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Vorwort

Die Probenarbeit in einem Ensemble erfordert von Dirigentinnen und Dirigenten, den Orchesterklang
augenblicklich zu erfassen und sofort zu entscheiden, welche Hinweise dem Orchester zu geben sind.
Nur wenn in jeder Probensituation eindeutig ist, was der wichtigste zu verbessernde Aspekt ist, kon-
nen hilfreiche und effektive Informationen an die Musikerinnen und Musiker kommuniziert werden. In
der Praxis erfolgt diese Anleitung haufig intuitiv und basierend auf der eigenen Erfahrung. Effektive
Probenarbeit ist aber auch systematisch erlernbar. Moglich wird dies durch eine entsprechende Schu-
lung des Gehors, um den Orchesterklang fortlaufend strukturiert zu erfassen und analytisch auszu-
werten. Zudem hilft hierbei ein langerfristig angelegter Leitfaden, an dem die Probenarbeit ausgerich-
tet wird. Dieser Leitfaden ist idealerweise auch den Musikerinnen und Musikern bekannt, um den
Probenprozess transparent zu machen und so maximalen Lernzuwachs zu erreichen.

Die ,Probenmethodik Blasorchester” mit dem Konzept des Geflihrten Horens ist ein solcher Leitfa-
den, der in einer mehrjahrigen Kooperation deutscher und US-amerikanischer Dirigenten und Mu-
sikprofessoren entstanden ist. In einer Projektgruppe, bestehend aus den drei Autoren, wurde das
Modell Gber mehrere Jahre entwickelt und intensiv mit Orchestern aller Leistungsstufen (von An-
fanger-Ensembles bis zu Musikstudierenden) in Deutschland und den USA erprobt. Fiir den Bereich
Orchesterschlagzeug wurde die Gruppe durch Dr. Debra Traficante und Chuck Ricotta erweitert.

Der US-amerikanische Komponist Frank Tichelli schreibt Gber dieses Buch:

»~Probenmethodik Blasorchester” veranlasst wie kaum eine andere Veréffentlichung der letzten Jahre,
liber das Zusammenspiel in Ensembles nachzudenken. Es wird all diejenigen Dirigenten und Orchester-
musiker faszinieren, die daran glauben (...), dass eine griindliche und sachorientierte Beachtung von De-
tails Voraussetzung fiir tiefgriindige und wirklich schéne musikalische Ergebnisse ist. Dies ist vergleichbar
mit einem von der Decke hdngenden Mobile, dessen viele Teile einzeln betrachtet werden miissen, um es
als Ganzes wahrnehmen und verstehen zu kénnen. Tatscichlich ist eine wesentliche Errungenschaft dieses
Buches, wie Beziige von einzelnen kleinen Elementen zum groBen Ganzen hergestellt werden.

Der 6sterreichische Dirigent und Komponist Thomas Doss fligt hinzu:

Der Begriff ,Geflihrtes Héren” hat sich bei mir positiv festgesetzt, da er fiir die Musikerinnen und Musiker
ganz spezielle Dimensionen des Zuhérens, Erkennens und Anwendens ermdglichen kann. Dieses Werk
hat das Potential fiir Ensemble-Leiterinnen und -Leiter aller Reifegrade, ein liberaus wertvolles Hilfsmittel
zur Bewusstwerdung und/oder zur Bewusstmachung von Problemstellungen in der Probe zu werden.

Christoph Karle vom Bund deutscher Blasmusikverbande erganzt:

Mit dem vorliegenden Fachbuch liegt ein einzigartiges Lehrwerk fiir Dirigentinnen und Dirigenten in der
Ensemble-, Orchester- und Bldserklassenarbeit vor. Die Autoren Christoph Breithack, John Pasquale und
David Clemmer verstehen es exzellent, das methodische Prinzip des interaktiven Hérens mit konkreter
und praxisnaher Anleitung fiir die tégliche Probenarbeit zu beschreiben. Die Leserinnen und Leser erhal-
ten mit dieser effektiven Probenmethodik eine klare und strukturierte Vorgehensweise fiir die tégliche
Arbeit. Ein Buch fiir die Praxis! Wer danach arbeitet, wird seine Probenarbeit vielfdltig effizienter gestalten
und somit die Qualitét, den Fortschritt und die musikalisch-kiinstlerische Reife der Ensembles und Or-
chester enorm verbessern. Insbesondere die abgestufte Form des aktiven Hérens auf verschiedenen Ni-
veaustufen stellen ein probenmethodisches Novum dar. Herzlich Gliickwunsch den Autoren! Es ist ihnen
ein Buch gelungen, welches Freude zum Lesen und Lust zur Umsetzung macht.

In diesem Sinne wiinschen wir allen Leserinnen und Lesern eine spannende Lektiire und eine er-
folgreiche Probenarbeit.
Christoph Breithack, John. D. Pasquale, David W. Clemmer
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Teil | Einleitung

1 Einflihrung in das ,,Gefﬁhrte’"

Leonard Bernstein beschrieb in seinem Buch ,Freude an der, satzlichen Meinungen
Felix Mendelssohns und Richard Wagners zu angemesse, ionsweisen musikalischer
Werke. Damals, im 19. Jahrhundert, vertrat Mendelssohn chule, deren Hauptaugen-
merk auf technischer Prazision lag. Dagegen stand eidenschaftliche” Schule, in
deren Zentrum Kreativitat und Emotion stand. Bis i irigentinnen und Dirigen-
ten bei ihrer Arbeit im Spannungsfeld zwischen d iti ernstein stellte fest,
dass beide Herangehensweisen nétig sind, da k i denstellenden Ergeb-
nissen flihrt. Was geschehen kann, wenn ei i weisen Uberwiegt, be-

schreibt Bernstein wie folgt: ,Both of them s know from having heard
performances that seemed clear but were dry as %ch passion became simple
distortion”! (Wir alle kennen Auffiihrunge idlen schlimm tibertrieben wur-

n, in den anderen fiihrte Leiden-
Interpretation erfordert also ein
nd musikalisch emotionalem Aus-
orens zeigt einen Weg auf, sowohl
erticksichtigen und dabei das richtige

de. Die einen Auffiihrungen wirkten zwar
schaft schlichtweg zu Durcheinander). Ein
sorgfaltig ausgewogenes Verha Wi
druck. Die hier vorgestellte Pro
musikalische Gestaltung als auc
MaR furr deren Verhaltnis zu fi

&

la Zwischen mus r Kugst und Probenpdadagogik

en S|ch$ier Probenarbeit stets in zwei Rollen: Einerseits
ererseits Frobenpadagogin oder -padagoge. In der Rolle der
r musikalisches Fachwissen und ihre musikalische Erfahrung in
re an gestischen Ausdrucksmoglichkeiten, um die Spielerinnen
ten kiinstlerischen Reaktion zu motivieren. In der pddagogischen Rol-
nstrumental- und Ensemble-Padagogik in Verbindung mit einer Hor-
rten Klangs. Das Geflihrte Horen hilft, die Balance zwischen diesen beiden
den Bedurfnissen des Ensembles gerecht zu werden, damit am Ende ein
ertiges Ergebnis entstehen kann.

Dirigentinnen und Dirigen

1 Leonard Bernstein, The Joy of Music, New Jersey: Amadeus Press, LLC, 2004
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IS Teil | Einleitung

1b Die Probenmethodik ,Gefiihrtes Horen”

Grundlage fiir die Probenarbeit mit einem Ensemble ist eine genaue Horanalyse des tatsachlichen
Klanggeschehens in der Probe. Das Geflihrte Horen stellt eine systematische gehensweise an
das Analysieren von Klangen vor und beinhaltet eine probenpadagogis ©degydie eine er-
folgreiche Interaktion zwischen musikalischer Leitung und Ensemble so g be als auch
im Konzert ermoglicht.

Das Gefuhrte Horen

legt flr alle Bereiche des Themengebiets Ensemble—Pé‘g' Vokabular

fest.

beschreibt, wie ein live gespielter Ensemble-Klang beim Horen rfasst und
gleichzeitig analysiert werden kann.

ermdglicht der Dirigentin oder dem Dirigenten, instruf ladmmgische Aspekte in einer

Probe zu bewerten und zu behandeln.
fihrt zu einem transparenten und musikalischen
gibt Dirigentinnen und Dirigenten die Gelegenh
Probenpddagogin oder -padagoge auszufillen.

1c Eine gemeinsame Sprac

Eine funktionierende und effektive Intera
nis der verbalen und gestischen Komm . zung hierfur ist wiederum ein
gemeinsames Verstandnis der Sache un ologie. In der Praxis ist dies aber
nicht immer der Fall: Begrifflichkai chiedlich aufgefasst und musikali-
sche Aspekte nicht mit einem fi ili i kabular beschrieben. Die Folge sind
Ungenauigkeiten bei der Umset i Bandbreite an individueller Interpre-
tation padagogischer oder musi i effektive Proben und letztendlich kein
optimales musikalisches Erg

lar, das eine genaue und effiziente Kommu-

Das Gefiihrte Horen verwen
i ird die verbale Kommunikation in der Probe

t aus dem Zusammenspiel abstrakter und technischer Bereiche musi-
rte Horen definiert und beschreibt die technischen Bereiche als Puls,
nce. Ein weiterer Bereich — Musikalische Gestaltung — setzt sich aus kon-
Elementen zusammen. Alle Bereiche werden im Buch in je einem eigenen
Kapitel ausgefii der Schnittstelle der abstrakten und konkreten Elemente Musikalischer Ge-
staltung entsteht musikalische Kunst. Sie ist das Ziel allen Musizierens. Zur Veranschaulichung wird
das Geflihrte Horen wie ein Atommodell dargestellt. Um den Kern der Musikalischen Gestaltung
rotieren die technischen Bereiche und tragen zum Erleben musikalischer Kunst bei.

8 Probenmethodik Blasorchester - Helbling



Die Bereiche des Gefiihrten Horens I

Klang-
erzeugung

konkrete

Elemente
Musikalischer

Gestaltung

Elemente
Musikalischer

musikalische Bereich gerade A
meisten dient. Das beweglich
dem geistigen Auge rotiert, wa
tritt dann gedanklich in den Vi

Puls (Kapitel 2)

>
>

GleichmaBiger Zeitver,
Puls, Schlagverlauf un
Unterteilung

Tonqualitatu
Tongestalt
Motorische Fertigkeiten

Eigenheiten der Instrumente

Umgang mit Problemen bei der Klang-
erzeugung
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IS Teil | Einleitung

3 Horanalyse im Gefiihrten Horen

Die Horanalyse eines live gespielten Ensemble-Klangs erfordert eine genaue
bei der Klangerzeugung und davon, wie Zusammenklange entstehen. Gr
litdat des Ensemble-Klangs dadurch bestimmt, wie jeder einzelne Klang

enntnis der Vorgdange

Klangs:ein einzelner Ton.Das Horen kann dabeiauf Tone einzelner
von Gruppen gleicher Instrumente und auf den Klang des gesam

ammenklang
richtet sein.

Im Geflihrten Héren werden hierzu sogenannte Héraufm# itsstu spezielle Horauf-
gaben verwendet. Sie fokussieren die Horaufmerksamkeit auf ilige Detail der Horanalyse.

3a Die Horaufmerksamkeitsstufen

Die Horaufmerksamkeitsstufen machen den Vorgang H ar und konkret. Dabei ist die
jeweilige Horperspektive zwischen Dirigentin oder e Spielerin oder Spielern unter-
schiedlich, wie im Folgenden beschrieben wird. g

Horaufmerksamkeitsstufe 1 - eine elne on ‘9
Horfokus: &
Jede Spielerin und jeder Spieler hért n den des ei nstruments.
Die Dirigentin oder der Dirigent hort t des gesa nsembles nur auf den Klang

des Instruments einer einzelnen Pers
igenen m auf die Ausfiihrung der Bereiche

, Bala d Musikalische Gestaltung).
t darauf, wiehgi®zelne Personen die Bereiche des

»
a@="

Horgegenstand:
Jede Spielerin und jeder Spie
des Gefiihrten Horens (Puls
Die Dirigentin oder der Di
Geflihrten Horens ausfu

keitsstufe 1

10 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Horanalyse im Gefiihrten Horen I

Horaufmerksamkeitsstufe 2 — eine einzelne Person im Kontext ihrer
Instrumentengruppe (,verzahnte Trios”)

Horfokus:
Die Spielerinnen und Spieler héren auf ihren eigenen Klang und auf die a0 links und
rechts neben sich. So werden ,Trios” mit gleichen Instrumenten gebild ep. die am

mensetzung der Trios zwischen den Personen Uberschneidet,
Instrumentengruppe miteinander verzahnt. (Der Begriff ,verz
als Hinweis auf Horaufmerksamkeitsstufe 2 verwendet.)
Die Dirigentin oder der Dirigent hort im Kontext des g t den Klang der
verzahnten Trios, die eine Instrumentengruppe bilden.

Horgegenstand:
Die Spielerinnen oder Spieler eines ,Trios” achten dara dimBereiche des Gefilihrten
Horens (Puls, Klangerzeugung, Balance und Musikalisc It praktisch ausfiihren

und abgleichen.
Die Dirigentin oder der Dirigent achtet darauf, witiru
Bereiche des Geflihrten Horens ausfiihren und q

leicher Instumente die

rigent hort im Kontext des gesamten Ensembles darauf, wie die
im Verhaltnis zueinander klingen.

Die Spielerin nd Spieler achten darauf, wie ihre verzahnten Trios die Bereiche des
Gefuihrten Horens (Puls, Klangerzeugung, Balance und Musikalische Gestaltung) im Ver-
gleich zu anderen Instrumentengruppen ausfihren.

