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Einleitung

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Rolle, die der E-
Baf in 43 Jahren, seit seiner Erfindung durch Lec Fender, in der
populdren Musik gespielt hat. Ausgehend von dem Umstand, daB sich
der E-BaB in nahezu allen populédren Stilrichtungen etabliert und
gegeniiber dem Kontrabaf durchgesetzt hat, stellt sich die Frage
nach den Hintergriinden, die zur Entwicklung dieses zus#dtzlichen
BaBinstrumentes gefiihrt haben sowie den besonderen Spielweisen
und Ausdrucksformen, die im Laufe der Zeit auf dem Instrument
entwickelt wurden. Letztere bilden neben den herausragenden
Spielerpersénlichkeiten den zentralen Untersuchungsgegenstand
dieser Abhandlung. SchwerpunktmidBig wird dabei auf den Aspekt der
Emanzipation vom Begleit- zum Soloinstrument eingegangen.

Innerhalb der Fiille von unterschiedlichen Musikern und Stilrich-
tungen wurde eine Eingrenzung vorgenommen. Ein Anspruch auf
Vollstandigkeit Xann hier allein aus Platzgriinden nicht erhoben
werden. Mein Interesse galt vor allem den Musikrichtungen, in
denen das E-BaB-Spiel sich besonders entwickelt bzw. besondere
Bedeutung erlangt hat. Bei der Auswahl der vorgestellten Musiker
habe ich mich vor allem an den Namen orientiert, auf die ich in
diesem Zusammenhang beim Studium der Fachliteratur aber auch in
den Gesprichen mit anderen Musikern, die ich in den letzten
Jahren gefiihrt habe, immer wieder gestofen bin.

Da es sich um ein vergleichsweise "junges" Instrument handelt,
soll hier auch dargestellt werden, auf welchem Wege die Musiker
zum E-BaB gelangt sind.

In vielen - der grdBtenteils durch Werbung finanzierten - Fach-
magazinen ist es leider zur Sitte geworden, technische Fragen ge-
geniiber musikalischen in den Vordergrund 2zu stellen. Etliche
Interviews mit bedeutenden Kinstlern fangen mnit Fragen wie
"Welches Equipment (engl., sinngemdB >technische Ausriistung<)
benutzt Du im Augenblick...?" an. Gerade jungen Musikern wird so




oft das Bild vermittelt, daB sich musikalische Kreativitat mit
dem Kauf von teuren Instrumenten und Verstdrkeranlagen erwerben
14Rt. Aus diesem Grund mdéchte ich, soweit moéglich, darauf
verzichten, diese Arbeit mit Produktnahmen oder der umfangreichen

Beschreibung neuer Technologien auszuschmiicken.




I. Die Entstehungsgeschichte des E-Basses

Als der gelernte Radiotechniker Leo Fender (1909-1991) im
Jahre 1950 die erste elektrische BaBgitarre ~ das Instrument
wird heutzutage allgemein  als E-BaB bezeichnet-
konstruierte, erfand er ein grundsatzlich neues und noch
nicht dagewesenes Instrument. Der von Fender vorgestellte
"pPrecision-BaB" stellte im Prinzip eine Mischung oder
Kreuzung aus Kontrabaf und der ebenfalls von ibm
entwickelten "Broadcaster-Gitarre", der ersten serienmidBig
hergestellten E-Gitarre, dar. In dem Instrument finden sich
dementsprechend die musikalischen  Eigenschaften des
Kontrabasses, wie Tonumfang, Stimmung und musikalische
Funktion, und Eigenschaften der E-Gitarre, wie Design,
Konstruktion und "Handling"” wieder. Was die Bespielbarkeit
und die Klangeigenschaften anbelangt, so kanh man von einer
Verschmelzung der Charakteristika von KontrabaB und E-
Gitarre sprechen. Das Verbliffende an dem von Fender
entwickelten Instrument ist, daB sich an dem grundsétzlichen
Bau~ und Funktionsprinzip der E-Bédsse - abgesehen von
einigen Kleinigkeiten - bis heute nichts gedndert hat. Das
Design der zweiten, leicht modernisierten Version von 1957
gehért 2zudem heutzutage dimmer nmoch 2zu den beliebtesten
Bauformen.

Bei der Beschiéftigung mit der Entstehungsgeschichte des
E-Basses &s8ind neben der eigentlichen Idee Leo Fenders vor
allem die Voraussetzungen und die Motivation fir diesen
Schritt interessant. Auch scheint es mir angebracht, sich
mit der Geschichte des Kontrabasses, also dem Instrument,
das in erster Linie wvom E-Ba8 ersetzt  wurde,
auseinanderzusetzen,




1. Vorliufer des E~Basses

1.2 Geschichte des Kontrabasses

Die Geschichte des Kontrabasses 1&4Bt sich bis in die erste
H41fte des 16. Jahrhunderts zuriGckverfolgen. Zu dieser Zeit
ging aus der Fanilie der Viola da Gamba (BaB~, GroBbaBs-,
Subbaf-Viola da Gamba) der sogenannte Violone ("one"” = ital.
Vergrdferungssilbe / Viol<a>=-one) hervor. Die ersten , nit
finf in Quinten gestimmten Saiten und sich nur wenig von den
BaB—-Gamben unterscheidenden Instrumente spielten jedoch
lange Zeit in der Kunstmusik keine wesentliche Rolle. So
wird davon ausgegangen, daP bis ca, 1760 nur die
BaSinstrumente der Gambenfamilie verwendet wurden. Die
Violonen sollten die Cello~Stimmen in der  Unteroktave

verdoppeln. Anstatt Kontra-C, erreichten sie aber nur
Kontra~G,, was dazu fihrte, dap die Stimmen wvon den
Violonen-Spielern ™nach Gutdinken®™ eingerichtet  wurden.
Anfang des 18. Jahrhunderts wurde von deutschen und

italienischen Geigenbauern ein neues Instrument mit dem
Namen Basso da camera entwickelt, das gegeniiber dem Violonen
mehr Klangkraft und vier Saiten in der Stimmung ZXontra-A.
bis zum C in der kleinen Oktave besas,

Mitte des 18. Jahrhunderts entstand dann der eigentliche
Vorgénger des heutigen Kontrabasses, der auch schon so
genannt wurde. Dieses Instrument besaf jedoch nur 3 Saiten,
die in England vom Kontra-A, in Quarten bis zum G in der
grofen Oktave und in Deutschland, Frankreich und Italien vom
Kontra-G, bis zum A in der grofen Oktave gestimmt waren. Um
1800 wurde der KontrabaB mit 4 Saiten in der noch heute
iiblichen Quart-Stimmung (vom Kontra-E, bis zum G in der
groBen Oktave) versehen. Der dreisaitige Kontrabaf hatte
mehr Klangkraft als der neue viersaitige und wurde deshalb
noch von den meisten Orchestern bevorzugt. Erst im 2zweiten




Viertel des 19.Jahrhunderts setzte sich der viersaitige BaB
durch, was in erster Linie darauf zuriickzufiihren ist, daB
sich die Klangskala in der romantischen Orchestermusik
hauptsdchlich nach unten ausweitete. Um 1880 wurde der
KontrabaB mit einer zusdtzlichen 5. Saite in der Stimmung
Kontra-C, versehen, da damalige Komponisten wie Richard
Wagner und Richard Strauss Bass-Stimmen schrieben, die
tiefer als bis zum Kontra-E. hinabfithrten und man dafir die
E-Saite nicht stdndig tiefer stimmen wollte. Da im
Vergleich zum Viersaiter - bedingt durch den breiteren Steq,
die gréRere Masse des Halses und das breitere Griffbrett -
ein Klangverlust Zu erkennen war suchte man nach
Alternativlésungen zum Finfsaiter. So kam es, daB wenig
spiiter einige Instrumentenbauer dazu ilbergingen, Viersaiter-
Bédsse mit sogenannten C~Mechaniken auszuriisten und diese den
Finfsaitern vorzogen. Bei der C-Mechanik wird das Grifbrett
fir die E-Saite nach unten hin so weit verlangert, da8 man
bis zum Kontra-C hinabreichen kann. Das ganze wird mit einem
Druckhebel zugédnglich gemacht, der im "geschlossenen"
Zustand die Saite sozusagen beim Xontra-E, herunterdriickt
(vergl. Kapodaster bei der Gitarre). Obwohl diese Idee sehr
gut funktioniert, hat sie sich bis heute nicht durchsetzen
kénnen. Bei Bedarf wird in den Orchestern auch heutzutage
lieber auf den Fiinfsaiter zurickgegriffen.

1.2 Die E-~Gitarre

Die Geschichte der akustischen Gitarre reicht bis in das
antike Griechenland zurdck. Da sie einerseits schon
Gegenstand zahlreicher anderer Abhandlungen war und in
diesem Zusammenang ohnehin die elektrische (E-)Gitarre wvon
gréBerer Bedeutung ist, wird auf eine weiter zurilickgehende
Darstellung verzichtet.




Als erster Schritt fiir die Entstehung der E~CGitarre ist
wohl die Entwicklung des elektromagnetischen Tonabnehmers zu
bewerten. Dieser "greift®™ die Schwingungen der i{iber ihn
liegenden (Stahl-)Saiten ab und wandelt sie in entsprechende
elektrische  Schwingungen um. Der langjdhrige  GIBSON-
Mitarbeiter Lloyd lLoar gilt allgemein als derjenige,
der maBgeblich an dieser Erfindung beteiligt war. Nachdenm
diverse andere Hersteller (z.B. RICKENBACKER, die 1931 die
erste Serien-E-Hawaigitarre bauten) mnit diesen System
experimentierten, brachte FENDER 1948 mit der "Broadcaster™
die erste serienmiBig produzierte "Solid-Body"-E~
Gitarre (Solid-Body = Massiv-Korpus) auf den Markt. Diese
Gitarre erfreute sich wegen lhrer leichten Bespielbarkeit,
ihrem klaren Sound, ihrer Unverwistlichkeit und ihrem
niedrigen Preis sofort grofer Beliebtheit bei den
Gitarristen. AuBerdem hatte sie eine Eigenschaft, die sie
bei Nicht-Gitarristen weniger beliebt machte: Aufgrund ihrer
nassiven Bauweise (kein Resonanz-"Kasten") konnte man mit
ihr bei entsprechender Verstéirkung -~ dementsprechende
Verstédrkeranlagen lieBen nicht 1lange auf sich warten -
extreme Lautstdrken erzielen, da die Gitarre wesentlich
unanféilliger gegeniiber akkustischen Rickkopplungen war.

Dies fiihrte dazu, das die Gitarristen aufgrund ihrer hohen
Prisenz alsbald im Sound-~-Ceflige der Bands den
Blasinstrumenten den Rang abliefen und die dominierende
Rolle spielten. Der Grundstein zur spiteren Rockmusik war
gelegt. |




2. Die Probleme mit dem KontrabaB

Nachdem die Gitarristen - wie oben dargestellt - durch
die elektrische Gitarre mehr Durchsetzungskraft in den Bands

erlangt hatten und sozusagen "den Ton angaben", beschwerten
sich die Kontrabassisten, da8 sie ‘jetzt liberhaupt niemand
mehr héren kénne. Dieses Problem war nicht neu, es nahm nun
jedoch drastische Formen an.

Der KontrabaP hatte sich in der amerikanischen ’Popularmusik’
entgiiltig in der Swingéra gegen die Tuba durchgesetzt und
als das Bass~Instrument in den Bands etabliert. Die

Bassisten wiederum hatten dort von Anfang an damit "zu
ké&mpfen”, daB sie sich - natlirlich v.a. in den Big Bands -

selber kaum noch héren konnten und auch vom Publikum mehr
optisch als akkustisch "wahrgenommen" wurden. Das Problem
héngt mit der Ausbreitung von Schallwellen im Raum zusammen:

Lange Wellen (= tiefe T6ne) breiten sich langsamer als kurze
(= hohe Téne) aus und gelangen damit nicht so schnell und
direkt an das Ohr des Zuhdrers. Dementsprechend braucht ein
tiefer Ton wesentlich mehr Energie, um verstdrkt hoérbar
gemacht zu werden als ein hoher Ton.

Widhrend man in den Klassischen Orchestern das Problem durch
Mehrfach-Besetzung l6ste, bot sich dieses Mittel schon aus
rein musikalischen Griinden in den Jazz- oder auch den
Rockabilly-Bands nicht an, da die Bassisten ihre Bass-Linien
- wie auch heute noch iiblich - meist improvisierten.

Vereinzelt wurden die Bassisten auf eine Holzkiste oder ein
Podest gestellt um die tiefen Téne durch zusdtzliche
Resonanz zu verstidrken, allerdings ohne dabei nennenswerte
Verbesserungen zu erzielen. Anfdngliche Versuche den
KontrabaB elektrisch zu verstdrken brachten ebenfalls nicht
den gewiinschten Erfolg, da man die Eigenresonanz des
Instruments nicht unter Kontrolle bekam. Zu allem Uberflus
war - und ist - der KontrabaB oder auch "the doghouse", wie
das Instrument vereinzelt genannt wurde, aufgrund seiner
Gr&éBe und Bauweise unhandlich, schlecht zu transportieren




und vor allem schwer zu (be-)spielen. Neben dem hohen
Kraftaufwand ist einige Ubung erforderlich, um eine saubere
oder "ausreichende" Intonation zZu erzielen. Lauter
Eigenschaften, mit denen sich auch damals nicht alle Musiker
anfreunden konnten oder wollten.

So verwundert es kaum, daB viele Bassisten trotz Maller
Liebe" 2zum Instrument - der Klang und das Spielgefiihl
sprechen fir sich - auf der Suche nach einer Alternative zum
KontrabaB waren.

3. Ein Instrument wird geboren: Der ®"Precision"-BaB

3.1 Grundlagen und Hintergriinde

Die im vorigen Abschnitt angesprochenen Versuche fiihrten,
auch wenn sie nicht die erhofften Ergebnisse brachten, zu
der wichtigen Erkenntnis, daB die Eigenresonanz eines
Kontrabasses bei der elektromagnetischen Abnahme nicht
gerade von Vorteil ist. U.a. ist das Instrument bel
elektrischer Verstidrkung aufgrund seiner Bauweise (groBer
Korpus) besonders anfdllig fir Rickkopplungen ("Feedback").
Dies erkannte auch ILloyd Loar (einer der Erfinder des
elektromagnetischen Tonabnehmers / s.0.) der bereits 1926
den ersten  elektrischen KontrabaB  vorstellte. Das
Instrument, das praktisch nur noch aus einem Hals, einen
sehr kleinen massiven Korpus und einem Tonabnehmer bestand,
wurde selinerzeit jedoch nicht von den Musikern angenommen.
Ob dies mit den klanglichen oder sonstigen Eigenschaften
zusammenhing, 14Bt sich hier nur vermuten. Uber andere
Versuche in dieser Richtung liegen keine genauen oder
gesicherten Erkenntnisse vor. Feststeht, daB es Leo Fender
war, der als erster das Instrument E-BaB in seiner heute
bekannten Form entwickelte und baute.




3.2 Ein neues Konzept

Leo Fender, der eigentlich gelernter Radiotechniker war und
seine "Instrumentenbauver"-Karriere damit begann, daf er
an Tonabnehmern und Verstédrkern fliir E-Hawaiigitarren
(die seit 1931 auf dem Markt waren) bastelte, gelang gleich
mit seinem ersten Instrument, der "Telecaster"-Gitarre der
groBe FErfolg. Das die Gitarre sofort bei den Gitarristen
beliebt war , hing in hohem MaBe damit 2zusammen, daf sich
Fender bei der Entwicklung des Instruments stark an den
Bedirfnissen der Musiker orientiert hatte. Er wverbrachte
einen GroBteil seiner Freizeit damit, in die Clubs zu gehen,
sich Bands anzuhdren, mit den Musikern 2zu sprechen und
dadurch Erfahrungen zu sammeln, welchen Anforderungen ein
Instrument genfigen muBte. So erfuhr er auch von den (in
Abschnitt 2 dargestellten) Problenen, die die
Kontrabassisten mit ihrem Instrument hatten. Als Fender sich
dazu entschloB, an der Entwicklung eines elektrisch gut
verstéirkbaren Bass-Instruments zu arbeiten, wollte er auch
den bekannten Transportproblemen Rechnung tragen und so
léste er sich im Gegensatz zu vielen seiner Vorgidnger recht
schnell wvom Kontrabaf-Design. Wie sich auBerdem schon bei
seiner "Telecaster®"-Gitarre gezeigt hatte, ermdglicht das
Bau-Prinzip des "Solid-Bodies" eine relativ unproblematische
elektromagnetische Abnahme und Verstdrkung der Gitarren-
saiten. Das neue Instrument so0llte nicht zuletzt auch
leichter zu (be-)spielen sein, wobei auch das vom KontrabaB
bekannte Problem der Intonation beseitigt werden sollte.
"Intonation with Precision"” lautete das Schlilsselwort und
brachte dem Instrument den Namen ein, als sich Fender nach
all den genannten Voriilberlegungen dazu entschloB, ein
elektrisch verstdrkbares Bass~Instrument, das den Kontraba#B
in seiner musikalischen Funktion ersetzen konnte, auf der
Grundlage seiner "Telecaster"-Gitarre zu entwickeln.




3.3 Der "Precision Bass"

Die Idee Leo Fenders, das neue Bass~Instrument auf der
Grundlage seiner ‘"Telecaster"-Gitarre 2zu Kkonstruieren
vereinfachte die Antwort auf die Frage nach einem
entsprechenden Design natiiriich ungemein. Von zentraler
Bedeutung fir den Klang einerseits und die Bespielbarkeit
und das "Handling™ eines Instruments andererseits ist die
Mensur (schwingende Saitenlénge). Fender entschied sich fir
eine Mensur von 34 inches, was 86.4 cm entspricht. Damit war
das Instrument noch klangstark genug und lieB sich zudem er-
heblich leichter bespielen als ein KontrabaB. Die anderen
Bestandteile der  "Telecaster" (wie =z.B. Korpus und
Kopfplatte), die eine Mensur von 25,5 inches (= 64,8 cm)
hatte, wurden dementsprechend vergréfert und angepaft. Der
Prototyp wurde mit Stimm~Mechaniken vom Kontraba und einer
modifizierten Bricke der "Telecaster" gebaut. Als Saiten
dienten hierbei noch gekilrzte Darmsaiten vom KontrabaB, die
iiber den Tonabnehmern mit Metalldraht umwickelt wurden,
damit die Schwingungen  iberhaupt elektromagnetisch
abgenommen werden konnten. Ein absolutes Novum fir den
Bassisten - seit der Zeit der Gamben - stellten jedoch die
20 Binde auf dem Griffbrett dar, die eine saubere Intonation
gewldihrleisten sollten und dem Instrument seinen Namen g¢gaben
(s.0.). Den passenden Verstéirker, der im Grunde nichts
anderes als @in modifizierter Gitarrenverstérker war und als
solcher salbst heute noch wegen seiner klanglichen Eigen-
schaften bei Gitarristen beliebt ist, 1lieferte Fender
natfirlich gleich mit, alg er das Instrument im Jahre 1951
der Offentlichkeit vorstellte. Die Meinungen liber diese neue
Erfindung waren - wie so oft - geteilt. Wihrend die einen
sich nicht vorstellen konnten, daB solch ein "Brett"™ den
guten alten KontrabaB ersetzen kann, waren die anderen
hellauf begeistert, daB es nun ein Instrument gab, das
leichter 2zu spielen und besser zu héren war und sich vor
allenm in einem "normalen" Auto transportieren lieB.




3.3.1 Illustration

Die Abbhildung zalgt aeaine Fotographie des arstan "Pracigilion Baasa'—

Modaells (aus: ¥ - Blmscgulz, "The Fender Bass'" ,sS5.8), die nachtrsg-—

lich mic den Bezelcochnungen deaer Einzealteile versehen wurde .




IT. Der E-BaB in der Popularmusik der 50’er Jahre

Leo Fender hatte 1951 mnit dem "Precision Bass" ein
~ Instrument geschaffen, das bald mehr als nur eine
 Alternative zum Xontraba8 darstellen sollte. Auch wenn es im
Vergleich zur "Telecaster"-Gitarre etwas liénger dauerte, bis
Fender mit dieser Erfindung auf breitere Zustimmung stieB,
konnte sich das Instrument im Laufe der Zeit etablieren und
den KontrabaB sogar in den meisten populiren Musikrichtungen
weitgehend verdridngen. Natiirlich lieBen andere Hersteller
(z.B. GIBSON und RICKENBACKER) mit Ihrer Version des neuen
E-Basses = sprich einem eigenen Modell - nicht lange auf
sich warten, doch war der "Fender Bass" bald mehr als ein
Markenzeichen. Ganz gleich, welches Fabrikat die Musiker
spielten, wurde lange 2Zeit auf Plattenhidllen und in
Musikzeitschriften eine Einteilung in Kontrabassisten und
Fender-Baf-Spieler vorgenommen. Dieses Ph&nomen, daB ein
Produkt mit dem Namen seines Erfinders oder dem ersten
Markennamen identifiziert wurde, war jedoch nicht neu und
148t sich ja z.B. auch bei "Kleenex"-Papiertiichern etc.
wiederfinden.

Der E-BaB entstand (s.0.) als eine Art Synthese von
Kontrabaf- und E~-Gitarren-Elementen. Zu den ersten E-BaB-
Spielern gehdérten denn auch nicht nur Kontrabassisten. Auch
Gitarristen und ganz besonders die Studio-Musiker unter
ihnen, die destfteren bel den Produktionen zum BaB greifen
muBten, um sich ihren Lebensunterhalt zu verdienen, freuten
sich, nun ein Instrument zur zur Verfiigung zu haben, das
wesentlich komfortabler zu bediehen war. Diese Aufteilung in
"gelernte" Kontrabassisten einerseits und Gitarristen
andererseits sollte lange Zeit fir das Instrument typisch
sein.
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1. Die ersten Nutzer

Die ersten Kunden Lec Fenders waren Country & Western-
Musiker. Country & Western - ehemals Hillbilly (engl. =
Hinterw&ldler) genannt - ist eine leicht entscharfte, d.h.
vom derben Sprachgebrauch befreite, und ver-
kommerzialisierte Form der weiBen amerikanischen Volksmusik
und wurde (wird) meist von der Bevélkerung in den iandlichen
Regionen (nomen est omen) geh&rt. Dies wiederum bedeutete
filr die Musiker, daf sie, um zu ihren Auftrittsorten zu ge-
langen, eine ganze Menge an Zeit im Auto verbringen muBten
und so natiirlich froh waren, daB es jetzt mit dem E-BaB ein
Instrument gab, das unproblematischer zu transportieren war,
sich zudem leichter spielen lief und besser zu héren war als
der KontrabaB. Musikalisch brachte diese Umbesetzung kaum
Verdnderungen mit sich. Country & Western - BaBlinien waren
und blieben in ihrer typischen Art und Weise und von ihrer
musikalischen Funktion her gesehen sehr einfach und bieder
gehalten: Grundténe und Quinten (respektive Quarten) meist
als Halbe-, seltener als Viertelnoten und stets die "guten"
- sprich schweren - Z#hlzeiten (die 1 und die 3 im
Viervierteltakt) betonend, gespielt. Der wesentliche Vorteil
des E~Basses gegeniber dem Kontrabaf war hier vor allem
seine gbfere akkustische Présenz, die natiirlich auch dem
Gesamt~Klangbild der Gruppe eine andere Qualitdt gab.
Da diese Musik (Country & Western) in den 40’er und friihen
50/Jahren sehr populdr war, gab sie natirlich denm
Bekanntheitsgrad des Instruments einen nicht Zu
unterschédtzenden Vorschub. Es sollte nicht lange dauern, bis
auch andere Musiker auf den E-BaB8 aufmerksam wurden.
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2. Rock & Roll, Rock & Roll, Rock & Roll ....
und der E-BaB klingt toll !

