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Zusammenfassung

Die vorliegende Bachelorarbeit soll Einblicke in mdgliche Arbeitsfelder von
Musikschaffenden im Bereich Jazz aus kunstlerischer und technischer Sicht zeigen.
Nach einer geschichtlichen und musiktheoretischen Einfihrung in die kinstlerische
Thematik, werden Produktionsablaufe aus Technikersicht und im Anschluss aus
Musikersicht geschildert. Notenbeispiele sowie Beispielszenarien veranschaulichen
an einigen Stellen die Ausfuhrung von Arbeitsschritten.

Abstract

This bachelor thesis deals with the technical and artistic facts of an audio production
in the jazz genre. It contains a historical and musical theoretical introduction to the
topic followed by a step-by-step examination of a music production from a technical
point of view as well as from an artistic musical point of view.



Inhaltsverzeichnis

Y101 (=1 (1 Vo PR SSSRPPP 9
2. EINFUNIUNG JAZZ....oeviii et s ettt e e e e e e et e e e e e e e eeennnnes 9
2.1 GESChICHICNES ... . e 9
2.1.1 Workssongs, Spirituals, Gospel (16. — Ende 19. Jhd) ..........cceeeeieeiiiininnnnns 9
2.1.2 Sprituals UNd GOSPEI ......oiiiiiiiiieee e 10
2.1.3 Blues (8 19. JNA) ..eevvriiiiei e 10
2.1.4 Ragtime (UM 1890 — Ca. 1910) ....uuuuuiiiiieeieiiiiiiiiie et e e e eeeeees 12
2.1.5 New Orleans (UM 1900) ......cccoerrririiiiiieeeeeeeeeeeiisse e e e e e e e eeeerna e e e e e e eeeenennes 12
2.1.6 Louis Armstrong (*1901; T1971)...ccceviiiiiiiiiiii e 13
2.1.7 1930 DIS HEULE ...t e e e e e e e e e e e e annnnes 13

2.2 kunstlerische Charakteristiken des Jazz ............couuuvviiiiiiiiiiiiieiiiic e, 14
3. Grundlagen MUSIKINEOIIE .......cccoviiiiiiiiiies i e e e e eannees 15
3L TONSYSEEIM .ttt e e et e e ettt e e e e et e e e e et e e e e eaaa e e e eennanns 15
3.2 Kirchentonleitern / Modalitat...............ccooiieeiiiiieece e 18
3.3 AKKOrdsymbBOISCRIIfL........eiiie e 19
Y 14 (o ] (o [ 20

B D KAUENZEN ... e 21
3.6 MOdal INtErChANGQE ......eveeiie e e s 23
4. Produktionsschritte aus technisch-akustischer Si Cht e 26
I e (=R {0 T [ o 1 o 26
4.1.1 Zeitplan / ReQIEPIAN. ......ccooiiiiiiie e 26
4.1.2 Aufgabenverteilung.........coooviiiiiiiiii e 27
4.1.3 KIANGVOIGADE ...t e e s 27
4.1.4 AUFNANMEIAUME .....eviii e e e e e e e as 28
4.1.5 MIKrofONPIANUNG ....eeei e e 30
416 DAW ...ttt ettt et ettt ettt et aeeaeeereees 33
4.1.7 MiSCRPUI-SEE-UP e 33
4.1.8 ZUSAIZAUSIUSTUNG . .evuneeieieeiti et e ettt e et e e et e e et e et e e e e e e e eaans 36

o e (0T [ 1o 1T o T PP 37
4.2.0 AUTDAU ... ———————— 37
4.2.2 MIKIOTONIEIUNG ....ceiiiiiiiee et e e e e e e e s 37
G T 10T U T od 1Y o) 41
A |V (o] o1 (o 1 o [T 41
4.2.5 DOKUMENTALION ....evvviiiie et e et e e e e e e et s e e e e e e e e e eeenana s 43
4.2.6 Roughmix & RONSChNItt...........oveiiii e, 44
.27 ADDAU ..ot 44

4.3 POSE-PrOGUCTION ... ettt e e 45
R T S Tod o 1 PP PPPPPPPPPPP 45
4.3.2 MISCRUNG ...t 46
A.3. 2.1 ENLZEITEI ettt e e et e et e et e e ea e e e aees 46
4.3.2.2 REQEIVEISTAIKEN ... . 47
4.3.2.3 EffEKEE. ...ttt 47
4.3.2.4 AULOMALION.....uui e e e e e e e e e e e et e e e e e et e e eanes 48

G TG I 1Y = 1 = ] o 48

5 Produktionsschritte aus kinstlerisch-musikalische rSicht....cooooooiiiiiiiii. 49
5.1 Pre-ProdUCLION ......ccii et e e e e e e e e e eanaan e e e e eaeeenennns 49
5.1.1 MaterialauswWahl..............ooiiiiiiiii e 49

Tt I Tt 0 )Y/ < 50



5.1.1.2 AITANGEIMENT ....uiiii ettt e et e et e ea e e ea e eean e ees 50

5.1.1.2.1 partielle Analyse ,My Shining Hour ..., 51
5.1.1.2.2 INStrUMENTIEIUNG ..eeeevvvieiiee e e eeee e e e e e e e e e et e e e e e e e eeenenn s 53

o I 2 T ] 53

S0 O A I o ] 1 - PP 53
5.1.1.2.5 ABSCRNITEE. ... 53
5.1.1.2.6 ThemenbegleituNg.........ccoceeeiiiiiiiiiiiieie e 54
5.1.1.2.7 SChIUSSWENAUNG ....coeviiiiiiiieeieeiieiiie et 55
5.1.1.3.1 partielle Analyse ,Body and Soul“............ccccoooeiiiiiiiiiiiii e 55
5.1.1.3.2 MEIOTIE ... 56
5.1.1.3.3 BEGICIUNG ...uuniie et 57
5.1.1.3.4 ReharmoniSatiON ............cieeieeiiiiiiiiiiiiee et 57

5.1.2 ProbDENPNASE ... .ot e e 58

V2 o (0o {1 o 1o o PP UUPPPPPPRPRR 58
5.2.1 SPICIWEISE ... et e et e e e e aaaaaaaa 59
5.2.2 Leadsheet ,,FOOIPINIS” ........cooiiiiiiiiiie e eeeeees 59
5.2.2.1 Titel und KOMPONIST ......ccoiieiiiiiiiie et e e e e e e eannees 60
5.2.2.2 Tempo, Dynamik, Stil, Phrasierung............cccoeeeeeiiiiiiiiiiiiinneeeeeeeeeeienns 60
SR B -1 (- | SRR PPPPPPPPPPP 63
5.2.2.4 Tonart und Improvisationsmaterial.............cccoooiieiiiiiiiiiiiiiin s 63

5.2.3 Auffilhrungsbeispiel ,FOOIPINIS ........ccooe i e 65
5.2.4 EINSPICIUNG ...ttt e e e et e ettt e e e e e e eennenes 67

5.3 POSE-PrOGUCTION ... s 67
6. Soziale ASPEKLe IM STUAIO ......uuuiiiii i it eeeeaenees 68
ST €1 (0117 | PP PP PPPPPPPPPPP 70
9. QUEIIENVEIZEICNNIS ....u i e 71
S I I = = (| 71
9.2, ADDIAUNGEN ...t aaaaa 71

10, CD-INNGIL. ... e 12






1. Einleitung

Im Bereich der Musikproduktion mit live gespieltErstrumenten obliegt es fast immer
den Kompetenzen mehrerer Beteiligter, um zu eingofepsionellen Ergebnis zu
kommen. Dies resultiert aus der grofRen VielfaltAarigaben und Arbeitsprozessen.
Einerseits die Anforderung, ein musikalisches Pkbdw schaffen, andererseits dieses
Produkt technisch bestmdglich zu realisieren. Daedralrechnung trifft auf die
Tritonussubstitution. Beide Seiten missen Inh&ugrifflichkeiten, Arbeitsweisen der

Anderen verstehen.

In dieser Arbeit mochte der Autor versuchen dasaBieh von Technikern und
Musikern zu zeigen und mogliche Ablaufe einer Jeadpktion zu erklaren. Warum
also der Kontrabass mit mehreren Mikrofonen aufgenen wird, obwohl es ein
Uberwiegend monophones Instrument ist, der Pididse spielt die gar nicht auf dem
Notenbild sind und der Tontechniker den Schnithnieinfach nur im Saxophonsolo

machen kann, wird hier durchleuchtet.

2. Einfihrung Jazz

Der Begriff Jazz, im Hinblick auf die Musik, wachsit Anfang des 20. Jhd. mit dem
kontemporaren (Kultur-)Geschehen und pflegt zubleiseine Traditionen aus
vergangenen Tagen. Der Ursprung dieses Genres rtbasieht auf westlich-

europaischen Wurzeln, nicht auf ferndstlichen (esiben) Musiktradtionen, sondern
entspringt der afrikanischen Kultur. Die spaterers¢bmelzung der afrikanischen
Musik mit der der westlichen, war der Beginn vomde&as die Mehrheit heute und seit

vielen Jahren als Jazz bezeichnen.

2.1 Geschichtliches

2.1.1 Workssongs, Spirituals, Gospel (16. — Ende.1thd)

Zu den ersten Vorboten des Jazz gehodren die Wogks@nese Lieder kamen im Zuge

der Kolonisierung und Sklaverei in den USA auf. Wsangs wurden nicht einer breiten
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Masse bzw. irgendeinem Publikum aufgeflhrt, sientéie der Kommunikation der
schwarzen Arbeiter in den USA untereinander. Fdserall war es durch die
Sklaventreiber und —halter fur die Sklaven verbatersprechen. Um jedoch trotzdem
untereinander kommunizieren zu koénnen, fingen drbefer an ihre Botschaften
wahrend ihrer Téatigkeit zu singen (daher der BégkNorksong (zu deutsch:
Arbeitslied). Diese Songs wurden ,a cappella“ voragen.

Sie basierten auf dem call & response Prinzip,deen ein Stimm- oder Themenfihrer
begann eine Improvisierte Melodie (mit oder ohnatl'eu singen und die restlichen
Beteiligten antwortetend CD: Beispiel 01). Call & response treffen wir sgatm
Blues wieder (s. Kapitel 2.1.3).

2.1.2 Sprituals und Gospel

Diese beiden ,Genres” sind weitere Vorreiter dexz J&ie entstammen der christlich
afro-amerikanischen Kultur (oder auch ,Negrochickll. Beiden gemeinsam ist der
christliche bzw. spirituelle Hintergrund. Meist i@ottesdienst zelebriert, unterscheidet
man Spirituals und Gospels einzig in der Zeit (Aidhnungen der Spirituals reichen
bis ins 17. Jhd zuriick, von Gospel spricht man amm @0. Jhd.) und im biblischen
Bezug. Die Spirituals handeln von Uberlieferungess dilten, Gospels des neuen

Testaments.

2.1.3 Blues (ab 19. Jhd)

Ende des 19. Jhd. entstand in den USA der Blues nalses ,Genre* der
afroamerikanischen (Musik-)Kultur. Dieser Stil lefbch bis in die heutige Zeit und
wird immer noch gespielt, gehort und aufgefuhrtr Béues ist Vorreiter fur Jazz,
Rock’n’Roll, Soul, HipHop und etliche weitere Sigintungen. Als einer der wenigen
Genres welche direkt aus der afroamerikanischeriuKdierstammen, hat es dieses
Genre geschafft sich eigenstandig weiterzuentwickeld bis heute erhalten zu bleiben.
Neben dem call & response Prinzip ist ein musikteéegsches Charakteristikum dieses
Stils die Verwendung der ,Blue-Notes". Diese nidtonischen Tone verleihen einer
Melodie oder einer Phrasen den bekannten ,BlueshtolEin spateres Merkmal ist die
Bluesform: Ein 12-taktiges formelles und harmonesciertst. Diese Bluesform ist seit
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langem gebréauchlich, ist aber kein muss fur dere&lum archaischen Blues (meist a
cappella) gab es diese Form nicht, dort wurde en Regel Uber die Bluesskala

(Bluestonleiter) improvisiert.

&+

Abb. 01: Bb-Dur Skala

e d S

Abb. 02: Bb-Bluesskala

Im Vergleich zur reinen Durtonleiter (ionisch) bleaitet die Bluestonleiter also keine
Sekunde, die kleine Terz (Db) statt der grol3en,riiBige Quart respektive
verminderte Quint (E bzw. Fb) und die kleine Septi(Ab). Die nichtdiantonischen
ToOne bezeichnet man als ,Blue-Notes*.

Ein weiteres Charakteristikum ist der Umgang mit nmantklangen. Der

Dominaktklang hat im Blues keine Auflésungsfunktisondern wird als stabile Tonika
empfunden. Vermischt man also die Bluesskala mit dar-Dominantskala

(mixolydisch) erhalt man eine Skala bestehend au$68en. (zur chromatischen
Tonleiter fehlen also lediglich die kleine Sekundig kleine Sexte und die groRRe

Septime).

b o T

Abb. 03: Vermischung Bb-Dur mixolydisch mit Bluesshla

Erwahnenswerte Bluesmusiker sind: Bessie Smithn Jade Hooker, Blind Lemon

Jefferson.




12

2.1.4 Ragtime (um 1890 — ca. 1910)

Der Ragtime ist aufgrund der Harmonik und Melodikit(Blueseinflissen) sowie der
Phrasierung der erste konkrete Vorreiter der JagémuDer Ragtime ist eine
vollkommen auskomponierte ,Klaviermusik® und wuraddne weitere Instrumente
aufgefuhrt. Weitere Charakteristika sind die syn&dp Phrasierung (,Ragtime® —
.fagged time* dt. ,zerissene Zeit“) und das ,Stfideelches die Funktion der linken
Hand beschreibt, welche auf den starken Zahlzditend 3 (im 4/4-Takt) der Grundton
bzw. die Quinte und auf den leichten Zahlzeitenri2l 4 Akkordfunktionale Tdne
gespielt wurden. Aufgrund der grofRen Registerspguwtey linken Hand, kann man ein
Ragtime oft auch lediglich durch das beobachten loikeen Hand erkennen. Der

berihmteste Ragtime Hit ist ,The Entertainer* vaot Joplin.

,\l,lf =T
SR

LT-_
N

)
1

Abb. 04: Beispiel linke Hand Stride-Piano

Wichtige Vertreter des Ragtime: Jolly Roll Mort@gott Joplin

2.1.5 New Orleans (um 1900)

,Der Jazz ist in New Orleans entstanden: Das isbsdhst eine Binsenweisheit]...}*

Um die Jahrhundertwende war die Stadt New Orleafggiand ihrer vorhergegangenen
spanischer und franzésischer Herrschaft eine Ahsigdunterschiedlichster Volker.
Diese Kulturvielfalt war der Ausloser fir das Zusaentreffen der afrikanischen Musik
mit den Traditionen und Instrumenten der westlialepéaischen Welt. Daraus entstand
u.a. der Dixieland (ab 1910), eine Adaption derralkglturellen musizierweise welche
von weilRen Musikern gespielt wurde. Spater schveadpt ,Kulturhybrid“ in weitere
Stadte der USA und brachte den ,Chicago-Jazz” (LB26vor.

