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Vorwort zur Schriftenreihe

Die vorliegende Schriftenreihe zielt darauf ab, herausragende (Abschluss-)Arbeiten,
die an der Carl von Ossietzky Universitit Oldenburg im Bereich Musikpidagogik
(Bachelor of Arts & Master of Education) verfasst wurden, zu biindeln und als kos-

tenloses Downloadmaterial einer gréeren Leserschaft zur Verfiigung zu stellen.

Insbesondere in studentischen Abschlussarbeiten finden sich héiufig neue und unge-
wohnte Perspektiven, die aktuellen musikpadagogischen Diskursen wichtige Impulse
liefern und neue Themenfelder er6ffnen. Der studentische Gestus’ der Abschlussar-
beiten soll daher bewusst aufrechterhalten und nicht durch Neuformulierungen oder
umfassende Erginzungen seitens der Herausgeber verindert werden. Dabei sind die
vorliegenden Beitrige stets auf hohem Niveau und berticksichtigen den aktuellen

Stand der Forschung.

Die thematische Breite der einzelnen Arbeiten umfasst Beitrige der wissenschaftli-
chen Musikpidagogik und berticksichtigt dabei historische als auch systematische
und empirische Ansitze. In ihrer Kompaktheit richten sich die einzelnen Binde die-
ser Reihe nicht nur an Forschende und Studierende der Musikpadagogik, sondern
auch an alle musikpidagogisch aktiven Menschen — dazu geh6ren Musiklehrer/innen
an allgemeinbildenden und weiterfithrenden Schulen, Referendar/innen im Fach
Musik, sowie Instrumentalpidagog/innen. Dementsprechend versucht die Reihe
neben ihrem Beitrag zu musikpidagogischer Forschung und Lehre eine Briicke zwi-

schen Unterrichtspraxis und wissenschaftlicher Musikpidagogik zu schlagen.

Wir bedanken uns herzlich bei allen Studierenden, die ihre Arbeit im Rahmen dieser
Schriftenreihe (kostenlos) zur Verfiigung gestellt haben und somit das Bestehen der

Schriftenreihe gewihrtleisten!
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Einleitung zum Band 1

Big Band-Musik ist spitestens seit der Nachkriegszeit essenzieller Bestandteil musika-
lischer Praktiken im deutschsprachigen Kulturraum. Big Bands finden sich in Form
von Musik-AGs an Schulen und dienen dhnlich wie andere Ensembles (Chor oder
Orchester) dazu, musikpraktische Erfahrungen zu ermdéglichen und die Schule bei
verschiedenen Anldssen zu reprisentieren. Vor diesem Hintergrund ist auffallend,
dass zu diesem Themenfeld weder fachdidaktische Literatur noch konkrete For-
schungsergebnisse vorliegen. Dies scheint umso erstaunlicher, da Modelle des Klas-
senmusizierens und des erweiterten Musikunterrichts, v.a. Blidserklassen, boomen
und der Stellenwert der Musikpraxis an Schulen deutlich an Bedeutung gewonnen
hat. Unklar erscheint v.a., wie mit Big Bands in schulischen Kontexten gearbeitet

wird und welche Methoden der Erarbeitung die Musiklehrenden anwenden.

Mit dem Thema Big Band-Leitung riickt zweitens ein weiteres Themenfeld in den
Fokus, das in der aktuellen Musikpidagogik keinen nennenswerten Stellenwert
(mehr) besitzt: Jazz-Didaktik. Sofern die Musikdidaktik sich mit populdrer Musik und
deren Vermittlung auseinandersetzt, gilt es insbesondere die Formen des Jazz sowie

seiner besonderen didaktischen Potenziale (Improvisation) mit zu berticksichtigen.

Die hier verffentlichte Abschlussarbeit von Philipp Huchzermeier greift beide For-
schungsdefizite auf und setzt sich umfassend mit dem Stellenwert von Big Band-
Arbeit an allgemeinbildenden Schulen auseinander. Im Zentrum stehen dabei Strate-
gien, die Lehrkrifte beim Leiten einer Big Band verwenden. Diese Giberaus komple-
xen Anforderungen, die sich durch das grundsitzliche Konzept einer Big Band
ergeben, werden in der Lehrerausbildung nur an wenigen deutschen Universititen
oder Hochschulen gelehrt. Auch aus internationaler Perspektive sind praxisorientier-

te Lehrbucher, die zur individuellen Vorbereitung dienen, eine Seltenheit.

Im ersten Teil der Arbeit wird zunichst ein Uberblick iiber diese Praxisbiicher zur
Big Band-Didaktik gegeben. AnschlieBend erfolgen Darstellungen zur Entwicklung
der Big Band, zum Aufbau, zur Zusammensetzung und zu spezifisch musikalischen
Aspekten. Im Mittelpunkt der Arbeit steht eine qualitativ-empirische Studie, die sich
in Form von Leitfadeninterviews mit sechs Lehrkriften (vier Musiklehrende und
zweil professionelle Big Band-Leiter) mit organisatorischen und musikalischen An-
forderungen der Leitung einer Schiler/innen-Big Band auseinandersetzt. Explizit
hervorgehoben werden muss die differenzierte Erhebung und Auswertung der Daten
in Form einer Inhaltsanalyse nach Glidser & Laudel 2010 sowie Kuckartz 2014. Hier-
zu gehoren der permanente Differenzierungsprozess in der Kodierung des Datenma-

terials sowie das durchdachte Kategoriensystem von drei Ebenen.



Die Ergebnisse verdeutlichen, dass umfassende Fahigkeiten von Leitenden verlangt
werden, die das analytische Horen, das theoretische Wissen und die methodische
Vielfalt betreffen. Aus methodisch-didaktischer Sicht erhdlt das ,,Vormachen-
Nachmachen®, besonders in Form des Sprechens, einen wichtigen Stellenwert. Hier-
zu gehoren die Isolation spieltechnischer Probleme bei der Vermittlung von Artikula-
tion und Phrasierung, beim Eintiben rhythmisch schwieriger Stellen und bei der
Vermittlung von Swing als rhythmisches Konzept. Dartiber hinaus stellt der vorlie-
gende Band heraus, inwiefern Big Band-Didaktik Aspekte der musikalischen Inklusi-
on aufgreift. So stehen laut Huchzermeier , kollektive Aspekte™ im Vordergrund der
musikdidaktischen Arbeit mit Big Bands. Aufgrund ihrer weitreichenden Uberlap-
pungen mit aktuellen Herausforderungen der Musikpadagogik sollten sich die hier
dargestellten Methoden der Big Band-Didaktik nicht auf die Arbeit mit Big Bands
beschrinken. Ihr Mehrwert liegt vielmehr darin, dass sie sich auf andere musikpida-

gogische Felder tibertragen lassen.
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Einleitung

,»Jazz is not dead, it just smells funny* (Frank Zappa; zit. nach Gioia 2011 S. 332).
Diese Worte des Kunstlers Frank Zappa scheinen die Situation des Jazz in Deutsch-
land und im deutschen Bildungssystem treffend zu beschreiben. Die Betrachtung der
Absatzzahlen fur das Genre vermittelt mit 1,6% das erntchternde Gefuhl, als habe
die Musik keine nennenswerte Bedeutung innerhalb unserer Gesellschaft (Deutsches
Musikinformationszentrum 2014). Auch ein Blick auf das Bildungssystem scheint
diesen Findruck zu bestitigen. Jazzmusik als Grundlage der populiren Musik wird
zwar an Schulen thematisiert, Abiturthemen hierzu werden jedoch nur selten gestellt.
In Niedersachsen konnten Abiturienten' beispielsweise lediglich einen Themenvor-
schlag im Bereich der afroamerikanischen Musikkultur auswihlen, wihrend sich die
tbrigen Themen vorwiegend mit der Musik des europiischen Abendlandes befassten

(Niedersachsisches Kultusministerium 2000).

Trotz dieser prekir anmutenden Situation ist Jazz-Musik aus praktischer Sicht inner-
halb des deutschen Bildungssystems ,,not dead®, was sich besonders durch die zahl-
reichen Big Bands zeigt, die seit vielen Jahren ein fest etabliertes Element an
deutschen Schulen sind.” Im Rahmen der aufstrebenden, praktisch orientierten Kon-
zepte wie Bldserklassen oder Orchesterklassen, konnte den Big Bands eine vollig neue
Bedeutung zukommen, die im Diskurs der Musikpadagogik bisher eher wenig Beach-
tung findet. In den Diskussionen um Bliserklassenkonzepte stellt sich haufig die
Frage der Nachhaltigkeit, da die Konzepte in der Regel nicht die ganze schulische
Laufbahn umfassen. Hier bieten Schiiler-Big Bands im Format eines AG-Angebots
gute Anschlussmoglichkeiten, da sie viele Aufgaben erfiillen. In der Big Band findet
beispielsweise eine grole Zahl von Schiilerinnen und Schiilern’ Platz und es sind
zahlreiche Instrumentengruppen vertreten — auch solche, die in manchen Bliserklas-
senkonzepten nicht einbezogen sind, wie die Instrumente der Rhythmusgruppe. Die-
ser Vorteil kann jedoch auch gleichzeitig ein Nachteil im Hinblick auf die Big Band-
Arbeit sein, wenn an Schulen beispielsweise kein musikalisch umfassendes Angebot
durch Musikprofilklassen angeboten wird, das den Fortbestand an Instrumentalisten
sicherstellt. Es gibt jedoch weitere Griinde, warum sich eine Big Band auch an sol-
chen Schulen lohnt, denn die Musik ist stark groove-orientiert und kann Arrangements
populirer Stiicke beinhalten, wodurch die Lebenswelt der SuS auf motivierende Wei-

se direkt einbezogen wird. Die SuS werden durch die komplexen musikalischen

I Aus Grinden der besseren Lesbarkeit wird auf die gleichzeitige Verwendung mannlicher und weibli-
cher Sprachformen verzichtet. Simtliche Personenbezeichnungen gelten gleichwohl fiir beiderlei Ge-
schlecht.

2 Allein in der Stadt Oldenburg gibt es vier Schiiler-Big Bands, eine Musikschul-Big Band und eine
Universitits-Big Band.

3 Im Folgenden abgekiirzt durch SuS.
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Strukturen musikalisch gefordert und konnen solistisch titig werden. Und zu guter
Letzt bleibt zu erwihnen, dass in einer Big Band soziales Lernen umfassend unter-

stitzt wird.

Lehrkriften, die jedoch keine Erfahrungen im Bereich der Big Band-Arbeit haben
und planen, eine Band aufzubauen oder eine bestehende zu leiten, durfte auffallen,
dass sich eine intensive Beschiftigung mit dem Thema sowohl praktisch als auch
theoretisch als schwierig gestaltet. In der Lehramtsausbildung wird die Leitung von
Big Bands nur an wenigen deutschen Universititen oder Hochschulen gelehrt.* Der
Fokus liegt klar auf der Leitung klassischer Ensembles. Deutschlandweit gibt es zwar
mittlerweile einige regelmalBig stattfindende Angebote zu praktischen Big Band-
Leiterfortbildungen, in denen professionelle Big Band-Leiter die Leitungsaspekte
erkliren, eine flichendeckende Verbreitung ist bislang jedoch ausgeblieben. Dabei
konnten die Leitungselemente auch an anderer Stelle genutzt werden, da die Instru-
mentengruppen der Blechbliser, Holzbliser und Rhythmusgruppe zugleich in ande-

ren Ensembles im Schulalltag vorkommen.’

Noch schwieriger als die Teilnahme an Praxiskursen gestaltet sich eine theoretische
Beschiftigung mit dem Thema. Das Leiten einer Schiller-Big Band stellt tberaus
komplexe Anforderungen an eine Lehrkraft, die sich durch das grundsitzliche Kon-
zept einer Big Band ergeben. Der Umgang mit diesen Anforderungen bleibt jedoch
in der deutschen Forschung bislang v6llig unbeachtet. Auch international lassen sich
keine wissenschaftlichen Untersuchungen finden. Praxisorientierte Lehrbiicher stel-
len international ebenfalls eine Seltenheit dar. Lediglich drei deutsche Autoren, Wer-
ner Sostmann, Helmut Schifer und Joe Viera, widmen sich dem Thema in zwei

Werken.

Aufgrund dieses Mangels an Fachliteratur wird daher in der vorliegenden Arbeit der
Blick auf die konkreten Titigkeiten von Lehrkriften bei der Leitung von Schiiler-Big
Bands gerichtet. Die Big Band-Arbeit verlangt auf Grund der umfassenden Anforde-
rungen gezielte Strategien, um das Ensemble erfolgreich leiten zu kénnen. Diese
Strategien gilt es niher zu betrachten. Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht die Frage,
welche Strategien Lehrkrifte beim Leiten einer Schiler-Big Band verwenden. Die
offene Formulierung ist dabei gezielt gewihlt worden, da ein mdéglichst breiter Be-

reich des Leitens betrachtet werden soll. Ferner findet eine Unterteilung der Frage-

4 Da keine umfassende Ubersicht zu den Studieninhalten an den Universititen und Musikhochschulen
existiert, kann nicht genau gesagt werden, wo die Leitung von Jazz Ensembles im Rahmen der Schul-
musikausbildung gelehrt wird. Big Band- und Jazz-Ensemble-Leitung wird jedoch allgemein an der
Universitit Oldenburg, der HfK Bremen, der HMTMH Hannover, der UdK Berlin und der Musik-
hochschule Stuttgart gelehrt.

> Hier sind beispielsweise die sehr gut strukturierten Leitungsfortbildungen der Landesmusikakademie
Niedersachsen, des Landesmusikrats Hessen, des deutschen Musikrats und des Bayrischen Musikrats

zu nennen.
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stellung auf drei Ebenen statt. Erstens wird untersucht, was der Auswahl von Strate-
gien und der gesamten Arbeit zugrunde liegt: die Grundeinstellung und Vorausset-
zungen der Lehrkrifte. Denn die personliche Zielsetzung und piddagogische
Einstellung wirkt sich auf die Auswahl von Strategien aus. Zweitens werden Strate-
gien untersucht, die sich auf organisatorische Aspekte beziechen und drittens werden
die Leitungs- und Planungsstrategien hinsichtlich der musikalischen Anforderungen

untersucht.

Da die Materiallage in diesem Themenbereich sehr diinn ist, wurde im Rahmen die-
ser Arbeit eine qualitative Studie durchgefiihrt, deren Ergebnisse prisentiert werden.
Zunichst werden jedoch im ersten Teil einige allgemeine Aspekte zum Untersu-
chungsgenstand, der Big Band und der Big Band-Arbeit, behandelt. Da Forschungs-
ergebnisse bisher nicht existieren, wird anstelle des Forschungsstands zunichst ein
Uberblick iiber den Inhalt und die Schwerpunktsetzung der existierenden Praxisbii-
cher gegeben. Darauf folgt die Skizzierung des Untersuchungsgegenstands. Die Ent-
wicklung der Big Band, ihr Aufbau, ihre Zusammensetzung und ihre musikalischen
Aspekte sind die Themenschwerpunkte dieses Abschnitts. Dabei sind die Darstellun-
gen problemorientiert hinsichtlich der Situation in Schulen, um aufzuzeigen, woraus
sich die hohen Anforderungen beim Leiten fiir die Lehrkrifte ergeben. Schlief3lich
wird im zweiten Teil der Arbeit die Studie im Mittelpunkt stehen. Hier werden die
Durchfihrung und die Ergebnisse ausgiebig thematisiert. Abschliefend sollen in
einem Fazit die zentralen Ergebnisse zusammengefasst werden und in einen Ausblick

munden.

10
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I Theoretischer Teil
1. Bestandsaufnahme zur Big Band-Leitungsliteratur

Die Suche nach Literatur, die sich mit dem Leiten von Big Bands auseinandersetzt,
gestaltet sich insgesamt sehr schwierig. Lediglich zwei Werke deutscher Autoren
widmen sich dem Thema, die jedoch eine Seltenheit in den Bibliotheken darstellen —
allerdings sind die Werke seit jungster Zeit wieder online zu erwerben. Noch schwie-
riger ist es, die amerikanische Literatur zu diesem Thema ausfindig zu machen. Die
im Folgenden vorgestellten Werke sind teilweise nur in den USA einzusehen oder zu
erwerben. Lediglich das Buch des schwedischen Band-Leaders und Trompeters Mats
Holmquist The General Method. A New Methodology for a Tighter Big Band (Holmquist
2013) kann problemlos in Deutschland bezogen werden. An dieser Stelle wird deut-
lich, wie schwierig sich fir interessierte Lehrkrifte eine Beschiftigung mit dem The-

ma gestaltet.

Das iltere der beiden deutschen Biicher wurde 1988 von Werner Sostmann und
Helmut Schifer verfasst und tragt den Titel Die Schiiler-Big Band. Ein Leitfaden fiir die
Praxis (Sostmann & Schifer 1988). Das Werk umfasst 170 Seiten und verfolgt ein
interessantes Konzept, wobei es wie eine Mischung aus Handbuch und Theorie- und
Arrangierbuch gleichermallen wirkt. Grundsitzlich gehen die Autoren davon aus,

dass der Leiter einer Schuler-Big Band gleichzeitig Stiicke arrangiert.

In einem ersten Teil geben Sostmann und Schifer eine kurze allgemeine Abhandlung
zur Organisation, worauf eine detaillierte Vorstellung der einzelnen Instrumente
folgt. Neben den Eigenschaften wie range und Stimmung, werden auch die Funktion
in der Band und die Spieltechnik thematisiert. Der zweite Teil ist das Kernsttck des
Werks. Hier werden entlang zweier Beispiele musiktheoretische Aspekte, Arrangier-
techniken und musikalische Gestaltungmittel erldutert. Aus diesem Vorgehen erge-
ben sich sowohl Vorteile als auch Nachteile. Besonders positiv wirkt sich aus, dass
durch die exemplarische Arbeit der direkte Bezug zur Musik und zur Praxis gegeben
ist. Problematisch ist jedoch, dass sich die Themen tberschneiden und unorganisiert
wirken. Zudem sind nur wenige strategisch niitzliche Tipps fir die Probenarbeit zu
finden. Das Buch beinhaltet beispielsweise keine Informationen iiber die Aufstellung
einer Big Band. Auflerdem ist das Werk besonders in Bezug auf technische und or-

ganisatorische Aspekte an einigen Stellen nicht mehr zeitgemal.

Joe Vieras Die Big Band in der Schule. Aufban, Praxis, Tipps (Viera 1995) ist grundlegend
anders konzipiert. Mit 35 Seiten handelt es sich um ein iberaus tGberschaubares
Werk. Die Schwerpunkte liegen hier wesentlich stirker auf dem Aspekt des Leitens.
Viera verzichtet auf eine Vorstellung der Instrumente und setzt Kenntnisse dartiber

voraus. Er konzentriert sich in knapper Form auf die wesentlichen Elemente, die

11
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innerhalb der Big Band-Arbeit von Bedeutung sind, und geht dabei problemorientiert
im Hinblick auf die Schulsituation vor. Seine Themenschwerpunkte liegen beim Lei-
ten, bei der Besetzung, der Repertoireauswahl, der Aufstellung, den Probenstrategien
und der problemzentrierten Darstellung der musikalischen Elemente. Die Ausfih-
rungen sind dabei sehr knapp gehalten, beinhalten aber einige interessante Tipps aus
der Praxis. Der Autor stellt zudem hilfreiche organisatorische Strategien vor wie bei-
spielsweise das Band in a Band-Konzept, in dem die Rhythmusgruppe einige Songs als
Combo darbietet, um das Programm auszubauen, die Band zu entlasten und die
Rhythmusgruppe zu motivieren. Im Anhang des Buchs findet sich ein nttzliches
Verzeichnis zum Erwerb von Arrangements, dessen Aktualitit jedoch nicht mehr

gegeben sein dirfte, da das Werk bereits 1995 erschienen ist.

In der amerikanischen Literatur ist John Berrys 1990 erschienenes The Jagz Ensemble
Director’s Handbook (Berry 1990) ein Standardwerk der Big Band-Leitungsliteratur. Es
handelt sich eher um ein ,How to‘-Lehrbuch, das typisch fir die amerikanische Jazz-
vermittlung ist, als um ein klassisches Handbuch. Der Inhalt ist sehr umfassend ge-
staltet und konzentriert sich problemorientiert auf die Leitung einer Schiler-Big
Band. Aspekte des Arrangierens, wie bei Sostmann und Schifer, werden nicht be-
trachtet. Die grundsitzliche Struktur dhnelt der von Viera, wobei die Inhalte deutlich
ausfithrlicher behandelt werden. Dabei ist das Buch praxisorientiert in Hinblick auf
die Situation an Schulen. Hilfreich ist beispielsweise eine detaillierte Beschiftigung
mit Uber- bzw. Unterbesetzungen und entsprechenden Ersatzméglichkeiten fiir die
jeweiligen Instrumente. Eine knappe Abhandlung jeder Section gibt Aufschluss tber
deren Funktion und Zusammensetzung, was in den beiden deutschen Werken deut-
lich zu kurz kommt. Das Buch enthilt neben den Basistexten zahlreiche ,,Insider-

« 6

tipps® und ,,Special Reports®.

Das Hoéren als Methode stellt den Mittelpunkt von Berrys Konzept dar. Horen ist
seiner Meinung nach die erfolgreichste Methode, um eine Big Band zu verbessern.
Die SuS miissen demnach reflektierendes Horen erlernen (Vgl. Berry 1990, Kap. 14,
S. 1). Hierbei werden drei gro3e Bereiche umfasst: Das Horen und Vergleichen von
Originalaufnahmen und dem Selbstgespielten, das Aufnehmen und Héren von Pro-
ben und das Aufnehmen und Héren von Konzerten. Aufnehmen und Hoéren wird
als effektive Strategie fir Schuler und Lehrer gleichermallen betrachtet. Dieser Be-

reich wird von den deutschen Autoren nur am Rande thematisiert.

Berry stellt in seinem Werk diverse Strategien zum Losen von musikalischen Prob-

lemen der SuS vor, wie beispielsweise das Konzept des swbdividing, in dem schwierige

6 Special Reports sind ausfithrliche Exkurse zu einem bestimmten Thema innerhalb eines Kapitels.

12
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Rhythmen gedanklich auf die kleinste rhythmische Ebene unterteilt werden.” An der
Stelle, an der Berry Gber organisatorische Strategien schreibt, sind besonders seine
Tipps zum Aufbau einer Big Band an einer Schule und zur Planung von Konzerten
interessant, wobei immer der Bezug zum amerikanischen Schulsystem berticksichtigt
werden muss. Insgesamt ldsst Berry im Gegensatz zu den beiden deutschen Werken

fast keine Bereiche des Leitens offen.

Neben Berry ist Richard Lawns 1995 erschienenes Buch The Jazz Ensemble Director’s
Manuel Lwan 1995), dem eine Audio CD mit Klangbeispielen beiliegt, eines der
Standardwerke in den USA. Dabei hebt es sich am meisten von den bisher vorgestell-
ten ab. Es handelt sich ebenfalls um ein ,How to*-Konzept, wobei die Schwerpunkt-
setzung zwischen organisatorischen Aspekten, instrumentalpidagogischen Ubungen
und Strategien zum Leiten variiert. In dem Werk wird an vielen Stellen ein intensives
Leistungsdenken deutlich, in dessen Zuge die Selektion schwicherer SuS durch um-
fassende Aufnahmepriifungen thematisiert wird. Bereits hierdurch grenzt sich das
Buch aus padagogischer Sicht von den bisher vorgestellten ab. Lawn versucht dem
Big Band-Leiter Moglichkeiten aufzuzeigen, um als Instrumentallehrer titig werden
zu kénnen und stellt beispielsweise Ubungen vor, mit denen Saxophonisten im Rah-
men der Big Band-Arbeit das Flotespielen etlernen sollen, da in machen professio-
nellen Arrangements von den Saxophonen verlangt wird, beide Instrumente zu

beherrschen. Bereits hier zeigt sich, dass Lawns Ansatz eher leistungsorientiert ist.

Andererseits beinhaltet das Buch sehr niitzliche Aspekte. Hilfreich sind beispielswei-
se die detaillierten Beschreibungen zu den verschiedenen Aufstellungsmoglichkeiten
einer Big Band. Zudem ist Lawn der einzige Autor, der dem Dirigat ein Kapitel wid-
met, indem er die Rolle des Leiters im Sinne des Dirigenten diskutiert. Er stellt dabei
heraus, dass ein Dirigat eigentlich nicht nétig sei, jedoch an manchen Stellen hilf-
reich, was besonders zusammengesetzte Taktarten betrifft (Vgl. Lawn 1995, S. 28-
30). Der thematische Schwerpunkt aus musikalischer Sicht richtet sich auf die Artiku-
lation und Phrasierung. Hier gibt er zahlreiche Informationen und Strategien wie die

spezielle Jazz-Phrasierung durch Ubungen in einer Band trainiert werden kann.

Insgesamt handelt es sich um ein Werk, das zielorientiert ist und viele Ubungen und
Materialien bereithilt, dessen padagogische Ausgangssituation jedoch sehr fragwiirdig
erscheint. Zudem wirkt der Inhalt wie ein Potpourri von Aspekten der Big Band-

Arbeit, dessen thematische Struktur sich dem Leser nicht offenbart.

7 Beim subdividing witd ein 4/4 Takt beispielweise nicht auf der Ebene von Viertelnoten betrachtet,
sondern auf der Ebene, die gleichzeitig die kleinste Ebene der Rhythmen des entsprechenden Takes
ist. Sind beispielsweise Rhythmen mit Sechzehntelnoten in einem Takt vorhanden, wird der Takt cher
in Sechzehntel Noten als in Viertel unterteilt. Die Unterteilung auf der kleinstmoglichen rhythmischen
Ebene, kann gleichzeitig das Feeling eines Grooves verdeutlichen wie beispielsweise binire oder terni-
re Achtel.
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Zur aktuelleren Literatur zahlt das Werk Jazz Pedagogy. The Jazz Educator’s Handbook
and Resonrce Guide (Dunscomb & Hill 2003), das 2003 von Richard Dunscomb und
Willie L. Hill, Jr. verfasst wurde. Hierbei handelt es sich um ein Handbuch im klassi-
schen Sinne, das sich nicht allein auf die Big Band-Arbeit beschrinkt, sondern sich
generell der Vermittlung von Jazz an amerikanischen Schulen widmet. Das Hand-
buch ist ein gut strukturiertes Nachschlagewerk, das kompakte Informationen zu
vielen Aspekten der Jazz-Vermittlung bereithilt. Besonders interessant ist jedoch,
dass das Buch eine DVD beinhaltet, auf der Leitungsstrategien anhand von Schiiler-
Big Band-Proben veranschaulicht werden. Dabei wird eine Differenzierung vorge-
nommen, indem eine Probe einer Middle-School-Band und die einer High-School-
Band prisentiert werden. Die Darstellung von praktischen Elementen auf der Video
Ebene bietet hierbei enorme Vorteile, da sich bei der theoretischen Beschiftigung
mit dem Leiten hiufig die Problematik ergibt, dass das Essenzielle, die Musik, zu
kurz kommt. Erst durch Beispiele werden Komplexitit und Probleme deutlich, die
sich beim Leiten einer Big Band ergeben. Das Videomaterial schopft dabei jedoch
nicht seine Moglichkeiten aus. Da offensichtlich ist, dass die Schiiler-Big Bands die
Songs bereits beherrschen, wirken die Situationen gestellt. Aulerdem werden keine
Situationen prisentiert, in denen Strategien zum Ldsen von gravierenden Problemen

gefragt sind, wie beispielsweise bei schwierigen rhythmischen Stellen.

Das neueste Werk zum Leiten von Big Bands A Director’s Guide to the Jazz Ensemble
(Davis 2014), das 2014 von John S. Davis verfasst wurde, lehnt sich vom Aufbau her
stark an Berry an, behandelt jedoch verschiedene Aspekte nur sehr oberflichlich. Das
Hauptaugenmerk liegt bei der Vorstellung einzelner Instrumente, ihrer Funktion in
der Big Band und der Beschreibung ihrer Spielweise. Im Vergleich zu Sostmann und
Schifers Abhandlung, die eine allgemeine Instrumentenkunde beabsichtigen, kon-
zentriert sich Davis ausgiebig auf die technische Beschaffenheit der Instrumente hin-
sichtlich eines guten Big Band-Sounds. Er gibt besonders bei den Blasinstrumenten
Tipps, welche verschiedenen Modelle, Ausfithrungen und Mundstiicke verwendet
werden sollten. Dabei entsteht nicht selten der Eindruck, der gelegentlich auch bei
Berry autkommt, als habe Davis einen gut bezahlten Werbevertrag bestimmter In-
strumentenhersteller unterschrieben. Trotzdem finden sich sehr hilfreiche Informati-
onen zu der Funktionsweise und den einzelnen Aufgaben der verschiedenen
Sections. Im Hinblick auf Strategien zum Leiten einer Big Band werden am Ende des
Buches ein paar oberflichliche Tipps gegeben, deren Informationsgehalt im Ver-
gleich zu den anderen Autoren gering ist. Interessant ist jedoch, dass auch Davis das
Horen in verschiedenen Facetten als einen der wichtigsten Faktoren der Big Band-
Arbeit beschreibt.

Die bisher vorgestellten Werke haben eines gemeinsam: Sie wirken wie eine Mi-
schung aus Nachschlagewerk und Fundgrube fir praktische Tipps. Das einzige Buch,
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das sich deutlich davon abhebt und ein komplettes Konzept beschreibt, ist das 2013
erschienene Buch The General Method. A New Methodology for a Tighter Big Band (Holm-
quist 2013) des schwedischen Trompeters Mats Holmquist. Das Werk setzt Kennt-
nisse Uber die einzelnen Instrumente voraus und konzentriert sich allein auf
Strategien und Methoden zum Leiten einer Big Band. Der Autor spricht mit seinem
Konzept zwar professionelle und semiprofessionelle Bands an, doch seine Darstel-

lung beinhaltet Informationen, die von wesentlicher Bedeutung fir die Schiler-Big
Band-Arbeit sind.

Im ersten Teilt analysiert Holmquist sehr feingliedrig die musikalischen Probleme,
die sich in der Big Band-Arbeit durch das musikalische Material und durch die Musi-
ker ergeben. Er bezieht sich auf Aspekte, die eng miteinander verbunden sind wie
das Timing, die Phrasierung, die Artikulation und die Dynamik. Im Anschluss stellt er
schlieBlich seine general method vor, die den Fokus auf musikalische Aspekte richtet.
Seiner Meinung nach wird in den Proben vieler Bands die Konzentration nach dem
folgenden Schema gefordert (Holmquist 2013, S. 37):

1. Play all the notes correctly

2. Timing

3. Dynamics

4. Phrasierung

Die general method besteht nun darin, dass sich die Konzentration verlagert:
1. Timing

2. Phrasierung

3. Dynamics

4. Play all the notes correctly

Nach der Vorstellung dieses Prinzips erortert Holmquist sehr detailliert den Aufbau
von Proben generell und das methodische Vorgehen bei der Erarbeitung eines
Songs. Dabei beinhaltet das Werk viele kleine musikalische, methodische, pidagogi-
sche und psychologische Aspekte der Probenarbeit im Hinblick auf die Losung kon-
kreter Probleme. Die Bedeutung von Aspekten wie dem langen Einzahlen, um ein
stabiles Tempo zu etablieren und dem Singen schwieriger Rhythmen, als Strategie zur
Bewiltigung von Schwierigkeiten, werden hier unter anderem hervorgehoben. Auch
andere Autoren wie Berry und Lawn geben solche hilfreichen Tipps, doch bei Holm-
quist geschieht es in einer logischen Anordnung innerhalb eines Konzeptes. Neben
den zahlreichen musikalischen Strategien enthilt das Buch auch einige organisatori-

sche, die beispielsweise die Planung von Konzerten betreffen.
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Bei der Betrachtung aller Werke fillt resimierend auf, dass eine starke Betonung auf
der Vorstellung der Instrumente und des musikalischen Materials liegt. Dies ist eine
logische Konsequenz, da ein Leiter unbedingt tber diese rudimentiren Informatio-
nen verfiigen muss. Allerdings geht der Gehalt der Biicher, wie oben beschrieben, in
manchen Fillen nicht tber die Darstellung von Fakten heraus. Insgesamt ist in der
amerikanischen Literatur die Betonung des Hérens von originalen oder eigenen Auf-
nahmen als methodischer Grundsatz wesentlich ausgeprigter als in deutschen Wer-
ken. Den grofiten Praxisbezug im Hinblick auf Leitungsstrategien weisen Vieras,
Berrys und Holmquists Abhandlungen auf, wobei sich die Strukturen und Schwer-
punktsetzungen stark unterscheiden. Es ist jedoch sehr erstaunlich, dass ein Werk,
das grundsitzlich nicht fir die Arbeit mit einer Schiiler-Big Band konzipiert ist, die
konkreteste, theoretische Beschiftigung mit dem Leiten erméglicht. Lediglich Holm-
quist gelingt es, adidquat Probleme zu analysieren und konkrete Losungsstrategien
vorzustellen, auch wenn sicherlich nicht alle Aspekte auf der Ebene der Schiler-Big
Band umsetzbar sind. Allein aus dieser Perspektive wird deutlich, dass die dieser Ar-
beit zugrunde liegende Fragestellung besonders interessant ist, da aus der speziellen
Big Band-Leiterliteratur nur eingeschrinkt Erkenntnisse zum Umgang mit bestimm-
ten Herausforderungen und Problemen auf Schiilerebene hervorgehen. Im Folgen-
den wird daher zunichst der Gegenstand, die Big Band, problemzentriert hinsichtlich
der Arbeit in der Schule skizziert, worauf eine Thematisierung der musikalischen

Elemente folgt, die zu Herausforderungen von Leitern und SuS fiihren.
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2. Aufbau und Funktion einer Big Band

Im Rahmen der Arbeit gilt es zunichst einmal darzulegen, was eine Big Band ist und
wie sie funktioniert, da der Begriff unterschiedlich aufgefasst werden kann. Hierbei
lohnt es sich, einen Blick auf die historische Entwicklung zu werfen. Wird heute von
einer Big Band gesprochen, ist in der Regel eine standardisiert besetzte Band ge-
meint, die sich aus drei verschiedenen Sections, der brass section, der reed section und der
rhythm section’ zusammensetzt und 16 Musiker umfasst — vier Trompeten, vier Posau-
nen, finf Saxophone, Bass, Schlagzeug und Klavier. Gitarre und Perkussion werden
hiufig hinzugefiigt. Die Brass-Section unterteilt sich in die #rumpet section und trombone
section.” Wie sich diese standardisierte Form entwickelt hat, beschreibt Sargeant fol-

gendermallen:

The standard jazz band as we know today was a product of an evolutionary, trial-and-error process that owes more
to the popular entertainment industry and the ballroom than it does to the primitive jazz of the Southern Negroes

(Sargeant 1975, §. 221).

Das Konzept der Big Band mit drei Sections, entwickelte sich in den 20er Jahren im
Norden und Westen der USA. Es gilt dabei als eine Verschmelzung der New Orleans
Jazz-Bands und den populiren Unterhaltungsorchestern, deren musikalisches Schaf-
fen besonders von den Arrangeuren der Tin Pan Alley gesteuert wurde. Wihrend des
Aufstrebens der Swing-Musik war das Konzept schliefllich auch praktisch gedacht,
da es Ballsile unverstirkt zu beschallen galt. Die Unterteilung in Rhythm-Section,
Brass-Section und Reed-Section hatte dabei verschiedene Griunde. Zum einen waren
die Lautstirkeverhiltnisse der Sections ausgeglichen. Zum anderen konnte die Unter-
teilung der Sections dafiir sorgen, dass die Brass-Section angemessen Pausen in den
Stiicken bekam, deren Notwendigkeit sich aus physischen Griinden ergibt. Die
Bands konnten somit linger spielen (Vgl. Sargeant 1975, S. 222 ff.) Die Einteilung in
Sections ist zudem aus arrangiertechnischer Sicht an der Aufteilung klassischer Or-
chester orientiert. Dabei waren die musikalischen Funktionen durch die rhythmische
Struktur der Jazz-Musik vollig andere. Die Musik war nie unter den Gesichtspunkten
der Kontrapunktlehre konzipiert, sondern nach dem Grundprinzip der rhythmischen
Interaktion der Sections. Dabei orientierten sich die Arrangeure an der Melodik und

Harmonik des Blues und Jazz. Im Rahmen der komplexeren Harmonien waren die

8 Im Folgenden werden die englischen Begriffe verwendet, da sich diese im internationalen Vokabular
etabliert haben. Ist innerhalb einer klassischen Dreiteilung vom Blechblisersatz, vom Holzblisersatz
und von der Rhythmusgruppe die Rede, so werden die Begriffe Brass-Section, Reed-Section und
Rhythmus-Section benannt.

9 Sind Instrumente in der Ausdifferenzierung der Bliser-Section gemeint, werden die deutschen In-
strumentennamen benannt. Die #rumpet section ist beispielsweise die Trompeten-Section. Die Reed-
Section wird generell eher Saxophon-Section genannt, da im Zuge der Schuler-Big Band-Arbeit in der

Regel nur Saxophone Anwendung finden.
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Stimmen einzeln und nicht mehrfach besetzt. Aus der anfinglichen Standardbeset-
zung von zwei bis drei Trompeten und Posaunen, zwei bis vier Saxophonen und/
oder Klarinetten, sowie dem Bass, dem Piano und dem Schlagzeug, entwickelte sich
schlieBlich in den 30er Jahren das, was als heutige Standardbesetzung verstanden
wird (Vgl. Baumgartner 1997, S. 19).

