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Zur Einflhrung: Was versteht man unter Probenpadagogik?

Probenpadagogik ist eine Zusammensetzung von zwei Worten, deren Bedeutungen zunachst getrennt
betrachtet werden, um die unterschiedliche Zielrichtung herauszustellen.

Eine Probe ist die gemeinsame Vorbereitung zu einer Aufflihrung, einem Auftritt oder einer anderen
Darbietung. Sie dient zur Einlibung von Stlicken und Werken.

Padagogik bzw. Erziehungswissenschaft ist die Wissenschaft, die Prozesse der Erziehung, Bildung, des
Lernens und der Sozialisation wissenschaftlich beobachtet, interpretiert, erklart, die Auswirkungen
dieser Prozesse vorhersagt und somit allen hieran beteiligten Personen der padagogischen Praxis
Handlungswissen zur Verfuigung stellt.“?

Beide Definitionen beinhalten verschiedene Aspekte, die im Kompositum , Proben-Padagogik” einen
tieferen Sinn ergeben:

e Eine Probe hat ein Ziel. Die Probe ist der Weg dorthin.
e Padagogik ist ein sinnvoll strukturiertes Vorgehen mit Aktionen und Reaktionen sowohl des
musikalischen Leiters als auch der Musiker*innen.

Das bedeutet

e Proben sind planbar.
e Probenplane machen Sinn.
e Probenpldne sind Voraussetzung dafiir, dass eine Probe gut gelingt.

Mit dem Plan fiir eine Probe setzt der Planer diverse Schwerpunkte wie z. B. auf das Zusammenspiel,
die Intonation, die Klangbalance. Diese Schwerpunkte kdnnen im Zuge einer Probenplanung umgesetzt
werden, ohne die wahrend der Probe auftauchenden Probleme bzw. Problemfelder auBer Acht zu
lassen. Wenn es die Situation erfordert, ist ein Verlassen des ausgearbeiteten Probeplans
unumganglich. Dadurch sind die Erkenntnisse und Methoden, die im Zuge einer Probenplanung
entstehen und gefasst werden, nicht aufgehoben.

Im Zuge der Probenplanung macht sich der Planer eine Vielfalt moglicher Methoden zur Erarbeitung
einer Stelle bewusst und findet Alternativen, die zum Ziel fiihren kdnnen. Er verschafft sich damit eine
Methodenvielfalt und Sicherheit im Handeln. Dies setzt Kreativitat voraus, die Bereitschaft, neue Wege
zu gehen, AuBergewdhnliches zu probieren, sich mit Kollegen auszutauschen, bei anderen Dirigenten
zu hospitieren, sowie zu steter Fortbildung im Alleinstudium oder gemeinsam mit anderen.

Die in den nachfolgenden Kapiteln ausgefiihrten Bereiche der Probenpadagogik sollen ermuntern,
eingefahrene Wege und Gewohnheiten zu verlassen. Anhand von Bildern, Noten- und Videobeispielen
werden Anregungen zu einzelnen Phasen einer Probe gegeben. Dabei handelt es sich um eine Auswabhl,
die nicht voraussetzt, dass sie zwingend mit jedem Orchester umgesetzt werden kann.

1 Stein, Margit: Allgemeine Padagogik, 2017, S. 13, Ernst Reinhardt Verlag
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1. Vor der Probe

1.1. Literaturauswahl

Die Vorbereitung auf eine Probe beginnt mit der Literatursuche (siehe Punkt 6).
Es gestaltet sich immer schwierig, Werke zu finden, die mehrere Anforderungen erfiillen sollen:

e Passend zu den Erwartungen und Moglichkeiten der Musiker*innen
e Fordernd und férdernd fiir die Entwicklung des Orchesters
o Werke, die beim Publikum ankommen

Eine Orientierung bei der Suche nach geeigneter Literatur bietet die
Selbstwabhlliste fiir Blasorchester, herausgegeben von der
Bundesvereinigung Deutscher Musikverbdande (BDMV).

1.2. Literaturerarbeitung fiir den Dirigenten

Es gibt verschiedene Moglichkeiten, sich ein neues Werk als Dirigent anzueignen.

Der einfachste, zeitsparendste und bequemste Weg ist der Griff zu Einspielungen von
professionellen Orchestern. Hier ist zu bedenken, dass durch das reine Horen eine Erarbeitung der
Partitur nur oberflachlich gelingt. Ferner liegt die Gefahr nahe, dass eigene Vorstellungen beziiglich
einer Interpretation beeinflusst werden oder erst gar keine eigenen Vorstellungen entstehen.

Die tiefergehende Methode zur Erarbeitung eines neuen Werkes aus Dirigentensicht ist ein
Partitur-Studium am Klavier. Dabei ist es unerheblich, wie schnell und geschickt die einzelnen
vertikalen und horizontalen Linien gespielt werden kdnnen. Wichtig ist die intensive
Auseinandersetzung mit dem Notenmaterial. Alternativ zum Klavier kann die grindliche
Beschéaftigung mit der Partitur auch mit dem eigenen Instrument durch das Spielen einzelner
Stimmen oder rein theoretisch am Schreibtisch erfolgen.

Arbeitsschritte beim Partiturstudium:

- Struktur ausfindig machen

- Einzeichnungen machen (Einsatze, Dynamik, Besonderheiten, etc.)

- Hohepunkte herausarbeiten

- Musikalische Linien kenntlich machen

- Agogik

- Klangfarben

- Adjektive finden, mit Bildern arbeiten, um konkrete Vorstellungen zu generieren

- Den Umfang der Probenarbeit je nach Schwierigkeitsgrad ermessen und eine
entsprechende Probenplanung erstellen.

Nur auf der Basis dieser grundlegenden Erarbeitung der Partitur kann man eigene Vorstellungen
zur Interpretation entwickeln und durch Erkldrungen, bildliche Darstellungen, Adjektive oder
Beschreibungen im programmatischen Sinne Hilfestellungen zum Verstandnis des Stiickes geben.



2. 3 Phasen der Probenarbeit

Die Probe steht fiir die gemeinsame Einstudierung eines Werkes beispielsweise in einem Orchester mit
dem Ziel, ein Zusammenspiel zu erreichen, das bestmoglich gelingt und jederzeit abrufbar ist. Um dies
zu schaffen, sind mehrere Bedingungen beziglich der Planung, Organisation und Durchfiihrung von
Proben zu erfiillen.

Aufbau einer Probe in der Ubersicht

Zu jeder Probe gehort eine entsprechende Probenstruktur, die aus verschiedenen Phasen besteht:
Einstieg, Erarbeitung und Ergebnissicherung.

Am Beispiel eines ,,Burger” kann man dies gut veranschaulichen.

Deckel = Ergebnissicherung

|

Belag = Erarbeitung

|

Boden = Proben-Einstieg

2.1. Phase 1: Der Proben-Einstieg - Verschiedene Methoden und Varianten

Ein haufig praktizierter und in allen Varianten ausgebauter Proben-Einstieg ist eine klingende B,-Dur-
Tonleiter. Wie das Bild vom Brotchenboden veranschaulicht, gibt es darliber hinaus viele
Moglichkeiten des Probeneinstiegs.




Aufgabe
Sammeln Sie brainstormartig Ideen zum Probeneinstieg und notieren Sie diese.

Ein immer gleicher Probeneinstieg sorgt fur Vertrautheit. Man weil}, was kommt. Fiir diejenigen, die
Routine brauchen, ist dieser Einstieg richtig.

Die Praxis zeigt allerdings, dass der GroRteil der Instrumentalist*innen die stete Wiederholung als
,eingefahren” bezeichnet und schnell Langeweile mit allen damit verbundenen Konsequenzen erlebt.
Demgegeniiber zeigt es sich immer wieder, dass Routiniers sich von Neuem mitreiSen lassen.

Probenpadagogisch und didaktisch ist ein Routine-Beginn selten zielfiihrend.

Die Probe sollte immer einen roten Faden haben und in Beziehung zum Gesamtergebnis (siehe Burger-
Modell) stehen. Der Probeneinstieg sollte also auf die nachfolgenden Proben-Phasen abgestimmt sein.