!siehe Berendt, Seite 20, [1]
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2.1.6 Louis Armstrong (*1901; t1971)

Einer der wichtigsten Jazzmusiker der heutigen, Zat Bassist John Pattitucci, sagte
bei einem seiner Workshafys..] it obviously all began with Louis Armstrong[]Jazz
was sort of what it was before Armstrong, but halyestarted to move things]...]"So
und nicht anders kann man die Aussage in Steinefmreiouis Armstrong war Sanger,
Trompeter, Kornettist, Entertainer und die Perseiche die Lawine des Jazz ins rollen
brachte. Er war es der die typische Jazzphrasidvakgnnt machte, Melodien verzierte,
improvisierte, Harmonien nicht nur vertikal sondeauch horizontal ausspielte.
Samtliche GroéRRen des Jazz und/oder Stile, Richtynig®den, Trends etc.. beziehen

sich in irgendeiner Weise auf Armstrong.

2.1.7 1930 bis Heute

Armstrongs Erbe entwickelte sich stetig weiter umodl dies bis heute noch. Die
Vorreiterstile mit dem Einfluss Armstrongs brachidie Stile des Jazz mit sich. Fast
jede Dekade des 20. Jhd. erfuhr ihren eigenen tilaamd erhielt ihn bis heute am

Leben:

1930 — Swing: Der Archetyp. Als erster Stil beinbal der Swing samtliche
rudimentaren Elemente des ,klassischen* Jazz wia tha heute kennt. Vertreter:

Benny Goodman, Coleman Hawkins

1940 — Bebop: Der Ausbruch aus der Programmmuaiz Jollte eine absolute Musik
sein. Komplexe Harmonien, Melodien und schnelle piefordern austibende Musiker

und Zuhorer zugleich. Vertreter: Charlie ParkezZyiGillespie.

1950 — CoolJazz, Hardbop: Eine aus der emanzipiStellung des Jazz gewachsene
Ruckgesinnung auf einen ruhigeren aber dennoch ypampen® Stil. Vertreter: Miles

Davis (in dieser Dekade), Art Blakey, John Coltrane

1960 — Free Jazz: Freie Konzepte befahigen die Rdussich aus musikalischen

Vorgaben zu wenden. Vertreter: Ornette Colemanyliehtdaden.
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1970/80 — Fusion/Rockjazz: Einbeziehung des Rotkimsentariums (elektronische
Instrumente) und der Rockphrasierung. Vertreteratver Report, John McLaughlin,

Herbie Hancock, Chick Corea.

Ab 1990 — Moderne/Post-Moderne: Vermischung mitesed Stilrichtungen (z.B.:
Weltmusik, Kammermusik, Klassik, etc.). Neue Idesw Einsatzgebiete, aber immer
mit einer gewissenhaften Pflege der Traditionen.eibgeschrankte Vielfalt in
Auffihrung und Instrumentierung. Die ungeheure Awzan qualitativ hochkaratigen
Vertretern seit 1990 nimmt stetig zu, daher nuedileine Auswahl der Vertreter: The
Bad Plus, Brad Mehldau, Aaron Parks, Pat Methengbjd&n Svensson, Kurt

Rosenwinkel, Nils Wogram, Balanescu Quartet, umtewviveitere.

2.2 kinstlerische Charakteristiken des Jazz

Der Jazz ist eine Musizierweise bei der Kompositoh Improvisation trifft. Als Stil
aber auch als Herangehensweise an das ,,Musik mazaehnet er sich durch die zwei
wichtigen Elemente der Interaktion und des spomtdderchfihren eines Liedes aus.
Der Grundgedanke bleibt Uber sé&mtliche Stilausprggn erhalten, namlich eine
Komposition durch die eigene Interpretation alléenkente, individuell zu gestalten.
Metaphorisch betrachtet erzahlen Jazzmusiker dirah Soli eine Geschichte. Im
Duokontext beispielsweise &hnelt eine Jazzauffidiramem Dialog zwischen den
beiden Musikern. Es geht um die Momentaufnahmep dgehéren auch samtliche
Lunerwinschten“ Faktoren wie Verspieler und muskitetisch falschen Elemente. Das
Klangbild wirkt zwar oft chaotisch und ungeordnet;nmt der Horer sich allerdings
Zeit und geht konzentriert auf einzelne Stimmen effenbart sich oft eine komplexe,
intelligente und asthetische Klangwelt. Es geliitedlaicht primar um eine blitzblankes
Klangbild, die ,akustischen Unreinheiten“ gehdrexzal.
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3. Grundlagen Musiktheorie

Fur die Beschreibungen der musikalisch-kinstleeschArbeitsphasen einer
Jazzproduktion, ist es von Néten, deren Zusammeaghaof musiktheoretischer Basis
nachvollziehen zu kénnen. Dieses Kapitel fihrt Heger in die Materie ein, um somit
nachfolgende Ausfihrungen hinsichtlich der Musikmapllziehen zu kénnen. Um den
Rahmen dieser Arbeit nicht zu sprengen, wird aaf dbllige Ausfihrung einiger
Abschnitte dieses Kapitels verzichtet, ledigliche ditir den restlichen Verlauf

notwendigen Punkte werden besprochen.

3.1 Tonsystem

Das westliche Tonsystem basiert auf der sog. Stanmeihe. Diese bezeichnet durch
Anwendung der Buchstaben A-B-C-D-E-F-G die Tonnamiem deutschsprachigen
Raum kommt der Buchstabe H hinzu. Das H ist disipgeBezeichnung fur den Ton B.
Das deutsche B beschreibt den Ton einen Halbtcer deim H.

Weltweit: A-B-C-D-E-F-G. Halbtonschritt zwischenukd B = Bb (engl. B flat)
Deutsch: A-B-H-C-D-E-F-G, Halbtonschritt zwisch&amund H = B.

Dementsprechend ist das Ubliche Bb das deutsche B.

Notiert werden Tone in einem Notensystem, bestetmrsl 5 Notenlinien, welches
durch Hilfslinien nach oben oder nach unten erweitererden kann. Der
Notenschlissel am Anfang des Notensystems bestintie Lage. Durch
Versetzungszeichen lassen sich diese Stammtonéesrtdider erniedrigen, um damit
samtliche Zwischentdne zu erreichen, welche im djegenden Tonspektrum
(chromatische Tonleiter) der westlichen Musik verthen sind. Ein Phanomen der
Musiknotation ist die enharmonische Verwechslunglctve daraus resultiert, das ein
Ton unterschiedliche Tonnamen haben kann obwoldleich klingt. Dies ist aber
notwendig, da hierdurch Téne im Bezug zur Tonam.bEunktional notiert werden

kdnnen.
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Violinschussel

%1

— 4 =4 = .I.‘.
333777
c def g ah c¢c ¢c def g ah c
,.1:::55552
.'..'. e s s— —

%

Bassschlussel

Abb. 05: Notenschliissel, Hilfslinien, Notennamen ©ur

chromatische Tonleiter mit # :

C C#DD#E E#FF# GGHAA#HH# C
C D E-is Fis Gis A-is H-is

CDbDEb EFb FGbGAb A B HCb C
Bb
Des Es Fes Ges As B Ces

B-flat

Abb. 06: chromatische Tonleiter mit b und #, inkl.Notennamen

)P
C# = Db

Abb. 07: enharmonische Verwechslung
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Eine aus sieben Teilen bestehende Anordnung des iOHalb- und Ganztonschritten
nennt man Tonleiter bzw. Skala (ital. ,Skala“ —>ejter”). Es existieren auch andere
Skalen wie z.B. die Achttonskalen (symmetrischea&hk) oder Messiaen-Skalen (9
Tone), allerdings reicht die Anwendung der heptigtdren (siebentdnigen) Skalen um

nachfolgende Kapitel dieser Arbeit zu verstehen.

Dur und Moll bezeichnen die beiden Tongeschleclgr.2 grundlegenden Skalen sind

also die Dur-Skala und die Moll-Skala.

Durskalen werden in dieser Weise in Halbton (HT) uBanztonschritten (GT)
eingeteilt:

GT-GT—-HT-GT-GT-GT-HT

Reines Moll:

GT-HT-GT-GT-HT-GT-GT

G - Dur E - Moll

L4

GT GTHT GT GTGTHT  GT HT GT GT HT GT GT

Abb. 08 Ganz- und Halbtonschritte in Dur und Moll
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Die Entfernung zweier Tone bezeichnet man als \ater Dieser Abstand kann
nomenklatorisch ,rein®, ,klein®, ,grof3®, ,vermindé&roder ,,ubermafig” sein, wobei fur
entsprechende Intervalle auch die jeweilige Bezrioly gilt. Im Jazz kirzt man die
Intervallbezeichnung durch eine Bezifferung ab.zijndie Bezeichnung der Septime

fallt unregelmaliig auf.

I 9 I I I ]
UbermaRie Prime kleine Sekunde Sekunde Uberméafige Sekunde
#1 # b2/b9 bll 2/9 1l #2/#9 #|
0
= = = J 5 ; 5 i |
A ve - s - - T
kleine Terz grole Terz reine Quarte UbermaRige Quarte
b3 blll 31 4/11 IV #4/#11 #IV
I 9 | T | | t T ] 1
| A I (- | T | | T 411 | | T | 1
7 #+ - - v -
verminderte Quinte  reine Quinte UberméRige Quinte  kleine Sexte
b5 bV 5V #5 #V b6/b13 bVI

7 -+ ' - | - | I B
grolRe Sexte kleine Septime groRRe Septime Prime & Okatve
6/13 VI 7 bVl maj7 majVII 11

Abb. 09: Intervallbezeichnugen

3.2 Kirchentonleitern / Modalitat

Durch simple Permutation der Dur oder reinen Mallak ergeben sich weitere Skalen

die als Kirchentonleitern bzw. Modi bekannt sind.

et derr i serrtlitorrrl

L
|

p——" |

F - ionisch G - dorisch A - phrygisch Bb - lydisch
Fmaj7 G-7/13 A-7/b9/b13 Bbmaj7 / #11

C - mixolydisch D - deolisch E - lokrisch
C7 D-7 /b13 E-7 /b5

Abb. 10: Skalenpermutationen (Modi) ionisch
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Die in Abbildung 10 aufgelisteten Skalen liegen demschen Modus zu Grunde. Es
gibt allerdings noch zwei Mollskalen welche in derstlichen Musik vorkommen, von
denen aus man weitere Skalen ableiten kann: dieedwah Moll Skala sowie die

Harmonisch Moll Skala:

E - MM2 F - MM3 G - MM4 / Mixo#11
G

-HM 1 E - HM2 F - HM3 G - HV4
-maj7 / b13 E-7/b5/ b9/13 Fmaj7 / #5 G-7/#11

O O

b13 Bbmaj7 / #9

Abb. 11: Melodisch- und Harmonisch-Moll Permutatioren

In der Nomenklatur der Permutationen sieht man, edagebrauchlich ist eine Skala
nach ihrer Grundgestalt aus lonisch zu benennerdiendbweichenden Tone beziffert
dahinter zu schreiben. In der Praxis schlagt siels dn Klang nieder. Die Tonleiter

klingt z.B. wie reines Moll, beinhaltet aber einero@e Sexte (dorisch).

Skalenpermutationen die sich als Eigenklang in Bexxis bewéhrt haben, erhalten
einen eigenstandigen Namen, konnen aber auch mémeiSynonym oder der
Stufenbezifferung erklart werden:

MM7 = Alteriert oder HM5 = Mixob9/b13

3.3 Akkordsymbolschrift

Im Jazz ist es Ublich Akkorde nicht exakt in Laged uErweiterungen zu notieren.
Dadurch lasst man den Musikern den nétigen Spielram improvisatorisch tatig zu
werden. Akkorde werden in so genannter Akkordsysijuoift notiert welche

Grundton, Geschlecht und Options- / Alterationsténgibt.
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Die Symbolschrift lIasst sich schnell und einfach 21 4-, und mehrstimmige Akkorde
anwenden (siehe Abb. 12).

3.4 Akkorde

Harmonische Zusammenhange lassen sich durch Akkorealisieren. Der

Zusammenklang von 3 oder mehr Ténen welche im betaad zueinander sind nennt
man Akkord. In normaler Lage bestimmt der erste @en Grundton, der zweite Ton
das Geschlecht und der dritte die Quinte. Im Jarzlie Verwendung von 4- bis 6-
stimmigen Akkorde die Regel, so dass der 4. Toden Terzschichtung hierfir auch

von Bedeutung ist, er definiert die Septime desdkéks.
Nimmt man die ionische Tonleiter als Bezugspunktl sohichtet die Skaleninternen

(diatonischen) Tone in Terzen schrittweise aufakriman die (hier 4-stimmigen)

Stufenakkorde in Dur:

Fuar? 67 A7 Bwar? €7 0-7 EZT Fmur?
bggth =S
P

Abb. 12: Stufenakkorde in F-Dur

Bei reinem Moll bleiben die Akkordtypen gleich, iglich die Nummerierung in
romischen Ziffern andert sich. Grund dafur ist, dasines Moll auch nur eine
Permutation von lonisch ist. Aus diesem Grund nemain die VI. Stufe eines
Durakkordes auch parallele Molltonleiter. Umgekesirtdie blll. Stufe einer Mollskala

die parallele Durtonleiter bzw. Durtonart.