Die Dirigentin oder der Dirigent achtet darauf, wie die Instrumentengruppen im Verhaltnis
zueinander klingen und wie das Ensemble die Bereiche des Gefuihrten Horens ausfiihrt.

Probenmethodik Blasorchester - Helbling 11
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Abb. 1.4: Héraufmerksamkeitsstufe 3

3b Gefiihrtes Horen in der Prob

ng, bex@r erste Ton gespielt

ental- Ensemble-Padagogik,

Fir die Probenarbeit benétigen alle Beteiligten
wird. Diese Horvorstellung beruht auf der Ken
Auffuhrungspraxis, musikalischem Wissen un . Die Méftigung und Probenar-
beit mit dem Geflihrten Horen schéarft diese t sie mit Hilfe der Horauf-
merksamkeitsstufen zwischen allen Ense i y mung.

Die detaillierten Informationen zu den
Komplexitdt des Klanggeschehens zu r n einen strukturierten Vergleich
mit der eigenen Horvorstellung Mgt n auf Horaufmerksamkeitsstufe 1,
welche individuellen Fahigkeite i reiche des Gefiihrten Horens zu ver-
bessern sind (Puls, Klangerzeu ikali Gestaltung). Entsprechende Themen
kdnnen mit Hilfe der Teilberei erden. Dieselbe Vorgehensweise wird
angewendet, wenn es um d nstrumente (Horaufmerksamkeitsstufe 2)
und von verschiedenen Instr erksamkeitsstufe 3) geht.

ens (Kapitel 2 bis 5) helfen, die

e des Klanggeschehens und erleichtert der Diri-
obenprozess zu treffen, indem der Fokus der Auf-
. Bereiche, die als Probenschwerpunkte festgelegt

Die Einflihrung nwendung des Geflihrten Horens erfolgt in drei Schritten:

1 Aufbau von detailliertem Wissen tber die Bereiche des Ensemble-Klangs (Puls, Klangerzeugung,
Balance und Musikalische Gestaltung), die in den Kapiteln 2-5 ausfihrlich erldutert sind.

2 Vermittlung und Einlibung der Aspekte aus jedem Bereich mit Hilfe des Ensemble-Trainings am
Ende jedes Kapitels. Gleichzeitig schulen hierbei alle Beteiligten ihre Fahigkeiten der Horanalyse.

12 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Einfiihrung und Anwendung des Gefiihrten Horens I

3 Ubertragung der erworbenen Ensemble-Fihigkeiten auf die Ensemble-Literatur. Hierbei kdn-
nen verschiedene Probenprozesse und -methoden, die in Kapitel 6 vorgestellt sind, eingesetzt
werden.

4a Ensemble-Training
Da die Fahigkeit zur Analyse des Ensemble-Klangs nicht von vorn orhanden ist,
sollte sie in den Proben stéandig weiterentwickelt, wiederholt und . Dasselbe gilt fir
alle spieltechnischen und musikalischen Fahigkeiten, die ’in instlerisches Er-
gebnis erforderlich sind. Das Gefiihrte Héren ermdglicht hieizu inhei Herangehenswei-
se. Dabei ist das Ensemble-Training ein padagogisches Elemen ieder Probe vorkommen
sollte (meist zu Beginn). Mit ihm werden individuelle, spielt

Die Ubungen zum Ensemble-Training am Ende jedes Ka el einsetzbar und sollten
vor dem Hintergrund des spieltechnischen Entwicklu r aktuell gespielten Literatur
an die Lernbedirfnisse der Gruppe angepasst we i
moglich ist, Kldange innerhalb von Instrumenteng
schen Instrumentengruppen (Horaufmerksamk
individuellen instrumentalen Fertigkeiten auf
beherrscht werden (siehe Kapitel 3). Deshal -Trainingsteil einer Probe
zunachst darauf zu achten, dass diese Grundlagen Jbungen fiir jedes einzelne
Instrument sorgfaltig eingefiihrt und gu i 0 uf amkeitsstufe 1).

itsstufe 2) oder zwi-
n die Grundlagen der
d von allen Beteiligten

Grundsétzlich sollten die Ubungen so a it der Zeit alle Bereiche des Ge-

fuhrten Horens einbezogen sin

Ubersicht der Ubungen

1 Bereich Puls (Kapitel 2)
Den Klangraum verstehe
Unterteilungen sprechen

laginstrumente (gespielt mit Stocken oder Schlageln)
rommel, Orchesterbecken, Triangel und Tamburin

Bereich Balance (Kapitel 4)
Wandernder Ton
Symmetrie in einem vierstimmigen Choral
Verdnderung der Ensemble-Klangfarbe in einem vierstimmigen Choral

Probenmethodik Blasorchester - Helbling 13



IS Teil | Einleitung

Bereich Musikalische Gestaltung (Kapitel 5)
Artikulationsiibung
Ubung zu Musikalischem Fluss
Ubung zu Ténen mit Auftaktcharakter
Akkordfolgen
Choréle

e eine Aus-
mit der Zeit ein
erreichen. Die

Auch wenn die Ubungen individuell ausgewihlt und angepasst
wahl an Ubungen (iber lingere Zeit beibehalten und stetig wied
hohes MaB an Perfektion bei der Umsetzung der Bereiche des Ge
dafiir aufgewendete Zeit hangt von der Gesamtprobenzei‘A fan

auf ein Konzert kann bis zu 25 % der Probenzeit fur das Ensem ing e
ser Anteil verringert sich auf bis zu 5-10%, je naher der Konzertter

Hinweis zum Schlagzeug: Kapitel 3 beinhaltet ein Schlag hes Ensemble-Training, das
parallel zum Ensemble-Training der Blasinstrumente flexi se erden kann. Es deckt die
Hauptbereiche des Schlagzeug-Instrumentariums ab (sieh . 84).

§

4b Der Probenprozess Q
Kapitel 6 (,Das Gefiihrte Horen - Probenpro ellt vers iedene“thoden fur die Probenar-
e

rden,

ingeplant werden. Die-

beit an jeder Art von Literatur oder Repertoire ehensw der Probenmethoden sind
dabei an die der Ensemble-Trainings-Ubu so das liche Bezlige deutlich wer-
den. Dabei ermdglichen standardisierte die Pro
len Uben zu Hause angewendet werde

thoden auch beim individuel-

Die Probenansdtze mit dem Gef 0 i e Leistungsniveaus ausgearbeitet:
Far Instrumental-Anfanger i itti methodischer Ablauf vorgestellt,

der an die individuellen Lern e angepasst werden kann.

Die Probenmethoden fiir f; i nen je nach Probensituation ausge-
wahlt und eingesetzt we . Di i onnen bei Bedarf fiir jede Gruppe
angepasst werden.

Fir weit fortgeschritt nellem Anspruch wird beschrieben, wie
die Beschéftigung mi (i Hore einem kooperativ angelegten Probenprozess
zu einer Starkung n Selbsafindigkeit der Ensemble-Mitglieder fiihren kann.

Iten. Zu vielen Ubungen oder Teilaspekten eines Bereichs stehen Kopier-
die Uber den Code vorne im Buch (= S. 2) abgerufen werden kdnnen. Sie
sind vielfdltig ar, etwa zur Veranschaulichung in der Probe oder zum Ausdrucken fir alle

Spielerinnen und

14 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Teil I Das Geflihrte Horen - Puls

Fiir das Gefiihrte Horen ist der Bereich Puls grundlegend. i sis fiir alle
nachfolgenden Bereiche, da ein Ensemble-Klang n n ,wenn alle
horbaren Ereignisse prazise am Puls ausgerichtet sind u it exakt im vorgesehe-
nen Moment erfolgen. Fiir alle Beteiligten ist es daher wich Igenden Elemente
dieses Bereichs zu verstehen und durch analytische nnen. Dies ermog-
licht eine objektive Beurteilung und gezielte Verb nsemble-Klangs.

Die Elemente des Bereichs Puls sind:

1. GleichmaBiger Zeitverlauf

2. Unterscheidung von Puls, Schlagverlauf.u ngen $
o Das Prinzip von Unterteilungen e

o Verinnerlichen des unterteilten Sc aufs
3. Rhythmus
o Die festgelegte Abfolge von K tille

u er
d

g Rhythmen lesen

Probenmethodik Blasorchester - Helbling 15



I Teil I Das Gefiihrte Horen - Puls

1 GleichmaBiger Zeitverlauf

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

1 Musizieren findet innerhalb der stetig dahinflieBenden Zeit in einem g ten Zeitab-
schnitt statt. Dieser wird als Klangraum bezeichnet.

= Musikalisches Spiel erfordert eine konkrete Vorstellung vom

1 Musik hat einen definierten Anfangs- und Endpunkt. Dazwi
Big im oder proportional zum Zeitverlauf.

1 Alle Komponenten des individuellen Spiels und des 201 i en im Einklang
mit dem GleichmaBigen Zeitverlauf ausgefihrt.

strukturieren musikali-
quf missen miteinander in

Zeit im Allgemeinen verlduft gleichmaBig und stetig. Soba

Im GleichmaBigen Zeitverlauf findet Musik in einem
raum bezeichnet wird. Hierbei kann es sich z.B. um
auch nur um einen einzelnen Klang handeln. Im
Stille definierte Anfangs- und Endpunkte. Diese
Spiels und auch des Zusammenspielens mis
klang stehen und auf ihn bezogen sein. Wenn
che mit dem Zeitverlauf zu vermeiden, w
ermdglicht.

tehen musikalischer Kunst

Im Geflihrten Horen werden sowohl de Is auc Abschnitte von Klang und Stille
gedanklich als Rechtecke festg Abb . Unabhéngig von ihrer Lange be-
schreiben diese Rechtecke im unkt (Klanganfang), gefolgt von ei-
nem einheitlichen Verlauf (Klan tigen Endpunkt (Klangende). Entspre-
chendes gilt fur Abschnitte ermoglicht, Klange kontrolliert in den
GleichmaBigen Zeitverlauf ei ng auch systematisch zu tberpriifen.

diesen V.

Klangende/
Anfang der Stille

Abb. 2.1: Der Klangraum im GleichmdfBigen Zeitverlauf
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Unterscheidung von Puls, Schlagverlauf und Unterteilung I

2 Unterscheidung von Puls, Schlagverlauf und
Unterteilung

<& Das Wichtigste auf einen Blick

m  Der Raum zwischen Anfangs- und Endpunkten von Klang oder Stille v
Pulse, Schlagverlaufe und Unterteilungen.

Pulse teilen den Zeitverlauf in gleichmaBige Abschnitte ein.
Ein Schlagverlauf ist der Klangraum zwischen zwei Pul
Unterteilungen gliedern die Schlagverlaufe in kleinere, Glei

igen Zeitverlauf und

Alle musikalischen Ereignisse erfolgen im Einklang mit dem
= (aus Zufallsereig-

bezogen auf gleichmaBige Unterteilungen. Das gilt nic
nissen bestehende) Musik.

Pulse, Schlagverlaufe und Unterteilungen definieren das S * Anordnung von Klang und
Stille im GleichmaBigen Zeitverlauf. Dieses Ordnung
Interaktion beim Ensemble-Spiel. Je praziser horb
figt werden, desto groBer ist die klangliche Tran

Schlagverlauf genannt. Ein Schlag ist also die A i ses (vergleichbar mit dem
aufs (vergleichbar mit der

Die Gliederung der Schlagverldufe zwischen Pulsen erfolgt durch Unterteilungen. Diese nehmen stets
gleich lange Abschnitte des Klangraums ein und schaffen so eine Vorstellung vom GleichmaRigen
Zeitverlauf. In dieses einheitliche, gedankliche Raster sind alle Klange und alle Abschnitte von Stille
eingefligt. Wenn die Vorstellung von diesem Raster immer und préazise vorhanden ist, schafft sie fir
alle Beteiligten eine gedankliche Grundlage fiir das Zusammenspiel und einen transparenten Klang.

Probenmethodik Blasorchester - Helbling 17



I Teil I Das Gefiihrte Horen - Puls

Die folgenden Abbildungen zeigen, wie sich die Unterteilungen durch Teilung der Schlagverldufe in
gleiche Abschnitte ergeben. Dabei sind Silben (z.B. aus der Rhythmussprache von Edwin E. Gordon)
eine Moglichkeit, die Unterteilungen auszusprechen.

Schlagverlauf Schlagverlauf Schlagverlauf Schlagverla
1 2 1 2 1 2
du de du de du de de
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 2 3 4
du| ta de | ta du| ta de|ta|du|ta de]| ta ta | de | ta
Abb. 2.3: Teilung jedes Schlagverlaufs in zwei oder vier Unterteilun
Schlagverlauf Schlagverlauf Schlagverlauf Schlagverlauf

3 1 2 3
di du da di
4 112(3/4/5|6
da ta dultalda ta di ta

1 2 3 1 2 3 1 2
du da di du da di du da
112/3/4 5/6(1/2[3|4 5/6|12]|3
du ta|da|ta|di ta|du ta da ta di|ta|du ta

Abb. 2.4: Teilung jedes Schlagverlaufs in drei oder s

ine Moglichkeit hierzu ist das
Mittel, um sich Unterteilungen
g klingen. Dies macht es schwie-
ur eine richtige Vorstellung notwen-
. ungleich lang und verschieden be-
de von ,eins” und das ,zw” am Anfang
von ,zwei” einen undefiniert, zwischen eiden Worten. Bei normaler Aussprache
ist dadurch nicht zu héren, Lzwei” u beginnt. Diese sprachlichen Eigenheiten
verursachen, dass die Sil ange rdume einnehmen. Es empfiehlt sich daher,
Rhythmussilben - z.B. v i on (, de ta”) — zu verwenden. Wenn Silben der glei-

leich b und gleich laut ausgesprochen werden, nehmen

Unterteilungen kénnen durch Spreche
»Mitzdhlen”. Jedoch sind Zahlen je nac
vorzustellen, da deren Silben m@gli

rig, beim Sprechen Gleichmagi
dig ist. Im Deutschen werden di
tont ausgesprochen. AuB3erde

18 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Unterscheidung von Puls, Schlagverlauf und Unterteilung I

2b Verinnerlichen des unterteilten Schlagverlaufs

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

m  Schlagverldaufe und Unterteilungen kdnnen mit Hilfe der Stimme odey
gen verinnerlicht werden.