Doch welchen Nutzen hat das Wissen iiber die historische Entwicklung fir die Big
Band-Arbeit in der Schule? Zum einen, dass die Besetzung nicht immer die war, die
sie heute ist. Im Rahmen des Verlagswesens und aus Arrangiergriinden hat sich die
derzeitige Instrumentierung als gréB3tmdogliche Besetzung unter Einfachverteilung der
Stimmen etabliert. Wenn im Rahmen der schulischen Arbeit die Besetzung aufgrund
fehlender Instrumentalisten kreativ verandert werden muss, so bedeutet dies nichts
weiter als ,back to the roots’. Eine Big Band kann also durchaus in anderer Form beste-
hen, solange die wesentliche Struktur aus Rhythm-Section, Reed-Section und Brass-
Section bestehen bleibt. In den 70ern wurden sogar Bands wie ,,Chicago* als Rock-Big
Band bezeichnet, deren Funktion und Zusammensetzung jedoch wenig mit der da-
mals bereits fest etablierten standardisierten Big Band gemeinsam hatten (Vgl. Ber-

endt & Huesmann 2014, S. 777-778).

Zum anderen wird deutlich, warum die Aufteilung der Sections in der Form vorge-
nommen wurde. Wesentliche Griinde sind das klangliche Gleichgewicht innerhalb
der Sections und die Einfachbesetzung von Stimmen innerhalb der Sections auf-
grund harmonischer Aspekte. Wird dies in der Big Band-Arbeit an Schulen ernst
genommen, miusste die Konsequenz lauten, dass eine Big Band maximal in der stan-
dardisierten Form besetzt werden kann, da die harmonische Ebene bei solchen gro-
Ben Einzelbesetzungen bereits weitgehend ausgereizt ist und Doppelbesetzungen das
klangliche Gleichgewicht durcheinanderbringen wiirden. Inwieweit mit diesem Prob-
lem in der Praxis umgegangen wird, sowie mit der Situation, dass eine Band nicht die

standardisierte Form erreicht, soll spiter in der Studie beantwortet werden.

2.1. Die Trompeten-Section

Die Trompeten-Section besteht aus vier B*-Trompeten und ist die Section unter den
Blisern, die instrumentenbedingt den hochsten range in der Big Band hat. Wie in allen
Sections ist die Stimmverteilung in mehrstimmigen Parts nach der Position der jewei-
ligen Trompete aufgeteilt. Die 4. Trompete'’ spielt also die tiefste Stimme, wihrend
die 1. Trompete die héchste spielt. Problematisch im Hinblick auf die Schiler-Band
ist, dass die Tonhohe durch die Lippenspannung erzeugt wird. Uber den Tonumfang
eines jeden Spielers entscheidet also die Muskelkraft und Technik, die durch tdgliches

10 Im Folgenden wird eine Kurzform gewihlt. Anstatt auszuschreiben ,Instrumentalist, der die 1.

Trompetenstimme spielt®, wird kiinftig von der 1. Trompete gesprochen.
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Uben trainiert werden muss. Je héher dabei die Tonhéhen, desto hoher muss die
Lippenspannung sein und desto gréBer ist gleichzeitig die physische Belastung der
Instrumentalisten. Aus diesem Grund ist der range einer Schiler-Big Band limitiert,
was bei der Auswahl der Arrangements berticksichtigt werden muss. Spezielle Schi-
ler-Arrangements beschrinken sich daher in der Regel auf das g als héchsten Ton,
wihrend professionelle Arrangements das g'"' erreichen und in einigen Fillen sogar
noch hohere Tone verlangt werden (Vgl. Herborn 1995, S. 15).

Nicht nur aufgrund der Tonhohe und der damit verbundenen physischen Belastung
kommt der 1. Trompete eine besondere Bedeutung in der Big Band zu. Da sie die
héchste Stimme spielt, ist sie fiir die Phrasierung und die Artikulation der gesamten

Band verantwortlich und wird auch /ead trumpet’’ genannt.

The lead trumpet player sets style, feel, and to a degree, pitch for the other wind players in the band. This is becanse
the lead player is often playing the primary melodic line and also because of the clarity of the high trumpet (Davis
2014, S. 58).

Beim Leiten einer Schiler-Big Band muss diese besondere Funktion beachtet wer-
den, was bereits bei der Besetzung der Positionen von Bedeutung ist (Vgl. Cowan
2008, S. 5). Aufgrund der Stimmfithrungsaufgabe sollte die 1. Trompete abgesehen
von Unisono-Parts nicht verdoppelt werden, da hieraus Intonations- und Phrasie-
rungsprobleme entstehen kénnen (Vgl. Lawn 1995, S. 5). Um sie jedoch zu entlasten,
empfehlen Lawn und Davis eine weitere Trompete in die Section aufzunehmen, so-
dass sich zwei Lead-Spieler abwechseln, wobei auch hier Probleme entstehen kén-
nen, da sich die Band auf zwei verschiedene Spieler einstellen muss. Gelegentlich
wechselt in professionellen Arrangements auch die 2. Trompete auf die 1. Stimme,
um Erholungspausen fir den Lead-Spieler zu schaffen. 1.- und 2. Trompete haben
also eine besondere Funktion in der Trompeten-Section und auch in der gesamten
Band. Aulerdem muss bertcksichtigt werden, dass die 2. Trompete in der Regel die
Improvisationen tibernimmt. Doch auch die 4. Trompete hat eine besondere Funkti-
on, da sie haufig double lead, also die Stimme der 1. Trompete eine Oktave tiefer,

spielt. In diesem Fall wird die 1.- von der 4. Trompete stark unterstiitzt und entlastet.

2.2. Die Posaunen-Section

Die Posaunen-Section bildet mit der Trompeten-Section hiufig eine Einheit. Hin-
sichtlich des Aufbaus, der Stimmverteilung und der physischen Belastungen gelten
hier die gleichen Bedingungen wie fiir die Trompeten. Die 1. Posaune ist die Lead-
Posaune und fthrt den Satz musikalisch an. Spielen Posaunen und Trompeten ge-
meinsam, richtet sich die Lead-Posaune nach der Ausfithrung der Lead-Trompete.

Da die Tonerzeugung von den gleichen Faktoren wie beim Trompetespielen ab-

1 Im Folgenden wird von der Lead-Trompete etc. gesprochen.
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hingt, ist der Schiiler-Range auch hier limitiert, worauf wiederum bei der Auswahl
von Arrangements geachtet werden muss. Spezielle Arrangements setzen einen Ton-
umfang bis zum g' voraus, wihrend professionelle Arrangements ein Umfang bis c"
fordern kénnen (Vgl. Herborn 1995, S. 17).

Auch die Posaunen-Section besteht aus vier Stimmen. Allerdings werden diese von
verschiedenen Posaunentypen besetzt. Die ersten drei Stimmen kénnen mit gewShn-
lichen C-Tenorposaunen bedient werden. Auch wenn besonders in der amerikani-
schen Literatur Empfehlungen zu verschiedenen Grof3en getroffen werden, kann im
Rahmen der Schiler-Big Band-Arbeit, abgesehen von Neuanschaffungen, diese
Uberlegung sicherlich vernachlissigt werden. Die vierte Posaune ist gleichzeitig das
tiefste Instrument in der Band. Der Range dieser Stimme kann nur mit einer Basspo-

saune erreicht werden.

2.3. Die Saxophon-Section

Im Vergleich zur Trompeten- und Posaunen-Section ist die Saxophon-Section musi-
kalisch gesehen die meistbeschiftigte und flexibelste. Dies hat verschiedene Griinde.
Zum einen ist das Spielen der Instrumente physisch bei Weitem nicht so anstren-
gend, wie das Spielen von Blechblasinstrumenten. Daher kénnen lange Saxophon-
parts Erholungspausen fir die Blechbliser schaffen, wodurch die Spielzeit, wie in der
historischen Abhandlung bereits erwihnt, stark verlingert werden kann. Zum ande-
ren steht bereits Anfingern fast der gesamte Tonumfang des Instrumentes zur Ver-
figung. Somit konnten die Saxophone als vielseitigste Section der Big Band
betrachtet werden, was jedoch nicht den Blick davor triiben soll, dass gerade Anfin-
ger Probleme beim Spielen des Instrumentes innerhalb der Big Band haben kénnen.
Besonders die Intonation des Satzes gestaltet sich hier oft schwierig (Vgl. Sostmann
& Schifer 1988, S. 27).

In der Saxophon-Section sind aus klanglichen Grinden drei verschiedene Saxophon-
arten vertreten: zwei Alt-, zwei Tenor- und ein Bariton-Saxophon. Musikalisch rich-
ten sich die Spieler innerhalb des Satzes nach den Ausfihrungen des 1. Alt-
Saxophons, das die Lead Funktion tbernimmt. Da die Saxophone hinsichtlich der
Lautstirke den Blechblisern unterlegen sind, richtet sich das Lead-Alt-Saxophon in
Tuttiparts nach der 1. Trompete. Dabei ist der Saxophonsatz arrangiertechnisch hiu-
fig zwischen Posaunen und Trompeten gevoiced?, sodass die Alt-Saxophone klanglich
cher mit den Trompeten und die Tenor-Saxophone eher mit dem Posaunen ver-
schmelzen. Daher ist es fir das 1. Tenor-Saxophon in den Tutti-Passagen einfacher,

sich an der Lead-Posaune zu orientieren. Das 2. Tenorsaxophon orientiert sich dann

12 Bei diesem Begriff handelt es sich um einen Anglizismus aus dem Bereich des Arrangierens.

,»Voicen® beschreibt, wie und mit welchen Ténen ein Akkord ausgesetzt wird.
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dementsprechend am 1. Tenorsaxophon. Das Bariton-Saxophon tbernimmt haufig
Unisono-Parts mit der Bassposaune, was bei der Strategie der Aufstellung unter Um-
stinden beachtet werden sollte. Aullerdem fungiert das Bariton-Saxophon gelegent-
lich als finfte Stimme des Posaunensatzes, sodass es sich in beiden Sections
orientieren muss (Vgl. Davis 2014, S.78). In Arrangements finden sich haufig ausgie-
bige Saxophon-Soli, die in der Regel vom 1. Tenor- oder vom 1. Alt-Saxophon tiber-
nommen werden. Dies gilt es im Rahmen der Schiiler-Big Band-Arbeit ebenfalls zu

beachten.

2.4. Die Rhythm-Section

Die Rhythm-Section ist das Fundament der Big Band. In den meisten Fillen ist eine
Besetzung von Bass, Schlagzeug, Piano und Gitarre vorgesehen. Gelegentlich finden
sich auch Perkussion-Stimmen. Die elementarste Bedeutung hat der Bass. Da viele
Akkorde, die von den Blisern gespielt werden, keinen Grundton beinhalten, ergibt
der Klang einer Big Band haufig erst dann einen Sinn, wenn der Bass zu hoéren ist.
Auch wenn traditionell ein Kontrabass vorgesehen ist, kann im schulischen Kontext
ein E-Bass benutzt werden. Rhythmisch gesehen bildet der Bass, wie auch bei allen
Stilen der populiren Musik, mit dem Schlagzeug eine Einheit. Bei Swing-Sticken
miussen beispielsweise die Viertelnoten des Basses exakt mit den Viertelnoten des
Schlagzeugers auf dem Ridebecken zusammenfallen. Dies setzt eine gute visuelle und
auditive Kommunikation voraus, was im Zuge der Aufstellungsstrategien beachtet
werden muss. Von beiden Instrumentalisten werden dabei umfassende rhythmische
und vom Bass auch harmonische Kenntnisse verlangt (Vgl. Dunscomb & Hill 2002,
S. 184ff)).

Das Klavier und die Gitarre stellen die Harmonieinstrumente der Rhythmus-Section
dar. Thre Aufgaben sind sehr vielschichtig. Zum einen begleiten sie die gesamte Band
und bieten Solisten das harmonische Gertst zum Improvisieren. Beim Comping, wie
die Begleitung genannt wird, werden von beiden Instrumentalisten sehr umfassende
Kenntnisse gefordert, da sie zumeist die jazztypische Akkordschreibweise entschliis-
seln miissen und haufig rhythmisch nicht vorgegebene Begleitungen improvisieren.
In Schiler-Arrangements finden sich jedoch in der Regel ausnotierte Stimmen, die es
jedoch zu lesen gilt. Zum anderen treten Gitarre und Klavier hiufig selber solistisch
in Erscheinung. (Ebd. S. 189 ff. & 227 ff.)

2.5. Aufstellungen

Entsprechend der Musikerzahl einer Big Band gibt es theoretisch eine grofie Zahl
von verschiedenen Aufstellungsmoglichkeiten. Dabei ist das Setup einer Big Band
keineswegs willktrlich. Die Aufstellung und auch die Anordnung der Stimmen in den

Sections wirken sich massiv auf den Sound und die Kommunikation in der Band aus.
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Innerhalb der Bliser-Sections ist es wichtig, dass die Anordnung nicht den aufstei-
genden Zahlen folgt. Es sollte also moglichst nicht so aussehen: 1-2-3-4. Die 1.
Stimme, an der sich die unteren Stimmen orientieren, wiirde von den aulleren Stim-
men kaum gehort, was die Intonation und Phrasierung stark verkomplizierte. Die
Sitze klingen aulerdem gemischt homogenerer. Eine bessere Aufstellung wire bei-
spielsweise 2-1-3-4 oder 4-3-1-2. Weitere Kriterien, die bei der Aufstellung beachtet
werden sollten, sind zum einen, dass die Lead-Stimmen aller Sections moglichst dicht
beieinander sind, da sich alle an der Lead-Trompete orientieren. Zum anderen ist es
wichtig, dass die Bass-Posaune und das Bariton-Saxophon aus den oben genannten
Grinden moglichst zusammensitzen (Vgl. Lwan 1995, S. 22 ff). In der Saxophon-
Section werden hiufig die beiden Tenorsaxophone voneinander getrennt, sodass
folgende Zusammensetzung zustande kommt: t1-a2-al-tl b. Durch diese Anordnung

klingt die Saxophon-Section in sich ausgeglichener (Vgl. Vierra 1995, S. 11).

Insgesamt lassen sich in der der Big Band-Leiterliteratur drei grundsitzliche Aufstel-
lungen finden, die von erfolgreichen Big Bands in der Musikgeschichte etabliert wur-
den. Die wohl bekannteste Aufstellung ist die Block-Aufstellung. Sie wurde meistens

von der ,,Count Basie Big Band“ verwendet, weshalb sie Basie-Aufstellung genannt

witrd.
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L e L
7@ = oo

Abbildung 1: Block/Basie Aufstellung (Lawn 1995, S. 24).

Innerhalb der Basie-Aufstellung sind verschiedene Anordnungen der Bliser denkbar.
Der grof3e Vorteil der Aufstellung liegt darin, dass sie relativ platzsparend ist und sich
klanglich bewiahrt hat. Ein gro3er Nachteil ist jedoch, dass theoretisch zwei verschie-
dene Riser-Ebenen” benotigt werden, damit alle Sitze gleich gut zu héren sind. An-
sonsten setzen sich die Posaunen nur schwer hinter den Saxophonen durch und sind

vom Publikum kaum zu horen. Der Aufbau gestaltet sich somit sehr aufwindig.

Die zweite Méglichkeit ist die Kenton-Aufstellung, die durch die gleichnamige Band des

Leiters Stan Kenton bekannt wurde.

13 Als Riser werden mobile Bihnenpodeste bezeichnet, deren Héhe beliebig variiert werden kann.
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Abbildung 2: Kenton Aufstellung (Lawn 1995, S. 25).

Durch diese Aufstellung wird ein sehr offener Sound erreicht. Die Trompeten-
Section steht dabei auf Risern hinter der Rhythmusgruppe. Der grole Nachteil ist,
dass die Sections und besonders die Lead-Spieler sehr weit voneinander entfernt ste-
hen. Auch wenn die Kommunikation hier begiinstigt wird, ist das Zusammenspiel

deutlich schwerer abzustimmen.

Die dritte Aufstellung ist die I"-Aufstellung.

=] N
Guar e @
e & T O
/ Ko &
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Abbildung 3: V-Aufstellung (Lawn 1995, S. 24).

Ahnlich wie in der Basie-Aufstellung sind hier verschiedene Anordnungen in den
Sections denkbar. Der Vorteil dieser Aufstellung ist, dass die Posaunen nicht ver-
deckt werden und der Aufbau deutlich einfacher ist, da nur fir die Trompeten Riser

benotigt werden. Der Nachteil ist, dass das Klavier deutlich schlechter zu héren ist.

Alle Aufstellung haben Vor-und Nachteile und miussen sicherlich nach den Bedurf-
nissen der Schiiler-Big Band gestaltet werden. Zudem gibt es eine Reihe von ver-
schiedenen Proben und Aufnahmeaufstellungen, die an dieser Stelle nicht niher

vorgestellt werden sollen. Ausfihrlich Information hierzu finden sich bei Lwan (1995
S. 22 ff).
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3. ,,It Don’t Mean a Thing If It Ain’t Got That Swing* — Musikali-
sche Elemente und Schwierigkeiten in der Big Band-Musik

Musikalisch beinhaltet die Big Band-Musik die gleichen Elemente, die in der Jazz-
Musik generell zu finden sind. Im Folgenden soll der Fokus auf die musikalischen

Aspekte gerichtet werden, die besondere Herausforderungen fir die SuS beinhalten.

3.1. Beat und Timing

Der wichtigste Unterschied zur klassischen Orchestermusik ist die Bedeutung des

Beats, ,,einem einzigen gleichmifBig durchgeschlagenen Grundrhythmus: dem schla-

genden Herz der Jazzmusik [...] (Berendt & Huesmann 2014, S. 295). Der Beat
lauft prizise im gleichmiBigen Tempo, auch Time genannt, das der Schlagzeuger
oder der Band-Leiter zu Beginn eines Stiickes durch das Vorzihlen vorgibt. Solange
kein Tempowechsel in einem Stiick vorgesehen ist, wird die Time nicht verdndert,
was bedeutet, dass der Beat gleichmif3ig durchliuft. In Big Bands und Combos
gleichermallen werden Schlagzeug und Bass gelegentlich als Tizmekeeper bezeichnet, da
aus ihrem Spiel der Beat am deutlichsten hervorgeht. Der Bass spielt beispielsweise
in Swing-Stiicken haufig Walkingbass-Linien, die aus Viertelnoten bestehen und so-
mit den Beat markieren. Das Schlagzeug definiert den Beat beim Swing durch ein
Swing-Pattern auf dem Ride-Becken und dadurch, dass die Hi-Hat auf 2 und 4 getre-
ten wird. Bass und Schlagzeug miissen dabei moglichst genau zusammenspielen (Vgl.

Beddage 2012, S.2). Dies bedeutet jedoch nicht, dass die tubrigen Musiker der Big

Band nicht fir die Time verantwortlich sind.

In diesem Kontext ist der Begriff Timing von wesentlicher Bedeutung. Timing be-
schreibt, wie gut das Tempo in einem Stick gehalten wird. Dies hiangt mal3geblich
von der bewussten Platzierung der Noten im Verhiltnis zum Beat ab. Im einfachsten
Fall mussen also alle Noten, die mit den Beats zusammenfallen, auch auf den Beats
gespielt werden. Auch wenn Schlagzeug und Bass das Timing einer Band stark beein-
flussen, ist jeder Musiker fir das Timing mitverantwortlich (Vgl. Dunscomb & Hill
2002, S. 63). Je mehr Musiker Unsicherheiten beim genauen Platzieren der Noten
zeigen, desto schwieriger ist es fur die ganze Band, i Time zu spielen. Hiufig werden
von unerfahrenen Spielern die Off-Beats, die eines der prigenden rhythmischen
Elemente der Jazz-Musik sind, dabei zu frih gespielt, wodurch sich auch die On-
Beats verschieben. Die Band wird dann haufig schneller und klingt hektisch (Vgl.
Holmquist 2013, S. 5£f.).

Neben der Hauptebene des Timings, in der es darum geht, das Tempo exakt zu hal-
ten, existiert die Ebene des Mikrotimings. Mikrotiming beschreibt, wie Noten bewusst
etwas frither oder spiter als der Beat oder auch der Off-Beat platziert werden, ohne

dabei die Time zu verindern. In der Big Band ist es bei manchen Stilistiken bei-
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spielsweise tblich, dass die Rhythmusgruppe genau auf dem Beat und die Bliser be-
wusst ein wenig dahinter spielen, ohne die Time insgesamt zu beeinflussen. Dieses
Konzept wird im Jazz Laid-Back genannt und ist besonders in der Swing-Musik von
Musikern wie Count Basie zu finden (John S. Davis 2012, S.215). Laid-Back ist je-
doch eine Technik des Mikrotimings generell und kann genauso in der Rhythmus-
gruppe angewendet werden. In vielen Fillen wird Laid-Back spielen auch als relaxter
spielen beschrieben, was jedoch wenig Aufschluss tiber die Funktionsweise gibt, al-
lerdings den Horeindruck beschreibt (Vgl. Berliner 1994, S. 442 ft.).

Im Rahmen der Schiiler-Big Band-Arbeit kann es schwierig sein, ein gutes Timing in
der Band zu etablieren, da neben der Rhythmusgruppe viele andere Faktoren die
Time beeinflussen koénnen. Besonders die komplizierten, rhythmischen, stark off-
beat-orientierten Strukturen innerhalb der Jazzmusik sind aus mehreren Perspektiven
als Herausforderung fir die SuS anzusehen. Zum einen missen sie die Rhythmen
entschliisseln und zum anderen die Noten exakt im Verhiltnis zum Beat platzieren.
Dadurch, dass Notenwerte nicht ausgehalten werden und wie oben beschrieben Off-
Beats zu frith gespielt werden, kénnen Schwankungen des Timings entstehen. Dies

ist besonders hiufig im Swing zu beobachten (Vgl. Holmquist 2013, S. 7 ff.).

3.2. Swing

Swing ist eines der wesentlichen Elemente der Big Band-Musik. Dabei muss unter-
schieden werden zwischen dem Swing als Musikstil, der besonders in 20er und 30er
Jahre in den USA Popularitit genoss und dem Swing-Feeling. Das Swing-Feeling oder
auch Swing als rhythmisches Element ist eines der wichtigsten Stilmerkmale des Jazz,
das sich innerhalb der Tradition entwickelt hat. Hierin liegt auch eine klare Abgren-
zung zur abendlindischen Musik. Berendt dufert beziiglich dessen, was Swing ist:
,Es ldsst sich nicht in Worte fassen® (Berendt & Huesmann 2014, S. 300). Auch
wenn das Swing-Feeling von Musiker zu Musiker variiert und sich die unterschiedli-

chen Hoéreindriicke, die daraus entstehen, ,,nicht in Worte fassen lassen®, gibt es eine

theoretische Erklarung fur Swing als Rhythmuselement. Beim Swing sind die Achtel
metrisch nicht gleich verteilt, sondern triolisch. Die erste Achtel bekommt dabei zwei
Triolenteile und die zweite nur eines, wobei das zweite Achtel in der Regel betont
wird. Hierdurch ergibt sich Swing als rhythmisches Element. Die Darstellung der
triolischen Achtel ist allerdings nur eine Anniherung an die Realitdt. Die Unterschie-
de im Swing-Feeling professioneller Musiker finden sich auf der Ebene des Mikroti-
mings. Sie sind davon abhingig, wie frih oder spit die zweite Achtel platziert wird
und wie die Musiker zusammen spielen, also ob sie das Swing-Feeling dhnlich auffas-
sen. Fir SuS kann allerdings bereits das Ausfithren von Swing als einfaches trioli-

sches, rhythmisches Element eine Herausforderung darstellen, da es sich zum einen

um ein Konzept handelt, das in der populiren Musik selten zu hoéren ist, wodurch
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der Horbezug fehlt und ein sicheres Timing und gutes Rhythmusgefiihl voraussetzt.
Zum anderen miissen SuS zudem erkennen, dass gleich notierte Achtel ungleich ver-

teilt sind.
3.3. Artikulation und Phrasierung

Artikulation

Ein weiteres wichtiges Element der Jazzmusik ist die Artkulation. Artikulationszei-
chen in den Noten beschreiben, ob ein Ton lang, kurz, gebunden, abgesetzt oder
akzentuiert gespielt wird. Zudem existieren zahlreiche Effekte, die besonders bei den
Blechblasinstrumenten durch die Verwendung verschiedener Diampfer erreicht wer-
den. Diese Zeichen werden jedoch in vielen Arrangements nicht einheitlich verwen-
det, wodurch Unsicherheiten entstehen koénnen. Die SuS mussen also zum einen
spezielle Spieltechniken erlernen und zum anderen die Zeichen in den Noten ent-
schlisseln, was besonders unter Berticksichtigung der Bedeutungsvariationen eine

enorme Herausforderung darstellt.

Der Problematik der Uneinheitlichkeit der Artikulationszeichen wurde bereits 1995
Rechnung getragen, indem die International Association for Jazz Education einen Standard
veroffentlicht hat. Allerdings handelt es sich dabei selbstverstindlich um einen Vor-
schlag, der nicht zwangsliufig von Arrangeuren benutzt werden muss. Die unten
dargestellte Abbildung 4 zeigt die Liste der Artikulationen, aus der auch der enorme

Facettenreichtum hervorgeht.

Phrasierung

Die Artikulation ist eng mit der Rhythmik und dem Timing verbunden. Alle drei
Elemente werden in der Phrasierung gemeinsam ausgefithrt. Hinzu kommt, dass die
Lautstirke einzelner Toéne oder einer ganzen Phrase berticksichtigt werden muss,
womit die Dynamik einbezogen wird (Vgl. Slader 2008, S. 1 ff.). Die Phrasierung ist
somit ein Uberaus komplexes, musikalisches Element in der Big Band-Arbeit, da sie
verschiedene Parameter einschlief3t. Ein wichtiges Merkmal der Phrasierung im Jazz
ist, dass die Phrasenenden auf einem Off-Beat, kurz und betont zu spielen sind (Vgl.
Dunscomb & Hill 2002, S. 66). Im Kontext des Swing ist es zudem von Bedeutung,
dass Achtelketten legato gespielt werden, wobei, wie oben angedeutet, die zweite
Achtel auf dem dritten Triolenteil betont wird. Im Zuge der Phrasierung entsteht
also eine Kette von langen On-Beats und kurzen, betonten Off-Beats, die lickenlos
zum nichsten On-Beat fithren. Auf diese Weise ist der Grundstein fur die Swing-
Phrasierung gelegt (Vgl. Ebd. S. 67).
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THE STANDARDIZATION OF JAZZ ENSEMBLE
ARTICULATIONS

International Association for Jazz Education

HEAVY ACCENT

Hold full value.

HEAVY ACCENT

Hold less than full value.

—f———— HEAVYACCENT

Short as p
STACCATO
Short—not heavy.
LEGATO TONGUE
Hold full value.

AN
THE SHAKE
A variation of the tone upward —much
like a trill.
AAAA

LIP TRILL
Similar to shake but slower and with

more lip control.

A G/E

WIDE LIP TRILL

E Same as above except slower with wider
interval.
THE FLIP
Sound note, raise pitch, drop into
following note (done with lip on brass).

7

THE SMEAR
E Slide into note from below and reach

correct pitch just before next note.
Do not rob preceding note.

THE DOIT
Sound note and then gliss upward from

one to five steps.

+
DU
% False or muffled tone (plunger closed).

[

WAH

Full tone—not muffled (plunger open).
SHORT GLISS UP

Slide into note from below (usually one to

three steps). No individual notes are heard
in a gliss.

LONG GLISS UP

Same as above except longer entrance.
SHORT GLISS DOWN

The reverse of the short gliss up.

LONG GLISS DOWN

The reverse of the long gliss up.

SHORT LIFT

Enter note via chromatic or diatonic scale

beginning about a third below.

LONG LIFT
Same as above except longer entrance.

——— e ORISR
Rapid diatonic or chromatic drop.

The reverse of the short lift.

LONG SPILL

Same as above except longer exit.

THE FLOP

A rapid slide down harmonic or diatonic

scale before sounding note.

EE INDEFINITE SOUND (Ghosted or
i Swall d Notes)
Deadened tone —indefinite pitch.

Abbildung 4: Standardisierte Artikulationszeichen (Lawn 1995, S. 46).
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II Empirischer Teil — Befragung von Lehrkriften zur Leitung
einer Schiiler-Big Band

1. Forschungsvorhaben und Zielsetzung

Die folgende Studie ist der oben dargestellten Situation geschuldet, dass aus musik-
padagogischer Sicht bisher keine wissenschaftliche Betrachtung der Big Band-Arbeit
an allgemeinbildenden Schulen in Deutschland stattfindet. Diese Untersuchung soll
an der Stelle ansetzen und der Frage nachgehen, welche Strategien Leiter einer Schi-
ler-Big Band bei ihrer Arbeit verwenden. Es geht also in erster Line um empirische

Grundlagenforschung.

Dabei beziehen sich die Themenschwerpunkte auf organisatorische und musikalische
Anforderungen, mit denen die Lehrkrifte als Leiter einer Schiiler-Big Band umgehen
miussen. Die Anforderungen ergeben sich hierbei aus dem grundsitzlichen Konzept
einer Big Band und der Big Band-Musik. Sie umschlieBen die Sicherung des Fortbe-
stands, die zeitliche Organisation, den Umgang mit Unter- und Uberbesetzung, den
Umgang mit Heterogenitit, das Einiiben neuer Stiicke, den Umgang mit spieltechni-
schen und musikalischen Schwierigkeiten, den Umgang mit Improvisation, den Um-
gang mit dem Notenmaterial, das Dirigieren und die Aufstellung der Band. Von den
Leitern wird das stindige Losen von Problemen und Herausforderungen in diesen
Themenbereichen verlangt. Zur Beantwortung der Fragestellung wurden im Rahmen
dieser Studie sechs Interviews mit Lehrkriften gefithrt. Als Lehrkrifte galten dabei
zum einen Musiklehrkrifte an allgemeinbildenden Schulen und zum anderen profes-
sionelle Big Band-Leiter, die in der Lehrerausbildung titig sind und selber Schiiler-
Big Bands leiten oder geleitet haben. Insgesamt wurden also Experten auf dem Ge-

biet befragt.

Ziel dieser Arbeit ist es, Erkenntnisse iiber die grundsitzlichen Strategien zu erlan-
gen, die Lehrkrifte fiir verschieden Herausforderungen im Rahmen der Big Band-
Leitung verwenden. Dabei geht es zum einen darum, neue Ansatzpunkte fiir Metho-
denforschung und Evaluation im Zuge der Musikpidagogik aufzuzeigen und zum
anderen Lehrkriften, die eine Big Band leiten oder zu leiten planen, einen Uberblick
dartiber zu verschaffen, mit welchen Strategien Kollegen in diesem Feld arbeiten und
mit welchen unterschiedlichen Loésungsansitzen Problemen begegnet werden kann.

Aus dieser Perspektive soll die Arbeit praktisch ausgerichtet sein.
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2. Methodisches Vorgehen

2.1. Beschreibung der Erhebungsmethode

Als Erhebungsmethode wurde das Leitfadeninterview verwendet. Der grofle Vorteil
darin liegt in der Offenheit, da die formulierten Fragen nicht systematisch abgearbei-
tet werden miussen. Dies ermoglicht ein flexibles Agieren innerhalb des Interviews
und die Vertiefung von Themen, die wichtig fir die Beantwortung der Fragestellung
sind (Vgl. Glaser & Laudel 2010, S. 144). Bei der Entwicklung der Fragen fir den
Leitfaden wurde nach den von Gliser und Laudel vorgeschlagenen Kriterien vorge-
gangen. Im Kern sollte es sich um leichte, offene Fragen handeln, die zum Erzihlen
anregen. Es wurden eine Einstiegsfrage, die die Befragten in das Gesprich fithren
sollte und eine Schlussfrage, die Raum fiir ungenannte Themenbereiche bot, einge-
tigt (Ebd. 145 ff.; Hader 2010, S. 228). Der Fragebogen wurde dabei so konzipiert,
dass er sich in grundsitzliche Gesprichsthemen gliederte, unter denen Detailfragen
ausformuliert wurden (Vgl. Anhang I). Den Interviews wurde ein zeitlicher Rahmen

von maximal einer Stunde gesetzt.

Die Fragen wurden aus den oben beschriebenen Themenschwerpunkten und den
Anforderungen, die sich daraus ergeben, abgeleitet. Dabei orientierten sich die The-
men an den Herausforderungen beim Leiten, die auch in der Big Band-
Leitungsliteratur auftauchen. Auch wenn moglichst viele Facetten der Leitungsaufga-
be bertcksichtigt werden sollten, konnte nur ein Ausschnitt der Aspekte des Leitens
in den Leitfragen berticksichtigt werden. Daher wurde der Schwerpunkt auf die all-

gemeine musikalische Arbeit gelegt.

2.2. Beschreibung der Untersuchungsgruppe

Die sechs Befragungen verteilen sich auf vier Interviews mit Musiklehrkriften, die an
allgemeinbildenden Schulen titig sind und zwei Interviews mit professionellen Big
Band-Leitern, die im Rahmen von Fort- und Weiterbildungsma3nahmen Big Band-
Leitungskurse geben. Die sechs Einzelfille wurden mit B1-B4 fir die Lehrkrifte an
allgemeinbildenden Schulen und mit BP1-BP2 fur die professionellen Leiter bezeich-
net. Alle Befragten wurden gemeinsam als Lehrkrifte betrachtet und die Ergebnisse
gleichermalen ausgewertet. Es fand also keine Unterteilung zwischen Lehrkriften an
allgemeinbildenden Schulen und professionellen Big Band Leitern bei der Auswer-

tung statt.

Entscheidendes Kriterium bei der Auswahl war, dass alle Befragten umfassende Er-
fahrung beim Leiten einer Schiiler-Big Band haben. Es wurden gezielt zwei Exper-
tengruppen befragt, da hierdurch besonders umfassende Ergebnisse erwartet werden.

Dabei soll nicht der Eindruck entstehen, dass an der Qualitit der Aussagen der einen
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oder anderen Gruppe gezweifelt wird. Vielmehr sollen sich die Ergebnisse durch die
Befragung in vielerlei Hinsicht erginzen. Die professionellen Leiter sollten durch die
stetige Beschiftigung mit der Big Band-Arbeit hinsichtlich der Strategien durch ihre
musikalische Ausbildung besonders breit aufgestellt sein, wobei die Lehrkrifte Gber
umfassendes Expertenwissen beztglich der konkreten Probleme fir SuS und deren

Losungsansitze verfligen.

Im Rahmen der Untersuchung war es leider nicht moglich, genderspezifischen An-
forderungen der Forschung gerecht zu werden, da sich leider keine weiblichen Leite-
rinnen finden lieBen, die fiir ein Interview bereitstanden. Es besteht jedoch eine
relativ breite Streuung der Befragten hinsichtlich des Studienorts und des Ortes des
Wirkens. Die folgende Tabelle gibt eine Ubersicht iiber formale Eckdaten der Be-

fragten, die mithilfe eines Kurzfragebogens erhoben wurden:

Befragter | Hochschule | Schulform | Bundesland Instrumente
B1 Mannheim/ Gym. Rheinland-Pfalz Klarinette/ Saxophon/ Klavier
Heidelberg/
Hantford
B2 Osnabriick/ Gym. NRW Alle Big Band-Instrumente
Stuttgart
B3 Osnabriick Gym Niedersachsen Trompete, Saxophon, Klavier
B4 Hannover Gym Niedersachsen Trompete, Klavier
BP1 Hamburg/ - Niedersachsen Trompete, Klavier
Miinchen/
Hilversum
BP2 UDK Berlin - Brandenburg Trompete, Klavier

Tabelle 1: Allgemeine Informationen zu den Befragten.

2.3. Beschreibung der Auswertungsmethode

Fir die Auswertung des Materials wurde die Qualitative Inhaltsanalyse ausgewihlt,
wobei sich die grundsitzliche Struktur nach Philipp Mayrings allgemeinem Ablauf-
modell orientiert und der Vorgang des Analysierens dem Ansatz von Udo Kuckartz
folgt. Das von Mayring festgelegte allgemeine Ablaufmodell wurde hinsichtlich der
Studie modifiziert und ist in Abbildung 5 abgebildet (Vgl. Mayring 2010, S. 60).
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*Festlegung des Materials

* Analyse der Entstehungssituation

*Formale Charakteristika des Materials

* Theoretische Differenzierung der Fragestellung

*Bestimmung der Analysetechnik
*Festlegung des Ablaufmodells

* Analyseschritte gemél des Ablaufmodells ]

S EEEX

* Zusammenstellung der Ergebnisse und Interpretation in
Richtung der Fragestellung

Abbildung 5: Allgemeines Ablaufmodell.

2.4. Bestimmung des Ausgangsmaterials

Festlegung des Materials

Bei dem fur die Studie ausgewahlten Material handelt es sich um die Interviews der

Fille B1-B4 und BP1-BP2. Die Interviews werden in voller Linge analysiert.

Analyse der Entstehungssituation

Die Interviews sind im Rahmen der vorliegenden Masterarbeit entstanden. Die Teil-
nahme an der Befragung war freiwillig. Zur Auswahl der Probanden wurde tber die
Preistrigerlisten verschiedener Musikwettbewerben und Internetrecherche versucht
herauszufinden, welche Big Bands gut bis sehr gut abschnitten. Auf diese Weise soll-
te sichergestellt werden, dass es sich bei den Befragten um erfahrene Leiter handelt.
Darauffolgend wurde in den meisten Fillen tiber das Sekretariat der Schulen Kontakt
zu den entsprechenden Leitern aufgenommen. Nur in einem Fall bestand der Kon-
takt bereits. Die Lehrkrifte wurden in der Regel telefonisch oder per Mail kontak-

tiert.