Stellten die E-Gitarre und der E-BaB in den 50’er Jahren die
wichtigsten Neuigkeiten auf dem Gebiet der Musikinstrumente
dar, so sorgte aus musikalischer und musikwissenschaftlicher
Sicht ein anderes "Phanomen" fir weitaus mehr Furore:

Der Rock & Roll und die mit ihm verbundene Entstehung der
Rockmusik.

Rockabilly-Musiker wie Bill Haley, Elvis Presley, Carl
Perkins und Jerry Lee Lewis fusionierten in den Jahren
1954/55 die weiBe Country & Western-Musik mit dem Rhythm &
Blues, der Popmusik der schwarzen Gettos, und "lésten damit
die gré8te musikalische Revulotion des 20. Jahrhunderts aus"
(Graves/Schmidt-Joos, "Das neue Rocklexikon"/S5$.934 ).

Rock & Roll war (ist) vor allem Tanzmusik. Der "wilde" und
korperbetonte Charakter, der 1in erster Linie von der
schwarzen Rhythm & Blues-Musik stammte, wurde zudem fir die
weiBen Jugendlichen zu einem Symbol der Revolte, um sich von
der burgerlichen, langweiligen Welt der Erwachsenen
abzusetzen. Welche Bedeutung dabei den elektrisch
verstiarkbaren Instrumenten zukam, 1laft sich ermessen, wenn
man die hérphysioclogischen Grundlagen filir die Rezeption von
Rockmusik, wie sie Flender und Rauhe in ihrenm Buch
"Popmusik" beschreiben, beriicksichtigt. U.a. heiBt es dort:
"... Wir kébnnen sagen, daR gerade die Musik den
Zwischenbereich zwischen Sprache und Alarm représentiert. Je
mehr sie im Frequenzbereich der Sprache liegt...desto
geringer sind ihre korperstimulierenden Eigenschaften. Je
mehr Gerduschanteile oder ungeradzahlige Frequenzen sie
enthilt, desto erregender ist sie" (Flender/Rauhe , "Pop-
musik"/5.97) und ", ..Je hther die Phonstidrke des ’elektro-
nischen Lirms’, desto arlarmierender wirkt dieser auf das
zentrale Nervensystem. Dies bedeutet bei gleichzeitigem
GenuB von Narkotika bzw. Alkoholika meist das vdllige

Ausschalten der kognitiven BewuBtseinsinstanzen. Das
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Aufreizen kérperlicher Bewegungsreflexe wird zum Katalysator
aufgestauter Aggressionen." {Flender/Rauhe: "Popmusik"/S$.98)
War die Adaption der schwarzen Rhythm & Blues-Musik durch
die WeiBen in den Anfingen hauptsichlich durch die Ubernahme
bzw. Imitation der afroamerikanischen Gesangstechniken mit
hohem Gerduschanteil geprégt, so wurde der "wilde" Charakter
des Rock & Roll durch die elektrisch verstirkbaren
Instrumente, mit denen extreme Phonstidrken (s.o.) erreicht
werden konnten, zusdtzlich unterstitzt. Die Entwicklung, die
urspriinglich mit dem Bau der E-Gitarre in Gang gesetzt
wurde, wurde durch den E-Baf weiter vorangetrieben. Jetzt
war es mdglich, auch mit der ganzen Band auf einem hohen
Lautstérke-Level zu spielen und dabei zusédtzlich die Balance
zwischen den einzelnen Instrumenten besser regeln zu kénnen.
Und noch einen Vorteil des E-Basses lernten die Bassisten
bald schétzen: sie konnten sich nun sehr viel freier auf der
Bihne bewegen (tanzen, springen etc.). Diese Beweglichkeit
war Voraussetzung fir die zum Teil "wilden" B@hnenshows, wie
sie spéater fGr einige Rockbands charakteristisch sein
sollten.

2.1 Populdre Beispiele - die ersten bekannteren, mit dem
E~BaB eingespielten Schallplattenaufnahmen in
Rock & Roll

2.1.1 "Hound Dog" von Elvis Presley

Im Jahre 1956 spielte Elvis Presley mit "Hound Dog" seine
erste Schallplattenaufnahme ein, auf der der KontrabaB durch
den E-BaB ersetzt wurde. Es ist nicht bekannt, ob dabei Biil
Black - der langjahrige Kontrabassist von Elvis - oder ein
anderer Studiomusiker das Instrument bediente. In musika-
lischer Hinsicht waren kaum Ver#dnderungen zu den Kontrabaf-
Figuren vorheriger Aufnahmen festzustellen. Die Basslinie zu

13



den E-BaB ersetzt wurde. Es ist nicht bekannt, ob dabei Bill
Black - der langijidhrige Kontrabassist von Elvis - oder ein
anderer Studiomusiker das Instrument bediente. In musika-
lischer Hinsicht waren kaum Verdnderungen zu den KontrabaB-
Figuren vorheriger Aufnahmen festzustellen. Die Basslinie zu
"Hound Dog" zeugt nicht gerade von Ideen~ oder Varianten-
reichtum: In Vierteln gehaltene Dreiklangsbrechungen, mit
einer Synkope versehen und dem Bluesschema entsprechend
tonal verschoben. Lediglich die durchlaufenden Viertel in
Takt 10 eines jeden Gesangs-Chorusses erzeugen so etwas wie
Abwechslung (s. Notenbeispiel).

Zudem ist der E-BaB, entgegen dem Anspruch mnit dem er
entwickelt und gebaut wurde, auf dieser Aufnahme nicht
sonderlich pridsent. Dies ist jedoch in erster Linie auf die
primitiven Aufnahmetechniken von damals zuriickzufihren.
Entgegen der heutzutage verwendeten Mehrspur-Aufnahmegerédte
standen zZu jener Zeit nur Ein- oder Zweikanal-
Tonbandmaschinen mit der dementsrechenden  Anzahl an
Mikrophonen zur Verfigung, so daB die "Abmischung" in erster
Linie von der Plazierung der Mikrophone abhing.

2.1.2 Transkription der Basslinie zu "Hound Dog"

(Transkription wvon Stafan Wendhaumen)
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2.2 "Summertime Blues™ von Eddie Cochran -
Anklidnge eines eigenstindigeren E-BaB-Stils

Wurde bei den meisten US-Hits der ausklingenden 50fer Jahre
(z.B. "Hound Dog") noch versucht, den Klang des Kontrabasses
sowie die typischen,bewdhrten Kontrabasslinien mit dem E-BaB
zu imitieren, so wies die mit dem "Fender-BaB" eingespielte
Basslinie 2zu Eddie Cochrans "Summertime Blues" wesentlich
eigenstindigere Zige auf. So fidllt der, im Vergleich zu
anderen Basslinien dieser Zeit, relativ anschlagsbetonte und
prisente Klangcharakter auf, der auf die Verwendung eines
Plektrums zuriickzufithren ist. Diese Anschlagstechnik, bei
der die Saiten mit einem, Plastik- oder Metallplédttchen
(dem "Plektrum"), angeschlagen werden, ist eigentlich fir
das Spiel auf der (E-)Gitarre typisch, wurde aber im Laufe
der Zeit von einigen E-Bassisten iibernommen. Im Vergleich
zum - bei "Hound Dog" angewandten - urspriinglich vom
Kontraf ibernommenen Anschlag mit den Fingern klingt diese
Technik - bei gleicher Einstellung der XKlangregelungen am
Instrument und am Verstdrker - sehr viel anschlagsbetonter
und transparenter aber auch aufdringlicher.

In musikalischer Hinsicht fallen bei "Summertime Blues" v.a.
die vom BaB gespielten Achtelketten, wie sie auch fir die
spédteren Rock-BaB-Figuren typisch sind, auf. Durch die
durchlaufenden Achtel erhdlt die BaBlinie, vor allem im
Vergleich zu den haupts&chlich auf Vierteln basierenden, fir
den frihen Rock & Roll typischen, KontrabaBfiguren, einen
sehr treibenden und agressiven Charakter. Im harmonischen
Kontext Dbetrachtet, wirkt sie dagegen recht bieder: wvon
vereinzelten Vorhalten abgesehen, werden nur die Grundtdne
der Tonika, Subdominante und Dominante gespielt (s. Tran-

skription).
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Transkription der BaBlinie zu "Summertime Blues"

(Transkription von Stafan Wendh:aumen)
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III. James Jamerson und der "Motown-Sound" -~ die Innovation
des E-BaB-Spiels

Als einer der wichtigsten Wegbereiter oder Pioniere des
modernen E-BaB-Spiels gilt James Jamerson, der wohl
meistbeschdftigte Studio-Bassist der 60’er und 70’er Jahre.
Er trug mit seinen typischen BaBRlinien zu einer Unmenge an
Hits der Plattenfirma "Motown" bei. Das er trotzdem, selbst
bei den meisten Musikern, relativ unbekannt ist, hédngt vor
allem damit zusammen, daB 2zu dieser Zeit die Namen der
beteiligten Studiomusiker bei den meisten Plattenfirmen
nicht auf den Plattenhiillen angegeben wurden. Neben Jamerson
sind vor allem Donald Duck Dunn und Carol Kaye fir markan-
tes E-BaB-Spiel auf etlichen Schallplattenproduktionen der
60‘er und 70’er Jahre bekannt. D.D.Dunn spielte ab 1962 bei
"Booker T. and the MG’s". Carol Kaye war Studio-Gitarristin
in Los Angeles, bevor sie 1965 zum E-BaB wechselte und
bereits Kurze Zeit spéater den Ruf als "No.One-Call-Bassist"
hatte.

James Jamerson gilt Jjedoch als der innovativste E-BaB-
Spieler dieser Zeit und wird von vielen renommierten E-
Bassisten wie Anthony Jackson und John Entwistle, als einer
ihrer gréften und wichtigsten Einflisse genannt. Stanley
Clarke bezeichnet ihn als "...first melodic electric bass
player..." (Fachblatt-Musikmagazin,1/86,5.16) und John
Patitucci bemerkt sogar: "...Der elektrische BaB beginnt mit
James Jamerson. Er war der erste Innovator auf diesem
Instrument..."{W.Xanpnann, "John Patitucci", Jazzthetik
11/92, S.42).
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1. James Jamerson

James Jamerson wurde am 29.01.1936 in Charleston, South
Carolina geboren. In seiner Kindheit spielte er Klavier - inm
Alter von 10 Jahren soll er bereits bei Gottesdiensten 1in
der Kirche gespielt haben - und fiir kurze Zeit Posaune.
Zu seinen musikalischen Vorlieben gehdrten neben der Gospel-
musik vor allem Blues und Jazz und er verbrachte sehr viel
Zeit damit, sich seine Idole im Radio anzuhéren. Nachdem er
zusammen nit seiner Mutter, die auf der Suche nach einem
Arbeitsplatz war, nach Detroit umsiedelte, besuchte er ab
1954 die Northwestern High School, wo er beschlof, neben dem
Klavier ein zweites Instrument zu lernen. DaR er sich dabei
letztlich fiur den RontrabaB entschied, der schnell zu seinem
Hauptinstrument werden sollte, war urspriinglich nicht
vorgesehen. Seine Begabung fiur dieses Instrument und seine
Fortschritte waren auBergewtdhnlich: bereits nach einem Jahr
war er der gefragteste Jazz-Bassist an seiner Schule, drei
Jahre spater (1958) spielte er das erste Mal als
Studiomusiker bei einer Schallplattenaufnahme mit und war
kurz darauf einer der meistbeschidftigten Bassisten der
Rhythm & Blues-Szene Detroits.

Den Durchbruch in Jamersons Karriere stellte Jjedoch seine
Anstellung bei "Motown", der 1959 von Barry Gordy
gegriindeten Plattenfirma, dar. Auch wenn nicht ganz gekléirt
ist, wie und wann genau Jamerson zu "Motown" stieB, ist
zumindest sicher, daB die erste bedeutende Aufnahme, auf der
er mitspielte, "Way over there" von den "Miracles" war, die
ebenfalls 1959 als Single verdffentlicht wurde. Im Jahre
1961 wechselte er vom KontrabaB zum E-BaB.

Janes Jamerson, der selbst bei seinen Kollegen als
unumstrittener "King of Motown Bass" galt und auch bei der
Firma blieb, als diese in den 70’er Jahren ihren Sitz nach
Los Angeles verlegte, starb dort am 2. August 1983 im Alter

von 47 Jahren an den Folgen von Leberzirrhose.
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2. Die "Funk Brothers" und der "Motown Sound®

Die im Jahre 1959 1in Detroit von dem ehemaligen
Autopolsterer und Fliegengewichtsboxer Barry Gordy mit 700
Dollar Startkapital gegriindete Schallplattenfirma "Motown"
(der Name ist eine Abkiilrzung fir Motor Town; Detroit war
lange Zeit der grdhfte Produktionsstandort der amerikanischen
Automobilindustrie) gehérte in den spidten 60’er Jahren 2zu
den erfolgreichsten Unternehmen der Schallplattenindustrie.
So kamen 1966 von sdmtlichen amerikanischen Hit-Singles 36
Prozent aus den Studios am Detroiter Grand Boulevard. Der
Firmen-Slogan "The Sound of Young America" war bezeichnend
fir das Konzept, mit dem Gordy und seine Mitarbeiter
dabei vorgingen. Zielgruppe waren vor allem die weiBen
amerikanischen Teenager, die sich bereits im Rock & Roll als
potenteste Xonsumenten-Gruppe erwiesen hatten. Dement-
sprechend handelten die meisten Songs von den beiden
"klassischen Themen" der Popmusik: dem Tanzen und der Liebe.
Doch fiir den Erfolg dieser Songs war neben Interpreten wie
z.B. "The Supremes", "“Martha and the Vandellas", "The Four
Tops™" Marvin Gaye und Stevie Wonder vor allem der
sprichwértliche "Motown" - oder auch "Detroit-Sound",
verantwortlich. Dieser war, laut Kritiker Jon Landau ,
neben den speziellen Arrangier- und Aufnahmetechniken durch
"eine Gruppe von Studiomusikern, die zu den besten in den
Usa arbeitenden . gehdren", gekennzeichnet.
(Graves/Schmidt-Joos: "Das neue Rock-Lexikon", 8. 903). Die
maBgeblichste Hausband bei "Motown" waren die "Funk
Brothers", die auch in den sogenannten "goldenen" Jahren der
Firma wvon 1964-69 auf fast allen Aufnahmen spielten. Die
"Funk Brothers" die sich im Kern aus Earl van Dyke (p),
Robert White (g), James Jamerson (b) und Bennie Benjamin
(dr.) zusammensetzten, waren laut Stevie Wonder * ... the
major forces in motown-sound" (s. Hindgen: "Chasin’ a
Dream", S. 141). Eine ganz besondere Bedeutung kam dabei

jedoch dem Bassisten James Jamerson zu, der bis zum Jahre
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1968 - im Gegensatz 2zu den anderen oben genannten Musikern
der Band - der einzige war, der nicht bei bestimmten Stilicken
oder Interpreten durch einen anderen Musiker ersetzt wurde.

Jamerson war hicht der erste Bassist, der fiir "Motown"
arbeitete,doch sollte er -~ aufgrund seines auBergewdhnlichen
BaBspiels - schon kurz nach seiner Einstellung im Jahre 1959
alle anderen Konkurrenten verdridngt haben. Im Laufe der Zeit
entwickelte er einen Stil, der sich mit seinen chromatischen
Durchgangsténen und synkopierten Achtelnoten meilenweit wvon
den sehr "straight" gespielten Linien anderer Rhythm &
Blues-Bassisten - die rhythmisch von Viertel- oder Halbe-
Noten, harmonisch von Grundtdénen und Quinten geprigt waren -
entfernt hatte. Diesen Stil zu entwickeln und umzusetzen war
ihm auch deshalb m&églich, da die bei "Motown" beschéftigten
Arrangeure den Musikern sehr oft nur die sogenannten "Lead
Sheets" - sSkizzen, auf denen hauptsédchlich die Akkorde des
jeweiligen Stiickes und nur vereinzelt auch konkret notierte
Einwirfe oder Rhythmusfiguren, standen - vorlegten. Die
Musiker muBten dann, nachdem sie untereinander und mit dem
betreffenden Arrangeur oder Produzenten ein paar Absprachen
getroffen hatten, gquasi iliber diese Geriste improvisieren.
Dieser Umstand verdeutlicht, welchen immensen EinfluB
Studiomusiker, wie die "Funk Brothers" letztlich auf viele
Produktionen bei "Motown" hatten.

Als James Jamerson 1961 vom KontrabaB zum E-BaB wechselte
bekam sein Spiel dadurch eine neue Qualitdt. Wie kaum ein
anderer Musiker zuvor nutzte er die Mdglichkeiten, die der
E-BaB bot, wirklich aus. Seine BaBlinien wurden 2zunehmend
virtuoser, variantenreicher aber auch melodischer und waren
nun vor allem von grofen Intervallspriingen durchsetzt, wie
sie sich in dieser Art und Weise auf dem KontrabaB nur
schwer oder Uberhaupt nicht spielen lassen. Dabei spielte
er sich jedoch in den Vordergrund, sondern verstand es, sein
BaBspiel derart geschmackvoll dem musikalischen Kontext

anzupassen, daB keiner der Interpreten oder Produzenten mehr
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darauf verzichten wollte, wie Smokey Robinson in einem
Interview darstelilt:

"In the early 60‘s when Jamerson was touring with me and the
Miracles as our road bassist, they used to hold up sessions
(Studioaufnahmen / Anmerk. d. Verf.) back in Detroit until
he came off the road, because none of the producers wanted
to cut without him. That’ how important he was to the Motown
Sound” (Dr. Licks, "Standing in the shadows of Motown",
5.196).

Ab 1965 blieb Jamerson schlieBlich in Detroit, wverzichtete
(nach Absprache und einer krdftigen GehaltserhShung) auf
Tourneen mit den "Miracles" oder anderen Bands und wurde
zudem auch nicht mehr von "Motown" bei der "Tamla Motown
Revue" - eine Art Werbe-Veranstaltung mit den Stars der
Plattenfirma, die teilweise monatelang auf Tournee war -
eingesetzt, um nur noch im Studio arbeiten zu kénnen.

Erst als die Firma im Jahre 1968 1in Detroit begann, in
mehreren Studios gleichzeitig aufzunehmen, wurden mit
Michael Henderson und Bob Babbit zwei weitere Bassisten
angestellt. Wie stark ihr Spiel von Jamerson beeinfluBft war,
148t sich z.B. gut an dem 1971 aufgenommenen Stick "“Inner
City Blues" von Marvin Gaye , bei dem Bob Babbit den BaRB
spielte (s.Transription und Analyse / Abschnitt 3.4), erken-
nen. Die Art und Weise, wie er dies tat, war eigentlich so
typisch fiir Jamerson, das man meinen kénnte, der "King of
Motown Bass" wéire hier selber am Werk gewesen. Jedoch wéire
es vermessen, 2u sagen, daf Babbit Jamersons Bafstil blof
kopiert hitte. Vielmehr wurde er hier einem Spiel- und
"Sound"-Ideal gerecht, welches mittlerweile nicht mehr nur
noch unmittelbar mit dem "Motown Sound"” in Verbindung
gebracht wurde, sondern fiir diesen charakteristisch war.
James Jamerson hatte in den Jahren (ca. 1960-1968), in
denen ihm praktisch das "Monopol" fir die "Motown"-
BaBlinien "“gehérte",einen E-Baf-Stil entwickelt und geprigt,
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BaBlinien "gehdérte",einen E-~-BaB-Stil entwickelt und geprégt,
der nicht mehr nur die bis dahin iibliche Funktion des Basses
in der kommerziellen Musik - die Begleitung wvon Melodien -
erfiillte, sondern durch seine melodische Qualitdt selber zum
Markenzeichen eines Musikstils wurde.

3. "The syncopated chromatic style™ - spieltechnische und
stilistische Charakteristika in Jamersons BaBspiel

Neben der melodischen und rhythmischen Qualitédt seiner BaB-~
linien war vor allem der volle, runde "Sound" fir Jamersons
E-BaB~Spiel typisch. Im folgenden soll deshalb auch auf die
dafiir hauptsidchlich verantwortlichen KXomponenten - die
Spieltechnik in Verbindung mit seinem Instrument - einge-

gangen werden.
3.1 Die Spieltechnik

Als James Jamerson im Jahre 1961 vom Kontrabaf zum E-Ba8
wechselte, ibernahm bzw. adaptierte er weitgehend die auf
dem KontrabaR gelernte Spieltechnik. So benutzte er haupt-
sichlich nur den ersten, zweiten und vierten Finger der
linken Hand zum "Greifen der Toéne". Bei diesem, sogenannten
"KontrabaB-Fingersatz" unterstitzt der dritte Finger in
erster Linie nur den vierten beim Herunterdriicken der Saite.
Mit den drei Fingern deckt der Spieler also einen Tonumfang
von zweli Halbtonschritten auf einer Saite ab, wenn er nit
jeden Finger einen Bund "belegt". Im Vergleich Zum
sogenannten "Gitarren-Fingersatz", der von den meisten
heutigen E-BaB-Virtuosen bevorzugt und bei dem mit allen
vier PFingern gegriffen wird (= drei Halbtonschritte
Tonumfang pro Saite), ist man alsc gezwungen, 6fter mit der
linken Hand 2u "rutschen" - sprich: einen Lagenwechsel
auszuflihren - wenn BaBlinien mit gréBeren Intervallspringen
zu spielen sind,
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Wihrend Jamersons Grifftechnik mit der linken Hand ("Kontra-
bag-Fingersatz® / s.0.) auch ven den meisten anderen
damaligen E-BaB-Spielern in etwa gleicher Form praktiziert
wurde, gilt seine Anschlagstechnik mit der rechten Hand als
auBergewdhnlich und einzigartig. Anstatt den Daumen auf der
dafliir vorgesehenen Daumenstiitze (s. S. ) abzustitzen,
legte er ihn mit der AuBenkannte - parallel zur Korpusdecke
- {ber oder auf die Saiten um damit evt. auftretende
Nebengeréusche (nicht beabsichtigte Saitenschwingungen)
abddmpfen 2zu kdénnen. Zum Anschlagen oder Zupfen der vier
Saiten diente nur der Zeigefinger, was erstaunlich ist, wenn
man berficksichtigt, wie schnell und virtuos Jamerson mit
dieser Technik splelen konnte {vergl. Horbeispiel
"Bernadette” von den "Four Tops"). Dagegen ist es heutzutage
bei den meisten E-Bassisten (iblich, mit =zwei oder drei
Fingern der rechten  Hand, nit dem sogenannten
"Wechselschlag" zu spielen.

Die restlichen drei Finger der rechten Hand  benutzte
Jamerson zur Stitze und legte sie auf die Metallkappe Uber
der Tonabnehmer (s. "Fender"-Reklame).

