIONSFORMEN

nist, Arrangeur und Orchestrator in Jazz, Rock, Pop etc. hinausgehend iiber die herkdmmlich allgemeine i

Dieses Kapitel befasst sich mit Spezial-Notationsformen und abkiirzenden Schreibweisen, die fiir den Kotm

und Notationslehre relevant sind. m
Abkiirzungen der Instrumenten-Bezeichnunge

Um in musikalischen Skizzen und Partituren Zeit und Platz zu sparen, er ver-

schiedenen Instrumente abzukiirzen. Wahrend in der klassischen Musi U ' schen Spra-

che entstammen, ist es iiblich, in Jazz, Rock, Pop etc. englische Abkiirzun . Lei [

kiirzungen nicht international standardisiert. Wichtig ist, dass keine mehrdeutigen

die zu Missverstandnissen fiihren konnten. Um ein falsches B 'Wren, konnte gdas
n

Kiirzel ,BS" von Bass, Bassoon (Fagott) oder Baritone Saxopho

rzungen benutzt,
brauchliche)

Hier nun die vom Autor verwendeten Abkiirzungen:

Instrumenten-Abkiirzungen
deutsch ” Abkiirzung
Querfléte FLT
Klarinette CLAR
Sopran Saxophon SOP
Alt Saxophon ALTO
Tenor Saxophon TEN
Bariton Saxophon B BARI
Trompete \Uet TPT
Fliigelhorn Flugelhorn FLGH
Posaune ombone TBN
Bass-Posaune ass-Trombone BASS-TBN
Klavier Piano PNO
Keyboards Keyboards m KEYB
Gitarre Guitar GTR
Bass Bass * BASS
Schlagzeug Q Drums DR
Transposition ”
Bekanntermalen gibt es verschied@ente, bei denen die notierte Tonhohe nicht mit der klingenden
libereinstimmt. Man spricht hierbei vo sponierenden Instrumenten.

Bei diesen Instrumenten ist ei
chende Grundstimmung habe
in der tatsdchlichen Tonhoh
pragmatische Griinde, als

osition der Tone notwendig, da sie entweder eine von der Norm abwei-
r, weil sie sich in einem bestimmten Register bewegen, das bei der Notation
e verursachen kénnte. Manchmal handelt es sich auch dabei weniger um
um gewachsene Traditionen der Notations- und Spielkultur.

Welches auch immer die
tet jedenfalls von einem

auskennt. Q

r die Transposition bei einem bestimmten Instrument sein mdgen, man erwar-
en, Arrangeur und Orchestrator, dass er sich genau mit diesen Verhaltnissen
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KONZEPTION UND AUSARBEITUNG EINES ARRANGEMENTS

Neben der Kreativitat und Inspiration, die notwendig sind, um etwas Neues zu schaffen, besteht ein sehr groRe
Teil der Tatigkeit des Komponisten,/Arrangeurs aus einer Reihe von ganz praktischen, handwerklichen Ro -
Arbeiten. Im letzten Kapitel dieses Buches wird beschrieben, welches diese Arbeiten sind und wie sie sich -

ent organisieren lassen.

Basierend auf einem erprobten System werden die Abldufe der Planung und Ausfiihrung eines Arrange

den ersten Grundiiberlegungen bis hin zum fertigen Werk erklart. Dieses System gewdhrleistet eingdé all
an musikalischer Integritdt und ermdglicht gleichzeitig dkonomisches, zgitsparendes Arbeiten.

JBETCHA SAW IT C@MI ir eine
iebene Technikenidienenysoll.