1 Bei der Verwendung der Stimme wird jede Unterteilung mit derselbe - ung und

Lautstarke gesprochen.
eging m hwindigkeit,

Der erste Schritt beim Musizieren oder Musiklernen ist das Verinn ines unterteilten Schlag-
verlaufs. Dies geschieht zundchst durch das Sprechen von Sj a nen Kdrperbewegun-
gen hinzugenommen werden. Wenn man Rhythmussilbe nd folgende Punkte zu beach-
ten und per Gehor zu analysieren:

erbewegun-

1 Beim Einsatz von Korperbewegungen wird jede Bew:
GroBe und Intensitat ausgefihrt.

» Beginnt jede Silbe an der genau richtigen Stelle i

b Fillt jede Silbe akustisch den gesamten Klangra
ist?

» Féllt das Ende jeder Silbe genau mit dem En

ur die Untegigilung vorgesehen

g zus n?

QOnterteilungen:

Im Folgenden einige Beispiele flr richtiges un

Der Klang fillt den
ganzen Raum

Betonter Anfang, Klang hort zu
dann Abschwéachung frah auf

Abb. 2.5: Richtiges undgalsches von (&Hungen

siehe Ubung 5.2 in diesem Kapitel = S. 25)
m U : chen mit Kérperbewegungen (siehe Ubung 5.3 in diesem Kapitel
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Ensemble-Training (Ubungen)

5.3 Unterteilungen sprechen mit Kérperbewegungen

Ziele der Ubung

> Korperbewegungen auf den Klangraum beziehen.

> Verstehen, wie Unterteilungen und Schlagverldufe den Klangraum gli

» Verstehen, wie Klanganfange und gleichmaBige Unterteilungen zusa g

Dauer der Ubung
b 5 Minuten wahrend der Ensemble-Trainingsphase einewe

» 5 Minuten, wenn ein Problem mit der GleichmaBigkeit itverlau .
Benotigtes Vorwissen

Unterteilungen im Gleichmafigen Zeitverlauf sprechen (si 5. .25).
Benotigtes Material

Metronom (MM ca. 60-80)

Vorgehensweise $

Die Ubung sollte schrittweise eingefiihrt werde i echen von Unter-
teilungen mit Silben und fugt dann Fersenbe zu. In einem weite-
ren Schritt wird auf zuvor angesagte Unter atsch-Patterns). Einzelne
Zeilen konnen je nach Bedarf wiederholt werden. i oms kann die Ubung
auch zu einer Aufnahme von Puls-basier

» Fersen: Zehen bleiben am Boden - F elnd rngigcem Puls des Vorberei-
tungsschlags wenige Zenti em s Hauptschlags die
jeweilige Ferse zu Boden fal

Klatschen: Die linke Hand
Hand) - Die Finger der re i i ndflache der linken Hand. Mit dem
Puls des Vorbereitungssc i and wenige Zentimeter ab - Mit

{j ten Hand die Handflache der linken
Hand ohne zurlickzufet
gleichférmig und

Level 1 (An*  Sitze _r Stehen

Auf,du”klatschen.
Auf,du”und,de” klatschen.
Auf,de” klatschen.
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Teil Il

Das Gefiihrte Hoéren - Puls

Level 2 (Fortgeschrittene) im Sitzen oder Stehen

Unterteilungen (Silben) sprechen. Jede
Silbe klingt gleich lang, gleich betont und
gleich laut.

du|ta de|ta|du|ta de|ta

ta de|ta

Eine Ferse heben und fallenlassen. FiiBe
abwechseln.

Klatsch-Pattern hinzufligen.

Auf,du”klatschen.

Auf,de” klatschen.

Auf das erste ,ta” klatschen.

Auf das zweite ,ta” klatschen.

Auf,du”und,de”klatschen.

Auf,ta”und ,ta”klatschen.

Auf,du’, ,ta” und ,de” klatschen.

Auf,ta",de” und ta”klatschen.

Auf,du”und ta”klatschen.

Auf,de” und ,ta” klatschen.

Auf,ta”und,de” klatschen.

Hinweis: Eine synchrone Ausfiihrung der
heitlichkeit, wie sie auch spater beim Zus

Hoéranalyse und Beurteilung
> Erfolgt das Einatmen gemeinsa
Hat der Klang jeder Silbe in der

>
> Werden die Silben mit derselbe
b Schlief3t sich jede Silbe
zwischen den Silben h
Finden die Korperbewe
Wird jede Korperbew
ausgefihrt?
Klingt jedes Klatsch

Transfer zum Musiz
Diese Ubung st

enG c

u richti

X

dieser ¢
derlic

< g unterstitzt die Ein-
nspiel €
g

chlagverlaufen?
alt (Rechteck)?
utstarke gesprochen?
eine Klangunterbrechung

mit P
gleic

an, s

en Stelle im Zeitverlauf statt?
indigkeit, GroBe und Intensitat

telle im Zeitverlauf?

er Sch&elle zwischen Unterteilungen und Rhythmus, in-

n verschiedener Unterteilungen markiert wird. Sie bereitet dar-
men in Ubereinstimmung mit den Unterteilungen auszufiihren.

ilungen fortlaufend gesprochen werden, kdnnen einzelne Klatsch-
It, mehrere Klatsch-Patterns aneinandergefligt oder verschiedene
on verschiedenen Gruppen gleichzeitig geklatscht werden.
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Ensemble-Training (Ubungen)

5.4 Rhythmen sprechen

Ziele der Ubung

> Eine Rhythmussprache lernen.

» Das Lernen, Lesen und Spielen von Rhyth-
men ermdglichen.

> Rhythmen einfiihren und sie auf die Unter-
teilungen und den GleichmaBigen Zeitver-
lauf beziehen.

Dauer der Ubung Mat. 2

> 5-10 Minuten wahrend der Ensemble-Trainingsphase einer Probe
b 2-5 Minuten bei rhythmischen Unstimmigkeiten in ein

Benotigtes Vorwissen

» Den Klangraum verstehen (sieche Ubung 5.1 & S. 2

» Unterteilungen sprechen (siehe Ubung 5.2 = S. $
Bendtigtes Material

»  Metronom im passenden Tempo und mit d tsprec en Un@ungen fir den

jeweiligen musikalischen Kontext
b Material 2 und 3 oder notierte Rhythmen (z.B. ilen, der Rhyth-
mus eines Abschnitts in einem Stuick, i hythmus usw.)

Vorgehensweise

Studieren Sie mit dem ganzen ssprache ein, die bei ldngeren
Notenwerten die Unterteilunge i Spielen mit der Zunge begon-
nen wird, verwendet die Rhythm . Unterteilungen wahrend des Aus-
haltens eines Tons werden mit i Sprechen dicht verbunden sind. Bei
langen Toénen (ganze Note onende Sechzehntel-Unterteilungen
gesprochen bzw. gedacht. Di i an der exakt richtigen Stelle.

Zudem hilft diese Vorst en Luftstrom bis ans Tonende konstant
aufrecht zu erhalten un onende schwacher werden zu lassen.

und zusammen mit Puls und Schlagverlaufen?
au an der vorgesehenen Stelle im Zeitverlauf gesprochen?
lich gesprochen, mit gleichbleibender Lautstarke und
leichmaBigen Stimme ohne Sprachmelodie?

von Stiicken
kann sowohl verbal als auch auf der Vorstellungsebene verwendet wer-
den, wenn ein Uck einstudiert oder aufgefiihrt wird.

Variation der Ubung

> Rhythmen sprechen und gleichzeitig die Tonanfange klatschen.
b Unterteilungen mit einer Hand auf ein Schlisselbein klopfen und dazu sprechen.
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Teil I Das Gefiihrte Horen - Puls

Die folgenden Abbildungen zeigen die gdngigsten Rhythmen. Beim Sprechen ist darauf zu
achten, dass alle Silben gleich lang, gleich betont und gleich laut gesprochen werden. Eine
Ausfuihrung mit gleichférmiger und unbetonter Stimme ohne Sprachmelodie unterstiitzt eine
genaue Ausflihrung.

Teilung des Schlagverlaufs durch 2 oder 4
In geraden Taktarten oder bei Duolen bzw. Quartolen in ungeraden en die fol-
genden Silben verwendet:

by DD

du‘ta\de‘

S\

du‘ta‘de‘

b

du‘a‘de‘ta du‘a‘de‘

J. >

du‘a‘e‘ta du‘a‘e‘

du‘ta‘e‘a du‘ta‘e‘

by D

du‘ta\e\ta du‘ta‘e\ta du‘ta\e‘

Abb. 2.10: Material 2
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Teil Il Das Gefiihrte Horen -

Klangerzeugung

Klang ist ein grundlegender und entscheidend wichtiger ichepBestandteil des
individuellen und gemeinsamen Musizierens. Unab, i re oder der
Entwicklungsstufe der Spielerinnen und Spieler ist der s Medium, mit dem ein
musikalischer Gedanke kommuniziert wird. Die Qualitat die unikation hangt
b. Alte Beteiligten eines
mit der sie den En-
der Klangerzeugung
dnhg zu setzen.

Ensembles brauchen deshalb eine praktikable Vor¢
semble-Klang effizient aufschliisseln konnen, um a

Um einen transparenten Ensemble-Klang zu tes, al genden Elemente

des Bereichs Klangerzeugung richtig ausz renu behe@hen. Durch analyti-
sches Horen konnen sie erkannt, beurtej der En mble-ug damit gezielt
verbessert werden. Q’

Die Elemente des Bereichs Klangerwz

1. Korperhaltung
Luftstrom

Ansatz

Vokalklange
Charakteristische Ton

ik W

a Sonoritat

a Intonation
6. Tongestalt
s Tonanfang

en der Klangerzeugung

Hinweis: Die Elenfente sind hier in der Reihenfolge aufgefiihrt, wie sie beim Erlernen
und Spielen eines Blasinstruments vorkommen. Dabei basiert jedes Element auf dem
jeweilig vorherigen und eine Verbesserung des einen Elements wirkt sich positiv auf die
nachfolgenden Elemente aus. Soll ein Ensemble-Klang also verbessert werden, wird
empfohlen, nach der hier angegebenen Reihenfolge vorzugehen.
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I Teil Il Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

1 Korperhaltung

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

m Die richtige Korperhaltung beim Spielen eines Instruments hat Auswi
anderen Bereiche der Klangerzeugung.

m Die Position von Stuhl und Notenstander beeinflusst die Hal > en Klang.

Die richtige Korperhaltung ist ein wesentliches Element des Instr i as sich direkt auf
das horbare Ergebnis auswirkt. Eine korrekte Haltung erm’[ht iume im Korper
entspannt mit Luft gefillt werden kénnen. AuBerdem kann s&'ei ingen der Lippen

oder des Blatts/Doppelrohrblatts gewdhrleistet werden.

Folgende Aspekte sind bei der Kdrperhaltung zu beachten

Q

> Der Oberkorper ist aufrecht, aber nicht angespannt.

» Die Schultern sind naturlich abwartsgerichtet und ents

» Der Hals ist entspannt, naturlich und gerade Uber, K

» Die Ful3e stehen flach auf dem Boden.

» Die Knie sind senkrecht iber den Fersen.

> Die Spielerinnen und Spieler kdnnen unmitt und o sétzl’@ewegungen aufste-
hen. b

» Wahrend das Instrument gehalten wird, ber nenseite Wme die Rippen nicht.

Damit eine entsprechende Korperhaltung mew werde , sind Stuhl und Notenstan-

der so positioniert, dass Korper und Kop en Position bleiben.

Tipps zur Vermeidung von falsc

» Den Notenstander nicht zu der Haltewinkel des Instruments
stimmt (Instrument nicht zu
» Den Notenstdander nicht z
ten werden kann.

» Speziell bei Querfloten d

einer natdrlichen Position gehal-

ass rec m Stuhl geniigend Platz zum ungestor-
Ellen an die Stuhllehne st6Bt (z.B. bei jungen
$s nach rechts gedreht werden. Die Sitzpositi-
cke des Stuhls.

‘uf einen Blick

s konstant, gleichmafBig und weich.
beim Ein- und Ausatmen ruhig und nattrlich.
atmens bleibt die Zunge in ihrer natiirlichen Ruheposition (sie folgt nicht

m Der Korpe

®m Waiahrend des E
dem Luftstrom).

Der Luftstrom ist neben dem Ansatz ein grundlegendes Klangelement jedes Blasinstruments, aber
auch des Ensemble-Klangs. Beim Ein- und Ausatmen bleibt der Kérper ruhig und nattrlich. Der
Brustkorb und die Schultern heben sich nicht, es ist keine Anspannung im Korper erkennbar.
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Luftstrom I

Beim Einatmen bewegt sich die Zunge nicht (sie folgt dem Luftstrom nicht in den hinteren Teil der
Mundhohle).

Die folgenden Begriffe beschreiben den Luftstrom grundsatzlich (sowohl bei der Ein- als auch bei
der Ausatmung).

Der Luftstrom ist

» konstant: Der Luftstrom wird nicht unterbrochen, wenn von Tga z wird.