Die Suche nach professionellen Leitern, die sich fiir ein Interview bereit erklirten,
erwies sich als besonders schwierig, da hier die Auswahl in Deutschland sehr be-
grenzt ist. Die Befragten wurden tber eine Internetreche ausfindig gemacht und per-
sonlich kontaktiert. Sechs professionelle Leiter wurden dabei gefunden, von denen

sich jedoch nur zwei bereit erklirten, an der Studie teilzunehmen.

Mit Ausnahme von zwei Interviews, die personlich durchgefithrt werden konnten,
fanden die Befragungen per Skype oder Telefon statt. Da zur Beantwortung der Fra-
gen inhaltliche Gesichtspunkte im Vordergrund stehen sollten, ergab sich aus dem

Vorgehen kein Nachteil fiir die Auswertung.
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Formale Charakteristika des Materials

Die Interviews wurden digital mitgeschnitten und schlieBlich transkribiert. Da der
Fokus auf dem Inhalt des Materials lag, konnte auf aufwendige Transkriptionsregeln
verzichtet werden. Die Interviews wurden dabei in Anlehnung an die von Kuckartz
(2014, S. 1306) aufgestellten Regeln transkribiert (Vgl. Anhang I). Das Transkribieren
erfolgte mithilfe des Programms F4 und die fertigen Transkriptionen wurden schlie(3-
lich im Rich-Text-Format gespeichert, um die Kompatibilitit zum Auswertungspro-
gramm MAXQDA sicherzustellen.

Vor den Interviews wurden die Befragten zudem aufgefordert, eine Skizze der Auf-
stellung ihrer Big Band anzufertigen, um das Verstindnis der Antworten zu einer
Leitfrage diesbeziiglich zu erleichtern. Die Skizzen sind erginzender Bestandteil der

Transkriptionen.

2.5. Theoretische Differenzierung der Fragestellung

Im Rahmen der Studie soll untersucht werden, welche Strategien die Big Band-Leiter
beim Leiten einer Schiiler-Big Band verwenden. Zunichst muss dazu erldutert wer-
den, wie der Begriff Strategie in Abgrenzung zum Begriff der Methoden innerhalb
der Arbeit verstanden wird, da beide Begriffe durch ihre zielorientierte Definition
eine gewisse Nihe zueinander aufweisen. Strategie wird im Rahmen dieser Arbeit

nach folgender Definition verstanden:

Strategie kann als Plan, oder als Sanmmilung von Regeln verstanden werden, wie ein bestimmtes Ziel erreicht oder ein

Problem gelist werden kann (Ollinger 20135).

Der Plan steht also im Zentrum dieses Bergriffs. Damit ist nicht nur die organisatori-
sche Planungsebene gemeint, sondern der gesamte Weg zur Erreichung von Zielen,
zur Losung von Problemen und zur Vermittlung von Inhalten. Strategien schlieBen
also in Abgrenzung zur Methode alle Elemente ein, wihrend in dieser Arbeit unter
Methode das singulire, konkrete ,,Verfahren® (Schaub & Zenke 2004, S. 383), also
der eine Weg, verstanden wird. Verschiedene Methoden oder auch nur eine Methode
konnen Bestandteile einer Strategie sein. Die Strategie konnte somit als die Makro-
ebene und die Methode als ein Teil von ihr auf der Mikroebene verstanden werden.
Methoden als Teil von Strategien sind wesentlicher Untersuchungsgegenstand dieser
Arbeit.

Wie oben bereits angedeutet, soll die Studie drei Ebenen untersuchen, die wesentlich
tur die Big Band-Arbeit sind: Die Ausgangsposition und Zielsetzung, die organisato-
rischen Strategien und die Leitungs- und Planungsstrategien. Die musikalisch-
padagogische Ausgangsposition und Zielsetzung ist die Grundvoraussetzung fiir
planvolle Arbeit der Big Band-Leiter. Um verstehen zu kénnen, welche Strategie aus

welchen Griinden innerhalb der Big Band-Arbeit Verwendung finden, muss erst
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einmal untersucht werden, welche Ziele verfolgt werden und welche musikalischen
und pidagogischen Ausgangsvoraussetzungen zum Leiten einer Big Band vorausge-
setzt werden. Die Ebene der organisatorischen Strategien begreift die Lehrkraft als
Steuerungsorgan im organisatorischen Prozess. Dadurch beschrinkt sie sich nicht
nur auf die Tatigkeit der Befragten, sondern beleuchtet auch die institutionellen
Rahmenbedingungen. Die Ebene der Leitungs-und Planungsstrategien ist die umfas-
sendste. Hier soll untersucht werden, wie die Lehrkrifte musikalischen Herausforde-
rungen begegnen. Diese Ebene ist somit praktisch orientiert und durchleuchtet das
strategische Vorgehen im Hinblick auf komplexe Anforderungen, die sich durch das
musikalische Material oder die geringe Erfahrung der SuS in einer Schiller-Big Band

ergeben.

Im Zuge dieser Arbeit kénnen leider nicht alle Facetten der Big Band-Arbeit fokus-
siert werden. Ferner ist der Inhalt der Studie als theoretisches Beispiel einer prakti-
schen Handlung zu verstehen, was bedingt, dass die jeweilige musikalische Situation

nur exemplarisch verstanden werden kann und keinen Anspruch auf Vollstindigkeit
ethebt.

2.6. Bestimmung der Analysetechnik

Die Inhalte der Interviews sind im Zuge dieser Untersuchung von besonderem Inte-
resse, da auf die Analyse von Kommunikationsaspekten verzichtet wird. Im Kern
geht es darum, das Material zu biindeln und auszuwerten. Aus diesem Grund bietet
sich die ,,inhaltlich strukturierende qualitative Inhaltsanalyse® als Technik an. Inner-
halb der Untersuchung wird sich an dem von Kuckartz beschrieben Verfahren orien-
tiert, das sich jedoch nur marginal von Mayrings , Formaler Strukturierung®
unterscheidet. Ziel dieser Analyserichtung ist es, die wesentlichen Elemente des Ma-
terials auf der Grundlage eines Kategoriensystems in Hauptkategorien und Subkate-
gorien neu zu ordnen, um es schlieBlich entlang der Kategorien auswerten zu kénnen
(Vgl. Kuckartz 2014, S. 79.ff). Dabei wird systematisch in sieben Phasen vorgegan-
gen. Abbildung 6 zeigt die einzelnen Schritte dieser Analyse in Form eines Ablauf-

modells.
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7) Kategorienbasierte
Auswertung und
Ergebnisdarstellung

1) Initiierende
Textarbeit: Markieren

wichtiger Textstellen,
Schreiben von Memos

6) Codieren des
kompletten Materials mit
dem ausdifferenzierten
Kategoriensystem

2) Entwickeln von
thematischen
Hauptkategorien

Forschungs-
frage

5) Induktives Bestimmen
von Subkategorien am
Material

3) Codieren des

gesamten bisher
4) Zusammenstellen aller

mit der gleichen
Hauptkategorie codierten i
Textstellen g

vorhandenen Materials
mit den Hauptkategorien

Abbildung 6: Ablaufmodell der Analyse (Kuckartz 2014, S. 78).

Die Analyse der Daten erfolgt computergestiitzt mithilfe des Programms MAXQDA.

Im Folgenden soll das Vorgehen innerhalb der einzelnen Phasen dargestellt werden.
2.7. Beschreibung der Analyseschritte

Phase 1

In Phase 1 stand die intensive Lektire des gesamten Materials an. Hierzu wurden die
Interviews zunichst in das Programm MAXQDA eingeftigt. Stellen, die wichtige
Aspekte zur Beantwortung der Fragestellung beinhalten, sind markiert und mit Me-
mos versehen worden. Am Ende der Phase 1 wurden kurze Fallzusammenfassungen
verfasst, die einen Uberblick iiber die grundsitzliche Ausrichtung der Interviews in
Hinblick auf die Fragestellung geben. Die Zusammenfassung geschah jedoch nicht
regelgeleitet und diente lediglich einer besseren Ubersichtlichkeit.

Phase 2

In Phase 2 wurden erste Hauptkategorien entwickelt. Durch die detaillierte, theoreti-
sche Differenzierung der Fragestellung und dem Leitfaden, der im Hinblick auf die
Fragestellung entworfen wurde, war die Struktur der Hauptkategorien bereits weitge-
hend vorgegeben. In dieser Phase wurde gleichzeitig eine Strukturierung vorgenom-

men, die als Besonderheit dieser Studie angesehen werden kann. Die

Hauptkategorien wurden auf drei Ebenen verteilt. Die Ebenen kénnen dabei als
Oberkategorien verstanden werden, die die Vielzahl von angesprochenen Themen

vorstrukturiert. Abbildung 6 zeigt die Hauptkategorien entlang der drei Ebenen.
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--0(=) Sonstiges

[=]-©(=] Ausgangsposition und Ziele
o= Ziele
(=g Musikalische Schwerpunktsetzung

[]-© (=g Organisatorische Strategien
(=g Zeitlich und réumliche Organisation
(=g Fortbestand der Big Band

[=]-© (=g Leitungs-und Planungsstrategien
(=] Heterogenitat
(=] Probenstruktur
(=] Neue Stiicke einproben
(=) Unterbesetzung
(=3 Uberbesetzung
(=" Spieltechnische Schwierigkeiten
(=3 Musikalische /Gestalterische Schwierigkeiten
(=g Improvisation
(=g Dirigat
(=g Notation

(=" Band Setting

Abbildung 7: Das vorldufige Kategoriensystem.

Die Kategorien leiten sich direkt aus dem Fragebogen ab. So wurde beispielsweise
anhand der Frage ,,Welche musikalischen Ziele verfolgen Sie im Zuge der Big Band-
Arbeit?* die Hauptkategorie ,,Musikalische Schwerpunktsetzung® gebildet. Jede Ka-
tegorie wurde definiert und es wurde ein Codierungsleitfaden mit Ankerbeispielen

entworfen. Die Kategorien wurden an einem Teil des Materials getestet.

Phase 3

In der Phase 3 fand ein erster kompletter Codierungsdurchgang entlang der
Hauptkategorien statt. Es wurden die folgenden einfachen Codierungsregeln aufge-
stellt:

1. Es werden Sinneinheiten codiert, die mindestens aus einem zusammenhingenden Satz be-
stehen.
Die Sinneinheiten kénnen mehrere Sitze oder Gesprichsabschnitte umfassen.

3. Geht der Sinn einer Aussage nicht aus der Antwort hervor, wird die Frage ebenfalls codiert.

Beim Codieren wurde nach dem von Kuckartz genannten Grundsatz vorgegangen,

der in der gesamten Analyse berticksichtigt wurde:

Fiir die Zuordnung von Kategorien gilt normalerweise die Regel, dass in Zweifelsfallen die Zunordnung anfgrund der
Gesamteinschdtzung des Textes vorgenommen wird. Hier sollte man sich an der aus der Hermeneutike stammenden
Regel orientieren, dass, um einen Text in Ganze gu verstehen, alle seine Teile verstanden werden niiissen. Da ein
Textabschnitt mebrere Themen enthalten kann, ist folglich anch die Codiernng mit mebreren Kategorien miglich

(Kuckartz 2014, S. 80).
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Phase 4

In der Phase 4 wurden die Textstellen aller Hauptkategorien und der Kategorie Sons-
tiges betrachtet, um zu Gberprifen, inwieweit das Kategoriensystem weiterer Ausdif-
ferenzierung bedarf. Hierzu wurden die Analysefunktionen des Programms
MAXQDA verwendet. Entsprechende Stellen wurden in den Texten durch Memos

gekennzeichnet.

Phase 5

Bei Phase 5 handelte es sich um den aufwindigsten Prozess der Differenzierung des
Kategoriensystems. Innerhalb dieser Phase wurde nach dem von Kuckartz (2014, S.
84) formuliert Schema in funf Schritten vorgegangen (Vgl. Anhang II). Das gesamte
Kategoriensystem wurde zusammengefasst, ausdifferenziert und neu strukturiert.
Zudem wurden induktiv Kategorien aus dem Material erstellt. Neben den Subkatego-
rien entstanden durch die Umstrukturierung auch neue Hauptkategorien innerhalb
der Ebenen (Oberkategorien). Das Kategoriensystem wird im Rahmen der Ergebnis-

darstellung vorgestellt.

Alle Kategorien wurden neu definiert und es wurde ein neuer Codierleitfaden erstellt,
in dem unter anderem auch Ankerbeispiele gesammelt wurden (Vgl. Anhang II).
Dies gestaltete sich bei der Kategorie ,,Musikalische Schwerpunktsetzung® beispiels-

weise folgendermalien:

Kategorie Definition Ankerbeispiele

Musikalische Schwer- | Musikalische Ziele und Schwer- | Ja, also auf Zusammenspiel, auf die Ba-

punktsetzung punkte, die innerhalb der Pro- | lance, auf die Stilistik ganz besonders, was
benarbeit von den Leitern | Jazz und Rock und Latin angeht, auf
gesetzt werden richtige Téne]...] (B1, 26)

Ich habe es eben schon angesprochen:
Balance zum Beispiel innerhalb der Sec-
tion. Das finde ich unwahrscheinlich
wichtig, weil das wirklich den Gesamt-
klang der Band [beeinflusst] (BP2, 28)

Phase 6

In Phase 6 wurde das gesamte Material mit dem neu entwickelten Kategoriensystem
erneut codiert. Dabei wurde den oben formulierten Codierregeln gefolgt. Trotz der
exakt formulierten Definitionen der einzelnen Kategorien, wurden einige Fundstellen
mehrfach codiert. Das folgende Beispiel der Kategorien ,,Pidagogische Ausgangspo-

sition“ und ,,Aufnahmeverfahren® soll dies verdeutlichen:
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Kategorie

Definition

Pédagogische Ausgangsposition

Grundlegende pddagogische Ansichten, die der Big
Band-Arbeit seitens der Leiter zu Grunde liegen

Aufnahmeverfahren

Informationen, die Aufschluss iiber das Aufnahmever-
fahren der Schiiler-Big Band geben

Die folgende Aussage war nach der jeweiligen Definition somit beiden Kategorien

zuzuordnen:

B4: Ja, also erstmal konnen alle, die wollen mitspielen, es gibt kein 1 orspielen oder so. Ich weifs, dass das bei an-

deren Big Bands anders ist, da muss man dann vorspielen und so, das mache ich nicht. Weil der Leistungsgedanke

tritt bei mir sebr stark binter den sozialen Gedanken zuriick. Dass alle mitmachen sollen und Frende an der Mus-

ik haben sollen (B4, 32).

Nachdem der Prozess des zweiten Codierens beendet war, wurden schlieBlich alle

Inhalte der Kategorien fallweise mithilfe der Grind-Tabellenfunktion des Programms
MAXQDA zusammengefasst und paraphrasiert (Vgl. Anhang II). Auf dieser Grund-

lage wurden ,fallbezogene thematische Summeraries” (Kuckartz 2014, S. 89) der

Einzelfille zur Vereinfachung der Auswertung erstellt.

Phase 7

In dieser Phase fand die ,,kategorienbasierte Auswertung entlang der Hauptthemen

(Kuckartz 2014, S. 94) statt. Hierzu wurde das Material entlang der Kategorien analy-

siert, verglichen und interpretiert. Dabei wurde chronologisch geordnet nach den

Ebenen vorgegangen. Die Ergebnisse werden im folgenden Kapitel dargestellt.
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3. Ergebnisdarstellung

3.1. Das Kategoriensystem

Die Abbildung 8 zeigt die Grundstruktur des Kategoriensystems, das aus dem Mate-

rial entwickelt wurde.

#'g Codesystem 229
[=]- (=) Ausgangsposition und Ziele
-0 (=) Padagogische Ausgangsposition
-0 (=g Musikpraktische Ausgangsposition
0= Ziele der Big Band-Arbeit
- (=a Musikalische Schwerpunktsetzung
[=]-© (=g Organisatorische Strategien
-0 (=g Zeitlich und réumliche Organisation
(=g Fortbestand der Big Band
-0(=g Konzerte
[=]-© (=g Leitungs- und Planungsstrategien
(=g Besetzung

90 o o v o o
]

-0 (=g Heterogenitat der SuS 6
(= Probenatmosphare 2
0 (Za Probenstruktur 9
(=g Neue Stiicke einproben 8
-0 (=" Spieltechnische Schwierigkeiten 11
-0 (=4 Musikalische /Gestalterische Schwierigkeiten 33
-0 (=g Improvisation 7
o=y Dirigat 10
-0(Z] Arrangement 10
-..o(= Band Setting 11

Abbildung 8: Kategoriensystem

Insgesamt wurden in dem Material 229 Codes gefunden. Die Summe aller Codes der
Hauptkategorien ist auf der Ebene ,Leitungs- und Planungsstrategien® mit 132
Codes deutlich am héchsten und liegt tber 50% des gesamten Materials, was jedoch
durch die grundsitzliche Struktur der Studie zu begriinden ist. Abbildung 9 zeigt die
Verteilung der Codes auf die drei Ebenen.
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Kategoriensystem

B Ausgangsposition und Ziele

. Leitungs- und Planungsstrategien

["] Organisatorische Strategien

Abbildung 9: Ebenen des Kategoriensystems

Interessant ist, dass im Rahmen der Ausgangsposition und Ziele eine relative umfas-
sende Menge an Codes gefunden wurde. Die Befragten geben innerhalb des gesam-
ten Materials Angaben hinsichtlich ihrer grundsitzlichen Ziele und der persénlichen
Einstellung. Es zeigt sich, dass die Befragten ein hohes Bewusstsein tiber die Zielori-

entierung und die notwendigen Voraussetzungen ihrer Arbeit haben.

Die Hauptkategorien, die den drei Ebenen zugeordnet sind, wurden, wie in Phase 5
beschrieben, sowohl deduktiv als auch induktiv entwickelt. Bei der deduktiven Kate-
gorienbildung wurde sich — wie von Kuckartz vorgeschlagen — an der Vorstrukturie-
rung des Materials durch den Leitfaden des Interviews orientiert (Vgl. Kuckartz
2014, S. 62). Dabei wurden die Fragen jedoch nicht in jedem Fall zu einer Kategorie
transformiert, sondern in einigen Fillen thematisch ausdifferenziert oder auch zu-
sammengefasst. Die inhaltliche Bedeutung der einzelnen Kategorien wird ausfthtlich
in der Ergebnisdarstellung der einzelnen Kategorien erliutert. Im Folgenden soll

jedoch die Struktur des Kategoriensystems auf den einzelnen Ebenen kurz skizziert

werden.

[=1-< (=] Ausgangsposition und Ziele LJ 0
(=) Padagogische Ausgangsposition 0J 15
(=a Musikpraktische Ausgangsposition 0J -
(=a Ziele der Big Band-Arbeit 0J 18
(=2 Musikalische Schwerpunktsetzung 0J 14

Abbildung 10: Ebene 1.
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Auf der Ebene der ,,Ausgangspositionen und Zielsetzung® finden sich vier Katego-
rien. Die ersten zwei wurden dabei induktiv aus dem Material entwickelt, wihrend
die Kategorien ,,Ziele der Big Band-Arbeit™ sowie ,,musikalische Schwerpunktset-

zung*“ deduktiv anhand des Fragebogens erstellt wurden.

[=]-< (=g Organisatorische Strategien J 0
(=a Zeitlich und réumliche Organisation J 10

=]« (=g Fortbestand der Big Band J 14

(=) Zusammensetzung J 3

(=& Aufnahmeverfahren J 6

(=" Instrumentenbeschaffung J 6

[=)-©(Zg Konzerte J 2
(=a Repertoire J 5

Abbildung 11: Ebene 2.

Auf der Ebene ,,Organisatorische Strategien® ergeben sich drei Hauptkategorien, von
denen die ersten beiden aus der Struktur des Fragebogens abgeleitet wurden und die
Kategorie ,,Konzert induktiv dem Material entstammt. Den Kategorien ,,Fortbe-

stand der Big Band* und ,,Konzerte* sind Subkategorien untergeordnet.

[=-o (= Leitungs- und Planungsstrategien 0
[=]-© (=g Besetzung 0

(=g Mehrfachbesetzung 12

(=g Unterbesetzung 8

(=g Heterogenitat der SuS 6

(= Probenatmosphére 2

(=g Probenstruktur 9

(=g Neue Stiicke einproben 8

(=" Spieltechnische Schwierigkeiten
[=]-0(Za Musikalische [Gestalterische Schwierigkeiten

o

[=-o (=2 Rhythmische Schwierigkeiten 14
-9 Swing-Feeling 7

(=) Timing 7

(=g Improvisation 7
(=g Dirigat 10
[=-o(=) Arrangement 2
(=g Notation 8

©(=" Band Setting 11

Abbildung 12: Ebene 3.

Auf der Ebene ,Leitungs-und Planungsstrategien” finden sich elf Kategorien. Mit
der Ausnahme der Kategorien ,,Probenatmosphire” und ,,Arrangement®, sind die
Hauptkategorien deduktiv entstanden. Die Kategorien ,,Besetzung®, , musikali-
sche/gestalterische Schwierigkeiten® und ,,Arrangement* beinhalten teilweise mehre-
re Subkategorien. Neben der gewohnlichen Unterteilung in Haupt- und Subkategorie
findet im Rahmen der ,,musikalischen/gestalterischen Schwierigkeiten® eine weite
Differenzierung der Subkategorie ,,rhythmische Schwierigkeiten® in die Subsubkate-

gorie ,,Swing-Feeling und ,, Timing* statt. Der Grund fir die feingliederige Untertei-
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lung ist, dass sich zahlreiche detaillierte Fundstellen zur Kategorie ,,rhythmische

Schwierigkeiten® im Material ergeben haben.

3.2. Ebene 1: Ausgangsposition und Zielsetzung

Pidagogische Ausgangsposition

Die Kategorie ,,pidagogische Ausgangsposition® fasst alle Codes zusammen, die
Aufschluss tiber grundlegende piddagogische Ansichten der Befragten geben. Vielfach
beziehen sich die Ergebnisse darauf, dass der Spal} und die Freude an der Musik in-
nerhalb der Big Band-Arbeit im Vordergrund stehen. B2 duf3ert diesbeztiglich:

Weil der Leistungsgedanke tritt bei mir sebr stark hinter den sozialen Gedanken zuriick. Dass alle mitmachen

sollen und Frende an der Musik haben sollen (B2, 32).

Der Befragte spricht in diesem Zusammenhang zwei Elemente an: Den Gemein-
schaftsaspekt und den Spaf3 an der Musik. Diese Elemente werden auch von anderen
Befragten mehrfach gedul3ert. Fur B3 ist eine gute Stimmung beispielsweise die Aus-
gangsposition fiir eine erfolgreiche Arbeit (Vgl. B3, 36). Gute Stimmung setzt gleich-

zeitig voraus, dass die SuS Spall am Musikzieren und Proben haben.

Vier der sechs Befragten duflern, dass der Spall am Spielen und die Teilhabe an der
Band wichtiger seien als musikalische Qualititen. Es gibt hierbei keine Unterschiede
zwischen den Lehrkriften und den professionellen Leitern. Besonders stark durfte
sich in diesem Kontext die pidagogische Grundhaltung von B4 auf die Strategien des
Leitens auswirken. Im Mittelpunkt der Proben soll allein die Interpretation der Band
stechen. Der Einsatz von Horbeispielen wird beispielsweise von B4 aus pidagogi-
schen Griinden ausgeschlossen. Die SuS sollen nicht von professionellen Beispielen
demotiviert werden (Vgl. B4, 64). Es geht dem Befragten also weniger um die mog-
lichst originalgetreue Ausfithrung von Elementen, die sich innerhalb der Musik etab-
liert haben, sondern alleine um die musikalische Version der SuS. Pidagogische

Absichten stehen hier klar vor den musikalischen.

Eine weitere piadagogische Grundeinstellung, die von den Befragten mehrfach ge-
nannt wird, zielt darauf ab, die SuS zu motivieren und ihnen ein hohes Mal3 an Ver-
trauen in ihre Fahigkeiten zukommen zu lassen, um Lernprozesse zu unterstiitzen.
Besonders die beiden professionellen Leiter stellen diesen Aspekt heraus. Sie plidie-
ren fur eine angemessene Erwartungshaltung und einen ebensolchen musikalischen

Anspruch:

Und ich finde, dass in diesem Punkt viele Leiterinnen und Leiter viel zu schnell aufgeben und sagen ,Das sind ja
Anféinger. Von denen kinnen wir das nicht verlangen Und das sebe ich nicht so. Man kann anch von Anfingern

eine Ausfiihrung fordern. Das heif§t ja nicht, dass das die Anforderungen einer Rundfunk-Big Band sein miissen.
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Aber man kann einen Weg beschreiten. Und wenn man das freundlich und unterstiitzend macht, dann ist das ei-

gentlich eine Wertschitzung der Anfinger (BP1, 22).

Die Ergebnisse der folgenden Kategorien zeigen, dass sich diese Einstellung direkt
auf die Leitungsstrategien auswirken. Dabei wird haufig unterstrichen, dass ,,Hartna-
ckigkeit und ,,Vertrauen® in die SuS vorausgesetzt wird, um ein besseres musikali-

sches Ergebnis zu erreichen.

Ein weiterer piddagogischer Grundsatz, der mehrfach angefiihrt wird, ist, dass die
Band als Kollektiv verstanden werden solle. Bei musikalischen Problemen Einzelner
wird nicht auf die entsprechende Person verwiesen. Es wird also versucht, eine Stig-
matisierung und Demotivierung bewusst zu vermieden. Auch wenn dieser Aspekt
einen trivialen Eindruck erweckt, muss er zwangsliufig Einfluss auf die Strategien
des Leitens nehmen. Da in der Regel jede Stimme in der Big Band einfach besetzt ist
und sich Fehler einzelner massiv auf den Gesamtsound auswirken kénnen, missen
Probleme Einzelner so korrigiert werden, dass die ganze Band gefordert ist. Diese
Annahme wird durch die Ergebnisse der Kategorie ,,Heterogenitit™ bestitigt, da
diese padagogische Grundhaltung direkten Einfluss auf die Auswahl der Strategien

nimmt.

Musikalische Ausgangsposition

In der Kategorie ,,musikalische Ausgangsposition sind alle Codes zusammengefasst,
die Aufschluss dartiber geben, welche musikalischen Fahigkeiten die Leiter mitbrin-
gen oder welche ihrer Meinung nach fur das Leiten einer Schiler-Big Band mitge-
bracht werden mussen. Insgesamt gestalten sich die musikalischen Voraussetzungen
als sehr umfassend, die von den Befragten als wichtig fiir das Leiten einer Big Band
gesehen werden. In der Regel verfiigen die jeweiligen Lehrkrifte selbst tiber diese
Fahigkeiten. Drei der Befragten geben an, dass ein Leiter Blasinstrumente spielen

solle. B2 duflert diesbeztglich:

Also ich glanbe es ist gut, wenn der Leiter jedes der vorhandenen Instrumente in Ansditzen spielen kann. Weil er
dann die Probleme, die die ihm anvertranten Schiiler haben/ Weil er die dann besser verstebt [...]. Das wire eine

wichtige Voraussetzung (B2, 75).

Hier werden umfassende Fihigkeiten als musikalische Voraussetzung angesehen.

Angaben dariiber, was ,,in Ansitzen® bedeutet, werden nicht gemacht.

BP1 thematisiert im Kontext der musikalischen Voraussetzungen die Fihigkeit des
differenzierten Horens, die ein Leiter haben misse, um Fehler zu erkennen und Kor-
rekturen vorzunehmen. Daneben misse ein Big Band-Leiter auch umfassende
Kenntnisse Gber die Funktion der musikalischen Elemente der Big Band-Musik ha-
ben. Dazu gehére, dass die Lesefihigkeit und das Wissen tber Arrangements soweit

ausgebildet sind, dass ein Leiter die einzelnen Formteile der Musik schnell erkennen,
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analysieren und gegebenenfalls sogar dndern kann (Vgl. BP1, 53). Sowohl differen-
ziertes Horen als auch Kenntnisse zu Arrangements und zu Partituren setzen voraus,
dass sich die Leiter intensiv mit der Big Band-Leitung im Zuge ihrer eigenen musika-
lischen Ausbildung befasst haben.

Die dargestellte musikalische Ausgangsposition verdeutlicht, dass den Leitungsstrate-
gien der Befragten umfassende musikalische Fihigkeiten zugrunde liegen oder vo-
rausgesetzt werden. Hieraus ergibt sich, dass ein intensiver Lernweg vorausgehen
muss, um analytische und praktische Fihigkeiten zu erlangen, die im Rahmen eines
strategiegeleiteten Vorgehens beim Leiten einer Big Band gefordert werden. An die-
ser Stelle wird erneut das oben angefiihrte Problem der fehlenden systematisch auf-

gebauten Materialien, die den Zugang deutlich vereinfachen wiirden, deutlich.

Ziele der Big Band-Arbeit

Die Ziele der Big Band-Arbeit, die von den Befragten genannt werden, gestalten sich
vielschichtig. Dabei lassen sich zwei verschiedene Ebenen unterscheiden. Zum einen
nennen die Befragten allgemeine Ziele und zum anderen formulieren sie konkrete
Lernziele, die in Tabelle 2 ersichtlich sind. Der Ubergang von allgemeinen Zielen und
Lernzielen ist dabei flieBend und sollte nicht als strikte Zweiteilung verstanden wer-

den. Die Einteilung wurde nach den Formulierungen der Befragten vorgenommen.

Befragte Allgemeine Ziele Lernziele
B1 B1 beabsichtigt. .. Die SuS ...
- die SuS musikalisch weiter zu - lernen durch Musik die Welt und
bringen andere Kulturen kennen
- den SuS den Jazz niher zu brin- - bekommen einen Uberblick iiber
gen verschiedene Stilrichtungen

- Gemeinschaftsgefithl zu vermit-
teln

- Konzerterfahrung zu ermdgli-
chen

- Auslandserfahrungen zu ermégli-
chen

- Identifikation mit der Big Band
durch Konzerte zu erreichen

- Spielerfahrung zu erméglichen

B2 B2 beabsichtigt. .. Die SuS lernen...

- Gemeinschaftserfahrungen zu - Verantwortungsbewusstsein
ermoglichen - Verantwortungsbereitschaft

- Entwicklung zur eigenstindigen, - verbale-nonverbale Kommunika-
kunstlerischen Personlichkeit tion
durch Improvisation anzustof3en - Softskills, die fiir eine Gesell-

- Erfahrung in der Gruppe und schaft wichtig sind
auch am Instrument zu ermogli- - differenziertes Horen
chen - stilgerechte Interpretation

- SuS durch Fahrtenprogramm
Auslandserfahrungen zu ermogli-
chen

- den musikalischen Horizont zu
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erweitern
B3 B3 beabsichtigt. ..

- den Jahrgansiibergreifenden
Kontakt zu fordern

- Identifikation mit der Schule zu
fordern

- positiven Einfluss auf den Mu-
sikunterricht zu fordern

- den SuS eine sinnvolle Art der
Freizeitbeschiftigung zu vermit-
teln

- Gemeinschaftsgefithl zu vermit-
teln

B4 Die Big Band soll ... Die SuS ...

- alle nicht klassischen Musiker an - verbessern ihre rhythmischen
der Schule auffangen und den Fihigkeiten
popularmusikalischen ~ Bereich - lernen stilistische Vielfalt kennen
abdecken - bekommen einen historischen

- den SuS eine Moglichkeit geben, Uberblick iiber den Jazz
solistisch titig zu werden - konnen verschieden Stile spielen

- verbessern ihre musikalischen
B4 beabsichtigt. .. Fihigkeiten

- soziales Lernen zu erméglichen

- Gemeinschaftsgefithl zu vermit-
teln

PB1 PB1 beabsichtigt. .. Die SuS...

- die SuS zu fordern und zu for- - lernen Sozialkompetenzen in al-
dern len méglichen Schattierungen

- ecin Gemeinschaftsgefithl zu ver- - lernen, sich uiber bestimmte mu-
mitteln sikalische Parameter zu einigen

- lernen die Ausfithrung von Fest-
legungen, die vom Leiter, von
den Noten oder von der Stilistik
getroffen werden

- lernen wesentliche Elemente, die
mit Jazz in Zusammenhang ste-
hen wie Latin, Swing, Rock und
Funk, auszufiihren

PB2 B2 beabsichtigt, dass... Die SuS .

- die SuS Spaf3 haben
- die SuS viel spiclen
- die SuS ,,Blut lecken*

B2 beabsichtigt. ..

- das Sozialverhalten zu verbessern

- die Transferleistungen zu verbes-
sern

- die Lernfihigkeit zu verbessern

- ein Gemeinschaftsgefithl zu ver-
mitteln

- die SuS zu fordern

- lernen Horen

- lernen Zusammenhinge zu er-
kennen

- lernen die physische Ebene des
Intonierens

- lernen die physische Komponen-
te des Atmens

- lernen die physische Ebene des
Kérperlichen

Tabelle 2: Ziele der Big Band-Arbeit.

Alle Befragten geben als eines der Hauptziele ihrer Arbeit an, Gemeinschaftserfah-

rungen ermoglichen zu wollen. Durch ihre GroBe bietet eine Big Band hierfiir eine

gute Ausgansvoraussetzung. Insgesamt ist zudem auffillig, dass unter den allgemei-

nen Zielen besonders soziale Ziele genannt werden, die im Mittelpunkt der Big
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Band-Arbeit stehen. B1 und B2 heben hervor, dass den SuS Auslandserfahrungen
ermoéglicht werden sollen. In beiden Fillen organisieren die Lehrkrifte in Kooperati-
on mit Partnerschulen im Ausland ein umfassendes Fahrtenprogramm. An dieser
Stelle wird deutlich, dass die Ziele innerhalb der Big Band-Arbeit nicht nur die SuS
betreffen. Auch fur die Schule als Institution ergeben sich positive Auswirkungen, da
eine Big Band reprisentativen Charakter hat. In diesem Zusammenhang weist B3 auf

eine weitere Wirkung hin, die die Schule betrifft:

Das heifst also, der Unterricht macht wesentlich mebr Spafs, wenn man solche Dinge an der Schule anch anfbant,
weil man dann doch kompetentere Schiiler hat. Sprich, es kommt dadurch dann anch hiufig ein Leistungskurs in

der Oberstufe zustande [...] (B3, 4).

Hier wird deutlich, dass die Big Band-Arbeit massive Auswirkungen auf die Tatigkeit
der Lehrkrifte und die Schulsituation hat. Diese Zielformulierung beinhaltet bereits
eine Strategie im weiteren Sinne. Durch die Big Band sollen andere schulische Ziele
erreicht werden. In dieser Aussage wird indirekt begriindet, warum sich der Mehr-
aufwand des Leitens einer Big Band sowohl fiir die Lehrkraft als auch fir die Schule
lohnt.

Die konkreten Lernziele, die von den Befragten genannt werden, lassen sich grob in
drei Gruppen unterteilen: (1.) Ziele, die die Sozialkompetenzen der SuS betreffen,
(2.) Ziele, die das stilistische Wissen tiber Jazz betreffen und (3.) Ziele, die die prakti-
schen Fihigkeiten der SuS betreffen. Vier der Befragten geben dabei an, dass die SuS
einen Uberblick tiber verschiedene Stile bekommen sollen und diese spielen lernen
sollen. Im Kontext des stilistischen Facettenreichtums des Jazz und der direkten
Verbindung zur populiren Musik und somit zur Lebenswelt der SuS scheint dieses
Lernziel von besonderer Bedeutung zu sein. Gleichzeitig ist es eine wesentliche In-
formation zur Ausgangsposition der Leiter. Da die Befragten im Zuge ihrer Arbeit
beabsichtigen, verschiedene Stile zu vermitteln, werden auch verschiedene Leitungs-

fahigkeiten und ein umfassendes Wissen zu den Stilen vorausgesetzt.

Musikalische Schwerpunktsetzung

Befragter | Musikalische Schwerpunktsetzung

B1 - gute Balance

- gutes Zusammenspiel

- richtige T6éne

- stilistisch korrektes Spielen

B2 - gute Balance

- guter Sound

- stilistisches Passen

- Exaktheit

- gute Intonation

- Blending

- Phrasierung ist enorm wichtig

- Balladen sollen Sound entfalten
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- Up-Tempo-Swing soll , fluppig"™ klingen

B3 - Stiicke mit hohem Anspruch dem Schwierigkeitsgrad angemessen darbieten
- die Leistung der Band stetig steigern
- Exaktheit
- Akzentsetzung

B4 - gutes Zusammenspiel

- dynamische Differenzierung
- Artikulation
- musikalische Version der Schiiler steht im Fokus

BP1 - gute Balance von Lautstirken

- Details sollen ausgearbeitet werden

- guter Groove

- gute Intonation

- rhythmische Exaktheit

- Perfektionismus, was Ausfithrung angeht, in Relation zum Leistungsstand

BP2 - gute Balance innerhalb der Section

- Details entsprechend des Niveaus der Band ausarbeiten
- Tonlingen

- Zusammenspiel

Tabelle 3: Musikalische Schwerpunktsetzung.