Entscheidend fiir die Auswahl und Methode des Probeneinstiegs sollten demnach immer ein oder
mehrere Ziele sein mit dem Blick auf ein Teil- oder Endergebnis eines Lernfeldes wie beispielsweise
Technik, Intonation, Zusammenspiel, Klang oder Ahnliches.

Diese Lernfelder kénnen am konkreten Stiick oder mit verschiedenen Ubungen bearbeitet werden.
Hilfreich bei der Auswahl ist der Blick auf das Gesamtergebnis, das im Laufe der Probe erreicht werden
soll.

Praxisteil
Die folgenden Einstiegsmoglichkeiten sind als Anregungen zu verstehen und als Ideengeber zum
Ausprobieren.

N&dhere Angaben zu einzelnen Beispielen dienen als Hilfen zur praktischen Umsetzung.

Flr alle Beispiele gilt: Nicht jede Einstiegsmdglichkeit passt fiir jede Probe, fiir jedes Orchestermitglied
oder fiir jeden Verein.

2.1.1. Einstieg ohne Instrument

» Body Percussion

INotenbeispiel 1a: Grundbeat

Schnipsen (mit rechts)

rechte Hand auf linke Brust Klatschen
f )
T | . !
Dun Tschigg IDagg



INotenbeispiel 1b: erweiterte Form des Grundbeats

— - = | : - = r
——— P . ——] l <
I {
Dun  Tschigg Dagg Dun Dun Tschige Dagg
Aufgabe
= Grundbeat bzw. erweiterter Grundbeat je nach Fahigkeiten der einzelnen Musiker*innen
wahlen.
=  Grundbeat/erweiterter Grundbeat + einzelne Spieler improvisieren.
I Notenbeispiel 2: mehrstimmige Body Percussion
_ Schnipsen Klatschen
== g {= : 1 T |
I —_—
Ful} Schnipsen Ful Klatschen
m = T, . 1§ et e [, t . o 1T
% »  — € | ! #  — ———
Knie
.
Stirn Klatschen
— et e A it i i
— == = ===
Stim Knie
————— e e e e e e e e e e e e e
e et w i LS
Fuf3 Fuf} Knie
I I I I I 1 1 I 1 1 I 1 ﬁ I 1 1 I Il 1 I 1 I 1 I I I I
\== - T I - | T
Erlduterung
Knie: Handflachen auf das Knie schlagen.
Ful3: Mit dem FuB stampfen.
Schnipsen: Mit Daumen/Mittelfinger schnipsen.
Stirn: Handflachen an die Stirn klatschen/schlagen.
Klatschen: Mit den Handen klatschen.
Aufgabe

= Jeden Rhythmus durch Vor- und Nachmachen einstudieren.

= Beim Zusammenspiel zunachst das Stiick in 4 + 2 + 4 Takte zerlegen. Als Variante bietet es sich
an, diese 4 + 2 + 4 Takte auf 3 Gruppen zu verteilen. Liegt den Spielern dieses Body Percussion
Stiick als Noten vor, kann es auch nach Stimmen getrennt von allen ,,abgespielt” werden.




P Klatschiibungen im fortlaufenden Beat

¥ Notenbeispiel 3

Klatschiibung

1. Stimme ’H -‘| j j j =| ¢ 7 =| j
2. Stimme |Hi -J j j j -‘I j .j

3. Stimme |-H =| -‘| j vj 2 -‘| .] j
4. Stimme |HH 2 -‘I -j j -J j —j J

5. Stimme |HH ’I . J -)

N
Aufgabe

e Jede Rhythmuszeile durch Vor- und Nachmachen einstudieren.
e Das Zusammenspiel aufbauend organisieren. Erst Stimme 1 + 2, dann Stimme 1+2+3 etc.
Diese Kombination kann auch variabel gestaltet werden.

P Klatsch-Spiel mit einem verbotenen Rhythmus

Zunachst wird ein Rhythmus bestimmt, der nicht nachgeklatscht werden darf. Das ist der verbotene
Rhythmus. Dann beginnt das Spiel. Ein ,Vorklatscher” gibt alle moglichen Rhythmus-Varianten vor, die
von allen nachgeklatscht werden. Wenn der Vorklatscher den verbotenen Rhythmus klatscht, darf
diesen niemand nachklatschen.



P Vocussion — kurz fiir vocal percussion

1 Notenbeispiel 4

Mir ist schlecht

1. Stimme ’—H J i j j ! - ﬁ k -
Co -ca-Co-la Co-ca-Co-la
2. Stimme |- 2 ‘| ] H ‘| ]
Li mo Li - mo
3. Stimme |H J i J 3
Milch Milch
4. Stimme |- t .-| _] J ¢
mir ist schlecht
5. Stimme | ¢ m - ¢ m -
An -a nas An-a nas
6. Stimme |[-H L—r r r J. E r -I r r L_Lr J. -l
Erd - beer - eis mit Schlag- sah - ne drauf Erd - beer - eis mit Schlag Sﬂ;‘-l - ne drauf
7. Stimme |- ¢ ¥ £ .-[ .] ¢ ¢ b J\ J _] ¢
Ba na - ne Ba na ne
3 3
8. Stimme \—H ¢ v‘| -] vj $ m
Pres - sack - weck Presackweck
Anleitung
e Grundtempo durch ,Laufen auf der Stelle”, , Links tipp, rechts tipp“ oder Ahnliches proben —
das Tempo gemeinsam spiren.

e Silben vorsprechen und nachsprechen.

e Zu den gesprochenen Silben klatschen.

e Variante: Sprache im Laufe der Zeit weglassen.
P Singen

e Z.B. mit Klavier Phrasen aus aktuellen Stlicken vorspielen - nachsingen, Dreiklange, Intervalle,

Lieder, etc..

e Kanon singen.

P Lockerungsiibungen

Einfache Lieder singen.

Von 10 abwarts zdhlen; man beginnt mit dem ausgestreckten rechten Arm, zahlt von 10

abwaérts und schuttelt die Hand/den Arm aus, danach folgt der linke Arm, dann das rechte Bein
und schlieRlich das linke Bein jeweils von 10 nach unten zdhlend. In der nachsten, direkt
folgenden Runde wird von 9 abwarts gezahlt, bis die GliedmaRen am Ende jeweils nur noch
einmal geschittelt werden.

10




Hande ausschitteln.
Massage (z. B. Gesicht, Schultern), Muskel abklopfen.

P Entspannungsiibungen

Im Sitzen und idealerweise bei geschlossenen Augen werden nach und nach verschiedene
Muskeln angespannt, um die Spannung anschliefend zu I6sen. Auf diese Weise wird ein
entspannter Gesamtzustand erreicht.

Qui Gong

Autogenes Training

P Atemiibungen

Taschentuch gegen die Wand pusten. Tipp: Nur eine Lage eines Papiertaschentuchs nehmen,
da das Taschentuch sonst zu schwer ist.
,Den Atem im Sitzen wahrnehmen”

o Auf der vorderen Stuhlkante sitzen, beide FliRe stehen flach auf dem Boden. Der
Oberkorper ist aufrecht und berihrt nicht die Stuhllehne.

o Eine Hand auf den Bauch legen und beobachten, wie der Bauch beim Einatmen nach
auBen, beim Ausatmen nach innen geht. Eine Moglichkeit die Flanken zu spiren,
besteht darin, dass man auf einem Stuhl sitzt und den Oberkorper nach vorne beugt.
AnschlieBend legt man die Hande auf die Flanken und atmet bewusst in die
Flankengegend. Die Ausdehnung der Flanken ist hierbei sehr gut sptirbar.

Balloniibung, evtl. in Kombination mit dem Mundstlick seines Instrumentes.
,Fliegender Luftballon”

o Beim Aufblasen ist darauf zu achten, dass man keine , dicken Backen” macht. Wenn
man es geschafft hat, kann man den Luftballon fliegen lassen.

Zunachst ausatmen, einen kleinen Moment warten und die Luft einstromen lassen. Der Bauch
wolbt sich ein wenig nach aulRen und die Luft wird mit einem ,tssssssssss” herausgeblasen.
Danach erfolgt wieder die Atmung in den Bauch. Die Abfolge ,tsssss” — ,, Bauchatmung” kann
einige Male wiederholt werden. AnschlieRend kann die Atemiibung auf das Instrument
Ubertragen werden: Dabei werden lange Tone ausgehalten und danach bewusst in den Bauch
geatmet.