Als Instrument spielte Jamerson einen "Precision-Bass" von
“Fender" (s. Kapitel I) mit den bis Ende der 60‘’er Jahre
itiblichen Flatwound-Saiten (engl. Flatwound = Flachdraht)
bestiickt war. Diese Saiten liefern, aufgrund ihrer Konstruk-
tionsweise und ihrer Oberflichenstruktur (glatte Oberfléche)
ein obertonarnes, dunkles Klangbild mit wenig  Héhen.
Verstdrkt wurde dieser Effekt zusdtzlich durch die hohe
Saitenlage, die Jamerson auf seinem BaB eingestellt hatte
unad vor allem durch einen Schaunstoff-Dédmpfer, der
unmittelbar vor der "Briicke" {(s. "Schaubild" ?) installiert
war. In Verbindung mit seiner Anschlagstechnik erzeugte
Jamerson so einen Klang, der im Vergleich zu den heutigen
modernen und verbreiteten E-Bapf-Sounds sehr viel dumpfer,
trockener aber auch voller wirkt.
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3.2 Musikalische Charakteristika

Mit dem KontrabaP splelte James Jamerson ein Instrument, das
eine weit mehr als hundert Jahre alte Tradition und
Vergangenheit in der Musikgeschichte hatte (s. Kapitel 1I).
Urspriinglich als Orchesterinstrument gebaut und verwendet,
sicherte sich der KontrabaB spdtestens in der Swingdra - in
der er die Tuba verdridngte - seinen Platz als Bafinstrument
in der Popularmusik. Im Jazz der 50’er und 60’er erhielt das
KontrabaBspiel durch Bassisten wie Jimmy Blanton, Ray Brown,
Scott la Faro u.a., die dem Kontrabaf mit ihrer
Improvisationstechnik einen gleichberechtigten Status gegen-
iber den eigentlichen Sclo-Instrumenten verschafften, eine
neue Bedeutung (fir weitergehende Informationen s.: Michael
Rosenthal, "Der KontrabaB im Jazz wvom Dixieland bis zur
Gegenwart...", Wissenschaftliche Hausarbeit zur ersten
Staatspriifung fiir das Lehramt fir die Mittel- und Oberstufe
im Fach Musik, Kassel 1983). Jamerson selbst, spielte
hauptsichlich wihrend seiner High-School-Zeit in Jazz-Bands
{s. Abschnitt 1.). Seine Erfahrungen mit der Jazz-Musik
sollten nicht nur sein KontrabafSspiel im Rhythm & Blues
beeinflussen. Auch in seinem  E-BaB-Spiel (ab 1961)
lieBen sich stilistische Mittel entdecken, wie sie
eigentlich 2z.B. fiir die oben genannten Jazz-Bassisten
typisch waren. In erster Linie seien hier die vielen
Synkopen und chromatischen Durchgangsténe erwdhnt, mit denen
so viele "Motown"-Hits durchsetzt sind und die Jamersons E-
Baf-Stil im Vergleich zu dem der meisten anderen E-Bassisten
der 60’er Jahre so unverwechselbar machten und ihm seinen
Namen gaben.
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Ein

KontrabaB-Spielweisen
BaBRlinie

Zu

gutes

2u

Beispiel

"Trouble Man"™ von Marvin Gaye aus

fir die

Adaption typischer

in Jamersons

"Trouble Man" von Marvin Gaye

E-BaBspiel

de

60’er Jahren. Die im "triplet feel" (engl. triplet

gespielte

LLinie erinnert einerseits an die -

in

Transkription und Analyse eines Auszugs der BaBlinie

Jazz-—
ist die

n spéaten

Triole)
langsamen

oder mittelschnellen Tempi - mit triolischen Verzierungen

gespielten KontrabaB-Begleitfiguren aus dem Jazz.
Andererseits erscheinen die Leichtigkeit und die flieBende
Art und Weise, mit der Jamerson diese Figuren spielt, eher
wie fir einen Gitarristen typisch.
. i a
— -
% o2 i t; riits E?ﬁ
0: M ——n
.8~ pey e
AT A8 1 2 ¥ gﬂb’ I
:f1?—hqh — hﬁfﬁ At ‘ .2 I 1
L 2 - £ 23 e “23.
i - fL * ;"“ Lt £ fLﬁt*“—
s e o e e e e e e e e e =
- L e T s o T ——
wd et
f ﬁ
3 — J—
L 2 £- 2 £ L 2 &
t 7 7 »—— P
| S — | -!Lii f L fl 1 '} —
I
= ~—g = —~——
— — e —
—— L 2 . L 2 eite A L e
b - - ] ¥ . 1
I » I — 71 ; >— P —-1 ,
| 4 - — i1 i 1
t:i ! | - s ~J
—, ——
—— -L&- - h
Ll e S W w M
& * *>—F & 4 ’h———o“4~i7 .—q;'
[ ! | i
- ~< (- 3
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Analyse

Besonders interessant an den hier vorliegenden ersten zwdlf
Takten, ist die Art und Weise, wie Jamerson hier variiert.
Die BaBlinie setzt sich in ihrem Grundgeriist hauptsédchlich
aus - terndr phrasierten - Achteln zusammen. Dabei benutzt
er vor allem Grundton und Quinte des zugrunde liegenden D-7

Akkords. In den Takten 2,3,4 und 8 tauchen jeweils auf der
vierten Zahlzeit, in Takt 12 auf der zweiten Zadhlzeit,
Achtel-Trioclen als Verzierungen oder Variationen auf. Diese
setzen sich entweder aus Akkordténen {(Takt 2,3,4 und 12),
wie Grundton, Quinte und kleiner Septime, oder aus Akkord-
ténen in Verbindung mnit chromatischen Durchgangsténen
(aAuftakt und Takt 8 / vierte Z&hlzeit), zusammen. Als
zusdtzliche Variante fangen die Takte 6,7,8 und 10,11,12 mit
der sogenannten "vorgezogenen Eins" an.

3.3 Die "Sechzehntel-Stilistik"

Auch wenn James Jamersons BaBspiel bei "Motown" sich von
Anfang an - auf die beschriebene Art und Weise — von dem
anderer Rhythm & Blues-Bassisten der 60‘er Jahre absetzte,
wird er doch hauptsidchlich mit einer Spielweise
identifiziert, die er etwa gegen Ende des Jahres 1965
hervorbrachte wund in den spidteren Jahren prédgte, und die
sich durch den extensiven Einsatz von Sechzehntelnoten
auszeichnet.

Die Orientierung an Sechzehntelnoten - in der Funktion von
Grund-Bausteinen, aus denen sich der komplette Rhythmus
zusammensetzt - gilt heutzutage in rhythmischer Hinsicht
als stilbildendes bzw. stiltypisches Merkmal der Funk-Musik.
Demgegeniiber findet in der Rock-Musik eine dementsprechende
Aufteilung in Achtelnoten, im Jazz in Achteltriolen statt
(s. dazu z.B.: Eddy Marron, "Die Rhythmik-Lehre", Brihl
1990). Die Stilbezeichnung "Funk" wird seit den friihen 70‘’er
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Jahren gebraucht. >Play it funky< bedeutete bei den
schwarzen Musikern aber zunichst nichts anderes als: spiel
es aus dem Gefithl heraus. Interessanterweise waren die "Funk
Brothers, Motowns maBgeblichste Hausband,... die Ersten, die
das Synonym Funk im Namen trugen..." (G. Hiindgen u.a.,
"Chasin’ a dream", S. 141).

Die Art und Weise, wie Jamerson Sechzehntelnoten einsetzte
und mnit seinen sonstigen Stilmitteln, wie z.B. dem - ihm
typischen - Einsatz von Synkopen und Chromatik, kombinierte
und spielte, lieB seinen E-BaB-Stil noch komplexer,
melodischer und auffallender werden. Die Vorreiter-Rolle,
die ihm mit diesem  Stil eingerdumt wird, stellt George
Cclinton, der Ende der 60’er Jahre fir kurze Zeit
"songwriter” bei "Motown" war und der sich in spédteren
Jahren vor allem als Grinder der Gruppen "Parliament",
"Funkadelic" und der "P-Funk" -Bewegung einen Namen machte,
so dar:

"James Jamerson was the epitome. He started Fender bassing.

All that Funk bassing, Jamerson was it..." (G.Hindgen u.a.,
"Chasin’ a drean", S.141).
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3.3.1 "Bernadette® von den "Four Tops" ~ ein Beispiel far
die extensive Verwendung von Sechzehntelnoten in
Jamersons Bagspiel

Ein gutes Beispiel fiir die im vorigen Abschnitt angésproche-
ne Verwendung von Sechzehntelnoten in Jamersons BaBspiel,
ist die BaBlinie =zu "Bernadette", einem Hit der "Four Tops"
aus dem Jahre 1967, die zu seinen sogenannten "masterpieces"
gehért. '

Besonders auffallend ist der leichte und fliefende Charak-
ter, den die BaBlinie trotz der vielen Noten und dem doch
recht hohen technischen Schwierigkeitsgrad hat. Der Zuhérer
erhélt zu Keiner Zeit den Eindruck, daR® sich der Bassist in
irgendeiner Form Ubernimmt oder "durchschummelt®. Im
Gegenteil: die vielen motivischen Variationen belegen, wie
souverdn Jamerson hier "am Werk" war (vergl. 2z.B. Chorus 2
mit Chorus 1 / s. Notenauszug). Bemerkenswert ist, wie gut
die Baflinie trotz all ihrer "Kabinettstickchen" und
Vituositdt ihrer eigentlichen Aufgabe und Funktion, den
Gesang 2u begleiten und in Szene zu setzen, gerecht wird.
Interessant ist auch das Zusammenspiel von Jamerson und dem
Schlagzeuger (wahrscheinlich Benny Benjamin), das auf die
meist Ubliche Kopplung von Bassdrum (Baftrommel) und BaB
verzichtet. Der Schlagzeug-Groove ist im Gegensatz zur
Baflinie sehr bodenstidndig und gleichbleibend gehalten und
setzt in erster Linie aus Achtelnoten zusammen. Will Lee,
der gegenwdrtig meistbeschidftigte Studio-Bassist New Yorks,
sagt 2zu diesem Ansatz: "...Wenn der Schlagzeuger einen
einfachen, starken Groove spielt, kann man sich davon
entfernen und andere Sachen spielen, ohne daR es dadurch
aufhért zu grooven. Selbst wenn das, was man spielt,
neilenweit davon entfernt ist, kann es ein guter Part sein,
wenn man es mit gutem Timing und mit Uberzeugung spielt. Das
war der entscheidende Schlissel zum Motown-Sound, der durch
James Jamerson und Benny Benjamin geschaffen wurde.." (Chris
Jisi, "Will Lee", Gitarre & Bass-Magazin, S. 56).
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Notenauszug

{(Transription wvon D, Tnilcks , TSranding in thea

Shadows of Motown™, S.128)
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3.4 Transkription und Analyse : Auszug von Bob Babbits BaB-
linie zu "Inner City Blues"™ (s. Abschnitt 2 / S. 21)

"Inner City Blues (Make me wanna holler)" wurde 1971 von
Marvin Gaye aufgenommen und auf seiner Platte "What’s going
on" verdffentlicht. Die BaBlinie, mit ihrem - wahrscheinlich
komponierten - Hauptmotiv (s. Notenauszug), ist dank ihres
einpréagsamen Charakters bzw. hohen Wiedererkennungswertes
s0 etwas wie ein Markenzeichen des ganzen Stilickes. Sie
wurde, wie bereits erwdhnt (s. Abschnitt 2 / S.21), von Bob
Babbit, der ab 1968 fiir "Motown" arbeitete, eingespielt.

Der leichte, flieBende Charakter der Linie wird stark durch
die hauptsichlich terndre (auf Sechzehnteltriolen
aufbauende) Phrasierung unterstutzt. Aauffallend dabei, ist
die relativ hohe Lage (eine Oktave hoher als normalerweise
bei Baf-Begleitungen iiblich)}, in der Babbit spielt. Er
bedient wihrend des ganzen Stlckes fast ausschlieBlich des
Tonmaterials der pentatonischen Molltonleiter in E*® (E®, G-,
A*», B® und D®). Vereinzelt benutzt er aber auch, wie z.B.
in Takt 2 (vierte Z&hlzeit) der ersten Strophe, chroma-
tische Verbindungsténe. Interessant ist, wie es auch Babbit
trotz der vielen Variationen (s. Notenauszug), die er
permanent einbaut, gelingt, die Stimmung des gesamten
Stilckes nicht zu beeintrachtigen, sondern 2zu untermauern
(vergl. James Jamersons BaBlinie 2zu "Bernadette" von den
"Four Tops" / Ab-schnitt 3.3.1).

Insgesamt 1&Bt sich sagen, daB auch Bob Babbits BaBlinie zu
"Inner City Blues" ein gutes Beispiel f£fiir den typischen
"Motown-BaB-Stil" ist, der in den 60’er und 70’er Jahren von
James Jamerson entwickelt und geprigt wurde und der sich
durch seine vielen Variationen und seine virtuose,
melodische und rhythmisch komplexe Qualitédt auszeichnet.
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Notenauszug
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IV. "My Generation™ - Ausnahmebassisten der britischen
Beat und Rock-Ara der spdten 60’er Jahre

Wéhrend James Jamerson in den Aufnahmestudios der Detroiter
Plattenfirma "Motown" mit seinem markanten und einzigartigen
E-BaB-Spiel zum Gelingen etlicher Hits beitrug, aber der
Offentlichkeit dennoch weitgened unbekannt war, machten
gegen Ende der 60‘’er Jahre beim "breiten" Publikum vor allem
die Bassisten der beiden britischen Rock-Bands "“The Who"
und "Cream" wvon sich reden.

John Entwistle "...war der erste, der auf einer Hitsingle
wie My Generation ein BaB-Solo spielte"(C.Stowasser,"Masters
of Bass Guitar", 8§.37) und fiel vor allem durch seinen
neuartigen, eigenstiéndigen E-BaB-Sound auf, der haupt-
sdchlich auf die Verwendung spezieller Saiten zurtickzufiihren
war und sich weit vom Klang des Kontrabasses entfernte.
Entwistle sagte iibrigens einmal iUber J. Jamerson : "I didn’t
know, that it was James Jamerson. I just called him the guy,
who played bass for Motown, but along with every other
bassist in England, I was trying to learn what he was
doing." (Dr. Licks, "Standing in the Shadows of Motown", S.
111).

Jack Bruce ist vor allem durch die Gruppe "Cream" bekannt,
in der er zusammen mit Eric Clapton (g) und Ginger Baker
(dr), spielte. Er wurde 1971 von Popmusik-Bladttern wie
"Melodie-Maker" und "Sounds" zum weltbesten E-Bassisten er-
kldrt, was allerdings etwas lbertrieben scheint und wohl
auch in nicht unerheblichem MaBe auf den groBen Erfolg, den
die Gruppe "Cream" hatte, zurilickzufiihren ist. Unbestritten
ist jedoch seine Vorreiterrolle, die er als E-Bassist in der

Rock-Musik hatte, denn "... auch als Begleiter improvisierte
er stets eine eigensténdige, einfallsreiche, am Jazz
orientierte Melodielinie voller Dynamik und Drive

..."(Graves / Schmidt-Joos, "Das neue Rock Lexikon", S5.117).
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1. John Entwistle

John Entwistle, geboren am 09.10.1944 in Chiswick, England,
sammelte seine ersten musikalischen Erfahrungen auf der
Trompete. Im Alter von 13 Jahre spielte er bereits mit Pete
Townsend, dem spiteren Gitarristen und musikalischen Leiter
von "The Who", dessen Instrument zu dieser Zeit noch das
Banijo war, Zusammen in einer Dixieland-Jazz-Kapelle.
Entwistle hatte French Horn und Musiktheorie studiert bevor
er sich seinen Lebensunterhalt als Finanzbeamter verdiente,
den E-Baf 2u seinem Hauptinstrument machte und schlieBlich
im Jahre 1964 zusammen mit Pete Townsend (g, voc), Roger
Daltrey (voc) und Keih Moon (dr) die Gruppe "The High
Numbers", die sich wenig spédter in "The Who" umbenannte,
griindete. "The Who" wurden 1965 mit ihrem Hit "My
Generation" beriihmt, der sich mit den sozialen MiBstédnden -
wie dem schlechten Bildungs- und Erziehungssystem - 1im
England der 60’er Jahre beschidftigte und dariberhinaus das -
daraus resultierende - Lebensgefiihl vieler Jugendlicher auf
den Punkt brachte. Die Gruppe , die abgesehen von
Schlagzeuger Keith Moon, der 1978 an einer Uberdosis
Beruhigungstabletten starb, bis in die sp&ten 80’er Jahre
als eine der erfolgreichsten und wichtigsten Rockbands
galt, war vor allem beriuhmt und beriichtigt fir ihre wilden
und riden Bihnen-Shows, bel denen so manches Instrument in
die Briiche ging. Lediglich der Bassist John Entwistle hielt
sich hierbei zuriick und mischte auch nicht bei den
permanenten Streitereien mit, die zwischen den drei anderen
Band-Mitgliedern - oftmals in der Presse - ausgetragen
wurden. Seine Zurickhaltung und vermittelnde Gelassenheit,
von der gesagt wird, daB sie von Anfang an fir den
Zusammenhalt der Gruppe unabdingbar gewesen wédre, brachten
ihm den eher spéttischen Beinamen "The Ox" (engl. der Ochse)
ein. Unter diesem Titel erschien auch der zweite,
mittlerweile gestrichene Sampler von "The Who", dJder nur
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Kompositionen des Bassisten enthéalt.

Nachdem "The Who" im Jahre 1983 ihr Abschiedskonzert gaben,
startete Entwistle noch einige andere, verschiedene Projekte
und nahm mehrere Schallplatten unter eigenem Nahmen auf.
Auch  wenn beides ihm bis jetzt nicht gerade den
Uberwiltigenden Erfolg einbrachte, so kann und Xkonnte er
doch seine hohe Musikalitdt unter Beweis stellen: auf seinen
Soloalben spielt er neben dem E-BaBR auch French Horn,
Trompete, Posaune, Klavier und Orgel ein und singt auBerdem.

1.1 John Entwistles E-BaB-Solo in "My Generation"
von "The Who™

Mit dem Stick "My Generation™ gelang der Gruppe "The Who" im
Jahre 1965 der entgliltige Durchbruch. Der Titel befand sich
auf Anhieb unter den ersten Zehn der englischen Hitparade.
Besonders interessant und ungewdhnlich - vor allem fir die
60’er Jahre - ist daran, daB das Stick mit einem BaB-Solo,
anstatt dem, fir die Rock-Musik typischen, Gitarren-Soclo,
"ausge-schmickt" wurde. Soweit bekannt ist, war "My
Generation" (s. Einleitung zu diesem Kapitel) die erste Hit-
Single Uberhaupt, auf der ein BaB-Solo zu hdéren war. Dieser
Bruch mit den damals im kommerziellen Musikbereich
bestehenden musikalischen und produktionstechnischen
Konventionen paft auch formal betrachtet gut Zum
inhaltlichen "Protest-Charakter" des Stiickes.

Bemerkenswert ist, wie John Entwistles E-Baf-Solc in das
Stlick "My Generation" eingebunden wurde. Genauer genommen
handelt es sich hier nicht um ein durchgehendes Solo,
vielmehr wechseln Entwistles 2-taktige Solopassagen, die
lediglich durch rhythmisches Klatschen und leichte, sparsame
Einwiirfe des Schlagzeugers begleitet werden, mit den
darauffolgenden 2-taktigen Tutti-Passagen (s. Transkription)
ab. Dieses Muster entspricht dem Aufbau der Gesangs-Teile,
in denen der S&nger Roger Daltrey erzdhlt - "People try to
put us down" (u.s.w.) - und der Rest der Band mit "Talking
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'bout my generation" antwortet. Diese aufeinanderfolge von
"call™ und "response®", die ja vor allem durch die 1l2-taktige
Bluesform (der Ruf in den ersten acht Takten, die Antwort
in den 1letzten vier ) und die Gospel-Musik bekannt ist,
setzt sich auch im "BaBsolo" fort. Nun schliipft Entwistle
mit seinem E-BaB in die Rolle des Erzdhlers und die Band
antwortet ihm instrumental mit einem 2-taktigen Riff .
Im Jazz ist der (Kontra-~)BaB in dieser Rolle vor allem durch
das Instrumentalstiick "So what" (s. 1.3 Anhang), mit dem
Miles Davis seine 1962 verdffentlichte LP "Kind of Blue" =
eré6ffnete, bekannt. Der Trompeter Ian Carr beschreibt diesen

"Dialog" - zwischen dem Kontrabassisten Paul Chambers und
dem Rest des Miles-Davis-Sextetts - wie folgt: "... dann
folgt ein melodisches BaB-Riff, auf dessen einzelne

wiederholte Phrasen der Rest des Sextetts mit einem
melancholischen Riff aus zwel Ténen dreistimmig antwortet.
Dies ist wieder einmal eine Variation der Ruf-und-Antwort-
Technik, wobei der BaB ruft {(predigt) und Bldser und Piano
zu jeder seiner Aussagen <amen> (bzw. <so what>) sagen..."
(Ian Carr, "Miles Davis - eine kritische Biographie”,
S.119).

Es sind also, bezliglich der Einbindung des Basses als
Soloinstrument, recht groBe Parallelen zwischen "My Genera-
tion" aus dem Jahre 1965 und "So what" aus dem Jahre 1962,
festzustellen. Selbst wenn an dieser Stelle nicht geklért
werden kann, ob oder inwieweit sich die beiden, mit dem Jazz
vertrauten Musiker {s.o.) Pete Townsend und John Entwistle
bei ihrem Arrangement 2u "My Generation" von der Davis-
Komposition haben inspirieren lassen, so wird doch deutlich,
dap der Kontrabaf im Jazz schon wesentlich friher als
Scloinstrument eingesetzt wurde (s. dazu : Michael
Rosenthal, "Der Kontraba® im Jazz...").

AbschlieBend bleibt noch zu bemerken, daf John Entwistles E-
BaB~-Solo zu einer Art "Markenzeichen" des Stiickes wurde und
von ihm auch bei den Live~Auftritten der Gruppe "The Who"
in gleicher oder &hnlicher Form gespielt wurde.
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1.1.1 Transkription und Analyse
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(Tranaskription vorn Stefan Wendhauaseon)

Analyse

John Entwistle benutzt in seinem vorliegenden BaB-Solo
ausschlieBlich die Téne der pentatonischen Molltonleiter in
G (G, B, C, Dund F). In bezug auf den zugrunde liegenden G-
Dur~Akkord, der auf die 1. Zdhlzeit der jeweils ersten Soclo-
Takte gespielt wird (vergl.HORBEISPIEL) haben die Téne B und
F die Funktion der kleinen Terz und der kleinen Septime und
die Wirkung der sogenannten "Blue Notes" (Spannungsténe)3.
Interessant ist, daB Entwistle in seinen Solo-Figuren die
Achtelnoten ternadr phrasiert, wie es sonst hauptsédchlich im
Jazz iUblich ist. Im Gegensatz dazu, werden die Achtel wvon
ihm und den drei anderen Musikern im Rest des Stiickes binar
phrasiert.
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1.2 Der neue "Sound”

Besonders auffallend an John Entwistles E-BaB-Spiel 1in
dem Stiick "My Generation" war, neben seiner beschriebenen
Vorreiterrolle als solierender Rock-Bassist, sein, fiur
damalige Verhdltnisse, ungewdhnlich brillanter BaB-Sound.
Dieser war, neben Entwistles Spieltechnik, vor allem auf
die Verwendung der damals unbekannten, sogenannten
Roundwound-Saiten zuriickzufihren. John Entwistle wird in der
Fachliteratur gemeinhin als derjenige bezeichnet, der als
erster mit diesen Saiten auf einer Schallplatte =zu héren
war.

Im Unterschied zu den bereits
beschriebenen Flatwound-Saiten
(s. 8.23) ist hier der Saiten-
kern mit einem Runddraht um-

Roundwound duBersie Wicklung

Kern

sponnen, wodurch die Saite im- )

stande ist, mehr OCbertdne =zu
produzieren. Roundwound-Saiten
klingen grundsédtzlich héhen-

Flotwound
transparenter als Flatwound- [

reicher, differenzierter und -Tﬁ?wwms

Saiten. AuBerdem erscheinen Kern

letztere durch ihre geschlossen

aneinanderliegende Flachdraht-

wicklung in ihrer Bespielbar-

keit stets etwas steifer als

Roundwound-Saiten. (aum: Das Handbuch £0r E—

Bass, S.96)

Neben der Art und Weise der Wicklung nehmen allerdings auch
die verwendete Saitenstidrke (Durchmesser) und das Material
EinflufR auf den Klang und die Bespielbarkeit. So werden
heutzutage u.a. Saiten aus Stahl, Nickel, KXupfer, Bronze
bzw. bestimmten, daraus bestehenden Legierungen in einer
Vielzahl von verschiedenen Stédrken angeboten. Seit den 80’er

37



Jahren haben die Roundwound-Saiten insgesamt den weitaus
grdBten Marktanteil auf dem BaB-Saiten-Sektor, was u.a.
darauf zurlickzufithren 1ist, daf ihre klanglichen Eigen-
schaften flir viele moderne und populdre Spieltechniken wie
"Slapping” oder "Tapping” -~ die in den folgenden Kapiteln
behandelt werden - charakteristisch oder sogar unerlé&Blich
sind. Grundsédtzlich 1dAt sich sagen, daB sich vor allem mit
der Verwendung diesen Saitentyps der typische Klang des E-
Basses von dem des Kontrabasses weiter entfernt hat.