Innerhalb der ,,musikalischen Schwerpunktsetzung* gibt es vielfach Uberschneidun-
gen der Antworten der Befragten. Beide professionellen Leiter plidieren fir einen
Ausarbeitung der Details generell. Funf der Befragten nennen eine gute Balance als
einen der Schwerpunkte. Dabei geht aus der Befragung nur in einem Fall hervor, ob
die Balance zwischen den Sections oder innerhalb der Sections gemeint ist. BP2 be-
tont in diesem Zusammenhang die Bedeutung der Balance innerhalb der Sections.
Artikulation und Phrasierung, zwei Begriffe, die eng miteinander verbunden sind,
werden ebenfalls mehrfach von den Befragten angesprochen. Auch stilistisches kor-
rektes Spielen und gutes Zusammenspiel werden von zwei Befragten genannt. B2

legt der musikalischen Schwerpunktsetzung ein fundamentales Ziel zugrunde:

Eine Big Band muss klingen wie eine Big Band. Also mir ist wichtig gnte Intonation, Blending, Phrasiernung ist
enorm wichtig, ansgewogene Lantstirkeverhdltnisse innerhalb der Sdtze und eben stilistisch passendes und angemes-

senes Spielen.

3.3. Ebene 2: Organisatorische Strategien

Zeitliche und rdumliche Organisation

Die Kategorie ,,zeitliche und raumliche Organisation® beinhaltet Codes, die Informa-
tionen tiber die organisatorischen Konzepte an den Schulen geben. Die Ergebnisse
beschrinken sich dabei auf die Antworten der Lehrkrifte an Schulen. Die professio-
nellen Leiter konnten hierzu keine Angaben machen, da sie derzeit keine Schiiler-Big

Band leiten. Die zeitliche Probensituation gestaltet sich bei den vier Lehrkriften ahn-
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lich. Jede Big Band probt regelmiBig einmal pro Woche. Die Befragten geben an,
dass die Probenzeiten so organisiert sind, dass keine schulischen Veranstaltungen
parallel stattfinden. Diese Planung ist der GréB3e der Big Band und dem Instrumen-
tenbedarf geschuldet. Auf diese Weise soll sichergestellt werden, dass keiner der In-

strumentalisten aus schulischen Griinden an der Teilnahme gehindert wird.

In drei Fallen probt die Big Band fir 1,5 Zeitstunden. Lediglich die wochentlichen
Probenzeiten von B2 fallen mit 2,5 Zeitstunden deutlich umfangreicher aus. Erwih-
nenswert ist dabei auch das organisatorische Konzept, das B2 verfolgt. 1-1,5 Stunden
der wochentlichen Probenzeit sind Satzproben, die von Musikschullehrkriften oder
von erfahrenen SuS geleitet werden. Die Big Band probt somit lediglich eine Stunde
im Kollektiv.

Der Zeitpunkt der Proben gestaltet sich sehr unterschiedlich. Zwar finden alle Pro-
ben am Nachmittag statt, doch der Beginn variiert zwischen 12.45 Uhr und 16.00
Uhr. In diesem Kontext merkt B3 eine Problematik an, die das Proben am spiten

Nachmittag betreffen:

Der Nachteil ist natiirlich, dass ich immer wieder die Schiiler bewegen muss, dann auch zu kommen. V or allem,
wenn sie dann zwischendurch anch zwei Stunden frei haben. Wir haben hauptsichlich Fabrschiiler. Also das ist

nicht so ganzg einfach [...] (B3, 8).

B3 spricht ein Problem an, das besonders Schulen im lindlichen Raum betrifft.
Wenn sich die Proben nicht direkt an den Schulschluss der SuS anschlie3en, miissen
diese warten oder zur gegebenen Zeit wieder in der Schule erscheinen. Dies ist eine
Belastung fur SuS, die lange Fahrtzeiten zur Schule haben. Umfasst die Big Band die
Mittelstufe und die Oberstufe, wird die Organisation einer lickenlos an den Unter-
richt anschlieBenden Probe aufgrund der verschiedenen Stundenpline nach Angaben
der Befragten jedoch schwierig. In diesem Bereich bedarf es individueller Strategien,
die sich nach der Organisationsstrukturen der jeweiligen Schule richten, um die Teil-

nahme an den Proben fur alle SuS realisierbar zu machen.

Zwel der Befragten organisieren neben den woéchentlichen Proben Probenwochen-
enden, die sich in beiden Fillen in Satzproben und Gesamtproben unterteilen. Bl
hilt solche Probenwochenenden in einem halbjihrlichen Turnus ab und ladt regel-
milig professionelle Big Band-Musiker als Gastdozenten ein. Die Befragten geben

zudem mehrfach an, dass vor wichtigen Konzerten Extraproben stattfinden.

Zur Raumsituation lassen sich im Material nur wenige Angaben finden. Lediglich B1
verfiigt Uber einen speziellen Big Band-Raum. Hier kénnen alle Instrumente stehen

gelassen werden, sodass wihrend der Probenzeit nicht aufgebaut werden muss.

Alle Big Bands finden als freiwillige Arbeitsgemeinschaft statt. Besonders geschickt
ist jedoch die Verbindung zwischen AG und schulischem Unterricht im Fall von B4.
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Die SuS kénnen in der Oberstufe die Leistungen, die sie in der AG erbringen, in
Verbindung mit einer zusitzlichen Theoriestunde als Fachpraxiskurs in das Abitur
einbringen. Somit kénnen Leistungen honoriert werden. Dadurch wird ein zusatzli-

cher Anreiz geschaffen.

Fortbestand der Big Band

In der Kategorie ,,Fortbestand der Big Band* wurden alle Codes gesammelt, die Auf-
schluss driiber geben, mit welchen Strategien der Fortbestand der Big Band von insti-
tutioneller Seite oder von Seiten der Lehrkraft sichergestellt wird. Der Kategorie sind
drei Subkategorien untergeordnet. Es wird unterteilt in ,,Zusammensetzung®, ,,Auf-
nahmeverfahren® und ,,Instrumentenbeschaffung®. Drei der Schulen, in denen die
Befragten unterrichten, verfolgen ein Profilklassenkonzept, in dessen Zuge sich die
SuS zu Beginn der 5. Klasse entschlieBen kénnen, ein Musikinstrument zu erlernen.
Innerhalb der Profilklassenkonzepte unterscheiden sich jedoch die Ansitze vonei-
nander. B2 verfolgt ein Big Band-Klassenkonzept. Hier sind alle Instrumente vertre-
ten, die auch in der Big Band gespielt werden. B3 verfolgt dagegen ein
Bliserklassenkonzept, dass die 5.-9. Klasse umschlieBt und B4 bietet Orchesterklas-
sen bis zur 7. Klasse an. Die genauen Strukturen und Inhalte der Profilklassen gehen
aus dem Material nicht hervor. Es wird jedoch mehrfach erwihnt, dass gerade die
schulische Rahmensituation mit den Profilklassen den stetigen Fortbestand der Big
Band und auch anderer Otrchester sicherstellt, da besonders viele Blasinstrumente

erlernt werden.

In allen Fillen gibt es ein Vororchester, das jedoch nicht immer einer Big Band
gleicht und verschiedene Altersstufen umfasst. In den Vororchestern erlernen die
SuS grundlegende Fihigkeiten, die fiir das Spielen in einer Big Band von Bedeutung
sind. Am intensivsten gestaltet sich die Sicherstellung des Fortbestands im Fall von
B2. An seiner Schule gibt es neben den Big Band-Klassen funf altersgestufte Big
Bands, die B2 gemeinsam mit einer weiteren Lehrkraft leitet. Aulerdem wird der

Instrumentalunterricht von schulischer Seite organisiert.

Im Hintergrund muss ich dazu sagen, ich habe angefangen da eine Musikschule zu organisieren. Eine Jazg-, Rock-
oder Popmusikschule sozusagen. Die hat jetzt so 350 Schiiler und 30 Dozenten und die Schiiler der Musikschule
sind anch meistens an der Schule und die spielen dann anch in der Big Band (B2, §).

Die besagte Musikschule wird von einem Forderverein getragen. Es handelt sich also
um eine ganzheitliche Strategie auf verschiedenen Ebenen. Die SuS etlernen frith ein
Instrument und bekommen Instrumentalunterricht, kénnen in eine Big Band-Klasse
eintreten und spielen schlieBlich in altersgestuften Big Bands. Auf diese Weise wird
die Nachfolge von gut ausgebildeten Instrumentalisten fiir die Oberstufen-Big Band

sichergestellt.
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Um SuS fiir die musikalische Freizeitaktivitit zu gewinnen, versuchen B1 und B2
Anreize durch lukrative Auslandsfahrtenprogramme zu schaffen. B2 gibt an, dass
aufwendige Fahrten von Sponsoren und vom Forderverein stark bezuschusst wer-

den, um die Teilnahme aller Big Band-Mitglieder zu gewihrleisten.

Zur Sicherstellung des Nachwuchses verfolgt B1 eine Strategie, bei der er SuS in der
5. Klasse anspricht, um sie fiir das Vororchester zu gewinnen. Instrumente, bei de-

nen mogliche Engpisse entstehen, versucht er gezielt an SuS zu vermitteln:

Was immer schwierig ist zu finden, komischerweise, ist Bassisten, GUTE Bassisten. Also insofern schaue ich da
anch immer schon sebr zeitig, dass ich mir einen Bassisten heranziebe. Oft sind es Gitarristen, denen ich dann die

Mojglichkeit anfzeige, dass es als Bassist viel einfacher ist und es macht sowieso viel mehr Spaff (B1, 12).

Su§, die Interesse an einen Instrument zeigen, das in der Big Band bendtigt wird,

werden von B1 besonders geférdert, um den Erhalt der Band zu gewihrleisten.

Eine andere Strategie verfolgt B3. Er besetzt die Stimmen der Big Band gezielt mehr-
fach mit jungen SuS, die noch keine Erfahrung im Big Band-Spielen haben. ,,/...]
Dann wachsen sie (die SuS) eben nach* (B1, 12). Die SuS sollen Erfahrung sammeln, in-
dem sie von den alteren SuS lernen. Sie spielen dabei in dem Ensemble selber mit

oder schauen zu. B3 gibt folgenden Grund fir diese Strategie an:

Es ist nicht immer ganz, einfach das Niveau zu balten, weil es dann doch nach dem Abitur in bestimmten Stimmen

doch wegbricht und man dann wieder betteln muss (B3, 10).

Diese Strategie verweist dabei direkt auf die Kategorie ,,Mehrfachbesetzung®, da
hierbei gleichzeitig offen gelegt wird, dass Mehrfachbesetzungen nicht als Problem
angesehen werden, sondern als wesentliche Strategie, um den Fortbestand der Band

zu sichern.

Insgesamt gesehen gestalten sich die Feinheiten der Strategie in Bezug auf den Fort-
bestand sehr unterschiedlich, auch wenn die Profilklassen und die Vororchester eine
Gemeinsamkeit darstellen. Uberschneidungen lassen sich in der Subkategorie ,,Zu-
sammensetzung™ finden. In zwei Fillen ist die alterstechnische Zusammensetzung
der schulischen Situation geschuldet. Die SuS treten erst nach dem Durchlaufen des
Nachwuchsensembles in die Big Bands ein. Das bedeutet, dass die Schuler-Big Bands
cher mit SuS der oberen Jahrgansstufen besetzt sind. Eine Ausnahme ist das Kon-
zept von B2, indem fiir jede Altersstufe eine Big Band vorgesehen ist. Einzig die Big
Band von B3 umfasst nahezu alle Jahrginge, obwohl auch hier ein Vororchester vor-
handen ist. Dies steht wiederum eng in Verbindung mit den Ergebnissen der Subka-

tegorie ,,Aufnahmeverfahren®.

Sowohl B1 als auch B3 wihlen die Spieler fiir die Big Band gezielt anhand ihrer Leis-
tungen im Vororchester aus, um die Qualitit der Big Band kontrollieren zu kénnen.

Diese Strategie unterscheidet sich grundlegend vom Ansatz, der von B4 verfolgt
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wird: ,,Ja, also erstmal konnen alle, die wollen mitspielen, es gibt kein 1 orspielen oder so* (B4,
32). Die SuS werden in diesem Fall also nicht nach Leistung ausgewiahlt. Hier sind

somit qualitative Aspekte padagogischen Grundsitzen untergeordnet.

Weitere Ubereinstimmungen zeigen sich in der Subkategorie ,,Instrumentenbeschaf-
fung®. Die Schulen aller Befragten verfiigen tiber Leihinstrumente, die von den SuS
geliechen werden kénnen, wenn sie ein Instrument lernen méchten, dieses Instrument
jedoch nicht selbst besitzen. Alle Schulen stellen ein Bariton-Saxophon und in man-
chen Fillen auch eine Bass-Posaune zu Verfugung, da diese Instrumente fir den
Sound einer Big Band sehr wichtig sind, aufgrund ihres hohen Preises jedoch eine
grof3e finanzielle Belastung fiir die Eltern der SuS wiren. Im Falle der anderen Blas-
instrumente zeigen sich jedoch deutliche Unterschiede im Umfang des Leihinstru-
mentenpools. Die Schule von B1 verfiigt lediglich tber eine geringe Anzahl von
Blasinstrumenten. Die SuS sollen lediglich das Instrument ausprobieren kénnen. Im
Fall von B3 und B4 verfiigen die Schulen tber eine hohe Anzahl von Instrumenten,
sodass jeder Schiler ein Instrument leihen kann. Besonders hervorzuheben ist in
diesem Kontext die Strategie, die B2 verfolgt. Neben einem Pool an Leihinstrumen-
ten kénnen die SuS ihre Instrumente tber ein Miet-Kauf-Angebot finanzieren, um
moglichst allen SuS den Kauf eines Instruments zu ermdglichen. Im Zuge dieses
Miet-Kauf-Angebots erwirbt ein Forderverein in Kooperation mit einem Bankhaus
die Musikinstrumente flir die SuS. Die Eltern zahlen eine monatliche Rate von 15-

40€ und kaufen auf diese Weise die Instrumente ihrer Kinder.

Konzerte

Die Kategorie ,,Konzerte® beinhaltet alle Codes, die Aufschluss tiber die Strategien
zum Organisieren von Konzerten geben. Thr ist die Subkategorie ,,Repertoire zuge-
ordnet, die sich auf Uberlegungen zum musikalischen Programm in Hinblick auf die
Konzerte bezieht. Innerhalb der Kategorie ,, Konzerte® lassen sich nur wenige Er-
gebnisse in dem Material finden. Hier stechen besonders die Angaben von B1 heraus,
dessen Big Band 20 Mal im Jahr bei schulischen und auflerschulischen Veranstaltung

im In- und Ausland auftritt. Er begriindet dies folgendermal3en:

Ich finde es ganz, wichtig, dass eine Schul-Big Band anftritt und Zwar nicht nur bei Schulveranstaltungen. Einfach
um Spielpraxis gu bekommen und auch den Sinn eines solchen Ensenmbles zu unterstreichen. Es gebt also nicht um
Musike als Selbstzweck, sondern es ist ein unbeimlicher Zugewinn an Gemeinschaftsgefiibl und ldentifikation mit so

einer Big Band, wenn man mebr macht als die Schulkonzerte (B1, 50).

B1 verfolgt durch auBlerschulische Konzerte die piadagogische Absicht, ein Gemein-
schaftsgefiihl zu etablieren. Die Big Band-Arbeit erhalt erst durch die Konzerte einen

Sinn. Dieses Ergebnis stimmt mit den Ergebnissen der Ausgangsposition und Ziele
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tberein und ist ein Beispiel, wie sich das Ziel ,,Gemeinschaft zu erfahren in der Big

Band-Arbeit auswirkt.

Innerhalb der Subkategorie ,,Repertoire® gestalten sich die Ergebnisse individuell
verschieden. Beim Konzipieren eines Repertoires richtet sich B1 nach den Schiilerin-
teressen, wahlt die Sticke allerdings nach Schilerfihigkeiten aus und entwickelt das
Programm mit steigendem Schwierigkeitsgrad weiter. B1 und BP1 legen Wert darauf,
dass das Repertoire gut spielbar und publikumswirksam ist. B4 versucht innerhalb
der Band-Arbeit Konzertprojekte zu entwickeln, wie beispielsweise das Musical
»owing-Kids“. Ferner wechselt die von ithm geleitete Big Band alle zwei Jahre das
komplette Programm. Das Repertoire besteht dabei aus 10-12 Stiicken — im Gegen-
satz zum Programm von B3 steht, das mit 30-40 Stiicken deutlich umfangreicher ist.
Organisatorisch geht B3 dabei so vor, dass er Big Band-Mappen an die SuS verteilt,
in denen ein fester Stamm von 120 Stiicken abgeheftet ist. Aus diesem Stamm bildet
er schlief3lich das Repertoire der Band.

Eine weitere Planungsstrategie zum Programm nutzen BP1 und BP2. Beide wollen
die SuS anhand der Repertoireauswahl musikalisch fordern und férdern. BP2 geht

bei der Auswahl der Stiicke folgendermallen vor:

Und ansonsten, wie gesagt gerne so ein kleines bisschen iiber dem Nivean so ein paar Sachen zu haben, damit die

Blut lecken kionnen und die denken ,Das kinnen WIR schaffen! (BP2, 50).

Es werden also neben einfachen Stiicken gezielt Arrangements ausgewihlt, die Gber
dem Spielniveau der SuS liegen. Die SuS sollen auf diese Weise gefordert und moti-
viert werden. An dieser Stelle wird deutlich, dass der Aspekt der Gemeinschaft im-
mer wieder als Grundvoraussetzung fiir Strategien auftaucht. Dies zeigt sich daran,
dass BP2 ausdriicklich betont, dass eine Erarbeitung solcher Arrangements nur in
Verbindung mit der Einstellung ,,,D.AS SCHAFFEN WIR! DAS KONNEN WIR
MACHEN*"(BP2, §) gelingen kann.

3.4. Ebene 3: Leitungs- und Planungsstrategien

Besetzung

Die Kategorie ,,Besetzung® beinhaltet Codes, die Aufschluss dartiber geben, welche
Strategien die Befragten bei Problemen mit der Besetzung verfolgen, um trotzdem
spielfihig zu bleiben. Die Kategorie teilt sich in zwei Subkategorien. Zum einen in
,Mehrfachbesetzung®, in der alle Strategien gesammelt werden, die Leiter bei Dop-
pel- oder Mehrfachbesetzung anwenden und zum anderen in die Kategorie ,,Unter-
besetzung®, die Strategien sammelt, die im Falle fehlender Instrumentenpositionen

verwendet werden. Die Oberkategorie Besetzung bleibt in diesem Fall leer, da im
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zweiten Codierungsdurchgang alle Ergebnisse den Unterkategorien trennscharf zu-

geordnet werden konnten.

Fianf der sechs Befragten dulern, dass sie kein puristisches Besetzungskonzept ver-
folgen und Uberbesetzungen dulden oder sogar bewusst anstreben. Die grundsitzli-
che FEinstellung dartber gestaltet sich jedoch unterschiedlich und auch die
praktischen Konzeptionen weisen groe Differenzen auf. Die Lehrkrifte an allge-
meinbildenden Schulen geben an, dass sich Mehrfachbesetzungen kaum vermeiden
lassen. Dabei beschrinken sich die parallel spielenden, mehrfachbesetzten Positionen
cher auf die Bliser-Section. B1 und B4 schen es sogar als Ziel an, Stimmen zu dop-
peln. Fir B1 ist eine Mehrfachbesetzung besonders im Saxophonsatz aus Sicht des

Gesamtsounds erstrebenswert. Er gibt an:

Man darf nimiich nicht vergessen, dass ein Saxophonist in einer Profi-Big Band eben dreimal lauter spielt als ein

Schiiler (B, 18).

Die Ansicht, dass sich der Sound durch Mehrfachbesetzung aufgrund hoherer Laut-
stirken einzelner Instrumente verbessert, steht hierbei im Gegensatz zur einschligi-

gen Big Band-Literatur. Auch BP1 merkt diesbeziiglich an:

Also das Problem mit den Verdoppelungen ist natiirlich, dass die Klang-Balance dann natiirlich futsch gebt und die
Intonation anch sebr viel schwieriger wird. Die gange Musik ist ja nicht chorisch kongipiert und deswegen sind

Verdoppelungen hochproblematisch, was den Klang angebt (BP1, 20).

Je schwieriger sich die Intonation gestaltet, desto schwieriger wird es, einen guten
sauberen Sound zu generieren. Beztglich der Balance innerhalb der Sections merkt

BP2 eine Problematik an, die sich direkt auf den Gesamtsound der Big Band bezieht.

Und das (Balance im Satz) spielt eine ganz wesentliche Rolle fiir den Gesamtsound natiirlich. Wenn ich da jetzt
swei Alt Saxophone da sitzen habe, konnen die diese Balance eigentlich nicht mebr so richtig herstellen, weil die ein-
Sach nicht anf beiden Seiten andere Stimmen sitzen baben, sondern sich gegenseitig gang, laut horen, sich verstdrken

natiirlich, die Intonation ist schwieriger gusammen u kriegen (BP2, 14).

BP2 stellt hier detailliert eine Problematik dar und begriindet, warum die Doppelbe-
setzung einer Position prinzipiell keine Soundverbesserung bedeuten kann, was auch
von Lawn (Lawn 1995, S. 5) und Berry (Berry 1990, Chaper2, S.1) ausdricklich be-
tont wird. Wenn Spieler in einem Satz nicht die nichsten Stimmen neben sich horen,
fehlt ihnen die Relation zu den Akkordtonen, wodurch die Intonation deutlich
schwieriger wird. Die Begrindung der Strategie des gezielten Verdoppelns zur Ver-

besserung des Sounds ist also fragwiirdig.

Neben der musikalischen Komponente geben B1 und B4 eine pidagogische an. Im
Kern geht es darum, dass allen SuS die Teilnahme an dem Ensemble und musikali-
sche Erfahrungen ermoglicht werden sollen. Hier steht ebenfalls die Idee des Ge-

meinschaftsgefithls im Zentrum. Diese padagogische Komponente ist auch der
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Grund dafiir, dass B2 und BP1 Doppelbesetzungen in Kauf nehmen, auch wenn
diese nicht unbedingt erwiinscht sind. B2 ldsst dabei Stimmen hoéchstens doppelt
besetzen und BP1 duldet Doppelbesetzungen aus Griinden des Gemeinschaftsge-
tihls und der Motivation, rit jedoch davon ab. Fur BP2 ist der musikalische Misser-
folg folgenschwerer als die pddagogische Komponente. Seiner Meinung nach wirken
sich Dopplungen sogar negativ auf die Motivation der SuS aus, was er damit begrin-
det, dass kein befriedigendes Klangergebnis entstehe. Insgesamt wird die Strategie
der gezielten Verdopplung aus piadagogischer Sicht zwar von allen Befragten ge-
nannt, allerdings verschieden bewertet. Mehrfach wird jedoch der positive Effekt

hervorgehoben, dass die Band auch in Krankheitsféillen komplett auftreten kann.

Innerhalb der Rhythmusgruppe werden zeitgleich spielende Verdopplungen in den
meisten Fillen vermieden. Trotzdem sind die Stimmen hdufig mit zwei Spielern be-
setzt. In diesem Kontext verfolgen B2 und B4 die Strategie, dass es eine Erst- und
Zweitbesetzung gibt. SuS der Zweitbesetzung koénnen wihrend der Probe unver-
stirkt zu Ubungszwecken mitspielen. Insgesamt geht aus dem Material hervor, dass
sich die Mitglieder der Rhythmusgruppe in der Regel abwechseln. Lediglich B4 lisst
Instrumente der Rhythmusgruppe zeitgleich spielen und versucht dabei, die Aufga-

ben zu verteilen.

Die Strategie des Abwechselns wird von drei der Befragten auch ausdriicklich fir die

Bliser-Section empfohlen. BP1 schligt dabei folgendes Vorgehen vor:

Allerdings kann man dann ja anch iiberlegen, ob man so ein Konzept fibrt, dass man STOCKEWEISE die Be-
setzung dndert, sodass die Leute vielleicht nicht alle Stiicke spielen, aber man dann vielleicht so eine Halbe-Halbe-

Stituation bhinbekommt (BP1, 20).

Durch das Aufteilen von Stiicken kénnen also Doppeltbesetzungen umgangen wer-
den. B3 hebt zudem hervor, dass die SuS bei langen Konzerten durch Abwechslung
entlastet werden. Somit ist ein weiterer positiver Effekt von Mehrfachbesetzungen

gegeben.

Unterschiede zeigen sich beim Vorgehen der Befragten, wenn Stimmen der Bliser-
Section verdoppelt werden. B2 und B3 legen Wert darauf, dass die 1. Trompete und
wenn moglich auch die ersten Stimmen der anderen Sections einfach besetzt sind. Im
Gegensatz dazu treffen B1 und B4 keine ausdriicklichen Unterscheidungen dariiber,

welche Stimmen verdoppelt werden.

Im Kontext der zweiten Subkategorie ,,Unterbesetzung® lassen sich drei grundsitzli-
che Strategien unterscheiden: Das Spielen mit unterbesetzten Sections, das Um-
instrumentieren und das Finkaufen von Subs." Das Spielen mit unterbesetzten

Sections wurde von den Befragten am hiufigsten genannten. B4 lisst beispielsweise

14 Als Subs werden Vertretungen bezeichnet.
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in den Posaunen die 3. Stimme weg, sodass der Rahmen von 1. Stimme und 4.
Stimme bestehen bleibt und eine der mittleren Stimmen ausgelassen wird. Diese Stra-
tegie verfolgt auch BP2. In der Regel fallen bei den Befragten die unteren Stimmen
eines Satzes weg. BP1 weist darauf hin, dass auch spezielle Arrangements, die conver-
tibles genannt werden, eingesetzt werden koénnen. Die Arrangements sind so konzi-
piert, das sie in verschieden starken Besetzungen gespielt werden konnen, ohne dass

sich eine gravierende klangliche Problematik ergibt.

Das Uminstrumentieren, also das Verteilen der Stimmen auf andere Instrumente,
wird von drei der Befragten als Moglichkeit genannt. Dies kann sich jedoch unter
Umstidnden aufwindig gestalten, da einzelne Stimmen transponiert werden missen.
Zudem muss beachtet werden, welche Instrumente von anderen Instrumenten er-
setzt werden konnen. Innerhalb der Rhythmusgruppe sind diese Méglichkeiten limi-
tiert. B3 und BP1 geben an, dass der Bass beispielsweise, der in der Literatur als das
wichtigste Instrument benannt wird, von einem Keyboard ersetzt werden kann (Vgl.
Davis 2014, S.1). Unter bestimmten Voraussetzungen konnen laut BP1 Keyboards

auch an anderer Stelle eingesetzt werden:

Das (Der Einsatz von Keyboards) ist iibrigens anch eine Sache, die man in allem maiglichen anderen Satzen ma-
chen kann. Schon ist das nicht! Aber unter den Integrationsaspekten, also das man maiglichst viele Lente in die
Band integriert, die dann anch mitspielen und Spaf haben, kann man eigentlich in alle Sdtzen alles anffiillen mit

Keyboards (BP1, 18).

Es geht hier jedoch eher um eine piddagogische Absicht, als um eine Verbesserung
des Sounds der Big Band durch Uminstrumentierung. Innerhalb der Bliser-Sections
geben die Befragten verschiedene Strategien an. Am umfassendsten gestalten sich die
Strategien von BP1, da er fir eine Vielzahl der Instrumente kreative Mdglichkeiten
zur Uminstrumentierung nennt. Die folgende Tabelle 4 veranschaulicht die genann-

ten Strategien der Befragten nach Sections geordnet.

Section Befragter Uminstrumentierung
Rhythm-Section B3 Bass 2 Keyboard
BP1 Bass 2 Keyboard

Bass = linke Hand Klavier

Trompeten-Section BP1 Trompete = Klarinette

Trompete = Keyboard

BP2 Trompete = Sopran Saxophon
Posaunen-Section B3 Posaune 2 Euphonium
BP1 Posaune = Cello/E-Cello

Posaune—> Keyboard
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BP2 Posaune—>Klarinette (abhingig vom Range)

Posaune>Tenor Saxophon

Saxophon-Section BP1 1. Alt- bzw. 1. Tenor-Saxophon9 Klarinette
Saxophon—> Horn
Saxophon—> Fagott

Saxophon = Gitatre

Tabelle 4: Uminstrumentierungs Moglichkeiten.

Auffillig ist, dass die Befragten bei Ersatzinstrumenten eher nach Instrumenten-Range
als nach -Gattung vorgehen. Dabei werden beispielsweise Blechblasinstrumente
durch Holzblasinstrumente ersetzt. Die Befragten entscheiden tendenziell danach,
welcher Klang im Kontext des Gesamtsounds funktioniert, anstatt welches Instru-
ment am besten der Klang des fehlenden Instruments imitiert. Besonders die von
BP1 aufgezeigten Moglichkeiten in der Posaunen- und Saxophon-Section stechen
hier heraus. Mit dem Cello wird ein Instrument in die Big Band integriert, dessen
Instrumentenfamilie — der Streichinstrumente — traditionell nicht vertreten ist — abge-
sehen vom Kontrabass. Und auch die Gitarre fungiert eher als Rhythmus- und Solo-
instrument innerhalb einer Big-Band. Als Element Blaser-Section bekommt sie eine
vollig neue Rolle. Beide Instrumente verfiigen dabei Uber einen umfassenden raznge.
BP1 merkt jedoch auch eine Problematik an, die dadurch entsteht, dass beide In-

strumente elektrisch verstarkt werden mussen:

Weil, das ist bei Gitarre das allergrifSte Problem. Das die Lantstarke entweder u leise, oder zn laut ist. Also

richtig ist es eigentlich NIE. Und deshalb muss man da eine kommunikative Situation aufbanen (PB1, 14).

Trotzdem sind diese Instrumente feste Bestandteile der Umbesetzungs-Strategie von
BP1. Zur Losung des Problems empfiehlt er, dass ein Volume-Pedal benutzt werden
konne. Die letzte Strategie, das Einkaufen von Subs, wurde nur von BP2 benannt.
Hierbei werden professionelle Musiker bezahlt, die bei Konzerten fehlende Positio-

nen besetzen:

Es ist natiirlich schon, fiir die Konzerte irgendwie doch eine komplette Section da zu haben und dann mit den dazn

gekanften Lenten auch mindestens eine Probe gemacht zu haben (BP2, 10).

Die Musiker miissen also im Zuge dieser Strategie fir mindestens fiir zwei Termine
gebucht werden, damit sich die Band an die Klangverinderung gewohnt und die

Subs das Programm kennen lernen.

Heterogenitit

In der Kategorie ,,Heterogenitit™ wurden Codes gesammelt, die Aufschluss dartiber
geben, wie Lehrkrifte generell mit der Situation umgehen, dass im schulischen Kon-

text eine grof3e Heterogenitit der Leistungen der SuS in der Big Band bestehen kann.
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Insgesamt zeichnet sich bezlglich der Heterogenitit innerhalb der Bliser-Section
eine einheitliche Strategie unter den Befragten ab. B2 beschreibt dies folgenderma-

Ben:

Die Newcomer setzt man eber in die dritten Stimmen oder anch bei den Trompeten in die Vierte und je erfabrener

Jemand ist, desto eher spielt er auch Erste oder Zweite (B2, 30).

Unter Newcomer versteht B2 SuS, die neu in der Big Band sind und wenig Erfahrung
haben oder eine schwache Leistung erbringen. Diese Strategie wird jedoch nicht nur
bei Newcomern angewandt. Finf der Befragten gehen nach dem gleichen Schema
vor. Schwichere SuS werden auf die unteren Stimmen eines Satzes verteilt. BP2 gibt
an, das Vorgehen nach dem Schwierigkeitsgrad der Stiicke zu variieren. Die Grund-
sitzliche Verteilung geschieht bei thm zwar nach dem gleichen Prinzip, doch schwa-
chere SuS spielen aus Motivationsgriinden bei einfachen Stiicken vereinzelt auch die

ersten Stimmen eines Satzes.

Im Kontext der Heterogenitit in der Rhythmusgruppe ist hingegen keine einheitliche
Strategie erkennbar. Es zeigen sich jedoch Tendenzen, die voraussetzen, dass eine
Doppelbesetzung innerhalb der Rhythmusgruppe vorhanden ist. Hier gibt es Uber-
schneidungen zur Subkategorie ,,Mehrfachbesetzung®. B2 verwendet in diesem Zu-

sammenhang eine Strategie, die auch von B3 genannt wird:

Der Zweite (der Schwdchere) muss damit rechnen, wenn mal ein anspruchsvolleres Programm gespielt wird, dass er
halt ein Jabr mal nur zuguckt. Und der Gitarrist muss damit rechnen, wenn er noch nicht gut spielen kann, dass er

gwar mitspielen kann, aber keinen 1 erstarker bekommt (B2, 30).

Es gibt hierbei eine klare Klassifizierung der SuS als Mitglied der Erst- oder Zweitbe-
setzung. Die musikalischen Fihigkeiten der SuS entscheiden tGber die Zugehorigkeit
und somit tiber den Umfang der Teilhabe an der Big Band. Die Strategie des Ab-
wechselns entsprechend der Fahigkeiten, die im Zitat auftaucht, wird dadurch kom-
pensiert, dass schwichere SuS an den Proben unverstirkt auf ihren Instrumenten
mitspielen kénnen. Aus dem Material geht hervor, dass dies mit Gitarre, Bass und E-

Piano gleichermif3en moglich ist.

Fiar BP1 ist die Heterogenitit in einer Big Band aus Sicht der Leistungsspitzen be-
sonders vorteilhaft, da sie im Konzept des musikalischen ,,Selbststeuerungssystems
einer Big Band Steuerungsfunktionen tibernehmen. Dabei besetzen die Leistungs-
spitzen die ersten Stimmen eines jeden Satzes und geben somit die musikalische Aus-
fihrung vor. BP1 stellt heraus, dass die gesamte Band von einzelnen guten Leuten

profitieren kann:

Und wenn man da (auf den 1. Positionen) starke Leute hat, ist die ganz Band natiirlich sebr viel besser. Weil die

anderen dann ein verldssliches Kriterium haben (BP1, 22).
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Umgekehrt werden die Leistungsspitzen umfassend gefordert. B2 und B4 heben her-
vor, dass besonders starke Spieler auch die tatsichliche Leitung einer Section wih-
rend einer Section-Probe tbernehmen kénnen. Hierdurch werden organisatorische
Prozesse vereinfacht und die SuS hinsichtlich ihrer Fahigkeiten gefordert. Des Weite-
ren verfolgen B4 und BP2 die Strategie, einzelne leistungsstarke SuS durch umfas-
sende Soli oder durch Features zu fordern und zu férdern. B4 verweist zudem auf
die Méglichkeit, SuS individuell zu unterstiitzen und ihnen die Teilnahme an den

Auswahlveranstaltungen der Landesjugend-Big Bands nahezulegen.

Probenatmosphire

Die Kategorie ,,Probenatmosphire beschreibt die Strategien, die angewendet wer-
den, um ein erwinschtes Arbeitsklima zu erzeugen. Im Material lassen sich fiir diese
Kategorie nur zwei Codes finden. B2 betont in diesem Zusammenhang, dass eine
gute Stimmung das wichtigste Element einer Probe sei. Um dies zu erreichen verfolgt

er eine Strategie, die er selber ,,Friendly-Game* nennt:

Friendly Game bedentet, man gebt hin, man fragt ,Hey wie geht's, alles gut bei dir?* So diese Fragen. Und das
wirklich bewusst. Egal ob ich schlecht dranf bin, oder nicht [...]. Man nimmt freundlichen Kontakt anf. Uber so
laterales Bewegen, sag ich mal. Man kommt nicht so frontal, sondern so von der Seite. Das sind coole Sachen (B2,

36).

Es wird also bewusst ein personlicher Kontakt zu den SuS aufgebaut, um eine Stim-
mung zu erzeugen. Durch das ,Von-der-Seite-Kommen* soll die Schiiler-Lehrer Dis-

tanz gezielt durchbrochen werden.

BP2 betont, dass eine gute Probendisziplin ein wichtiges Element der Probenarbeit
sei. Hierfur trifft er Vereinbarungen mit den SuS, die auch von ihm selber eingehal-
ten werden, wie beispielsweise das punktliche Anfangen und Aufhéren. Zudem ver-
sucht BP2, durch Blickkontakt alle SuS in die Probe einzubezichen, um die
Aufmerksamkeit aufrecht zu halten und Probeneinheiten einzelner Sitze in den kol-

lektiven Proben kurz zu halten.

Probenstruktur

Befragter Probenablauf

B1 1. SuS spielen sich selbstindig ein
2. SuS stimmen selbststindig
3. Organisatorische Besprechung
4. Optional: Einblastibungen
5. Gemeinsame Probe/progressives Uben

B2 1. Otrganisatotische Besprechung/Aufgabenverteilung fir Satzprobe

2. Optional: Gemeinsames Héren von Jazzmusik
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3. Satzprobe/Einspielen in der Satzprobe

4.  Gemeinsame Probe

B3 Ablauf kann unterschiedlich sein
1. Bekannte Sticke zum Einspielen

2. 2/3 det Zeit Aufarbeiten bereits gespielter Stiicke

B4 1. Bekannte Stiicke zum Einspielen und Motivieren
2. Stimmen

3.  Gemeinsame Probe

4

Optional: Satzproben

BP1 Ablauf kann unterschiedlich sein
1. Einfaches Stiick zum Einspielen

2. Detailarbeit

BP2 Ablauf kann unterschiedlich sein
1. Eroffnungsstiick
2. Stimmen

3. Detailarbeit

Tabelle 5: Probenstruktur.