21

Um die Stufenakkorde in lhrer Funktion zu besclerjb gibt es zusatzliche
Bezeichnungen. In lonisch sind das:

l. Stufe: Tonika

. Stufe: Subdominantparallele
[l. Stufe: Dominantparallele

V. Stufe: Subdominante

V. Stufe: Dominante
V1. Stufe: Tonikaparallele
VIl.  Stufe: Ersatz-Dominante

3.5 Kadenzen

Um harmonisch durch eine Komposition zu fuhreneistvon Néten das Prinzip der
Kadenzen zu verstehen. Der Verlauf eines Liedeetasif dem Prinzip von Spannung
und Entspannung. Durch Subdominantklange (Il. ukwd $tufe in Dur) werden

Spannungen von Dominantklangen (V. und VII. Staf®ur) vorbereitet um sich dann
in Tonikafunktionen (I. und VII. Stufe in Dur) aufibsen -> Entspannung. Kadenzen
verlaufen haufig im Quintfall, daraus ergibt siafter Einbeziehung aller Stufen in Dur

im Quintfall die so genannte Vollkadenz:

Abb. 13: Vollkadenz (Quintfallkadenz) in F-Dur
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Die in der klassischen Musik ublichen Standardkaden-IV-1, I-V-1, I-IV-V-I, I-IV-
V-VI, usw. treten im Jazz auch stellenweise adérdings gibt es hierfir andere Arten
der Kadenzbildung welche als Jazztypisch zu bemeittsind. Darunter fallt die wohl
am haufigsten auftretende Kadenz I1-V-I sowie iBreveiterungen:

11-V-1 in G-Dur-ionisch
0

B
Ex

7

Turnaround in F-Dur-ionisch

Blues-Turnaround in Bb-Dur-mixolydisch

Iq L i | 7 ] C=" |

1]
I [ =4 1 -y I - 1

Abb. 14: Jazztypische Kadenzen

Dominantklange haben einen besonderen Stellenwerdaizz. Durch ihren instabilen
und nach Auflosung strebenden Klang, bieten sie e eiVielfalt an
Improvisationsspielraumen fur den Musiker. Eine d&len Arten Dominanten zu
spielen oder diese im harmonischen Kontext einzebdst die Tritionussubstitution.
Sie andert den Intervallverlauf der Kadenz, indam sich nicht im Quintabstand,
sondern chromatisch abwarts auflost. Grund fluiSgiannung und den Auflésungsdrang
der Dominanten ist der dissonante Klang zwischentddn und kleiner Septime
(Tritonus). Da dieses Intervall in jeglicher Umkehg gleich bleibt und sich selbst das
Komplementarintervall ist, kann man diese Téne @def Dominante funktional
vertauschen, und erhalt damit einen neuen Grungltdndementsprechend einen neuen

Akkord, der sich im Gegensatz zur Ursprungsdommahtomatisch auflost.
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87 F7
P b

In B7 wird der Tritonus zwischen
D#(Terz) und A(Septime) in
F7 umgedeuet, als A(Terz) und Eb(Septime)

Abb. 15: Tritonussubstitution

3.6 Modal Interchange

Jazzkompositionen laufen oftmals nicht-linear alm Spannungen zu erzeugen, und
ungewohnliche Klange und Wendungen zu kreieren,snilas Tonmaterial erweitert
werden. Strikt diatonische Harmoniefolgen, also rijes, welche nur leitereigene
Stufenakkorde beinhalten, sind zwar keinesfalls rmisderwertig zu beschreiben,
wirken jedoch auf Zuhérer schnell trivial, da ihwerhersehbaren Wendungen und
Kadenzen ,glatt* verlaufen. Daher bedient man sompositorischer Hilfsmittel, wie
zum Beispiel dem Modal Interchange. Damit ist dadléhnen von Akkorden aus
anderen Modalitdten eines Grundtons gemeint, dgalus Dur oder Moll. Der Effekt
der dadurch entsteht ahnelt der einer Rickung bedulation, kann aber wenn er
geschickt eingesetzt wird, ausgefallene Effektedreufen.

Die freie Bewegung in Modalitdten und Umdeutungen Wur und Moll, sowie die
Vermischung von Be- und Kreuztonarten ermdglicliteressante Erweiterungen.

Ein einfaches Beispiel fir einen Modal Interchakgente so aussehen:

=)

—7 ] W‘%bl

Abb. 16: Modal Interchange: Die Akkordfolge steht n C-Dur ionisch. Der dritte Akkord stammt

allerdings nicht aus C-Dur ionisch, sonder wird ausC-Dur mixolydisch entlehnt.
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Um diese kompositorische Moglichkeit in all ihreieWalt (und Pracht) zu zeigen, folgt
ein Glanzstlck in Sinne von Simplizitat und Effekéit. Folgendes Akkordverbindung
stammt aus den ersten Thematakten der Kompositimmesis" des Pianisten Aaron

Parks, und zeigt eindrucksvoll die Méglichkeitemdodal Interchange:

—i— =i 3."". . 4
{ — N [ﬁ;HM—HO'—?q'
= 3 e 1P . =
b'ﬂ" L o b 31
A Evin/ G
~: | | i |
7o o Lo == |
1
i
| | 1
3 = r
pats 0" 7¢ue@dd3 \—j
|
Pho— E=T= =gt
| |  —

Abb. 17: ,Nemesis"“ von Aaron Parks, 3 CD: Beispiel 02)

Angenommen der weitere harmonische Kompositiongauértles oberen Ausschnitts
wirde auf die Tonart Ab-Moll (&eolisch) schlieRasden, konnte eine Moglichkeit die

Akkorde im Bezug zu den Melodietonen zu deutenjanalen folgende sein:

Ab min: Ab-Moll &eolisch, : I. Stufe.

E min / G : E-Moll mit G (also Terz) im Bass, E-Meb #V. Stufe in Ab-Moll. Der
Ton C# in der Melodie gibt an das es ein Moll-Moadhi$ grol3er Sexte ist, folglich ist
dorisch oder Melodisch Moll denkbar. Der Akkordwsehwird Intuitiv als Ruckung
empfunden. In diesem Fall ware es eine Grundtommiigkvon Ab nach A. Ist der
Akkord dorisch, so stammt er aus A-Dur-mixolydis&oll er als E-melodisch-Moll
gedeutet werden, so ist er aus A-MM4 (entsprichkomydisch #11). Man konnte diesen
Akkord zwar auch als Modal Interchange in Ab-Mdaddludetn, die Analyse wére aber so
verzwickt und Ubersaht mit doppel-#, das es musitlal keinen Sinn mehr ergeben

wirde.
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D maj 13. D-Dur mit groBer Septime und groRer Sext®/. Stufe in Ab-Moll.
Verlangert die vorhergegangene Grundtonverschiebudig Melodie lasst nicht
erkennen ob der Akkord ionisch oder lydisch gespisird, daher gibt es 2

Moglichkeiten. D-ionisch kdme aus A-mixolydisch ly@lsch aus A-ionisch.

Db7 sus add3: Db dominant mit Quartvorhalt und wlisher Terz. IV. Stufe in Ab-
Moll. Grundton bewegt sich wieder zuriick nach Aked2 Akkordbezeichnung ist in
der klassischen Harmonielehre eigentlich ambivaléeat ein Quartvorhalt die Terz
ausschlief3t. Allerdings erleichtern solche Akkordbple das lesen fur Jazzmusiker
ungemein, da eine ,korrekte* Akkordbezifferung aulenpraktisch zu begreifen ist
und zusatzlich die Funktion des Akkords nicht sbésschlieen lassen. Db 7 sus add 3
ist der eigentliche Modal Interchange der Akkordigl da die IV.Stufe in Ab-Moll
aeolisch nicht dominant (also mixolydisch) ist, dem dorisch. Dieser Akkord

entstammt der Modalitat Ab-Moll dorisch.

Dieses Beispiel zeigt das Entlehnen von Akkordes dorisch nach &eolisch. Jede
andere Form ist denkbar, wie zum Beispiel Akkords kBydisch nach Dorisch. Solche

Dur-Moll Vermischungen haben einen sehr starkeekEfbzw. ,,Farbwechsel”.

Die Modalitaten verlaufen im obigen Beispiel alstgéndermalien:
Ab-Moll &aeolisch —> A-Dur mixolydisch (oder Mixo#)11-> A-Dur ionisch oder
mixolydisch -> Ab-Moll dorisch.

Dies ist eine kurze Zusammenfassung an musikthscdneim Wissen welches fur den

musikalischen Produktionsablauf von Noten ist.
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4. Produktionsschritte aus technisch-akustischer 8t

Eine Aufnahme wird in 3 Stationen gegliedert. Preduction, Production und Post-
Production. Diese 3 Teile spiegeln gleichermalentkeoretischen und logistischen
Arbeitsschritte einer Medienproduktion wieder. Niclzu verachten sind die

~Wohlftuihlfaktoren* die auch geplant sein sollterazd gehért u.a. die Essens- und
Getrankeversorgung im Studio (siehe Kapitel 6 SeZAspekte im Studio).

4.1 Pre-Production

In der Pre-Production Phase (Pre-Pro) gilt es sématlVorbereitungen vor Eintreffen
der Musiker im Studio zu planen und durchzufihidotwendige Malinahmen ergeben
sich hierbei einerseits durch feste Grof3en wie pEsveise den raumlichen
Gegebenheiten oder den technischen Mdoglichkeitemf. der anderen Seite sind
Informationen Uber Musiker wie auch tUber das authamende Material erforderlich.
Eine gut geplante und durchgefiihrte Vorbereitumgredazz-Aufnahme von Seiten der

Tonleute im Studio ist gleichermalRen essentiellumabdinglich.

4.1.1 Zeitplan / Regieplan

In Anbetracht des Endproduktes muss der Zeitplan Regieplan erstellt werden. Das
Endprodukt definiert sich durch zwei Faktoren: lie BAnzahl der Lieder welche
aufgenommen werden sollen, 2. In welcher Form dienSongs befinden mussen, also
die Frage ob das Tonstudio das aufgenommene Mdientig stellt, oder ob es noch an
ein weiteres Studio zum Mastern weitergegeben wiloernimmt das Tonstudio das
Mastering, wird dieser Punkt auch zum gesamtenuktaxhsplan hinzugezogen.

Oft ist der zeitiche Rahmen der gesamten Prodoktaurch Faktoren wie
Studiobelegung und Budget vorgegeben. Es zeigtdeohentsprechend wie essentiell
und bindend dieser Punkt in der Pre-Pro ist. Ablngigen in der Einhaltung des
Zeitplans mussen selbstverstandlich angenommenmiticilkuliert werden, jedoch
muss wahrend der Produktion mit Bedacht auf derstbgkten Zeitrahmen gearbeitet

werden. Gut erstellte Zeitplane sind ein Grund éim entspanntes und effektives
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Arbeiten beider Seiten. Kein Musiker oder Technikdyeitet unter Zeitdruck und Stress
effektiv, gerade in der Musik ist ein entspanntelseiten eines der Erfolgsrezepte.

Der Regieplan gibt an, welcher Produktionspunktweeichem Zeitpunkt und von
welchem Beteiligten durchgefiihrt wird. Oft muss @ieningenieur mehrere Funktionen
gleichzeitig erflllen. Gibt es mehrere Beteiligteslche fir ihren speziellen Punkt zur
Produktion hinzugezogen werden, organisiert deidpéan deren Handlungen.

4.1.2 Aufgabenverteilung

technische Realisierung: in der Regel wird diesdigkéit vom Toningenieur
durchgefuhrt. Sie beinhaltet samtliche Aspekte ieleon technischer Seite nétig sind
um die Produktion durchfihren zu konnen. Dazu gamoéu.a.: Mikrofon- und
Mikrofoniesupport, Mischpultbedienung, Abhdre, DA®ontrolling,
Roughmixerstellung, (Roh-)Schnitte, usw. Stehenresith der Aufnahmesession keine
weiteren Assistenten zur Verfiigung, ist der Tonmeer auch fur den ,fassbaren”
technischen und logistischen Support zustandig,sediesind Tatigkeiten wie
Mikrofonplatzierung, Pflege und Gewahrleistung ftiokierender technischer
Anschlisse jeglicher Art, eventuelle Schallwandangung und Positionierung dieser

und weitere Arbeiten die der Realisierung des Tdemnaes dienlich sind.

klangliche Gestaltung: wird vom Tonmeister bzw. démoduzenten ausgefuhrt. Er
Uberpriuft wahrend der Aufnahme die klangliche Baffemheit und die musikalische
Qualitat. Als Bindeglied zwischen kinstlerischen liégen und technischen
Mdoglichkeiten, berat und delegiert der Tonmeisteide Seiten, um das Endergebnis
den Vorstellungen der Musiker und der eventuellanftraggeber entsprechend zu

verwirklichen.

4.1.3 Klangvorgabe

Jazzaufnahmen unterscheiden sich zu Rock/Pop-Anfeahin so weit, dass ihre
Klangvorgabe bzw. ihr Klangbild die Charakteristikgsiehe Kapitel 2.2 kiinstlerische
Charakteristiken Jazm6glichst naturgetreu widerspiegeln sollte. Popalufnen haben
meist die Anforderung ein mdglichst sauberes, difigiertes und ,glattes” Klangbild
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abzugeben. Es ist weiterhin Ublich diese Aufnahméglichst ,,sauber” zu halten, also
die Spuren von Rauschen zu bereinigen und Spigdpaimsder jeweiligen Gesangs-
oder Instrumentenspur akustisch zu nullen bzwinsiBegel auf «2zu senken. Bei einer
Jazzaufnahme darf (und soll) einer gewisser GradDaack” vorhanden sein. Das
.Sauberhalten” ist in der Rock/Popmusik durch dastrepnte Einspielen der
Instrumente maoglich (Overdubbing), da die einzeln®timmen der Songs fast
ausschlieRlich auskomponiert sind und man dadurcht muf die improvisatorische
Interaktion der Musiker angewiesen ist. Im Jazz @aschehen naturgetreu einfangen
zu konnen, ist es von Noten die Band live aufzureshm

Live-Aufnahme bedeutet das die Musiker alle glegitig den jeweiligen Song
einspielen. Spatere (kleinere) Overdubs sind riahliduch im Jazz machbar, allerdings
nicht so flexibel und einfach realisierbar. Spateoerekturen oder Schnitte kbnnen nur
an bestimmten Stellen vorgenommen werden welche mdesikalischen Fluss und
melodische/harmonische Funktionen des Stiickes mitWege stehen (siehe Kapitel
4.3.1 Schnitt). Um diese Klangvorgabe zu reaksieist neben der Mikrofonauswabhl
und deren Aufstellung die Verteilung der Musikef die Aufnahmeraume, sowie deren

Platzierung innerhalb dieser wichtig.

4.1.4 Aufnahmeraume

Stehen mehrere Aufnahmerdaume zur Verfigung, muiguma der Besetzung der
Musiker die logistisch und Ubersprechtechnisch kéiffste Moglichkeit in Betracht
gezogen werden, welche hinsichtlich des musikadischGeschehens und der
Kommunikation/Interaktion der Musiker untereinanden besten ist. Im Falle der
Ubersprechminimierung gilt es die Instrumente igdbgroRen zu ordnen. Instrumente
mit hohen natlrlichen Pegeln sind nattrlich argalidafur, in Instrumentenmikrofone
einzustreuen (zu Ubersprechen) als umgekehrt. FFalisimente aufgenommen werden
deren Klangerzeugung elektronischer Natur ist, gibhinsichtlich des Ubersprechens
kaum Probleme, da hierfiir das Direktsignal (,Dirbgection” — kurz ,D.L.*) fur die
Aufzeichnung verwendet wird. Lediglich fur den Fdir Verstarkung wahrend der
Aufnahme Uber klangbildende Geréate wie z.B. Gitareestarker oder ahnlichen, muss
ein solches Instrument (in diesem Fall der Versidrlals akustische Klangerzeuger
behandelt werden. Somit stehen Tontechniker grumlitd& vor der Entscheidung:
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Laute Instrumente gesondert aufnehmen, oder leisgumente separieren? Dazu
folgendes Beispiel:

Es qilt Schlagzeug, Klavier und Kontrabass (alsm diassisches Pianotrio)
aufzunehmen. Zur Verfigung stehen ein groRer Aufremhum und eine Kleinere
~Aufnahmekammer®. Ist das Klavier im Ort verandetbdo kann man alle 3
Instrumente in die logistische Vorbereitung einbben. Oftmals handelt es sich aber
beim Piano um einen Flugel, welcher aufgrund sei@edlRe nicht variabel in
verschiedenen Aufnahmeraumen platzierbar ist. Somitssen Kontrabass und
Schlagzeug gunstig platziert werden. Aus den enezelParametern ergeben sich 2
mogliche Aufnahmeszenarien, einmal die Variantevi€la und Bass (Schlagzeug
separiert) in einem Raum, und zum anderen Klavied &chlagzeug (Kontrabass
separiert) in einem Raum. Entscheidet man siclef$iteres, also Drums separat, muss
man damit rechnen, Einstreuungen des Pianos imr#&lmedskanal zu haben. Durch
geschickte Positionierung des Flugels (beispiels&jeilassen sich aber dessen Anteile
im Basssignal so sehr minimieren, dass diese fisekAuswirkungen auf den Klang
haben. Eine effektive Madoglichkeit ist den Kontrabaginerseits ringsum mit
Schallschutzwanden zu versehen, und den Fligelusdrehen, dass die geoéffnete
Fligeldecke den Klang in entgegengesetzter Richtdeg Kontrabasses abstrahit.
Dadurch wird ein, vom Fliigel und Kontrabass, gegitiges Ubersprechen so sehr
gemindert bzw. eliminiert, das die Aufnahmen praiitess (Nach-)Bearbeitet werden
konnen. Da das Schlagzeug separiert aufgenommenemwitstehen hier keine Probleme
hinsichtlich der Einstreuung. Im Ungekehrten FHlbiitrabass separiert), hat man auch
unter Einbeziehung von Schallschutzwanden am Flaged am Schlagzeug, immer mit
Teilen des Schlagzeugklanges auf den Flugelspurerechnen. Dieser Umstand ist in

der Post-Pro schwierig auszubessern, dazu mehipitdd 4.3.2 Mischung.