1.3 Anhang

1.3.1 Notenauszug - "So what"™ von Miles Davis
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2. Jack Bruce - der improvisierende Rock-Bassist

2.1 Jack Bruce

Jack Bruce wurde am 14.05.1943 in Bishopsbriggs, Schottland,
geboren. In seiner frihen Jugend begann er auf autodidak-
tischem Wege mit dem Cello-Spiel und gewann schlieBlich,
nachdem er zuvor von zehn Schulen verwiesen worden war, im
Alter von 17 Jahren ein Stipendium fir Cello und Komposition
an der Kéniglich-Schottischen Musikakademie, wozu er selber
bemerkt: "...sie haben mich dort nicht besonders gemocht -
ich habe zuviel improvisiert." (Tony Bacon, "Jack Bruce",
Musik Produktiv’s Solo 2/91, 5.65). Auf der Akadenmie
wechselte er zum Kontrabal und spielte in wechselnden
regionalen Jazz-Bands. SchlieBlich brach er sein Studium ab
und zog nach London, wo er u.a. mit dem Bluessdnger und
-gitarristen Alexis Korner, sowie Charlie Watts, dem
spateren Schlagzeuger der "Rolling Stones", musizierte. Von
liberragender Bedeutung fir seine spdtere Karriere war jedoch
das Zusammentreffen mit dem Gitarristen Eric Clapton, mit
dem er zusammen in der Bluesband John Mayalls, "The Blues-
breakers",spielte. Zusammen mit Clapton und dem Schlagzeuger
Ginger Baker griindete er Ende 1966 die Gruppe "Cream®™, deren
Name auf die nicht gerade bescheidene Selbsteinschétzung
Eric Claptons zuriickzufiihren ist. Wihrend der ersten
gemeinsamen Probe bemerkte er "Wir sind die Creme der
britischen Musikszene...Die Gruppe soll Cream heifen® (Marc
Roberty, "“Clapton", S.26). Und obwohl die Band scheinbar
gegen alle bis dahin geltenden Regeln und Gesetze verstieB,
die zum Erreichen des kommerziellen Erfolges eingehalten
werden "muBten", gehérte sie in den 2wel Jahren ihres
Bestehens zu den weltweit erfolgreichsten Gruppen und konnte
u.a. drei goldene und eine Platin~Schallplatte einspielen.
Nachdem sich "Cream" nach einem ausverkauften Abschieds-
konzert in der Royal Albert Hall in London Ende 1968
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unerwartet frith aufldste, ging Jack Bruce, im Gegensatz zu
den beiden anderen Bandmitgliedern, die auch weiterhin
gemeinsam Musik machten, eigene Wege. So spielte er bis
heute wu.a. zusammen mit so unterschiedlichen Musikern wie
Tony Williams (dr), John Mc Laughlin (g), Larry Coryell (g),
Carla Bley (p), die alle hauptsdchlich im Jazz "zuhause"
sind, oder Bluesmusikern wie z.B. Albert Collins (g) und
Dick Heckstall-Smith (sax). Dabei hat er sich nicht nur als
Bassist, sondern vor allem auch als Sdnger "einen Namen

gemacht".

2.2 "Cream" - neue Wege in der Rock-Musik

Mit Eric Clapton, Jack Bruce und Ginger Baker fanden sich
bei "Cream" drei Musiker recht unterschiedlicher mnusika-
lischer Herkunft und mit unterschiedlichen Vorlieben
zusammen. Wihrend Clapton bis dahin nur Blues oder Rhythm &
Blues gespielt hatte, 1lagen Ginger Bakers musikalische
Wurzeln v6llig im Jazz. Jack Bruce hatte, nicht zuletzt
wegen seiner Ausbildung an der Royal Scottish Academy of
Scotland, Erfahrungen mit klassischer Musik gesammelt, bevor
er sich dem Jazz zuwandte und schlieBlich, dank seiner
frithen Zusammenarbeit mit dem Saxophonisten Dick Heckstall-
Smith auch Zugang zum Blues fand. Jack Bruce selber bemerkt
dazu in einem Interview: "... ich war ein Purist. Dick
Heckstall-Smith zeigte mir, daf es mdglich ist, die eigenen
musikalischen Ideale 2u behalten und sie gleichzeitig
innerhalb anders gearteter Musik anzuwenden; mit anderen
Worten: Fusion. Es ist doch méglich, daB ein guter Country-
Blues-Harmonicaspieler mit einem Modern-Jazz-Saxophonisten
zusammen gute Musik macht - und diese Musik ist moderner |,
als blof Ornette Coleman 4 zu kopieren." (Tony Bacon, "Jack
Bruce", a.a.0C., S. 66).

Hoffte Eric Clapton urspringlich, aus "Cream" ein reines

Blues-Trio machen zu kénnen, so sah er sich schnell eines
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Besseren belehrt. Seine beiden Mitspieler gaben sich
keineswegs damit zufrieden, nur die - fir die Blues-Musik
Ubliche und typische - Rolle der soliden und zuriickhaltenden
Rhythmusgruppe zu spielen. Stattdessen machten sie aus
ihren musikalischen Wurzeln und Vorlieben keinen Hehl und
setzen sich mit ihren improvisierten BaB- und
Schlagzeugspiel stark von den gingigen und bluestypischen
Klischees ab. Allerdings hatte die Improvisationslust der
drei Musiker anfangs nicht nur musikalische Hintergriinde,
wie Clapton spidter bemerkte: "Wir hatten nur ein
dreifigminiitiges Repertoire, also muBten wir unsere Stiicke
etwas ausdehnen. Wir spielten extrem lange Soli und wurden
vom Publikum nur ungl&ubig angestarrt. Damals kannte man in
der Rockmusik noch keine Improvisationen..." (Marc Roberty,
"Clapton", S.30). Vor allem Jack Bruce fiel dabei mit seinen
- fir dieses Genre - ungewdhnlich melodischen und virtuosen
Begleitfiguren und vereinzelten Solopassagen auf, wobei
letztere allerdings nur auf wenigen Plattenaufnahmen =zu
héren sind.

Das seine vermeintliche "Vorreiterrolle" als improvi-
sierender Bassist dabei von Publikum und einschlégiger
"Fachpresse" (s. eingangs erwdhnte "Wahl zum weltbesten E-
Bassisten") Jjedoch auch etwas Uber Gebiihr bewertet wurde,
belegt folgende Aussage, die Jack Bruce selbst in einem
spdteren Interview dazu macht:

", ..Definitiv war es Charles Mingus, der groBen Einfluf auf
mich ausiibte, spéter kamen noch Bassisten wie Scott La Faro
und Charlie Haden dazu... Gewisse Einflisse werden gar nicht
erkannt, weil sich heutzutage kaum noch jemand die alten
Jazz-Platten anhdrt... Einige Jazz-Bassisten [ wie z.B. die
oben genannten / Anm. des Verf.] spielten bereits Ende der
50’er Jahre ihr Instrument sehr frei. Alles was ich tat,

war, dies in die Musik von Cream einzubringen..." (Horst
Stachelhaus, "Jack Bruce", Fachblatt-Musikmagazin 4/86, S.
22/23).

Diese Aussage, welche im librigen auch den in Abschnitt 1.1
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hergeleiteten Vergleich zwischen der Rolle des Basses in "My
Generation" (von "The Who") und "So what" (von Miles Davis)
stiitzt, deutet an, worin das eigentliche Verdienst der
Gruppe "Cream" und insbesondere das von Jack Bruce lag. Sie
schafften es, vor allem bei ihren Live-Auftritten, die, fir
den Jazz der 60’er Jahre typische, Gruppenimprovisation in
die Rock-Musik einzubringen bzw. zu adaptieren und dabei
einem groBen Publikum nahe zu bringen. Jack Bruce meint
dazu: "...wir haben keinen richtigen Jazz gespielt, aber wir
haben improvisierte Musik gemacht..."™ (Tony Bacon, "Jack
Bruce", a.a.0., 8.66}.

Neben Miles Davis - der ab den frithen 70’er Jahren Rock-
Elemente, wie z.B typische Rock-Rhythmen und verzerrte
Gitarrenkliange, mit den rhythmischen und harmonischen
Strukturen des Jazz verknipfte (z.B. "In a silent way" und
"Bitches Brew") - und einigen anderen Musikern dieser Zeit
gehdren "Cream" damit wohl zu denjenigen, die die "Fusion"
zwischen Rock und Jazz ermdglichten bzw. hoffdhig machten.
Dabei ist allerdings bei "Cream" der EinfluB des Jazz nur in
der Art des Zusammenspiels wiederzufinden. Rhythmisch und
harmonisch war ihre Musik klar am Blues und am Rock
orientiert.

Jack Bruce seinerseits, zeigte erstmals vielen seiner
damaligen Kollegen und dem Publikum bis dahin ungewohnte
Méglichkeiten und Freiheiten auf, derer sich auch ein
Bassist in der Rock-Musik bedienen kann und hatte damit
ganz sicher Vorbildcharakter fiir viele spédtere E-Bassisten
und Musiker dieses Genres.

Wie auch John Entwistle trug Jack Bruce wesentlich dazu
bei, daB sich der E-~BaB ab den spiten 60’er Jahren in der
populdren Musik mehr und mehr aus dem Schattendasein des

"puren Begleitinstrumentes" befreien konnte.
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2.3 Tanskription und Analyse - "Sleepy time time"

Das Stick "Sleepy tine time" (von der 1970 verdffentlichten
LP "Live Cream-Vol I"), ist ein gutes Beispiel, um den E-
BaB-Stil wvon Jack Bruce genauer vorzustellen. Neben den
typischen improvisierten und virtuosen Begleitfiguren, ist
auf dieser Aufnahme eines der wenigen BaR-Soli zu héren, die
Bruce wiahrend seiner "Cream-Zeit" einspielte. Es handelt
sich hierbei um eine Blues-Komposition mit der typischen
zwdlftaktigen Form und den iblichen Wechseln zwischen
Tonika, Subdominante und Dominante. Das zugrunde liegende
Metrum ist der Zwdlf-Achtel-Takt, die Tonart ist C-Dur.
Vergleicht man die BaB-Begleitung in Eric Claptons Gitarren-
solo mit dem BaB~Solo (s. Transkriptionen), fallen die
vielen Gemeinsamkeiten auf. Sowohl rhythmisch, als auch
melodisch, bedient sich Jack Bruce hierbei der gleichen
Mittel. Im Solo verdichten sich hauptsachlich die
rhythmischen Strukturen, d.h. er fidllt die einzelnen
Zadhlzeiten mit mehr Noten, wvor allem Sechzehnteln, aus.
Auferdem spielt er, als vVariation, einige "Off-Beat"-Noten =
(s.Takt 2, 4, 6).

Als Tonmaterial benutzt Bruce in der Begleitung und im
Solo, abgesehen von wenigen chromatischen Verbindungsténen,
ausschlieflich die Tone der pentato-nischen Molltonleiter
inC (C, E¢, F, G und B*). In bezug auf die Tonart C-Dur
sind die Tdéne E® und B*®, als kleine Terz und kleine Septime,
Spannungsténe ("Blue Notes"). Bei den Wechseln von der
Tonika zur Subdominante und Dominante entstehen zudem die
fir den Blues so typischen Reibungen. Diese Verwendung der
Mollpentatonik ist deswegen oft ein beliebtes Stilmittel
bei Blues-Musikern. Das Jack Bruce auch im Solo auf den
betonten 2&hlzeiten stets die Grundtdne der betreffenden
Akkorde spielt, +trégt, neben der durchgehenden Verwendung
einer einzigen Tonleiter, dazu bei, daB sich sein Begleit-
und sein Solospiel im Beispiel "“Sleepy time time®
musikalisch nicht so stark voneinander absetzen.
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V. "Slap it !™ - Larry Graham und die Folgen

Selten hat ein einzelner Musiker mit einer einzigen Spiel-
technik soviel Einfluf ausgeiibt, wie der E-Bassist Larry
Graham der allgemein als Erfinder der "Slap™ - Technik
(engl.= Schlagen ) genannt wird. Diese Art zu spielen, wird
heutzutage oft nur noch als "Slapping™ bezeichnet.

"Die Saiten des E-BaB werden beim Slapping mit dem Daumen
der Schlaghand angeschlagen und dem Zeige- oder Mittelfinger
der Schlaghand angerissen. Nach dem AnreiBen (oder
Anschlagen / Anm. d. Verf.) der Saite knallt diese wieder
auf die Bundstibe zurick und erzeugt dabei den fiur das
Slapping so typischen Sound" (A.Lonardoni, "slapping fir
Einsteiger / Teil 1", Fachblatt Musik Magazin 2/92, S.178).

Die =zugrunde liegende Idee war Jjedoch nicht ganz neu.
Bereits um 1910 wurde von einigen Bassisten des "Dixieland-
Jazz" eine adhnliche Technik auf dem KontrabaB gespielt, die
auch schon "Slap Bass, {engl., ...wdértlich »SchlagbaB«)..."
(Ziegenricker / Wicke, "Sachlexikon Popularmusik", S. 361)
genannt wurde, sich jedoch in der Ausfihrung stark von der
oben beschriebenen unterschied. "...Pops Foster (1892-1969)
gilt neben Bill Johnson (1872-1972) als Hauptvertreter
dieser Spielweise, die nach 1935 als »unkiinstlerisch« und
technisch unvollkommen abgelehnt wurde..." (ebda., S.361).
Die von Craham kreierte und von Louis Johnson, Stanley
Clarke und anderen amerikanischen Musikern weiterentwickelte
Spieltechnik wurde dagegen schnell von E-Bassisten der
Stilrichtungen Rock, Jazz-Rock und vor allem Soul und Funk
ibernommen. "...Die Einbeziehung des Daumens... erdffnete
neue Klangmdglichkeiten und wurde zu einem Stilmerkmal der
Soul- und Funky Music..." (W. Ziegenriicker / P. Wicke,
a.a.0., 5.38).
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Der Brite Mark King "...hat Anfang der achtziger Jahre mit
seiner Band Level 42 fir eine beispiellose Verbreitung des
SlapbaBspiels gesorgt. Die Bassistenwelt wurde von einem
totalen Slapfieber erfaft..."(A.Lonardoni, "Mark King", FMM
1/92, S.179). Aber auch Nicht-Musiker liefen sich wvon seinem
spektakuldren Spiel begeistern, was der Popularitat des E-
Basses enormen Vorschub gab.

Marcus Miller schlieBlich, ist fiir sein markantes und
geschmackvolles Slapbafspiel bekannt und als Studio-Musiker
begehrt. Als solcher arbeitete er "“...flr die verschieden-
artigsten Kiinstler wie z.B. ... George Benson, ...Brian
Ferry, ...Donald Fagen, ...die Bee Gees, . ..Joan
Armatrading, ...Miles Davis..."(G. Santoro,"Marcus Miller",
Fachblatt-Musik-Magazin 7/87, S.45).
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1. "Thumbing and plucking" - Larry Graham

Larry Graham wurde am 14. August 1946 in Beaumont, Texas
geboren. Sein Vater spielte Gitarre und seine Mutter war
eine professionelle Pianistin und es sollte nicht allzu lan-
ge dauern, bis auch Larry sich zur Musik hingezogen fihlte.
Bereits im Alter von finf Jahren wollte er Tanzunterricht
nehmen, zwei Jahre spédter erhielt er seine ersten Klavier-
stunden. In der siebten Klasse der "Junior High School"
begann er mit dem Schlagzeugspielen und bekam kurz darauf
von seinem Vater eine elektrische Gitarre geschenkt, die zu
seinem Hauptinstrument werden sollte, auch wenn er anfangs
ein paar Probleme damit hatte , wie er einmal spéater
bemerkte: "It’s funny, I was such a little fella, and
everybody used to crack up, when they saw me with that big
guitar. It was a riot - the guitar was almost as big as me"
(T. Mulhern, "“Larry Graham - Bass Popping Pioneer", Guitar
Player 3/80, S. 16).

Nachdem Larry Graham bereits in anderen Bands Erfahrung
gesammelt hatte, spielte er im Alter von flnfzehn Jahren
zusammen mit seiner Mutter Dell und einem unbekannten
Schlagzeuger. Bei den Auftritten des "Dell Graham Trios"
benutzte er zur Bass-Begleitung die Pedale einer Hammond-
Orgel wihrend er gleichzeitig Gitarre spielte. Als die Orgel
kxurz vor einem Auftrittswochenende wegen technischen Defekts
ausfiel, entschloB sich Graham , einen E-BaB zu kaufen und
nur noch die BaB-Begleitung zu spielen. Schlieflich
entschieden er und seine Mutter sich daffir, nur noch im Duo,
ohne Schlagzeuger, 2zu spielen. Unm trotzdem den gewohnten
perkussiven Ger#uschanteil im Gesamt-Sound zu erhalten, ent-
wickelte er eine Spielweise, die er selber als "thumbing and
plucking” (von »thumb«, engl. = der Daumen / »plucking«,
engl. = reiBen) bezeichnet, die aber ﬁeutzutage allgemein
"Slapping™ genannt wird:
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"After a while, mny mother and I decided we were going to go
duo, just piano and bass; so when we got rid of the drummer,
to make up for not having the bass drum I would thumb the
strings, and to make up for not having the snare drum back
there doing the backbeat I would pluck the strings. And so I
developed this thumpin’ and pluckin’ style..." (A. Gill,
"The Sly sound of success"™, New Musical Express (NME), Heft
32/82, S.8).

Bekannt wurde Graham mit seiner Slap-Technik vor allem durch
die Funk-Band "Sly and the family stone", die Miles Davis
1968 als die "beste Band des Jahrzehnts" feierte (G.

Hindken, "Chasin’ a dream"™, S$.139). "...Das Erfolgsrezept
der Gruppe war aus verschiedenen - Splittern
zusammengesetzt. Der Gesang war eher simpel, die

Instrumentierung wechselte stdndig, allein der gewaltige
Fender-Bass vermittelte einen imposanten Drive, der 2zum
Tanzen einlud. Dieser Drive ist in solchen Meisterstiicken
wie ...»Family Affair« und ihrem groB8ten Hit »Every People«
verewigt..." (F. Ertl, "Rap Funk Soul", S. 186). Im Jahre
1973 verlief er "Sly and the family stone™ und grindete

seine eigene Band. "Graham Central Station ... begeisterte
mit einer experimentierfreudigen Show aus Funk, Rhythm &
Blues, Soul und Rock..."(F. Ertl, a.a.0., S. 114), léste
sich Jjedoch fiinf Jahre spédter wieder auf. 1980 startete

Graham eine Solo-Karriere, aber nicht wie ge-wohnt als
(Multi-)Instrumentalist, sondern als Solo-Sdnger. Unter
anderem sang er 1987 zusammen mit der "Queen of Soul" (F.
Ertl, ebda., S.114), Aretha Franklin, im Duett.
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1.1 Transkription und Erliuterung der "Slap"-Technik -
"Thank You®™ von "Sly and the family stone"

Das Stick "Thank You" von "Sly and the family stone" ist ein
gutes Beispiel fir das angesprochene SlapbaBspiel Larry
Grahams, sowie filir die Darstellung der zwei elementaren

Techniken des ‘Slapping’ {iberhaupt.

Notenauszug

o Ja ¢ ¥ . . N
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{Tranakxriptlion wvon Steafan Wandhaumsen)

Die im Notenauszug mit P (von »pop« oder »pluck«, engl. =
reiBen oder knallen lassen) gekennzeichneten Noten werden
mit der Fingerkuppe des Zeige- oder Mittelfingers der
Schlaghand ‘gepopt’,also von unten nach oben angerissen.

Alle anderen Téne werden mit dem Daumen ‘geslapt’, d.h. in
Héhe des letzten Bundstdbchens angeschlagen. Die Haltung der
Schlaghand insgesamt, 1l&Bt sich am besten mit dem "“Tramper-
Daumen" vergleichen. Die Daumenspitze 2zeigt nach oben, die
Finger werden, am mittleren und am letzten Gelenk, in die
Handinnenfldche gekrimmt (s. Abb. 8.50). Grundsiatzlich
werden nur die beiden oberen und diinneren Saiten (D und G)
mit dem Mittel- oder Zeigefinger angerissen, wahrend man mit
dem Daumen auf allen vier Saiten spielen kann. Dies héngt
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neben spieltechnischen Vorteilen, wie z.B schnellere Wechsel
und gréBere Spriinge spielen zu kénnen, vor allem damit
zusammen, daB die beiden unteren Saiten (E und A) zu dick

sind, um angerissen noch einen guten Klang zu entwickeln.

{faus: R. Lindmaler, "Bass—Techniken, S_.17)

Graham wiederholt in seiner BaBbegleitung hauptsdchlich die
notierte viertaktige Figur. Dabei benutzt er neben dem
Grundton (E), die Quinte (H) sowie die kleine Septime (D).
Interessant 1ist, daBR er stets das D als Vorhalt auf der
ersten Zahlzeit spielt. Im vierten Takt wird der Grundton,
als Variation zu Takt 2, eine Oktave tiefer gespielt. Dabei
braucht nur die unterste Leersaite (E) angeschlagen :zu
werden, was dementsprechend schnelle Wechsel oder auch groBe
Intervallspriinge (s. Takt 4) ermdglicht. Aus diesem Grund
sind, wie sich auch noch spédter zeigen wird, die Tonarten E-
Dur bzw. E-Moll bei Slap-Bassisten so beliebt.

Larry Grahams Spielweise in "Thank You" 14Bt sich in erster
Linie als anschlagsbetont bezeichnen. Das perkussive Ele-
ment der Slap-Technik, wie es Graham oben beschreibt, ist

hier noch nicht so stark herauszuhdren.
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2. Die "Slap" - Technik auf dem KontrabaB
im Vergleich zum E-BaB

Beli der von den frilhen Dixieland-Bassisten entwickelten
SlapbaB-Technik werden die Saiten des Kontrabasses mit dem
Zeige—~ und Mittelfinger der rechten Hand so hart angeschla-
gen, daB sie beim Zurickschnellen bis auf das Griffbrett
klatschen. DaB hierbei oft nur noch ein perkussiver Effekt
wahrzunehmen ist, hédngt mit dem bundlosen Griffbrett des
Kontrabasses zusammen.Aus diesem Grund wird diese Spielweise
meist 2zur Erzielung eines perkussiven Nachschlages auf den
Zédhlzeiten "Zwei" und "Vier", oder auch "Einsund", "Zweiund"
u.s.w. in der Begleitung benutzt. Wie wvirtuos und
einfallsreich man diese Technik jedoch auch einsetzen kann,
zeigt Milt Hinton in dem Stick "Three little words", das er
1989 zusammen mit dem Saxophonisten Branford Marsalis und
dem Schlagzeuger Jeff Watts einspielte. In seinem
unbegleiteten Solo (HORBEISPIEL NR.9) erinnert die Art und
Weise, 1in der Hinton so unglaublich locker und leicht auf
seinem Instrument slapt, schon fast mehr an einen Stepténzer
als an einen Kontrabassisten. Die wvon Larry Graham
eingefihrte Slap-~-Technik auf dem E-BaB bringt dagegen andere
Klangresultate. Durch die Bundierung des Instruments erhalt
man auch beim Slapping Toéne mit klaren Konturen, die sogar
noch brillanter und transparenter klingen, als wenn man sie
in der herkémmlichen Art und Weise mit den Fingern zupfen
wirde. Daher kénnen auch alle Noten, unabhdngig von den
Zahlzeiten, auf denen sie stehen, ‘geslapt’ oder ‘gepopt’
werden (s. Bsp. "Thank You").
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3. Die Vollendung des SlapbaBspiels - Louis Johnson

Der amerikanische Bassist Louis Johnson (13.04.1955) gilt
neben Stanley Clarke als der Musiker, der nach Larry Graham
n_..den Slap-Stil mit besonderer Hérté vorantrieb..."(B.Ge-
recht, "Bass~-Talk", S. 118) und technisch weiterentwickelte.
Bei den "Brothers Johnson", einer Funk-Band, die er zusammen
mit seinem Bruder, dem Gitarristen George Johnson, leitete,
demonstrierte er, wie virtuos und spektakuldr sich die Slap-
Technik auf dem E-Baff einsetzen 1&8t, was ihm den
Spitznahmen "Thunder Thumb" einbrachte.