Auf den Ricken legen, Beine angewinkelt, um ein Hohlkreuz zu vermeiden. Ruhig atmen,
Bauch spiiren, Gegenstand auf den Bauch legen und beobachten.

P Koordinationsspiele

Nase, Ohr. Man greift mit der linken Hand an die Nasenspitze und mit der rechten Hand
gleichzeitig an das linke Ohr, danach erfolgt ein Wechsel. Dabei kann das Tempo stetig erhoht
werden.

Kreis, Rechteck. Eine Hand malt einen Kreis in die Luft, wahrend die andere ein Rechteck malt.

P Bewegungsspiele

Auf der Stelle warmlaufen.
Hampelmann

P Akustischer Einstieg

Das neue Werk vorspielen.
Vorstellung von Liedern, um die Stilistik zu erlautern etc..
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P Visueller Einstieg
e Ein ausdrucksstarkes Bild, eine Skizze. Beispiel: Wenn ein Piratenstlick einstudiert wird, kann
man das Bild eines Piratenschiffs als visuellen Einstieg nutzen.
e Ein Film zum Konzertthema, eignet sich z.B. bei Filmmusik.

P Musiktheoretische Aspekte

e Hinweise auf musiktheoretische Aspekte im Stiick, das zur Probe einstudiert werden soll, z. B.
auf bestimmte Akkordfolgen, Besonderheiten wie Medianten oder Ahnliches.

2.1.2. Einstieg mit Instrumenten
P Einspieliibungen

e Nummernchoral: Jede Zahl entspricht der Position in einer bestimmten Tonleiter, beispielsweise
2 = Sekunde von By,-Dur also c.

3 Notenbeispiel 5: Nummernchoral auf der Akkordfolge von Pachelbels ,Kanon in D-Dur”

1. Stimme 8 7 6 5 4 3 2 1
2. Stimme 5 5 5 3 1 1 1 3
3. Stimme 10 9 8 7 6 5 5 5
4. Stimme 8 5 6 3 4 1 5 1
¥ Notenbeispiel 5 transponiert
) | — h=a o o - -
Flote in C — = ©
)
) © © © O © (e
Klarinette in B H o o
)]
[«
Altsaxophon in Es © o) o p—
Fy) A (o] (8] (o]
Tubain C % °
N (o] A p— o p— O p—
o Ee2
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¥ Notenbeispiel 5 klingend fiir 4 fiktive Instrumente
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3 Notenbeispiel 6: Nummernchoral Quintfallsequenz

A5
D24
Y

3 B
~

¢

ef

dl

1. Stimme
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3. Stimme

4, Stimme
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1 Notenbeispiel 6 transponiert

Flote in C

Klarinette in B

Altsaxophon in Es

Tuba in C
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1 Notenbeispiel 6 klingend fiir 4 fiktive Instrumente

o
SN — ——n b= b= o o o o
Stimme 1 A
YV b 3
)
H 1 < — © © o o o o
Stimme 2 #ﬂ
oV =
)
D1 o o o o o o >
Stimme 3 (’EB! b ﬁi —
Stimme 4 \z 5 4 o 5 = S
F=. — —

Tipp! Nummernchorale selbst erstellen, indem man die Akkorde eines Chorals oder eines Stlicks
separiert und die Zahlen entsprechend verteilt. Der groBe Vorteil dieser Chorale besteht darin,
dass man sie an die Tonart anpassen kann, in welcher das Stiick steht, das in der Probe erarbeitet
werden soll. Rhythmisiert klingen diese Chordle auch gut und kénnen der Erarbeitungsphase
vorgreifen bzw. auf sie vorbereiten. Hierbei kann man zudem Intonation und Klangbalance
einliben.

P Stummer Impuls
e Arbeitsanweisung durch Tafelanschrift oder Schild geben, um ein freies Einspielen anzuzeigen,
evtl. mit Vorgabe eines bestimmten Tonvorrats.
e Arbeitsanweisung durch Gestik mit Fingern, Armen, etc..

P> Weitere Einspiel-ldeen mit dem Instrument

e Einfacher Choral

e Tonleiteriibungen

e Vom-Blatt-Spiel-Stiicke, z.B. leichteres Stlick aus dem Repertoire

Vorspielen — nachspielen oder auf Handzeichen (z.B. Zahlen, Solmisationszeichen) hin spielen
Spiel ,,Ich packe meinen Koffer mit Tonen” - horen, nachspielen
Intonationsiibungen

Ubungen am Instrument — Intervalle (8, 5, 4, ...)

e Erst singen, dann spielen

e Improvisationsiibungen, z. B. mit einem Ostinato und vorgegebenem Tonvorrat

e  Gehorbildungsiibung

e Kreative Ideen, um die Spiellust in Kombination mit dem Ausbildungsziel zu férdern

14



Ein guter, auf die Erarbeitungsphase vorbereitender Einstieg sollte bei einer
zweistlindigen Probe nicht langer als 10 bis 15 Minuten dauern.

Bedeutung, Art und Zeitpunkt zum Einstimmen der Instrumente

Eine einheitliche Grundstimmung ist die Basis flir ein gelingendes Zusammenspiel und
unverzichtbar, wenn mehrere Instrumentalisten gemeinsam musizieren. Die Grundstimmung wird
durch die Abstimmung auf einen bestimmten Ton je Instrument bzw. Instrumentengruppe erzielt.
Wichtig ist dabei, dass die Instrumente vor dem gemeinsamen Einstimmen zunachst von jedem
einzelnen Spieler und jeder einzelnen Spielerin eingespielt werden missen. Beim gemeinsamen
Einstimmen gibt in der Regel die erste Klarinette oder Oboe einen stabilen Ton an, ein klingendes
Bp auf 442 oder 443 Hertz, sowie ein klingendes A auf der gleichen Frequenz.

In einer gesunden Lautstarke mit genligend Luft und in aufrechter Sitzhaltung stimmen die
Spieler*innen zunéachst einzeln, anschlielfend registerweise und schlieRlich im Orchesterverband
ein. Nach dieser Dreistufen-Methode erzielt man einen homogenen, intonatorisch ausgeglichenen
Klang.

Alternativ zu dieser Methode bietet sich ein Stimmgerat an. Empfehlenswert ist in diesem Fall,
dass das Einstimmen mit Stimmgerat von einem Mitspieler vorgenommen wird, um zu vermeiden,
dass der Spieler zu schnell auf die richtige Tonhdhe korrigiert und damit keine objektive Korrektur
seines Stimmtones zur Einstimmung erhilt. Ubernimmt der Dirigent das Einstimmen, sollte er den
Spielern Hilfestellungen beziiglich der Haltung, Luftfiihrung oder Prisenz geben. Zur Uberpriifung
der Intonation bietet es sich an, einzelne Stellen im unisono zu spielen.
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2.2. Phase 2: Die Erarbeitung

Flr eine zielfihrende, effektive und motivierende Probenarbeit ist es wichtig, dass jede Probe Ziele
oder Teilziele hat, die erreicht werden wollen. Dafiir ist eine vorbereitende Planung einer Probe
unverzichtbar.

Ein Beispiel flr einen vorgeplanten Probenplan:

Abschnitt | Besetzung Inhalte, Details, Hilfestellungen, Methoden Zeit in
Min.
Einstieg Tutti Nummernchoral auf cue — Klangbalance, Flache, Intonation 0-10
Einspielen Nummernchoral rhythmisiert — Prézision, Zusammenspiel,
Intonation
Erarbeitung | Tutti Kennenlernen des Werks (3. Teil) durch Spielen, danach kurze 11-14
T 392-Ende Information zum Inhalt
T 392-408 Tutti Vorbereitung auf Choral, dichter Klang mit viel Linie, 8-taktige 14-15
Phrasen (4+4), Intensitit, keine Liicken bei Instrumentenwechsel
Klangbalance/-ausgleich
Auf Intonation aufmerksam machen. 15-16
... oder blanko fiir Notizen wahrend/nach der Probe:
Abschnitt | Besetzung Inhalte, Details, Hilfestellungen, Methoden Zeit in
Min.