» gleichmaBig: Der Luftstrom @ndert seine Richtung nicht und nerhalb €iner Dyna-
mikstufe seine Geschwindigkeit und Luftmenge bei.

» weich: Der Luftstrom ist nattrlich und nicht forciert. '

Auf diese drei Punkte ist bei jedem Ton und beim Wechsel vo n zu achten, denn jede

n
ungewollte Anderung der Luftqualitat, der Luftmenge oder e igkeit lasst den Klang
uneinheitlich, untypisch fiir das Instrument oder energiel

2a Rhythmisiertes Ein- und Ausairen

<& Das Wichtigste auf einen Blick
m Das Ein- und Ausatmen hat eine jeweils fe

m Der Luftstrom fillt den ganzen Raum jede
schnitt 2 in Kapitel 2 = S. 17).

m Der Wechsel vom Ein- zum Ausatm mit elbar,u&n GleichmaBigen Zeitver-
lauf (siehe Abschnitt 1 in Kapitel 2 C unt en.

ilung eines ﬁh&]gverlaufs (siehe Ab-

Der Luftstrom ist immer im Z ha m aBigen Zeitverlauf zu betrachten,
denn beide sollen stets in Einkla imandeg stehen. A ungen werden daher stets rhythmi-
siert und mit einer jeweils vorab - und Ausatmung ausgefiihrt. Die Spie-
lerinnen und Spieler achten d 3 33 von Ein- zu Ausatmung keine Unterbre-

chung des Luftflusses gibt, ufiiie itat ni tiv zu beeintrachtigen. Auch zu spétes, zu
schnelles (angespanntes) od urliches) Einatmen vermindert die Transpa-
renz des Ensemble-Klan

Bei Atemiibungen geben di i @chlagverléufe Raume vor, die vom Luftstrom voll-

Darstellung von Klangraum, Schlagverlaufen und Unterteilun-
t diese Vorstellung (siehe Abschnitt 2 in Kapitel 2 & S. 18). In der
er ersten Zeile die Pulse und Schlagverldufe, in der zweiten wird
ie nachsten beiden Zeilen zeigen die Unterteilungen der Schlagver-
fur sind dargestellt (Silben und Zahlen).

gen mit Rec
folgenden

2 (3/a1 ] 2]3]afl1l2l3]lal1]23]4
> > > -

ganz ausatmen Einatmen Ausatmen Einatmen Ausatmen

du/de|du|de|du|de|du|de|du|de|du|de|du|de/du|de|du|de|du/de|du|de|du|de|du/de|du/de|du|de|du/de|du|de|du|de|du/de dulde

11201020172/ 172112/1{2{1{2{1{2(1]2[1]2]1[2/12(1/2/1]2{1]2]1]2({1]2]1]2]1]2]1]|2

Abb. 3.1: Ein- und Ausatmen im Einklang mit Puls, Schlagverldufen und Unterteilungen
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I Teil Il Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

Da der Luftstrom eines der wesentlichen Elemente zur Beeinflussung des Klangs eines Blasinstru-
ments ist, fiihrt eine regelmaBige Beschaftigung mit diesem Thema (z.B. durch Atemiibungen) zu
einer nachhaltigen Verbesserung der Klangqualitat der einzelnen Instrumente und des ganzen En-
sembles.

Ensemble-Training

B Atemubung: Luftstrom und Klangraum in Einklang bringen %Qmsem

Kapitel = S. 73)

4
3 Ansatz \

<& Das Wichtigste auf einen Blick

B Einheitliche Begrifflichkeiten und Information i pieler werden

gegebenenfalls mit den Instrumentallehrkrd
m Ziel ist, dass jedes Ensemble-Mitglied sein satz mi Hinweisen beschrei-
ben und ausfiihren kann.
Ein richtiger Ansatz ist Grundvoraussetzu s i instrument, um die fiir ein

Instrument charakteristische Tonqualita
kalischen Fluss erzeugen zu kénnen. Di ] s wird jeweils individuell vorge-
nommen. Dirigentinnen und Dijige semble-Mitglied genau erkennen,
inwiefern die physischen Grun gelegt sind. Deshalb ist es wichtig,
Uber Ausfiihrung, Aussehen und sinstrumenten Bescheid zu wissen. In
der Probe werden die Ansatze stets'beo nd orrigiert, wenn Defizite erkennbar sind
(gegebenenfalls in Zusamme eitmit den Instrum

Bei der Erkldrung oder Beob satzes folgende Merkmale relevant:

1. Mundwinkel
2. Kinn

3. Lippen
4, Zahne
5. Zunge
6

reibt, wie der Ansatz der Blasinstrumente erklart und beobachtet wer-
dlage bei der Zusammenarbeit mit den Instrumentallehrkraften, um ein
fur den Unterricht und die Probenarbeit zu vereinbaren. So kénnen ein-
nte Informationen an die Spielerinnen und Spieler sichergestellt werden.
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Ansatz I

3a Der Ansatz-Leitfaden

Holzblasinstrumente

Querflote

1. Die Mundwinkel: Die Querflote ist das einzige Instrument, bei dem die i icht an
die Zdhne angelegt sind; sie befinden sich locker vor den Z3h i U ition und

werden von einem kleinen Luftkissen zwischen Lippen und Za
2. Das Kinn befindet sich in natirlicher Ruheposition.

3. Die Lippen:
¢ Die Lippen sind natirlich geformt, nicht eingerollt.
¢ Die Oberlippe ist weich und befindet sich in natirlic
¢ Die Unterlippe ist weich und befindet sich in natirli

4. Die Zahne sind auseinander (etwas Abstand zwisc d
5. Die Zunge befindet sich in natirlicher Ruheposi
6. Position des Kopfstiicks:

¢ Die Hinterkante des Tonlochs sitzt mittig r unte

¢ Die Unterlippe tberdeckt 1/3 bis 1/4 de . Py
¢ Gegen die Lippen oder das Kinn wird kaum gelbt. Q
¢ Das Instrument wird parallel zu de shalte.

Vorder-
ansicht

Lippen
angespitzt und
Luftéffnung zu
breit

Mundwinkel
zurtickgezogen
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Klarinette
1. Die Mundwinkel sind fest und nach vorne gegen die Mitte des Mundstlicks gehalten.

2. Das Kinn wird flach nach unten gezogen, da die Mundwinkel nach vorne Iten sind und

die Oberlippe ebenfalls nach vorne unten geschoben wird.

3. Die Lippen:
¢ Die Oberlippe liegt auf der Oberseite des Mundstiicks, ist wgich rne unten
geschoben.
¢ Die Unterlippe wird fest gegen die Zdhne gehalten (abgr ni 3 gerollt). Die
Lippe verhindert, dass die unteren Zahne das Blatt bzre ( einen Druck auf

das Blatt aus.

4. Die Zahne sind auseinander, die oberen Schneidezahne lisas

5. Die Zunge ist aufgewolbt und liegt dicht am Gaumen, sagt. Der Mundraum
ist dadurch klein.
6. Die Position des Mundstuicks:
¢ Der Winkel zwischen Instrument und Korper i i tige Position des
Mundstiicks: In aufrechter Sitzhaltung und mi Blick geradeaus)

sollte der Schallbecher des Instruments nidgs hen.
r das Blatt beginnt, flach

Vorder-
ansicht

Klarin~: e falsch

Haltewinkel
zu steil und

Haltewinkel Mundwinkel

zu flach lose
Mundstiick zu
wenig weit im

Mundstiick Mund,

Zu wenig Mundwinkel

weitim und Oberlippe

Mund zurtickgezogen
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Ansatz I

Oboe
1. Die Mundwinkel sind fest und nach vorne gehalten.

2. Das Kinn befindet sich in natirlicher Ruheposition.

3. Die Lippen bedecken die Schneideflachen der oberen und unteren Sc
aber nicht Uber die Zdhne gerollt; das Rohr wird mit der Llppenmusku
mit den Zahnen. Die Lippen halten das Rohr ringsherum mit
Kordelzug).

4. Die Zahne sind auseinander (ca. ein Fingerbreit Abstan
5. Die Zunge befindet sich in natirlicher Ruheposition ( aIs ob

6. Die Position des Rohrs:
¢ Ungefdhr 50% der Bahn des Rohrs wird zentriert zwi
¢ Das Instrument wird so gehalten, dass sich der Schal

Haltewinkel betragt ca. 45 Grad zum Korper.

ippen genommen.
Ib der Knie befindet, der

Oboe ric

Vorder-
ansicht

undwinkel zuriickgezogen Lippen nach innen gerollt
nd zu wenig Rohrblatt im

Mund

:

Rohrblatt zugaeit i
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Charakteristische Tonqualitat I

Ensemble-Training
® Lange Téne aushalten (siehe Ubung 11.2 in diesem Kapitel = S. 75)

5 Charakteristische Tonqualitat

<& Das Wichtigste auf einen Blick

B Bezeichnend fir die charakteristische Tonqualitét ist d rjeacs |
bare Klangfarbe.

m Charakteristische Tonqualitat entsteht, wenn alle Grundlagen
fahrt werden.

ent richtig ausge-

Sobald Ansatz, Luftstrom und Vokalklange richtig ausgefi n,/ hn man diese Elemente auf
jedem Ton sorgfaltig abstimmen, um die gew(inschte Ton ichen. Bezeichnend fir die

charakteristische Tonqualitat ist die flr jedes Instru nv elbare Klangfarbe (das Timb-
re). Als ,charakteristisch” wird die Tonqualitat aul3e ben, we dem hochst mogli-
chen Spielniveau auf diesem Instrument in der jewe I ntspri einem Blasorchester
orientiert man sich dabei in den meisten Félle i se der@er in einem Sinfonieor-

&
Die charakteristische Tonqualitat ist Sache jedes Ensen@‘itglieds (Horaufmerksam-
keitsstufe 1), das darauf achtet, ob — una e, La$k oder technischer Anforde-

rung - sowohl wahrend eines Tons als a RS alitdt konstant bleibt. Dabei gilt

es zu bedenken, dass ein transparenter g nur, harakteristischen Klangen jedes
moglich ist.

ng lasst sich Gberprifen, indem zu-

einzelnen Instruments Gber die
Die richtige Ausfiihrung von An

nachst auf den Klangerzeugerngerinst

Klangerzeuger der In
$ ** Die Ldnge des S-Bogens von Bassklarinetten

FIG

ote ist je nach Instrument unterschiedlich. Deshalb
Oboe kann eine definierte Tonhéhe nur fiir das
Fagott en Mundstiick angegeben werden.

Klarinette

einheitlich ist. ist es moglich, bei jeweils gleichen Instrumenten die Tonhdhen zu Uberpri-
(ein Stimmgerat oder ein Referenzton dient dabei als Orientierung). Abwei-
chungen der Tonhdhen weisen auf Fehler bei der Ausfiihrung der Grundlagen am Instrument (Kor-
perhaltung, Ansatz, Luftstrom, Vokalklange) hin und bediirfen einer Korrektur (z.B. festere

Mundwinkel, schnellerer Luftstrom, Korrektur des Vokalklangs usw.).
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I Teil Il Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

Tonhohen auf den Klangerzeugern der Holzblasinstrumente
(klingend notiert)

Flote
(Kopfsttick)
K R R
0 o
b A O
I"fD O
© geschlossen offen geschlossen und Gberblasen

Alle vier Tone sollten auf dem Kopfstiick gespielt und gleiQB' sowie eitlicher Tonqua-
litdt von Ton zu Ton gebunden werden kdnnen. \
s

Klarinette Bohm Klarinette Oehler (de klarinette
(Mundsttick und Birne) (Mundsttick und Birn (Mundsttick)

tonsaxofon
undstlick und S-Bogen)
. §
N

Altsaxofon
(Mundstiick und S-Bogen)

4
Oboe \
(Rohr) en) \Q

e Q

Tone auf den Klan r Bl lasinstrumente

Bei Blechblasinstrument i r Klan euger aus den Lippen und dem Mundstiick zu-
sammen. Hier brauc i renzt n die Ausfiihrenden auf dem Mundstiick wieder-
geben. Dabei pverd itli it, Form und Klangfarbe der Vibrationen beobachtet und lber-
prift. Jede onhohe oder in der Vibration weist auf ein Problem bei den
instrument n hin und bedarf einer Korrektur (z.B. Ansatz, Luftstrom, Vokalklang).

Fir den Anfang Ton f (klingend) in der Mittellage (z.B. ein klingendes f' fiir Trompete)
an.Fo en auch andere Tonhohen oder auch melodische Linien usw. verwenden.
uf Einheitlichkeit und tbereinstimmende Klangfarbe der Vibrationen zu
achten.
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Charakteristische Tonqualitat I

5a Sonoritat

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

m Sonoritat beschreibt die Tonqualitat, bei der alle Obertone eines Instr,
Verhaltnis horbar sind und harmonisch miteinander schwingen, weil
Instrument richtig ausgefiihrt werden.

B Beisonoren Tonen sprechen die Oberténe unmittelbar mit
wahrend eines Tons gleichmaBig mit.
m Sind die Eigenheiten eines Instruments bekannt, die fi

’e des sonoren
Klangs sorgen, kann mit entsprechenden Spieltechnikeri'e gewir

ndsatzlich sonor klin-
nte als auch fir Zusammen-
ents im richtigen Verhalt-
nis horbar sind und harmonisch miteinander schwingen, w agen am Instrument richtig
i onanfang, Tonkorper und To-

Die charakteristische Tonqualitat eines Instruments beinhalt
gen. Dies gilt sowohl fiir aufeinanderfolgende Tone einzel

nende) gleichermalen vorhanden sein.

. Dies ist entweder in
zur Beherrschung der
griffen oder besonderen
Hinweise hierzu folgen in
erden kann.