Bereits im Alter von sechs (!) Jahren bekam Louis Johnson
seinen ersten E-Baf von seinem Vater geschenkt; nicht ganz
beabsichtigt, wie er in einem Interview bemerkt: "...Dad
thought it was a guitar, but there had been a mistake in
packing..." (L. Underwood, "The Brothers Johnson - the
funkiest funk ever funked !!", downbeat 1/77, §.12).

Im Alter von elf Jahren griindete er mit seinem Bruder
George, der ein Jahr &lter war, seine erste Band, mit der
sie bald schon &ffentlich auftraten und ihr erstes Geld
verdienen konnten. Ein Jahr spdter spielten sie bereits mit
dieser Band, die sich "Johnson 3 + 1" nannte, im Vorprogramm
von den "Supremes" oder auch Bobby Womack. Dazu Louis
Johnson: "People thought we were great, but mostly I
suspect, it was because we were just little kids up there
gettin’ down on stage" (L. Underwood, ebda.).

Auf das SlapbaB-Spiel Larry Grahams wurde Johnson durch
seinen Bruder George aufmerksam, der ein groBer Anhénger der
Gruppe "Sly and the family stone" war. Schnell fand er
Gefallen an dieser neuen Spielweise und erweiterte sie noch
um ein paar zus&tzliche Techniken und Tricks. George Johnson
meint dazu: "I was more into Larry than Louis...Louis was
aware of Larry but took it a step further. He knew what was
going on..." (B. Grossweiner, "Thunder Thumps keeps thumpin’
on", Guitar world 7,82, S.14). Wie auch Graham stellt
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Johnson das perkussive Element der Slap-Technik in den Vor-
dergrund: "It’s 1like being a percussionist. You have the
rhythm inside you. Then all you do is hit the strings with
whatever that rhythm is. You hit each string with the side
of your thumb, 1like beating a drum" (L. Underwood, a.a.O.,
S. 40)

Im Jahre 1975 nahmen Louis und George Johnson ihre erste
Schallplatte unter dem Nahmen "Brothers Johnson™ mit dem
Titel "“Look out for # 1" auf, die von Quincy Jones
produziert und bereits in den ersten sieben Wochen iiber
finfhunderttausendmal verkauft wurde. Jcnes, der "..als
Arrangeur, Sessionmusiker, Bandleader, Produzent, Aufnahme-
leiter und Dirigent nahezu alle relevanten amerikanischen
Jazz-Helden, Rock=~Stars, Schlager-Idole und Pop-Virtuosen
betreut hat..."(B. Graves / S. Schmidt-Joos, "“Das neue Rock-
Lexikon", S.412) sagte einmal {iber die Gebrilider Johnson:

"In my 20 years in this business ...I have never been so
turned on by two young musicians as I am by the Brothers
Johnson. As writers, musicians, vocalists and performers,
they are extremely talented individuals..."(L. Underwood,
a.a.0., 5.13).

AuBerdem hat sich Louis Johnson einen Namen als Studio-
Musiker gemacht. Unter anderem spielt er bis jetzt fir
Kiinstler wie Michael Jackson, Donna Summer, Aretha Franklin
und Herbie Hanceock, deren Schallplatten er mnit seinem
unnachahmlichen SlapbaB-Spiel bereicherte. Er gilt als
"...Paradebeispiel eines Slap-Bassisten., Unerhért schnell
und sicher spielt er die kompliziertesten Figuren. Aber auch
Stilicke, die kinderleicht zu zupfen wdren, schldgt er mit dem
Daumen um den charakteristischen Sound zu erhalten"(R. Lind-
maier, "Bass-Techniken", S.29).

53




3.1. Transkription und Analyse - "™Ain‘t we funkin’ now"
von den "Brothers Johnson™

Louis Johnsons BaBlinie zu dem Stiick "Ain’t we funkin’ now",
aus dem Jahre 1978, zeiqt ein paar von den angesprochenen,
zusdtzlichen Techniken und Spielweisen , um die er das
SlapbaB-Spiel, nach Larry Graham, erweiterte.

Zunadchst fallt auf, wie gezielt Johnson hier die sogenannten
"Dead Notes" (engl., sinngem3B »abged&mpfte, nicht mehr
klingende Téne«) in sein SlapbaB-Spiel einbaut (s. z.B. Takt
5/7, Jeweils auf der "Dreiund"). "Dead Notes", die im
Notenbild generell durch ein ZXreuz (x) gekennzeichnet
werden, entstehen "... durch Abdédmpfen der Saite mit der
Greifhand und gleichzeitigem Anschlagen mit der Schlaghand
... geben dem Slappen durch ihren mehr perkussiven Charakter
eigentlich erst den richtigen Pfiff und erweitern die
Palette der SlapbaB-Figuren betrédchtlich..." (A. Lonardoni,
"SlapbaB Workshop", Fachblatt-Musik-Magazin 6/86, S. 190).
Zwar wurde und wird diese Technik auch gelegentlich bei der
herkdmmlichen Pizzicato-Spielweise eingesetzt, doch ist der
Effekt im Zusammenhang mit der ’Slap’-~ Technik wesentlich
stdrker und wird dort dementsprechend hdufiger und viel-
fadltiger angewendet.

AuBerdem benutzt Louis Johnson 2zwel Spieltechniken, die
heutzutage als "Hammer-on"-(engl., sinngemdpf »draufhimmern«)
und "Pull-off™-(engl., sinngenmapf »abziehen«) Technik
bezeichnet werden.

Bei der "Hammer-on"-Technik wird "... mit den Fingern der
Greifhand auf die Saite gehdmmert ...Durch diese Art des
Anschlages entsteht, Kkurz bevor der eigentliche Ton ent-
steht, ein kurzer Klick, der dieser Spieltechnik ihren un-
verkennbaren Klang gibt..." (A.Lonardoni, "Slapping fir
Einsteiger", Fachblatt-Musik-Magazin 5/92, S. 170).

Die "Pull-off"-Technik "... funktioniert wie ein umgekehrtes
Hammer-on ... Durch das Abziehen der... Finger von der Saite
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wird diese angerissen und der gegriffene Ton erklingt, ohne
direkt angeschlagen worden zu sein..." (A.Lonardoni, ebda.,
S.170).

Durch die so entstehenden Bindungen (s. Bindebdgen im Noten-
auszug) klingen die gespielten Linien wesentlich flissiger
und abwechslungsreicher. Dariiber hinaus kénnen mit dieser
Technik kompliziertere Verbindungen wesentlich schneller
gespielt werden, was besonders gut an den eingeschobenen,
viertaktigen BaB-Solo-Passagen in "Ain’t we funkin’ now"
deutlich wird. Der Uibersicht und der Verstédndlichkeit wegen,
wird auf eine detaillierte Darstellung, wann Johnson die
"Hammer-on"- und wo die "pPull-off"-Technik einsetzt,
verzichtet.

AbschlieBend sei bemerkt, daB Louis Johnson in diesem Stiick
fast ausschlieRlich die Téne der dorischen Skala in A
{enthalten in der Tonart G-Dur) benutzt.

Notenauszug P ? - P P P
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(Transkription von Stafan Weandhawasean)
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4. Marcus Miller - der Studio-Bassist mit dem hohen
Wiedererkennungswert

Der amerikanische Musiker und Multi-Instrumentalist Marcus
Miller (Jahrg. 1961) gilt als einer der renommiertesten E-
Bassisten Uberhaupt. Bereits im Alter von 16 Jahren begann
er seine Karriere als Studio-Musiker, sechs Jahre spdter
spielte er in der Band des Jazz-Trompeters Miles Davis,
einem der wohl wichtigsten Musiker dieses Genres, der Marcus
Miller als einen "seiner"™ besten Bassisten bezeichnete
(M.Davis, "Miles Davis - die Autobiographie", S.424) und
bemerkte: "Ein Musiker und Kinstler wie Marcus Miller ist
genau der Typ, der heute gefragt ist. Er kann alles spielen
und ist fir alles offen..." (M.Davis, a.a.o., 5.474).
Dementsprechend vielseitig und endlos lang ist die Liste der
Kinstler, mit denen er bis jetzt zusammenarbeitete. Neben
Miles Davis seien hier z.B. nur (!) Paul Simon, Aretha
Franklin, Donald Fagen, David Sanborn und Brian Ferry
erwdhnt. Dabeli spielt der studierte Klarinettist bei vielen
Produktionen neben dem E-BaB auch noch Keyboards,
BaBklarinette, Saxophon oder E-Gitarre ein (s. 2.B. Miles
Davis - "Tutu" oder David Sanborn - "Upfront") und ist zudem
als Komponist und Produzent t&tig und erfolgreich.

Auch wenn Marcus Miller nicht nur diverse Instrumente
beherrscht, sondern auch 1ilber vielfdltige Ausdrucksmég-
lichkeiten auf dem E-BaB verfiigt und in fast allen Stilis-
tiken bewandert ist, so ist er doch in erster Linie fiir sein
elegantes und originelles SlapbaB-Spiel bekannt. Er selber
macht folgende interessante Aussagen zur ‘Slap’-Technik:

"Es war ungefdhr zwei Jahre, nachdem Larry Graham Slys Band
(Sly And The Family Stone) verlassen hatte, mittlerweile
hatte er seine eigene Graham Central Station gegriindet...Es
war einfach die Sache in meiner...Umgebung: wenn du irgend-
wie dazugehéren wolltest, muBtest du es draufhaben - es war
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das erste, was sie dich fragten: Kannst du slappen? Es ist
dasselbe wie vor zehn Jahren, da muBtest du spielen konnen
wie (jener auBergewdhnliche Motown-Bassist James) Jamerson.
obwohl ich damals total auf Jazz stand, wollte ich doch auch
als ein funky Bassist anerkannt werden, alsc habe ich beides
vereint. Mit der Zeit merkte ich, daB der Sound damit viel
besser rilberkam, egal was man spielte; man brauchte weniger
zu spielen, weil der Sound viel satter war. Ich bekam so
viel mehr Frequenzen: Ich bekam die Héhen, und da ich die
Saiten immer sehr sorgfiltig auswihlte, fehlte es auch nicht
an tiefen Béssen. Ich wurde richtig vertraut mit diesem
Sound. Dabei habe ich es nie wirklich getibt. Wenn ich ube,
spiele ich in der Regel Laufe mit meinen Fingern. Es ist
schon witzig, daB genau das, worum ich mich am wenigsten
gekiimmert habe, mir letztlich die meiste Anerkennung
gebracht hat" (G. Santoro, "Marcus Miller", Fachblatt-

Musik-Magazin 7/87, S.45).
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4.1 Transkription und Analyse - Beispiele fiir den
SlapbaB-Stil Marcus Millers

4.1.1 "The Chosen One" von Brian Ferry

Das Stiick "The Chosen One", das auf der 1985 erschienenen LP
"Boys and Girls"™ von Bryan Ferry, dem Grindungsmitglied der
Gruppe "Roxy Music", verdffentlicht wurde, 1l&BRt erkennen,
wie elegant und ideenreich Marcus Miller die Slap-Technik
einzusetzen imstande ist. Schon beim ersten Héren f&llt auf,
welch zentrale Rolle der Bass in diesem Stiick spielt. Die
Bass-Linie bildet, neben dem Gesang, in dem ansonsten recht
spartanischen und nur von den sporadischen Einwiirfen einzel-
ner Instrumente aufgelockerten Arrangement den eigentlichen
"roten Faden" des Stiickes.

Interessant ist, wie Marcus Miller das 2zugrunde liegende
zweitaktige ‘Riff’ (s. Takt 5 - 6 / zweite Zahlzeit nach
Einsatz des Basses) wdhrend des ganzen Stiickes stdndig vari-
iert und umspielt. Dabei benutzt er, als perkussive Be-
reicherung, recht h#ufig die angesprochenen "Dead Notes"
oder baut aber zusédtzliche klingende Noten bzw. komplette,
neue Figuren ein ("Fill-In", =s. Transkription). Besonders
effektvoll erscheint dies im Zusammenhang mit seiner
geschickten dynamischen Nuancierung. Beeindruckend ist
zudem, wie es ihm dabei gelingt, den Ausdruck seiner
Basslinie von einen auf den anderen Augenblick zu veréndern,
indem er seine sehr flieBenden und hauptsachlich mit der
"Hammer on" - Technik gespielten Figuren durch agressiv
betonte Einwirfe unterbricht.
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4.1.2 "Hey" von David Sanborn

In dem Stiick "Hey" von David Sanborn (LP "Upfront")setzt
Marcus Miller Slap-Technik lediglich zum Ende hin, sozusagen
als Steigerungsmittel, ein. An diesem Beispiel wird sehr
gut deutlich, worin der eigentliche Reiz dieser Spielweise
liegt: im Vergleich zur herkdmmlichen Pizzicato-Technik
wirkt das SlapbaB-Spiel sehr viel impulsiver und
spektakuldrer. Dabeli ist die Auswahl der Noten gar nicht so
bedeutend. Bei ¢genauerem Hinhéren stellt man fest, dag
Marcus Miller in diesem Stiick auch zupfender Weise recht
virtuose und melodisch originelle Figuren spielt. Vielmehr
werden die hohen Frequenzen durch die Slap- Technik betont,
wodurch sich das Instrument klanglich insgesamt sehr viel
besser durch- bzw. absetzen kann.

Auch hier ist es interessant, 2u beobachten, wie Marcus
Miller es schafft, mit wehigen Mitteln ein zweitaktiges
'Riff’ effektvoll zu umspielen und zu variieren. 1In den
ersten acht Takten fallen besonders die beiden Einwtlirfe
auf (Takt 4 und 6 , jeweils auf der "Einsund"), die Miller -
zur unterschiedlichen Akzentuierung - beim ersten Mal mit
dem Daumen ’‘slapt’ und beim nichsten Mal mit dem Zeige- oder
Mittelfinger ‘popt’. In Takt 8 spielt er, beginnend auf der
dritten Zahlzeit, eine Phrase, die sich aus Ténen bzw.
Intervallen der sogenannten "Bluestonleiter® (S. Busch,
"Jazz & Pop Musiklehre", S.12) zusammensetzt und die man im
iibrigen auch in gleicher oder &hnlicher Form héufig in der
Blues-Musik wiederfindet. Die terndre Phrasierung, der sich
stédndig wiederholende chromatische Aufgang und die vielen,
geschickt eingebauten, "Dead Notes" geben der BaBlinie
ihren treibenden und fliefenden Charakter.
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Notenauszug
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5. Mark King und "Level 42" - der "SlapbaB - Star"
als Markenzeichen einer Erfolgsband

Beim Stichwort ‘Slapping’ f&llt in der Regel friiher oder
spéter der Name "Mark King". Gerade Nicht~Bassisten
assoziieren meistens diesen Musiker mit dem Slapbaf-Spiel.
Auch wenn King das ’‘Slapping’ nicht erfunden hat, so war er
Anfang der 80‘er Jahre doch derijenige, der "... das
rhythmische Geklapper salonfdhig machen sollte und diese
Spielweise bis in die hintersten  Wipfel jeglicher
Zivilisation +trug..." (0. Poschmann, "Das Handbuch fir E-
Bass", S. 204).

Mark King wurde am 20.10.1958 in Cowes, England geboren und
begann im Alter von neun Jahren mit dem Schlagzeugspielen,
was nicht ganz ohne Bedeutung fiir sein spéateres BaBspiel
sein sollte. Als er im Jahre 1977 nach London zog und einen
Arbeitsplatz suchte, kam er eher zufdllig das erste Mal mit
dem E-BaB in Berihrung, wie er selbst erzdhlit: "...In einem
Musikgeschdft wurde gerade ein Verkdufer gesucht, der den
Kunden auch Bisse vorfiihren sollte. Ich bekam diesen Job,
weil ich dem Besitzer einfach vorgaukelte, ich koénne BaB
spielen. Damals war ich Drummer und hatte noch nie so ein
Ding in der Hand gehabt. Aber ich muBte so tun als ob. Da
waren gerade ein paar schwarze Musiker da, die machten das
mit dem Daumen, da hab’ ich mir das abgeguckt und gleich gut
hingekriegt..." (M. von Bohr, "Level 42", Fachblatt-Musik-
Magazin 8/87, S. 20). Im Jahre 1980 griindete er schlieBlich
zusammen mit dem Keyboarder Mike Lindup und den Gebridern
Boon und Philip Gould - die Gitarre und Schlagzeug spielten
und mittlerweile nicht mehr zur Band gehéren - die Gruppe
"Level 42", die in ihren Anfdngen hauptsdchlich "“Fusion-
Jazz", beeinfluBt von Miles Davis und anderen Jazz-Musikern,
spielte. Mark King feilte an seinem perkussiven BaBstil,
der bald zum Markenzeichen der Gruppe wurde. Er "... erfand
immer schnellere, immer heiBere BaR~Intros, Fills und Licks.
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Level 42 entwickelte sich immer mehr zur Begleitband des
Bassisten" (M. von Bohr, a.a.0, S. 10). DaB er dabei nicht
nur auf den Schallplatten der Gruppe mehr als dominant war,
sondern auch bei den Live - Auftritten im Rampenlicht stand,
fiihrte in den 80‘er Jahren bei vielen E-Bassisten zu dem
angesprochenen "Slapfieber" (s. S.47) und dazu, daB viele
Musiker plotzlich den E-BaB gleich als "Einstiegsinstrument®
wiahlten, wie der Verfasser auch aus eigener Erfahrung 2zu
berichten weif.

Leider hatte die Dominanz des technisch so beeindruckenden
Bassisten allzu oft den Vorrang gegeniiber interessanten
Arrangements und musikalischer Vielseitigkeit und
Ausdrucksstarke der Gruppe "Level 42", was teilweise =zu
weniger anerkennenden Reaktionen fihrte. Der "New Musical
Express" urteilte : "... mild, milchig, maRig intelligent,
kein biBchen abenteuerlich... die perfekte Backround-Musik
fiir Dart-Spiele in der Kneipe oder um Leute nachts in ihren
Zellen wachzuhalten"(B. Graves / S. Schmidt-Joos: "Das neue
Rock-Lexikon", S. 458). Die Zeitschrift "City Limits" flgte
hinzu:"..Mark Kings BaB-Spiel konnte technisch beeindrucken,
klang Jjedoch oft genug aufféllig geschmacklos..." Trotzdem
konnte die Band "... in dieser allgemeingefédlligen Manier
beachtliche internationale Erfolge erzielen..." (Graves /
Schmidt-Joos, ebda., S5.458).

Auffallend ist zudem, daB Mark King sich bis jetzt nicht
durch die Zusammenarbeit mit anderen Musikern oder Gruppen
profilieren konnte. Es sind neben Produktionen der Gruppe
"Level 42" lediglich Solo-Werke bekannt, was nicht unbedingt
auf die Bereitschaft zur musikalischen Flexibilitét
schlieRen 14Bt. AbschlieBend soll hier jedoch noch einmal
bemerkt werden, daf King mit seinem spektakularen SlapbaB-
Spiel und seinem exponierten Status innerhalb einer
Erfolgsband sicherlich einen wichtigen Stellenwert in der
Entwicklung des E-Basses 2u einem eigenstdndigen und emanzi-
pierten (Solo-)Instrument in der Popularmusik hat.
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5.1 Transkription und Analyse - "Love Games" von "Level 42"

Das Stiick "Love Games" stammt aus dem Jahre 1982 und war
einer der friihen Hits der Gruppe "Level 42", 1In diesem
Stick 14Rt sich sehr gut die Dominanz Mark Kings bzw. des E-
Basses innerhalb des Gesamt-Sounds erkennen.

Schon auf den ersten Eindruck fdllt die besonders perkussive
Spielweise auf, die King selber als "drumming on the bass"
(B. Gerecht, "Bass-Talk !", S. 121) bezeichnet und die seine
musikalische Herkunft als Schlagzeuger verdeutlicht.
Hervorgerufen wird dieser Effekt wvor allem durch den
Einsatz der vielen "Dead Notes". Aber auch die Xklingenden
Noten spielt Mark King, mit Ausnahme der Aufgédnge auf der
vierten Zidhlzeit in Takt 2, 3 etc., hautsdchlich staccato
und sehr hart akzentuiert.

Als Tonmaterial benutzt King fast ausschlieBlich akkord- und
diatonische Verbindungsténe, wobei die gesamte BaBlinie aber
insgesamt stark auf die Grundténe der Jjeweiligen Akkorde
fixiert ist. Seinen eigentlichen Reiz und seinen virtuosen
Charakter erhdlt Kings Bafspiel vor allem durch das hohe
Tempo, die vielen (rhythmischen) Variationen und die enorme
Prédzision mit der er spielt. Letztere ist besonders
beeindruckend, wenn man berlicksichtigt, daB Mark King in
diesem, wie auch in allen anderen Sticken von "Level 42%
gleichzeitig noch "Lead"-Sidnger (engl.= fiuhren, 1leiten)
der Gruppe ist.
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Notenauszug

(Transkription wvon Stefan Wandhaussi)
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VI. Die "Revolution”™ des E-BaB-Spiels - Jaco Pastorius

Als am 21. September 1987 John Francis "Jaco" Pastorius im
Alter wvon 35 Jahren verstarb, verlor die internationale
Musik-Szene einen ihrer wohl innovativsten und genialsten
Kinstler. "...Jaco hat das junge Instrument Elektrobass
revolutioniert. Seine auBergewdhnliche Kreativitédt entlockte
der von Leo Fender erfundenen viersaitigen Gitarre ganz neue
klangliche Dimensionen, seine technischen Fihigkeiten
sprengten die bislang recht engen Repertoiregrenzen des
Instruments, und seine Musikalit&t bescherte aufregend neue
Musik, die ...mit innovativer Komposition und Instrumen-
tierung bei Kritik und Publikum gleichermaBen auf Zustimmung
stieB..."(W.Kehle, "Jaco Pastorius - Ein Nachruf", Gitarre &
Bass 12/87, S.32)

Das "Jazzpodium" bescheinigte ihm in einen Nachruf:
"...Jaco Pastorius ...besaf zu seinen Glanzzeiten geniale
Féahigkeiten... seine E-BaB~-Spielweise wies die flieBende
Leichtigkeit einer Gitarre auf, neu waren die Soundmbg-
lichkeiten, die er... auslotete, und das akkordische
bisweilen orchestrale Spiel. Ganze Generationen von Jjungen
E-Bassisten gerieten zeitweilig unter den dominierenden
Einfluf von Pastorius..."(Jazz News, Jazzpodium 11/87, S.40)
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1. Jaco Pastorius

John Francis Pastorius, genannt "Jaco", wurde am 01.12.1951
als Sohn eines Jazz-Schlagzeugers namens Jack Pastorius in
Norristown, Pennsylvania geboren. Als er sieben Jahre alt
war, zog seine Familie nach Fort Lauderdale, Florida um. Ein
Umstand, der groBen EinfluBR auf seine musikalische Entwick-
lung nehmen sollte. Pastorius bemerkte einmal dazu:
"...Florida ist die einzige Region der USA, die wirklich zur
karibischen See gehért. Man kann kubanische Radiostationen
empfangen und hoért tiberall karibische Musik" ( W.Kehle,
a.a.0., 8. 32).