In der Realitdit kommt es haufig vor, dass der Dirigent von seinem Fahrplan abweicht, um auf
Schwierigkeiten eingehen zu kénnen, die unerwartet auftreten. Dabei gilt der Grundsatz: Wenn man
an einer Stelle abbricht, muss der Grund dafiir benannt werden. Ohne Verbesserungswiinsche die
Stelle noch einmal zu spielen, hat keinen Trainingseffekt und ergibt daher keinen Sinn.

Es muss konkret angesagt werden, was wie zu verbessern ist. Wenn anschlieRend die einzeln
geprobten Stellen in einen groReren Zusammenhang gebracht werden und die Effekte der
Probenarbeit zu héren sind, ist die Probe sowohl fiir Dirigent*innen als auch fiir Musiker*innen
motivierend.

Ferner ist das Einbinden und Spielen einzeln geprobter Stellen in einem gréReren Zusammenhang fur
den Spielfluss wichtig, der durch ein standiges Unterbrechen verloren geht.
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Folgende musikalische Parameter konnen mit dem Ziel einer effektiven und motivierenden
Probenarbeit im Fokus stehen:

1. Technische Probleme
2. Zusammenspiel

3. Intonation

S8

. Klang/Dynamik

Ul

. Phrasierung/Artikulation

(o))

. Rhythmik

~N

. Tempo/Agogik

2.2.1. Technische Probleme

Vor allem in Werken hoéherer Kategorien gibt es Herausforderungen wie z. B. Laufe, die technisch
einwandfrei gespielt werden missen. Musiker*innen, die Werke hoherer Kategorien spielen, sind
Leistungstrager, die wissen, wie man problematische Stellen zuhause moglichst zeitsparend und
effektiv ibt. Dirigent*innen kénnen dariiber hinaus Hilfestellungen zum gezielten Uben schwieriger
Stellen geben.

Beispiel: Der Dirigent spricht schwierige Stellen an, die gesondert gelibt werden miissen, und gibt
entsprechende Hinweise zum Vorgehen, wie man an die Stelle herangehen kann. Die Musiker*innen
bekommen so eine Vorstellung davon, wie man mit wenig Zeitaufwand zu einem guten Ube-Ergebnis
kommt.

Bei allem gilt: Gerade beim Einlben komplizierter oder grifflich ungelenker Stellen existieren
verschiedene Meinungen, wie man am besten vorgehen kann. Fiir den Erfolg entscheidend ist die
Vermittlungsfahigkeit des Dirigenten in Abstimmung auf die Auffassungsgabe und das Verstandnis der
Musiker*innen.

P Langsam iiben

Es herrscht die Meinung vor, dass ein langsames Einliben von technisch komplizierten Stellen die
sinnvollste Variante darstellt. Man versucht Fehler zu vermeiden und Sicherheit zu erlangen, indem
man in einem ,,sicheren” Tempo anfangt und dann dieses behutsam steigert. Dieser Weg scheint der
gangigste und fir viele der einzige Weg zu sein, technische Sicherheit zu erlangen. Diese Methode hat
aber ihre Grenzen, die nur durch Ubevariationen tiberwunden werden kdnnen.
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P Ubevariationen fiir mehr technische Sicherheit

e Einzelne Passagen punktieren, gegenpunktieren und weitere Varianten dieser Art finden.

INotenbeispiel 7

m — M — = ~— .—F ‘-—]P—
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e Laiufe vorwarts und rlickwarts spielen.

¥ Notenbeispiel 8

0 . .
| | o
e £ — ' B -

e Musikalische Parameter wie Dynamik, Artikulation usw. variieren.

e Abschnittsweises vorgehen, um nicht von der Menge der Noten ,eingeschiichtert” zu
werden.

e Greifen ohne Ton, um sich nicht auch noch auf den Ansatz/die Tonhéhe konzentrieren zu
mussen.

e Tone/Rhythmik sprechen

e Stelle daraufhin analysieren, ob es bestimmte Strukturen wie Tonleiterabschnitte/Skalen,
Terzen, Dreiklangsbrechungen oder dhnliches gibt, auf die man sich beziehen kann.

e Schwerpunkte und Zieltone herausgreifen: Wo sind die Zielténe? Wo muss ich
hinspielen? Gibt es Hohepunkte?

e Stelle auf Hilfsgriffe oder Griffvarianten prfen.

Diese Methoden konnen die Musiker*innen zuhause weiter vertiefen. Wichtig ist, dass auch
Dirigent*innen diese Methoden kennen und zielgerichtet am aktuellen Stiick vermitteln.

In der gemeinsamen Probe bleibt haufig nicht die Zeit, jede Woche auf die technischen
Ungereimtheiten einzugehen. Man kann durch langsames oder gar tonweises Spielen im
Register oder im Tutti einzelne Falschténe eliminieren. Dies ersetzt nicht das hausliche

Uben, sondern regt nur dazu an, sich mit dem Notenmaterial intensiv auseinanderzusetzen.
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2.2.2. Zusammenspiel

Gelingt es, die technischen Passagen so zu bewaltigen, ohne dass zu viele Musiker*innen aussteigen,
kann man den Fokus auf das Zusammenspiel legen.

Rhythmik, Artikulation und Agogik spielen hierbei eine groRe Rolle. Als Einstieg in das Zusammenspiel
eignet sich das Sprechen, Klopfen und Klatschen der eigenen Stimme im langsamen Tempo.

Das Sprechen bringt einige Vorteile vor allem bei einem Blasinstrument: Man kann durch die Sprache
den Gestus der Musik, die Artikulation, die Linie und die Zunge gleich mittrainieren. Aulerdem hat
man die Hande frei, um die einzelnen Tone mitzugreifen.

Ebenso zielfihrend ist das Zusammenspiel der Stimmgruppen. Hier kann verdeutlicht werden, wer
zusammenspielt und was in den Vorder-/Hintergrund gehort.

Bei komplizierten rhythmischen Stellen sollten Striche in die Noten eingezeichnet werden, um den
Rhythmus zu gliedern. Man muss auflerdem beachten, dass manche Instrumente wie beispielsweise
die Tuba akustisch spater ,reagieren”. Gemeinsames Einatmen und eine gemeinsame Bewegung
helfen dabei, punktgenau und sauber einzusetzen, sowie eine Phrase musikalisch zu gestalten.

2.2.3. Intonation

Neben der Grundstimmung (siehe Seite 15) spielt die Intonation eine entscheidende Rolle. Ein gdngiger
Irrtum ist, zu glauben, dass die Tone nicht schlecht sein kdnnen, wenn der Grundton beim Einstimmen
im griinen Bereich ist.

Der Dirigent muss fiir die Akkorde ein Bewusstsein bei den Spielern entwickeln und den einzelnen
Spieler fir seinen Ton im Akkord sensibilisieren.

Je nach Funktion im Akkord — Grundton, Terz, Quinte, Septime, Leitton oder anderes - muss der Ton in
seiner Intonation und gegebenenfalls in seiner Farbe variiert werden. Dur-Terzen sind in der Regel
anders zu intonieren als Moll-Terzen und je nach Klangeigenschaft (aggressiv oder weich) sind diese in
einem Akkord dynamisch anders zu gewichten.

Ebenfalls fiir die Intonation entscheidend ist die Lautstadrke. Jedes Instrument reagiert anders auf die
geforderte Lautstarke. Manche Instrumente werden bei einer groReren Lautstirke hdher, andere
wiederum tiefer. Deshalb ist es flr die Musiker*innen wichtig, ihr Instrument zu kennen, zu wissen,
wo die problematischen Tone sind, welche Hilfsgriffe funktionieren und wie Téne gegebenenfalls
auszugleichen sind.

Die richtige Atmung und ein guter Ansatz sind weitere Grundvoraussetzungen fiir eine stimmige
Intonation.

2.2.4. Klang/Dynamik

Beim Thema Klang/Dynamik ist das Bewusstsein von Phrasen essenziell. Wohin gehen die einzelnen
Linien? Wo ist der Zielton?