Die abgebildete Tabelle 5 zeigt die von den Befragten genannte Probenstruktur. In
drei Fallen wird dabei ausdriicklich darauf verwiesen, dass sich die Struktur unter-
schiedlich gestaltet. Dies wird bereits durch die Differenzierung in den Ergebnissen
der Tabelle unterstrichen. Trotz der Unterschiede zeigen sich jedoch auch Gemein-
samkeiten. In allen Fillen gibt es eine Aufwirmphase, der eine oder mehrere Haupt-
arbeitsphasen folgen. In der Aufwirmphase zeigen sich bei vier der Befragten
Uberschneidungen, da ein bekanntes oder einfaches Stiick gespielt wird. Die Probe
beginnt also mit dem gemeinsamen Musizieren. BP1 stellt einige Kriterien auf, die

ein solches Aufwirmstuck erfullen sollte:

Man sollte vielleicht ein kleines bisschen iiberlegen, dass man als erstes Stiick ein Stiick wablt, das nicht in die Ex-

treme der Anstrengungen und Kondition geht, sodass man sich erst einmal ein bisschen warmspielen kann (BP1,

24),

Bei B1 geht aus dem Material nicht eindeutig hervor, ob die Band nach dem selb-
stindigen Einspielen direkt mit der intensiven Probenarbeit beginnt. B1 gibt an, nur
gelegentlich Einblastibungen vor der Hauptarbeitsphase anzuleiten. Da jedoch betont
wird, dass die Sticke progressiv vom Leichten zum Schweren geprobt werden, kann
davon ausgegangen werden, dass ein leichtes Einspielstiick nach der selbststindigen
Aufwirmphase gespielt wird. B2 gestaltet die Aufwirmphase grundlegend anders, da
sich die gesamte Probenstruktur massiv unterscheidet. In seinem Fall findet eine re-
gelmifBige Zweiteillung der Probe in eine Satz- und eine Hauptprobe statt. Da mit

den Satzproben begonnen wird, fillt die Aufwirmphase in diesen Teil.
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Neben dem physischen Aspekt, der die Aufwirmphase unabdingbar macht, nennen
die beiden professionellen Leiter ein weiteres Ziel, das mit einem speziellen Auf-

warmstuick erreicht werden soll:

Und das (Aufwdirmstiick) ist halt ein sebr rubiges Ding und das war aber immer so, dass es anf eine Art die Lente

runter gebracht hat und anf den Fokus gelenkt hat, auf diese Probe. ,Jetzt machen wir Musik!* (BP2, 24).

Die Fokussierung auf die Musik ist nach Ansicht beider Befragten am besten durch
ein einfaches Stiick herzustellen. BP2 geht dabei einen Schritt weiter und etabliert ein

Stiick, das zu Beginn jeder Probe als Ritual gespielt wird.

B1 und B2 setzen den gemeinsamen musikalischen Arbeitsphasen eine organisatori-
sche Besprechung voraus. Dabei werden Informationen jeglicher Art im Plenum
besprochen. B2 nutz diese Besprechung, um die folgende Probe zu strukturieren und
Arbeitsauftrige zu vergeben. Die Besprechung ist somit ein wesentliches Strukturie-

rungselement.

In zwei Fillen wird hervorgehoben, dass das Stimmen der Instrumente erst nach
dem ersten gemeinsamen Stiick erfolgt. Dieses Vorgehen soll sicherstellen, dass alle
Blasinstrumente warmgespielt sind. Da sich die Stimmung von Blasinstrumenten im
kalten, ungespielten Zustand massiv von der Stimmung bereits gespielter, also war-
mer, Instrumente unterscheidet, ist dies eine Strategie, die die Probe stark beeinflusst,
da der Gesamtklang durch eine deutlich besser Stimmung positiv beeinflusst wird.
Da B1 die SuS selbstindig einspielen und stimmen ldsst, kann nicht mit Sicherheit
davon ausgegangen werden, dass alle SuS ihre Instrumente in gleichem Umfang
warmgespielt haben. Von drei Befragten gehen aus dem Material keine eindeutigen
Informationen zum Prozess des Stimmens hervor, was jedoch nicht zwangsliufig

bedeutet, dass darauf wihrend der Probenarbeit keinen Wert gelegt wird.

Innerhalb der Strukturierung der Hauptarbeitsphasen lassen sich im Material zwei
wesentliche Merkmale nennen. Zum einen pliadieren BP1 und BP2 dafir, dass ,,zan
sich* in der Hauptarbeitsphase ,,S#tuationen ginnt, wo man wirklich in die Details gebt. Wo
man wirklich an den Sachen SELBST arbeitet und nicht nur so durchspielt” (BP1 24). Diese
Detailarbeit setzt voraus, dass Stiicke kleinschrittig bearbeitet werden. Zum anderen
betonen B3 und auch BP1, dass es im Hinblick auf Konzerte fur das Improvisieren
wichtig sei, Stiicke wihrend der Hauptarbeitsphase durchzuspielen, um ,,Hemmung
abzubauen* (B3, 30).

Neue Stiicke einproben

Die Kategorie ,,neue Stiicke einproben beschreibt den Plan, den die Befragten beim
Einproben neuer Stiicke verfolgen. Die Ergebnisse kénnen grob in vorbereitende
Strategien und ausfithrende Strategien unterteilt werden. Die vorbereitenden Strate-

gien beziehen sich auf Malnahmen, die die Leiter im Vorhinein einer Probe zum
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Eintiben eines neuen Stiickes treffen. Ausfithrende Strategien beziehen sich dagegen

auf das Vorgehen innerhalb einer Probe.

Zwel der Befragten geben an, dass sie neue Stucke gezielt von den SuS vorbereiten
lassen. BP2 teilt dabei allen SuS die Noten zwei Wochen im Vorhinein aus. Somit
haben die SuS die Méglichkeit die Stiicke selbststindig oder im Instrumentalunter-
richt zu erarbeiten. In abgewandelter Form wird diese Strategie auch von B1 verwen-
det. In seinem Fall bekommt nicht die ganze Band die Noten, sondern nur die
Instrumentalisten der Rhythmusgruppe, damit ,,die Rhythmusgruppe also schon mal etwas
sicherer st (B1, 28). Bei der Vorbereitung verfolgt BP1 die Strategie, musikalische
Vortibungen zu konzipieren, die sich an schwierige oder wiederkehrende Stellen im
Stiick anlehnen. Dadurch soll das Einstudieren des gesamten Stiicks erleichtert wer-
den. Diese Voriibungen kénnen miindlich vorgetragen oder in notierter Form vorge-
legt werden. BP2 hort vor der Eintibung eines schweren Stiicks gemeinsam mit den
SuS erst einmal eine professionelle Aufnahme ohne Noten und danach mit Noten, so

dass die SuS einen Horeindruck bekommen.

Zu den ausfiihrenden Strategien geben vier der Befragten an, dass das Einproben
eines neuen Stickes sehr stark vom Stiick selbst und seinen Schwierigkeiten abhinge.
Trotzdem aduBlern finf der Befragten, dass sie ein Stiick zu Beginn erst einmal von
Anfang bis zum Ende durchspielen lassen. Besonders in Bezug auf die Bliser in der

Band begriindet B1 dies folgendermalien:

Aber, dass die Schiiler einen Eindruck von dem Stiick bekommen, wie es klingt. Denn es bringt nichts, wie ich
meine, wenn man den Schiilern einfach die Noten mit nach Hause gibt, das kann man vielleicht mit fortgeschrittene-
ren Schiilern machen, aber in der Schul-Big Band ist das eine gang gnte Methode, dass sie anch wissen, was sie itben

miissen (B1, 28).

Gegen diese Begriindung steht die Auffassung von BP1, da seiner Meinung nach das
Durchspielen mit allen Fehlern nur mit einer erfahreneren Band Sinn macht (BP1,

26). Griinde hierfiir werden jedoch nicht angefiihrt.

B2 gibt an, dass er ganz bewusst nicht jedes Stiick von Anfang bis Ende durchspielen
lasse, um ,,auch mal was Uberraschendes zu tun* (B2, 42). Er geht beim Eintiben nach
dem Prinzip ,,vom Leichten zum Schwierigen® (B2, 42) vor, versucht jedoch gele-
gentlich auch schwierige Stellen zu vereinfachen, um damit zu beginnen. Entschei-
dendes Kriterium wihrend der Voriiberlegung ist fiir ihn der Uberraschungseffekt,
um die SuS zu motivieren. Auch fiir BP1 ist das Durchspielen nicht das wichtigste
Element. Er legt der Auswahl einer geeigneten Strategie zum Einiiben eines Stiickes
die Vortberlegung zugrunde, wie mdglichst viele SuS in die Probe integriert werden
konnen. Im Falle von langen Solopassagen zu Beginn eines Arrangements, wiirde das
Eintiben dementsprechend nicht am Anfang beginnen, da zu viele Bandmitglieder

pausieren mussten. Sowohl fiir B2 als auch fir BP1 ist es legitim, sich in einer Probe
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auf die Erarbeitung von Ausschnitten eines Sticks zu beschrinken. BP1 betont in
diesem Kontext, dass es gerade mit Anfingern wichtig sei, dass ,,viele Tezle zusammen-

serzt* (BP1, 26) wiirden, anstatt ein ganzes Stiick von Anfang bis Ende einzuproben.

Im Hinblick auf die konkrete Erarbeitung zeigen sich im Material einige grundsitzli-
che Vorgehensweisen. Drei der Befragten geben an, dass es von besonderer Bedeu-
tung ist, das Tempo beim Einstudieren eines neuen Stiickes deutlich zu verringern.
BP1 und BP2 betonen zudem, dass die Vorstellung des ,,Groove-Konzepts* unbe-
dingt erfolgen muss. Den SuS misse klar sein, wie der Groove funktioniere. Wie dies
jedoch praktisch geschehen soll, wird im Material nicht niher erliutert. Es bleibt
offen, ob das Einzihlen unter Einbezug der Unterteilung der Achtel-und Sechzehn-
tel-Ebene, das s#bdividing, gemeint ist oder ob ein Groove vorgesprochen wird, wie
BP2 dies an anderer Stelle des Interviews verdeutlicht. Drei der Befragten duflern
aullerdem, dass bereits wihrend der Einiibung eines neuen Stiickes Details ausgear-

beitet werden. Dabei wird nach folgendem Prinzip vorgegangen:

Und ich arbeite anch da eigentlich schon direkt an Details, was eben dann transformiert wird in die anderen Stellen

des gangen Stiickes (BP2, 30).

Die Details sollen von den SuS auf andere Stellen eines Stiickes tibertragen werden.
Am umfassendsten beschreibt B4 seine Strategie zur Erarbeitung eines neuen Stiicks.
Nachdem die Band das gesamte Arrangement einmal durchgespielt hat, verfolgt er
ein Prinzip, in dem kleinschrittig mit ,,acht oder sechzehn Takten* vorgegangen wird.
Zuerst wird der Ausschnitt des Stiicks mit der Rhythmusgruppe eingetibt. Darauf
bauen schlieBlich die Blisersitze nacheinander auf. Der Ausschnitt wird immer wie-
der abgebrochen und erneut gespielt. B4 verwendet neben dem Spielen der Instru-
mente die elementare Ebene des Sprechens, wie in dem folgenden Zitat deutlich

wird:

Ja, und ich mache es auch so, dass ich vorsprechen lasse, nachspreche, dass ich call-and-response mache, also ich
spreche Rhythmen vor, die sprechen Rhythmen nach, ich spreche den Rhythmus noch einmal, sie spielen den
Rhythmus (B4, 42).

Durch diese kleinschrittige Vorgehensweise baut B4 ein ganzes Stiick zusammen und
vermeidet bereits zu Beginn, dass spieltechnische und musikalische Probleme fur die

SuS auftauchen.

Spieltechnische Schwierigkeiten

In der Kategorie ,,spieltechnische Schwierigkeiten® wurden Codes gesammelt, die
Aufschluss dartiber geben, welche Strategien die Befragten bei spieltechnischen
Schwierigkeiten, wie beispielsweise bei schwierigen Griffen, hohen Tempi oder in-
strumentenbedingten Schwierigkeiten anwenden. Die Strategien der Befragten gestal-

ten sich in dieser Kategorie sehr individuell. Die Antworten beschrinken sich
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insgesamt auf die Losung von Problemen innerhalb der Bliser-Section. Ergebnisse
zu spieltechnischen Problemen der Rhythmusgruppe konnten nicht gefunden wer-

den.

Trotz der individuellen Antworten gibt es einige Gemeinsamkeiten. Drei der Befrag-
ten geben an, dass es besonders wichtig sei, das Tempo zu verringern, um die Stiicke
spieltechnisch zu vereinfachen. BP1 duflert, dies sei sogar das ,,ALLER-, ALLER-
WICHTIGSTE (BP1, 28) tberhaupt. Zudem stellen die Befragten in drei Fillen
heraus, dass die Probleme analysiert und separat behandelt werden missen. Die Er-
gebnisse dieser Kategorie zeigen jedoch, dass das Analysieren und das separate Be-
handeln der Probleme fir alle genannten Strategien der Befragten vorausgesetzt
werden muss, auch wenn von ihnen dieser Schritt nicht explizit genannt wurde. In
diesem Kontext unterstreichen B1 und BP1, dass es wichtig sei, rhythmische Schwie-
rigkeiten von den spielerischen zu trennen und diese gesondert zu betrachten. Um
die rhythmische Ebene zu trennen, lassen beide Befragten den entsprechenden
Rhythmus singen oder sprechen, sodass sich die SuS nicht auf die Griffe oder
Tonerzeugung ihrer Instrumente konzentrieren mussen. Probleme zu den Griffen
kliren B1 und BP1 danach satzweise. B1 gibt an, dass sich die SuS hierbei auch ge-
genseitig unterstitzen, da die Leiter in vielen Fillen nicht jedes Instrument spielen

konnen.

Die Vorgehensweise zur Losung spieltechnischer Schwierigkeiten wird von BP1 ins-
gesamt sehr detailliert dargestellt. Nach der Analyse der Probleme lésst er bei spiel-
technischen Problemen der Saxophone die Noten von den SuS im langsamen Tempo
ohne die Erzeugung eines Tons spielen. Die SuS konzentrieren sich somit nur auf die
Griffe. Das gleiche Prinzip verwendet der Befragte fiir die Blechblasinstrumente. Da
jedoch mit einer Griffkombination auf der Trompete oder einer Zug-Position auf der
Posaune verschiedene Téne gespielt werden kénnen, kann es sein, dass SuS trotz
richtiger Kombination falsche Téne spielen. In diesem Fall baut BP1 die T6ne des
entsprechenden Klangs nacheinander auf und korrigiert die SuS gegebenenfalls. Um
sicherzustellen, dass die spieltechnischen Probleme behoben sind und sich die SuS an

die richtigen T6ne innerhalb der Griffe erinnern, geht BP1 folgendermal3en vor:

Klingen lassen abbrechen.(...) Noch einmal spielen lassen, speichern, noch mal abbrechen.(...) Noch mal klingen
lassen, speichern. Und dann ist das eine Sache die tatsichlich abrufbar ist (BP1, 28).

Spieltechnische Schwierigkeiten werden von BP1 also auf verschiedene Ebenen un-
terteilt. Anhand dieses Vorgehens wird deutlich, dass BP1 und alle Befragten, die
spieltechnische Probleme separat behandeln, davon ausgehen, dass das Spielen eines
Instruments verschiedene Anforderungen an die SuS stellt. Ein Saxophonist muss
sich beispielsweise beim Spielen auf das Dechiffrieren der Noten, das Erzeugen eines

Tons durch den richtigen Ansatz und das Greifen des in den Noten dargestellten
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Tons konzentrieren. Das schrittweise Vorgehen von BP1 ist somit eine logische
Konsequenz. Die Strategie, die dahinter steht, ldsst sich in vier Schritte Zusammen-
fassen: Die Analyse des Problems, die Isolierung des Problems und Zerlegung des

musikalischen Materials, die Korrektur und die Wiederholung zur Sicherung,.

Nach den Grundziigen dieser Strategie geht auch B2 vor. Allerdings muss bei der
musikalischen Arbeit in seinem Fall das Gesamtkonzept seiner Big Band bertcksich-
tigt werden. Um Schwierigkeiten schon im Vorhinein zu l6sen, iiben ausgebildete
Instrumentallehrer die Stiicke mit den SuS in den wochentlichen Satzproben ein. Im
Zusammenhang mit der Tonfindung bei den Blechbldsern oder bei der Intonation
schwieriger Akkorde, geht B2 nach dem gleichen Prinzip wie BP1 vor. Er isoliert die
Klinge und baut die T6ne nach einander auf. Hierbei wird vom Klavier oder Bass
der entsprechende Akkord gespielt. Bei Akkorden geht er nach dem Schema ,,Grund-
ton, Quinte, Terz/ Und dann kommen die Optionstine” (B2, 50) vor. Stellen, die fiir Blech-

blaser zu hoch geschrieben sind, lisst B2 eine Oktave tiefer spielen.

B3 geht in dem Fall von spieltechnischen schweren Stellen nach dem gleichen Prin-
zip vor, das B4 zum Einproben neuer Stiicke benutzt. Die Rhythmusgruppe spielt
die entsprechenden Stellen und die einzelnen Sitze werden nacheinander darauf auf-

gebaut.

Die Strategie von BP2 sticht innerhalb dieser Kategorie besonders hervor. Er ldsst
die Stellen im verringerten Tempo spielen und steigert es schlieBlich iber das Ziel-
tempo hinaus. Hierdurch soll ein Entspannungseffekt erzeugt werden. , Die denken
,Och, so schwer ist es ja gar nicht” (BP2 34). Interessant ist, dass BP2 davon ausgeht, dass
einige SuS bei schwierigen Stellen Probleme haben, er diese Probleme aber bewusst

ignoriert. Fir ihr zdhlt dabei der Motivationseffekt:

Die Sache ist natiirlich die, einige Leute werden immer wieder ransfliegen und so. Da nebme ich aber nicht so viel
Riicksicht dranf, sofern einige Leute das anch hinbekommen, WEIL auch hier das Blutlecken wieder eine Rolle
spielt, denn die Lente, die das nicht hinbekommen, die werden sich drgern, dass sie es nicht kénnen und die werden

sich zu Hanse hinsetzten und das noch einmal iiben (BP2, 34).

An dieser Stelle gibt es eine klare Uberschneidung zur Kategorie ,,Heterogenitit®,
doch der Befragte bezieht sich auf spieltechnische Schwierigkeiten generell. BP2 ver-
folgt also die Strategie, dass die SuS spieltechnische Schwierigkeiten selbststindig
l6sen und das Eintben kein Bestandteil der Probenarbeit ist — er bezieht sich hierbei

jedoch auf fortgeschrittene Big Bands.

Eine weitere Strategie hinsichtlich spieltechnischer Probleme wird von B3 und BP1
genannt. Stellen, die den SuS Schwierigkeiten bereiten, kénnen im Arrangement ver-
indert werden. Dies kann nach Aussage der Befragten auf drei Ebenen geschehen.

Erstens kann das Arrangement fiir die ganze Band verdndert werden, zweitens koén-

63



Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

nen Stellen individuell umgeschrieben und vereinfacht werden und drittens kann ein
Tacet, durch entsprechende Markierungen in den Noten eigenfiigt werden. B3 gibt
jedoch zu bedenken, dass im Zuge dieser Strategie ein enormer Aufwand fiir den

Leiter entstehen konne.

Musikalische/Gestalterische Schwierigkeiten

Die Kategortie ,,musikalische/gestalterische Schwierigkeiten® sammelt alle Codes, die
Schliisse darauf zulassen, wie Lehrkrifte mit musikalischen und gestalterischen
Schwierigkeiten umgehen. Darunter werden Schwierigkeiten verstanden, die sich aus
dem musikalischen Material ergeben, wie beispielsweise schwierige Rhythmen, Tem-
po, Phrasierung, Dynamik und Artikulation. Innerhalb der Kategorie wurde die Sub-
kategorie ,,rhythmische Schwierigkeiten differenziert, da explizit zu diesem Teil der
musikalischen Schwierigkeiten umfassende Ergebnisse aus dem Material hervorge-
hen. Der Subkategorie ,,thythmische Schwierigkeiten® wurden schlieBlich zwei weite-

ren Subkategorien ,,Swing-Feeling und ,, Timing* zugeordnet.

Im Kontext der Kategorie ,,musikalische/gestalterische Schwierigkeiten sprechen die
Befragten verschiedene Elemente an. Die Ergebnisse beziehen sich auf das Tempo,
die Artikulation, Dynamik und Phrasierung. Die Elemente werden nicht vollstindig
von allen Befragten benannt. Es ist jedoch eine Einheitliche Line erkennbar ist. Alle
Befragten, die sich zu diesen Themen dullern, verfolgen das Vormachen-
Nachmachen als Methode, um ihre musikalischen Vorstellungen zu vermitteln und
musikalisch schwierige Stellen zu bearbeiten. Durch das Vormachen-Nachmachen
wird hier das auditive Lernen in den Mittelpunkt aller individuellen Strategien gestellt.
Dies steht in direkter Analogie zur musikalischen Tradition des Jazz, in der das Ler-

nen durch Horen einen wichtigen Standpunkt einnimmt.

Die Methoden des Vormachen-Nachmachens unterscheiden sich jedoch im Detail,
wobei ein Grof3teil der Befragten in diesem Kontext das Singen oder Sprechen als
Methode nutzt. Bl und BP2 singen beispielsweise musikalisch schwierige Stellen
gezielt richtig und falsch vor, damit die SuS einen Unterschied wahrnehmen. BP1
betont hingegen, dass nicht nur das Vorsingen, sondern auch Nachmachen wichtig
sei. Die SuS mussen dabet stetig korrigiert werden. B3 hebt hervor, dass er, wenn es
um Akzentsetzung oder andere musikalische Schwierigkeiten geht, die entsprechen-
den Stellen nur von den SuS vorsingen oder vorspielen ldsst. Unklar bleibt jedoch, ob
und wie in diesem Fall ein Lerneffekt durch das Horen der richtigen Version eintre-
ten soll. B3 gibt zudem an, musikalisch schwierige Stellen auch selber auf dem In-

strument vorzuspielen.

Neben dem Vormachen-Nachmachen finden sich jedoch auch andere Ansitze, mit

denen die Befragten musikalisch schweren Stellen begegnen. BP1 verfolgt dabei die
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Strategie, alle musikalischen Parameter auf eine einfache, sachliche Ebene zu reduzie-

ren, um den SuS verstindliche Anweisungen geben zu kénnen:

Es gibt nicht sebr viele Parameter, die man in der Musik aunsfiibren kann. Es ist entweder friib-spat, lang-kur,
lant-leise, Akzent-nicht Akzent. So, dann gibt es noch die Tonhihe, klar(...) Intonationsfeinbeiten. Mebr gibt es

nicht (BP1, 32).

Seine Strategie besteht darin, nur diese verstindlichen Anweisungen wie beispielswei-
se ,,der Ton ist u frith, der Ton ist zu spat” (BP1, 32) zu verwenden, da die SuS abstrakte
Beschreibungen wie ,,das miisst ibr mebr relaxed spielen (BP1, 32) seiner Meinung nach
nicht umsetzen kénnen. BP2 verfolgt eine andere Strategie. Er integriert bei schwie-
rigen musikalischen Stellen die korperliche Ebene in die Probenarbeit. So soll das

Metrum und das Feeling durch Tanzen und Bewegung fithlbar werden.

B2 rechnet als Einziger das Element Tempo zu den musikalischen Schwierigkeiten.
Hier werden Parallelen zu den Ergebnissen der Kategorie ,,spieltechnische Schwie-
rigkeiten® deutlich, da auch bei der Erarbeitung des Solltempos die Reduktion des
Tempos an erster Stelle steht. Insgesamt verfolgt B2 beim Einiiben schnellerer Tem-
pi eine interessante Strategie. Zunichst geht er dabei kleinschrittig vor und erarbeitet
nur wenige Takte exemplarisch in dem Zieltempo. Der musikalische Ausschnitt wird
permanent wiederholt und abgebrochen. Bei der Wiederholung wird jeweils das
Tempo schrittweise erh6ht — dieses Vorgehen durfte wenig tiberraschen. Interessant
ist jedoch, dass bei jeder Wiederholung neue musikalische Aufgaben an die Band
gerichtet werden, wie beispielsweise verschiedene Lautstirken zu spielen, um die
Konzentration der SuS aufrecht zu halten. Bei dem beschriebenen Verfahren wird
zudem vom eigentlichen Ziel, der Erh6éhung des Tempos, abgelenkt. Es handelt sich
auch psychologisch um eine sehr geschickte Strategie, da versucht wird, ein Problem

zu 16sen, das nicht also solches thematisiert wird.

Im Rahmen der Subkategorie ,,rhythmische Schwierigkeiten® zeigt sich ein eindeuti-
ges Bild. Alle Befragten geben ausnahmslos an, dass rhythmisch schwierige Stellen
am besten durch die Methode Vorsprechen-Nachsprechen beziehungsweise Vorsin-
gen-Nachsingen eingetibt werden kénnen. Alleine das Verwenden der Methode ldsst
dabei auf eine Strategie schlieen, die von BP1 und anderen schon im Rahmen der
Kategorie technische Schwierigkeiten genannt wurde. Ein Problem wird analysiert
und auf die kleinste Ebene heruntergebrochen. B2 verweist in diesem Zusammen-
hang darauf, dass das kleinschrittige Vorgehen und die Isolation von Rhythmen
schnell zu guten Resultaten fithre (B2, 46). Beim Sprechen missen sich die SuS nicht
auf das Spielen ihres Instrumentes konzentrieren, wodurch eine wesentliche Schwie-
rigkeit wegfillt. Auch hier steht wieder das Héren im Mittelpunkt. Dadurch, dass der
Fokus auf dem Nachsprechen liegt, fillt zudem die Ebene der Konzentration auf die

Noten und ihre Entschlisselung weg. Vor-und Nachsprechen ist also die rudimen-
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tirste Ebene, die musikalisch ausgeftihrt werden kann. B2 betont, dass diese Reduk-
tion umso wichtiger sei, je jinger und unerfahrener die SuS wiren. Er dullert diesbe-
zuglich: ,,Lange Erklarungen eines einzgelnen vor einem Kollektiv BRINGEN ES NICHT!
Das turnt off* (B2, 56).

Unterschiede gibt es jedoch bei der genauen Anwendung dieser Methode. Es stellt
sich die Frage, was genau die SuS sprechen oder singen. Hierzu finden sich im Mate-
rial unterschiedliche Ergebnisse. Alle Befragten lassen die SuS auf Silben sprechen.
Lediglich B4 gibt an, dass dabei, wenn es mdglich ist, die tatsichlichen Téne gesun-
gen werden. B2 unterstreicht hingegen, dass die Tonhéhen zur Vereinfachung weg-
gelassen werden. In drei Fillen geht aus dem Material nicht eindeutig hervor, ob die
Tonhohen beachtet werden. Unter Berticksichtigung der teils iiberaus komplexen
Akkordstrukturen erscheint dies jedoch nahezu unmdglich. Die Vereinfachung wiir-

de damit wieder deutlich verkompliziert.

Fianf der Befragten geben an, dass die Silbenauswahl relativ willkirlich ausfallt. In
zwei Fillen werden jedoch Beispiele gegeben. B1 verwendet Silben die sich folgen-
dermalen gestalten: ,,Dab dab du dab dab* oder ,,Dadeldidelduwab® (B1, 32). B3 verwen-
det: ,,du ba da dat da* (B3, 51). Auffillig ist, dass sich die Silben sehr stark dhneln.
Obwohl die Befragten keine bewusste Strategie nennen, scheint es ein System beim
Vorsprechen zu geben. B4 beschreibt die Auswahl als ,,eben diese Jazz-Skatsilben”, de-
finiert diese jedoch nicht niher. B2 duffert, er beziehe sich beim Vorsprechen auf ein
System, das von BP1 erstellt wurde. Dieses System wird von BP1 auch im Rahmen

des Interviews beschrieben.

BP1 ist der einzige unter den sechs Befragten, der ein ganzheitliches Konzept des
Vorsprechen-Nachsprechens vorstellt, das auch die Verwendung bestimmter Silben
einschlief3t. Er kritisiert dabei die Benutzung unbestimmter ,,Fantasiesilben® aus zwei
Grinden. Zum einen miussen sich die SuS eine bestimmte Silbenabfolge beim
Nachmachen merken. Hinter dieser Begriindung steckt die Annahme, dass durch das
Lernen einer Silbenabfolge eine zusitzliche Schwierigkeit geschaffen wird. Zum an-
deren ist aus Sicht von BP1 die ,,direkte Ubertragbarkeit* auf das Instrument wichtig.

Daher verfolgt er folgendes Konzept:

Und in ein Instrument bereinsprechen kann man eigentlich nur dental, mit einem nicht vorbandenen 1 okal. Das
ist also wischen a, ¢ und i und U [...]. So ein Mittelding so ein od. Und wenn man das mit der Zungenbewegung,
die man in den meisten Blasinstrumenten verwendet, namlich niit einem weichen D verbindet, dann hat man eigent-

lich die IDEAILE _Ausdrucksweise (BP1, 30).

Mit ,,dental benutzt BP1 einen Begriff, der aus der Phonetik stammt und dort den
Artikulationsort eines Lautes beschreibt. Indem sich der Befragte innerhalb seines
Konzeptes auf den dentalen Bereich der Artikulation beschrinkt, wird ausgeschlos-

sen, dass die Lippen benutzt werden, da ansonsten der Artikulationsort als Labioden-
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tal beschrieben werden miisste (Vgl. Pompino-Marschall 2009, S. 185). Durch die
Verwendung eines Lautes, bei dem die Lippen nicht bewegt werden, ist somit tat-
sachlich der Grundstein dafir gelegt, dass das Gesprochene direkt auf das Instru-
ment Ubertragen werden kann, da die Lippen bei Blasinstrumenten zur
Tonerzeugung benétigt werden und somit Teil der Spieltechnik sind. Es handelt sich
hierbei um eine gut durchdachte Strategie, besonders hinsichtlich der Kombination
aus dentalem Laut und dem ,,weichem D%, das ein wesentliches Element der Spiel-
technik zur Artikulation von Blisern darstellt. Der Befragte versucht zum einen, mu-
sikalische Probleme auf eine elementare Ebene zu teduzieren und zum anderen, das
Erarbeitete direkt auf das Instrument zu tibertragen. Wie sich dies klanglich gestaltet,
kann im schriftlichen Rahmen dieser Studie nur begrenzt dargestellt werden. Ein
gesprochener Rhythmus wurde innerhalb des Interviews jedoch folgendermal3en
transkribiert: ,,d6dndédndédndédot (BP1, 30). Hier wird deutlich, dass die Silben
vordergrindig aus ,,46“ und ,,dit* bestehen. Die Silbe ,,dn“ die als Fullsilbe genutzt
wird, macht an dieser Stelle deutlich, wie limitiert das Verfahren der schriftlichen

Darstellung ist.

Im Kontext des Vor-Nachsingens verwendet B4 eine Interessante Methode, die be-
reits in der Kategorie ,,neue Stiicke einproben‘ analysiert wurde. Rhythmisch schwie-
rige Stellen werden durch den Befragten in einer ,,Endlosschleife im Call-and-
Response® eingetibt. Dabei liuft das Metrum stindig weiter. Der Befragte spricht die
entsprechenden Stellen und lisst sie von den SuS darauffolgend nachsprechen oder
nachspielen. Wie auch B2 geht er dabei kleinschrittig vor und isoliert die rhythmi-
schen Figuren. Unklar bleibt jedoch, wie innerhalb der Endlosschleife wiederholt
wird. Um das Vorgehen ginzlich nachzuvollziehen, wire diese Information jedoch
wichtig. Es ist beispielsweise ein Unterschied, ob die SuS nach dem Vorsingen selbst-

stindig ohne Pause einsetzen oder ob der Leiter vorzihlt.

Neben dem Vor-Nachsprechen oder -singen verwenden die Befragten jedoch auch
andere Strategien und Methoden, um rhythmischen Schwierigkeiten zu begegnen.
Eine geringe Abwandlung ist das Vor- und Nachklatschen, das jedoch nur von B4
benannt wird. Anders gestaltet sich dies mit den theoretisch-analytischen Strategien,
die von B1 und besonders von BP2 genannt werden. Diese unterscheiden sich
grundsitzlich vom Ansatz des Vor-Nachsprechens. Bl verweist dabei auf verschie-
dene Lerntypen und stellt heraus, dass manche SuS Rhythmen besser durch analyti-
sches Betrachten als durch auditives Lernen entschliisseln kénnen. Beim analytischen
Betrachten wird schlieBlich innerhalb der Band dargestellt, welche Noten auf welche

Zihlzeiten fallen oder wo Synkopen in Relation zum Metrum zu verorten sind.

Weitaus differenzierter gestaltet sich die Strategie von BP2. Diese schligt dabei eine

Bricke zwischen analytischer Betrachtung und dem praktischen Sprechen von
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Rhythmen. Das Hauptelement ist hier die in der Literatur als subdividing bezeichnete
Methode, also das Unterteilen der Rhythmen kleinstmdégliche rhythmische Einheiten
(Vgl. Holmquist, S. 10). BP2 isoliert im Zuge seiner Strategie die rhythmischen Prob-
leme taktweise und deutet durch Sprechen die Unterteilung zwischen den Beats an,
wie beispielsweise die Achtel- oder Sechzehntelnoten. Auf dieser Basis addiert und
subtrahiert er rhythmische Werte, um komplizierte Rhythmen zu vereinfachen. Er

beschreibt das Vorgehen folgendermalien:

Das heifst, wenn man jetzt eine Stelle hat, wo es einfach vier Sechzebntel sind ,,dabadadat* das man erstmal spielt
,dabadabadat, dabadabadat” [Befragter singt erst vier Sechzebntel und dann fiinf Sechzehntel], also noch eine dazu
macht und die dann spater wieder weg nimmt, aber mit denkt. Oder die Erste wegdenkt ,,mbbadabadat, mbbada-

badat (BP2, 46).

Diese Strategie bietet den Vorteil, dass die Rhythmen in ein festes Raster unterteilt
werden. Somit wird die rhythmische Genauigkeit trainiert. Allerdings werden in die-
sem Rahmen auch wesentlich héhere Anforderungen an die SuS gestellt, da die theo-
retische Ebene verstanden werden muss und sie sich eine feste Abfolge und Zahl

von Silben merken mussen.

Innerhalb der Subkategorie ,,Swing-Feeling® muss unterschieden werden zwischen
Swing als grundsitzliches Groove-Element im Rahmen der triolischen Unterteilung
der Achtel und dem Mikrotiming als Mikroebene des Grooves. Die Ergebnisse be-
ziehen sich hauptsichlich auf Swing als grundsitzliches Groove-Element. Dabei zeigt
sich ein dhnliches Bild wie in der Kategorie ,,Rhythmische Schwierigkeiten®. Der
primire Zugang zum Swing-Feeling gestaltet sich in funf Fillen durch das auditive
Lernen. Die Befragten geben an, dass das Horen und Spielen die wichtigsten Ele-
mente zum Erlernen des Swing-Konzepts seien. Interessant ist, dass nur in einem
Fall das gezielte Horen von professionellen Aufnahmen innerhalb der Probenzeit als
wichtiges Element genannt wird. Hier ist ein klarer Bruch zu den in der amerikani-
schen Literatur vertretenen Ansitzen zu erkennen, da dort das Horen professioneller
Aufnahmen im Rahmen der Proben als die wichtigste Voraussetzung zur Erlernung
des Swing-Feelings genannt wird (Vgl. Berry 1990, Chapter 14, S. 1ff.). Es ist daher
tberraschend, dass das Horen von Aufnahmen keinen hoheren Stellenwert in der Big
Band-Arbeit der Befragten einnimmt. B4 entscheidet sich, wie in der Kategorie ,,pa-
dagogische Ausgangsposition® bereits beschrieben, sogar dagegen, professionelle
Aufnahmen zur Vermittlung von Swing zu verwenden, da dies seiner Meinung nach

aufgrund des merkbaren Leistungsunterschieds demotivierend fiir die SuS sei.

Die Ergebnisse der Subkategorie konnen generell unterteilt werden in Voraussetzun-
gen und Rahmenbedingungen fiir das Erlernen von Swing und in Vermittlungsstra-
tegien zur Erlernung von Swing als Rhythmus-Element. Insgesamt geht aus dem

Material hervor, dass das stetige Spielen von terndrer Musik in allen Fillen als
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Grundvoraussetzung zum Erlernen von Swing als Groove-Element vorausgesetzt
wird. B1 und B3 betonen hierbei eine Strategie, die als musikalische Sozialisation im
Rahmen des schulischen Angebots bezeichnet werden kénnte. Hierbei spielen die
Vororchester und die Profilklassen eine wichtige Rolle. B3 dullert: ,,Die wachsen da
ezgentlich stindig rein” (B4, 66). Das Erlernen des Swings-Feelings wird als ein Prozess
verstanden, der im Rahmen der Ensembles stattfindet. Die gezielte Schaffung von
Vororchestern, in denen Swing-Musik gespielt wird, ist also eine planerische Strate-

gie, die die Grundlage zum Erlernen von Swing schafft.

B2 geht davon aus, dass fir die Erlernung von Swing zunichst eine Motivation fiir
diese besondere rhythmische Form als Voraussetzung geschaffen werden misse. Der
Befragte versucht hierbei gezielt einen Bezug zur Lebenswelt der SuS herzustellen.
Dies ist ein logischer Schritt, der der Tatsache geschuldet ist, das Swing als rhythmi-
sches Element in der populdren Musik nur selten zu héren ist. Um die SuS zu moti-
vieren, wihlt B2 bereits zu Beginn schnelle Stiicke im Swing-Feeling wie
beispielsweise ,,Sing Sing Sing* aus, die Parallelen zur Rock- und Popmusik aufwei-
sen. Er verfolgt dabei den Grundsatz ,,Swing liuft dariiber, dass die Schiiler motiviert sind
das zu sprelen” (B2, 62).