In seiner Kindheit lernte er Schlagzeug zu spielen, mnuBte
dies jedoch aufgeben, als er sich bei einem Sportunfall ein
Handgelenk brach. Nachdem der Bassist der Band, in der
Pastorius gespielt hatte, eines Tages die Gruppe verlieB,
wechselte Jaco schlieBlich im Alter wvon 16 Jahren das
Instrument und spielte selbst den E-BaB. Als Autodidakt
bezog er die Anregungen fiilr sein BaBspiel daraus, von einem
alten Kinder-Plattenspieler, den er einmal in einem
Preisausschreiben gewonnen hatte, Musik zu héren, wie sein
Bruder Greg Pastorius erzdhlt (A. Pittman, "Jaco
Pastorius", Fachblatt-Musik-Magazin 12/87, S. 28). Da das
recht einfache und billige Gerdt so gut wie keine BaBlinien,
'sondern nur den Gesang und die Melodieinstrumente wiedergab,
imitierte er einfach das, was er hdérte und funktionierte
den E-BaB zum Melodieinstrument um.

Auch im weiteren Verlauf seiner Karriere betrieb er seine
Ausbildung mit - fiir den E-BaB - eher untypischen Mitteln.
Er schulte seine Technik mit Nicolas Slominskys "Thesaurus
of Scales and Melodic Patterns", mit OUbungen, die fir

Pianisten gedacht waren und wurde durch das Studium von. :

Geigen- und Celloschulen mit der der fiir Streichinstrumente
iblichen Flageolettechnik vertraut.
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Nachdem er flr kurze Zeit an der Universitét Miami, u.a.
zusammen mit dem Gitarristen Pat Metheny, studiert hatte,
unterrichtete er dort schlieBlich selbst fiir ein Semester E-
BaB.

Im Jahre 1976 kam der grofe Durchbruch fir Pastorius. Er er-
setze flir sechs Wochen den Bassisten der Gruppe "“Blood,
Sweat & Tears" bei einer Tournee. Anschliefend ermdglichte
ihm der Schlagzeuger der Band, Bobby Colomby, die Produktion
seines ersten Solo-Albums, das unter dem schlichten Titel
"Jaco Pastorius" erschien. Die Platte, auf der, bis auf eine
Ausnahme, nur Eigenkompositionen verdffentlicht wurden,
versetzte die Fachwelt in ungldubiges Staunen und wurde fir
zZwel "Grammies"™ ("Granmy Award": Auszeichnung der
amerikanischen "Natiocnal Academy of Recording Arts and
Sciences") nominiert. Jaco Pastorius spielte auf dieser
Produktion "... Sachen auf seinem bundlosen Baf, die niemand
fir méglich gehalten hdtte. Sein Solo Uber Charly Parkers
DONNA LEE, das eigentlich mehr an das Solo eines Blésers als
an das eines E-Bassisten erinnert, und sein kombiniertes
Akkord-, Melodie- und Flageclettspiel in dem Stick PORTRAIT
OF TRACY schufen neue MaBstdbe" (A.Lonardoni, "Taco
Pastorius", Fachblatt-Musik-Magazin 11/91, S.200).
International bekannt wurde Pastorius vor allem durch die
Gruppe "Weather Report™ , in der er von 1976 bis 1982
mitspielte und als Komponist und Produzent tédtig war sowie
durch die Zusammenarbeit mit dem Gitarristen Pat Metheny und
der S#ngerin Joni Mitchell, die einmal tiber ihn sagte:

"... Jaco ist einer dieser Ausnahmemusiker...Selbst wenn es
verriickt schien, was er tat, hast du mitgemacht, nur um zu
sehen, was passiert. Nur durch diese Art von ihm kam das
«Mingus»=-Album zustande" (A.Pittman, a.a.0., 5. 29).

Im Jahre 1982 verlieRBR Pastorius "Weather Report", um sich
ganz seiner Solo-Karriere zu widmen. Er stellte seine eigene
"Word of mouth" - Big Band 2zusammen, die durchweg mnmit
international renommierten Musikern, wie z.B. dem Jazz-

Mundharmonikaspieler Toots Thielemans, dem Saxophonisten Bob
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Mintzer und dem Schlagzeuger Peter Erskine, der von 1977 bis
1982 zusammen mit Pastorius bei "Weather Report" gespielt
hatte, besetzt war. Besonders interessant daran war, daB
Pastorius diese Band bei ihren Live-auftritten nur nit
Blasinstrumenten, "Steel Drums", Mundharmonika, E-Ba® und
Schlagzeug instrumentierte und auf jegliche Harmonie-Instru-
mente wie z.B. Gitarre oder Klavier verzichtete.

Mit der "Word of mouth" - Big Band konnte Jaco Pastorius im
Ausland, vor allem Japan, teilweise grofe Erfolge feiern und
wurde auch von amerikanischen Kritikern und Fachzeitschrif-
ten fiir seine kompositorischen und arrangiertechnischen
Fdhigkeiten gewlirdigt: "...Jaco has exposed himself as a
master composer and orchestrator, perhaps an Ellington for
our era" (P.Mengaziocl, "“Jaco’s Rocket-Ship", Guitar World
7/82, S.16).

Beim amerikanischen Publikum jedoch, stieB Pastorius mit
"Word of mouth" und den anderen Projekten nach "“Weather
Report" nicht auf die groBe Anerkennung und Zustimmung. Dies
war, so sein Freund Aspen Pittman, einer der Grinde fir die
immer gréBer werdenden Alkohol- und Drogenprobleme, die ihn
immer mehr zur tragischen Gestalt werden lieBen (A.Pittmann,
a.a.0., 8.30). Im Jahre 1984 verschwand er dann, nach einer
Tournee mit seiner Big-Band v6llig in der Versenkung. In New
York wollte wegen "... seiner gesteigerten Erregbarkeit ...
niemand mehr mit ihm zu tun haben, und so verbrachte er oft
die Nacht auf einer Parkbank - betrunken und gebrochen"
(ebda., S.30).

Nach seinem "Comeback" im Jahre 1986, versuchte Pastorius
den Drogen und dem Alkohol abzuschwéren und kam nach
Deutschland, um zusammen mit dem Gitarristen Bireli Lagrene
eine Platte aufzunehmen. Nach seiner Riickkehr in die
Vereinigten Staaten wurde er schlieBlich wieder riickfédlligqg.

In der Nacht auf den 12. September wurde er infolge einer
Auseinandersetzung mit einem Nacht-Club-Manager auf offener

StraBe =Te] brutal zusammengeschlagen, dasB er einen
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Schidelbruch und andere schwere Verletzungen erlitt., AuBer-
dem bekam er eine Lungenentziindung, da es mehrere Stunden
dauerte, bis ihn Jjemand ins Hospital brachte, wo er
anschliefend neun Tage im Koma lag. John Francis Pastorius
starb am 21. September 1987.

Welche musikalische Bedeutung Jaco Pastorius nicht nur fdr
viele E-Bassisten, sondern auch fiir andere verschiedene
Musiker hatte, 14Bt sich ermessen, wenn man die zahlreichen
musikalischen Widmungen beriicksichtigt, mit denen Pastoris
nach seinem Tode bedacht wurde. So z.B. bei :

Miles Davis - "Mr. Pastorius" auf der LP "Amandla"
"yellowjackets"” -~ "Galileo" auf der LP "Politics"
Leni Stern - "who loves you ?" - Dedicated to Jaco

Pastorius auf der LP "Secrets"

Der Journalist Andy Pohl stellte denn auch anl&8lich des
dritten Todestages des "E-BaB-Revolutiondrs" treffend fest:
", ..Endlich, nachdem ihn viele Mitte der achtziger Jahre
fast vergessen hatten, beschéftigen sich nun Musiker und
Journalisten aus aller Welt mit seinem musikalischen
Vermdchtnis. Es gehdrt scheinbar zum guten Ton, eine Widmung
an Jaco fir die jeweils neueste LP zu schreiben. Vielen
Musikern aus dem Jazz- und Fusion-Bereich ist es tatséchlich
ein tiefes Bedlirfnis, ihre persénliche Huldigung in einer
Hommage an Mr. Pastorius zu vertonen..." (A.Pohl, "Jaco
Pastorius in Erinnerungen und Widmungen oder: Richtig zu
schitzen weiB man’s erst, wenn’s zu spidt ist", Jazzthetik
5/90, S.20).
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2. "Fretless, Flageoletts und Melodien" - Besonderheiten
im E-BaB-Spiel von Jaco Pastorius

Der E-BaB-Stil von Jaco Pastorius wird in Fachkreisen neben
einer auBerordentlichen Virtuosit&t wund Expressivitéit,
hauptsédchlich mit drei Spielweisen und -techniken in Ver-
bindung gebracht, die der Musiker auf v6llig neue Art und
Weise (8. S. 67/69) in seinem BaBspiel angewandt und
teilweise miteinander kombiniert hat:

- dem Spiel auf dem bundlosen "Fretless"-E-Bag
- der "Flageolett-Technik"
- der Anwendung des E-Basses als Melodieinstrument

Dabei muB natiirlich beriicksichtigt werden, daB dies nicht
durchweg und ausnahmslos der Fall war. Jaco Pastorius hat
ebenso auf einem herkémmlichen Instrument mit Biinden
gespielt. AuBerdem sind von ihm, auf verschiedenen Produk-
tionen, auch sehr viele BaBlinien ohne jegliche Effekte oder
"fricks" 2zu hdren, die mehr der typischen bzw. konven-
tionellen Funktion des E-Basses als Begleitinstrument
entsprechen. Ausschlaggebend waren wohl auch bei Pastorius
letztlich die musikalischen Charakteristika und Anforderun-
gen der betreffenden Kompositionen oder Kinstler, mit denen
er zusammengearbeitet hat. Hier jedoch einen reprisentativen
Uberblick schaffen zu wollen, wiirde den Rahmen dieser Arbeit
sprengen. Das E-BaB-Spiel wvon Jaco Pastorius zusam-
menfassend zu charakterisieren oder einzuordnen, halte ich,
aufgrund seiner Vielseitigkeit, fiir g&nzlich unméglich.

Nach einer einfithrenden Kldrung der Begriffe "Fretless"™ und
"Flageolett-Ton-Technik" scheint es mir denn auch sinn-
voller, ausgewdhlte und auBergewdhnliche Beispiele vorzu-
stellen, die den Musiker Jaco Pastorius fiir wviele BE-
Bassisten u.a. so faszinierend machen, und die zur, eingangs
erwdhnten, "Revolution" des E-Baf~-Spiels beigetragen haben.
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3. "Fretless" - der "einzigartige Sound"

"Fretless" (engl., sinngemdf »ohne Bunde«), das E-Baf-Spiel
ohne Biinde, stellt im eigentlichen Sinne genau den Gegensatz
zum urspringlichen "Precision"-BaB-Konzept, das eine "Into-
nation with Precision" gewédhrleisten sollte (s. Kap.I), dar.
Bereits im Jahre 1970 wurde von der Firma "Fender" der erste
serienm&Bige E-BaB ohne Binde auf den Markt gebracht.
Sinnigerweise war es eben jenes "Precision"-Baf-Modell, das
ohne Bundstibchen und nur mit seitlichen Bundmarkierungen
versehen, angeboten wurde (s. K.Blasquiz, "The Fender Bass",
S. 12). Mit dem Instrument sollte dem E-Bassisten ein au-
thentisches "KontrabaB-Spielgefiihl" vermittelt werden:

"The fretless P.Bass... was particulary made for the
musician who wanted to re-discover the touch and the natural
feeling of the hand glide proberties of the double bass..."
({ebda., S.12). Damit das Griffbrett nicht zerstdort wurde,
wurden diese Instrumente nicht mit den damals schon tblichen
"Roundwound"-Saiten, die eine sehr rauhe Oberfléche be-
sitzen, sondern mit den glatten "Flatwounds" (s. Kap. IV)
ausgeliefert, was jedoch die beschriebenen klanglichen und
von vielen E-Bassisten ungeliebten Eigenschaften mit sich
brachte. Wohl aus diesem Grund, wurden diese Instrumente
kaum benutzt oder waren nur sehr selten auf Aufnahmen 2zu
hdren. Dies sollte sich erst durch Jaco Pastorius &ndern:
"Der sofort erkennbare moderne Fretless-Ton entsteht durch
die Verwendung von Roundwound-Saiten, eine Kombination, die
von Jaco Pastorius eingefiihrt wurde..." (B. Gerecht, "Bass-
Talk!"™, S. 107).

Im Alter wvon 19 Jahren kaufte sich Jaco Pastorius sein
zweites Instrument, einen "Fender-Jazz-Bass", Baujahr ‘62,
den er flir 90 Dollar erwarb. Der Vorbesitzer hatte die
Bliinde, wahrscheinlich um neue einzusetzen, herausgenommen,
seine Arbeit jedoch sehr schlecht gemacht."...das Griffbrett
war voller Kerben und an einigen Stellen waren ganze Sticke
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herausgebrochen. Also muBte ich den Hals reparieren. Ich
habe die ganzen Lécher mit Holzkitt geflllt...Ich war der
erste, der einen Fretless-Hals mit Epoxit lackiert hat, um
zu verhindern, daB die Saiten das Griffbrett ruinieren..."
(W.Kehle, a.a.0., 5.35).

Die neue Art und Weise, den E-Bass bundlos 2zu spielen,
erregte zugleich die Aufmerksamkeit vieler E- und
Kontrabassisten. Kein Wunder, verband sie doch einige der
positiven Eigenschaften der beiden unterschiedlichen BaB-
Instrumente miteinander: die Durchsetzungskraft und das,
durch die Verwendung der obertonreicheren "Roundwound"-
Saiten hervorgerufene, brillante Klangbild des E-Basses
sowie die Modulationsméglichkeiten des Kontrabasses. Der
Kritiker und "Jazz-Papst" Joachim Ernst Berendt stellte denn
auch begeistert fest, "... daB die Jazz-Szene nun endlich,
nach Jahren des Suchens, in Jaco Pastorius einen Bassisten
gefunden hatte, der beides miteinander verbindet: die
Beweglichkeit und Schnelligkeit der elektrischen Bass-Gitar-
re und die "humane" Expression des akustischen Instrumen-
tes..."(J.E. Berendt, "Anatomie einer Platten-Session",
Schallplattenhiillen-Text zu "Triloque - Live!").

Gleichwohl sah oder bezeichnete Pastorius sich selbst nicht
als reinen Jazz-Musiker. In einem Interview bemerkte er
dazu: " The really big influences were Sinatra, the Beatles,
Miles Davis, and all the rhythm & blues stuff when I was a
teenager...I was born at the perfect time for music and grew
up in the right place where there was no prejudice against
playing. In Florida there was no pressure...It wasn’t at ail
like people in New York City where you have to play jazz. I
never tried to be a jazz musician. I also played jazz and I
just happened to play it well. It’s all music" (L.Nitta,
"Weather Report", Record Review Magazine 12/78, S. 58).
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3.1 Transkription und Analyse - "God must be a boogie man"™
von Joni Mitchell

Das Stiick "Cod must be boogie man" von Joni Mitchell wurde
auf dem bereits erwdhnten "Mingus"-Album verdffentlicht, das
die Sé&ngerin 1979 zusammen nit Jaco Pastorius wund anderen
namhaften Musikern zu Ehren des im gleichen Jahre verstor-
benen Kontrabassisten Charles Mingus aufgencommen hat.
Interessant ist, wie Pastorius seinen bundlosen E-Baf in
diesem Duo, das lediglich im Refrain von einem Chor sparsam
unterstitzt wird, einsetzt. Anstatt die Sdngerin und Gitar-
ristin Mitchell in der iblichen Art und Weise zu begleiten,
schmiickt er das Stiick mit seinen, 1in den cberen Registern
gespielten, improvisierten Melodien und Einwirfen aus. Im
Gegenteil: Joni Mitchell ist es, die hauptsédchlich die
Grund- bzw. BaBténe der Akkorde ausspielt und damit
Pastorius das Fundament fiir seine solistischen Improvisatio-
nen legt. Dabei erinnert seine Spielweise eigentlich eher an
die eines Sdngers oder eines Saxophonisten, als an die eines
Bassisten. Er selbst bemerkte dazu: "Ich spiele BaB als ob
ich mit einer menschlichen Stimme spielte. 1Ich spiele, als
ob ich redete. Ich mag Singer" (J.E. Berendt, "Das groBe
Jazzbuch", S. 327) und "Bassisten héren immer nur auf
andere Bassisten. Sie verpassen dariliber hinaus das Wich-
tigste. Filir den durchschnittlichen Hérer ist der Bass das
letzte Instrument, das er bemerkt. Fir mich auch. Ich hére
die ganze Musik" (W.Kehle, a.a.0., S.32).

Bereits anhand der notierten ersten zwanzig Takte des ersten
Chorusses, der als instrumentale Einleitung gespielt wird,
148t sich erkennen, mit welchen Mitteln Pastorius dieser,
fir ein BaBinstrument untypische Ausdruck gelingt.

Zunichst f&llt auf, wie er seine Linien plaziert und dabei
Pausen einbaut. Er vermeidet es, stets auf den betonten
Zahlzeiten einzusetzen oder darauf mit dem Ende einer Phrase
zu landen. AuBerdem spielt Pastorius hier so gut wie nie die
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Grund-, sondern meist die oberen Spannungsténe, wie Terz,
Septime, None und Undezime, der betreffenden Akkorde an
(vergl. Jack Bruce’ E-BaB-Solo iiber "Sleepy time time", S.
43).

Bemerkenswert ist auch seine Phrasierung. Einige Linien
sind, wie man es sonst hauptsidchlich von Jazz- Saxophonisten
kennt, so "laid back" (engl., sinngemif »hinterher
h&ngend«) phrasiert, daB sie mit den herkdmmlichen Mitteln
auch nur ansatzweise schriftlich notiert werden konnen.

Die sehr saubere Intonation sowie das ausdrucksstarke
Vibrato- und Glissando-Spiel zeigen zudem, wie gut Pastorius
spieltechnisch in der Lage war, die beschriebenen Vorteile
des bunglosen Instrumentes zu nutzen.

Der Zweiklang (F*=/ ) in Takt 18/19 besteht aus zweil
Flageolett-Ténen (s.5.77), wurde aber, der Ubersichtlichkeit
wegen, in der herkémmlichen Art und Weise notiert.
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3.2 Ein Beispiel fir die Verwendung des bundlosen E-Basses
in der kommerziellen Pop- und Rock-Musik :
"Wherever I lay my hat" von Paul Young

Wurde die Slap-Technik relativ schnell von vielen E-
Bassisten in der kommerziellen Funk-, Pop- und Rockmusik
iibernommen und angewendet, so dauerte es etliche Jahre bis
dies auch bei der von Jaco Pastorius eingefiihrten "Fret-
less"-Spielweise der Fall war. "Es war Paul Youngs Hit
«Wherever I lay my hat» mit Pino Palladino am Bass, der den
Fretless-Sound 1983 dem breiten Publikum zu Gehdér brachte"
(B. Gerecht, "Bass-Talk!", 8.107). Auch in diesem Stick
wirkt der bundlose E-BaB, wie dem vorangegangenen Beispiel
"God must be a boogie man" von Joni Mitchell, sehr dominant.
Neben dem achttaktigen Einleitungs-Solo, das sich durch
einen hohen Wiedererkennungswert auszeichnet, sind auch hier
im weiteren Verlauf des Stiickes immer wieder markante
Einwiirfe vom BaB zu hdéren, die nicht nur den Gesang Paul
Youngs begleiten sondern vielmehr ausschmiicken. Uber letz-
teren urteilte Ubrigens der "New Musical Express": "Sein
Falsett klingt, als habe er sich plétzlich auf einen eiskal-
ten Stuhl gesetzt" (Graves/Schmidt-Joos, a.a.0., S5.886).
Palladinos Art, den Gesang zu umspielen, erinnert stark an
die Spielweise von Pastorius, auch wenn er sich, was bei
einer solchen Produktion in der Regel ja erforderlich ist,
sehr viel stédrker zuridckh&lt. Auf Pastorius angesprochen,
bemerkt Pino Palladino: "Ich finde ihn groBartig, er ist
vielleicht der beste Fretless-Bassist, den es Jje gegeben
hat. Seine Technik ist verbliiffend, ebenso sein Sound...
obwohl ich selbst niemals so spielen kénnte wie er,
dazu ist er zuviel Jazzer"{H. Stachelhaus, "Pino Palladino",
Fachblatt-Musikmagazin 3/86, S.60).
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3.2.1 Transkription und Analyse - Einleitung znu
"Wherever I lay my hat"™

Bereits die Einleitung zu "Wherever I lay my hat" macht
deutlich, daPB Palladino eine etwas bodenstindigere Art und
Weise bevorzugt, den E-BaB als Solo-Instrument einzusetzen.
Die acht Takte entsprechen formal den ersten acht des
Strophen-Teils. Mit Hilfe von Akkordtdénen, ganzen Ak-
kordbrechungen (Takt 1 und 5) oder sogar klingenden
Intervallen (Takt 1) gelingt es ihm, auch ohne von einem
Harmonie~Instrument begleitet =zu werden, den spdteren
harmonischen Kontext anzudeuten. In erster Linie zieht er es
im Vergleich zu Pastorius jedoch vor, die ersten Zdhlzeiten
der Takte nicht zu umspielen und dort Grundtdne zu plazie-
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4. Die "Flageolett-Technik"™ - mehr als eine Art, den Bass
zu stimmen

Flageclett-Téne sind Oberténe, die entstehen, wenn eine
Saite angeschlagen und dabei mit einem Finger der Greifhand
an bestimmten, nach Teilungsverhéltnissen berechenbaren
Stellen berithrt wird. Auf diese Art und Weise konnen die
Oberténe der Jjeweiligen Leersaite hérbar gemacht werden.
Greift man z.B. die Leersaite iiber dem 12. Bund, erklingt
die Oktave iliber dem Grundton, die Saitenlédnge wird in
diesem Fall halbiert. Nach dem Anschlag kann der betreffende
Finger der Greifhand von der Saite genommen werden, der
Flageolett-Ton klingt trotzdem weiter.

Es "...entstehen &therische Kldnge, die A&hnlichkeit mit
denen der Fldte gleichen Namens haben. Sie werden mit einem
rhombischen Zeichen Uber der Note notiert. Ihr Effekt
gleicht dem, der durch Uberblasen bei Blasinstrumenten ent-
steht"(R.E. Moritz, "Knaurs Musik Lexikon", S$.275).

Da bei den meisten Streich- und Saiteninstrumenten die Leer-
saiten im Verhdltnis von Quart- oder Quint-Intervallen zuei-
nander gestimmt sind, lassen sich bestimmte Flageolett-Tdne
gleichzeitig auf verschiedenen Saiten wiederfinden. Um-
gekehrt besteht so die Mbéglichkeit, das Instrument, durch
den Vergleich von (Flageolett-) Ton x auf Saite ¥ mit Ton x
auf Saite Z, zu stimmen. Dieses Verfahren ist wesentlich
pridziser, als einen gegriffenen Ton mit einer Leersaite zu
vergleichen und wird vor allem bei den Streichinstrumenten
angewandt. AuBerdem lassen sich schon in der friihen
klassischen Literatur fir Violine, Cello oder KontrabaB
Werke finden, in denen Flageolett-T&ne, meist als Effekt,
kompositorisch eingebaut wurden (vergl. KXarl Ditters von
Dittersdorf, "Solokonzert fir KontrabaB in E-Dur"}.