Ein Dirigent kann Linien und Zielténe durch Vorsingen oder durch Gesten verdeutlichen. Man kann
diese auch verbalisieren und durch Einzeichnungen kenntlich machen. Zuvor gelungene ahnliche
Passagen oder eine Horprobe, die als Referenz dienen kdnnen, sind hilfreich.
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Eine Klangpyramide (siehe folgende Abbildung) kann dabei helfen die richtige Balance zu finden. Es
gilt, dass die tiefen Bassinstrumente die Basis bilden und somit am lautesten sein dirfen, gefolgt von
den Tenor- und Altinstrumenten. Die Sopraninstrumente hingegen sind am leisesten.

SC})Q’:m
Holzblaser Blechblase Schlagwerk
¢ Piccolo + 1. Trophpete e Triangel
e Flote e Glocken
e Oboe ¢ Xylophon
e 1. Klarinette e Kleine Trommel
¢ Timbales

4 N
/ Alt N

Holzbladser Blechblaser Schlagwerk

e 2 Klarinette e 2 Trompete Marimbaphon
e 3. Klarinette Glockenspiel
e 1 Altsaxophon ° olzblock

/ LN
/ Tenor \

Holzbldser Blechblaser Schlagwer

e Es-Klarinette e Horn e Tenor Trommel
e 2. Altsaxopfion e 1. Posaune e Tom Tom

e Tenorsaxgphon e 2 Posaune

£ \
/ Bass \

Holzblaser Blechblaser Schlagwerk
. gott e Bariton e Pauken
» /Bassklarinette s Euphonium e Bass Trommel
+/ Baritonsaxophon e 3. Posaune
+ Tuba

©BLKM

Ein crescendo beispielsweise sollte nicht unbedingt gleichférmig verlaufen, sondern erst

gegen Ende aufgemacht werden. Eine Stelle im piano darf mehr in die Extreme gehen, um
y y Kontraste zu verdeutlichen. Letztlich muss man differieren zwischen Transparenz und
Klangbrei, zwischen Begleit- und Melodiefunktion.
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2.2.5. Phrasierung/Artikulation

Einheitliches Artikulieren und Phrasieren sind wesentliche Bestandteile gut klingender Musik. Dabei
kénnen Vorsingen oder Vorspielen wichtige Hilfsmittel sein. Die Unterschiede zwischen einem
staccato, portato oder tenuto mussen klar herausgestellt werden. Eine konsequente Luftfiihrung ist
wichtig und nicht zu vergessen: ein gemeinsames Empfinden, wo die einzelnen Hohepunkte der
Passage/des Stiickes sind. Neben den Musiker*innen muss auch der Dirigent wissen, wo die
Schwierigkeiten einzelner Instrumente im Allgemeinen und bei der Bewaltigung ihrer Artikulation
liegen.

Der BBMV hat 2020/21 eine umfassende Artikel-Serie INSTRUMENTENKUNDE

zum Thema ,,Instrumentenkunde fiir die Praxis“ gestartet. FUR Dl!EREHIEAXIS
VIDEORE

https://www.bbmv-online.de/service-center/instrumentenkunde)

2.2.6. Rhythmik

In jedem Stiick gibt es rhythmisch knifflige Stellen, die durch Singen, Klatschen oder Sprechen behoben
werden konnen. Dazu kann man Worter als Hilfsmittel verwenden wie beispielsweise Teekanne,
Apfelbaum oder Ahnliches, um die rhythmischen Schwierigkeiten auszumerzen. Bindungen, die den
Rhythmus erschweren, kdnnen zundchst weggelassen werden damit man den Rhythmus besser
unterteilen kann. AuBerdem kann das Schlagzeug als Metronom dienen.

2.2.7. Tempo/Agogik

Erst Tempo, dann Agogik. In dieser Abfolge lassen sich agogische MaBnahmen (z.B. leichte
Veranderungen des Tempos) reibungslos umsetzen. Der Begriff Agogik umfasst nahezu alle Nuancen,
um einen musikalischen Vortrag wirkungsvoller zu gestalten. Denn wie schon Gustav Mahler sagte:
,Das Beste in der Musik steht nicht in den Noten.”
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2.3. Phase 3: Ergebnissicherung

Wir haben wieder das Bild des Burgers vor Augen. Jetzt geht es um den Deckel —die Ergebnissicherung.
Die Ergebnisse einer Probe sind so zu sichern, dass sie nachhaltig sind, um in der nachsten Probe bzw.
beim Konzert ohne Vorarbeit abgerufen werden zu konnen. Dazu sollten die erarbeiteten Stellen in
den Zusammenhang gebracht werden, indem Teile des Stiickes oder das ganze Stiick am Ende noch
einmal vom gesamten Orchester gespielt werden. AbschlieBend sollte der Dirigent ein Feedback
geben, das eine objektive Einschdtzung der Spieler*innen erlaubt.

2.3.1. Feedback und Kommunikation

Es gibt verschiedene Sachverhalte, die in einem Feedback angesprochen werden kénnen. Es kann
sich um:

e Musikalische

e Organisatorische
e Disziplinarische
e Menschliche

Rickmeldungen an die Musiker*innen handeln. Dabei missen, egal in welchem Bereich ein Feedback
erfolgt, grundlegende Dinge der Kommunikation befolgt werden.

P Was heiRt Kommunikation?

Sender ﬁ Empfanger

Empfinger _ Sender

Kommunikation bedeutet zwischenmenschliches Verhalten. Nicht nur Worte, sondern auch
nonverbale Signale wie beispielsweise Kérpersprache, Kérperhaltung, Gestik, Mimik usw. Giben Einfluss
auf den bzw. die anderen Teilnehmer aus. Ausgeldst durch die Reaktion eines Empfangers auf eine
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Information lauft eine Kommunikation kreisférmig. Das Verhalten des Senders fiihrt zu einem
Verhalten des Empfangers und dieses zu einem Verhalten des Senders usw..

P Uber die Unmaéglichkeit nicht zu kommunizieren
»,Man kann nicht nicht kommunizieren.” Das ist eines der Axiome nach Paul Watzlawick.

Axiome bezeichnen Grundsatze, die unmittelbar einleuchten und nicht weiter zu begriinden sind. Es
geht also um Aussagen, die weder beweisbar sind noch eines Beweises bediirfen.

Nach Paul Watzlawick ist demnach jegliches Verhalten, beispielsweise die Korperhaltung, das
Verziehen des Gesichts, das Starren auf den Boden und paralinguistische Phanomene wie z. B. Tonfall,
Schnelligkeit oder Langsamkeit der Sprache, Pausen, Lachen und Seufzen Kommunikation.

V\Bre er semc.\ne &

NONWV echole “O"ﬂmtﬂ{l\&&{iﬁn

Begﬁ?f e

Mon  kownn
nicet nicht

Lowmmumzieren

Abb.: www.sofatutor.com

Empfehlungen zur Vertiefung:

Sender-Empfanger-Modell — Kommunikation
https://www.youtube.com/watch?v=VkGtMz8ZA0U

5 Axiome — Kommunikation nach Paul Watzlawik
https://www.youtube.com/watch?v=GydVGIDyEQO

Korpersprache & nonverbale Kommunikation
https://www.sofatutor.com/biologie/videos/koerpersprache-und-nonverbale-kommunikation
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Der Dirigent muss sich bewusst machen, dass er es mit Individuen zu tun hat, die unterschiedlich auf
die Ansprachen des Dirigenten reagieren. Formulierungen sollten so gewahlt werden, dass niemand
verletzt wird und sich jeder respektvoll behandelt fihlt. Ein bewahrtes Mittel sind sogenannte ,,Ich-
Botschaften” wie beispielsweise ,Ich habe den Eindruck, dass...” oder ,,Ich habe das Gefiihl, dass ...“.

Ein respektvoller Umgang bedeutet aber nicht, dass man keine Kritik im Sinn von Hinweisen auf Fehler
duBern darf. Ganz im Gegenteil. Wichtig ist, dass sie ruhig und sachlich ausgesprochen werden.
Cholerisch ausgesprochene Kritik wirkt demgegentiber unsachlich, personlich und wird im Extremfall
sogar ungerecht empfunden.