Diese Aspekte muissen im Bezug auf die Aufnahmerauntk die Aufstellung der
Musiker fir jede Konstellation von Besetzung undfr@hmeraumen bedacht und
geplant werden. In jeden Fall muss die Kommunikatiter Musiker akustisch und

visuell gewabhrleistet sein.
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4.1.5 Mikrofonplanung

In Abhangigkeit zur Besetzung trifft das Studiotedie Vorbereitungen hinsichtlich der
Mikrofonierung. Diesbezlglich missen Kenntnisseraflufzunehmenden Instrumente,
sowie deren Klangeigenschaften vorhanden sein. Auehder Klang erzeugt wird
(Klangerzeugung) ist enorm wichtig und in diesermi®weinzubeziehen. Es ergeben
sich mehr oder weniger aufwendige Mdglichkeiterder Mikrofonierweise fur jedes
Instrument.

Eine Vielzahl an Standardaufstellungen welche sichder Praxis bewéahrt haben
existiert zwar, allerdings gibt es auch aus tedimas Sicht viele Mdoglichkeiten der
ungewodhnlichen Ausfuhrung im Bereich des Mikrofoeres. Experimentierfreudige
Tontechniker schaffen es oft durch ausgefallenerideeue (und trotzdem naturliche)
Klangbilder zu schaffen, welche eine Aufnahme sedlividuell Gestalten.

Auch hier ist eine Einteilung nach nattrlichem Petdgr Klangerzeuger von grofer
Wichtigkeit. Hinzu kommen Klangeigenschaften welainérer Art mehr oder weniger
komplexe Merkmale aufzeigen, und dadurch auch in\Weise welche Mikrofone
verwendet werden variieren. Anhand einer Planungpiite Kontrabassmikrofonierung
kann man diesen Punkt in der Pre-Production guivaiziehen:

Als tiefstes Mitglied der Streichinstrumentenfaemliist der Kontrabass aufgrund einer
Vielzahl von Faktoren eines der komplexesten Stnestrumente wenn es um die
naturgetreue Aufzeichnung geht. Erst einmal erstretich das Register eines in
gewdhnlichen Viersaitigen Kontrabasses in Orchsstemung (tief zu hoch: E-A-D-
G) Uber fast 3 Oktaven. Wenn man jedoch von einé@nfdaitigen Instrument ausgeht
(haufig in Orchestern verwendet) welches eine tléf8aite besitz und die Obertdne
(Flageoletttone) mit einbezieht kommt man auf eegiRter Gber 4 Oktaven. Natirlich
gehort zum Klang eines Kontrabasses auch der em®mue, in Relation zu der
Stimmung stehende, zusammenklang der Obertone. wiidrauch klar warum eine
Geige oder ein Cello einen ,singenderen“ Ton erzemig@ ein Kontrabass. Dieser
resultiert daraus das Violinen, Violas und Celli @uinten gestimmt sind (der
Kontrabass in Quarten), und Saiten bei Quintstingndir das Gehor ,sul3er”
miteinander schwingen und nicht dieses etwas ,HGdgé eines Kontrabasses
erzeugen. Zudem ergeben sich durch die, neben eldrhmlichen Spielarten Arco

(mit Bogen) und Pizzicato (gezupft), unzahligen efpten sehr unterschiedliche
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Klange in einem riesigen Dynamikumfang. Auch eirezibhen ist der Fakt das sich
Tone im Grundtonbereich erst bei einem Abstandozr®,5 — 1,5 m richtig entfalten.

Ubersicht der Klangeigenschaften des Kontrabsses

Grundtonumfang: E’ (C’) bis etwa c¢’, Frequenzen:(33) bis 260 Hz

Obertonstruktur: grof3e Variabilitat, Grundton schinyaFrequenzkomponenten bis 7
kHz, Gber 1,5 kHz (hohe Lage 2,5 kHz) schwach.

Formantenbereiche: zwischen 70 und 250 Hz, um 40Qukh 800 Hz nur in der hohen
Lage)

Gerduschkomponenten: relativ starkes, typisches trishgerdusch (,Sirren®),
Frequenzkomponenten bis 10 kHz.

Einschwingvorgang: 100-200 ms, bei kurzen Tonenm gehduschhaltig und naselnd;
beim pizz. 15-25 ms.

Ausklingvorgang: beim gestrichenen Ton Abreillen de€kngs; beim pizz.

Durchschnittlich etwa 1 s (max 1,6 s).

Anhand der Klangeigenschaften wird der relativ kteme Klang des Kontrabasses
ersichtlich. Trotzdem gilt generell und bei jegkchArt von theoretisch bestimmter
Vorplanung zur Erfassung des Klangs eines Musikinséntes eine goldene Regel:
Sobald der Musiker samt Instrument im Studio isyssnder Tontechniker fernab
jeglicher technischer und wissenschaftlicher Aspedén Sound des Instrumentes im
Raum auf sich wirken lassen. Dieser nebensachistheinende Schritt ist von grofer
Wichtigkeit, da trotz allen physikalischen und neattatischen Anwendungen von
Regeln und Normen, der Sound eines Klangerzeugens emem Musiker immer

individuell ist, und entsprechende Charakteristikafweist welche es einzufangen gilt.

Hinsichtlich der Mikrofonplanung fur den Kontrabassweist es sich als ratsam,
mehrere Signale zu verwenden, da ein gutes Klahgkspekte der Schallausbreitung
im Nahfeld, sowie Klanganteile welche sich erst der Entfernung ausbreiten,

aufweisen muss.

%vgl. Dickreiter, [2], Seite 80
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Dynamische Schallwandler eignen sich fur akustikomplexe und obertonreiche
Klange im Studio nur bedingt. Fur Streichinstruneeatpfiehlt sich die Anwendung
von Kondensatormikrofonen, da diese ein hoch aefides Klangbild Uber das gesamte
Frequenzspektrum abgeben. Zudem ist die natirlichetstarke des Kontrabasses
relativ leise und verlangt daher nach einem geéggn®ikrofontyp fir niedrige Pegel.
Aufgrund dieser Tatsachen ergibt sich eine Mikrptanung von mindestens 2
Kondensatormikrofonen, eines um den Klang im Nahfalufzunehmen, und ein
Mikrofon fir das Fernfeld. Durch mehrere Mikrofoeegeben sich zwar flexiblere
Klangmoglichkeiten, jedoch gibt es dabei auch zach&en das im Mix beide Signale so
eingestellt werden mussen, das eventuellen Kanardifekten, welche durch den
Laufzeitunterschied der Signale entstehen, entggyeirkt werden muss (siehe Kapitel
4.2.2 Mikrofonierung). Hat man in der Aufstellunggpng entschieden den Bass in
einem separaten Raum zu positionieren, ist die tthialzme von weiteren Mikrofonen
(falls die Mdoglichkeit besteht) durchaus denkbamdithtlich der Richtcharakteristik
empfiehlt es sich gerichtete Mikrofone zu verwenddieren, Acht, usw.) um gezielt

den Direktschall aufzunehmen.

Es sei erwadhnt, dass die Auswahl der Mikrofone amiahtig ist, noch intensiver sollte
man sich allerdings mit deren Aufstellung am Instemt beschaftigen. Klangnachteile
die durch unvorteilhaft aufgestellte oder ausgéeiehMikrofone entstehen, lassen sich
nur mit einigen Abstrichen in der Post-Productiehdben.

Um die Kommunikation zwischen Musikern untereinan@mgenommen sie befinden
sich in unterschiedlichen Raumen) und zwischen &kegd Musikern zu optimieren, ist
der Einsatz von Spionen hilfreich. Einfache Miknodéodienen hierbei als ,Spion®, um
untereinander Kommunizieren zu konnen. Dabei geht uen den Inhalt des
gesprochenen Worts, die Tonqualitat ist sekundar.

Da heutzutage die Verwendung elektronischer Klargeger im Studio zum Alltag
gehort, missen zusatzlich zur Mikrofonplanung Udmrhgen fiir die Erfassung von
Keyboard, Synthesizern, Samples und usw. angestetiien. Ublicherweise konnen
diese elektronischen Instrumente oder Sampler el@wdirekt, oder tUber eine D.I.-

Box mit der Audioperipherie verbunden werden.
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4.1.6 DAW

Die heutige Aufnahmetechnik lauft fast ausschi@fldigital ab. Gesteuert werden
digitale Tonstudiogerate meist von Computern misgrechender Software die man
Digital Audio Workstation (kurz DAW) nennt.

Die Wahl der DAW ist im Grunde nur eine Frage dedinungsroutine. Mit allen
professionellen DAW’s lassen sich samtliche Arlseisitte realisieren, sie
unterscheiden sich im Grunde nur durch ihre BedigniKompatibilitdt zu Soft- und
Hardware, ihrer Erweiterbarkeit und im Preis. WekProgramm zum Einsatz kommit,
hangt priméar davon ab, welche DAW im Budget lieg¢élche Hardware benutzt wird
(z.B. Apple oder PC) und womit der Toningenieur etmgn kann. Letzteres klingt zwar
trivial, ist aber haufig der entscheidende Punkitiiich sind einige Funktionen zum
Aufnehmen und Verarbeiten vom Musikdaten in untaestichen DAW'’S in ihrer
Bedienung einfacher oder logischer, wie aber bemivdhnt, lassen sich eigentlich alle

relevanten Prozesse mit den gangigen DAWS reaisier

4.1.7 Mischpult-Set-Up

Nachdem die Informationen Uber die Besetzung eiaggen sind, die Planung der
Mikrofone sowie der Direktsignale abgeschlossennaiss die Verteilung mdoglichst
logisch und Ubersichtlich organisiert und am Misdhpeingerichtet werden. Im
Regelfall legt man alle Signale eines Instrumemisemeinander und ordnet diese dann
nach Zugehorigkeit nebeneinander. Dabei gliedett sie Zugehorigkeit im Jazz in
Rhythmusgruppe, Blaser, zusatzliche Lead- oderiSsitomente und Gesang. Die
Anordnung der Instrumente am Mischpult ist jededbsteliberlassen, allerdings ist es
ublich, von links startend, mit dem Schlagzeug zagitnen, die restliche
Rhythmusgruppe zu ordnen, Blaser zu sortieren ohlieflich Lead-/Soloinstrumente
und Stimme anzuordnen.

Zur Mischpultanordnung der Signale kommen noch eveit Einteilungen bzw.
Gruppierungen welche die Bedienung wahrend der Uktamh erleichtern. Dazu
gehdren die Instrumentengruppen, die MonitorwedékBvege, Roughmix-Spuren,
evtl. Spione, Klickspuren und weitere. Instrumegteppen sind Zusammenfligungen

von mehreren Signalen eines Instrumentes, beig@ele alle Spuren des Schlagzeugs.
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Bei einer Ublichen Abnahme eines Drumkits bestetsrsdBassdrum, einer Snaredrum,
3 Toms und Becken hat man (nach reichlicher Ubarlggin der Mikrofonplanung)
unter Umstanden eine Mustersignalliste besteher8dmmponenten: Overhead Links
(OH L), OH R, Basstrommel, Snaredrum oben, Snaredraten, Tom 1 (T1), T2 und
T3. Muss man nun wéhrend der Aufnahme den PegeSdelagzeugs im Mix oder in
der Abhoren verdndern, oder ein Musiker winscht rmBlumsignal auf seinem
Monitor, ist es effektiver im Voraus einen Kanalzag Mischpult konfiguriert zu
haben, in dem man die 8 Signale gekoppelt hat. @ackonnen Anderungen mit einem
Griff vorgenommen werden, anstatt jeden der 8 Faohelern zu missen. Auch die
Einstellung des Instrumentes in sich bleibt ermalte
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Abb. 18: Instrumentengruppe Schlagzeug

Zur Steuerung der Effekte ist es sinnvoll eineneeen Effektkanal am Pult
einzuraumen. Benutzt man z.B. unterschiedlichedffakte, ist es Gber die Auxwege
maoglich den entsprechenden Hall einem Signal hinffigen und den Hallanteil Gber

den Effektkanal zu steuern.
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Eine Echtzeitausspielung des aufgenommenen Matasiafiir Zwischenarbeitsschritte
(z.B.: Takeauswahl, Soloauswahl, usw.) sehr hdfreiHierfir werden 2 Kanale am
Mischpult so konfiguriert, das sie die Stereosumiee Signale als Eingangssignal
bekommen. Somit wird die Aufnahme im Bezug auf dmomentanen

Mischpulteinstellung in einem so genannten Roughaufgenommen und ist am Pult
steuerbar. Gilt es also zum Beispiel den MusikemEnde der Aufnahmetages eine
Auswahl an Einspielungen zum selektieren mitzugeleespart dieser Roughmix das
Bouncen des kompletten Materials, was eine enormi¢ uhd Aufwandsersparnis
bedeutet. Unter Umstadnden sind Songs einzuspieleloches einem strikten Tempo
folgen missen. Wenn dieser wahrend der gesamt¢rd&®iLiedes unverandert bleibt,
benutzt man einen Klick, also ein Metronomsignalcives in die Monitorwege der
Musiker geleitet wird. Um diesen Klick ein und aullenden, sowie in der Lautstéarke

zu regeln, wird ein zusatzlicher Kanal am Mischpahotigt.