Neben dem beschriebenen Verfahren besteht die MOglichkeit,
sogenannte "kiinstliche"™ Flageoletts 2zu erzeugen. Diese
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Methode ist etwas umstdndlicher, da man sich hierbei nicht
der Leersaiten bedienen kann, sondern 2zusdtzlich Tone
greifen muB, um das Obertonspektrum der betreffenden Saiten
zu erweitern . ",..Das Prinzip ist denkbar einfach. Man
ubertragt das Unterteilungsverhdltnis der natirlichen
Flageoletts einfach auf einen gegriffenen Ton. Greift man
2.B. einen Ton am 7. Bund, dann verschieben sich auch die
Flageolett-Tone um sieben Biinde nach oben. Der
Oktavflageolett-Ton liegt alsc nicht mehr am 12., sondern am
19. Bund ..." (O.Poschmann, a.a.0., S5.204).

Da man bereits einen Ton mit der Greifhand herunterdriicken
muB, bleibt so oft nur noch die Méglichkeit, den Flageolett-
Ton mit der Anschlagshand zu erzeugen, indem man =2z.B. den
Daumen auf den Flageolett-Greifpunkt legt und den Anschlag
mit dem dahinter liegenden Zeige- oder Mittelfinger
ausfihrt.

Das groBPe Problem beim Spielen von Flageolett-Toénen besteht,
unabhiingig von den beiden beschriebenen Verfahren, grund-
sitzlich darin, dJaB ihr Klang in den meisten Fdllen nicht
ihrer Griffbrettposition entspricht. So ist z.B. der am
7.Bund der G-Saite gegriffene Ton ein e (in der kleinen
Oktave), wihrend als Flageolett-Ton tiiber der gleichen
Position ein h2(in der eingestrichenen Oktave) erklingt. Zu-
denm liegen viele Flageolett-Téne nicht genau iber den Bund-
stidbchen, sondern dazwischen.

Fiir die Einbindung der Flageolett-Ton-Technik in das E-BaB-
Spiel ist also ein genaues Studium der  besonderen
GesetzmdBigkeiten erforderlich. Wie eindrucksvoll sich diese
Technik auf dem E-BaB einsetzen 1a8t, soll das folgende
Beispiel zeigen.
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4.1 "Portrait of Tracy™ - ein Beispiel fir die extensive
Einbindung von Flageolett-Ténen in das E-BaB-Spiel

Das Solo-Stiick "Portrait of Tracy" wurde von Jaco Pastorius
auf seinem erste Solo-Album, aus dem Jahre 1976, eingespielt
und war seiner ersten Ehefrau Tracy gewidmet. Auf den ersten
Eindruck kann man sich kaum vorstellen, wie sich dieses fast
pianistisch anmutende Klanggemdlde ohne die Zuhilfenahme von
aufnahmetechnischen oder sonstigen Hilfsmitteln nur auf dem
E-Baff produzieren l&Rt.

In der vorliegenden Transkription lassen sich zweli
verschiedene Notationsweisen fir die Flageolett-Tone
erkennen. In der Hauptsache werden die Flageoletts durch
rhombische Zeichen notiert, woraus sich die Griffbrett-
Position rekonstruieren 148t. 8ind diese Zeichen mit einem
zusédtzlichen Kringel versehen, wie z.B. in Takt 7-8, so ist
der tatsdchliche Klang der Flageoletts notiert. AuBerdenm
bedient sich Pastorius, mit einer Ausnahme, nur der
"natirlichen” Oberténe der Leersaiten. Einzig und allein
das Dis auf der jeweils ersten Zihlzeit in den Takten 4,6,7
und 8 muf "kunstlich", d.h. mit einem Hilfsgriff (s. S.78),
erzeugt werden. Auf weitergehende Darstellungen zZur
genauen Ausfihrung soll hier verzichtet werden, da diese
ohnehin nur noch unter 2Zuhilfenahme eines Instrumentes
nachzuvollziehen sind.

Interessanter ist in diesem Zusammenhang, zu erkennen, wie
und wann Pastorius die teilweise zweistimmigen Flageolett-
Kléinge mit einer herkémmlich gespielten BaBstimme
kombiniert wund zu einem polyphonen Ganzen 2zusammenfigt.
Beeindruckend ist hierbei vor allem, wie es ihm auf kompo-
sitorische Art und Weise gelungen ist, musikalische Aus-
druckskraft mit spieltechnischer Realisierbarkeit 2zu ver-
binden. So spielt er in den meisten Fédllen die normal
gegriffenen BaBnoten auf anderen Zihlzeiten an, als die Fla-
geolett-Téne. Dadurch kann er grdfere Spriinge auf dem Griff-
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brett meistern und erhdlt zudem einen rhythmisch bewegteren
Ausdruck, der durch den Wechsel in andere Taktarten noch
verstidrkt wird (s.Transkription). Die Kombination bestimmter
Flageoletts mit unterschiedlichen BaBténen (s. Takt 17 bis
23) bringt =zudem interessante harmonische Wechsel und
Fortschreitungen. Durch seinen dynamisch feinfihlig
nuancierten Anschlag gelingt es Pastorius auBerdem, die
unterschiedlichen Stimmen wohlklingend miteinander zu
verbinden.

Alles in allem hat man trotz der vielen, eingebauten
spieltechnischen Schwierigkeiten, die sich wohl auch ohne
detaillierte Sachkenntnis ermessen lassen, 2zu keiner Zeit
das Gefihl, daB es sich hier blo8 um ein technisches
vKabinettstickchen" handelt. Vielmehr ist "pPortrait of
Tracy" ein gelungenes und wegweisendes Beispiel dafiur, wie
sensibel. und ausdrucksstark auch eine Solo-Komposition fiir
den E-BaB klingen kann.
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Transkription: "Portrait of Tracy"™ von Jaco Pastorius

Slowly, Rubato
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Bh. "Teen Town" — der E-BaB als virtuoses Melodieinstrument

Die Pastorius-Komposition "Teen Town"™ (Notenauszug auf S.83)
wurde 1976 auf der LP "Heavy Weather" der Gruppe "Weather
Report" verGffentlicht. "Pastorius flinke Finger...verhalfen
Heavy Weather ...zu einem Super-Seller in den Kategorien
einer Instrumental-LP"(Graves/Schmidt-Joos, a.a.0., $.849).
Das Stick, bei dem die Melodie vom E-BaBR gespielt wird,
gehort, selbst Jahrzehnte nach seiner Veréffentlichung,
immer noch zu den technisch schwierigsten und anspruchs-
vollsten Werken, die sich ein E-Bassist zumuten kann. Der
amerikanische Bassist Joe Hubbard sagt dazu: "This tune is a
study in itself for any bass player. He plays the melodie
and it’s one of the most musical peaces for bass I‘ve ever
heard...¥You’ll be proud of yourself when you get it
down"(J.Hubbard, "Basslines",S5.42). Besonders interessant an
"Teen Town" ist, daP hierbei fast der gesamte Tonumfang des
viersaitigen E-Basses ausgenutzt wird: vom F, in der
Kontraoktave in Takt 3, 7, und 15 bis 2zum ¢* in der
eingéstrichenen Oktave (jeweils klingend). Dabei spielt sich
jedoch ein CGroBteil der Melodie im unteren Frequenzbereich
ab, wodurch auch geniigend "Druck aus der Tiefe" vorhanden
ist und keine zus#dtzliche BaBstimme (2z.B. vom Keyboard)
bendétigt wird. Auch in diesem Stick ist wieder gut =zu
erkennen, wie Pastorius eine klare Trennung zwischen den
Begleit- und dem Melodie- oder Soloinstrument E-BaBR zieht,
was die Auswahl der Téne und der Pausen angeht. So vermeidet
er es weitgehend, mit den einzelnen Melodiephrasen auf den
betonten Z&hlzeiten 2zu beginnen und spielt anstatt der
Grundtdne hauptséchlich die Spannungsténe der Akkorde wie
z.B. Terz, Septime, None und Tredizime an oder benutzt
chromatische Durchgangsténe. Das hohe Tempo, die groBen
Intervallspringe und die souveridne Art und Weise, wie
Pastorius dies spieltechnisch meistert, tragen auBerdem
dazu bei, daB "Teen Town" wohl nicht nur bei den E-Bassisten
einen imposanten und atemberaubenden Eindruck hinterl&gt.

;
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VII. EXKURS: E-Baf und KontrabaB im Vergleich -
"Der Klang macht die Musik"

Die im vorangegangenen Kapitel beschriebene Einfithrung und
Verwendung des bundlosen E-Basses bietet den AnlaB, sich
einmal mit folgenden Fragestellungen auseinanderzusetzen:

1. "Warum fihrte die Riickbesinnung auf bestimmte Ausdrucks-
méglichkeiten des Kontrabasses nicht zu einer Riickbesin-
nung auf das ganze Instrument?”

2. "Warum wird nach wie vor, trotz mittlerweile hochent-
wickelter elektronischer Verstédrkertechnologie, in den
meisten Bereichen der Popularmusik der bundierte oder
bundlose E-Baf dem KontrabaB vorgezogen?"

3. "Warum hat sich (andererseits) der E-BaB in meisten Be-
reichen der Jazz-Musik, mit Ausnahme des Jazz-Rock oder
der sogenannten "Fusion"-Musik, nicht etablieren koén-
nen?"

Aus meiner Sicht und meiner eigenenen, praktischen Erfahrung
als Kontrabassist und E-Bassist mdéchte ich zusammemfassend
folgendes dazu bemerken:

1. Der E-BaB wird schon allein aus rein praktischen
Uberlegungen von vielen Musikern dem KontrabaB vorgezodgen.
Das Instrument ist gewéhnlich nicht nur in der Anschaffung
wesentlich billiger, sondern auch unproblematischer zu
transportieren und erfordert keine zus#dtzlichen "Hilfs-
mittel", wie z.B. ein ausreichend groBes Automobil.

2. Der Kontrabaf fordert von dem Bassisten, nicht nur wegen
des gréBeren Kraftaufwandes, eine im Vergleich zum E-BaR
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wesentlich zeitaufwendigere Ausbildung, um technisch

vergleichbare Figuren spielen zu kénnen.

3. Etliche Spielweisen, die vom E-BaB in den letzten vierzig
Jahren gepragt wurden, sind allein spieltechnisch, =z.B.
wegen der grdferen Mensur und der daraus resultierenden
Halbtonabstédnde, nicht auf dem KontrabaB 2zu realisieren.
Hinzu kommt, daB das Instrument aufgrund seines groBen Reso-
nanzkérpers emfindlich auf die in der Pop- und Rock-Musik
mittlerweile iiblichen hohen Lautstédrken reagiert und dort zu
akkustischen Riickkopplungen neigt.

4. Die unterschiedliche Bauweise beider Instrumente bewirkt
unterschiedliche Klangresultate, die sich vor allem bei oder
gerade durch hochwertige elektrische Verstédrkung bemerkbar
machen. So weist der KontrabaB bedingt durch seine groéBere
Mensur und seinem groBen Resonanzkdrper ein anderes Ein-
schwingverhalten® als der E-BaB auf, der mit seinen kirzeren
Saiten und dem massiven Korpus schneller und direkter an-
spricht. Dabei kann und darf meiner Meinung nach jedoch
keine Wertung abgegeben werden, welches Instrument denn nun
"pesser" klingt. Die Entscheidung, wann der KontrabaB und
wann der E-BaB eingesetzt wird, hidngt Iletzlich von den
Ansprichen des jeweiligen Musikers ab oder aber den
Anforderungen, die die Musik stellt.

Unterschiede im Klang und im Spielgefiihl eines Instrumentes
inspirieren erfahrungsgemdB zudem den Musiker zu unter-
schiedlichen musikalischen Aussagen und einer anderen Aus-
drucksweise. Ein Kontrabassist fiihlt und denkt anders auf
seinem Instrument als auf einem E-Baf und umgekehrt. Da
sich ein GroBteil der musikalischen Entwicklung im Jazz seit
den 30er Jahren mit dem KontrabaB vollzogen hat, hat sich
dementsprechend eine bestimmte musikalische Ausdrucksweise
entwickelt, der der E-BaB oder der E-Bassist anscheinend
in den meisten Fidllen nicht gerecht wird. Eine der wenigen
Ausnahmen diirfte, wie Joachim E. Behrendt darlegt, Jaco
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Pastorius gewesen sein. Dies Jjedoch nur mit dem bundlosen E-
BaB in Verbindung bringen 2zu wollen, halte ich fur
unangebracht. Nach Pastorius hat sich der "Fretless-BaB"
keineswegs im traditionellen "akustischen" Jazz etablieren
kénnen. Ein kurzer Blick in die =zeitgendssiche Szene
verschafft hier schnell GewiBheit: Es sind nicht nur die
Bassisten, sondern auch die Bandleader und sonstigen
Musiker, die weiterhin in der Hauptsache den KontrabaB in
dieser Art von Musik favorisieren.

Ebenso wird bei so vielen Produktionen in der Pop-, Rock-,
Funk-, Soul- oder sonstigen, kommerziell orientierten Musik
der E-BaR sowohl im Studio als auch auf der Blihne
eingesetzt, well er eigenstédndige Spielweisen hervorge-
bracht hat, die ja auch teilweise zu den stilbildenden Merk-
malen der Jjeweiligen Stilrichtungen gehdren.

Abschliefend Stellungnahmen zweier renommierter Bassisten,
die sowohl KontrabaP als auch E-BaB spielen oder despielt
haben.

Thomas Heidepriem: "...Da ist auf der einen Seite der
Kontrabaf und auf der anderen Seite die E-Bésse, der
bundlose BaB und der mit Biinden. Alle drei Instrumente haben
ihren eigenen Reiz...ziemlich schnell merkte ich, daBR die
Leute mit denen ich gerne spielen wollte - eben die
Jazzmusiker - lieber KontrabaR® hérten. Und da habe ich mir
einen KontrabaB gekauft" (G.Endress, "Thomas Heidepriem",
Jazzpodium 9/87, S.3)

Ron Carter: "...Da die Musik, 1in der ein elektrischer BaB
gebraucht wird, so vdllig anders ist, als diejenige in der
ein akustischer BaB verwendet wird, kann man die beiden
nicht vergleichen; es ist, als vergliche man Apfel und
Orangen. Ich glaube nicht, daf der elektrische BaB irgend
etwas zur Weiterentwicklung des  akustischen Basses
beitragen kann..."(J.E. Berendt,"Das grofe Jazzbuch?, 5.325)

87



VIII Die Spezialisten - iiber die Erweiterung und Verlage-
rung des Tonumfangs und des musikalischen Selbst-
verstindnisses

Die von Bassisten wie John Entwistle, Jack Bruce, Mark King,
Marcus Miller und vor allem Jaco Pastorius vorangetriebene
Entwicklung des E-Basses zum virtuosen und teilweise domi-
nanten Begleitinstrument oder zum sogar gleichwertigen Solo-
instrument hat in den letzten Jahren erstaunliche Auswirkun-
gen gezeigt. "...Heutzutage erwartet man vom Bassisten, daB
er selbstverstidndlich... ein Solo spielen kann, wenn es der
musikalische Kontext verlangt... aus dem ehemals unauf-
fdlligen Hintermann, der vom Publikum oft nicht einmal wahr-
genommen wurde, ist ein vollwertiger Musiker geworden,
dessen Méglichkeiten noch lange nicht ausgeschépft sind..."
(B. Gerecht, "Bass-Talk!", S.11).

Es vergeht kaum ein Monat, in dem nicht Solo-Produktionen
verschiedener renommierter E-Bassisten aus unterschiedlichen
musikalischen Richtungen auf dem Schallplattenmarkt verdéf-
fentlicht werden. Dabei sind neben Produktionen, die
hauptsédchlich den kompositorischen und musikalischen
Vorlieben und Fidhigkeiten der jeweiligen Kinstler den ent-
sprechenden Rahmen bieten, auch solche wvorhanden, die
letztlich darauf abzielen, dem erstaunten Hoérer zZu
demonstrieren, was man spieltechnisch noch so alles auf dem
E-BaB "anstellen" kann. Das Instrument wird in v6l1lig neuen
und teilweise losgeldsten Zusammenhdngen verwendet, wobeil
nicht nur instrumententechnische Weiterentwicklungen sondern
auch - fir den E-BaB - neue Spieltechniken =zum Einsatz
kommen.

AbschlieBend sollen hier auch solche Spielweisen ange-
sprochen werden, die mehr fir den aktiven Musiker oder den
hartgesottenen "Bass-Freak" interessant sind, sich Dbis
jetzt aber nicht in gréferem MaBe in der populidren Musik

etablieren konnten.
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1. John Patitucci und der sechssaitige E-Baf

Der amerikanische Bassist John Patitucci gehdért zu den weni-
gen E-Bassisten, die sich vdllig auf ein relativ neuartiges
Instrument spezialisiert haben: den sechssaitigen E-BaB.
Dieser soll im Vergleich zu den, ebenfalls erst in den
letzten Jahren aufgekommenen und mit einer zusétzlichen,
tieferen Saite bestiickten, fiinfsaitigen E-Bédssen dem Musiker
die Méglichkeiten eines sowohl nach unten als auch nach oben
erweiterten Tonumfangs bieten. 1Im folgenden sollen diese
beiden Instrumente ndher vorgestellt werden. Am Beispiel
"Oour Family"™ von John Patitucci kann anschliefend gezeigt
werden, welche besonderen Moéglichkeiten gerade der
Sechssaiter bietet.

1.1 Erweiterung des Tonumfangs - Fiinfsaiter, Sechssaiter
und "D-Tuner"

Wie im ersten Kapitel dargestellt, wurde der KontrabaB um
1880 mit einer zus&tzlichen 5.Saite in der Stimmung Kontra-
C. versehen, da damalige Komponisten wie Richard Wagner und
Richard Strauss Bass-Stimmen schrieben, die tiefer als bis
zum Konra-E., hinabfiihrten. Ganz &hnlich verhidlt es sich mit
dem funfsaitigen E-Baf. In der Pop-Musik der spédten 80er
Jahre wurde damit begonnen, BaBlinien beli Studio-Produk-
tionen mit dem Synthesizer einzuspielen, die unterhalb des
Tonumfangs des viersaitigen E-Basses lagen. Da diese Linien
vielen Musikern und Produzenten 2zu "kihl" - eben Zu
synthetisch - klangen, wurde nach einer anderen Lésung des
Problems gesucht. Was lag also ndher, als auch hier den
Kontrabal zum Vorbild zu nehmen und den E-BaB mit einer
zusdtzlichen fiinften Saite zu versehen? Es dauerte nicht
lange, bis auch die ersten grdBeren Firmen und Hersteller

den Finfsaiter in ihr Sortiment mit aufnahmen. Im Gegensatz
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zum KontrabaB wurde und wird diese finfte, dickere Saite
aber nicht auf Kontra-C. sondern Kontra-H., also eine ganze
Quarte tiefer, gestimmt. Dies hd&ngt vor allem damit zusam-
men, daf ein durchgehend in Quarten gestimmtes Instrument
eine wesentlich leichtere Orientierung auf dem Griffbrett
ermdglicht. Da diese H-Saite aber nur einen erweiterten
Bassbereich zur Begleitung bietet, bestilickten einige experi-
mentierfreudige Musiker stattdessen das Instrument mit einer
sogenannten hohen C-Saite (klingend: ¢ 1in der Kkleinen
Oktave) und erweiterten so den Tonumfang nach oben. Ubertru-
gen Musiker wie Jaco Pastorius lediglich die Spiel- und
Ausdrucksweisen bestimmter typischer Melodie- und Soloin-
strumente auf den E-BaB, so sollte es jetzt zudem auch noch
méglich sein, in deren hdhere Frequenzbereiche vorzudringen.
So stand bald die Frage im Raum: wenn schon funf, warum
nicht gleich sechs Saiten, um beiden Anforderungen gerecht
zu werden? Wahrend sich aber, &hnlich wie beim KXontrabaB,
der finfsaitige E-BaB immer mehr etablieren kann, wird der
sechssaitige von relativ wenigen Spezialisten eingesetzt.
Neben der Frage, ob die Mb6glichkeiten einer hohen C~Saite
einem BaBinstrument entsprechen oder hierfiir erforderlich
sind, stehen dabei auch praktische Bedenken. Zum einen sind
diese Instrumente sehr teuer in der Anschaffung und zum
anderen sehr unhandlich in der Anwendung. Bei gleichem
Saitenabstand nehmen ihre Griffbretter iiberdimensionale Aus-
maBe an, die zuweilen mit denen von Eisenbahnschwellen oder
spaBeshalber sogar mit denen von Surfbrettern verglichen
werden.

Neben diesen beiden neuen Instrumenten, haben auch die E-
Bassisten, die den klassischen Viersaiter vorziehen aber im
Bassbereich weiter nach unten vordringen wollen, von einer
Mbglichkeit Gebrauch gemacht, die ebenfalls vom KontrabaB
bekannt ist. Mit einer Zusatzmechanik, die "D-Tuner" genannt
wird, kann die E-Saite, &hnlich wie beim XontrabaB mit der
C-Mechanik, um einen oder sogar zwei Ganzténe nach unten ge-
stimmt werden.
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1.2 John Patitucci

John Patitucci wurde 1959 in Brooklyn, New York geboren.
Sein &dlterer Bruder spielte Gitarre und brachte ihm zunédchst
dieses Instrument nahe. Dann begann er Jjedoch, sich auf den
E-BaB zu konzentrieren. "... Die Motown-Songs im Radio mit
James Jamerson am BaB - ein groBartiger Musiker, der mich
stark beeinfluft hat - brachten mich zum E-BaB" (B.Gerecht,
"John Patitucci", Fachblatt-Musikmagazin, S.36).

Mit finfzehn Jahren entdeckte er, angeregt durch Jazz-
Bassisten wie Ron Carter, sein Interesse fiir den KontrabaB,
begann Jjedoch 2zundchst mit einer klassischen Ausbildung.
Er selbst bemerkt dazu: "...Ich habe...ziemlich hart stu-
diert, die ganzen Klassiker, das Bogenspiel,...ich liebe
Klassik, und meine Lehrer wollten mich zum Orchestermusiker
ausbilden. Aber ich mag auch moderne Musik, Jazz, Rock &
Roll, den E-BaB..."(ebda., S.36). John Patitucci ist heutzu-
tage einer der wenigen Musiker, die es geschafft haben,
sowohl auf dem E-BaB als auch auf dem Kontrabaf
gleichermaBen zur internationalen Spitze 2zu gehdéren. Er ist
",..das lebendige, swingende Beispiel fiir einen Musiker,
der beides gleich begeisternd, frisch und zeitgemdf tun
kann"™ (S. Mayer, "John Patitucci", Jazzpodium 11/88, S.32).
Neben seiner Zusammenarbeit mit dem Jazz-Pianisten Chick
Corea, beil der er sowohl den KontrabaB als auch den E-BaB
einsetzt, ist er vor allem als Studio-Musiker filir viele der
renommiertesten Musiker iberhaupt, tatig.