Alle Blasinstrumente haben Eigenheiten, durch
der Bauart oder in physikalischen Gesetzmafi
Grundlagen am Instrument sollte daher auc
Spieltechniken bekannt sein, mit denen den Eigen
Abschnitt 8 ,Eigenheiten der Instrument

5b Intonation

von Sono
Tonhohe) auf allen Hora ' itsstufe

nd Frequenz (Feinabstimmung der

m Ein sonorer Klang ist e Intonation.

Icht zentrierten” Klangen hilft, sonore Klange

jeweils resultiere lang kann mit Adjektiven beschrieben werden. Zum Beispiel klingt ein Ton
Uber dem Zentrum diinn oder nasal, wohingegen ein Ton unter dem Zentrum als nicht energiereich,
kraftlos oder dumpf beschrieben werden kann. Solche Tone wiirden auf einem Stimmgerat zu hoch
bzw. zu tief angezeigt. Man konnte solche Tone durch Anpassen der Lange des Instruments am
Stimmzug korrigieren und ein Stimmgerat wiirde den Ton dann als stimmend anzeigen.
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Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

Eine Instrumentengruppe oder ein Ensemble wiirde aber weiterhin nicht mit Gbereinstimmender
Sonoritat spielen, nicht als stimmend wahrgenommen werden und keinen einheitlichen und trans-
parenten Klang erzeugen. In solchen Féllen ist das vorrangige Problem also nicht die tatsachliche

Feinabstimmung der Tonhohe, sondern fehlende Sonoritat. Mégliche Griinde hi
folgenden Abbildungen aufgezeigt.

Ein zentrierter sonorer Ton zeichn
richtiges Verhdltnis von
position /Vokalklang un
Instruments aus.
Der Klang ist klar urid's

, A
Haltewinkel des

Die Tonhohe stimmt (ric e des Instruments

vorausgesetzt).

Abb. 3.2: Zentrierter sonorer Ton

i sich durch ein
, Ansatz, Zungenposi-
| des Instruments aus.
st wenig sonor.

7

o

e sind schlossen, der Vokalklang ist zu
ie Zun t zu hoch im Mund.
nd ind zurlickgezogen.

e Der Luft t forciert.

strége
&Xliegt zu viel Mundstlickdruck/auf das

ohr wird zu viel Lippendruck ausgelibt.

latt o

Abb. 3.3: Geringe Sonoritat.

Zentru$

Ein Ton unter dem Zentrum zeichnet sich durch ein

gestortes Verhaltnis von Luftstrom, Ansatz, Zungenposi-

tion/Vokalklang und Haltewinkel des Instruments aus.

Der Klang ist dumpf, nicht gestiitzt und klingt wenig

sonor.

Der Ton ist zu tief (richtige Lange des Instruments

vorausgesetzt).

Griinde:

* Die Zdhne sind zu weit auseinander, der Vokalklang ist
zu dunkel/die Zunge liegt zu tief im Mund.

e Die Mundwinkel sind zu locker.

e Der Ton wird mit zu wenig Luft gespielt.

>

Abb. 3.4: Geringe Sonoritdt: Ton unter dem Zentrum

48
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Tongestalt I

Dariiber hinaus spielt fur die Intonation in einem Ensemble auch die harmonische Funktion der
Tone eine Rolle: Beispielsweise hangen in einem C-Dur-Dreiklang die Frequenzen der Tone e
(3. Stufe) und g (5. Stufe) von der Frequenz des Grundtons c ab. Entsprechend der GesetzmaBigkei-
ten der reinen Stimmung wird das e 14 Cent tiefer und das g 2 Cent hoher gespielt. Das Ergebnis ist
ein schwebungsfreier, rein gestimmter C-Dur-Dreiklang:

+2 Cent
-14 Cent
Abb. 3.5: Ein rein gestimmter C-Dur-Dreiklang '

Wird allerdings das g lauter als die anderen Tone gespielt, wiird ezugston werden und die
Tone c und e wiirden nicht mehr als 1. und 3. Stufe wahrgenomm onation bezogen auf
den neuen Bezugston g wére nicht stimmig (bezogen auf g e cund e als 4. und 6.
Stufe wahrgenommen). Da die harmonische Funktion vo Stuick stéandig wechselt,
andert sich auch die Wahrnehmung ihrer Intonation in 2 gen. Es ist daher wichtig,
dass sich alle Beteiligten mit der Thematik der harmagai von Tonen in Zusammen-
klangen vertraut machen (siehe auch Abschnitt 7a i

Im Gefiihrten Horen bedeutet Intonation also zuna
dann auf dieselbe Frequenz zu beziehen. Desh
Sinne von Feinabstimmung der Tonhohe (Fre

r zu spielen, um Tone
eht bej umen fangern Intonation im
) zundchst nicht ihkus. Vielmehr ist hier das
Spielen sonorer Téne mit richtigen Grundlagen je Lan fhstruments wird dabei fest-
gelegt und zu Beginn einer jeden Ensemblqgl zug eingestellt. Mit zuneh-
mendem Lernfortschritt kann ein ausgg gerdt mit Tongenerator oder
Keyboard Uber Lautsprecher) dazu gen nde Tonhohen zu spielen. Aller-
dings nur, um sonore Tone abzuglei ruments am Stimmzug zu dndern.
Fortschritte beim Erreichen vo nnerhalb der Instrumentengruppen
und im ganzen Ensemble wird zu ion flihren. Dies geschieht ganz natr-
lich als Weiterentwicklung richtig atisge m Instrument zusammen mit den Hor-
aufmerksamkeitsstufen (weit Inwai rivit Intonationsproblemen bei den verschie-
denen Blasinstrumenten sie em Kapitel & S. 60 und S. 67).

*+e al .1 Blick

al von Ton zu Ton als auch zwischen Instrumenten prinzipiell gleich.

grafischen Modell verglichen und in Ubereinstimmung damit
M eine einheitliche Tongestalt im Ensemble zu erreichen.

In einem™& ist es notwendig, dass alle Beteiligten die Grundlegende Tongestalt kennen (auf
einem fortges 2n Niveau auch Abwandlungen davon, siehe Kapitel 5 = S. 113), mit der alle
gespielten Tone verglichen werden kénnen. Ein grafisches Modell dieser Tongestalt vermittelt eine
einheitliche Vorstellung: Tonanfang und -ende werden kontrolliert ausgefiihrt und stehen mit dem
Puls in Einklang. Der Tonkorper dazwischen wird wahrend seiner ganzen Dauer mit einem konstanten,
gleichmafigen und weichen Luftstrom, einem regungslosen Ansatz und einem gleichbleibenden Vo-
kalklang (Zungenstellung) ausgefiihrt.
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Wenn diese Punkte erfolgreich und stabil umgesetzt werden, hat der Ton eine sonore, charakteristi-
sche und von Anfang bis Ende einheitliche Tonqualitat.

Tonanfang Tonende

\

Tonkorper

Abb. 3.6: Grafik der Grundlegenden Tongestalt

Instrumenten einheitlich
sam, auf elementarer
lich bleiben in diesem
3, die Einfluss auf die Tonge-
on allen Instrumenten an-
pbenenfalls Sinn, die Ausfih-
der Interprggation zu variieren.

Grundsatzlich sollte die gewlinschte Tongestalt zwischen den
sein und stets zur Stilistik der gespielten Literatur passen. Allerding
Ebene zundchst alle Tone mit genau gleicher Tongestalt 3
Fall Artikulationszeichen, Genre, Auffiihrungspraxis und a
stalt haben, zunachst unberticksichtigt. Erst wenn von To
haltend mit gleichbleibender Tongestalt gespielt wir
rung der Tongestalt im Sinne der Vorgaben einer K

6a Tonanfang

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

Jeder Tonanfang wird mit der Zung
gleiche Starke und die Zungenspit
Blatt/Rohr.

m Alle Tonanfange sind einh

(@ewegung hat immer die
e Stelle im Mund oder am

Das grundlegende Beherrsche
hohem Niveau musizieren z

fangen ist eine Voraussetzung, um auf
lerweise mit einer Bewegung der Zunge
begonnen (besondere musi en im Ausnahmenfall auch andere Spiel-
techniken verlangen). Da eformt. Zu beachten sind hierbei der Bezug
zum Puls, ein konstante a r Luftstrom und ein richtig geformter Ansatz.
Bei der Horanalyse sollte be t werden, dass die Tonanfange hinsichtlich Klang

Da es viele i rung des Tonanfangs auf einem Blasinstrument gibt (oft werden
hierzu Silb ,t" verwendet), wird eine klare, einheitliche und gleichbleibende Erkla-

¢ Blechblaser/FIGte: Der Berlihrungspunkt liegt an der Hinterseite der oberen Schneidezéhne,
im Bereich des Ubergangs zum Gaumen.
3. Die Zunge beriihrt jedes Mal dieselbe Stelle mit derselben Starke.
4. Die Zungenspitze unterbricht den Luftstrom nur kurz; dieser bleibt dabei konstant, gleich-
mafig und weich.
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Tongestalt

Haufige vorkommende Probleme im Zusammenhang mit Tonanfangen
(Blasinstrumente)

» Aufeinanderfolgende Tonanfdange klingen unterschiedlich: Die Zungenbewegungen bei den
einzelnen Tonen sind verschieden und die Zungenspitze berlhrt unters e Stellen im
Mund.

» Der Klang zwischen den Ténen ist unterbrochen: Der Luftstrom ist nic
Ton entweder mit einer zusatzlichen Bewegung der Zunge bepad
Ton beginnt oder der Luftfluss am Tonende nicht aufrechterh
neu begonnen wird.

> Unterkiefer oder Kehle bewegen sich bei jedem Tonanf:
des hinteren Teils der Zunge hin. Dieser Teil der Zunge soll ru
Zungenspitze wird bewegt. Dies kann mithilfe eines Spiegels selb

nd liegen und nur die
Uberprift werden.

6b Tonkorper

<& Das Wichtigste auf einen Blick

m Die Klangphase eines Tons zwischen Tonanfan i korper bezeich-
net.

m Der Tonkorper klingt von Ton zu Ton glei imeZitlich. E@gilt sowohl fiir einzelne
Instrumente als auch innerhalb des Ense PS

Der Tonkorper ist der Teil eines Tons zwi
den Form mit gleichbleibender Lautstar,
ebenfalls gleichbleibenden Luftstrom,
nicht nur beziiglich seiner klan ern auch beziglich seiner Einheit-
lichkeit mit anderen Tonen un rglichen werden. Das Rechteck, mit
dem die Grundlegende Tonges wir Abb. 3.6 & S. 50), symbolisiert einen
klanglich stets einheitlichen Gest It. rch Tonanfang und -ende nicht beein-
trachtigt ist.

, der in seiner grundlegen-
d. Sein Verlauf wird mit einem
ontrolliert. Der Tonkorper sollte

6¢c Tonende

teilungen mit der gicichen Ldnge vorstellen (siehe Abb. 2.6 in Kapitel 2 & S. 21). Zum anderen ist
darauf zu achten, dass sich die Tonqualitdt am Tonende nicht andert. Dies wird erreicht, indem Zun-
ge und Mundhohle bewegungslos bleiben, wahrend die Schwingungen aufhéren und der Ton ver-
stummt. Man spricht hier von einem Tonende mit offenem Rachen. Je nach Stilistik kann es im Ein-
zelfall andere musikalische Erfordernisse geben.
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Ensemble-Training
m Ubung zur Grundlegenden Tongestalt (siehe Ubung 11.3 in diesem Kapitel & S. 77)

® Intervall-Ubung mit ab- und aufsteigenden Intervallen (sieche Ubung 11
= S.80)

iesem Kapitel

7 Motorische Fertigkeiten beim | spiel

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

B Motorische Fertigkeiten umfassen die Beherrschung und Ko
talspiel wichtigen Vorgange.

fiir das Instrumen-

m Die richtige Ausfiihrung von motorischen Fertigkeite beobachtet und verbes-
sert, um eine maximale klangliche Transparenz eines es rmoglichen.

Die richtige Einfihrung von motorischen Fertigkei te Ausfihrung wahrend des
Musizierens sind fur die Arbeit in einem Ensemble
chen wird hinfallig, wenn Probleme mit der Fing ination, Lippenflexibili-
tat, Zungenbeweglichkeit und -schnelligkeit so i i tionen nicht bestandig
Uberprift und wenn nétig korrigiert werden. iten je nach Stilistik vari-
ieren kdnnen (z.B. Artikulation), sollte darauf g rundsatzliche Ausfiihrung
dieser Fertigkeiten in einer einheitlich glei chtigen Art und Weise ge-

schieht.

Das Beherrschen motorischer Fertigkeit | setzt voraus, dass einzelne Ele-
mente isoliert und methodisch nd gelibt werden (z.B. nur Greifen
oder nur Sprechen eines Rhyth die Aufmerksamkeit der Spielerin-
nen und Spieler diesbeziiglich h ontrolle und -verbesserung zu ermég-
lichen, werden Themen wie N nd die Kontrolle feinmotorischer Bewe-
gungen einzelner Finger ticken erklart. Hilfreich ist hier die

Veranschaulichung mittels V e-Videos) oder durch Fortgeschrittene.

von M
(z.B. Y

Ensemble-Trainin $

m TonleiterAlbun 2 \ng 11.5 in diesem Kapitel & S. 83)

52 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Motorische Fertigkeiten beim Instrumentalspiel

7a Motorische Fertigkeiten beim Spiel von Blasinstrumenten

1 Aufbau der Holzblasinstrumente

» Verbindungsstellen am Instrument: Die Ausrichtung der Instrumente echani-
schen Bricken zwischen den Teilen erfordern beim Aufbau besonder sa it,
damit die Instrumente korrekt funktionieren.