BD Snare Snare OHL OHR T1 T2 T3 KBass KBass KBass Git Git Piano Piano
unten oben Mic1 Mic2 DI Amp DI L R

Keys Keys Sax Trp Voc Grp1l Grp2 Grp3 Grp4 Grp5 Hall Klick Rough Master
L R Drums Bass Git Piano Keys Master Mix

Abb. 19: Beispielbelegung Mischpult
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4.1.8 Zusatzausristung

Neben einem guten Sortiment an Mikrofonen, Aufnadpngten und Effekten, muss ein
Tonstudio ebenfalls Uber Zusatzgerate und (StaRdarsriistung verfigen. Dabei
sollten diese Mittel mit derselben Sorgfalt ausgbsuund benutzt werden wie
samtliches (primares) Studioequipment. Beim Fehien adaquaten Standern bzw.
Halterungen zum Beispiel, nitzt das brillantestd technisch hochwertigste Mikrofon
leider nichts. Ebenfalls die Kabel welche das Sigvan der Quelle zur
Recordingsession Ubertragen, sind von grof3er Vgiodit. Minderwertige Kabel mit
einer ungenudgenden Schirmung fihren zu Qualitdis@®en und erhoéhter
Rauschanfalligkeit. Da die Quelle fir ein solchesbiem oft an anderer Stelle gesucht
wird, sind billige Kabel eine regelrechte ,Arbeitsmsen*.

Notenstander sind zwar kein absolutes Muss in eiardio, kdnnen aber das Arbeiten
auf beiden Seiten in manchen Bereichen verbesselgar beschleunigen. Ordentliche
Orchesternotenpulte (keine Klappnotenstander!) simgben der herkdmmlichen
Anwendung vielseitig einsetzbar.

Zusatzlich zu weiteren Geratschaften die zur Sigrerimittlung gebraucht werden,
gehdren DI-Boxen zum Standardinventar. AufgruneeritfPosition in der Signalkette
sind diese Gerate ebenfalls hach hohen Qualitatsierinissen auszusuchen. DI-Boxen
werden unter anderem dazu gebraucht unsymmetriSadreale (z.B. von einem E-
Piano; 1/4 Zoll  Klinke-Ausgang) in ein fir das Mmwpult- oder
Digitalwandlerfreundliches, symmetrisches (z.B. fien XLR-Eingang) Signal zu
transformieren.

Um eine gute Abhtre auf Seiten der Musiker zu sesken, sind geschlossene
Kopfhorer erforderlich. Je mehr die verwendeten fi6per das Monitorsignal nach
Aul3en hin abschirmen, desto weniger gelangt diedas Instrumentenmikrofon. So
vermeidet man beispielsweise das Ubersprechen siigesnden Klick-Signales auf
dem Instrumenten- oder Gesangsmikrofon. Hinsidhtlder Pegelverhéltnisse der
Abhoreinheit ist Ublicherweise der Toningenieur fidie Erstellung einer
Monitormischung zustandig, was zur Folge hat daterjeMusiker einzeln seine
Winsche und Bedurfnisse fur den Monitormix auRedrfligt das Studio allerdings
Uber regelbare Kopfhoérerverstarker mit mehrereng&ngen, ist das Verhaltnis der

Signale im Abhdrweg vom jeweiligen Musiker selbsgelbar. Dies bedeutet, dass die
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Spuren fur das Monitoring der Musiker einfach aneeEinheit ausgegeben werden,
welche die einzelnen Kopfhorerverstarker ansteugdmit ergibt sich eine grolie
Arbeitserleichterung und Zeitersparnis, da der Mersizu jedem Zeitpunkt der
Aufnahme Zugriff auf seinen Monitormix hat.

Akustische Elemente gehoren ebenfalls zur Studstatisng, dazu gehdren
Schallabsorber (z.B. Noppenschaumstoff) und Trendea

4.2 Production

Sind alle nétigen Vorplanungen abgeschlossen, fdégt Eintreffen der Musiker und
somit der Beginn der Production.

4.2.1 Aufbau

Gemall der Aufnahmeraumverteilung (Kapitel 4.1Mauen die Musiker ihre

Instrumente im vorhergesehenen Raum auf. Naturigkiee mdchte jeder Musiker

soviel Platz beanspruchen, dass er sich bequemgeevkann und sich nicht eingeengt
fuhlt. Allerdings ist der Platz in manchen Aufnahiénemen relativ limitiert, deshalb ist
auf eine mehr oder weniger korrekte Einhaltung Aafbauplans zu achten. Schon
beim Aufbau seitens der Musiker zeigen sich evdietugtellfehler in der Planung,

welche zu diesem Zeitpunkt der Produktion allerdimgpch problemlos l6sbar sind.
Sind die Musiker positioniert und die Instrumentaifgebaut, werden die

Signalleitungen zu den Instrumentenmikrofonen gesegvie die Kopfhérerverstarker
verkabelt und zur Verfigung gestellt. Um die Sitledr aller Produktionsbeteiligten

und des verwendeten Equiptments zu gewéhrleisggnbaim Aufbau auf die eine

korrekte (stolperfallenfreie) Verlegung der Kabedsken zu achten. Die Fixierung
durch robuste Klebestreifen (z.B. Gaffa-Tape) adiettverschliisse sind hierbei sehr
hilfreich.

4.2.2 Mikrofonierung

Sind alle Instrumente aufgebaut und die Signalhgén gelegt, missen die Mikrofone
um die jeweiligen Klangerzeuger herum positionveetden. Dabei ist darauf zu achten

dass der Bewegungsfreiraum des Musikers nicht bé&ehtigt wird, und alle
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Schallquellen ohne Hindernis (nach-)klingen koénnénB. die Becken eines

Schlagzeuges).

Wie bereits in Kapitel 4.1.5 Mikrofonplanung erwéhist es ratsam den Musiker zu
bitten sein Instrument zu spielen, um den Klang raatehmen, der von diesem
abgestrahlt wird. Hierbei ist auf Lautstarke, Ekjang, Klangabstrahlung,
Obertonspektrum und individuelle Klangcharaktekiesti achten, welche bei der
Mikrofonpositionierung miteinbezogen werden muisseAm Beispiel einer

Kontrabassmikrofonierung kann man die einzelnemnigemachvollziehen.

Aus der Planung der Pre-Production geht hervor, d€ontrabass mit 2
Kondensatormikrofonen abzunehmen. Den druckvollammpenden” Klang fangt man
uber ein Mikrofon ein, welches sehr nahe am Inséninplatziert wird. Eine der vielen
Varianten ist die Verwendung eines Schallwandleitsemer Achtercharakteristik im
Steg des Kontrabasses. Dabei zeigt die 0° SeitdiauDecke und die 180° Seite zum
Griffbrett. Dadurch erhalt man ein gutes Verhaltmgschen Deckenschwingung und
Saiten-/Anschlagsgerauschen. Der Klang im Ferrdelsl Basses enthalt Obertone und
Frequenzen die den Klang offener und weicher dgestalim Nahfeld aber nicht
vorhanden sind. Ein gerichtetes Mikrofon (z.B. efbeperniere), welche mit etwas
Abstand zum Bass auf eines der f-Locher gericlstetnimmt diese auf. Der Abstand
zwischen Instrument und Mikrofon ist davon abhangp man auf einstreuende
Schallquellen achten muss oder nicht bzw. wie sahs Ubersprechen anderer
Instrumente auf diesem Signal vertretbar ist odechtn Hat man keine
Ubersprechprobleme sollte man sich die Zeit nehumehden ,Sweet-Spot“ suchen um
im Mix einen runden und obertonreichen Klang zudmeinen.

Wie in zuvor angemerkt, ergibt sich gewisse Problgken bei der Verwendung
mehrerer Mikrofone fur ein Instrument. Durch dentemschiedlichen Abstand der
Mikrofone zum Instrument tritt das Schallsignal unterschiedlichen Zeiten dort ein.
Dieser Laufzeitunterschied eines Signals mit 2 $enloirgt die Gefahr eines
unerwinschten Kammfiltereffekts. Um dem entgegemien ist es erforderlich
Frequenzen welche nicht bendtigt werden im jewesiglikrofon abzusenken, sowie

den zeitlichen Unterschied beider Signale zueinandiirch Verzdgerung
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auszugleichen. Beispielsweise erhalt man den Tssto#eil Uber die Acht im Steg,
daher kdnnen tiefe Frequenzen im Fernmikrofon adrgeswverden. In der DAW kann
durch ein Impulssignal die zeitliche Differenz a@diden Kanalen gemessen werden
und durch die Verzogerung des zuerst eintreffen8ehallsignals der Kammfilter

eliminiert werden.

00:00:02:00 _ PO:00:04:00 _ PO:00:08:00 _ PO:00:08:00 _ PO.0010:00  PO:00:12.00  PO:00:14:00  PO-00:16:00  DO00:18:00 _ PO-00:30:00  Po:00:22:00  DO:00:24:00

Kontrabass_Hah

Kontrabass_Nah

Abb. 21: Kammfiltereleminierung Schritt 2: Peak ode Impuls aussuchen.
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Abb. 22: : Kammfiltereleminierung Schritt 3: Laufzeitunterschied messen.
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Abb. 23: : Kammfiltereleminierung Schritt 4: zuerst eintreffendes Signal um Laufzeitunterschied

verzogern.
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Geht die eindeutige Auswahl eines oder mehrererdfiks fur eine Quelle nicht aus
der Planung hervor, wahlt mich nun das adaquate eModus. Beim Gesang
beispielsweise ist es nicht uniblich eine AuswahMikrofonen bereitzustellen und im
Studio jenes auszuwahlen, welches die Stimme dspeathenden Person am besten

aufnimmt und wiedergibt.

4.2.3 Soundcheck

Nachdem alle Mikrofone ordentlich ausgewéhlt undtpért sind und deren Signale
und die der elektronischen Klangerzeuger am Misktfgan DAW ankommen, wird der

Soundcheck durchgefuhrt. Hierbei gilt es zu Ubdgriob die durchgefiihrten
Aufstellungen der Instrumente und der Mikrofone demwtinschten Zweck erfillen. Es
ist ratsam Musiker zunachst einzeln ihr Instrumepielen zu lassen, um das
Eingangssignal zu pegeln und Klangeinstellungezwoehmen. Sind die Einstellung
fur die einzelnen Instrumente und eventuelle Kdwredh der Mikrofonposition getéatigt.

wird ein Probetake, bei dem alle Beteiligten im lékiiv spielen, aufgenommen.
Wahrend der Abhotre des Probetakes, sollten Techuikd Musiker das Gesamtbild
beurteilen. Weiterhin mussen einzelne Spuren abgelmérden um auf ihr

Ubersprechverhalten tberprift zu werden. Im Ansshifolgen Korrekturen. Dieser

Vorgang wird so lange wiederholt bis das gewunskldagergebnis erzielt wurde.

4.2.4 Monitoring

Nachdem der Soundcheck auf der Regieseite abgssehloist, muss die
Kontrollabhore fir die Musiker eingerichtet werden.

Genau wie im Livebereich tragt ein gut vorbereitetl eingerichtetes Monitoring auch
im Studio einen wesentlichen Teil dazu bei, wieelkdiv von Seiten der Musiker

gearbeitet werden kann. Unter Monitoring verstelsinndas ausgleichen der (Nicht-
)HOrbarkeit einzelner Instrumente aufgrund raundich entfernungstechnischer,
pegeltechnischer und/oder logistischer Aspekteerd®tlusiker muss sich selbst, wie
auch die Mitspieler, so héren kénnen, dass einerdhtion ohne visuelle Hilfe

realisierbar sein ist. Gerade im Jazz missen Rhras® Rhythmen einer Improvisation
von jeden (zumindest akustisch) mihelos fassbar §ges ist ohne Monitoring nicht
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maoglich, da schon alleine die natiurlichen Pegellclkes von den unterschiedlichen
Instrumenten erreicht werden, extreme Untersched®eisen. Hinzu kommt, dass
Frequenzbereiche eine nicht-lineare Lautstarkemayfig auf das menschliche Ohr
austiben (siehe Abbildung 24).

L, (dB) :

%
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M.<>E e E ST P e R e .::;:-- ] prequenz (Hz}
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Abb. 24: Lautstarkeempfindung unterschiedlicher Frequenzer?”

Ein weiterer Aspekt flr eine optimale Monitormisalguresultiert durch die Funktionen
der Instrumente. Die Rhythmusgruppe hat spezifigdin&erpunkte bei sich und ihren
Mitspielern, welche fir sie wichtiger sind als lppedsweise bei Blasern oder Séangern.
Es wird schnell klar, dass man sich beim Monitonmicht nur fragen muss ,Hort der
Musiker alle anderen?”, sondern auch ,Was brauehtMbsiker um seine Funktion im
Kontext bestens austben zu kdnnen und was kanaclgéssigt werden?“. Das reine
Ausgleichen von Pegelunterschieden ist relativchtich durch &aul3ere Einflisse
(getrennte  Raume, leise Instrumente, usw.). WelcBgnalanteile wirklich
funktionsdienlich sind, ist fur jeden Musiker indluell. Wenn ein Instrumentalist
Schwierigkeiten hat seinen eigenen Klang wahrzumehmilft es zu wissen wie dieser
seinen Sound eigentlich hért und gewohnt ist. Esbekannt wie ein Kontrabass
beispielsweise fur den Zuhdrer klingt, allerdingsdas nicht der Sound den der Bassist
in seiner Spielposition hort. Bittet man nun destdamentalisten zu spielen, und hort

“siehe Abbildungsverzeichnis [A]



43

sich den Klang aus der Musikerperspektive an, bkimeman die oft grol3en
Unterschiede zum ,Publikumsklang“. Dieses Klanghgd fur die Monitormischung
enorm wichtig, und befahigt jeden Musiker die mafische Funktion im gewohnten
klanglichen Umfeld zu bedienen. Ein kleines Beibpigs der Praxis veranschaulicht
dies:

Der Kontrabassist bittet darum mehr Signal seimstrumentes auf den Monitor zu
bekommen, da es ihm schwer fallt seine IntonatioAhrend dem Spielen
auszugleichen. Ist der Techniker mit dem Soundaétit den der Bassist gewohnt ist,
wird er ein Signal wahlen, welches weniger Bassiantdafir mehr Hochmitten und
Hohenanteile beinhaltet. Monitorsignale mit zudattBassanteil sind fur diesen Zweck
(Intonationsausgleich) nicht relevant, da die teférequenzen den Teil des
Obertonspektrums abdecken wiirden, welche hier gebraverden.

Sind alle Monitorwege nach den Bedurfnissen der ikduseingerichtet kann nun

begonnen werden das Material einzuspielen.