2.3.2. Musikalische Feedbacks

Die musikalischen Feedbacks (z.B. eine Passage im Stlick betreffend) sollten, wenn mdglich, so
gestaltet sein, dass sie flr die Zukunft motivierend sind und zur Weiterentwicklung eines jeden
Einzelnen und des Orchesters beitragen.

Grundsatzlich gilt:
e Feedbacks sind kurz, pragnant, informativ, konkret
o Feedbacks werden gefiltert und dosiert gegeben

Feedback Schritt 1: Positive Rlickmeldung. Man macht deutlich, was man schon erreicht hat.

Feedback Schritt 2: Motivation. Man zeigt auf, welche Ziele zukiinftig verfolgt werden. Wichtig ist
hierbei, dass die genannten Ziele auch erreichbar sind.

Konkrete Hinweise erfolgen nach dem Abbrechen der Passage, sobald das Orchester ruhig ist und die
notwendige Aufmerksamkeit aufbringt. Dabei ist es wichtig, die betreffende Gruppe anzuschauen.

2.3.3. Organisatorische und disziplinarische Feedbacks

Zu den organisatorischen Feedbacks zahlen unter anderem Anmerkungen rund um die Proben- bzw.
Auftrittsbeteiligung.

Disziplinarische Feedbacks sind beispielsweise notwendig, wenn es um die konzentrierte Probenarbeit
geht, die z.B. durch die Aufmerksamkeit auf das Handy beeintrachtigt wird. Das Weglegen oder
Ausschalten des Handys kann fir alle vereinbart werden. Dadurch wird vermieden, Einzelne darauf
hinzuweisen, sie damit vor dem Orchester bloRzustellen. Bei Entscheidungen fiir alle ist zudem die
Akzeptanz deutlich héher. Grundsatzlich gilt, dass mit disziplinarischen Feedbacks alle Faktoren
angesprochen werden, die die Konzentration auf die Probe und den Auftritt beeintrachtigen.

2.3.4. Menschliche Feedbacks

Menschliche Riickmeldungen sind immer personlicher Auspragung und bedlrfen eines geschiitzten
Raumes abseits der Gruppe. In der Regel betreffen sie eine Person oder einzelne Personen.
Entsprechend gezielt sollten die Rickmeldungen im Zweiergespriach oder mit dem betroffenen
Personenkreis in einem Raum aullerhalb der Gruppe erfolgen.
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Jegliches Feedback erfordert Sensibilitdt und Einfihlungsvermoégen, ein Gespir fiir den
richtigen Zeitpunkt und die passenden Worte. Mit einem guten Feedback kann ein
Orchester vorangebracht bzw. eine Probe abgerundet werden.

Wenn alle Burgerteile aufeinander
abgestimmt sind, ergibt die Probe ein
Gesamtbild. Wenn der Burger auch
noch schmeckt, bekommt man Lust auf
mehr.

Abb.: Quelle.
https://pixabay.com/de/illustrations/burger-
hamburger-essen-lecker-2041192/

Tipp

Es konnen auch mehrere Burger in einer Probe ,verputzt” werden, indem beispielsweise mehrere
Stucke mit unterschiedlichen Schwerpunkten erarbeitet werden. So kénnen beispielsweise Spiel-
und Sicherungsphasen zwischendurch stattfinden. Dadurch wird Monotonie verhindert. Bei allem
entscheidend ist die Reaktionsfahigkeit von Dirigent*innen auf die Gegebenheiten im Augenblick
der Probe.
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3. Probennachbereitung oder: Nach der Probe ist vor der Probe

Bereits wahrend der Probe kann sich ein Dirigent Notizen machen, mit welchen Schwerpunkten man
in der nachsten Probe ansetzen muss, um schwierige Stellen zu erarbeiten. Zusatzlich sollte sich ein
Dirigent im Anschluss an eine Probe folgende Fragen stellen:

- welche Ziele habe ich auf welche Art und Weise erreicht?

- waren die verwendeten Mittel effektiv?

- konnte jede*r Musiker*in Verbesserungen spiren? Wurden diese durch ein geeignetes
Feedback verbalisiert?

- wurden alle Musiker*innen in die Probenarbeit einbezogen? Waren
BinnendifferenzierungsmaRnahmen notwendig?

- sind die gewahlten Stiicke vom Schwierigkeitsgrad angemessen? Kommen diese bei den
Musiker*innen an?

- Konnen die Musiker*innen mit meinen Erklarungen etwas anfangen?

- Treffe ich die Intention des Komponisten?

- Wurden meine eigenen Stiickvorstellungen umgesetzt?

- Sind die Musiker*innen nach der Probe motiviert die Stlicke/Stellen auch zu Hause zu tben?

- Konnte ich Begeisterung vermitteln?
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4. Auf der Suche nach geeigneter Literatur

Kaum ist ein Konzert erfolgreich gemeistert, muss man sich Gedanken dariiber machen, welche Stiicke
als nachstes gespielt werden kénnen.

Die zur Verfligung stehenden Ressourcen zum Finden von Literatur scheinen endlos zu sein. Man wird
von Verlagsangeboten postalisch oder via Mail Gberflutet, bekommt Empfehlungen der eigenen
Musiker*innen, was sie unbedingt einmal spielen wollen, und Anregungen vom Publikum, den einen
oder anderen vermeintlichen Klassiker wieder oder jetzt aufzulegen.

Fir die Suche eignen sich

e Das eigene Archiv

e Notendatenbanken

e Verlagsseiten

e Konzertprogramme anderer Orchester

e Seite der Bundesvereinigung Deutscher Musikverbande
https://www.bdmv.de/de/selbstwahlliste blasorchester/

Neben Auswahlkriterien wie Anforderungen und Erwartungen (siehe Kapitel 1.1.) gibt es weitere
Punkte, die es im Rahmen der Konzertplanung zu beachten gilt, zur Struktur in einem Programm
beitragen bzw. die Auswahl erleichtern.

4.1. Anlass

Die erste Uberlegung, die die Suche nach geeigneter Literatur eingrenzt, ist der Anlass bzw. die Art des
Konzertes:

e Jahreskonzert

e Weihnachtskonzert

e geistliches Konzert

e Benefizkonzert

e QOpen Air, Serenade

e Gemeinschaftskonzert

Durch die Verbindung mit einem konkreten Anlass ist die Auswahl geeigneter Stiicke zumindest
teilweise vor-,programmiert”. Zum Beispiel lassen bestimmte Raume wie Kirchen aufgrund ihrer
akustischen Gegebenheiten keine schnellen Stiicke zu. Bei einem Open Air oder anderen Anldssen im
Freien sind kammermusikalische Passagen nicht gut hérbar bzw. umsetzbar.

4.2. Programm-Schema

Der klassische Aufbau eines sinfonischen Blasorchester-Konzertes folgt einer immer gleichen Regel:

o Eroffnungswerk - Ouvertiire

e Zentrales Werk oder aneinandergereihte kiirzere Einzel-Werke, gegebenenfalls Solo-Werk,
sofern geeignete Solist*innen verfiigbar sind

e  Abschlussstiick
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4.3. Zielsetzung

Dirigent*innen, die ihr Orchester fortentwickeln wollen, nennen im Zuge der Frage nach ihren Zielen
immer drei Aspekte:

1. Welche Stlicke spielt das Orchester gerne? Solche Stiicke erhohen die Motivation der
Musiker*innen.

2. Welche Stiicke bringen das Orchester musikalisch nach vorne? Ein neues Stiick kann als
Herausforderung fiir die Musiker*innen gesehen werden.

3. Welche Sticke kommen beim Publikum gut an? Nicht nur bekannte Stlicke, auch Stiicke, die
das Publikum noch nie gehort hat, kdnnen begeistern und verweisen darauf, dass die
Musiker*innen Neuem gegenliber aufgeschlossen sind.

Stlicke, die alle drei Erwartungen erfiillen, sind fiir ein Konzert bestens geeignet.