> Blattschraube, Blatt, Mundstiick (Klarinette und Saxofon):
e Die Blattschraube ist beim Montieren ausreichend gedffnet, ug auf das
Mundstlick geschoben werden zu kdnnen. So wird d*
¢ Die gesamte Auflageflache des Blatts liegt gleichmaBig a

ttiechwing t beeintrachtigt.
n des Mundstulicks auf,
damit das Blatt so frei wie moglich schwingen kann.
¢ Wenn das Mundstick auf das Instrument aufgestecktj y palt parallel zu den

Zahnen ausgerichtet, so dass der Kopf nicht unnatur, arden muss.

> Position des Stimmkorks im Kopfstiick von Fl6te und
¢ Die Position des Stimmkorks wird Gberprdift, in
stlick gesteckt wird. Die Kerbe nahe dem End
Mitte des Tonlochs.

de des Putzstabs in das Kopf-
s befind dann genau in der

¢ Die Position des Stimmkorks wird mit der ube a e des tlcks verandert: Das
Drehen der Schraube im Uhrzeigersinn den KorK'zur Sch e hin. Zum Bewegen
des Korks in die andere Richtung (gegen igersinn) Qe Schraube etwas gelost

und dann in das Kopfstiick einged

2 Hand- und Fingerhaltung bei allen

» Handposition (links und re
¢ NatUrlich und weich (kein
¢ Position auf den Ventilen, a
te Bewegungsablaufe z
a) Ventile: Die Hand ist
halt.
b) Posaunenzug: D

G
e
< 9

a
u

ung)
en Klappen, um optimale und effizien-

: N
,C" gefor als ob man eine Orange in der Handflache

d Mit@er der rechten Hand halten den Zug. Die Fin-

er.
¢) Klappen: Die, eﬁnd&y moglichst nah Uber den Klappen oder Tonl6-
it ei {irlj andposition.

> Haltun gelenke und des Arms:
wahrend des Spielens spater so klein wie mdglich ausgefiihrt wer-

schlossen sifd.
¢) Das Handgelenk ist flexibel, um, wo nétig, den Ellenbogen und die Schulter méglichst un-
aufwendig in den Bewegungsablauf einzubinden.
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3 Bedienung der Blasinstrumente

Die Finger bewegen sich in beide Richtungen so schnell wie mdglich - sowohl bei der Abwartsbe-
wegung beim Driicken eines Ventils oder einer Klappe als auch bei der Aufwartsbewegung, wenn
die Federspannung losgelassen wird. Dasselbe gilt fiir die Bewegungen de nzugs (Hand-
gelenk, Ellenbogen und Schulter). Er sollte so schnell wie méglich von Zu ugposition
wechseln.

» Blechblasinstrumente mit Ventilen:

¢ Das Ventil wird mit der Fingerkuppe in der Mitte des Ventilk der)\/entiltaste ge-

drickt. ’
¢ Bei Pumpventilen wird das Ventil in seiner Achse bzw. 5€n auf un bewegt (nicht
schrag gegen das Ventil driicken).

» Posaune: Der Zug wird nur in seiner Ldngsachse bewe inen s&itlichen Druck auszu-
Uben, der die Zugbewegung erschweren wiirde.
» Ventilziige bei Blechblasinstrumenten mit Ventilen:
¢ Bei manchen Blechblasinstrumenten werden a str Griinden Ventilziige zusam-
men mit Griffkombinationen eingesetzt (sieh in diesem itel =& S. 60).

¢ Die Ventilziige werden so schnell wie mdogli ungen gt.

» Tonlocher und Klappen der Holzblasinstr :
¢ Die Hand bleibt sowohl bei offenen als hgeschlossenen l&pen oder Tonlochern
immer in derselben Position am Instrument. %
¢ Die Finger werden vom ersten (grof ; aus , um eine flissige und

N

Sp on Trommeln,

gleichméflige Bewegung sicherzus

7b Motorische Fer
Pauken und Sta

-

Korperhaltung

» Natirlich entspannt st d un@r schulterbreit auseinander positioniert.

» Knie nicht durchdri

» An der Kleinen Tromme itti 'r@em Instrument sitzen bzw. stehen und den
Notenstander zwj irilgentin oder Dirigent in einer Linie ausrichten.

> j i r sitzen auf einem Hocker, dessen Hohe eine natlirliche Arm-
und Ha nd die Platzierung der Fii3e auf oder nahe bei den Pedalen
zuldsst, u (ihelos stimmen zu kdnnen.

> te die Position des Korpers so sein, dass die Schlagel mittig vor

werden kénnen.
> rlich entspannt (nicht hochgezogen), die Ellenbogen angewinkelt

me in einer angenehmen Hohe lber dem Instrument. Wenn nétig, kann
s Hockers (z.B. bei Pauken) auch die des Instruments entsprechend ein-
.B. bei Stabspielen).

neben der
gestellt werden
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Motorische Fertigkeiten beim Instrumentalspiel I

2 Haltung von Stécken und Schlageln

Klei
» Die geschlossenen Handflachen zeigen eine
. . . Trommel:
entweder zum Boden oder sind leicht zueinan-
der gedreht (nattirlich entspannte Position) Handhaltung
g P ’ und Schlag-

Bei Paukenschldageln konnen die Daumen auch
oben auf dem Schldgelschaft liegen.

Pauke: Wiener Handhaltung

> Stocke oder Schldgel werden mit Daumen und
als Drehpunkt. Die anderen drei Finger fiihrend

Kleine Trommel: Stockhaltung

» Das Handgelenk bleibt b
» Die Haltung von Stock o
nellen Stockhaltung, z
werden.)

bei bei anden gleich (auBBer bei der traditio-
Trom an der die Stocke asymmetrisch gehalten

3 Auswahl der Sc
generell festgelegt. Je nach Instrument und Literatur bietet es
|dgel durch Probieren auszusuchen. Grundsatzlich darf das Material des
Schlagflache, da sonst das Instrument beschadigt wiirde.
> Ki Wahl der Stocke hangt von der Literatur und dem jeweiligen Instru-

Trommel im Schiagzeug, Konzert-Stdcke fur Konzert- oder Marschtrommel). Grundsétzlich
werden immer zwei identische Stocke verwendet, um einheitliche Frequenzen zu erzeugen.

» Pauke: Die Auswahl der Schlégel ist eine musikalische Entscheidung und hangt von der
Interpretation der gespielten Literatur ab. Hartere Schldgel erzeugen eine deutlichere
Artikulation. Auch unterscheiden sich die Schlagel in den Klangfarben.
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I Teil Il Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

56

Konzert-Basstrommel: Die Wahl des Schldgels hdngt von der Literatur und dem jeweiligen
Instrument ab. Der passende Schldgel sollte durch Ausprobieren unterschiedlich schwerer
Schlagel aus verschiedenen Materialien herausgefunden werden. Schlagel aus Filz decken
einen breiten Einsatzbereich ab. Wirbel mit zwei Schlageln werden meist mi
Fellschlageln gespielt. In sehr pragnant artikulierten Abschnitten konn
ne oder auch Holzschlagel verwendet werden.

Stabspiele: Die Wahl der Schlagel hangt von der Art des Stabgai erzeu-
gen hértere Schldgel einen deutlicheren Anschlag. Folgende
¢ Glockenspiel: Hartere Kunststoff-, Phenol-, Messing- oder Alu
¢ Vibrafon: Garn-, Schnur- oder Gummischlagel ﬁ

¢ Xylofon: Garn-, Schnur-, Gummi-, weiche bis mittelharte P
¢ Marimba: Garn-, Schnur- oder weiche Gummischldgel

r Holzschlagel

Lautstarke: Die Lautstarke hangt vor allem von der Ge it der Abwartsbewegung
und Kraft des Anschlags ab. Die Wahl der Schldgel hat eisg Influss auf die Lautstar-
ke. Relevant sind hier das Gewicht und die Harte des Sc re Faktoren mit Einfluss
auf die Lautstarke sind die Schlaghohe und die S teller

Schlagstellen

Kleine Trommel: Die Schlagstelle liegt tibe Snareteppich

12 Uhr. Wenn der Spannhebel an der Stelle de Schlagstelle
des Snareteppichs gerade nach vorn

immer darlber. Fir leise Dynamiken
am Rand der Trommel.

Pauke: Hier ist es zunachst wi este Spannhebel
Schlagstelle mit sonorem T

inem
¢ Beim Spiel mit i as der Spielerin oder dem Spieler zugewandte

Fell ges
a) Sch de Tone mit zwei Schldgeln: Je nach musikalischem Zusammen-
agstelle nahe der Mitte oder in der Mitte des Fells.

In: Hier liegt die Schlagstelle ungeféhr bei der Halfte des Radius des Fells.

tweder in der Mitte (bevorzugte Stelle fiir den besten Klang) oder an

Spielerin oder dem Spieler gelegenen Ende angeschlagen. Er sollte nie in dem
Bereich erden, wo er befestigt ist, da der Ton sonst matt und stumpf klingt.

¢ In schnellen, technischen Passagen werden die Klangstabe, die den weil3en Tasten am Klavier
entsprechen, in der Mitte (oder moglichst nahe an der Mitte) angeschlagen. Die Klangstabe,
die den schwarzen Tasten am Klavier entsprechen, werden maéglichst nahe bei der Spielerin
oder dem Spieler angeschlagen.
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Teil lll Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

11.4 Intervall-Ubung mit ab-
und aufsteigenden
Intervallen

Ziele der Ubung
Tone im rhythmisch richtigen Moment an-
fangen, wechseln und beenden.
Beim Wechsel von Tonen einen einheitlichen
und gleichmaBigen Luftstrom beibehalten.
Tone ohne Veranderung der Klangfarbe
wechseln.
Von Ton zu Ton eine einheitliche Tongestalt beibe
Die Sonoritdt von Tonen verbessern, indem jeder erlpaespielt wird.

Dauer der Ubung
3-5 Minuten wahrend der Ensemble-Trainings

Bendtigtes Vorwissen

» Grundlegende Kenntnisse von Puls un

> Richtige Ausfiihrung eines Tonanfan i i em Kapitel = S. 50)
> Effiziente Ausfiihrung motorischer Ferti

Bendtigtes Material

» Metronom (MM ca. 80-90)

> Material 5 und 9 (siehe S s Ko age). Das Material kann fir alle
Beteiligten in der jewei osition und Law sgedruckt werden. Eine Partitur
ist vorhanden.

04
Vorgehensweise
Die Ubung wird miindli r mit d usgedruckten Notenmaterial (Material 9) in

einzel strument, eine Instrumentengruppe oder das

auf deﬁenden Seite (Material 9) das Zusammenspiel von

g in Bezug auf Puls und Unterteilungen thematisiert und getibt
ntrierter Tone wird noch einmal veranschaulicht (Material 5). Da-
andere Intervalle Gbertragen. Die Zeile unter den Noten beschreibt

ile visualisiert die Unterteilungen in Zahlen.
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Ensemble-Training (Ubungen)

Ausatmen|Einatmen »(Ausatmen|Ei
du|de/du|de|dulde|/dulde du|de|du|de/dulde
1121112111212 1121121

Abb. 3.13: Material 9

Ubung absteigende Intervalle (Zentralton f, klingend notg

@ absteigende Intervalle

T T
1 1
1 T
1 &7 1

z
Ubung aufsteigende Intervalle (Zentralton f,

(H) aufsteigende Intervalle (1)

rhythmisch richtigen Moment?
ig und weich?
r (zentriert) und haben sie eine gleichbleibend cha-
langfarbe vom Tonanfang liber den Tonkorper bis zum

Tone der Vorstellung eines Rechtecks?
ns und jeder Pause den gesamten vorhandenen Klangraum

ang unverzerrt und rein?
torischen Fertigkeiten im Einklang mit Luftstrom und Puls effizient

Bleibt der Ansatz’am Tonende bewegungslos?
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Teil lll Das Gefiihrte Horen - Klangerzeugung

Variation der Ubung

> Eine Instrumentengruppe oder ein einzelnes Instrument spielt zwei Takte aus Material 9
vor. Die anderen wiederholen die Takte und versuchen, alle Aspekte der Tonerzeugung
genauso auszufiihren, wie sie es gehort haben.

Bevor die Ubung auf dem Instrument gespielt wird, kann sie mitd en Vo-
kalklangen gesungen werden (siehe Abschnitt 4 in diesem Kapit .
,Dii” fur Klarinetten: Der hintere Teil der Zunge ist aufgewdlbt u umen.
,Duu” fir Saxofone und Bassklarinetten: Die Zunge lie m d die seitli-

chen Rander der Zunge zeigen leicht nach oben.

,Daa” fur alle anderen Instrumente inklusive Pergon iche Ausfiuh-
rung innerhalb der Gruppe zu erreichen): Die Zun t sich rer natirlichen
Ruheposition.

» Ab-und aufsteigende Intervalle werden kombiniert ol Beispiel).
Ubung kombinierte Intervalle (Zentralton f, klingen
@ kombinierte Intervalle

=
Abb. 3.15: Material 9

T T T
1 1 1
T T |
1 1 2
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Ensemble-Training (Ubungen)

11.5 Tonleiter-Ubungen

Ziele der Ubung
» Entwickeln der folgenden Aspekte:
¢ Motorische Fertigkeiten (insbesondere Fingerbeweglichkeit)
¢ Sonore und charakteristische Tonqualitat bei jedem Ton
¢ Genauigkeit der Tonhdhen-Abstande
¢ Einheitlichkeit beim Zentrieren aufeinanderfolgender Tone
noritat und Intonation)
» Spielen in verschiedenen Tonarten.
» Verschiedene Artikulationsarten anwenden.