Bei den Vermittlungsstrategien von Swing als Groove-Element zeigen sich ebenfalls
Uberschneidungen zu Kategorie ,,thythmische Schwierigkeiten®. In drei Féllen wird
hervorgehoben, dass Swing am besten iber die Methode Vormachen-Nachmachen
erlernt wird. BP1 stellt heraus, dass bei der Arbeit exemplarisch an kleinen Stellen
eine Stiickes gearbeitet werden kann. Er pladiert dafir, eine exakte Ausfithrung von
den SuS zu fordern und dabei nach dem Leitmotto ,,freundlich aber hartnickig®™ vor-
zugehen. Beim Vormachen gehen BP1 und BP2 gleich vor. Beide nutzen die Metho-
de des subdiiding. Dabei wird eine Achtelkette beispielsweise zuerst einmal als
durchgehende Triolen vorgesprochen und schlieflich wird die mittlere Triole ausge-
lassen. Durch diese Vorgehensweise entsteht ein stabiles Raster, das den SuS als
rhythmische Unterstiitzung dienen kann. Zudem wird so das grundsitzliche Konzept
des Swings erklirt, ohne dass dies theoretischer Erlduterungen bedarf. Aus den Aus-
sagen von B4 wird deutlich, dass das s#bdividing auch im Kontext des Vorzihlens von
Bedeutung ist, damit sich die SuS zu Beginn eines Stiickes auf die richtige Achtelun-

terteilung im Swing einstellen konnen.

Beziiglich des kognitiven Verstindnisses von Swing gehen die Meinungen deutlich
auseinander. B2 und BP1 geben ausdriicklich an, dass Swing zwar erklirt werden
konne, sie betonen jedoch, dass daraus kein Nutzen resultiere. Thre Strategie sicht
vor, dass die SuS zunichst Sticke im Swing-Feeling spielen und sich das theoretische
Verstindnis daran anschlieB3t. In den Fillen von B1 und BP2 gestaltet sich dies um-

gekehrt. Das theoretische Verstindnis wird hier dem Spielen vorangesetzt. Aus den
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Darstellungen von BP2 geht jedoch hervor, dass die Erklirung direkt mit der Praxis

des Vor-Nachmachens verbunden ist.

Die Arbeit auf der Ebene des Mikrotimings im Swing wird von zwei Befragten ge-
zielt ausgeschlossen, da hierfiir vorausgesetzt werden musse, dass Swing als Groove-
Element von der Band exakt ausgefithrt werden kann. Lediglich B4 gibt an, dass in-
nerhalb seiner Arbeit auch das Mikrotiming berticksichtigt wird. Hierzu verwendet er
eine Methode, die er nach eigenen Angaben von BP1 tbernommen hat. Die Metho-

de gestaltet sich folgendermallen:

Und ich nebme da immer das Bild [...], dass die Rhythmusgruppe sitzt eben im Triebwagen und die Blaser sitzen
im letzten Wagen des Zuges und da gibt es ja dieses Spielchen [...], dass die mal versuchen wirklich so Laid-Back
gu spielen, dass die Rhythmusgruppe fast heranskommt (PB, 4).

B4 versucht das komplexe, mikrorhythmische Element des ,,Laid-Backs* auf spieleri-
sche Weise zu vermitteln. Dahinter steht, wie auch in einigen Fillen bei der Vermitt-
lung von Swing als Rhythmuselement, die Strategie, dass ein komplexes rhythmisches
Phinomen nicht theoretisch erklirt oder thematisiert wird, sondern auf praktischer

Ebene erschlossen wird.

Die Ergebnisse der Subkategorie ,, Timing® beschrinken sich auf ein paar wenige,
rudimentire Strategien. Ein Grund hierfiir kénnte sein, dass vier der Befragten die
Verantwortlichkeit fiir das Timing in der Rhythmusgruppe und da besonders beim
Schlagzeuger sehen und daran abgeben. Die Strategien beschrinken sich somit auf
gesonderte Rhythmusgruppenproben. B4 stellt heraus, dass zudem eine gute Kom-
munikation zum Schlagzeuger sichergestellt werden miisse, um Tempovereinbarun-

gen zu treffen.

Aus den Aussagen von BP1 und BP2 wird deutlich, dass beide Befragten die Ver-
antwortung fir Timing in der ganzen Band sehen und exaktes Spielen fur das hierzu
wichtigste Element halten. BP1 hilt dabei an der Methode des Vormachen-
Nachmachens fest. BP2 betont hingegen eine kollektive Gefithlsebene des Timings.
Hierzu verwendet er eine Methode, bei der die SuS zunichst aufstehen und sich ge-
meinsam auf eine Zihlzeit, wie Beispielweise die ,,dicke vier®, hinsetzten: ,,Und danit
sind Sachen dann anch schon zusammen* (BP2, 52).

Improvisation

Die Kategorie ,,Improvisation® gibt Aufschluss dariiber, welche Strategien die Be-
fragten hinsichtlich des Improvisierens innerhalb der Big Band-Arbeit nutzen. Die
Ergebnisse konnen zweifach unterschieden werden. Zum einen in Strategien zum
Ausfihren und Erlernen von Improvisation, die sich individuell an die SuS richten
und zum anderen in Strategien zum Ausfithren und Etlernen von Improvisation, die

kollektiv ausgetibt werden. Im Material lassen sich nur zwei Ergebnisse finden, die

70



Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

sich auf den kollektiven Ansatz beziehen, wihrend sich fiir den individuellen Ansatz
vier Codes ergeben. Grundsitzliches Ziel beider Arten von Strategien ist es, SuS an
das Improvisieren heranzufithren, ihnen erste Erfahrungen zu ermdglichen und
ihnen die Angste zu nehmen. Die Herangehensweisen unterscheiden sich jedoch im
Detail.

B2 und BP2 verfolgen den kollektiven Ansatz. Ihre Methoden dhneln sich dabei. B2
stellt die ,,Home Tone“ Methode vor, wobei der ,,Home Tone*“ der Grundton ist.
Zuerst werden hierbei kollektiv Rhythmen auf dem Grundton improvisiert. Im Hin-
tergrund lduft ein Begleitrhythmus. Es werden zwei verschiedene Rhythmusmodelle
vorgegeben und die SuS werden in zwei Gruppen eingeteilt, die jeweils nach einem
anderen rhythmischen Modell improvisieren. Nacheinander werden die umliegenden
Tone der Tonleiter hinzugenommen. Die SuS gestalten mit den umliegenden T6nen
und Rhythmen Motive im Kollektiv. Diese Methode dient einem ersten Einstieg in
die Improvisation. Die Strategie, die dahinter steht, ist, die Anforderungen auf ein
Minimum zu begrenzen und durch die kollektive Situation die Hemmungen der SuS
zu lockern. Diese Strategie verfolgt auch BP2 mit einer abgewandelten Methode.
Anstatt den Grundton vorzugeben, wird der Ton vorgespielt und die SuS mussen
den entsprechenden Ton finden. Es folgen die umliegenden T6ne. Schlielich soll
auf den gefundenen drei Tonen mit rhythmischen Mustern kollektiv improvisiert
werden. Hierzu werden modale Sticke wie ,,So What* verwendet. Der Tonartwech-
sel im B-Teil wird dabei gezielt genutzt. Die SuS miissen an dieser Stelle den neuen
Grundton suchen.” Prinzipiell steht hinter diesem Ansatz die gleiche Strategie wie
auch bei B2. BP2 lisst jedoch der Ebene des Horens im Vergleich zur Ebene des
Ausprobieren von vorgegeben Ténen einen hoheren Stellenwert zukommen. Die
Schwierigkeiten werden im Fall von B2 umfassender minimiert, da die Ebene des
Horens und Erkennen gleicher Tone eine weitere Herausforderung an die SuS dar-

stellt.

Innerhalb des individuellen Ansatzes unterscheiden sich der Ergebnisse. B1 sieht die
Entwicklungen improvisatorischer Fihigkeiten als Aufgabe der SuS im privaten Be-
reich. Einen #dhnlichen Standpunkt vertritt auch B3. Dies setzt voraus, dass beide
innerhalb der Big Band-Arbeit auf die Fihigkeiten einzelner SuS setzen und das
Thema ,, Improvisation nicht niher aufgreifen. B3 hebt jedoch hervor, dass im Kon-
text der Musikprofilklassen Improvisation als ein Unterrichtsthema behandelt werde.
Insofern wird hier eine Strategie verfolgt, die beabsichtigt, Improvisation bereits als

Vorbereitung auf die Big Band zu thematisieren. Mit welchen Ansitzen dies ge-
schieht, bleibt jedoch offen.

15 Vgl. Lead Sheet “So what” im Anhang II.
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B4 und BP1 verfolgen individuelle Ansitze, mit denen einzelne SuS im Rahmen der
Big Band-Arbeit unterstiitzt werden Improvisation zu etlernen. In der praktischen
Umsetzung unterscheiden sie sich jedoch. B4 gibt das Ziel an, dass méglichst viele
verschiedene SuS solieren und auch schwichere SuS unterstitzt werden sollen. Hier-
zu versorgt B4 alle SuS, die Interesse am Solieren haben, mit theoretischen Materia-
lien wie beispielsweise Skalen und gibt individuelle Hilfestellungen. SchlieBlich wird
den SuS in den Proben Gelegenheit gegeben, Solos zu proben. Der Ansatz von BP1
unterscheidet sich bereits in der Grundausrichtung, da ,,die Denkvorginge® mog-
lichst herausgehalten werden sollen. Dabei wird auf eine ,,emotionale Ebene® gezielt.
Ausgangspunkt daftr ist, dass BP1 den SuS ein Gefithl von Vertrauen vermitteln
mochte. Darauf aufbauend gibt er einzelnen SuS einfache Anweisungen, die sich

folgendermal3en gestalten:

Wenn es dissonant ist und es euch nicht gefillt, es ungemitlich ist, geht einfach wei-

ter. Wenn es aber schon ist, dann kénnt ihr auch mal stehen bleiben (BP1, 55).

Seine Strategie ist es, einzelnen SuS innerhalb der Gruppe Vertrauen zu vermitteln
und ihnen einfache Anweisungen vorzugeben, damit die Ebene des Denkens méog-
lichst wenig beansprucht wird. Dabei ist automatisch eine Konzentration auf das

Horen vorausgesetzt.

Dirigat

Die Ergebnisse der Kategorie ,,Dirigat® zeigen, dass alle Befragten ein Dirigat zum
Leiten der Big Band verwenden. In zwei Fillen wird jedoch herausgehoben, dass es
abhingig vom Stiick ist, ob und wie dirigiert wird. B1 und B2 priferieren sogar, mog-

lichst wenig oder gar nicht zu dirigieren. Dabei nennt B2 folgenden Grund:

Weil ich finde, es ist anch schon fiir die Band sich so als Jazz-Band zu verstehen, wo man mebr anf einander hort

und nicht nur vorne gezeigt bekommt wie man spielen soll (B2, 69)

Er verfolgt hier die Strategie, dass durch das gezielte Auslassen des Dirigates die
Hoér-und Kommunikationskompetenzen sowie das Selbstverstindnis der Band ge-
fordert werden. Trotzdem duBBert der Befragte, dass ein Dirigat bei manchen Stiicken

sinnvoll sein konne.

Nur in einem Fall wird angegeben, dass das klassische Schlagmuster regelmal3ige
Verwendung finde. BP2 dirigiert ,,klein vor dem Bauch [...] das normale 1,2,3,4
Schlagbild®, um den SuS einen ,,Anker zu geben (BP2, 62). Aus den Ergebnissen
der anderen Fille ergibt sich, dass sich das Dirigat beim Leiten einer Big Band vom

klassischen Dirigat unterscheidet. Ein genauer Grund wird dabei von BP1 genannt:

Weil wir Vorziblen und einen Beat etablieren, der die ganze Zeit wibrend des Stiickes, mega prizise definiert.

Das was im klassischen Sinne das Dirigat ist, namlich die Zeit [...], das haben wir nicht nitig (BP1, 45).
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Insgesamt steht innerhalb der Ergebnisse weniger das Dirigat im klassischen Sinne
im Fokus der Befragten, sondern die Funktion des Dirigenten. Besonders Steue-
rungs- und Strukturierungsfunktionen werden in diesem Kontext hdufig angespro-
chen. Die unten dargestellte Tabelle 6 fasst die musikalischen Funktionen und

Aufgaben eines Leiters zusammen.

Nr. | Funktion/Aufgabe Etlduterungen/Beispiele Genannt
von:
1 Vorzihlen B1, PB1
2 Einsitze geben »[--.] wenn es lange Pausen wa- | Bl, B4,
ren“(PB2, 64) PB1, PB2
3 Formteile anzeigen »[--.] ich zeige eben auch Improvisation | B3

oder solche Sachen an.“ (B3, 78)

4 Cues geben »[...] wenn es offene Teile waren“(PB2, | PB2
64)

»[--.] mindestens vier Takte vorher,
manchmal gebe ich acht Takte vorher
schon einmal so ein Achtung und hebe
meinen Zeigefinger und gebe dann vier,
drei, zwei, ein mit der Hand* (PB2, 64)

5 Tempokorrekturen vornehmen »[--.] wenn das Tempo nicht steht oder | Bl
eben zu kippen droht” (B1, 42)

6 Dynamik anzeigen »[--.] wenn es laut wird, werde ich auch | PB2
ganz grof3 vorne und wenn es leiser wird
werde ich auch kleiner” (PB2, 64)

7 Akzente anzeigen »[-..] der Rhythmus lduft ja durch das | B1, B3, B4,
Schlagzeug und so weiter. Deshalb kann | PB1
ich sehr stark, auch perkussiv Einsitze
deutlich machen. Bestimmte Akzente
setzten im Dirigat auch.” (B4, 76)

8 Schnipsen ,»Bel Swing schnipse ich ceher auf zwei | B1,PB2
und vier” (PB2, 64)

Tabelle 6: Leitungsfunktionen.

Die Ergebnisse der Tabelle zeigen, dass nicht alle Funktionen und Aufgaben von den
Befragten in gleichem Umfang thematisiert werden. Dies bedeutet nicht zwangsldu-
tig, dass die Elemente nicht Bestandteil ihrer Arbeit sind, sondern ist der Erhe-
bungsmethode geschuldet. Wenn unter dem Dirigieren die Funktionen und
Aufgaben des Leiters wihrend der musikalischen Ausfihrungen verstanden werden,
wie dies innerhalb des Materials von den Befragten durchschnittlich geschieht, ist
eine individuelle Strategie zum Dirigieren einer Big Band insgesamt nicht ableitbar,
da die Befragten in den meisten Fillen nur einzelne Elemente genannt haben. Die
Ergebnisse geben jedoch Aufschluss dartber, welche Elemente im Rahmen von Stra-

tegien zum musikalischen Leiten einer Band in einer Spielsituation berticksichtigt
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werden miissen. Ferner konnen die Ergebnisse auf drei Ebenen unterteilt werde:

Vorbereitung, Ablaufsteuerung und musikalische Steuerung.

Nummer eins der Tabelle ist auf der Ebene der Vorbereitung zu verorten. Exaktes
Vorzihlen ist schlieBlich die Ausgangsposition und mallgeblich fir die Vermittlung
des ,,Feelings eines Stickes (Vgl. Berry 1990, Chapter 13, S. 7). Zwei bis vier sind
Funktionen, die den musikalischen Ablauf eines Stickes steuern. Die Funktionen
finf bis acht steuern und beeinflussen die musikalische Gestaltung eines Stickes und
sind somit jene Elemente, die dem Dirigat im klassischen Sinn am nichsten kom-
men. Sie unterscheiden sich jedoch deutlich durch die Funktionen, Akzente anzuzei-

gen und zu schnipsen.

Auffillig ist, dass vier der Befragten darauf verweisen, Einsitze zu geben und vier
duBern, dass sie im Rahmen des Dirigats Akzente anzeigen. Die Antworten innerhalb
des Materials, lassen sich auf diese Aspekte bundeln. Das Geben von Einsitzen ist
dabei eine Steuerungsfunktion, die auch im klassischen Sinn vom Leiter beim Diri-
gieren Ubernommen wird. Anders ist dies beim ,,Anzeigen von Akzenten®. Wie sich
dies in der praktischen Umsetzung gestaltet, geht aus dem Material nicht einheitlich
hervor. Lediglich an zwei Stellen wird deutlich, nach welchem Prinzip das Anzeigen
von Akzenten funktioniert. B4 verweist darauf, dass er ein perkussives Big Band-
Dirigat verwende, das er von BP1 erlernt habe. Bei diesem ,,Big Band-Dirigat® han-
delt es sich um ein Konzept zum Dirigieren, dass BP1 auch im Rahmen der Studie

vorstellt:

Wir konnen zum Beispiel, was die Musik anch erfordert, Intensivierungen auf Off-Beats legen, was das klassische
Dirigat vollig aus dem Konzept bringen wiirde. Deswegen konnte man das Dirigat eber als eine 1 isualisierung von
perkussions/ oder von rhythmischen Struktnren betrachten. Also das ist eine Visnalisierung von WESENT-

LICHEN ELEMENTEN/...] (BP1, 45).

Innerhalb dieses Konzepts wird ,,das, was im Rlassischen Sinne das Dirigat ist, namlich die
Zeit" (BP1, 45) aus seiner ursprunglichen Funktion herausgelost. Wenn Dirigieren als
,» Visualisieren von rhythmischen Strukturen® verstanden wird, muss eine andere
praktische Ausfithrung als im klassischen Dirigat folgen. Da im Rahmen dieser Ar-
beit keine Videoanalysen durchgefithrt wurden, muss an dieser Stelle offen bleiben,
wie sich diese Visualisierung gestaltet. Aus einer Notiz innerhalb des Interviews geht
jedoch hervor, dass die Schlige, die vom Befragten vorgemacht wurden, einem Con-
gaschlag dhneln. Diese Art der Visualisierung wiirde mit der von Joe Viera vorge-
schlagenen ubereinstimmen (Vgl. Viera 1995, S. 9). Aus dieser Herangehensweise
ergibt sich eine eindeutige Strategie: Die rhythmische Struktur eines Songs wird ana-
lysiert und die ,,wesentlichen Elemente® werden visualisiert, wodurch eine Erleichte-

rung des Spielens schwerer rhythmischer Strukturen erreicht werden soll.
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Arrangement

Der Kategorie Arrangement ist die Subkategorie ,,Notation® untergeordnet. Inner-
halb der Oberkategorie findet sich dabei lediglich ein Code. Fiir BP1 ist die Ande-
rung von Arrangements entsprechend den Schillerbediirfnissen ein elementarer
Bestandteil der Big Band-Arbeit. Hier bestehen auch Uberschneidungen zu der Ka-
tegorie ,, Improvisation®, denn BP1 pladiert beispielsweise dafiir die Solos in den
Arrangements durch das Einfiigen von , Extrablittern® auszubauen. Er méchte auf
diese Weise starke SuS solistisch férdern. Die Extrablitter enthalten die Akkordfol-
gen eines entsprechenden Formteils des jeweiligen Stiicks und werden von der
Rhythmusgruppe begleitet. Das Einfigen geschieht an geeigneter Stelle des Arran-

gements durch Kennzeichnung in den Noten.

Innerhalb der Subkategorie ,,Notation®, die sich mit dem Problem der uneinheitli-
chen Notation der Artikulationszeichen innerhalb der Arrangements befasst, gibt es
einen erkennbaren Unterschied zwischen den Antworten der Lehrkrifte an Schulen
und den professionellen Big Band Leitern. Die Erstgenannten geben durchschnittlich
an, dass die SuS mit den Besonderheiten der Notation und Artikulationszeichen in
Big Band-Arrangements durch die Vororchester und Musikprofilklassen vertraut
sind. Keiner der Befragten gibt an, die Besonderheiten innerhalb der Big Band-Arbeit
niher zu thematisieren. B4 dullert jedoch, dass ,,das VVokabular der Artikulation |...]
dann auf den Proben bei den Schiilern verankert [wird]“ (B4, 78). Dabei legen die Befragten
B1, B2 und B4 Wert auf die Ausfiihrung der eingezeichneten Zeichen. Wie genau sie
die verschieden Artikulationszeichen verstehen, geht aus dem Material nicht hervor.
B1 und B4 geben jedoch an, dass gegebenenfalls Anderungen in den Noten in
schriftlicher Form durchgefihrt werden. In diesem Rahmen verweist Bl auf einen
nutzlichen organisatorischen Aspekt: ,,Wir haben da immer so einen Eimer mit Stiften und

der wird dann ausgeleert und jeder muss schreiben* (B1, 48).

Die beiden professionellen Befragten sehen die Ausfithrung der dargestellten Artiku-

lationszeichen weitaus kritischer. Sie plidieren jedoch dafir, die Notationsformen
nicht in ihrer Ginze wihrend der Probenarbeit zu thematisieren, sondern Vereinba-
rungen uber bestimmte Artikulationszeichen zu treffen und diese mit einem Bleistift
bei Unklarheiten von den SuS eintragen zu lassen. Laut BP1 ist es wichtig, dass der
Big Band-Leiter eine Entscheidung zur musikalischen Ausfihrung trifft und durch
Anderung im Rahmen der vereinbarten Zeichen ein ,,Middle-of-the-Road-1" orgehensweise
durch dieses Schreibweisen-Chaos™ (BP1, 43) herstellt. Die folgende Tabelle 7 zeigt die
Vereinbarungen, die BP1 beziiglich der Notation trifft.

75



Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

Artikulationszeichen Vereinbarungen nach BP1 (BP1, 43)

Akzentzeichen: Abgesetzte Betonung,
— verkiirzter Ton

i

Staccatopunkt: Unbetonter, kurzer Ton

Tenutozeichen: Lingenzeichen, dass die
Licke zwischen zwei To6nen eliminiert

Groliter Konfliktpunkt: Wenn es lang
sein soll, wird ein Lingenzeichen erginzt,
ansonsten durch einen Akzent ersetzen

i

Tabelle 7: Vereinbarungen zur Artikulation.

Die von BP1 vorgestellten Vereinbarungen folgen dabei der sinnvollen Strategie, die
Artikulationszeichen auf wenige musikalische Parameter zu beschrinken. Hierbei
ergeben sich Unterschiede zu den in der amerikanischen Literatur vertretenen Ansit-
zen zur Auslegung der Artikulationszeichen, die sich aufgrund des Ziels, der Verein-
fachung zum Zwecke des Verstindnisses, durch die Beschrinkung auf wenige
Parameter, ergeben. Der liegende Akzent, dessen Bedeutung BP1 ,,als grofiter Konflikt-
punkt” betrachtet, wird auch von BP2 als Problemfall genannt. Insgesamt folgt BP2

der gleichen Strategie der Vereinfachung durch Vereinbarungen. Als Grund nennt
BP2:

Aber die Erfabrung zeigt, dass grade in Schiiler-Arrangements gerne iiber jeden Ton irgendein Phrasiernngszeichen

stebt und grade wenn ein Akzent driiber stebt ist es halt so ein bisschen fragwiirdig (BP2, 58).

Bei Unklarheiten beziiglich der Artikulationszeichen verfolgt BP2 eine Strategie, bei
der er zunichst schaut, ob es originale oder professionelle Aufnahmen des Arrange-
ments gibt. In dem Fall, das solche Aufnahmen existieren, analysiert er die Audiobei-
spiele, um herauszufinden, wie der Notentext im Original ausgefithrt wurde. Stehen
keine Aufnahmen zur Verfiigung, verweist der Befragte auf einen kreativen Umgang
mit dem Material. BP1 und BP2 stellen jedoch beide heraus, dass Probleme und Un-
klarheiten in hohem Mal} in den Arrangements vorhanden sind und dass diese im
Kontext der Big Band-Arbeit in einer musikalisch sinnvollen Weise gelést werden

mussen.

Band Setting

Innerhalb der Kategorie ,,Band Setting® zeigt sich, dass die Bandaufstellung zu einem
Grofteil von der Besetzung abhingig ist. Es gibt zudem einen Unterschied zwischen

den Aufstellungen wihrend der Proben und wihrend der Konzerte. Im Kontext der
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Konzerte verwenden drei der Befragten die Block Aufstellung.' Als Grund dafiir
werden von B2, B3 und BP2 klangliche Aspekte genannt. Inwieweit hierbei auch die
aufwindige Stufung durch Podeste eine Rolle spielt, geht aus dem Material nicht her-
vor. Wie aus den Skizzen ersichtlich, variiert jedoch die Reithenfolge der Bliser inner-
halb der Sitze. Unklar bleibt dabei, welchen Zweck die von B3 verwendete Variation
der Aufstellung erfiillen soll. Beziiglich der Ordnung innerhalb der Bliser-Section
gibt BP2 einen klanglichen Grund fiir seine Entscheidung an:

Ich habe gerne Bari und Bassposaune zusammen und gerne anch anfen, weil dadurch das Klangbild einfach grofier
wird. Wenn die was mit dem Bass gusammen haben, dass man den Bass also nicht nur von der Mitte hat, sondern

anch von beiden Seiten (BP2, 68).

BP2 mochte also mit der Aufstellung ein gewiinschtes Klangbild erreichen und ord-

net auf der Grundlage dieses Ziels die Sitzordnungen innerhalb der Sitze.

Zwei der Befragten verwenden individuelle Aufstellungen. Die Settings von B1 und
B4 lassen sich nur Ansatzweise aus der Tradition der Big Band-Aufstellung ableiten,
dhneln einander jedoch. In beiden Fillen ist der Aufbau der Zusammensetzung der
Band geschuldet, da beide Befragten mit einer hohen Zahl von Mehrfachbesetzungen
arbeiten. Das Modell von B1 erinnert dabei ein wenig an die Kanton Aufstellung, da
die Trompeten hinter der Rhythmusgruppe platziert sind, wobei der Saxophonflugel
weg fallt und eher der Block Aufstellung gleicht. Fiir die unkonventionelle Ordnung

innerhalb der Sitze gibt B1 einen technischen Grund an:

Mikrofontechnisch fassen wir hiufig die ersten Spieler beider Instrumente usammen. Wobei wir das anch durchaus,
wenn wir die Maglichkeit vieler Mikrophone haben, dann dndern, dass wir die ersten Spieler in die Mitte der

Gruppe stellen (B1, 44).

An dieser Stelle wird auch deutlich, dass das Verstirken der Band ein wichtiger As-
pekt innerhalb des Aufstellungskonzeptes von B1 ist. Akustische Gesichtspunkte
werden dem Verstirken nachgeordnet. B4 verwendet insofern eine dhnliche Aufstel-
lung, als dass die Trompeten und die Posaunen hinter den Saxophonen in einer Rei-
he stehen. Die Rhythmusgruppe steht jedoch gesondert, sodass sich ein Setup ergibt,
indem die Bliser in einem groBlen Block zusammensitzen. Die Anordnung der Stim-
men innerhalb der Sitze begriindet B4 damit, dass die 1.Stimmen der Sitze moglichst
dicht beieinandersitzen sollen, um eine bessere musikalische Abstimmung unterhalb

der Sitze zu erlangen.

Die halbkreisférmige Aufstellung von BP1 erinnert an die V-Aufstellung. Dabeti ste-
hen die Trompeten auf Risern hinter den Posaunen und der Saxophonsatz ist als

linker Fliigel der Blaser-Section angeordnet. Als Grinde fiir die Aufstellung gibt BP1

16 Im Anhang I befinden sich Skizzen aller Aufstellungen, die zum niheren Verstindnis von Bedeu-

tung sind.
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,JKommunikation innerhalb der Band“ (BP1, 49) und musikalischen Output fir das
Publikum an. Innerhalb des Aufstellungskonzepts schlieft der Befragte dabei eine
Verstirkung aller akustischen Instrumente mit Ausnahme des Basses aus. Die Auf-
stellung ist also publikumsorientiert und zur Erzielung eines gewtnschten akusti-
schen Resultats ausgerichtet. Dementsprechend stehen das Schlagzeug und der Bass
in der Mitte, um in der AuBenwirkung vom gesamten Publikum und von den Musi-
kern geho6rt zu werden. Die Verlagerung der Saxophone auf die linke Seite begriindet
der Befragte damit, dass die Posaunen ,,sozusagen in den Vordergrund geholt™ (BP1,

49) werden sollen, um auch sie im Publikum deutlich zu héren.

Neben den Aufstellung fir die Konzerte, Proben die Big Bands von B2 und BP2 in
einer extra Probenordnung, der sogenannten Box-Aufstellung. In beiden Fillen ge-
staltet sich die Aufstellung gleich. BP4 nennt besonders Grunde einer einfacheren
Kommunikation und besseren Disziplin wihrend der Proben. Hinsichtlich der Vor-

bereitung auf Konzerte merkt B2 jedoch an:

Vor Konzerten dndern wir das, damit man sich wieder hormdifiig an die andere Aufstellung gewibnt, weil im Vi

ereck zu konzertieren ist schwierig (B2, 81).

Es wird in den Fillen von B2 und BP2 also eine zweigeteilte Strategie innerhalb des
Aufstellungskonzepts gefahren. Zum einen proben beide in quadratischer Aufstel-
lung und zum anderen dndern beide fir Auftritte die Settings und nutzen die Block-

Aufstellung, um einen gewtnschten Klang zu erreichen.
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4. Fazit

Die Ausfihrungen des ersten Teils dieser Arbeit veranschaulichen, dass das Leiten
einer Schiiler-Big Band eine komplexe Aufgabe ist, die viele Anforderungen an die
Lehrkrifte stellt. Im Rahmen der Studie wurde diesbeziiglich gezeigt, dass sich die
Befragten diesen Anforderungen bewusst sind und verschiedene Strategien innerhalb
der Big Band-Arbeit anwenden. Dabei ist ein wesentlicher Unterschied in der grund-
sitzlichen Ausrichtung der amerikanischen Big Band-Pidagogik und der Arbeit der
befragten Lehrkrifte zu erkennen. Besteht innerhalb der Werke von Berry, Lawn,
Davis, Dunscomb und Hill die Quintessenz darin, dass ein bestmdgliches Klanger-
gebnis oberste Prioritit hat und hierzu sogar — wie im Beispiel von Lawn — gezielt
Anleitungen gegeben werden, wie SuS entsprechend ihrer Fahigkeiten zu selektieren
sind, liegt der Arbeit der Befragten ein voéllig anderes pidagogisches Konzept zu
Grunde. Die Ausgangspositionen und Zielsetzungen zeigen, dass pidagogische Ab-
sichten vor musikalischen Absichten stehen und dass der Spal3 an der Musik der Mit-
telpunkt der Arbeit ist. Es wird deutlich, dass sich diese grundsitzliche Ausrichtung
massiv auf die Auswahl von Strategien im Umgang mit verschiedenen Schwierigkei-
ten der SuS auswirkt. Der Leistungsgedanke wird in der Regel eher zweitrangig be-
trachtet und weicht dem Ziel, den SuS soziale und musikalische Erfahrungen zu
ermoglichen. Trotz der starken Betonung der pidagogischen Absichten wird der
Aspekt der musikalischen Detailarbeit vielfach herausgestellt, der gleichzeitig voraus-
setzt, dass die Lehrkrifte Gber ein umfangreiches Wissen und Fahigkeiten, wie dem

analytischen Héren, verfiigen.

Bei den organisatorischen Strategien zeigt sich, dass die Befragten dhnlich vorgehen.
Es scheint besonders wichtig zu sein, bei der Organisation von Proben gezielt drauf
zu achten, dass keine Parallelveranstaltungen stattfinden und dass sich die Probenzei-
ten moglichst nahtlos an die Schulzeit der SuS anschliefen. Nur in einem Fall wird
eine wochentliche Probenzeit von zwei Schulstunden tberschritten. Die Strategie, die
bei B2 dabei verfolgt, zielt auf eine regelmillige Trennung von Satzproben und Ge-
samtproben, kann jedoch nur mit einem héheren organisatorischen Aufwand be-

werkstelligt werden.

Interessanter Weise dhneln sich die organisatorischen Strategien auf der institutionel-
len Ebene. Bliser- und Orchesterklassen spielen eine wichtige Rolle bei der Siche-
rung des Fortbestands einer Big Band. Hier bestitigt sich im Umkehrschluss, dass
Schiller-Big Bands gute Fortsetzungsmoglichkeiten des praktischen Musizierens im
Anschluss an Konzepte wie dem Bliserklassenkonzept bieten, worauf bereits ein-
gangs verwiesen wurde. Aus der Befragung ist auBerdem hervorgegangen, dass sich
die Bands in der Regel entsprechend des Alters der SuS zusammensetzen und eher

die hoheren Jahrginge umfassen. Aufgrund der hohen musikalischen Anforderungen
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erscheint es Uberaus sinnvoll, dass in allen Fillen Vororchester bestehen, in denen
die SuS ihre musikalischen Fahigkeiten entwickeln kénnen. Zudem erweisen sich der
Aufbau eines umfangreichen Leihinstrumentenpools und die Schaffung von Anrei-
zen durch Auslandsreisen als wichtige organisatorische Strategien zur Sicherstellung
des Fortbestands. Herausragend im Hinblick auf die Organisation ist das ganzheitlich
Konzept von B2, bei dem Schule, Musikschule und Forderkreis verzahnt sind und
sich die Aufgaben in vielen Bereichen teilen. Hierbei wird jedoch ein besonderes
Engagement aller Beteiligten vorausgesetzt, da die Koordination der einzelnen Berei-

che einen enormen Aufwand bedeutet.

Innerhalb der Planungs- und Leitungsstrategien zeichnet sich ein Bild ab, das mit der
Betonung pidagogischer Aspekte Gbereinstimmt. Mehrfachbesetzungen werden bei-
spielsweise befirwortet oder zu mindestens geduldet. Hier wird deutlich, wie schwer
die Gewichtung piadagogischer Grundansichten in der Arbeit der Lehrkrifte ist. Al-
len theoretischen Grundsitzen zu trotz — die die Notwendigkeit der Einfachbeset-
zung der Stimmen betonen — nehmen die Befragten Probleme der Balance und der
Intonation in Kauf, um SuS musikalische und soziale Erfahrungen zu ermdglichen.
Es wird jedoch vielfach die Strategie verfolgt, eher die unteren Stimmen zu verdop-
peln und die Lead-Stimmen einfach zu besetzen. Diese Strategie erweist sich auch
hinsichtlich der Heterogenitit als enorm vorteilhaft und zeigt die Vorziige eines
Schiler-Big Band-Konzepts auf, da auf einfache Weise eine Binnendifferenzierung
vorgenommen werden kann. In einem Fall wird jedoch auch hervorgehoben, dass
sich Mehrfachbesetzung negativ auf die Erfahrungen und Wahrnehmungen im En-
semblespiel auswirken kénnen. An dieser Stelle stechen auch die Grenzen des Big
Band-Konzepts im schulischen Rahmen deutlich heraus, da eine Big Band im ur-
springlichen Sinn nur einer begrenzten Anzahl von SuS die Méglichkeit der Teilhabe
bietet. Eine sinnvolle Strategie, um trotzdem klanglichen Aspekten gerecht zu wer-
den, ist das Aufteilen der Stiicke unter den SuS. Insgesamt scheinen weder Mehrfach-
noch Unterbesetzungen als besonders problematisch angesehen zu werden. Hinsicht-
lich der Unterbesetzung zeichnen sich die drei Strategien der kreativen Uminstru-

mentierung, des Auslassens unterer Stimmen und des Einkaufens von Subs ab.

Innerhalb der Probenarbeit zeigt sich eine eindeutige Linie. Alle Proben sind so auf-
gebaut, dass sie eine Aufwirmphase und eine Hauptarbeitsphase beinhalten. Zum
Aufwirmen wird ein bekanntes Stiick verwendet, das einfache Anforderungen hin-
sichtlich der Tonh6he und musikalischen Schwierigkeiten erfillt. In manchen Fallen
wird nach dem Einspielen gestimmt, was auch Berry (1990, Chapter, 16 S. 5) emp-
fiehlt. Die Ergebnisse, die sich auf die Hauptarbeitsphase der Probenarbeit zum Ein-
tben neuer Sticke beziehen, lassen sich in vorbereitenden Strategien, wie dem
Konzipieren von Ubungen und Strategien zum Einiiben, unterteilen. Es kann unter-

schieden werden zwischen dem Durchspielen, dem schlief3lich die Detailarbeit folgt
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und der direkten Fragmentarbeit, bei der kleinschrittig, losgel6st vom musikalischen
Ablauf, vorgegangen wird. Sowohl bei den Strategien zum Eintiben neuer Stiicke als
auch den Strategien im Umgang mit spieltechnischen und musikalischen Schwierig-
keiten sticht besonders die Fragmentarbeit hervor, bei der stets die Reduktion des

Tempos als wichtiges Element auftritt.