4.4, Dauer

Die Art des Konzerts bestimmt auch die Lange. Bei einem Gemeinschaftskonzert mit einem anderen
Verein, einem anderen oder einem weiteren vereinseigenen Ensemble ist das eigene Programm
zeitlich limitiert. Bei einem traditionellen Jahreskonzert nur mit dem eigenen Verein kann sich dieser
zeitlich entfalten. Doch auch hier greift eine Limitierung.

Unabhangig von der Art gilt als Faustregel fiir die Dauer des Konzerts, dass dieses inklusive der Pause
nicht langer als zwei Stunden gehen sollte.

Das Publikum dankt es in mehrfacher Hinsicht. Es ist vorteilhafter, zu horen, dass das Publikum es
bedauert, dass das Konzert ,schon” zu Ende ist und man gerne noch weitere Stlicke gehort hatte, als
dass die ersten schon aufstehen und fluchtartig den Saal verlassen bzw. sagen, dass es ein ziemlich
langes Konzert war.

Die anvisierte Dauer von zwei Stunden hat noch weitere Vorteile. Das Orchester kann sich
konzentrierter und intensiver auf das kiirzere Programm vorbereiten und ist in der Regel mit sich und
seiner erbrachten Leistung zufriedener.

Es ist also ratsam, schon bei der Programmauswahl zu reduzieren und sich auf die vermeintlich
,besseren” Stiicke zu fokussieren.

Im Rahmen eines Konzertes nehmen verschiedene Aktivitdten zuséatzlich zur Dauer der
Stiicke Zeit in Anspruch, z. B. Aufmarsch, Einrichten des Platzes, Auf- und Abgang des
Dirigenten, Moderation, evtl. noch Ehrungen, die Pause und &hnliches. Fir die
Stiickeauswahl ist demnach die Netto-Spielzeit entscheidend, d. h. die reine Spielzeit des
Orchesters. Bei einem zweistlindigen Konzert sind 50 bis 60 Minuten reine Spielzeit/Netto-Zeit ideal.
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4.5. Konzert mit Motto: Ja oder Nein

Es gibt Vereine/Dirigenten, die ein Konzert bevorzugt unter ein Thema/Motto stellen. Dadurch ergibt
sich ein roter Faden.

Gleichzeitig ergeben sich bei themenbezogenen Konzerten im Vergleich zu Konzerten mit thematisch
unabhangigen Stiicken zahlreiche Vorteile:

e Nachvollziehbarkeit der Literaturauswahl, Plakatgestaltung, Werbung und Dekoration
e Spannungsaufbau durch den roten Faden, den sich die Moderation zu Nutze machen kann.

,lch persénlich bin ein Freund von Motto-
Konzerten. Dabei gehe ich nicht immer von
einer fixen Thematik und einem bereits
vorformulierten, unumstéfilichen Motto aus,
sondern lasse mich von einem Stiick leiten, das
ich in das Zentrum meiner Uberlegungen
stelle. Das kann ein Stlick sein, das ich schon
immer mal spielen wollte, ich vielleicht schon
irgendwo anders gehért habe, das mir von
Musiker*innen oder Kolleg*innen empfohlen
wurde, das als Pflichtstiick bei einem
Wertungsspiel oder Wettbewerb aufgelegt
werden kann oder das in einer Zeitschrift
rezensiert wurde und mein Interesse geweckt
hat. Keine Frage - das Stiick muss zu meinem
Orchester passen, darf das Orchester nicht
unter- bzw. maplos liberfordern und es darf
auch allen Spaf8 machen. Wenn ich dieses
,Zentrale” Stiick gefunden habe, (iberlege ich,
welche Thematik mit diesem Stiick in
Verbindung gebracht werden kann, nur grob.
Eine genaue Formulierung wiirde die
Kreativitét in der weiteren Stiickauswahl nur
einschrénken.”

Dr. Frank Elbert
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5. Beispiele fur gelungene Konzert-Programme

Im Folgenden sind beispielhafte Motto-Programme dargestellt, die das Jugendverbandsorchester

Vorspessart (JVO) zwischen 2010 und 2020 erfolgreich umsetzte.

Das JVO ist ein Auswahlorchester fiir ambitionierte Musiker*innen im Einzugsgebiet des
Blasmusikverbands Vorspessart e.V..

Konzertprogramm
VO 2010

Olympic Spirit

John Wiliams, Arr: Roland Smeets.

Wilhelm Tell

Giacomo Rossini, Arr.: Max Hempel

Juana de Arco

Femer Ferran

Spartacus

Jan van der Roast
Pause

Superman

John Wiliams, Ar: Bob Lowden

Batman
Danny Elfman, Prince, Aur: Tashibiko Sahashi

Lord of the rings

Howard Shore, A : Harald Kullmann

Legend of the Ancient Hero
Benjamin Yeo

Konzertprogramm 2011

Leichte Kavallerie
Jericho
Mountain of Dragons

Highlights from “The Rock”

a eats Las Vegas

Arcadia

Goddess of Fire

Die von im

Lothar Kunkel

Meisterwerkstatt fiir Metallblasinstrumente

Herstellung, Reparatur, Verkauf
rompete, Kornett, Fligelhorn

Spessartstralie 62

4
Fax.:06093/93115
E-mail: post@lotharkunkel.de

Offnungszeiten
Mo-Fr 14:00-19:00Uhr
Samstag geschlossen

 NEUBAL - UMBAU - EPARATUR - VERKAUY - FACHBERATUNG - /

Woservice
Vordergrund ...

-

Wir danken allen,
in un:

Die Orchestermitgliecier, Verbandsdingent Frank Elbert sowie der Blasmusikverband
28 in glockliches Jahrt

Lothar Kunkel
Meisterwerkstatt fiir Metallblasinstrumente
Herstellung, Reparatur, Verkauf
Trompete, Kornett, Fligelhorn ?

Spessartstral

Fax.:06093/93115
E-mail: post@lotharkunkel.de

Offnungszeiten
Mo-Fr 14:00-19:00Uhr
Samstag geschlossen

- HEUBAU - UMBAL - REPARATUR - VERKAUF « ACHBERATUNG - /

Wi .
“Service
Vordergrund ...

\Wir dandoan s K

0 Unserer Orchesterarbeil und bel Unseren AUIten Uniersiutzen

Die Orchestermitgiieder, Verbendsdigent Frank Elbert sowie der Blasmusikverband
Juckliches Jahrt

spe:
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JUGENDVERBANDSORCHESTER VORSPESSART
Leitung: Verbandsdirigent Frank Elbert

PROGRAMMHEFT

jvo

JUGENDVERBANDSORCHESTER VORSPESSART
Leitung: Verbandsdirigent Frank Elbert

erstand Zwecklos?!
S0 9.01.2011

Konzert in der
Prischoflhalle
in Alzenau

Beginn: 17 Uhr

Moderation:
Ann-Cathrin Buttner

Programmbeft



Programm 20 jVO

JUGENDVERBANDSORCHESTER VORSPESSART
Leitung: Verbandsditigent Frank Elbert

Huth Lisa Albert Teresa Domanig Laura
Krahwinkel Anne Englert Alina Emmert Sandra .
- Reis Julia Hepp Sebastian Feld Markus Y ‘ YATY
L Kunkel Rosalie Frank Carla E a r~ W]! lfl B I' a S
Pallach Veronika Heininger Nico 4L L LLL LS
Oboe/Englischhorn Pésse Lisa Merget Julius

Dechant Maike Sauer Franziska
Schmitt Anne S 8 01 2012
Schott Magdalena Bassklarinette . O . .
Waldhorn Vorbeck Louisa Vogt Nils 4
Hofmann Michael Weinand Theresa o -
Martin Patricia .
Sttmer ikios Tenorhorn Konzert in der
Trompete Hoffmann Andreas P . h Bh I I
Gerhart Lukas. Lieb Franca
Posaune HeRler Christian Sauer Philipp rnscno alle
Hock Peter Hornung Luisa ‘Schafer Florian

na Saga
s Doss.
Portrait of freedom Honf Joshua Huth Daniel Wolf Marius Alzenau
Staven Reinske Sauer Johannes Reisert Carsten
- Straub Simon Roos Julia
At World’s End from Zimmerer Daniel e Schiagwerk Beginn: 17 Uhr
i " rmer Sebastian Gttner Manuel e
ﬂ{;‘:ﬁfg?&g‘a”bbean Mierau Gonstantin Groh Jan-Einar Eintritt: 9€
Grunewald Moritz ARG 3
Schafer Lukas Ermaﬂlgt' 7€
Schiller Philipp. Schmittner Christian >

Voikl Johannes. Sebold Peter

www.frank-elbert.de

Saxephon

Bewegende Schicksale
6. Januar 2013

Konzert in der

Programm 2014 Orchesterbesetzung g

The Lion King Soundtrack Highlights ey e, e Mreay e
i i g Pk (e el * ok Kk ok ok kK Kk k ok k ok ok ok ok ok ok
Reis Julia Hepp Sebasban Hein Oliver A T T
Hubrmand blonis orkel Lsa Holiler 00 Ut

Back to the Future Kunkel Rosalie o = :
(A T Exach Veravin rad e inder Prischohalle Alzenau

Posse Lisa Sturmer Sebastian
Schott Magdalena
Vorbeck Louisa

Suite from the Dark Knight

Hans Zimmer, James Newion Howard, Arr- Victor Lopez.