Dauer der Ubung
3-5 Minuten wahrend der Ensemble-Trainingsphase einer,

Benotigtes Vorwissen
Grundlegende Kenntnisse von Puls und Tonerze
Sonores Spiel einzelner Tone (siehe Ubung 11.2, ushalte S.75)
Spiel von aufeinanderfolgenden Ténen mit ej Ubung 11.4,
JIntervall-Ubung” & S. 80) %
e

Richtige Ausfiihrung eines Tonanfangs (si apitel & S. 50)
Effiziente Ausfiihrung motorischer Fertigkeite

Bendtigtes Material
» Metronom in angemessenem Temp
» Material 5

Vorgehensweise

Beim Spielen von Tonleiter-U 0 die fo&en Maoglichkeiten separat oder in
Kombination eingesetzt wer U obenziele zu erreichen:

> Verschiedene Artikulatio :

¢ Alle Tone binden (L
e Vier Tone mitd
i it der Zunge beginnen.
innen, zwei Tone binden.

e Marcato
® usw.
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I Teil IV Das Gefiihrte Héren - Balance

4 Klangenergie

Kapitel = S. 90) ergibt.

Ein lebendiger Ensemble-Klang erfordert, dass die Spielerinnen
Tons (Tonanfang, Tonkdrper und Tonende) mit Klangenergie spi

4a Klangenergie eines einzelnen Inst!u

<& Das Wichtigste auf einen Blick

m  Auf Horaufmerksamkeitsstufe 1 geht es darum, dass nstrument energierei-
che Klange erzeugt.

m Der Energiegehalt ist dabei in allen Teilen jedes
Tonende).

B Energiereiche Klange erfordern richtig ausg
Kapitel 3 = S. 33).

Voraussetzung fur klangliche Balance in einem i j ®&inzelne Instrument aufein-
anderfolgende Tone mit gleichbleibendes ielt. trifft alle Teile jedes Tons
(Tonanfang, Tonkdrper und Tonende). g quli n die folgenden Abbildungen
einen Ton mit sich @ndernder und einen energie. Jede ungewollte verdn-
derte Ausfiihrung einer der Ko e oder Lautstdrke) im Verlauf des
Tons flhrt zu einem unkontrolli

In Abbildung 1 werden die Gru mindestens einem Teil des Tons nicht
richtig ausgefihrt. Nicht alle r rchgéngig horbar: Die Klangenergie des
Tons ist reduziert.

Tonende

\

Tonanfang

Abb.

In Abbildu
Tons richtig aus
energie.

folgende Seite) werden alle Grundlagen am Instrument in allen Teilen des
t. Alle relevanten Obertdne sind horbar: Der Ton hat die gewiinschte Klang-
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Klangenergie I

richtig

Tonanfang Tonkdrper Tonende

Abb. 4.2: Ton mit gewtlinschter Klangenergie '

4b Klangenergie einer Instrumenteng

<&> Das Wichtigste auf einen Blick

Der Klang einer Instrumentengruppe ist energiereic
H jedes einzelne Instrument mit Klangenergie sp
m die Klangenergie der einzelnen Instrumenteg

Die Klangenergie einer Instrumentengruppe
einzelnen Instrumente ihre Klangenergie in ver
be und Lautstérke zwischen diesen Instrung
wird ihre Balance als symmetrisch beze
Trios sich klanglich stiitzen, erganzen
Letzteres wiirde die Sonoritat dgr Gr,

. Wenn Sonoritat, Klangfar-
leichermal3en horbar sind,

als die Trio-Mitglieder spielen.
zu fordern.

Die folgende Abbildung zeigt,
die Klangenergie eines Trios vo
gruppe reduziert. Die Kldnge d
tat der Gruppe entsteht zufa

nderter Klangenergie (Instrument 2)
nd damit einer ganzen Instrumenten-
metrisch, die resultierende Klangquali-

Instrumentengruppe

Instrument 2 Instrument 3

Ton hat gewtinschte Energie

v

/ Unsymmetriﬁscher Klang \

Klangenergie der
Instrumentengruppe ist reduziert,

da die Klangfarbe willkurlich ist.

Abb. 4.3: Unsymmetrischer Klang einer Instrumentengruppe
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I Teil IV Das Gefiihrte Héren - Balance

In der nachsten Abbildung ergeben symmetrisch abgeglichene Téne der einzelnen Instrumente
gemeinsam den gewtinschten energiereichen Klang der ganzen Gruppe.

Instrumentengruppe

Horaufmerksamkeitsstufe 2

N

Instrument 1

Ton hat gewtinschte Energie

| »  Symmetrischer Kla

Gewlinschte Klanr ~nergic

mit vorhersehbare  .ngfarhe
der Instrumen’  jru- $

Abb. 4.4: Symmetrischer, energiereicher Klang eingi\

Ensemble-Training
m Wandernder Ton (siehe Ubung 9.1 i

4c Klangenergie de

<& Das Wichtigste aufe :nP"

m die Klangenergi ntengruppen auf Horaufmerksamkeitsstufe 3

Ubereinstimmt

keitsstufe 3. Dabei bringen die Instrumentengruppen ihre Klangener-
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5 Das Balance-Modell

<&> Das Wichtigste auf einen Blick
m Das Balance-Modell ist die Grundlage, auf der alle Veranderungen deg

stattfinden konnen.

B Esdient als Werkzeug, mit dem auf Héraufmerksamkeitsstufe 3 eip sy

le-Klang erreicht werden kann.

Im Geflihrten Horen erméglicht das Balance-Modell ein \’n
i

lichkeiten der Klangfarben und von musikalischer Balance i

In den folgenden Tabellen sind Instrumente nach Instrumentenfami
nach Repertoire und Besetzung wird eine der Tabellen ang
zung des Ensembles angepasst.

Holzblaser

Bleci...

Das Balance-Modell I

semb

binationsmog-

2-Klangfarbe

immlage gruppiert. Je
uf die jeweilige Beset-

Schlagzeug

Schlagzeug

Hohe Mittlere Tiefe
Stimmen Stimmen Stimmen
A B C
Flote Altsaxofon Tenorsaxofon
Oboe Bassklarinette
B-Klarinette

G

Abb. 4.5: Balance-Modell 1 fiir Ensembles

Holzblaser

Sopra-

nino
A B C D
Piccolo | Flote | Altsax.
Es-Klar. | Oboe | Altklar.
B-Klar. | Engl.-
hrn.

Eufonium

Tuba

Schlagzeug

Schlagzeug

Idio- | Mallets | Auxilia- | Pauke
phone ry Perc.
| Pl PM PA PT
Bass- KI.Tr. | Gl.spiel | Becken | Pauke
pos. Toms Xyl. Trian-
Tuba | Basstr. | Vbr. gel
etc. | Marim- | Shaker
ba etc.

Abb. 4.6: Balance-Modell

gruppe (A,

Probenmethodik Blasorchester - Helbling

) symmetrisch (Horaufmerksamkeitsstufe 3).

den Schritten im Ensemble eingefiihrt:

auf Grundlage des Balance-Modells einer Instrumenten- und
engruppe (z.B. A, B, C etc.) zugeordnet.

uf, dass innerhalb der eigenen Instrumentengruppe symmetrisch
ird (Horaufmerksamkeitsstufe 2).
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I Teil IV Das Gefiihrte Héren - Balance

Als Beispiel zeigt die folgende Abbildung, wie, bezogen auf Stimmlagengruppe A in Balance-Mo-
dell 1 die FIoten, B-Klarinetten und Oboen innerhalb ihrer jeweiligen Instrumentengruppe (Hoérauf-
merksamkeitsstufe 2) und auch innerhalb der Stimmlagengruppe (Horaufmerksamkeitsstufe 3)
symmetrisch spielen. Alle anderen Gruppen des Balance-Modells gehen ent chend vor, wobei
Instrumente, die allein eine Gruppe bilden (z.B. Trompete oder Horn), nur, ihrer eigenen
Instrumentengruppe symmetrisch spielen.

Beispiel fiir Hohe Stimmen (Stimmlagengruppe A):
Floten
Horaufmerksamkeitsstufe 2

Hi:')raufmerksa'ts

Instrument 1 Instrument 2

Ton hat gewtinschte Energie | Ton hat gewiinschte Energie f Tt at  viir  te Energie
|—> Symmetrischer Klang

B-Klarinetten

Horaufmerksamkeitsstufe 2

\J
’/\ Symmetri-
=» scher
Instrument 1 Klang

Ton hat gewtinschte Energie | Ton hat cewu A

y
Ho erksamkeitsstufe 3
\/

L

amkeits 2

Oboen

Instrument 2

" atgew. Energie [ Ton hat gewiinschte Energie
Symmetrischer Klang <—|

der Stimmlagengruppen Symmetrie erreicht ist, werden Sonoritat und
Lautstarke allen Stimmlagengruppen abgeglichen, so dass alle Gruppen in einem
symmetrischen Verhaltnis zueinander spielen (siehe nachste Abbildung).
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Teil V Das Geflihrte Horen -

Musikalische Gestaltung

In den vorherigen Kapiteln wurden mit den Themen Puls, eugaing und
Balance technische Bereiche des Musizierens anges Bereiche ist
integraler Bestandteil von und Voraussetzung fiir den'| d zentralen Bereich
des Gefiihrten Horens: die Musikalische Gestaltung. Da alle Bereiche Werk-
arbeiten, steht die
Musikalische Gestaltung im Zentrum des Gefiihrte 5. JBist in einen ,konkre-
ten” und einen ,abstrakten” Bereich unterteilt, wob il nittstelle dieser
beiden Bereiche musikalische Kunst entstehe erpretationen mogen sich von
Musikerin zu Musiker oder von Stiick zu Stiic en. So ber in einem
Ensemble musiziert wird, ist es notwendig u erreichen, damit
ein musikalisch schliissiges Gesamtbild reich, wenn konkre-
te Elemente Musikalischer Gestaltung b t werden, die einerseits
dem musikalischen Ergebnis insgesa
liche Basis fiir die zukiinftige musi it di @nnen. Diese Elemente
werden in diesem Kapitel beschrie

Das Gefiihrte Horen beschr lem usikalischer Gestaltung, die
im Folgenden aufgefiihrt sin ndere mhente denkbar oder in einer
bestimmten Situation fiir ej & konnten, ist es hilfreich, wenn alle
Beteiligten die folgende und durcgdhlytisches Horen erkennen und
bewerten konnen. Denn te sin entlich, um die Klarheit des Ensemb-

le-Klangs zu verbesse isch wertvolles Ergebnis zu erreichen.

Die konkreten Elemente
1.

lische Gestaltung sind:
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I TeilV  Das Gefiihrte Horen - Musikalische Gestaltung

Viele musikalische Elemente lassen sich — obwohl sie konkret beschrieben werden kénnen - auch
Uber Vorbilder (hdufig die Instrumentallehrkraft) und durch Héren und Imitieren vermitteln. Auf
diese Weise verfestigen sich bestimmte musikalische Vorstellungen mit der Zeit und kénnen dann
auch in anderen Situationen schliissig und in ahnlicher Weise angewendet en. Diese Art des
Unterrichtens ist besonders im Einzelunterricht sinnvoll (Horaufmerksam , um musikali-
sche Feinheiten zu vermitteln. Sie sto3t jedoch an Grenzen, wenn solche
ren Gruppe z.B. einem Ensemble angewandt und festgelegt werden soll

das Ensemble-Spiel ist es also unerldsslich, dass solche Elemente
erfasst und einheitlich umgesetzt werden konnen. Dies l’n
Werks, den musikalischen Fertigkeiten der einzelnen Spiel

des ganzen Ensembles zugute.

1 Artikulation

<& Das Wichtigste auf einen Blick

Artikulation beschreibt die Gestalt eines To

Artikulation kann verandert werden, inde alt abgewandelt wird.

Artikulation ist ein Bestandteil der Tonerzeugun zq Kontext von Puls, Klanger-
zeugung und Balance. Sie bestimmt die . V\Qa beim Sprechen Silben arti-
kuliert, lassen sich gemaf3 der Artikulati a die Umsetzung dieser Anga-
ben individuell und unterschiedlich sein erforderlich, die ein einheitliches
Verstandnis ermoglichen. Auf d zienz erhohen, da nicht jeder Fall
einzeln geklart werden muss.

1la Anderung der. gend ongestalt
t zuna die Grundlegende Tongestalt, die in Kapitel 3
eschrig®en wurde. Diese stellt die drei Teile eines Tons gra-
n aus tener Tonkorper mit gleichbleibender Klangener-

rtes Tonende. Zudem wurde in Kapitel 2 (<> S. 16) erlautert, wie

Abb. 5.1: Tdne, die (iber ihre volle Dauer klingen
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Artikulation I

Bei der Ausfiihrung verschiedener Artikulationen wird die Form des Rechtecks verandert, indem sie
erweitert oder verkleinert wird. Dadurch entstehen Téne mit klanglich veranderter Tongestalt. Fol-
gende Anderungen sind hierbei relevant:

» Anderungen am Tonende durch eine Verkiirzung der Klangphase des T
» Anderungen am Tonanfang durch unterschiedliche Arten, den Ton mi er Luft
zu beginnen.
Mit Hilfe der folgenden grafischen Darstellungen kdnnen die ki i A en verschie-

dener Anderungen der Tongestalt sichtbar und fiir das Ensemble ich ggmacht werden.

Gestaltung des Tonendes

Tone, die Uber ihre volle Dauer klingen, enden dort, wo der ndchste innt, bzw. beim Beginn

der ersten Unterteilung, die dem Notenwert folgt. Bei getre iolten@nen wird die Dauer der
Klangphase verkiirzt. Jeder Ton nimmt aber weiterhin de eilmbschnitt im Klangraum ein,
der ihm aufgrund seines Notenwerts zugeordnet ist. Die e e bleibt unverandert und

einheitlich.