Ebenso wie Jaco Pastorius, der zu seinen Vorbildern gehoért,
verwendet Patitucci viel 2eit darauf, sich mit der
Spielweise anderer Instrumentalisten auseinanderzusetzen. So
transkribiert und analysiert er vor allem Soli der Jazz-
Saxophonisten John Coltrane und Michael Brecker. Nachdem er
jahrelang auf einem lblichen viersaitigen Instrument ge-
spielt hatte, suchte er nach einer Alternative: "Anfangs
hatte ich einen Viersaiter, dann einen mit 24 Biinden. Beim
Solo fehlte mir immer etwas... der Sechssaiter war genau
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das, wonach ich suchte: mehr Bédsse zum Begleiten und mehr
H6hen zum Solieren! Ich liebe Jja das Saxophon als
Soloinstrument , und den sechssaitigen BaB sehe ich als mein

Tenorsax!" (B. Gerecht, a.a.0., S.37)

1.3 Beispiel fir die besonderen Moglichkeiten des sechs-
saitigen E-Basses - "Qur Family" von John Patitucci

"our Family" wurde von John Patitucci 1988 auf seinem ersten
Solo-Album verdffentlicht. Es handelt sich hierbei urspring-
lich um eine Solo-Komposition fiir den sechssaitigen E-BaB.
Auf der Studio-Aufnahme wurde lediglich eine 2zusétzliche
Rhythmus-Spur vom "Drumcomputer" (engl. = sinngemdB Schlag-
zeug-Computer) dazugemischt. Neben einigen "Fill-Ins" die,
wie angesprochen, eher an die typischen Solo-Instrumente wie
Saxophon oder Gitarre erinnern, setzt Patitucci eine Spiel-
weise ein, die ebenfalls hauptsdchlich von der Gitarre
bekannt ist: das Akkord-Spiel. Mehrstimmige Akkorde werden
heutzutage von Bassisten wie Jonas Hellborg, Colin
Hodgkinson oder Jeff Berlin auch auf dem viersaitigen E-
Bass in &dhnlichen musikalischen Zusammenhédngen gespielt.
Interessant an "Our Family" ist jedoch, wie effektiv
Patitucci dabei den einzigartigen Tonumfang des
sechssaitigen E-Basses nutzt. Wéhrend er die Akkorde auf der
D-, G- und C-Saite in den obersten Lagen greift und zupft,
spielt er auf den unteren Saiten (H,E und A) die Basstédne,
meist in Form von Leersaiten, an. Er bemerkt dazu: "A lot of
people think it’s overdubbed, because there’s so much sepa-
ration between the high and low notes on the bass, creating
the 1illusion that there are couple separate players. I
repaired one little spot, but other than that it was one
part” (T. Mulhern, "John Patitucci & the art of 6-string
bass", Guitar Player 6/88, 5.50).
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Obwohl der technische Schwierigkeitsgrad sowohl beim An-
héren als auch beim Betrachten des Notenauszuges unver-
kennbar ist, verkommt dieses Stilick nicht zu einer bloBen
Technikstudie. Patitucci gelingt es, wenn auch mit anderen
Mitteln, &hnlich wie Jaco Pastorius bei "Portrait of Tracy",
den E-BaBf stimmungsgeladen und als vollwertiges Solo-Instru-
ment 2zu prédsentieren. Seinen eigenen Anspruch charakteri-
siert er dabei folgendermafen:

",..I tried to convey a Brazilian sort of feeling - the way
a person can sit and play nylon-string all alone. The har-
monic movement sort of covers it. When you decide to do a
bass solo piece, vyou can either do something really techni-
cal, which can be interesting, or you can try to express the
emotional side more. There’s a lot more beyond just the fast
playing. The great players that I amire hit me right in the
heart. I’d rather that people be fooled into not even rea-
lizing that I‘m doing something very technical. T want it to
come out smoothly and emotionally and have them think later,
‘Oh, yeah, that must have been tricky to play’..." (ebda.,
5.50).
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2. "Tapping™ - auf den Spuren Eddie van Halens

Nicht vergessen werden soll hier eine Spieltechnik, die in
den letzten Jahren hauptsdchlich von einigen Bassisten aus
dem Hard Rock- und Heavy Metal-Lager eingesetzt wird. Es
handelt sich hierbei um die sogenannte "Tapping"- (engl. =
antippen) oder auch "Two-Hand-Tapping"-Technik. Im Gegensatz
zu allen anderen - beschriebenen - Spieltechniken ist hier
die Aufteilung in Greif- und Anschlags- bzw. Zupf-Hand auf-
gehoben. Sowohl die linke als auch die rechte Hand erzeugen,
vergleichbar mit der vom SlapbaBR-Spiel bekannten "Hammer
on"-Technik, durch Aufschlagen oder -tippen der Finger auf
die Saiten unabhiéngig voneinander Téne. Durch die Verkniip-
fung beider Bewegungsabldufe lassen sich zudem ganz
besondere Effekte und mehrstimmige Figuren spielen, woflr
jedoch auch ein besonders modifiziertes Instrument mit
extrem dinnen Saiten und sehr tiefer Saitenlage erforderlich
ist.

Die Tapping-Spielweise ist urspringlich wvon verschiedenen
Gitarristen entwickelt worden, wurde aber hauptséchlich
von Eddie van Halen (Jahrgang 1957) popularisiert, der wie
kein anderer diese Technik in seinen Spielstil integrierte
und deswegen auch als einer der einfluBreichsten Rockgitar-
risten seit Jimi Hendrix gilt (vergl. P. Fischer, "Eddie van
Halen - Der Tapping-Gott", Gitarre & Bass-Magazin 12/91,
S.140). Bei den E-Bassisten sind es vor allem Billy Sheehan
und Stu Hamm, die auf ihren Solo-Alben auf musikalisch teil-
weise recht fragwirdige Art und Weise (vergl. HORBEISPIEL
Nr.3B ) demonstrieren, daf sich der E-BaB ebenso virtuos wie
eine E-Gitarre spielen 1&4Rt.

Da der Einsatz der Tapping-Technik wohl relativ schnell die
Assoziation an die Heavy Metal- und Hard Rock-Stilistik
weckt, wird diese Spielweise in anderen musikalischen Rich-
tungen bis jetzt kaum eingesetzt.
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3. Piccolo- und Tenorstimmung - Stanley Clarke

Der amerikanische Bassist Stanley Clarke gilt heutzutage als
der kompromiflose "Lead- und Solo-E-Bassist" schlechthin. In
den spaten 70’er Jahren war er bereits maBgeblich an der
Weiterententwicklung der Slap-Technik beteiligt (s. Kap.V)
und konnte sich in den 80’er Jahren in verschiedenen
Projekten auch einen Namen als solierender E-Bassist machen,
wobel vor allem seine beeindruckend virtuose Technik im
Vordergrund stand.Besondere Bedeutung kommt ihm jedoch durch
eine Spielweise 2zu, die er in den letzten Jahren entwickelt
hat. Er verwendet ein Instrument mit einer relativ kurzen
Mensur, dessen sehr diliinne Saiten um eine Quarte (Tenor-
stimmung), oftmals sogar um eine volle Oktave (Piccolostim-
mung) héher gestimmt sind, und mit dem er nur noch Melodien,
Soli wund teilweise Akkorde spielt. Dabei 14Bt er sich wvon
einem zweiten, "“konventionellen" E-Bassisten begleiten, der
die eigentliche Bass-Stimme spielt. Es handelt sich hierbei
also um einen Grenzfall. Die Charakteristika seines Instru-
ments entsprechen im eigentlichen Sinne mehr denen einer E-
Gitarre als denen eines E-Basses; die musikalische Funktion
die Stanley Clarke damit ausiibt, erinnert eher an die eines
Gitarristen als eines Bassisten.

Ein Gegenbeispiel 2zu Stanley Clarke dirfte der Gitarrist
Joseph "Foley" Mc Creary sein, der vor allem durch seine
Mitwirkung in der Band des verstorbenen Miles Davis bekannt
ist. Er 1lieB sich ein Instrument bauen, das nmit dem von
Stanley Clarke vergleichbar ist, um einen, gemessen an der
herkémmlichen Gitarre, "fetteren" Sound zu erhalten. Wihrend
ihn einige Kritiker deswegen als "Lead-Bassisten" einstufen
(vergl. B. Gerecht, "Bass-Talk!", S.194), bezeichnete ihn
Miles Davis als seinen Gitarristen und verglich ihn mit Jimi

Hendrix (vergl. Miles Davis, "Die Autobiographie", S.459).
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3.1 Stanley Clarke

Stanley Clarke wurde am 30.Juni 1951 als Sohn von Blanche
und Marvin Clarke in North Philadelphia geboren. Der erste
Kontakt zur Musik ergab sich durch seine Mutter, die als
Opern-Sangerin tédtig war. Nachdem er sich fir kurze Zeit auf
dem Akkordeon versuchte, wechselte zur Geige, dann zum Cello
und schlieBlich zum KontrabaB. Bereits in seiner Jugend
erhielt er klassischen KontrabaB-Unterricht und studierte
anschliefend dreieinhalb Jahre Kontrabaf und Komposition an
der Academy of Music in Philadelphia, wozu er bemerkt:
",..Als ich noch auf dem College war, habe ich besonders
gerne Musik von Richard Strauss gespielt, denn er schrieb
die hirtesten BaB-Parts. Das hat mich sehr inspiriert, mehr
noch als traditionelle Jazz-Bassisten, die mehr oder minder
den Rhythmus-Sklaven zu mimen hatten..." (K. Strassberger,
"Stanley Clarke", Fachblatt-Musikmagazin 1/86, S.16).
Gleichzeitig beschiftigte er sich auch mit dem E-BaB, wobei
er 1in erster Linie von Rock-Bassisten wie Jack Bruce
beeinfluft war. An anderer Stelle erzidhlt er: "Das war wie
Dr. Jekyll und Mr. Hyde. Eben hdérte ich noch Hendrix und in
der der ndchsten Minute schon Bach, Beethoven und Wagner.
Ich habe mich auch mit Jazz befaBt und mit Bassisten wie
Charles Mingus, Scott La Faro und Paul Chambers. Es
existierten also alle drei Richtungen nebeneinander: Rock,
Klassik und Jazz" (M. van Hulst, "Stanley Clarke", Gitarre &
Basg=-Magazin 11/93, S.46).

Ebenso wie John Patitucci gehért Stanley Clarke zu den
wenigen Musikern, die sowohl als Kontra- wie auch als E-
Bassist international anerkannt sind. Als Kontrabassist
spielte er u.a. mit Jazz-Musikern wie Horace Silver, Joe
Henderson und Freddie Hubbard. Als E-Bassist war er z.B. bei
Produktionen von Aretha Franklin, Al Di Meola, Carlos Santa-
na t&tig. AuBerdem hat er sich in den letzten Jahren auch
einen Namen als Komponist fir Filmmusik (z.B. "Boys N the
hood" und "Passenger 57") gemacht.

97



3.2 E-Baf oder elektrische BaB—-Gitarre ? - "Workin’ man"

von Stanley Clarke

Das Stick "Workin’ man" stammt von dem Album "If this bass
could only talk", das von Stanley Clarke 1989 verdffentlicht
wurde. Obwohl er hier nicht den "Piccolo-BaB", den er bei
seinen Live-Auftritten in der Hauptsache spielt, sondern
den "Tenor-BaR" einsetzt, 1&Bt sich seine angesprochene
gitarristische Spielweise sehr gut erkennen. Jimmie Earl,
der ihn bei diesem Stiick und auch bei den Live-Auftritten
als eigentlicher Bassist begleitet, bemerkt, auf diesen
Spezialfall angesprochen, in einem Interview: "...Stanley
hat seine eigene musikalische Stimme entwickelt, die nun mal
zufdllig auf dem BaB liegt...Deshalb lege ich den Groove fir
ihn hin, und er fegt driber...Er hat einen sehr ausdruck-
vollen, starken Ton - seine Basse sind auch héher ge-
stimmt...Mein Sound ist runder, unterstiitzender...Ich spiele
einen Sechssaiter, der mit einem Low-B anfangt...Wir bemiihen
uns, uns nicht gegenseitig in die Quere zu kommen, frequenz-
midBig...solange wir eine Oktave auseinander sind, ist alles
klar! Es muB ein musikalischer Kontrast zwischen den beiden
Bédssen sein" (B. Gerecht, "Die II. Fachblatt-Bass-Talkshow",
Fachblatt-Musikmagazin 5/89, S5.83).

Stanley Clarke selbst, geht mit seiner Einschidtzung noch
einen Schritt weiter: "Ich habe ganz bewuBt versucht, Dinge
mit dem BaB anzustellen, wvon denen die Leute vorher behaup-
teten, das koénne man nicht tun. Im Grunde ist der BaR Jja
eine Gitarre, eine BaB-~Gitarre...Ja, ich spiele den BaB in
der Tat wie eine Gitarre" (K. Strassberger, a.a.0., 5.16).
In der nachfolgenden Transkription des Themas von "Workin’
man", das einer ldngeren Einleitung folgt, 148t sich die
von Jimmie Earl dargestellte Aufgaben-Aufteilung der beiden

E-Bidsse gut erkennen.
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Notenauszug

(Transkriptlon wvon Stefan Wendhausan)
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IX SchluBbetrachtung

War der E-BaB urspriinglich von Leo Fender als praktische und
unproblematische Alternative =zum KontrabaB gedacht, SO
entwickelten sich auf ihm im Laufe der Zeit vollig
eigenstidndige Spielweisen. Bereits die Basslinien friher
Aufnahmen wie "Summertime Blues" von Eddie Cochran zeigen
hier deutlich erkennbare Ansédtze. Die M&glichkeit, mit einem
elektrisch verstdrkten Instrument nahezu unbegrenzt hohe
Lautstirken erreichen zu kénnen, zeigte zudem noch weiterge-
hende Auswirkungen. Zusammen mit der E-Gitarre, deren
Entwicklung ebenfalls maBgeblich von Fender vorangetrieben
wurde, dirfte der E-BaB diesbeziiglich in nicht unerheblichem
MaBe an der Wirkungsweise vieler populdrer Musikrichtungen
seit dem Rock & Roll beteiligt gewesen sein (vergl.
Flender/Rauhe, a.a.0., S$.98). Einige Stilrichtungen wie z.B.
‘Hard Rock’ oder ‘Heavy Metal’ scheinen schon allein ohne
ihren, durch E-Gitarre und E-BaB'erméglichten, hohen Laut-
stdrkepegel undenkbar, hinzu kommen die prégenden charakte-
ristischen Klangeigenschaften dieser Instrumente.

Die gitarrenidhnliche Bauart des E-Basses bietet spieltech-
nische Méglichkeiten, die nicht mehr mit denen des Kontra-
basses zu vergleichen sind. Dank der kiirzeren Mensur, des
bundierten Griffbrettes sowie die niedrigeren Saitenlage
lassen sich z.B. auch gréfere Spriinge und schnelle Wechsel
problemloser spielen. Da das Instrument leicht zu verstédrken
ist, kann sich der E-Bassist selbst in einer lauten Band gut
durchsetzen. Neben James Jamerson, dessen eigenstédndiges E-
BaB-Spiel die Grundlage fiir viele Hits bildete, war es vor
allem Jack Bruce,der diese Mdglichkeiten erstmals konsequent
nutzte. Beide prégten, wenn auch auf unterschiedliche Art,
in den 607er Jahren eine Spielweise die man als '"solis-
tische Begleitung" beschreiben kénnte. Diese lagt sich auf

den EinfluBR bestimmter Kontrabassisten aus dem Free- oder
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Modern-Jazz zurlckfilhren, unterschied sich aber in ihrer
Ausformung und war vor allem in der kommerziellen Pop- und
Rock-Musik g&nzlich neu bzw. unbekannt. Ahnliches gilt fur
das dargestellte E-BaB-Solo-Spiel von Jack Bruce und John
Entwistle.

Die von Larry Graham kreierte "Slap"- oder "Slap & Pop"-
Technik brachte véllig neue Ausdrucksméglichkeiten und ver-
half dem E-BaP zu einer zentralen Rolle in Stilrichtungen
wie der "Soul"- und "Funk"-Musik. Zwar lassen sich auch hier
Bezlige zum KontrabaB entdecken, doch ist es nicht angenes-
sen, von einer bloRen Adaption zu sprechen. 2Zu unter-
schiedlich sind sowohl die technische Ausfiihrung, als auch
die klanglichen Resultate sowie die musikalische Verwendung
und Bedeutung der Slap-Technik auf dem E-Baf im Vergleich
zum KontrabaB.

Durch ihr spektakuldres und teilweise dominantes Slapbaf-
Spiel trugen Musiker wie Louis Johnson und Mark King weiter
dazu bei, daB sich die Bassisten in der populédren Musik
immer mehr aus ihrem Schattendasein des '"unauffédlligen

Begleiters im Hintergrund" befreien konnten.

Was die Emanzipation des E-Basses zum eigenstédndigen Solo-
instrument anbelangt, so kann Jaco Pastorius eindeutig eine
Schliisselrolle zugeschrieben werden. Seine spieltechnischen
Fahigkeiten und seine auBergewshnliche Kreativitat schufen
Klangresultate, die bis dato weder mit dem E- noch mit dem
KontrabaB in Verbindung gebracht wurden und gaben den
Moglichkeiten, die dem Instrument zugeordnet wurden, eine
neue Definition (vergl. Lonardoni, Fachblatt 11/91). Seine
solistischen und improvisatorischen Qualitédten konnten sich
durchaus mit denen anderer Instrumentalisten messen lassen
und wurden von unterschiedlichen Kinstlern in &anspruch
genommen.

Der wWunsch vieler E-Bassisten, den E-BaR in stédrKkerem MaBe

virtuos oder solistisch einzusetzen, fihrte auch 2u bau-
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lichen Verédnderungen des Instruments. Neben neuen Mate-
rialien, wie Kohlefaser, tropischen Edelhélzern etc., werden
heutzutage wvor allem aufwendige elektronische Klangrege-
lungen bei vielen Herstellern verwendet, die einen héheren
Spielkomfort sowie eine noch gréBere akustische Durch-
setzungskraft der Instrumente ermdéglichen sollen. Gleiches
gilt fir die mittlerweile hochentwickelten Verstérker-
anlagen. Da dieser Aspekt jedoch h#dufig iliberbewertet wird,
wurde hier auf eine umgehende Darstellung, auch aus
Platzgriinden, verzichtet.

Die Verwendung der hohen C-Saite beim sechssaitigen und
teilweise auch fiinfsaitigen E-BaB ist dagegen Ausdruck eines
verdnderten musikalischen Selbstverstédndnisses vieler E-
Bassisten. Neben der Begleitfunktion ermdglicht die
Erweiterung des Tonumfangs ein Solo-Spiel in neuen Dimen-
sionen (s. John Patitucci). Das dabei, ebensc wie beim
beschriebenen "Tapping”- Spiel, haufig gitarristische
Anwandlungen zu bemerken sind, zeigt, daB das Instrument -
unter dem Eindruck des gestiegenen spieltechnischen Stan-
dards - in zunehmendem MaBe als "BaBR-Gitarre" interpretiert
wird. Als besonders konsequent und kompromiBlos ist hierbei
die Vorgehensweise Stanley Clarkes zu bewerten, der mit
seinen "Piccolo"- oder "Tenorbdssen" nur noch Melodien oder
Soli spielt und sich von einem zweiten Bassisten begleiten
148t .Inwieweit dies noch als "E-BaB-Spiel" bezeichnet werden
kann, ist vor allem aufgrund der Charakteristika seiner
Instrumente fragwiirdig und letzten Endes Definitionssache,
wie der Vergleich mit dem als Gitarrist bezeichneten Joseph
nFoley” Mc Creary zeigt. Es bleibt abzuwarten, ob sich auch
diese Aufassung des Instruments letztlich in griéBerem MaBe
durchsetzen wird.
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1. Das Griffbrett des E-Basses

Anhang
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2. Schreibweisen und Abkiirzungen

Noten- und Akkordsymbole werden in der Pop-, Rock- und Jazz-
musik grunds&tzlich groB geschriebeh, Alterationen durch # oder b
vor dem entsprechenden Intervall gekennzeichnet und die Stammténe
dem Amerikanischen entsprechend benannt. Filir die Akkordsymbole
gibt es in der Literatur keine einheitliche Schreibweise. Ich

verwende folgende Bezeichnungen:

C-Durdreiklang

mald?7  C-Dur mit groBer Septime

z C-Dominantseptakkord

C~Dominantseptakkord mit hochalterierter None
- C-Molldreiklang
-7 C-Moll mit kleiner Septime
-7s05 C-halbvermindert

/o C~Dur iUber D im BaB

Q O G 0 06
N
N\
*
0

3. Glossar

Da ein GroBteil der populdren Musik von Musikern aus dem
anglistischen Sprachraum geprédgt wurde, sind viele Begriffe
direkt aus dem englischen/amerikanischen Sprachgebrauch liber-
nommen worden. Neben Vokabeln wie "die Band" etc., die sich
bereits als eingedeutschte Begriffe etabliert haben, wurden im
Text auch solche verwendet, die einer Erlduterung bediirfen:

Bridge: Kontrastteil eines Stilickes, meist der B-TPeil einer
AABA-Liedform

Fill-In: Einwurf

Groove: Bezeichnung filr die konkrete Rhythmus~Gestaltung,

ohne daf der Rhythmus selbst spezifiziert werden muB
Leadsheet: Melodie und Akkordsymhole einer Komposition, evt.

mit kurzen Hinweisen auf Rhythmen und Einwirfe
Realbook: Sammlung von Leadsheets‘;

oot !



4. Anmerkungen

1 Riff:

2 Kind of Blue:

2 Blue Notes:

4 Ornette

Coleman:

S Qff-Beat:

¢ Einschwing-
verhalten:

wiederholte, meist zwei- oder viertaktige
Melodiefloskel

Schallplattenaufnahme des erweiterten, soge-
nannten "ersten groBfen Miles-Davis-Quintetts",
die gemeinhin als Durchbruch zum modalen
Improvisationsprinzip gesehen wird. Hierbei
wird das Tonmaterial im Gegensatz zur funktions-
harmonischen Spielweise nicht in Akkordténen,
also vertikal, sondern in Skalen (horizontal)
strukturiert. Die Platte wird deswegen auch von
vielen Kritikern und Musikern als eine der
wichtigsten Aufnahmen im Jazz iberhaupt be-
trachtet.

Die charakteristischen Blues-Intervalle, wie
kleine Septime und hochalterierte None. Teil-
weise wird auch die verminderte Quinte als
Blue-Note empfunden.

Amerikanischer Jazzmusiker (Altsaxophon, Trom-
pete und Violine), der als einer der Initia-
toren und Begriinder des Free Jazz gilt.

Verlagerung von Akzenten gegen den Grundrhyth-

mas.

Die Einschwingzeit ist die Zeit, die nach der
Energiezufuhr (Anschlag) bis zum Erreichen der
vollen Amplitude (Saitenschwingung) vergeht.
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0l.Elvis Presley: "Hound Dog" (Single)

02.Eddie Cochran: "Summertime Blues" (Single)

03.Marvin Gaye: "Trouble Man", LP "15 Greatest Hits"

04 .Four Tops: "Bernadette", LP "Best of"

05.Marvin Gaye: "Inner city Blues", LP "15 Greatest Hits"

06.The Who: "My Generation" (Single)

07.Cream: "Sleepy time time", LP "Live Cream Vol.I"

08.S1ly and the family stone: "Thank you", LP "Best of"

09.Branford Marsalis Trio: "Three little words", LP "Trio Jeepy"

10.The Brothers Johnson: "Ain't we funkin' now", LP "Right on time"

l11.Brian Ferry: "The Chosen One", LP "Boys and Girls"

12.David Sanborn: "Hey", LP "Upfront"

13.Level 42: "Love Games", LP "A Physical presence"

14.Joni Mitchell: "God must be a boogie man", LP "Mingus"

15.Paul Young: "Wherever I lay my hat", LP "From time to time"

16.Jaco Pastorius: "Portrait of Tracy", LP "Jaco pastorius"

17 .Weather Report: "Teen Town", LP "Heavy Weather"

18.John Patitucci: "Our Family", LP "John Patitucci"

19.Billy Sheehan: ,Crazy frigin bass solo” LP ,the talas years”

20.Stanley Clarke: "Workin' man", LP "If this bass could only talk”




Ich versichere, daB ich diese Arbeit selbstédndig verfaBt, keine
anderen als die angegebenen Hilfsmittel verwendet wund die
Stellen, die anderen Werken im Wortlaut oder dem Sinn nach ent-
nommen sind, mit Quellenangaben kenntlich gemacht habe. Dies gilt
auch fir Skizzen, Zeichnungen und bildliche Darstellungen.
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