4.2.5 Dokumentation

Eine ausfuhrliche Protokollfihrung wahrend der Aalfme ist fir die spatere
Takeauswahl unabdinglich. Die Dokumentation beitghaimusikalisch qualitative
Informationen Uber den Inhalt jeden Takes. Nornwedése protokolliert der
Tonmeister/Produzent (siehe Kapitel 4.1.2 Aufgalkeem®iung) das Geschehen und
bewertet die aktuelle Aufnahme nach den vorgegebeBegebniskriterien. Der
aufzunehmende Song wird hierbei in unterschiedlitbiée gegliedert (z.B.: Thema 1,
Thema 2, Blaser Solo, Zwischenspiel, Thema 3, Ggsao, Thema 1, Coda) und
entsprechend des Verwendungszwecks des Takes gekammet. Wahrend der
Aufnahme ist somit ersichtlich ob das eingespibltderial vorhanden ist oder ob noch
Fragmente des Stiickes eingespielt werden missanHile dieser Dokumentation
wird in der Post-Production die Takeauswahl uncthlief3end die Schnittliste erstellt.
Um diese Tatigkeit auszuiliben ist es erforderligh Siruktur des Songs zu kennen
sowie die musikalischen Spielarten im Jazz zu ker{sehe Kapitel 2.2 kinstlerische
Charakteristiken Jazz und Kapitel 5.2.1 SpielwéigeEine Kennzeichnung im DAW-
Projekt ermdglicht ein schnelles navigieren zwischenterschiedlichen Takes und

deren Songteilen. Gelegentlich kommt es auch vass dlie Band ein Stlck in einem
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Take so einspielt, dass zuséatzliche Aufnahmen redatrderlich sind. In diesem Fall
beschréankt sich die Dokumentation lediglich autdi@atsache.

4.2.6 Roughmix & Rohschnitt

Um eine Auswahl der aufgenommenen Takes zu treféngs wichtig das Material
nach der Aufnahmesession anzuhéren und zu beurt@ilediesem Zeitpunkt sind auch
schon verschiedene Schnittfassungen verfugbar weloh Laufe der Produktion
angefertigt wurden. Wenn beispielsweise ein Somtptnkomplett eingespielt wurde,
nimmt man die in der Dokumentation fir Verwendhagestuften Fragmente und fugt
diese zu einem Rohschnitt zusammen. Das AusspidenTakes in digitaler oder
analoger Form kann aufgrund der Summenaufnahmbe($apitel 4.1.7 Mischpult-
Set-Up, Echzeitausspielung) ohne groRen Zeitaufwanrtblgen. Verschiedene
Versionen zeigen ob die zusammengefiigten Teilenander passen und Ubergange
flissig von statten gehen. Die Auswertung des Raigs und der Rohschnitte ist die
Grundlage fur die Erstellung des Schnittplaneshdam in der Post-Production die

endgtltigen Songversionen geschnitten werden.

4.2.7 Abbau

Der sorgfaltige Abbau der Apparaturen und Signakvaegch der Aufnahme ist zwar
kein primarer Faktor zur Endprodukterstellung, gelaier zur einer professionellen
Arbeitseinstellung dazu. Nur durch den gewisseenalimgang mit Studioequipment
jeglicher Art kann eine langfristige und qualitathochwertige Instandhaltung der
Geratschaften erreicht werden. KabelstrAnge mussegfaltig getrennt, und die
Signalubermittler ordentlich aufgewickelt werdenikMfone gehdren in die dafir
vorgesehenen Aufbewahrungen und Stative sorgfaltiggammengeklappt. Ein
ordentlich aufgeraumtes Studio schafft nicht nuthhmBlatz und eine angenehmere
Arbeitsatmosphare, sondern minimiert auch den Aoftivaneue Aufbauten zu

verrichten. Daher gehort auch dieser Punkt in demeiBh des effizienten Arbeitens.

Nach Beendigung aller Punkte der Production kommzhsich das Studioteam auf die
Nachbearbeitung des Materials um dieses in die gse¥ile Endform zu bringen.
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4.3 Post-Production

Zur Fertigstellung der Aufnahmen muss das Mategakchnitten, gemischt und
gemastert werden. Dabei hilft die Dokumentatiorel{si Kapitel 4.2.5 Dokumenation)

sowie der stédndige Kontakt mit den Musikern einroptes Ergebnis zu erzielen.

4.3.1 Schnitt

Aus der Protokollierung der Takes und der Ricknmddder Musiker bezuglich der
Auswahl selbiger wird die Schnittliste erstellte3ieinhaltet die Auflistung der Takes
welche verwendet und zu den jeweiligen Endfassuag $bngs zusammengestellt
werden sollen.

Um diesen Arbeitsschritt durchfiihren zu kdnnenesshotwendig den zu bearbeitenden
Song zu kennen und die Schnittproblematiken zunere die sich Aufgrund des
improvisatorischen Ablaufs einer Jazzkompositiogeben. Da jede Neueinspielung
eines Liedes auch eine andere Interpretation deenNwterials bedeutet, ist das
Zusammensetzen der Teile mit musikalischen Problewerbunden. Die an der
Erstellung der Schnittliste beteiligten Personen sgeia also jeweils ganze
Songfragmente aussuchen und darauf achten, dassrdiesikalisch nahtlos ineinander
Ubergehen. Dabei ist muss auf das Tempo und dergéig von einem Songteil in den
nachsten geachtet werden. Beispielsweise ist dg méglich mitten in einem Solo
einen Schnitt zu setzten. Die Grinde hierfur liegender freien Spielweise von
Jazztunes.

Eine mogliche Schnittanweisung eines Songs korunte Beispiel so aussehen:

Thema 1: Take 3

Themawiederholung: Take 2

Soloiberleitung : Take 2

Solo 1: Take 15

Solo 2: Take 5

Zwischenspiel: Take 2

Solo 3: Take 3

Themadiberleitung: Take 4

Thema 1, Themawiederholung und Schluss: Take 3
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Gibt es bei der Auswahl der Takes keine eindeuligéscheidung lber einen oder
mehrere Teile, kdnnen auch mehrere Versionen gesaihnwerden (z.B. eine

Alternativversion mit anderen Soli der Instrumeistah).

4.3.2 Mischung

Beim Mischvorgang geht es darum, klangliche Verbressggen bzw. Aufwertungen der
Aufnahme durch eine Signalverarbeitung zu téatigeowie die Pegelverhaltnisse
entsprechend einzurichten. Ziel des Ganzen ist Hagichen eines optimalen
Klangbildes durch die Verwendung von Entzerrerngdheerstarkern, Effekten und

Automationen. Die akustischen Vorgaben ergebendiicth die Klangcharakteristika.
4.3.2.1 Entzerrer

Durch Verwendung von Equalizern (EQ) hat man Es¥lauf die Verstarkung oder
Absenkung ausgewahlter Frequenzen in einem Sighet ist von Nutzen, da somit
storenden  Frequenzbereichen  entgegengewirkt werdkann (z.B.  bei

Ubersprechsignalen). Auf der anderen Seite konmemakteristische Merkmale eines
Klangs verstarkt werden in dem man die entsprechirerietequenzen anhebt. In der
Ausfihrung gibt es grof3e Unterschiede bei Equalizéngefangen bei simplen 2-Band
EQs Uber grafische Entzerrer bis hin zu hochwentigallparametrischen Equalizern.
Zur Bearbeitung im Studio empfiehlt sich aufgrunder d flexibleren

Einstellungsmaoglichkeiten die Verwendung von gecdfen und parametrischen

Entzerrern.

Abb. 25: 3-Band EJ

“ siehe Abbildungsverzeichnis [B]
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3
5 Graphic Equalizer

Abb. 26: grapischer EQ
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Abb. 27: parametrischer EQP

4.3.2.2 Regelverstarker

In den Bereich der Regelverstarker fallen die Ge(atler Effekte, digital oder analog),
welche ihre Operationen aufgrund eingehender Segnarrichten. Dazu gehoren
meistens Geréatschaften mit denen man Einfluss eif@ynamikbereich eines Signals
nehmen kann. Die Bearbeitung der Dynamik ist notiggn da der
Originaldynamikbereich einer reellen Schallquelleitaus groRer ist als die der
existierenden Ubertragunsglieder und deren Serikerden Regelverstarkern gehoren
u.a. Kompressoren, Limiter, Noise-Gates und Expande

4.3.2.3 Effekte

Ein Vorteil der Studioaufnahme gegenlber des Litredies ist neben der
Mehrfacheinspielung auch die Mdglichkeit Effekteizodéligen. Audioeffekte werden
verwendet um das natirliche Klangbild der Band awé&rten. Komplexe und

>siehe Abbildungsverzeichnis [C]
®siehe Abbildungsverzeichnis [D]
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aufwandige Toneffekte kdonnen mittels analoger odmyitaler Effekte im Studio

nachempfunden werden. Miusste man beispielsweise Nawv York reisen um den
Nachhall der Carnegie Hall auf den Aufnahmen bestutzu kénnen, wirde das
jegliches Zeit- und Finanzbudget sprengen. Stat@tesbedient man sich eines
Hallgerats seiner Wahl mit entsprechender EinsiglliiNeben dem Hallgerat gibt es
eine Vielzahl an Effekten die in einer JazzprodwktVerwendung finden, sei es nun
um den Klang zu ,veredeln* oder Signale zu beadpeiViele essentielle Effekte zur
Signalbearbeitung findet man im Aufnahmepult odedér DAW vorintegriert, andere

lassen sich als Hard- oder Softwareldsung erweitern
4.3.2.4 Automation

Durch die Automation ist es moglich Regelvorgangeziéhungsweise variable
Mischpulteinstellungen zu programmieren und diesghrend dem Abspielen zu
.abzufahren”. Beispielsweise kdnnen Spuren wahreled Ausspielens im Pegel
gesenkt oder angehoben werden und nach der erfispclen Passage wieder in die

ursprungliche Position zurtickgestellt werden.

4.3.3 Mastering

Sind alle ,Feinarbeiten” verrichtet, geht es daraile Summe (aller Spuren) im
Gesamtbild zu optimieren. Im Mastering wird der der Mischung erzielte

Zusammenklang aller Signale bewertet und verbed3aliei achtet man unter anderem
darauf die einzelnen Songs miteinander ,Rund“ wirkeu lassen. Durch eine
Feinjustierung wird hierbei eine klangliche Zugegkeit der Songs untereinander zu
erreicht. Weitere Punkte welche im Mastering besticiterden sind Aspekte wie:

ausgeglichener Frequenzgang, ausgewogenes Stdreobildas Wiedergabeverhalten

fur qualitativ unterschiedliche technische Geratedenen das Material abgespielt wird.
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5 Produktionsschritte aus

kUnstlerisch-musikalischer Sicht

Die Produktionsschritte aus musikalischer SichtPire-Production, Production und
Post-Production einzuteilen fallt aufgrund der inmsen Mdoglichkeiten nicht all zu
einfach. Trotzdem wird im Folgenden versucht eiolele Einteilung anzustellen, um

so eine Gegenuberstellung zum technischen Procsaidauf herstellen zu kénnen.

Um die in diesem Kapitel ausgearbeiteten Inhaltshwallziehen zu kénnen, ist es von
Noten das Kapitel 3 Grundlagen Musiktheaggedesen zu haben, sowie dieses und das

Glossar als Nachschlagemdglichkeit zu nutzen.

5.1 Pre-Production

Im Vorfeld geht es zunachst um die Materialerstajllbzw. Zusammenstellung der
aufzunehmenden Songs. Wahrend der Probenarbeitewerdisikalische Szenarien
durchgespielt und ausprobiert. Dadurch kann dienFeines jeden Stlickes so erarbeitet

werden, wie sie von den Kinstlern oder des Prodanagewinscht ist.

5.1.1 Materialauswabhl

Die Songauswahl kann entweder Eigenkompositionetgif@als), Neubearbeitungen
(Arrangements), oder Covers beinhalten. Letzteredereim Jazz allerdings selten in
absoluter Form Gbernommen, sondern dienen ehdsraisdlage fir ein Arrangement.
Zu den Covers gehdren auch sogenannte ,StandarB&s sind bekannte
Jazzkompositionen welche sich in genrespezifiscHéotensammlungen (z.B.:
Realbook) finden. Bei der Auswahl spielt das Ursgsgenre keine Rolle, ein
berihmter Rocktitel kann beispielsweise sehr wddlJazzadaption in das Repertoire
aufgenommen werden.

In jedem Fall missen die Musiker das Songmateiiialdfe entsprechende Besetzung
instrumentieren, welche das Material aufnehmen .widies ist bei allen Formen
(Orinigals, Arrangements, Covers) zu berlcksichmtidggie Songbearbeitung wird spater

wahrend der Probenarbeit auf ihre Tauglichkeitthoarprift und eventuell korrigiert.
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5.1.1.1 Covers

Eine Art des Songmaterials kann wie angesprochenGavers bestehen. Dabei ist
dieser Begriff im Jazzkontext etwas differenziertds in der Pop-/Rockmusik zu
betrachten. Im Popularmusikbereich versteht manBigriff ,Covern* weitestgehend

als exakte Reproduktion (Nachspielen) eines vorbiaen Stlickes. Dabei werden Stil,
Tempo und Instrumentierung Ubernommen. Im Jazerfalinter diesen Begriff oft

Standards, welche weitestgehend in Form einer Kutitpr (Leadsheet) vorliegen.
Dieses Leadsheet enthalt eine abstrahierte Dans¢etler Komposition und kann daher
frei von den austbenden Musikern interpretiert wardie Interpretation eines solchen
Notentextes wird in Kapitel 5.2.2 Leadsheet bestiam. Lieder, welche nicht in dieser
Form vorliegen, beispielsweise Popsongs die Ubhebise nicht im Jazzkontext
bekannt sind, werden in eine solche gebracht oderdie Zwecke der Produktion

arrangiert.
5.1.1.2 Arrangement

Eine géngige Form der kinstlerischen Gestaltung das Arrangieren bereits
vorhandener Kompositionen bzw. Songs. Der Kernedidgeativen Arbeit ist das
.personalisieren” eines Liedes, eine neue ,Schaetéaffen (Auffihrungsform).
Die Aspekte einer Komposition die vom Arrangeur rbedgen werden kénnen sind
nicht nur tonaler Natur sondern beinhalten auchekspwie:

- Instrumentierung

- Taktart

- Tonart

- Tempo

- Dynamik
Als Arrangeur eines Titels muss man das Thema adbb#en das es erkennbar bleibt.
Alle weiteren stilistischen Mittel sind mehr odeemiger offen gestaltbar. Tonfolgen
konnen reharmonisiert werden, Melodien mehrstimauggesetzt oder kontrapunktisch
bearbeitet werden. Zusatzliche Abschnitte kénneneoWeiteres ,hinzukomponiert®

werden, beispielsweise eine Intro oder ein Zwisshah.
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Zwei Beispiele sollen einen kurzen Einblick in ddebeit eines Arrangeurs geben.
Zuerst eine Bearbeitung des Broadway Stlckes ,Mwin Hour“ von Harold Arlen
welches von Tobias Becker fur Bigband arrangiertrdeu sowie die berihmte
Bearbeitung des Jazzstandards ,Body and Soul* wbn Loltrane. Eine ausfuhrliche
Analyse beider Arrangements im Bezug zu den Qaigm wirde leider den Rahmen
Sprengen, daher folgt eine partielle Gegenibeusigleinzelner Elemente welche die
maogliche Gestalt einer solchen Bearbeitung verandudint. Beide Arrangements sind
in Form von Klangbeispielen und vollstandigen Netatagen auf der beigelegten CD
enthalten. § CD: Beispiele 03 & 04, 05 & 06)