Eine zentrale Aussage der Untersuchung ist, dass die Strategien zum Losen von
Schwierigkeiten generell verschiedene Ebenen erfassen, die auch verschiedene An-
forderungen an die Lehrkrifte stellen. Dabei spielt die kleinschrittige Arbeitsweise
eine wichtige Rolle. Sowohl bei spieltechnischen- als auch bei musikalischen Schwie-
rigkeiten, mussen die Probleme analysiert, isoliert, zerlegt, korrigiert und die richtige
Version eingetibt und gesichert werden. Von den Leitern werden also umfassende
Fahigkeiten verlangt, die das analytische Hoéren, das theoretische Wissen und die
methodische Vielfalt betreffen. Nach diesen Gesichtspunkten wird innerhalb des
strategischen Vorgehens eine Minimierung der Anforderungen an die SuS verfolgt,
indem die Probleme auf den verschiedenen Ebenen zerlegt werden. Es werden bei-
spielsweise rhythmische Schwierigkeiten von spieltechnischen getrennt und die spiel-
technischen soweit differenziert, dass bei Blasinstrumenten die Griffe von der
Tonerzeugung getrennt werden. Die Methode, die sich direkt auf diesen Isolations-

und Differenzierungsvorgang bezieht, ist das Vormachen-Nachmachen.

Ein weiteres wichtiges Ergebnis dieser Studie ist die Erkenntnis, dass das Vorma-
chen-Nachmachen, besonders in Form des Sprechens, die Methode ist, die den we-
sentlichen Mittelpunkt vieler Strategien markiert. Dabei findet sie besonders bei der
Isolation spieltechnischer Probleme, bei der Vermittlung von Artikulation und Phra-
sierung, beim Eintiben rhythmisch schwierigen Stellen und bei der Vermittlung von
Swing als rhythmisches Konzept Verwendung. Durch die Methode des Vormachen-
Nachmachens wird dabei eine Vereinfachung erreicht und gleichzeitig das auditive
Lernen betont. Unter Bertcksichtigung dieses Aspekts ist es besonders interessant,
dass lediglich BP1 ein schlissiges Konzept zum Vorsprechen von Silben verfolgt.
Sein Ansatz wird dabei von den Ausfihrungen der amerikanischen Autoren
Dunscomb und Hill gestiitzt, da auch sie ein Konzept anfihren, das die direkte
Ubertragbarkeit der Silben auf das Instrument durch die Verwendung eines ,,weichen
Ds“ mit Silben wie ,,doo*'" oder ,,dah* vereinfachen soll (V. gl. Dunscomb&Hill
2002, S. 67).

Die Ergebnisse der Untersuchung zeigen weiterfithrend, dass die Strategien der Be-
fragten eher praktisch als theoretisch orientiert sind. Das theoretische Erkliren wird
zwar bei schwierigen Rhythmen oder bei der Vermittlung von Swing genannt, in der

Regel jedoch in Verbindung mit dem Vormachen-Nachmachen angewendet. Ein

17 Hierbei muss die englische Aussprache beriicksichtigt werden.
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Grund hierfir kénnte sein, dass gerade bei der Vermittlung von Swing Motivation
fir die Musik als ein wesentlicher Faktor gesehen wird. Theoretische Erklirungen
konnten als negativer Einflussfaktor auf die Motivation gesehen werden. Trotzdem

sind theoretische Elemente feste Bestandteile von Strategien.

Insgesamt liegt eine starke Betonung auf den kollektiven Aspekten der Big Band-
Arbeit. Die Strategien zum Umgang mit spieltechnischen und musikalischen Schwie-
rigkeiten sind bis auf wenige Ausnahmen so ausgerichtet, dass Schwierigkeiten ge-
meinsam bewiltigt werden. Ein dhnliches Ergebnis zeigt sich auch in den Strategien
zur Eintbung von Improvisation. Die Methoden teilen sich zwar in individuelle und
kollektive Herangehensweisen, haben jedoch das Ziel, den SuS durch einfache Mal3-

nahmen ,,die Angst* vor der Improvisation im Kollektiv zu nehmen.

Eine weitere wichtige Strategie, die sich in mehreren Themenbereichen findet, ist die
Reduktion von Schwierigkeiten durch eine einfache, verstindliche Ausdrucksweise
und eindeutige Absprachen. Besonders im Hinblick auf Artikulation und Phrasie-
rung, sowie ithrer Notation, ist dieser Ansatz von besonderer Bedeutung. Dadurch
das, wie von BP1 herausgestellt, eindeutige Anweisungen wie beispielsweise ,,der Ton
muss lang, kurz, beton oder unbetont gespielt werden® gegeben werden, wird sowohl

ein kognitives Verstindnis als auch die Ausfihrung erleichtert.

Innerhalb der Studie zeigen sich jedoch auch Grenzen der ausgewihlten Erhebungs-,
Dokumentations- und Auswertungsmethode. Am deutlichsten ist dies in der Katego-
rie ,,Dirigat® zu erkennen sind. Zwar kann herausgestellt werden, welche Elemente
die Leiter beim Dirigieren als wichtig empfinden, es muss jedoch offen bleiben, wie
sich das Anzeigen von Akzenten und das ,,richtige Big Band-Dirigat™ in der Praxis
gestaltet und welche Konzepte sich dahinter verbergen. Es ist lediglich deutlich ge-
worden, dass sich das Dirigat grundlegend vom klassischen Dirigat unterscheidet.
Neben diesem Nachteil gibt es jedoch auch weitere Probleme, die sich durch die
Erhebungsmethode ergeben. Interessante Beispiele, die vorgesprochen, gesungen
oder vorgemacht wurden, kénnen nur mosaikartig, unzureichend berticksichtigt wer-
den. Hier st6Bt auch die qualitative Inhaltsanalyse an ihre Grenzen. Im Hinblick auf
weitere Studien sollte daher die Méglichkeit von Videoanalysen in Betracht gezogen
werden, da somit praktische Strategien und Methoden weitaus detaillierter dokumen-
tiert und ausgewertet werden kénnen. Zudem zeigt sich im Hinblick auf die Frage-
stellung das Problem, dass Strategien, Methoden und Ziele gelegentlich schwer
trennscharf in Kategorien zu differenzieren sind, da ihre Uberginge flieBend sind. Im
Rahmen dieser Studie wurden daher Mehrfachkodierungen in Kauf genommen. Das
Zuordnen des Materials in Kategorien beinhaltet zudem das Problem, dass Antwor-
ten aus ihrem urspriinglichen Zusammenhang gelost werden und somit die Analyse

des Textes unter Betrachtung eines praktischen Untersuchungsgegenstands gelegent-
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lich etwas kiinstlich wirkt. Es muss aul3erdem betont werden, dass sich der Fragebo-
gen auf eine allgemeine Thematisierung von Strategien beschrinkt. Um konkrete
Situationen und Anforderungen untersuchen zu kénnen, wire ein anderes Studiende-

sign notig, das mit standardisierten musikalischen Beispielen arbeitet.'*

Trotz dieser methodischen Einschrinkungen geben die Ergebnisse der Arbeit umfas-
send Aufschluss iiber die grundsitzliche Ausrichtung der Lehrkrifte auf der Ebene
der Ausgangsposition und Zielsetzung und die davon beeinflusste Auswahl der Stra-
tegien auf der Organisations-, Leitungs- und Planungsebene. Die Strategie des klein-
schrittigen, aufbauenden Vorgehens innerhalb der Big Band-Arbeit erinnert dabei an
die Grundsitze aktueller musikpddagogischer Konzeptionen wie dem Lehrwerk
,Music Step by Step*'”. Bisher versiumt es die deutsche Musikpidagogik jedoch, der
systematischen Untersuchung der Anforderungen von Lehrkriften beim Leiten einer
Schiler-Big Band und den Anforderungen der SuS beim Spielen in einer Schiiler-Big
Band nachzukommen und Vermittlungskonzepte zu erarbeiten. Die umfassenden
Anforderungen an die Lehrkrifte beim Leiten einer Big Band stehen dabei hinsicht-
lich der Ausbildung an den Hochschulen einem absoluten Vakuum an theoretischen
Materialen und wissenschaftlicher Beschiftigung gegentiber. Dass die verschiedenen
Elemente systematisch erlernbar sind, wurde bereits ausgiebig in der Instrumentalpi-
dagogik gezeigt, wie beispielsweise die Konzepte von Jamey Aebersold oder die des
deutschen Jazz-Pianisten Klaus Ignatzek beweisen. Es wire beispielsweise denkbar,
systematische Methoden und Lernmaterialen zum analytischen Héren, Rhythmus-
sprechen, Partiturlesen und Dirigieren zu entwerfen und zu Gberprifen. Hierin lige
die Aufgabe eciner Big Band-Pidagogik, die bisher aus wissenschaftlicher Sicht in
Europa nicht besteht.

Doch warum wird an dieser Stelle massiv fiir eine Beschiftigung mit den Strategien
zum Leiten einer Big Band plidiert, in einem Land, das geprigt ist von der abendlin-
dischen Musikkultur? Der Hauptgrund liegt darin, dass ein Grofteil der praxisorien-
tierten Unterrichtskonzepte — wie die Bliserklassen — popularmusikalische Elemente
beinhalten, jedoch hinsichtlich ihrer Leitungsansitze gelegentlich orientierungslos
oder einseitig wirken.” Da die Pop-Musik gerade in Bezug auf die rhythmischen
Strukturen und die Verwendung von Blisern eng mit der Tradition der Big Band-
Musik verbunden ist, entspringen viele musikalische Elemente der aktuellen, prakti-
schen Konzeptionen der Jazz-Musik. Es ist also naheliegend, dass sich die Fihigkei-

ten des Leitens einer Big Band auch positiv auf andere Bereiche der musikalischen

18 Leider scheiterte eine Durchfithrung eines solchen Vorhabens in dieser Arbeit, da nicht alle Befrag-
ten bereit waren, den dadurch anfallenden Mehraufwand auf sich zu nehmen.

19 Vgl. das Konzept des aufbauenden Musikunterrichts von Werner Jank, das dem Lehrwerk ,,Music
Step by Step* zugrunde liegt.

20 Hierbei wird sich beispielsweise auf das Yamaha Bliserklassenkonzept bezogen.
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Arbeit von Lehrkriften auswirken kénnen, da die Anforderungen tbertragbar sind.
Eine intensivere Beschiftigung wire aus dieser Perspektive ein beidseitiger Gewinn
tir die Lehrerausbildung und fir die Stellung des Jazz in Deutschland gleichermal3en,
denn Schiiler-Big Bands kénnen auch das Interesse der SuS an dieser Musik wecken.
Diese Arbeit soll daher als ein erster Beitrag zur theoretischen wissenschaftlichen
Beschiftigung mit dem Themenbereich verstanden werden. Zurtick zum anfingli-
chen Zitat kann abschlieBend festgehalten werden: ,,Jazz is not dead.” Sein ,,funny
smell“ wire jedoch mit einer wissenschaftlich fundierten Musikpéddagogik wesentlich

angenehmer
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Anhang I: Interviews

Gesprichsthemen Leitfragen

Einstiegsfragen

Sie leiten die Big Band der hiesigen Schule, was hat Sie dazu bewegt?

Welche pidagogischen Ziele verfolgen Sie als Big Band-Leiter?
Welche musikalischen Ziele verfolgen Sie als Big Band-Leiter?

Worauf legen Sie bei der Probenarbeit besonderen Wert?

Organisatorisches [} Wie ist ihre Big Band organisiert? (Wie haufig Proben Sie etc.)

Wie stellen Sie den Fortbestand der Big Band sicher?

Besetzung Was machen Sie, wenn einzelne Instrumente/Instrumentalisten in dem Jaht-
gang fehlen?
Wie gehen Sie vor, wenn Instrumente doppelt besetzt sind?

Heterogenitit Wie gehen Sie mit der musikalischen Heterogenitit der SuS um?

Probenablauf Wie lduft eine typische Probe Ihrer Schul-Big Band ab?

Neues Stiicke Wie gehen Sie beim Einstudieren eines neuen Stiickes vor?

Schwierige  Stel- | Mit welchen Methoden iben Sie Stellen ein, die spieltechnisch besonders

len schwer sind?
Mit welchen Methoden Uben Sie Stellen ein, die musikalisch besonders schwer
sind?
Wie gehen Sie vor, wenn einzelne SuS eine Passage nicht spielen kénnen?
Wie vermitteln Sie den SuS komplexe Rhythmen und Strukturen, die in der Big
Band-Musik tiblich sind? (Bsp. Charleston Rhythmus)
Auf welche Weise vermitteln Sie den SuS das Swing-Feeling, das wichtig ist in
vielen Stiicken?
Welche Methoden wenden Sie an, um das Timing der Band zu trainieren?
Wie gehen Sie mit den besonderen Notationsformen in den Arrangements um?
(z.B. Artikulationszeichen)

Improvisation Wie verwenden Sie Improvisation in der Big Band-Arbeit?

Dirigat Wie gestaltet sich das Dirigat, das Sie bei der Leitung einsetzen?

Band Setting Warum wihlen Sie die dargestellte Aufstellung?

Abschlussfrage Gibt es aus ihrer Sicht besondere Herausforderungen an die Lehrkrifte beim
Leiten einer Big Band, die bisher noch nicht besprochen wurden?
Transkriptionsregeln
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

,»Es wird wortlich transkribiert, also nicht lautsprachlich oder zusammenfassend. Vorhande-
ne Dialekte werden nicht mit transkribiert.

Die Sprache und Interpunktion wird leicht geglittet, d.h. an das Schriftdeutsch angenihert.
Beispielsweise wird aus ,,Er hatte noch so’n Buch genannt“-> , Er hat noch so ein Buch ge-
nannt (...)* (Kuckartz 2014, S. 27).

Wort und Satzabbriiche sowie Stottern werden geglittet bzw. ausgelassen, Wortdopplungen
nur erfasst, wenn sie als Stilmittel zur Betonung genutzt werden: ,,Das ist mir sehr, sehr
wichtig®. ,,Ganze” Halbsitze, denen nur die Vollendung fehlt werden jedoch erfasst und mit
dem Abbruchzeichen / gekennzeichnet.

Interpunktion wird zu Gunsten der Lesbarkeit geglittet, das heilit bei kurzem Senken der
Stimme wird eher ein Punkt als ein Komma gesetzt. Dabei sollen Sinneinheiten beibehalten
werden.

Pausen werden durch Auslassungspunkte in runden Klammern (...) markiert.

Besonders betonte Worter oder Aussagen werden durch GROSSSCHREIBUNG gekenn-
zeichnet.” (Dresing & Pehl 2013, S.21-22)

»Zustimmende bzw. bestitigende LautduBerungen der Interviewer (Mhm, Aha, etc.) werden
nicht mir transkribiert, sofern sie den Redefluss der befragten Person nicht unterbrechen.
Einwiirfe der jeweilig anderen Person werden in Klammern gesetzt.

LautiuBlerungen der befragten Person, die die Aussage unterstiitzen, werden in Klammern
notiert” (Kuckartz 2014, S. 27).

Satzeinschibe seitens der Befragten werden als solche kenntlich gemacht, solange der Satz
weitergefihrt wird: ,,In einer Big Band — was eine Big Band ist, ist es ja schon klar, da haben
wir ja schon driiber gesprochen — gibt es viele Stimmen, die schwierig zu besetzen sind.*
Passagen, die praktische, musikalische Beispiele beinhalten, werden in den gesprochenen Sil-
ben in den FlieBtext geschrieben und als wortliche Rede kenntlich gemacht. Fir den Inhalt
wichtige musikalische Passagen werden als Noten transkribiert und eingefiigt.

Gesten und praktische Handlungen werden in eckigen Klammern beschrieben: ,,[demons-
triert die Viertel richtig und falsch]

Jeder Sprecherwechsel wird durch einen doppelten Absatz kenntlich gemacht, der als auto-
matische Funktion im benutzen Transkriptionsprogramm ,,F'4“ enthalten ist.

Die interviewende Person wird durch ein ,,I, die befragte Person durch ein ,,B, gefolgt von
ihrer Kennnummer, gekennzeichnet (etwa ,,B4“). Die professionellen Big Band-Leiter wer-
den durch ein ,,BP* gekennzeichnet.

Alle Angaben, die sich auf die befragte Person bezichen, werden anonymisiert und durch fik-

tive Angaben ersetzt. Der Name ,,Klaus Meier” wird beispielsweise zu ,,Ridiger S.

Interviews
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I: Erstmal eine Frage an Sie. Sie sind der Leiter der hiesigen Schul-Big Band. Was
hat Sie dazu bewegt die Schul-Big Band zu leiten?

B1: Es gab die Schul-Big Band schon. Der Lehrer ist weggegangen und ich bin
sozusagen sein Nachfolger und hatte von meiner Ausbildung und von meinen
Instrumenten her und von der Erfahrung auch die Voraussetzungen diese Big
Band zu Ubernehmen.

I: Okay, und welche piddagogischen Ziele verfolgen Sie als Big Band-Leiter in
dieser Band?

B1: Ja, die Kinder musikalisch weiterzubringen, ihnen den Jazz ans Herz zu le-
gen. Den Aspekt der Arbeitsgemeinschaft, das hei3t die Betonung auf Gemein-
schaft ist ein wesentlicher Aspekt. Ich méchte sie auch dazu bringen, dass sie
merken, dass sie, wenn sie zusammen Musik machen in der Big Band, dass sie
damit auch andere Dinge erreichen, nimlich zum Beispiel Konzerterfahrungen.
Wir treten ungefdhr 20 Mal im Jahr auf, was fir eine Schul-Big Band sehr viel ist,
also auch auflerschulische Auftrittsorte und wir machen auch viele Auslandsrei-
sen. Aufgrund der Mdéglichkeiten, die wir hier haben durch Partnerschulen aber
auch durch Partnerstidte oder eben auch in die USA, das hingt dann ein biss-
chen mit mir zusammen. Das heil3t, Kinder erreichen durch das Musikmachen
eben auch eine Méglichkeit, dass sich thnen Ttren 6ffnen, dass sie auch die Welt

kennenlernen und durch Musik auch andere Kulturen kennenlernen.

I: Das Klingt super. Und welche musikalischen Ziele verfolgen Sie mit der Band?
Also haben Sie da einen Horizont, wo Sie hinmdchten?

B1: Ja, also musikalisch ist es so, dass wir die Bereiche Swing, Latin und Funk,
ein bisschen Rock auch, abdecken, dass die Schiiler auch einen Uberblick be-
kommen tber die verschiedenen Stilrichtungen, die es so gibt. Bei der Auswahl
der Stiicke richte ich mich erstmal danach, dass es auch Stiicke sind, die den
Schiilern gefallen, wobei ich dann nicht unbedingt auf Vorschlige Ricksicht
nehme, wenn sie das und das spielen moéchten und ich finde es ist nicht publi-
kumswirksam oder es ist zu einfach oder zu schwer, dann wird es natirlich nicht
gemacht. Aber ich bin jetzt keiner von denen, die jetzt ganz moderne Arrange-
ments spielen, nur um sagen zu kénnen, dass man ein ganz schweres modernes
Arrangement gespielt hat. Sondern ich denke, es ist wichtig, dass der Spal3 an der
Sache im Vordergrund steht. Allerdings schaue ich auch immer, dass die Sttck-
auswahl dem Schwierigkeitsgrad angemessen ist, aber dann progressiv voran-
schreitet, dass wir also immer schwierigere Arrangements spielen.

I: Dann schlieB3t die nichste Frage eigentlich auch schon daran an. Wie ist Ihre
Band denn hier organisiert? Also sprich, wie haufig proben Sie und welche Jahr-
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ginge werden umfasst?

B1: Also wir proben einmal die Woche, regelmiflig mittwochs. Da ist auch von
Schulseite her der Stundenplan so gestaltet, dass eben diese Zeit fiir alle Schiler
gegeben ist. Und zwar von 12.45 bis 14.30. Also tja, nicht ganz zwei Schulstun-
den. Dazu kommen Probentage, die wir einmal im Halbjahr in der Regel,
manchmal auch nur einmal im Jahr, abhalten. Das sind dann zwei zusitzliche Ta-
ge, die wir dann auch ganztigig Proben, auch mit externen Dozenten, auch in
Satzproben. (...) Was war da noch ihre zweite Frage?

I: Genau, die zweite Frage wire, welche Jahrginge werden umfasst.

B1: Ach ja, welche Jahrginge. Ja also die jingsten sind bei uns eigentlich in der 9.
Klasse. Es gibt ab und zu mal Ausrei3er, wenn ein Schiiler also mal sehr begabt
ist, und fleiBig ist und sehr viel schon auf seinem Instrument kann, dann kann er
natitlich auch schon in der 7. Klasse in die Big Band kommen. Das hatten wir
bisher so zwei drei Mal. Aber das regulire Einstiegsalter ist in der 9. Klasse und
dann mit dem Abitur, also nach der 13. Klasse verlassen sie dann die Big Band.

I: Okay, und wie stellen Sie den Fortbestand der Big Band sicher? Das ist ja auch
immer eine Frage der Organisation.

B1: Genau ja, also wir haben an der Schule ein Nachwuchsensemble, die soge-
nannten ,,Swing-Kids“ so nennen wir die. Das sind Schiller von der 5. bis zur
8./9. Klasse. Und ich mache dann immer Werbung in den finften Klassen, frage
nach, wer welches Instrument spielt und die Saxophonisten, Trompeten und Po-
saunisten kommen dann auch alle in der Regel in die ,,Swing-Kids®“. Manche Kla-
rinettisten kommen auch. Meine Hoffnung dann im Hinterkopf ist nattrlich,
dass sie dann merken, dass sie mit der Klarinette in der Big Band nicht fu3fassen
konnen, sodass sie dann umschwenken, beziehungsweise ein zweites Instrument
dann lernen, nimlich Saxophon. Das gab es also auch schon sehr oft. Bei den Gi-
tarristen kommen nicht alle in die ,,Swing-Kids“. Weil das muss man schon ein
bisschen aussieben. Es gibt viele, die nur ein bisschen klampfen wollen und die
nicht unbedingt improvisieren wollen und das ist dann fir einen Gitarristen in
der Big Band schon sehr wichtig, wenn man da nicht nur die Akkorde spielen
will, dann kénnte man da eigentlich auch auf den Gitarristen verzichten. Was
immer schwierig ist zu finden, komischerweise, ist Bassisten, GUTE Bassisten.
Also insofern schaue ich da auch immer schon sehr zeitig, dass ich mir einen
Bassisten heranziehe. Oft sind es Gitarristen, denen ich dann die Moglichkeit
aufzeige, dass es als Bassist viel einfacher ist und es macht sowieso viel mehr
Spal3 (Lach). Also mit irgendwelchen passenden Argumenten, die ich durchaus so
meine, denn Bass ist ja das Fundament einer Big Band oder jeglicher Art von
Musik. Dass ich den Schiilern dann den Spal3 am Bassspielen so vermittle. Gut,

Klavierspieler gibt es wie Sand am Meer und da muss man dann halt auch gu-
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cken, wer sich da eignet. Genauso ist es bei den Schlagzeugern.

I: Trotzdem stelle ich mir vor, dass es ja immer wieder zu Engpissen kommen
kann. Wie gehen Sie denn da vor? Oder haben Sie die Situation schon einmal ge-
habt, dass Instrumente in der Big Band fehlten?

B1: Glucklicherweise noch nie. Also ich bin wirklich in der erstaunlichen Situati-
on, dass ich immer vier Trompeten hatte und immer vier Posaunen. Es ist immer
hart an der Grenze gewesen, aber es war nie darunter und das ist schon schon.
Und immer dann, wenn sich ein 1.Trompeter verabschiedet, denkt man ,,jetzt
geht es nicht weiter, aber dann kommt der 2. Trompeter und sieht seine Mog-
lichkeiten. Oder, er sieht dann die Notwendigkeit, mehr zu tben, sodass er die
erste Stimme schafft und die Band lduft weiter. Das hingt aber auch damit zu-
sammen, wie ich schon sagte, dass wir die ,,Swing-Kids“ an der Schule haben
und ich da immer ein Reservoir habe an Spielern, die dann eben in die Big Band
aufriicken. Es ist also durchaus mal der Fall, dass ein 4. Posaunist noch nicht
ganz so reif fir die Big Band ist, der dann aber in der Big Band dazulernt oder
ein 3. Posaunist. 4. Posaune ist dann ja mal wieder was anderes. Bassposaune ha-
ben wir leider nicht. Also insofern hatte ich immer volle Besetzung. Bei Saxo-
phon ist es nie ein Problem, es gibt sehr viele. Baritonsaxophon war bisher auch
nie ein Problem. Es gab immer Schiiler, die sich besonders fur dieses Instrument
interessiert haben, was auch damit zusammenhingt, dass wir von der Schule ein
Baritonsaxophon zur Verfiigung stellen. Weil, davon kann man nicht ausgehen,
dass sich Leute das einfach probeweise kaufen. Das muss man dann wirklich

mogen das Instrument, weil es ist ja auch nicht grade billig.

I: Da sprechen Sie grade schon eine weitere Sache an. Haben Sie Leihinstrumente
an der Schule? Es gibt ja vielleicht auch mal die Situation, wie eben bei dem Bari-
tonsaxophon oder bei der Bassposaune, dass Schiiler das Instrument nicht ha-
ben, aber vielleicht spielen kénnten oder wollen.

B1: Ja, also wir haben zwei Posaunen an der Schule, aber die sind eigentlich daftr
gedacht, eben um Schiiler das Posaunenspiel, ja um sie eben anzulocken Posaune
zu spielen, dass sie das eben ausprobieren konnen. Und wir haben eine Trompe-
te. Weil wie gesagt, Engpisse, wenn man von solchen sprechen kann, sind die
Blechblasinstrumente. Da guck ich halt auch immer, dass Nachwuchs da ist. Wir
haben auch einen Trompetenlehrer und einen Posaunenlehrer, der an der Schule
dann hier unterrichtet. Um eben bestmdgliche Voraussetzungen zu geben, dass
die Kinder diese Instrumente dann auch erlernen. Also wenn man da nichts ma-
chen wiirde mit Leihinstrumenten, wobei Trompete ist einfach nur ein Vorfiihr-
instrument, dass leihen wir nicht aus, weil ich denke, auch eine Trompete kann
man sich mal kaufen. Das kostet jetzt nicht die Welt. Aber wenn wir da nichts

machen wirden, hitten wir Engpisse.
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I: Sie haben ja eben angedeutet, dass es auch Doppelbesetzungen gibt. Wie gehen
Sie denn damit um?

B1: Ja, also es gibt die Puristen, die sagen ,,Eine echte Big Band ist nur, wenn
man mit 17 Mann spielt.” Zu denen gehore ich nicht. Bei mir diirfen alle mitspie-
len, die das Niveau haben, mitspielen zu kénnen. Und es kommt dann bei uns
dazu, dass wir finf 1. Altsaxophone haben und sechs 2. und Tenor wie da eben
aus der Liste auch ersehen kénnen. Das mag fur die Puristen dann schrecklich
sein, aber fir mich und das bekommen ich dann auch als Rickmeldung vom
Publikum, durchaus auch von Musikern, dass diese Big Band durch eben diese
Besetzung auch einen ganz eigenen Sound hat. Man darf nimlich nicht verges-
sen, dass ein Saxophonist in einer Profi Big Band eben dreimal lauter spielt als
ein Schuler. Was bei den Blechblasinstrumenten eben nicht der Fall ist. Also in-
sofern, wire auch argumentativ hier eine Begrindung gegeben, warum man eben
auch mehr Saxophone zulidsst. Aber es gibt auch einen ganz speziellen angench-
men Sound am Ende. Natirlich, die Solo-Saxophonisten die ibernehmen dann
sozusagen den eigentlichen Part der Improvisation. Also es Improvisieren nicht
die zweiten.

I: Haben Sie dann Methoden, wie sie das Improvisieren einfiihren?
B1: Das ist eigentlich eine Sache, die Sie im Einzelunterricht etlernen.

I: Es wird ja immer auch eine Heterogenitit in der Big Band geben, also bezlig-
lich der Fahigkeiten. Wie gehen Sie denn damit um? Also, dass Schwichen und
Stirken vorherrschen?

B: Gut es gibt ja verschiedene Stimmen und die Besten spielen die ersten und die
noch nicht so weit sind, die mussen sich dann halt mit der zweiten, dritten, viet-
ten Stimme begntigen. So ist das halt. Bei den Klavierspielern machen wir es so,
dass ich eigentlich von beiden erwarte, dass sie alle Stiicke kénnen, was natiirlich
sehr viel ist grade im Klavier. Insofern lasse ich also auch zu, dass sie ein Teil des
Repertoires, das bei uns ja doch recht grof3 ist, sie sich dann auch absprechen,
wer was macht. Aber nur EIN TEIL! Weil wenn einer krank ist, missen wir im-
mer noch auftrittsfahig sein. Genauso ist es natiirlich beim Schlagzeug. Dass die
drei sich dann absprechen, was ihre favorisierten Stucke sind. Aber eigentlich
miussen sie alle konnen.

I: Wie lauft denn eine typische Probe in Ihrer Schul-Big Band ab?

B1: Genau ja, eine typische Probe/ Wir haben einen eigenen Big Bandkeller, das
ist schon mal ein grofler Vorteil, weil wir alles stehen lassen kénnen. Wir kom-
men rein, die Schiler spielen sich ein, von 13.15-13.25 Uhr und um 14 Uhr geht
sehr punktlich die Probe los, weil wir brauchen die Zeit und es beginnt dann oft
mit irgendwelchen Ansagen, was anliegt, Konzerte, Auftritte, sonstige Dinge und
dann wird geprobt. Und zwar progressiv, manchmal machen wir Einblastibun-
gen, aber sehr unregelmilig, immer wenn es notig ist. Es wird gestimmt vor der
Probe, oder nach dem ersten Stiick in der Regel und dann wird intensiv geprobt.
In der Regel keine Satzproben in den wéchentlichen Proben, das mach ich dann
extra entweder an Probentagen oder auch mal an Sonderproben am Samstag.
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I: Und worauf legen Sie bei der Probenarbeit besonderen Wert, also bei der wé-
chentlichen?

B1: Ja, also auf Zusammenspiel, auf die Balance, auf die Stilistik ganz besonders,
was Jazz und Rock und Latin angeht, auf richtige T6ne, weil es bringt mich zum
Wahnsinn, ja also ab und zu mal ein falscher Ton ist nicht schlimm, aber es
bringt mich zum Wahnsinn, wenn das dann irgendwie bei einem Auftritt schlecht
geprobt ist, was die Téne angeht. Also die Téne miissen sitzen, die Stilistik muss
rein sein und dass Zusammenspiel muss abgestimmt sein.

I: Und wie gehen Sie dann beim Einstudieren eines neuen Stiickes vor? gibt es da
einen Fahrplan, den Sie in der Regel einhalten?

B1: Ja, also ich gebe dann meistens den Pianisten vorher die Noten vor den an-
deren und, dass die Rhythmusgruppe also schon mal etwas sicherer ist, vielleicht
auch dem Bassisten, wenn er nicht so fit ist im Notenlesen und dann wird das
Stiick im langsamen Tempo vom Blatt gespielt und dann wird es mit nach Hause
gegeben, mit der Hausaufgabe tiben! Und dann wird in der nichsten Probe oder
in der Giberndchsten Probe mit der Probenarbeit begonnen. Aber, dass die Schi-
ler einen Eindruck von dem Stiick bekommen, wie es klingt. Denn es bringt
nichts, wie ich meine, wenn man den Schilern einfach die Noten mit nach Hause
gibt, das kann man vielleicht mit fortgeschritteneren Schiilern machen, aber in
der Schul-Big Band ist das eine ganz gute Methode, dass sie auch wissen, was sie
tben missen. Sie kriegen aber natiirlich auch, das machen wir dann immer am
Ende dieser Blattspielsession, einen kurzen Eindruck. Vielleicht die ersten 20
Takte spielen wir dann im Originaltempo, dass die Schiler dann auch wissen wo
es hingeht.

I: Sie haben grade die Probenarbeit angesprochen, die ja nach der ersten Haus-
aufgabe folgt. Welche Methoden verwenden Sie denn bei beispielsweise spiel-
technisch schwierigen Stellen?

B: Also Singen ist immer ganz wichtig. Ich bin immer viel am Singen, aber ich
lasse auch die Schiiler singen, wenn es um einen schwierigen Rhythmus geht. Das
man das ohne T6ne auf dem Instrument macht, sondern eben nur mit Stimme
und irgendwelchen Silben, was einem den Rhythmus eben sehr einfach vermit-
telt, weil man eben nicht an Griffe auf dem Instrument und Ansatz und sonstige
Dinge denken muss und insofern sind das gute rhythmische Ubungen, das Sin-
gen von Rhythmen. Wenn es spieltechnische Probleme gibt, was Griffe angeht,
kann ich den Saxophonisten nattrlich helfen. Indem ich ihm zeige, wie gewisse
Griffe gehen. Bei den Trompetern kann ich nicht helfen, bei den Posaunen auch
nicht, aber das sind dann auch immer die ersten Spieler, die das Gibernehmen,
wenn ein vierter oder dritter eben nicht weil}, wie es gespielt wird. Vormachen
am Klavier geht naturlich immer. Ansonsten geht immer viel iiber Beschreibung.
Schlagzeugklang, wie man es haben méchte, oder auch beim Bass, also insgesamt
bei Klangfragen geht es iiber Beschreibung.

I: Sie haben grade angesprochen das Singen auf Silben. Gibt es da besondere
Silben, die Sie verwenden?

B1: Das kommt eigentlich ganz automatisch ,,Dab dab du dab dab®. Oder ir-
gendwelche Sachen, dass man eben kurze Abschlussnoten hat ,,Dadeldideldu-
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wab.“ Dann kommt das automatisch irgendwie auf ,,wab* oder ,,dab.*
I: Gibt es Methoden, mit denen Sie musikalisch schwierige Stellen einiiben?

B1: Also wenn es beispielsweise um lange Phrasen geht, geht es ja auch um Bil-
der, die man den Schiilern vermittelt. Da hilft es dann auch vorzusingen, ja. Viel-
leicht erstmal die richtige Version und die falsche dann vielleicht auch mal, also
kurzatmige kleine Fetzen von Melodien machen eben keine gro3e Phrase und das
kann eben auch tiber vorsingen gut demonstrieren.

I: Dann ein Problem, dass hiufiger mal auftaucht, das Swing-Feeling. Wie vermit-
teln Sie Schiilern den Swing-Rhythmus, der in der Big Band ja wichtig ist bei vie-
len Stiicken.

B1: Also wir spielen ja recht viel Swing und insofern bekommen sie das schon
gleich mit. Wesentlich ist, dass der Schlagzeuger das Feeling hat. Denn der kann
viel ubertragen. Also es ist da immer ganz besonders wichtig mit den Schlagzeu-
gern zu proben. Aber auch da/ Beim Swing geht es durchs Machen am besten,
durchs Singen, durch Spielen, Vormachen, Nachmachen und aber auch durch die
Beschreibung. Es ist auch wichtig, dass man es versteht, dass da zwei gleiche
Achtel, die da auf dem Papier sind, eben nicht gleich sind.

I: Uber komplexe Rhythmen haben wir vorhin schon einmal gesprochen. Gibt es
da zusitzlich noch Methoden, wie Sie komplexe rhythmische Strukturen den
Schiilern vermitteln. Sie haben da vorhin das Singen angesprochen, gibt es dane-
ben noch etwas, das Sie verwenden?

B1: Gut, es gibt da ja die verschiedenen Lerntypen, die das durch Horen und
Nachmachen am besten kénnen, aber es gibt natirlich dann auch das analytisch
Betrachten, ja. Das, wenn da eben viele verschiedene Notenwerte in einem Takt
sind, dass man sich da orientiert, wo sind die Zahlzeiten und was sind Synkopen
und wo spiel ich hin, wo ist der Héhepunkt, wo sind Uberbindungen. Das man
sich das dann eben kognitiv klar macht.

I: Eine weite Geschichte ist das Timing der Band. Wie schaut das damit? Trainie-
ren Sie das oder geben sie das an die Rhythmusgruppe weiter? Wie schaut das bei
Thnen aus?

B1: Gut, das ist eine Frage der Rhythmusgruppe hauptsichlich erst einmal. Es
hingt SEHR viel am Schlagzeuger. Ein schlechter Schlagzeuger KANN die gan-
ze Band/ kaputtmachen will ich nicht sagen, aber kann eben die Musik in ihrer
Wirkung reduzieren. Sagen wir es mal so. Und insofern ist es wichtig, mit der
Rhythmusgruppe zu Proben. Ganz besonders das Laid-Back-Feeling zu proben,
das sie auch den Mut haben, nicht punktlich zu spielen, beziehungsweise das
immer nach hinten hinaus zu z6gern. Viele Schlagzeuger in Big Bands, aber ich
denke auch in anderen Bands, haben die Tendenz zu rennen, also nach vorne zu-
spielen und dem entgegenzuwirken, das ist so die Hauptarbeit in einer Big Band.

I: Vielleicht nochmal eine Frage zu Ihnen als Leiter. Verwenden Sie ein Dirigat
oder wie gestaltet sich Ihre Interaktion, wenn Sie vor der Band stehen?

B1: Also ich reduziere es auf das Notwendigste bei Konzerten, weil da ist es dann
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geprobt. In der Probe und dann auch bei Konzerten/ Wichtige Einsitze gebe ich
natirlich, es wird vorgezihlt und ich greife ein, wenn das Tempo nicht steht oder
eben zu kippen droht. Aber wenn die Sache liuft, beschrinke ich mich im We-
sentlichen auf irgendwelche Akzente oder wie gesagt Einsitze. Also ich dirigiere
da keine Takte.

I: Okay. Vielleicht noch einmal eine Frage. Sie haben ja vor dem Gesprich schon
netterweise die Aufstellung skizziert. Gibt es Griinde, warum Sie diese Aufstel-
lung so wihlen, wie sie ist?