Abb. 5.2: Tone, die liber ihre volle Dauer kli i Téne tirzter Klangphase (Zeilen 2
und 3) 0\
Wenn der Tonanfang durch ein er eine Anderung des Luftstroms zu-

satzlich betont wird, kann auch lung der Tongestalt sichtbar gemacht
werden. Und auch hier bleibt heitlich.

Gestaltung des Tonanfa

legenden Tongestalt gespielt. Spater wird eine bewusste Interpretation erforderlich, die alle Nuan-
cen der Artikulation bei jedem Ton berlicksichtigt. Unabhangig vom Spielniveau sollen dabei alle
Tone stets zusammenpassen. Moglich wird dies durch Festlegungen fiir die Umsetzung von Artiku-
lationen, die zu einem einheitlichen musikalischen Ausdruck innerhalb eines Ensembles fihren.
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I TeilV  Das Gefiihrte Horen - Musikalische Gestaltung

1b Artikulationsangaben

Die folgenden Artikulationsangaben zeigen die gangigsten Veranderungen der Grundlegenden
Tongestalt an:

> Tenuto (ganzer Notenwert)

» Portato (nicht legato gespielt/breit abgesetzt)
> Staccato (getrennt gespielt/kurz abgesetzt)

» Marcato (betont gespielt)

Tenuto
0 0
i — q
AV 4 r ] r 2 r ] r 2 I:
oJ \ | \ |
1 2 3 4 1
du ta de ta (du)
Portato
o) T|
i — q
44— i

du)
Staccato
) |
i — q
\_\.I“i o o o o I:
D)
1
du)
H
H
4 1
d d (du)
i’ 2 7
== - - - 1
o [  + ¢t
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4 1
du ta de (ta) du ta de (ta) du ta de (ta) du ta de (ta du)

e e —

114 Probenmethodik Blasorchester « Helbling



Artikulation I

> > >
PR . . ]
'l ‘. 1 'l ‘. 1 il |

1c Interpretation von Artikulationsava&

In verschiedenen musikalischen Genres werden Artikulationsan terschiedlich interpretiert.
Die bewusste Beschaftigung mit diesen musikalischen Ausdrucksm n flhrt zu einem gro-

Beren stilistischen Bewusstsein, das ausdrucksstarkere Inter, n eriwoglicht. Das gew{insch-
te klangliche Ergebnis wird durch eine Anpassung der gr ariellungen der Artikulations-
zeichen unterstitzt. Aullerdem helfen Festlegungen fiir C nen Artikulationszeichen

allen Beteiligten, zu einer einheitlichen und gut abge tation zu gelangen. Im vori-

gen Abschnitt wurde gezeigt, wie das Staccato-Artj ichen eine n um die Halfte ver-
kidrzt. In romantischer Musik, wie z.B. von Johanne ein St aber Ublicherweise
breiter sowie weicher und runder gespielt (in de h abgerundete Ecken

dargestellt). In einem expressionistischen Wer n kiirzer und trockener.
Klanglich entspricht ein Staccato bei Brahms Tongestalt eines,Dreit abgesetzten Tons, ein
Staccato bei Strawinsky ist dagegen deutlich kiirz beiden Fallen entsteht das
klangliche Ergebnis auf Grundlage dess e folgenden Beispiele kon-
nen helfen, die gewlinschte Interpretati und Spieler zu vermitteln und
in beiden Féllen fiir Einheitlichkeit bei d

Staccato bei Johannes Brahms

Auch die Ausfi verschiedener Akzente hangt vom musikalischen Kontext ab. Das gilt z.B.
auch fir Dach-Akzente (Martellato) und Sforzati (sfz). Kontextabhdngig sollten Akzente immer ein-
deutig festgelegt und dem Ensemble stilistisch verstandlich gemacht werden, unerheblich, ob die-
se in den Noten stehen oder sich aus dem musikalischen Zusammenhang ergeben. Die Grafik der
Grundlegenden Tongestalt kann im jeweiligen Sinne verdndert werden, um das gewlinschte hérba-
re Ergebnis abzubilden.
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I TeilV  Das Gefiihrte Horen - Musikalische Gestaltung

Ensemble-Training
1 Artikulationstiibung (siehe Ubung 5.1 in diesem Kapitel -+ S. 123)

2 Dynamik

<& Das Wichtigste auf einen Blick

= Dynamikanderungen geschehen entweder gleitend o

1 Dynamikanderungen erfolgen innerhalb des Gleichmﬁe i oportional und
gleichmaRig.

. Klangenergie und Sonoritat bleiben wahrend der Dyna tets erhalten.

ichsten musikalischen Zu-
rupt. Damit eine einheitli-

werden, legt man fiir beide

&
¢

Gleitende Dynamikanderungen haben ei auer. n gehoren alle Arten von
Crescendo- oder Decrescendo-Angabe ie Anderw r Lautstarke an, die im Zeitver-
lauf gleichmaRig und proportional ausg rd

Dynamische Effekte und Lautstarkednderungen kommen
sammenhadngen vor. Sie geschehen aber alle entweder gl
che Ausfiihrung und ein transparenter Klang im E
Moglichkeiten alle relevanten Parameter fest.

2a Gleitende Dynamikande en

n Dynamikénderungen

Wichtig ist, da und Sonoritat wahrend der gesamten Dynamikdnderung in gleicher
! i nd beispielsweise wahrend eines Decrescendos nicht abnehmen oder
. Fiir unerfahrenere Spielerinnen und Spieler kann dies bedeuten, dass
achst nur in kleinem Umfang ausgefiihrt werden, um die Tonqualitét zu
erhalten.
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Teil VI Das Gefiihrte Horen -

Probenprozess

Die Probenarbeit mit einem Ensemble ist ein kontinuierlic ss, i3 dem die
Beschaftigung mit dem Gefiihrten Horen zu einer rentwic ohl der
musikalischen Qualitat des Ensembles als auch der Ar ise des Probens fiihrt.
Zentral fiir die Probenarbeit sind dabei sowohl die Ensemb gs-Ubungen der
vorangegangenen Kapitel als auch sogenannte ,,Pr * zur Erarbeitung
des aktuellen Repertoires: Mit Hilfe der Ensemble- ngen werden die
Bereiche des Gefiihrten Horens vermittelt. Man fiih aBig am Beginn der
Proben durch und schult sowohl individuelle den Instrumenten als
auch musikalische und Ensemble-Kompeten iteren uf der Probenar-
beit bei der Erarbeitung von Literatur bed r die folgende Proben-
arbeit am aktuellen Repertoire werden P bz&)benschritte bei
Anfanger-Ensembles) verwendet, mit de semble-Trainings-Ubun-
gen auf Literatur Gibertragen werden Jai
an die der Ensemble-Trainings-Ubu inhaltliche Beziige deut-
lich werden und eine effektive Pro
stets entsprechend der Fahi

niS\ Spielerinnen und Spieler
ausgewahlt werden.

Q

Das Kapitel stellt drei Prob die s@l Ensembles mit unterschiedlichen

Niveaus richten:
1. Proben mit einem we

In diesem Abschnit
einer festen Abfolg

flihrter, aufbauender Probenprozess mit
ritten beschrieben, der auf wenig fortge-
ng in der Horanalyse zugeschnitten ist.

3. Proben mit essionellem Anspruch
Die hier vorstellte Vorgehensweise wird moglich, wenn die Spielerinnen und Spieler
mit den Prinzipien des Gefiihrten Horens vertraut sind und ein hohes MaB3 an
musikalischer Selbststéandigkeit erreicht haben.
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I Teil VI Das Gefiihrte Horen - Probenprozess

Die Probenleitung der Dirigentin oder des Dirigenten entwickelt sich bei zunehmender Erfahrung
mit dem Gefilihrten Horen weiter. Dies betrifft sowohl die Auswahl der Probenmethoden als auch
den Ablauf der Proben. Ebenso erlernen die Spielerinnen und Spieler fiir das Ensemble-Spiel we-
sentliche Kompetenzen und bauen ihre Horfahigkeiten aus, so dass sie mit Zeit mehr Verant-
wortung fiir das musikalische Ergebnis Gbernehmen und selbststandiger a en. Die Uber-
gange zwischen den Entwicklungsstadien eines Ensembles sind daher fl d Wahl des
jeweiligen Probenprozesses muss sich stets nach dem aktuellen Entwickl ten. Dabei
kann ein Ensemble, das vergleichsweise leichte Stiicke spielt, tb tnisstand im

i ho
Geflihrten Horen verfligen und auf einem weiter fortgeschritte prgben, wahrend ein
Ensemble, das schwerere Stiicke spielt, die entsprechende'igk n eise noch nicht
ausgebildet hat.
Im Folgenden werden die Probenprozesse beschrieben, die nach iligen Entwicklungs-
stand des Ensembles ausgewdhlt werden kdnnen.

1 Proben mit einem wenig ggfa n Ensemble

Das Spiel eines Musikinstruments erfordert eine i d kognitiven Fahigkei-
ten, die beim Musizieren alle gleichzeitig ange i rene Ensembles lernen
erfolgreich, wenn sie diese Fahigkeiten zuna i geschieht zum einen mit
Hilfe des Ensemble-Trainings der Kapitel 2 bis 5. t der hier vorgestellte Pro-
benprozess, die im Ensemble-Training er rfttweise in Musikstlicken an-
zuwenden. N

Der folgende methodische Abl
acht Schritte gegliedert. Sie knt
lichen in dieser Reihenfolge eine
In jedem Schritt wird der Foku
gerichtet:

usikstiicken eingesetzt und ist in
Ensemble-Trainings an und ermog-
zess bei der Probe eines Musikstiicks.
s den Bereichen des Gefilihrten Horens

Bereiche Puls und Rhythm
» Schritt 1: Rhythmen s
» Schritt 2: Rhythmen s e) und klatschen.

Bereiche Luftgtro
» Schritt 3; tterns ausfihren.
» Schritt 4 i

torische Fertigkeiten beim Instrumentalspiel
echen (Rhythmussprache) und gleichzeitig Tone greifen oder ziehen.

» Sc i okalkldngen und gleichzeitig die notierten Tone greifen oder ziehen.

Bereiche Klange gung und Balance
» Schritt 7: Rhythmen auf einem Ton spielen.

Zusammenfassung aller Bereiche
» Schritt 8: Einen Musikabschnitt wie notiert spielen.
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Proben mit einem wenig erfahrenen Ensemble

Mit diesen Schritten ldsst sich ein schliissiger Probenablauf planen. Dabei kdnnen sie nacheinander
ausgefiihrt werden oder die Dirigentin oder der Dirigent legt bei der Vorbereitung der Probe eine
Auswahl fest, um den Bedrfnissen des Ensembles gerecht zu werden. Werden die Schritte stets in
ahnlicher Reihenfolge und in der gleichen Weise erarbeitet, entwickelt sich bei den Spielerinnen

und Spielern eine Routine, die flir die weitere Probenarbeit hilfreich ist (z er spater fol-
genden Beschreibung des Probenprozesses fiir fortgeschrittenen Gruppe ritte wie-
der aufgegriffen und in erweiterter Form fortgefiihrt). Sobald sich ein_Sc effektiv er-
weist, wird zu einem der friiheren Schritte zurlickgegangen, um die weiteren
Schritte sicherzustellen. Dabei geht es sowohl um das Verstandni um glie praktische Aus-

fihrung. Werden die Lernschritte beherrscht, konnen sie * v r in Satzproben
angewendet werden. Im Folgenden werden die methodisc

Bereiche Puls und Rhythmus

Schritt 1: Rhythmen sprechen (Rhythmussprache).

Die Spielerinnen und Spieler sprechen den Rhythmus ihr
mussilben einer Rhythmussprache (siehe Abschnitte
Durch sie werden Puls, Schlagverldufe und Unterteil

. verwenden sie die Rhyth-
in Kapitel 2 & S. 22 und 29).

en ich. $

Horanalyse mit Gefiihrtem Horen:

» Beginnt das Einatmen gemeinsam und jewgi nau a inn ej gnterteilung?

» Werden die korrekten Silben im rhythmis n Moment a sg%)rochen?

» Werden die Rhythmen deutlich gesprochen leiben utstarke und Betonung

e
n

und mit einer gleichmaBigen Stimme ach odie.?
» Nimmt jede Silbe den zugehérigen K eil \\
Schritt 2: Rhythmen sprechen » nd @en.
Die Spielerinnen und Spieler sp n Rhythmus ihr mme (wie in Schritt 1) und klatschen
dazu die Tonanfange (auch alle ass ngebundene Téne (Uberbindungen)
werden nicht geklatscht (zur Ubynd®.3 in Kapitel 2 & S. 27).

Horanalyse mit Gefiihrtem H
» Beginnt das Einatme jewei au am Beginn einer Unterteilung?
i igen Moment gesprochen?

> Werden die Rhyt
sowie mit gi ARi imme ohne Sprachmelodie?

: n mit Luft-Patterns ausfiihren.

Die Spielerinn ieler artikulieren den Rhythmus ihrer Stimme mit Luft (ohne Instrument) und
richten dabei den Luttstrom auf eine gleichbleibende Stelle der Handflache. Sie formen den richtigen
Ansatz und ihr Korper ist in Spielhaltung (die Lippen vibrieren nicht). Jeder Ton wird mit einer Bewe-
gung der Zungenspitze gegen die oberen Schneidezahne begonnen. Auch gebundene Tone (lega-
to) werden angestofen. Die offene Handflache wird ca. 10 bis 15 Zentimeter vor das Gesicht gehal-
ten.Schlagzeuger spielen ihre Rhythmen in die Luft, auf den Oberschenkeln oder auf einem Drumpad.
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