5.1.1.2.1 partielle Analyse ,My Shining Hour*

MY SHINING HOUR
© 1943, 1987 HARWIN MUSIC CO. Lyric by Johnny Mercer
© Renewed 1971 HARWIN MUSIC CO. Music by Harold Arlen
Intemational Copyright Secured. All Rights Reserved.
Tenderly
Eb Cm7 F9 Bb7b9 BH7 Eb Cm7 Ab  Bb7sus Bb7 Cm7
O b : — 4 —— T —
b e —— = = - —— —t= » e — b — =,
J I z I 3 o
This wil be My Shin - ing Hou,_  calm  and hap- py and  bogRET_ In my
Am7b5 Dm7b5 G7 Cm7 F7 Bb7 sus Fm7 Bb7 Bbm7
H | ! 5
e — — ] — T Pt = — — = S ]|
rre— 1 = e | == |
J & 4 T T
dreams, your face  will flow - er through the dark- ness of the night. Like the
Eb9 AbM7 Fm7 Abm Fm7b5 Bb7 sus Bb7 Eb Cm7
H ! | .
e == ==——===—===—c=
J T o = T T T T
lights  of home be fore me, or an an gel watch - ing o’er me This will be My
Eb Fm7 Gm7b5 Cc7 AbM7 Fm7b5 Bb7 59 Eb6
AL ! ! -
5 T T = t : — —
@ ——< = T i’ ]} 1Tt = = v z 1 g - |
~__
Shin ing Hour, *til 'm with  you a P T

Abb. 28: Originalvorlage ,My Shining Hour"
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5.1.1.2.2 Instrumentierung

Arrangement fur Bigband bestehend aus:
Schlagzeug, Kontrabass, Piano, Gitarre
4 Posaunen

4 Trompeten

5 Saxophone (1 Bariton, 2 Tenor, 2 Alt)

Gesang
5.1.1.2.3 Stil

Die Tempo- und Stilangabe im Original wird mit , Tcely“ angegeben, was mit ,Zart"
Ubersetzt werden kann. Daraus ergibt sich ein dedleer Stil: Dynamikbereich piano
bis mezzoforte, langsames bis mittleres Tempo. dn Bearbeitung findet man die
Angabe Fast-Swing, welche auf eine lauteren undptenéf3ig erheblich schnelleren

Stil hinweist.
5.1.1.2.4 Tonart

In der ursprunglichen notierten Vorlage von ,My &hg Hour” steht das Sttick in Eb-
Dur. Aus Griinden der Instrumentierung und Stimmungfder Sangerin, wurde das

Bigbandarrangement nach C-Dur transponiert.
5.1.1.2.5 Abschnitte

Anstatt das Thema als einzigen Abschnitt zu setwemnden der Neubearbeitung ein
Reihe von zusétzlichen Songfragmenten hinzukompioiidas Arrangement besteht im
Groben aus:

Intro

Thema mit wachsender Instrumentierung (auskomptounnetr ad lib.)

Zwischenspiel

Themenwiederaufgreifung (andere Instrumentieruageedtes Thema)

Generalpause

Schlussthema

Coda mit nicht diatonischer Schlusswendung
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5.1.1.2.6 Themenbegleitung

Durch die Bigbandversion zieht sich ein immer wigdlrendes Ostinato welches von
Rythmusgruppe und Blasern gespielt wird, und in eeirstandardmafige

Swingbegleitung Uberleitet.
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I @ ] " 4 1™ r J T (1 T I 1 y |
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i > [ T T T T T

Abb. 30: Ostinatio der Neubearbeitung von ,My Shinng Hour"

Weiterhin sind an einigen Stellen auskomponiertesBleinsatze eingefigt.
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Abb. 31: Blaserbackings
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5.1.1.2.7 Schlusswendung

Wie schon an vielen Stellen bedient sich der Areamgseiner kompositorischen
Freiheit und baut zusatzliche Melodie- und Harmfvagmente ein. Zum Abschluss
dieses Arrangement erfolgt eine neue harmonischduS&swendung in eine nicht
diatonische Tonalitat, welche aufgrund der Grundéoschiebung (nach Db-Dur) einen

sehr starken Effekt hervorruft.
5.1.1.3.1 partielle Analyse ,Body and Soul*

Bei dem zweiten Arrangementbeispiel handelt es siohdie Komposition ,Body and
Soul” von Johnny Green. Der Saxophonist John Quédttzat flr dieses Stlck eine sehr
berihmte Reharmonisation erstellt die sehr eindwwk die Mdoglichkeiten einer

Neubearbeitung des harmonischen und melodischdist@srzeigt.

Abb. 32: Originalvorlage ,Body and Soul”




56

55
i ina (i Music by Johnny G
?’tei‘;‘,‘i‘_m Swmg ((mq‘z) BOdy and Soul (As phyeg {)y Johr?/Coi-:E:c)
449 ) GMAT)
(intro) En E " Ab GbMA» Ab13 EEM' E;Aﬂm Ebwqw )GbMA Ab13 EbM’I’”l:
(2nd x: add drums) A E — A

. - i g — < D RN
Vtrnrl 2 rhel 5
(A pedal) pn) B BF fv‘g 'r’ﬂE RS =2

— =r
(st x: add bass) = (pno,gslmilz)")‘ (ten)
(add 9) AMAT) - (add 9)
. El’Ml EEMA G’ S A GI’M%’ Ebw EbMIA GBM/:A L A
P *.‘ > *W u’i =mE= ===
(ten) (all chords with Ab root are over A’ pedal) == T = 3
Dbma Fx
o oA
J—’—.F—r P H—k} SPmES
/ 3
Ebui*” Ebm %MAT’GbMA Ab‘s G"MA,,» bi3
A Ab ,_;\ =i Ab Al A Cn"  FTam
— - . - d J — T T T ]
I i —am— T o Co— = - —
—be = — i* 7 (tenor fill) - ---------1
F* G’ F., G
Ab Ab NN N A - Ab3 Db/v\ F/\m’1 BW(H)
T p— T

Db b13 E: G Doma  ABS 1
M’Ab'ﬁ‘l‘j A\b 1 Ab\ M%b 'Apiu—n?iusr—z—v ErM:-x rf?ﬁA‘S

9 -
Ebw#? EEW/' Goma Gl
N’r/dﬂ Ab ] Ab Ab15 Ab AE'5 (3-4.3) CMl“ F7(alt.)
Bt e e [ 77 77 &
I N I (tenor il - -------2 =
F G F* G F
A A LN A . A _ AP DEn'AP
- — o .}‘ i'} '1\ —— T )ﬁ_H_M‘
H—= : T
e < T lengr fil)-
1 y o e fi )
5 Eg# - g )VJ -  — T - :
.‘Il, - .\ & ? I i u T Y1 S—t Q" ~—

©1930 Wamer Bros. Inc. and Chappell & Co., Lid. Copyright renewed and assigned to Wamer Bros., Inc. All Rights Reserved. Used by Permission.

Abb. 33: Neubeabeitung von John Coltrane (Auszug)

5.1.1.3.2 Melodie

Ein kurzer Blick auf beide Notenbilder lasst erkenn dass Coltrane die
Originalmelodie sehr frei interpretiert (so freisdaicht mal er sich auf der Aufnahme an
seine Notation hélt) und diese mit rhythmischen undlodischen Verzierungen
schmiuckt. Trotzdem sind die wichtigen Ankerpunkte ceer richtigen Stelle um das

Thema zu erkennen.
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Trotz der eigentlichen Wiederholung des A-TeilesalfT 1-8 im Originalsheet,
respektive Takt 1-16 im Coltranesheet), wird die$eil in der Bearbeitung auf 3
verschiedene Arten notiert und gespielt (A, B, id

5.1.1.3.3 Begleitung
Auch dieses Arrangement bedient sich eines ostirBgégleigtpatterns: Takt 1-4 (Intro)
5.1.1.3.4 Reharmonisation

Die urspringlichen Harmonien wurden von Coltranis tgark bearbeitet. Die Changes
der Teile A, B und D werden fast vollstandig ibdem Pedalton Ab gespielt. Dadurch
wird ein schoner Farbeffekt erzielt. Zwar bleibele dkkordwechsel erhalten, das
Gehdr nimmt diese aber immer im Bezug zum Ton Abwma deutet diese als eine Art
Oberstrukturverschiebung unterschiedlicher Ab-Akleorim C-Teil (Original ab Takt
10, Modulation nach D-Dur) reharmonisiert Coltraeeiner Stelle die Akkorde nach
dem Grol3terzprinzip, und gelangt somit tber 3 T@Zantren im Grol3terzabstand (Bb,
F#, D) zur Rickfuhrung in die urspringliche Tordes C-Teils zurick.

Dma F7  Boma’ C*  F#w7 AP° Dund
LM 2—L M b=l b P

> r_% i o L
o, [ & i t—
— Vd ) 1) / T}

- 77 -
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/

Abb. 34: Coltrane Reharmonisation.

Diese zwei Beispiele veranschaulichen in einer eextrabstrahierten Analyse nur
wenige Moglichkeiten der Arrangiertatigkeit. Es diaplt sich in jedem Fall die
Tonbeispiele auf der beigelegten CD anzuhéren wnddirekten Vergleich zwischen

Originalarrangement und Neubearbeitung zu machen.

Im Bezug auf den Jazzkontext kdnnen Arrangementsjraest partiell, auch spontan

wéahrend der Auffihrung geschehen, ob nun im Stuer Live auf der Bihne.
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Improvisation, Interaktion der Musiker sowie einsgeultes Ohr flihren oft zu neuen
Ideen eine Komposition wiederzugeben. Jazzmusikveb der auralen Interaktion der
Musiker untereinander. Beispielsweise kdnnte dagesprochene Arrangement von

,Body and Soul* durchaus wahrend einer Improvisagatstehen.

5.1.2 Probenphase

Nach dem die Songauswahl gefallen ist und die $tiitkdie entsprechende Besetzung
bearbeitet wurden, gilt es das vorbereitete Mdtewé seine Tauglichkeit zu prifen.
Wahrend der Probenarbeit probieren die Musiker alglie in der Kompositions- und
Arrangierphase erarbeiteten Stlcke in der Formdn gle vorliegen funktionieren.
Dabei werden sehr schnell korrekturbedurftige 8tefintdeckt und ausgebessert. Auch
werden hier Songs verworfen wenn  sie beispielsveils der vorhandenen
Instrumentierung nicht den Vorstellungen der Musiketsprechen.

Die Zuhilfenahme von Aufnahmegeraten wahrend deb@r ist ein grof3er Vorteil fur
die Musiker, da sie vor dem Eintreffen im Studiodis ein Klangbild ihres Materials
erhalten und gegebenenfalls Korrekturen tatigennkidn Fir die Techniker ist ein
Probenmitschnitt ebenfalls ein positiver Zusatz, diese das auf sie zukommende
Songmaterial anhéren und in ihre Pre-Productionphaseinbeziehen kdnnen.

Die Pre-Productionphase ist dann abgeschlossem alén Stiicke in tauglicher Form
vorliegen und die musikalischen Unstimmigkeiten|owe wéhrend der Probenarbeit

aufgekommen, sind ausgebessert wurden.

5.2 Production

Im Studio geht es fur die Musiker darum, die Mugikder gewinschten Form zu
Reproduzieren und auf Band (im digitalen Zeitalwsf Festplatte) zu bringen. Dabei
verlangt der Jazzkontext direkt wahrend der Aufn@tzn improvisieren und damit eine

spontane Durchflhrung zu erbringen.
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5.2.1 Spielweise

Wie bereits im erwahnt, lebt dieses Genre unteewemd von der Improvisation und der
Interaktion der Musiker wahrend der Auffihrung. @Gaeatzlich bestehen
Jazzkompositionen aus vorgegebenen Teilen (z.Bpkomrte Melodie) und
Abschnitten, welche als Improvisationsgrundlagaéie Diese Formfragmente kdnnen
einem Muster folgen oder vollig frei sein. Impraati®n und Interaktion ermdéglichen es
ein Stuck immer wieder in anderer Weise zu spigBmndlegend geht es beim Spielen
eines Jazzstickes darum, den Ablauf der Absch(ftbem) sowie die harmonischen
(Changes) und melodischen (Themen) Teil der Kontipostu spielen. Am Anfang gilt
es das Stiuck vorzustellen (Themenvorstellung). beiewird ein kompletter Ablauf
(oder zwei Ablaufe) durchgespielt und séamtlicheerten Vorgaben wiedergegeben. Im
Anschluss folgt die Improvisation der jeweiligenliSen tUber den formalen Ablauf .
Zum Abschluss wird das Thema noch einmal dargebatehder eventuell gesonderte
Schlussteil (Coda) gespielt. Ein kompletter Durahlder Form wird auch Chorus
genannt.

Anhand der Kurzpartitur zu ,Footprints* von Wanykd#ter, aus der bekannten ,Fifth
Edition" des Realbooks kann man sehen wie mit eisefohen Leadsheet gearbeitet

wird.

5.2.2 Leadsheet ,Footprints*

Anders als zum Beispiel in der klassischen Musikdee Jazzsongs oft in einer sehr
abstrahierten Form notiert bzw. in Form von Notenhtestgehalten. Wie der Name
beretis verrat (,Leadsheet” engl. fur ,Leitschrifitler ,Leitblatt), dient das Leadsheet
mehr oder weniger als Orientierung. Als Themenskizzw. Kurzpartitur beinhaltet es
alle notwendigen Informationen einer Komposition aese im improvisatorischen
Jazzkontext wiederzugeben. Inhalt sind Thema, Gisamng Akkordsymbolschrift und
Form. Alle anderen Aspekte wie z.B. InstrumentigrurArrangement, Tempo,
Phrasierung, Dynamikangaben etc. werden beim Leatlsh aller Regel auRer Acht

gelassen und obliegen somit dem kreativen AgieesnMiusikers bzw. Interpretens.
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Abb. 35: Leadsheet zu ,Footprints*

5.2.2.1 Titel und Komponist
~Footprints“ von Wayne Shorter.
5.2.2.2 Tempo, Dynamik, Stil, Phrasierung

Wie bereits erwahnt verzichten viele Leadsheetssaldhe Angaben. Der Grund liegt

(neben der ,Improvisationsaufforderung”) darin des fir den erfahrenen Spieler

offensichtlich ist was gefragt ist, falls nichtsdenes ausgemacht ist. Das Tempo ist
variabel, wird aber von Angaben wie ,Slow", ,Meditinoder ,UpTime" naturlich
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eingeengt. In Stil und Phrasierung gibt es gruralist2 elementare Unterscheidungen,
die der Jazzmusiker fix inne hat: gerade Achtel ggeswingte® Achtel. Beide Begriffe
sindo genauso trivial wie schnell und anschauletNiotenbild erklart:

Gerade Achtel:

notiert & gespielt:

Abb. 36: gerade Achtel

Swing Achtel:
Notiert wie gerade Achtel.
gespielt:

_’ 3 3 3 3

F AN

kT EFEEEEE R

Abb. 37: geswingte Achtel.