, zunachst ei rundlegende Fakten

Zum Abschluss folgt dann noch ein vollstdndiges Arrangement des Ti
neunkdépfige Funk-Band, das als Praxisbeispiel fir viele in diesem B

Erste Uberlegungen

Bevor man den ersten Ton eines Arrangements schreibt, em
zu sammeln und konzeptionelle Uberlegungen anzustellen.
Dieses Abstecken der Rahmenbedingungen dient daz [ okus zu erarb @ er als Voraussetzung
notig ist, um ein schliissiges Ganzes schaffen zu kdnne as'ist, wie in der Einft g dieses Buches bereits
erwdhnt, die groBBte Herausforderung beim Schreiben
AuBerdem, da die Musik in vielen Fallen einen bestimmten Zweck zu erfill elfen gewisse Grenzen, die
man sich anfédnglich setzt, und im Verlauf des rozesses immer wieder vat’Augen fiihrt, ein méglichst
erfolgreiches ,Produkt” zu kreieren.

1. Wer wird die Musik spiele

Dies ist eine der wichtigsten Fragen, di

Endeffekt nichts wert, wenn die Musi&

sind, diese |deen (iberzeugend umz

» Sind die Musiker der Band Amate der erfahrene Profj

» Handelt es sich dabei um Kii liche oder Er

» Sind alle Musiker vom Spiglfiiveau her vergleichbar od s Reraussragende Kiinstler bzw. auffallige

Schwachstellen in der B

» Wie sieht es mit den /
notwendigerweise i it dem instrumentatt chen Konnen sind!

Kennt man die Band pe ,sind diese Punkte geklart. Kennt man die Band jedoch nicht, ist es unbe-
dingt erforderlich, si e auestens zu informieren.

Eine ganz speziell n ergibt sich, wen mehrere verschiedene Bands ein Arrangement spielen sol-
len, wie das z.B. bei P ionen fiir Mu. r Fall ist. Hier sollte man in Bezug auf den Schwierigkeits-

Si
grad der Musik sehr vorsichtig sein. Erfa mal ist es das Beste, sich im Zweifelsfall fiir einfachere musi-
kalische Losungen zu entscheiden.
2. Wie ist die Besetzung d?
grundsatzliche Niveau der Musiker, muss als ndchstes die GréBe der Band und

)
aren ist. Die t% usikalischen Ideen sind namlich im

Stiick geschri spieltechnisch gar nicht in der Lage

en Musiker aus? Tatsache ist, dass diese nicht

Ankniipfend an die Frage (ib
die genaue Besetzung geklart w

die Band zusammen und welche Instrumente sind verteten?

sgruppe akustische oder elektronische Instrumente, oder steht beides zur
nstrumenten ist auBerdem interessant herauszufinden, welche Arten von

» Aus wie vielen Personen

» Spielen die Musiker der
Verfligung? Bei elektrd
Klangeftfekten einset @

» Falls Blasinstrume
Fliigelhorn bzw.

welche? \

nd, besteht die Moglichkeit zu ,doublen”, d.h. spielen Trompeter auch
nisten auch Klarinette oder Flote? Besitzen die Blechbldser Dampfer und wenn ja,
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8.2 Grafik des Spannungsbogens eines Arrangements
|
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moglicherweise von derselben
nthalt mehrere Héhepunkte, von
sackt die Kurve plétzlich auf ihren

nderen Arrang
t. Dieses Arra

Beispiel 8.3 zeigt die Grafik des Spannungsbog
Komposition), welches eine Ldnge von 4:20
denen sich einer gleich am Beginn befindet. Nac r wenige?e

Tiefststand ab und arbeitet sich dann achsten Hohe h, der am Ende des ersten Drittels
des Arrangements erreicht ist. Auch dieser ur sehr kurz nd“die Musik beruhigt sich daraufhin wie-
der. Nun findet ein ldngerer Spannu st att, der in den,gro ' Climax” miindet, nachdem 3:30 Minu-
ten, also etwa 3/4 des Stiickes verg n sind. Zum Schluss ird’s wieder ein wenig ruhiger, jedoch bleibt
ein nicht geringes Mal3 an Spa um Ende des S halten, das nur unwesentlich unter dem der

ersten beiden Hohepunkte lie
8.3 Grafik des Span%ns eines aw Arrangements
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