Weinand Theresa Bariton
‘Wost Ariana Schater Floran
e Straub Simon
Jurassic Park Wost Tobias

Bassiiarinette

Soundtrack Highlights

John Wiliams, Arr.: Paul Lavender pas Posaune
Gartner Christoph
Saxophon Honfl Joshua
Pause Domanig Laura Zimmerer Daniel
Ebert Isabell
Feld Markus.
Frank Carla Tuba
Das Boot Heininger Mico Lang Melissa
Klaus Doidinger, Arr. Walter Retzek Hoek Markus Schmittner Sebastian
Volki Stephan Velkl Johannes

Independance Day

David Amold, Are: Ton van Grevenbroek

Kontrabass
Wienand Julian

nt Frank Elbert

Programmheft
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BESETZUNG

QUERFLITE/PICEOL0 WALDHORN GESANE
b N LARISSA WITIMANN

STREICHQUARTETT
LAFINESSE

BASSKLARINETTE
NLS YO&T

SANOPHON

Carmina Burana — O Fortuna
Carl Orff, are.: Juan Vicente Mas les

Tannhauser — Einzug der Gaste auf der Wartburg

Richard Wagner, are: Andreas Schorer

1492 — The Conquest of Paradise

Vangelis, are: John Glenesk Mortimer

Hymn to the Fallen

Johin Williams, arc; Paul Lavender

Moment for Morricone

Ennio Morricone, are: Johan de Meij

Pause ) 8

The Phantom of the Opera

Andrew Lioyd Webber, arc: Johan de Meij

The Power of the Dream

Babylace, arr: Bob Krogstad, John Moss

Chroniken von Narnia

Prince Caspian ~ Gregson-Wikams, arc: Bruce Bernstein

Gabriella’s Song

Stefan Nisson, arr: Kurt Gable

\\

Musicalchor des Spessartgymnasiums Alzenau m

PROGRAMM

SYMPHONIC ROCK (GIBERT T

NOTHING ELSE MATTERS (HETRIELD/ULRICH,ARR.: ROI

ZYMPHONIC ZEPPELIN ; " QUEST

KING OF POP Larissa anlnanrl, Tr:e Fyvels,

MICHAEL JACKSON IN CONCERT Streichquartett LA FINESSE
PAUSE

FRABAYA (OIRK MATTES

URAUFFIHRUNG DER AUFTRAGS-HYMNE
FUR DAS 12. BAYERISCHE LANDESHMUSIKFEST

ABBA CADABRA

TOTO IN CONCERT

NOVEMBER RAIN

EARTH, WIND, CHICAGO & CO.

sikantastisch.

Orchester & Ch

Querflote Karinette
H I

t Teresa

Jugendverbandsorchester Vorspessart

17. Januar 2016 -17.00Uhr

Konzert in der Rauschberghalle Horstein

X

v
SomeSingElse mit Lei




Orchesterbesetzung

Fate of the Gods
N Re

Poseidon: God of the Seas

e - g =R RONZERT
g 21 JANU

ISCHBERGHALLE
IN HORSTEIN

17.00 UHR

J VO Jugendverbandsorchester Vors

e Hollander Querflte Waldhorm Saxophon

ke : i Huth-Ritzel Lisa Gabel Michael Ebert [sabell
A clagetoine) Kunkel Lisa Golla Niklas Feld Marks
Reis Julia Maier Janina Frank Carla
Wilms Felicitas Volker Luca Heininger Nico
Koch Gianna
Klarinette Kithnl Lukas KO n Ze rt
Albert Teresa Roth Angeling

Seither Niklas 20 Jaﬂuar 20] 9

rl duschberghalle
3755 Horstein

Staab Anna-Lena Wenklous
Vogt Nils
3 Wilst Ariana Trompete/Fiagelhom 17.00 Uhr
Honfi Joshua Bemard Katharina
Tuba Domanig Emma "
Reinschmidt Axel Grasser Philipp. Leitung: Frank Elbert
Schmittner Sebastian .H;""W)gm §  Vonerkaut jvo@blasmusikverband vorspessarte
il Frederik

Bintii: 9 Ermakigt: 7¢

Hofmann Lukas
“ Lorenz Lina
Nikolei Stefan
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6. Uber den Autor

Musikdirektor Dr. Frank Elbert hat an der Hochschule fir Musik in
Woiirzburg die Studiengange Diplommusik (KA) und Diplommusiklehrer (IP)
mit Hauptfach Saxophon sowie die Fortbildungsklasse erfolgreich mit dem
Konzertexamen abgeschlossen. Nach seinem Gymnasial-Lehramtsstudium
und dem Referendariat unterrichtet er seit 2008 als OStR am
Spessartgymnasium in Alzenau. 2018 schloss er die Promotion zum Dr.
phil. an der Johannes-Gutenberg-Universitdat Mainz mit dem Thema
,Blaserklasse in der Grundschule — Untersuchungen zu Einstiegsalter,
instrumental-didaktischen Vorgehensweisen und Auswirkungen“ ab.

Seit 2006 ist er Lehrbeauftragter fiur "Fachmethodik, Didaktik und Lehrpraxis Saxophon" und
"Literaturkunde Saxophon" an der Hochschule fir Musik in Wirzburg, seit 2014 zusatzlich in den
Fachern ,Blasorchesterpraxis“ und , Probenmethodik” im Masterstudiengang Blasorchesterleitung
sowie Dirigieren. An der Julius-Maximilian-Universitat Wirzburg wurde ihm 2009 der Lehrauftrag fir
Saxophon erteilt. Zudem hielt er Vorlesungen im Bereich ,Musikpadagogik“ u. a. an der Hochschule
flr Musik in Weimar.

Seit 2007 bekleidet er das Amt des Verbandsdirigenten im Blasmusikverband Vorspessart und 2012
wurde er zum Landesdirigenten des Bayerischen Blasmusikverbands (BBMV) gewahlt. Im gleichen Jahr
bestellte ihn das Bayerische Staatsministerium fir Wissenschaft, Forschung und Kunst zum
Vorsitzenden im Prifungsausschuss fiir die "Staatliche Anerkennung von Leitern im Laienmusizieren".
Seit 2014 ist er Mitglied in der Literaturkommission der BDMV (Bundesvereinigung Deutscher
Musikverbdnde) und seit 2016 Stellvertretender Bundesmusikdirektor (BDMV). AuRerdem ist er seit
2017 Prasidiumsmitglied des Bayerischen Musikrats (BMR).

Dr. Frank Elbert ist als Juror bei verschiedensten nationalen und internationalen Wettbewerben
(Jugend musiziert, Blaserklassen-, Orchester- und Kammermusikwettbewerbe, Auswahlorchester-
wettbewerbe, etc.) tatig. Er dirigiert diverse Auswahlorchester und gibt Kurse/Workshops u. a. im
Instrumental-/Padagogik- und Orchesterbereich. Zahlreiche Veroffentlichungen in Fachzeitschriften,
Lexika und Monografien dokumentieren seine Erfahrungen auf diesen Gebieten.
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