Andere Angaben die einem Begegnen kdnnen sind:

Ballad: Ballade, langsames Tempo, unterer Dynaméible, gerade- oder Swing-
Achtel. Basslinien in Uberwiegend in Ganzen oddbéla Verzierungen ad. lib.
(# CD: Beispiel 07)

Fast oder Bop: Abkirzung fur Bebop, schnelle Tempiervose” Phrasierung,
komplexe Harmonien. Basslinien Gberwiegend Walkasgh
(/4 CD: Beispiel 08)




62

Med. Swing: Abkurzung fur ,Medium Swing“, ,Mediumbezieht sich das Tempo
(Viertel im Bereich von 88-120 bpm. Swing-Achtel.
(& CD: Beispiel 09)

Med. Up: Abklrzung fur ,Medium Uptime [Swing]“. die Med. Swing aber zlgiger
im Tempo.
(# CD: Beispiel 10)

Samba: lateinamerikanischer Stil, im Tempo ehenealthoft in Halben gezéhlt (auf 1
und 3). gerade Achtel.
(# CD: Beispiel 11)

Bossa: lateinamerikanischer Stil, Medium TempoaderAchtel.
(# CD: Beispiel 12)

12/8 oder 6/8 Feel: Tempo nicht definiert. Gibt dé&s die Phrasierung stark die
Achteltriolen akzentuiert aber durchaus im 4/4-Tgégpielt wird. Swing Achtel.
(# CD: Beispiel 13)

7l
) |
. ‘r‘ Y
l'"
A )

Abb. 38: 12/8 Takt gegenulber 4/4 Takt.

Straight Eights: Gerade Achtelphrasierung.
(# CD: Beispiel 14)
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Dies ist nur ein kleiner Auszug von dem was einemsiker in den gangigen Jazz-

Repertoire-Sammlungen (Realbook, Fakebook, etc.gédpeen kann.
5.2.2.3 Taktart

Ist normal angegeben hier %. Wobei anzumerkelast,ein Blick auf die Bassnotation
eher auf einen 6/4 bzw. 6/8 schlieRen |asst. Bieaur ein Unterschied der sich in der
Notation zeigen wurde, nicht aber in der Musik.

Abb. 39: Bassostinat in 3/4 und 6/4.
5.2.2.4 Tonart und Improvisationsmaterial

Tonarten sind nicht zwanglaufig so zu Ubernehmen déis Leadsheet sie angibt. Oft
sind die Sheets ohne Vorzeichen (,open-key") nbties gibt zwar durchaus Tonarten
in denen der jeweilige Standard bevorzugt gespielt, es kann aber genauso gut jeder
andere Grundton verwendet werden. Immer gilt: dasnTa muss erkennbar sein und

die Form muss stimmen, alles andere ist zum impren@n und interagieren gedacht.

.Footprints” hat keine Vorzeichen. Wére es alsoBerug zu den Vorzeichen notiert,
musste man auf die Tonart C-Dur bzw. A-Moll schér3Nun muss ein Blick in den
Notentext diese Aussage bestatigen oder negieramzifgtell beginnt oder endet (oder
beides) eine Komposition mit der Tonika. Hier ist@7 (C-Moll mit kleiner Septime).
Weitere Changes sind: F-7, D7 und Db7. Stellennuim also die 4 Akkorde einmal in
Bezug zu C-Dur(ionisch)/A-Moll(aeolisch):

C-7 : selber Grundton allerdings mit anderem Toadglesht. C-7 gibt es aber durchaus

in C-Dur, nur eben nicht als Dur-Tonika. Als Kadiemiktion (innerhalb oder aul3erhalb
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der Tonart) als vorgeschaltete Subdominante (inl)Muder deren Parallele konnte
dieser Akkord auch vorkommen. Zum Beispiel:

| C-7 | F7 | Bbmaj7 | oder | C-7 | D7 | Gmaj |

Auch ein Modal Interchange (siehe Kapitel 3.6) wadglich.

| Cmaj7 | D-7 | D-7 b5 | G7h9 | C-7 |

F-7: IV-Stufe. Also Subdominante und zwar in Moll.

D7: ware in C-lonisch die Il.-Stufe und diese whtell (dorisch). Als Dominantklang,
wie hier, also eine Zwischendominante. Zwischendamien sind nicht-diatonische
Funktionen die sich entweder in einen Akkord despguungstonart oder in einen nicht-
diatonischen Klang auflosen. Dies geschieht im @alinoder abwérts Chromatisch
(Tritonussubsitution).

D7 ist in C-Dur folglich die Zwischendominante zuo@er zu Db (wo sich der Akkord
in ,Footprints* auch auflost).

Db7: ist die kleine Sekunde, also die bll.-StufeCnWie bei D7 gelten hier auch die
Moglichkeiten des Dominantklangs. Im Quintfall wadéee Auflosung Gb und der
Akkord ware Db7 also Halbton-Ganzton (HTGT), alsaohussubstitut Mixo#11.

Resultat: wir befinden uns in der Tonart C-Moll.rBezug zur Tonart wird aber nur im
Notenbild ersichtlich, nicht aber aus der Angabe\t&zeichen.
Improvisationsmaterial:

C-7 : 1I-7 &eolisch (diatonisch)

F-7 : IV-7. dorisch (diatonisch)

D7 : 1I7. diatonisch ist D in C-Moll, halbvermindeflokrisch). Hier dient D7 als
Tritonussubstitut zu Db7 und ist Mixo#11.

Db7: bll7: eindeutig eine Substitutionsdominate NV87; l6st sich nach C-7 auf).
Ebenfalls Mixo#11.
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Diese wirklich kurz gefasst Analyse zeigt womit hsicler Musiker im Vorfeld
beschéftigen muss um den Song wiederzugeben urel adquate Improvisation

durchzufthren.

5.2.3 Auffuhrungsbeispiel ,Footprints®

Die auf der beiliegenden CD enthaltene Originalabfme von ,Footprints” zeigt eine

Moglichkeit diesen Tune aufzufiihrer@@ CD: Beispiel 15)

Intro: 00:00 — 00:11

Ist nicht im Leadsheet notiert, kann und wird aberder Regel gespielt um eine
Einfihrung in das Stiuck zu bekommen. In diesem @elisfungiert das ostinate
Begleitpattern Uber den C-7 Akkord als Intro. Sdb@ér Instrumentalist welcher fir
die Melodie zustandig ist, anfangt das Thema zwelapi beginnt die Form. Hier

geschieht das nach 8 Takten.

Thema: 00:11 — 00:43 (1 Chorus)

Man sieht (und hort), dass die Musiker sich zwamuaisch und formal an den Ablauf
halten, innerhalb aber ihre spieltechnischen Fueilg ausleben. Ebenso wird die
Meldodie vom Saxophonisten (Wayne Shorter) rhytomisvariiert und mit
Verzierungen versehen (z.B. in den Takten 6 undie8 ioh Leadsheet mit einer
ganztaktigen Pause versehen sind.)

In den Takten 17-20 gibt es keine Angabe bezlglehBegleitung. Hier liegt es an der
Rhythmusgruppe entsprechende Begleitlinien zu findéine haufig angewendete
Begleitform im Swing (dazu gehdren u.a. Bop, Mediufast, u.v.a.) ist der
Walkingbass. Dies ist eine Standardbegleitung vassBind Schlagzeug welche durch
das Spielen jeder Viertelnote, und zusatzlicheoBeng der leichten Zahlzeiten 2 und 4
(im 4/4 Takt), eine rhythmisch-harmonische Basiss@dlt. Bei ,Footprints® wahlt die
Rhythmusgruppe allerdings eine andere Variante.
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Abb. 40: einfache Mdglichkeit eines Walkingbass.

Themawiederholung: 00:43 — 01:15 (1 Chrous)

Saxophonsolo: 01:15 — 03:23 (4 Chorusse)

Im Soloteil improvisiert der Instrumentalist Ubeasdharmonische Gerist des Stickes.
Dabei ist es nicht nur ihm alleine erlaubt, impseatorisch Tatig zu sein. Die
Begleitmusiker reagieren auf Phrasen und Rhythmelth® vom Solisten gespielt
werden. Diese ist die Art der improvisatorischetedaktion von der in dieser Arbeit die
Rede ist.

Klaviersolo: 03:23 — 04:56 (3 Chorusse)

Wayne Shorter beendet seine Improvisation und damid® Herbie Hancock beginnt
sein Solo. Zu Beginn des dritten Chorus (04:26)eéndie Rhythmusgruppe die
Begleitweise indem sie den Grundpuls verdoppelth aeitlichen Ablauf der
Akkordwechsel aber beibehélt. Dies wird ,Double-€HfReel" genannt:

J =100

%

p=y
T
~3

J =200

=

oy T
1

i
o

Abb. 41: Double-Time-Feel.
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Bassolo: 04:56 — 06:01 (2 Chorusse)

Schlussthema: 06:01 — 06:34 (1 Chorus)

Schlussthemenwiederholung: 06:34 — 07:06 (1 Chorus)

Outro ab 07:06
Das C-7 Ostinat wird wie im Intro gespielt um awsndSong auszufiihren und ihn auf

Schlag eins des achten Taktes enden zu lassen.

Diese ist eine der vielen Mdglichkeiten ein Leadstr interpretieren und aufzufuhren.
In den Solopassagen hért man sehr gut wie Aktiod Reaktion der Musiker zu

unabgesprochenen ,Kurzarrangements” fihren.

5.2.4 Einspielung

In dieser, beziehungsweise ahnlicher, Art werdem die einzelnen Songs eingespielt.
Dabei wird nun klar wie ein Jazzsong aufgebautuistl wie die Musiker mit der
Aufnahmesituation umgehen. Mit Hilfe des Schnittses nun maoglich verschiedene

Soli aufzunehmen und im Nachhinein einzelne Soggfiente zusammen zu scheiden.

5.3 Post-Production

Mit dem Einspielen und Auswahlen der Takes sind Miasiker mit der aktiven

Gestaltung der Produktion fertig. In der Post-Potidun haben Sie allerdings eine (nicht
unerhebliche) beratende Funktion. Das BegleitenNdmhbearbeitungsschritte ist von
grof3er Bedeutung. Die Kinstler beraten wahrendSaésitts und der Mischung. Nur
durch den engen Kontakt ist es fir die technischiée Sndglich ein Endprodukt zu

erstellen, welches den Vorstellungen aller Produisibeteiligten entspricht.
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6. Soziale Aspekte im Studio

Eine Audioproduktion stellt eine umfangreiche Ansalomg an komplexen und
aufwendigen Prozessen dar, wobei in aller RegelrendPersonen beteiligt sind. Wie
bei allen Kollektivarbeiten spielt der soziale Umganiteinander eine grof3e Rolle. Der
immense Aufwand an Zeit, Konzentration und Kompateneitstellung ist nur durch
einen respektvollen und empathischen Umgang akeeilByter untereinander moglich.
Da nicht jeder das Wissen und die Fahigkeiten déeeran besitzt gehort es auch dazu
Meinungen und AuRerungen zu akzeptieren und diesegewisses Mal an Vertrauen
entgegenzubringen. Eine in anbetracht der obiggelds ge&ulRerte konstruktive Kritik
dient in jedem Fall einer ergebnisorientierten \ésderung des Produktes. Die
Effizienz einer entspannten und freundlichen Adainosphare ist ebenfalls nicht
bestreitbar. Zu dieser gehoren auch Faktoren dielalegen Aufenthalt im Tonstudio
angenehmer gestalten. Getranke und ,Snacks” fordasnWohlbefinden und steigern
die Konzentrationsfahigkeit Uber eine langere paitse. Kleine Auflockerungen und

regelmafige Pausen sind hierfur auch dienlich.
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7. Resimee

Samtliche Ausfuhrungen in dieser Arbeit sind daestimmt einen Einblick in eine
jazzspezifische Musikproduktion zu gewahren. Wieeamgen Stellen erwahnt, wurde
aus Rahmenlimitierungsgrinden auf eine ausfuhrlidoer ausufernde) Behandlung
verzichtet. Die einzelnen Kapitel und Abschnittenbalten nur den Teil an Information
und Erklarungen um den Inhalt zu verstehen. Am t@eismussten daher Abstriche im

Kapitel Grundlagen Musiktheorie gemacht werden.

Die Produktionsablaufe im technisch-akustischenisom kinstlerisch-musikalischen
Teil beinhalten nur ein paar mdgliche Arbeitssearih einer Musikproduktion. Diese
Kapitel dienen als Veranschaulichung um die Denke/éieider Seite aufzuzeigen. Die
unaufhorliche Entwicklung der Technik erméglichttfaufend die Anwendung neuer
Technologien im Bezug auf die Realisierung einamproduktion aus technischer Sicht.
Wie in allen Bereichen sollte man immer bestrebin seaeue Maoglichkeiten

auszuprobieren und durch Experimentierfreudigkdieraative LOsungswege zu

erforschen.

Die Devise sollte dabei stets lauten:

Es dreht nicht um Zahlen und Notenwerte, nicht wmlexe Harmonien oder neueste
Hard- und Software, es dreht sich um die Musik inein Klang.
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8. Glossar

a cappella :

Changes :

Tune :

Diatonisch :

Bouncen :

Realbook :

DAW :

EQ:

musikalischer Begriff. Kommt aus déalienischen ,alla cappella“
sinngemalR Ubersetzt ,in der Art der Kapelle“. Belaeet eine rein

vokale Auffihrungspraxis ohne jegliche Instrumeabtgleitung.

engl. fur ,Anderung / Wechsel“, besditréikkordwechsel in einem

Song

engl. Umgangsprachlich fur Lied, Komposition

musiktheoretischer Begriff fir : Legegen

Ausspielung des Tonmaterials, z.B. abfe2eospuren

Bekannte jazzspezifische Notensammlung.

digital audio workstation

Equalizer, Entzerrer
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Abbildungen
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01.
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15.

Beispiel Worksong

Aaron Parks — Nemesis

Dexter Gordon — Body and Soul (Originalarranget)

John Coltrane — Body and Soul (Neubearbeitung)

Joan Leslie — My Shining Hour (Originalarramgt)

Tobias Becker Big Band — My Shining Hour (Neatbeitung)
Ballad: Wayne Shorter — Virgo

Bop: John Coltrane — Countdown

Med.: Herbie Hancock — Dolphin Dance

Med. Up: Clifford Brown — Carvin the Rock

Samba: Chick Corea — Captain Marvel
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Straight Eights: Esbjorn Svensson Trio — Sé¥ays of Falling
Wayne Shorter — Footprints

03. Notenmaterial

01.
02.
03.
04.

My Shining Hour (Original)

My Shining Hour (Neubearbeitung)
Body and Soul (Original)
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