B1: Ja, also wir haben wie gesagt in der letzten Reihe die Trompeten und Posau-
nen, acht insgesamt an der Zahl. Mikrofontechnisch fassen wir haufig die ersten
Spieler beider Instrumente zusammen. Wobei wir das auch durchaus, wenn wir
die Moglichkeit vieler Mikrophone haben, dann dndern, dass wir die ersten Spie-
ler in die Mitte der Gruppe stellen. Die Rhythmusgruppe kompakt auf der linken
Seite. Vorne in der ersten Reihe. Aufgrund der vielen Spieler, die ersten Saxo-
phonisten mit Bariton und zweite und dritte Rethe versetzt nach rechts, dann
eben die zweiten Spieler. So hort sich jeder gut. Auch die Tatsache, dass die
Trompeten teilweise hinter der Rhythmusgruppe stehen, ist eigentlich kein Prob-
lem, weil wir das ganze schon ein bisschen nach rechts verschieben, sodass die
Rhythmusgruppe dann schon ihren eigenen Bereich hat.

I: Noch eine Nachzug. Und zwar sind die Noten im Jazz ja immer sehr verschie-
den, wenn man es beispielsweise mit klassischen Noten vergleicht. Wie gehen Sie
denn mit der besonderen Notationsform in Arrangements um? Also ich spreche
die verschieden Zeichen an. Verwenden Sie die abgedruckten und kennen der
Schiiler die oder wie agieren Sie damit?

B1: Ja, also die Schiiler kennen natiirlich die typische Jazzartikulation durch das
stindige Proben und bekommen das mit. Ich weise natiirlich immer darauf hin,
das durchzufithren. Manchmal kann es auch sein, dass mir das nicht gefillt und
dann dndere ich das.

I: Machen Sie das dann schriftlich oder wie?

B1: Wir haben da immer so einen Eimer mit Stiften und der wird dann ausgeleert
und jeder muss schreiben.

I: Super. Gibt aus Ihrer Sicht noch etwas, was wir im Kontext Big Band-Leitung
noch nicht besprochen haben? Was aus Ihrer Sicht vielleicht noch wichtig wire
zu nennen zum Abschluss.

B1: Ich finde es ganz wichtig, dass eine Schul-Big Band auftritt und zwar nicht
nur bei Schulveranstaltungen. Einfach um Spielpraxis zu bekommen und auch
den Sinn eines solchen Ensembles zu unterstreichen. Es geht also nicht um Mu-
sik als Selbstzweck, sondern es ist ein unheimlicher Zugewinn an Gemein-
schaftsgefithl und Identifikation mit so einer Big Band, wenn man mehr macht,
als die Schulkonzerte. Also au3erschulische Auftritte, Reisen, Probentage, Weih-
nachtsfeiern und dhnliche Dinge.

I: Ja super! Dann bedanke ich mich recht herzlich bei Thnen und wir wiren mit
dem Interview soweit durch.
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I: Sie leiten die Big Band an der hiesigen Schule, was hat Sie dazu bewegt?

B2: Dazu bewogen hat mich... Ich habe im Referendariat ein Modell kennen ge-
lernt, das nennt sich Orchesterspiel im Klassenverband. Dieses Orchesterspiel im
Klassenverband machen die in einer Realschule in H. Was ja jetzt kein musika-
lisch hochgehandeltes Pflaster ist. Und an dieser Schule spielt jedes Kind ein In-
strument und wenn du da hin willst, musst du ein Instrument spielen. Die
Besetzung ist da halt wie im Grunde eine erweiterte Big Band mit den typischen
Big Band-Instrumenten plus Rhythmusgruppe, plus Querfléte und Klarinette. So,
wie sich das an vielen Schulen so ergibt. Sogar die Bliserklassen haben das so.
Und dann hab ich das gesehen, bin dahin gefahren und habe mir das angeschaut
und hab gestaunt. Das war 1994 oder so, da hab ich gestaunt, was die da so hin-
kriegen. Und ich habe mir gesagt, wenn die das hinkriegen, bekomme ich das an
meiner Schule auch hin. Und ich hitte auch ein Orchester oder einen Chor auf-
gebaut, aber Big Band war halt frei. Und da habe ich mir gedacht, das ist ein Mo-
dell, das nehme ich mir und ich wollte kontinuietliche Arbeit machen. Die
Schiiler waren begeistert von dieser Musik. Ich habe Big Bands eingeladen, als es
noch nichts gab, die das dann mal vorstellten. Und dann habe ich das so begon-
nen. Und bewogen hat mich eigentlich diese Erfahrung in H., dass mdglichst vie-
le Kinder in solche Ensembles integriert werden kénnen. Und das es dann auch
eine gewisse Nachhaltigkeit gibt, weil die lange dabei bleiben.

I:Okay. Und Sie haben da schon ein bisschen was anklingen lassen, aber vielleicht
noch einmal konkret: Was sind Ihre pidagogischen Ziele?

B2: Also ich glaube, dass Kinder, die in einem Ensemble spielen, dass Menschen,
die eine solche Erfahrung machen, dass sich das sehr positiv auf deren Person-
lichkeitsentwicklung auswirkt. Die lernen Verantwortungsbewusstsein, die lernen
Kommunikation, verbal, nonverbal, Personlichkeitsentwicklung, Verantwor-
tungsbereitschaft. Also diese ganzen Softskills, die gut fiir eine Gesellschaft sind,
die werden auch in einer Big Band oder auch in einem Orchester oder in einer
FufBlballmannschaft auch, die werden da gelernt. So, das ist das eine. Und das an-
dere ist natlirlich, das ist super cool/ Ich mache produktive Kollektiverfahrun-
gen, aber ich habe grade, deshalb ist Big Band auch so interessant, im
Improvisationsbereich die Méglichkeit, zu differenzieren. Also eine Entwicklung
anzustoflen, die auch in Richtung Entwicklung der eigenstindigen, kiinstlerischen
Personlichkeit geht.

I: Interessant! Und welche musikalischen Ziele verfolgen Sie als Big Band-Leiter?

B2: Also ich versuche musikalische Ziele zu entwickeln. Méglichst differenzierte.
Ich versuche moglichst differenziertes Horen zu erzeugen, moéglichst stielgerech-
te Interpretation, also das ich die Stile der populiren Musik im Grunde genom-
men abdecke. Ich hatte eine Big Band-Klasse, in der wir auch klassische Themen
gespielt haben und die in ein Jazz-Gewand gebracht haben. Also das Thema Ori-
ginal und Bearbeitung beleuchten ist auch ein musikalisches Ziel.

I: Gehen wir vielleicht mal in ein etwas anderes Feld. Wie ist Ihre Big Band an
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ithrer Schule organisiert? Also von den Strukturen her.

B2: Aha, also ich nehme jetzt mal die Big Band, also die Oberstufen-Big Band,
die auch Wettbewerbe macht und so. Die ist so organisiert: Wir proben 2,5 Stun-
den die Woche von 16.00-18.30 jeden Montag. Die Proben sind so organisiert,
dass wir zundchst 1-1,5 Stunden Satzprobe machen. Im Hintergrund muss ich
dazu sagen, ich habe angefangen, da eine Musikschule zu organisieren. Eine Jazz-
, Rock-, Popmusikschule sozusagen, die hat jetzt so 350 Schiiler und 30 Dozen-
ten und die Schiler der Musikschule sind auch meistens an der Schule und die
spielen dann auch in der Big Band. Das hat dann eine GEWISSE NACHHAL-
TIGKEIT. Und die Proben sind dann so organisiert, dass die Dozenten der Mu-
sikschule auch die Satzproben leiten. Oder sehr fortgeschrittene
Oberstufenschiiler. Wir haben jetzt grade einen Saxophonisten, der macht das
auch. Also anderthalb Stunden Satzprobe und eine Stunde Gesamtprobe. Und
dann kommen da halt noch extra Probentage zu.

I: Eine weitere Frage: Wie stellen Sie denn Fortbestand der Big Band sicher? Das
ist ja auch immer eine Frage der Organisation an einer Schule.

B2: Genau, darauf bin ich ja vorhin schon ein bisschen eingegangen. Also mir
war wichtig, dass so eine Big Band halt keine Eintagsfliege ist, so nach dem Mot-
to, wer halt kommt, der kommt, wer nicht, der nicht. Sondern das Hauptziel ist
ja, moglichst vielen Kindern eine musikalische Erfahrung in der Gruppe und
auch am Instrument zu ermoglichen. Und deswegen haben wir 1997 eine Musik-
schule gegrindet und einen Forderverein, der diese Musikschule tragt. Und das
hei3t also wir machen jedes Jahr Werbung in den Klassen und dadurch bekom-
men wir halt den Nachwuchs. Und wir machen auch ein sehr attraktives
Fahrtenprogramm. Wir haben also auch Austauschprogramme, die sehr attraktiv
sind. Dies ist halt auch ein Ziel. Wir wollen, dass Schiiler halt auch tber den Tel-
lerrand schauen. Nimlich, wir haben Austauschprogramme mit England, Corn-
ville, mit Paris, mit Kopenhagen und nichstes Jahr fliegen wir nach Hawaii zum
Beispiel.

I: Wow, das ist ein Anreiz!

B2: Genau, das ist ein ANREIZ. Wenn ich in der fiinften Klasse erzihle, die Big
Band fliegt nichstes Jahr nach HAWAIIL, dann fragen die sofort: Welches In-
strument muss ich spielen, um in die Big Band zu kommen.

I: Darf ich mal Fragen wie eine solche Organisation einer solchen Reise ablauft.
Gibt es da Gelder von Stiftungen, oder mussen die Schiiler fiir alles selbst auf-
kommen?

B2: Teils, teils. Das ist immer so eine Mischkalkulation. Hawnaii ist jetzt so eine
absolute Perle. Da zahlt jeder Schiiler fiir eine Reise, die sonst 4000-5000€ kosten
wurde 800€. Und das ist natilitlich immer noch seht viel Geld, aber wenn ich das
so vorstelle, dann sind die meisten gerne dabei. Und das lduft dann halt tber Un-
terstlitzung von Sponsoren, Stiftungen, Kreis/ Irgendwer gibt da immer Geld.

I: Sie sprachen vorhin von der iltesten Big Band. Ich schlieBe daraus, dass sie
mehrere Big Bands an der Schule haben, ist das richtig?

B2: Ja, funf.
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I: Wow. Und leiten Sie die alle?

B2: Nein drei leite ich und zwei eine Kollegin in Zusammenarbeit mit auch ei-
nem Dozenten von der Musikschule

I: Und wie werden die konzipiert?

B2: Ja nach Alter. Durch das interessante Fahrtenprogramm und dadurch, dass
wir jetzt einige Jahre die Big Bands im Unterricht angesiedelt haben, also es gibt
sogenannte Big Band-Klassen wie Blaserklassen, hatten wir letztes Jahr das Pha-
nomen, dass sich von 100 Schiilern ungefihr 80 angemeldet haben, die alle mit-
spielen wollten. Und dartber wird der Nachwuchs rekrutiert. Und das bedeutet
auch, wenn in einem Jahrgang 80 Schiiler sind, dann war das jetzt so: Die fangen
in der 5. Klasse an mit dem Instrumentalunterricht. 80 Schiiler und die werden
dann in der 6./ Das haben wir jetzt neu, da gibt es eine eigene Jahrgangsstufen-
Big Band fiir die Sechser. Und das sind im Moment mit allen Drum und Dran,
das ist jetzt keine klassische Big Band mehr sondern zwei, das sind dann 50 Schi-
ler. Und die miissen wir halt in ein Ensemble zusammenpacken, weil das anders
sonst nicht méglich ist. Es ist eine fiir die Sechser, eine fir die Siebener und Ach-
ter, eine fur die Neuer und Zehner und eine fir die Elfer-Zwoélfer. So muss man
sich das vorstellen.

I: Die nichste Frage ertibrigt sich eigentlich. Was tun Sie, wenn einzelne Instru-
mente in einem Jahrgang nicht vorhanden sind. Es hort sich jedoch so an, als
hitten Sie ausreichend Nachwuchs.

B2: Nein, also manchmal sind irgendwelche Instrumentengruppen iiberreprisen-
tiert oder so, aber damit geht man dann moglichst elegant um. Aber die Big Band
ist eigentlich immer ausreichende besetzt und auch relativ ausgewogen.

I: Gehen wir mal von ihrer Oberstufen-Big Band beispielsweise aus. Wie gehen
Sie denn mit Doppelbesetzungen um?

B2: Also ich toleriere das sozusagen in der Big Band bis eben zu Doppelbeset-
zungen, da machen wir keine Dreifachbesetzungen in aller Regel, sondern ein-
fach nur Doppelbesetzungen. Und wir spielen dann/ Wir spielen dann auch/
Eigentlich ist halt alles doppelt oder TEILWEISE doppelt besetzt. Also sechs
Trompeter, sechs Posaunen und die Rhythmusgruppe auch. Und die Bléser spie-
len eigentlich so zusammen in Doppelbesetzungen. Wenn es jetzt irgendwie dif-
ferenziert auf irgendeinen Wettbewerb oder besondere Konzerte hingeht, wo es
besser ist, man spielt einfach besetzt, dann entscheiden wir das gemeinsam. Da
wird dann halt wie in einer Fullballmannschaft gesagt ,,Okay, wir machen jetzt
einen erste Besetzung.“ Da geht es ja darum, dass wir so gut wie mdglich sind
und dann entscheiden wir halt, wer die Einzelstimme tUbernimmt. Aber sonst
spielen alle zusammen.

I: Ja, das klingt super. Noch eine Frage, die ich zu der vorherigen noch einmal
nachschieben mochte. Haben Sie Instrumente an der Schule eigentlich, die Sie
verleihen? Es kann ja immer mal sein, dass ein Schiiler kein Instrument hat.
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B2: Ja, wir haben so einen Pool an Leihinstrumenten. Bari-Saxophon sowieso,
aber auch fur alle Instrumente eigentlich so. So einen gewissen Pool an Leihin-
strumenten, aber wir machen zusitzlich zu diesem Musikschulangebot ein so ge-
nanntes Miet-Kauf-Angebot fiir alle, die anfangen. Das heil3t zum Beispiel, wenn
einer eine Trompete spielen will. Anstatt 600 Euro bezahlt er dann 25 € im Mo-
nat und das iber zwei Jahre. Und das ist ziemlich attraktiv. Das machen viele El-
tern.

I: Ist das in Kooperation mit einem Musikhaus, oder ist das selbst organisiert.

B2: Ne, das ist in Kooperation mit einer Bank, die uns dann halt immer den Kre-
dit gibt, um die Instrumente kaufen zu kénnen. Weil das sind im Schnitt locker
30000-40000€ pro Jahrgang. Das macht der Férderverein. Der nimmt den Kredit
auf und der sorgt daftr, dass die Eltern das auch schén abbezahlen und die Kin-
der haben dann ein Instrument, das die Eltern dann fir zwischen 15€ und 40 €
im Monat erwerben kénnen.

I: Kommen wir vielleicht einmal wieder zuriick zu musikalischen Seite. Wie ge-
hen Sie denn mit der Heterogenitit der Schiler um? Es wird ja immer mal sein,
dass einige besser sind und andere schlechter.

B2: Also das Prinzip heif3t, jeder sollte so viel Verantwortung wie moglich ertra-
gen, aber er sollte auch nicht Giberfordert werden. Also das heiflt, man muss im-
mer genau gucken, was kann der eigentlich und an welcher Position fiihlt er sich
wohl. Und dann sollte man ihm auch die Méglichkeit bieten/ Da bietet eine Big
Band ja ganz gute Moglichkeiten, also abgestuft bei den Trompeten, oder bei den
Posaunen, verschiedene Plitze zu besetzten. Die Newcomer setzt man eher in
die dritten Stimmen, oder auch bei den Trompeten in die Vierte und je erfahre-
ner jemand ist, desto cher spielt er auch Erste oder Zweite. In der Rhythmus-
gruppe machen wir das so, dass wir bei den Schlagzeugern zum Beispiel meistens
eine Doppelbesetzung haben. Ein Alterer ein Jiingerer. Der Altere ist der erste
Schlagzeuger, der Jingere der zweite Schlagzeuger. Der Zweite muss damit rech-
nen, wenn mal ein anspruchsvolleres Programm gespielt wird, das er halt ein Jahr
mal nur zuguckt. Und der Gitarrist muss damit rechnen, wenn er noch nicht gut
spielen kann, dass er zwar mitspielen kann, aber keinen Verstirker bekommt.
(Lachen) Ist wirklich so. Und der Bassist auch. Ich habe das frither anders ge-
macht und bin davon abgekommen. Die Schiler sehen das sehr gut ein, wenn
das so ist bei uns. Weil, sie kennen das ja vielleicht selber auch, zwei Gitarristen
spielen. Der eine spielt gut, der andere nicht. Aber der, der nicht gut spielt, macht
alles kapput, ne?

I: Das alte Lied.

B2: Ja, es muss gut klingen, was wir machen. Das ist ein wichtiger Punkt, dass die
Schiler da auch einen Erfolg haben. Es geht nicht darum, Eitelkeit zu befriedi-
gen.

I: Aha, das klingt interessant. Ich mochte nochmal zurtick zu einem Punkt, den
Sie schon am Anfang angedeutet haben. Wie lduft eine typische Probe ihrer
Schul-Big Band ab. Sie haben schon ein bisschen angedeutet. Also es fingt an mit
Satzproben. Vielleicht kénnen Sie eine Probe nochmal beschreiben.
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B2: Okay, da wir ja meisten mit den Satzproben anfangen/ Also wir schieben
hiufig eine Besprechung vorweg. Wo man nochmal kurz das Programm, was wir
heute machen, noch einmal kurz erldutert. Vielleicht, wenn wir auch differenzie-
ren. Wir haben, was weil} ich, ein Stuck, indem die Trompeten sehr viel zu tun
haben, aber die Rhythmusgruppe fast nichts, dann sagen wir: Okay, ihr macht
dann vielleicht ein anderes Stiick. Also so, dass das Organisatorische erst einmal
geklirt wird. Das ist so ein Ritual. Ansonsten spielt die Mannschaft sich in den
Satzproben nattrlich als Satz ein. Die Bliser und so. Die Rhythmusgruppe baut
auf. Was wir 6fters/ Das machen wir nicht immer, da haben wir unsern Jazz-
papst, das ist ein ehemaliger Pianist aus dem Bujazzo, der bei uns unterrichtet
und der bringt 6fters mal Musik mit, die er grade cool findet oder die er grade der
Mannschaft niher bringen will. Und dann horen wir am Anfang auch schon mal.
Vielleicht auch mal ein bisschen exotische Sachen mal, eins, zwei, drei. Damit
auch mal den Hotizont erweitern. Also das machen witr auch. Ich habe da friher
immer gegen angeschen, weil ich dachte ,,Ha, wir mussen ja proben.” Aber ich
merke, dass das die Schiiler auch weiter bringt, wenn sie mal Sachen horen, die
sie sonst nicht so mitkriegen. Und das dann auch mal erldutert kriegen. Das ist
dann so ein Ritual, das man auch mal ein bisschen hort.

I: Das klingt gut. Worauf legen Sie bei der Probenarbeit denn besonders wert?

B2: Aut GUTE STIMMUNG! Das ist so die Grundlage fiir wirklich gute Arbeit.
Dass eine entspannte, konzentrierte Stimmung da ist. Wenn man ja jung ist, dann
ist das ja so, das bringt man automatisch mit. Ich hitte nie gedacht, dass ich das
mal als Erstes sage, aber desto alter man wird und desto mehr Erfahrung man
hat, desto wichtiger ist das, finde ich. An der eigenen Stimmung und an dem so
zu arbeiten, was so, ja ich sag mal, was eine GUTE ATMOSPHARE in der Band
gibt. Weil, wenn dann die Konzentration auf die Musik dazukommt, DANN
wird es gut. Aber das ist jetzt erstmal so das globale. Und das mit Schiilern natiir-
lich erstmal sehr, sehr wichtig. Mit Profis, die bringen das von sich aus mit. Mit
Schiilern, kann man da sehr viel Schlechtes machen. Ich glaube, dass ist DAS
existenzielle. Und da gibt es Methoden dafir, wie man das machen kann, aber
das ist nicht der Fokus ihrer Arbeit.

I: Es wiirde mich aber trotzdem mal interessieren. Was sind denn die Methoden
der guten Stimmungsverbreitung?

B2: Ich nenne das mal ,,Friendly-Game". Kommt eigentlich aus der Pferdeerzie-
hung. Friendly-Game bedeutet, man geht hin, man fragt ,,Hey wie gehts, alles gut
bei dir?* So diese Fragen. Und das wirklich bewusst. Egal, ob ich schlecht drauf
bin, oder nicht. Ich zwinge mich dazu, gute Stimmung zu haben. Also ich frage
nach ,,Wie ist es, wie laufts?* Mir fillt irgendetwas auf an jemanden. Was weil3
ich. (...) Er hat ein neues Instrument. Man nimmt freundlichen Kontakt auf.
Uber so laterales Bewegen, sag ich mal. Man kommt nicht so frontal, sondern so
von der Seite. Das sind coole Sachen.

I: Gibt es denn etwas, worauf Sie aus musikalischer Sicht besonderen Wert bei
der Probenarbeit legen?

B2: Ja, also auf guten Sound, stilistisches Passen, Exaktheit. Eine Big Band muss
klingen wie eine Big Band. Also mir ist wichtig gute Intonation, Blending, Phra-
sierung ist enorm wichtig, ausgewogene Lautstirkeverhiltnisse innerhalb der Sit-
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ze und eben stilistisch passendes und angemessenes Spielen. Also, dass eine Bal-
lade wirklich Sound entfaltet, dass Up-Temo-Swing wirklich so lebendig fluppig,
locker daher kommt. Das ist mir wichtig. Und dabei muss ich halt ganz genau ar-
beiten. Also Phrasierung muss ernstgenommen werden. Also Phrasierung ist
glaube ich in der Big Band das allerwichtigste.

I: Wie gehen Sie denn beim Einstudieren eines neuen Stiickes vor? Gibt es da
einen Fahrplan, den Sie einhalten?

B2: Das hingt vom Sttick und von der Band ab. (...) Ich versuche, die Band ge-
nerell in einer guten Stimmung zu halten und auch mal was Uberraschendes zu
tun oder so. Das man nicht immer von Anfang an nur irgendwie durchspielen
lisst oder so, sondern ich fange oft/ Also ich gehe immer gern vom Leichten
zum Schwierigen. Also das ist ja so ein Prinzip vom Leichten zum Schweren, das
lernt man ja Gberall. Aber es ist auch manchmal cool, mit dem Schweren anzu-
fangen und das Schwere so einfach zu machen, wie es geht. Also wenn ich da ir-
gendwo eine coole Stelle habe, im Uptempo Swing, die aber langsam auch gut
klingt, dann nehme ich mir mal diese acht Takte und die spielen wir dann einfach
mal halb so schnell. Und dann tben wir die mal so richtig und versuchen, dann
mal nur diese acht Takte ins Tempo zu bekommen, sodass man mal ein Gefiihl
hat fir das, was am Ende bei dem ganzen Stiick dabei rauskommen kann.

I: Okay super. Das heif3t Sie gehen nicht immer von Anfang bis Ende durch,
sondern springen auch mal?

B2: Ja, das ist langweilig, wenn man das tut die ganze Zeit.

I: Ja, das ist sehr interessant. Und es gibt ja auch immer mal wieder Stiicke, die
schwieriger sind. Mit welchen Methoden tiben Sie denn spieltechnisch besonders
schwierige Stellen ein. Was gibt es, was Sie da anwenden.

B2: Okay, sehr gute Frage. Das ist nimlich echt eine entscheidende Angelegen-
heit. Okay, also wenn jetzt eine SEHR schwere Stelle da ist/ Schwer bedeutet ja
entweder schnell oder langsam und Intonation, komplizierte Akkorde oder Héhe
bei den Blasern oder rhythmische Schwierigkeiten. Und da muss man halt immer
gucken, wo liegen da eigentlich die Probleme. Das man das immer fiir sich weif3.
Wenn ich jetzt mal Tempo rausgreife. Das Problem ist ,,Das ist alles gar nicht so
schwer, eigentlich, wenn es halb so schnell wire, wire alles easy, nur eben
schnell.* Dann mach ich das oft so, das beim Tempo wir einfach tatsichlich/(...)
Also ich lass die das beim erstmal vielleicht erstmal so schnell spielen, wie es ir-
gendwie geht. Dann merkt man, wo der Hammer hingt. Und nie grof3e Stellen,
sondern mit Schulern immer zwei, drei Takte. Vier vielleicht. Vielleicht auch mal
nur einen. Dann wissen die, wo der Hammer hingt. Und jetzt merken die ,,Aha,
das miissen wir iben, das konnen wir nicht so.” Und dann mache ich das prak-
tisch so, also wenn ich jetzt Tempo atbeiten will/ Dann guck ich, auf welchem
Tempo geht es, da entwickelt man so ein Gefihl dafiir und dann wird einfach
nach und nach schneller gespielt, aber ich kombiniere das dann oft mit unter-
schiedlichen Lautstirken, damit es nicht langweilig wird. Also sprich, einmal leise,
einmal laut, einmal mittellaut und immer ein bisschen schneller. Und dann merkt
man, wie es halt so geht. Weil mir diese Arbeit von den Satzprobenleitern so ein
bisschen abgenommen wird. Ich hab dann meistens nur die Aufgabe in der Big
Band, das dann schon so getubt zusammen zu bauen. Das macht dann schon
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auch Spal3.

I: Sie haben da ja jetzt vier Sachen schon angesprochen, die kénnen wir ja viel-
leicht auch mal abarbeiten, weil das ja schon elementare Sachen sind. Das nichste
wovon Sie gesprochen haben, waren Tonh6hen zum Beispiel bei Blisern, wie
gehen Sie da denn beispielsweise vor?

B2: Ja also die Hohe kann ich ja nicht in der Probe trainieren, von der ersten
Trompete. Hohe kann ich nur ganz begrenzt trainieren in der Probe. Das geht ja
nicht. Deshalb ist es da haufig ein Problem, dass ich lange hohe Stellen habe. Das
lass ich dann oft oktavieren. Also nach unten oktavieren, von der Ersten oder so.
Und fur die Blechbliser viele Pausen einbauen. Hohe miissen die zu Hause tiben.
Das muss auch klargemacht werden.

I: Das nichste was Sie angesprochen haben, war Intonation bei schweren Akkor-
den oder ungewohnlichen Klingen.

B2: Da bietet es sich an, dass man die Akkordstruktur analysiert, dass man das
Klavier als Sicherheit hat, oder die Gitarre/ Vor allem der Bass, als Grundton.
Das man dann Grundton, Quinte, Terz/ Und dann kommen die Optionstone.
Dass man das dann so aufbaut. Und DAS hilft unheimlich, wenn man das wirk-
lich strukturiert macht, weil dadurch horen die Schiler ganz anders zu. Also das
aufdréseln nacheinander ist wichtig.

I: Das nichste was vielleicht ein bisschen daran ankntpft, es gibt ja auch Stellen,
die musikalisch schwierig sind. Wie Beispielsweise lange musikalische Bogen,
Lautstirken und dhnliches. Wie gehen Sie da vor?

B2: Das ist ein Bereich, der in der Schuler Big Band auch in der Oberstufe ein
wenig limitiert ist, weil die Erfahrung auf dem Instrument noch nicht so weit
reicht, dass ich sage ,,Okay der Saxophonsatz sollte sich jetzt méglichst anhoren
wie ein echter Basie Satz. Dann mussten die Schuler weiter sein auf ihrem In-
sttument. Man kann mit ein bisschen Mut und Vertrauen bei einer Ballade auch
mal einzelne Schiiler vorspielen lassen und an deren Sound arbeiten um zu zeigen
,Hey, es geht hier auch musikalisch um deinen Sound. Aber insgesamt finde
ich, das in einer Schilerband schon SEHR schwer. Mit irgendwelchen blumigen
Erklirung, wie das muss weicher klingen, werden die nichts anfangen kénnen.

I: Wenden Sie denn auch Singen oder Horbeispiele an?

B2: Ja, aber nicht wenn es um Tonh6he oder Lautstirke geht, sondern, wenn es
um Phrasierung und Rhythmus geht.

I: Super, dann sind wir ja schon im nichsten Feld. Wie vermitteln Sie Schilern
und Schilern komplexe Rhythmen und Strukturen, wie sie in der Big Band-
Musik tiblich sind. wie gehen Sie da vor?

B2: Okay, sehr viel iber Vormachen-Nachmachen. Also Vorsingen-Nachsingen.
Je nach Alter (...) Also je kleiner oder junger die Schiiler sind, desto mehr ein-
fach nur iber Vormachen-Nachmachen. Lange Erklirungen eines Einzelnen vor
einem Kollektiv BRINGEN ES NICHT! Das turnt off, wenn ich irgendwo/ Vie-
le schnallen dann ab, weil sie nicht wissen, wo ist die Eins oder die Zwei, oder so.
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Also jetzt bei den Kleinen. Und ich mache die Erfahrung, wenn die Schiiler lange
dabei bleiben und das intuitiv auch lernen und guten Instrumentalunterricht ha-
ben, im Hintergrund, dann kann ich immer mehr auch abstrahierend sprechen.
Aber am Anfang/ Entweder spiele ich es vor, oder ich singe es vor und die sin-
gen mir nach. Das lduft ganz viel. Oder, wenn ich einen komplexen Rhythmus
habe, dann ist es sehr wichtig, die einzelnen rhythmischen Figuren zu isolieren,
die heraus zu nehmen. Die Tonh6hen weg zu lassen, sondern zum Beispiel eine
kurze Phrase und die immer auf demselben Ton spielen zu lassen. Und das hilft
unheimlich. Und dann die einzelnen Bausteine nacheinander sinnvoll zusammen-
setzen. Das ist ganz wichtig. Da kann man in kurzer Zeit gute Ergebnisse erzeu-
gen.

I: Beim Singen/ Singen Sie tatsichlich, oder ist das eine Rhythmussprache, die
Sie da verwenden?

B2: Ich verwende keine einheitliche Rhythmussprache. Das tun manche. Ich
kann das nicht. Ich misst mich auch anstrengen, so etwas zu lernen. Aber Klaus
M. hat da eine sehr ausgefeilte Systematik, glaube ich und daran orientiere ich
mich schon also auch. Aber es ist nicht, dass ich das immer gleich mache, son-
dern auch nach Stil versuche ich, das so ein bisschen anzupassen.

I: Dann verwenden Sie sicherlich die Silben, die Klaus benutzt?
B2: Ja richtig, d6dot, didit

I: Ja wunderbar. Ein weiterer Punkt, der mit Rhythmus im weiteren Sinne zu-
sammenhingt, ist das Swing-Feeling einer Band. Wie vermitteln Sie den Schiilern
Swing -Feeling?

B2: Also ich habe verschiedenes ausprobiert. Also nicht theoretisch, das man
jetzt anfingt mit bindr oder terndr. Das bringt es nicht! Ich versuche Motivation
fir Swing zu erzeugen. Also wir nehmen am Anfang nicht irgendwie so ein Me-
dium Swing 120 und dann geht das irgendwie ganz locker, der so ganz leicht ist
sowas. Ich fange gerne mit sowas wie solchen Jump Swing Sachen wie ,,Sing,
Sing, Sing" an. So Geschichten, die ein bisschen mehr Rockabilly orientiert sind.
Das ist alles ternir, aber das spielen die gerne. Und wenn die etwas gerne spielen,
dann wollen die das lernen. Und dann sitzen alle da und sind total gespannt und
sagen ,,Hey, wie geht das? Das sieht ja aus wie Rock, aber spielt sich wie Swing.*
Und dann muss man da gar nicht lange driiber reden, sondern erklart das an ein,
zwei Stellen und dann funktioniert das fast von alleine. Wenn die Schiler das
wollen. Und das finde ich fiir Swing/ Also das war ein echter Punkt, als ich dann
angefangen habe, wie komme ich von Rock zum Swing. Weil man anfangs, wenn
man irgendetwas aufbaut, tunlich mit bindrer Musik anfingt. Ich kenne kaum ei-
nen Zusammenhang, wo es anders funktionieren wiirde. Also so, dass die Schiiler
das spielen, was sie kennen. Also irgendwelche Pop-Titel oder so, sollte man ma-
chen am Anfang. Aber Swing liuft dariiber, dass die Schiiler motiviert sind, das
zu spielen. Und da ist zum Beispiel Sing, Sing, Sing oder einer dhnlicher Titel ist
sehr, sehr cool. Ich hatte eine Big Band Klasse jetzt, die war in der Klasse Sieben.
Mit der haben wir den erst Platz gemacht bei Jugend jazzt in NRW. Das ist nur
eine Schulkasse. Und die hat dann zum Beispiel Sing, Sing, Sing — Siebtklissler,
die sind alle so 12-13 Jahre alt — Tempo 210-220 gespielt. Und die haben geiibt
wie die Bloden dafiir, weil die das Stiick so cool fanden.
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I: Sie haben vorhin von Erkliren durch Hoéren gesprochen. Nutzen sie dafur die
Silben oder spielen Sie Horbeispiele vor oder wie liuft das bei Thnen?

B2: Ja, also ich zeig denen auch einen Film. Youtube ist dabei ein Segen. Wir
zeigen Filme, zum Beispiel wie ,,Swing-Kids* oder sowas zum Beispiel. Das ist
sehr cool. Am Anfang vielleicht erst einmal den Geist so zu erzeugen fiir diese
Musik, das ist unheimlich wichtig.

I: Wie gehen Sie denn mit Timing um? Trainieren Sie das gesondert in der Big
Band?

B2: Das ist am Anfang erst einmal nicht so wichtig. In der Oberstufen-Big Band
wird da schon auch am Mikrotiming gearbeitet. Da wird dann in der Section-
Probe der Rhythmusgruppe beispielsweise ganz genau geschaut, was machen
Schlagzeug und Bass da eigentlich gemeinsam.

I: Wie sehen Sie sich als Leiter? Als Dirigent? Nutzen Sie ein Dirigat, oder wie
gestalten Sie ihr Dasein. Es gibt ja auch viele Leiter die nur einzihlen und sich
dann neben die Big Band stellen.

B2: Ich habe alles ausprobiert. Nach den Erfahrungen bei Klaus M. zum Beispiel
habe ich sehr viel auch dirigiert. Weil Klaus ja auch ein Verfechter ist von be-
stimmt Dirigattechniken. Aber ich merke, dass die Big Band so ein wirklich hefti-
ges Dirigat/ Es ist ziemlich anstrengeng, das zu machen und ich hatte mal eine
Zeit lang keine Pianisten und habe dann selber Klavier gespielt. Und dann habe
ich das so ein bisschen Count Basie miBig gemacht. Das erfordert aber, das man
in der Probe/ Das also jeder in der Band genau weil3, was er zu tun hat. Und
manchmal ist es schon hilfreich, bei bestimmten Stiicken, dass man wirklich diri-
giert und die Band sich dann auch auf die Korpersprache einstellt, aber in man-
chen Zusammenhingen ist es auch nicht unbedingt notwendig. Und dann lasse
ich es auch mal eher weg. Weil ich finde, es ist auch schon fir die Band sich so
als Jazz-Band zu verstehen, wo man mehr auf einander hért und nicht nur vorne
gezelgt bekommt wie man spielen soll. Aber es hilft auch an einigen Stellen. Ich
versuche das differenziert.

I: Wir haben vorhin schon einmal dariiber gesprochen. Sie verwenden die klassi-
schen Basie Aufstellung. Wie machen Sie es, wenn Stimmen gedoppelt werden.

B2: Also im Prinzip auch klassisch, nur das die beiden, die die Stimme spielen,
nebeneinander sitzen.

I: Warum verwenden Sie die Basie Aufstellung?
B2: Ich finde, die hat sich gut bewihrt. Und ich kenn jetzt keine wesentlich ande-
re, es sei denn, der Raum gibt es nicht her. Aber ich wiisste nicht, warum ich die

indern sollte. Die ist klanglich sehr gut.

I: Okay, dann sind wir schon fast am Ende. Meine abschlieBende Frage ist, gibt
es besondere Herausforderungen beim Leiten einer Big Band an eine Lehrkraft,
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die wir bisher noch nicht besprochen haben?

B: Also ich glaube es ist gut, wenn der Leiter jedes der vorhandenen Instrumente
in Ansitzen spielen kann. Weil er dann die Probleme, die die ihm anvertrauten
Schiiler haben/ Weil er die dann besser versteht. Und auch zur Not mal helfen
kann, aber wenigstens das Problem versteht. Das wire eine wichtige Vorausset-
zung. Und es sollte mehr Fortbildungen in dieser Richtung fur Lehrer geben.

I: Okay, dann méchte ich mich herzlich bei Thnen fur das interessante Gesprach
bedanken.

B2: Gerne.

Nachtrag: Nach dem Interview ergaben sich in einem Gesprich einige wichtige
Aspekte, die im Interview nicht angesprochen wurden.

B2: Ich habe auch eine extra Probenaufstellung.
I: Und wie sieht ihre Probenaufstellung aus?

B2: Also unsere Probenaufstellung ist im Prinzip ein Quadrat, wo die vier Sec-
tions der Big Band sitzen. Also an einer Seite die Rhythmus-Section, andere Seite
die Saxophone, andere Seite die Posaunen und die Trompeten. Und Trompeten
und Rhythmusgruppe gegeniiber, Posaune und Saxophone gegeniiber. Und diese
Aufstellung habe ich tbernommen von dem Peter Herbolzheimer, vom BU-
JAZZO. Vor Konzerten dndern wir das, damit man sich wieder h6rmif3ig an die
andere Aufstellung gewohnt, weil im Viereck zu konzertieren ist schwierig .

I: Und wie gehen Sie vor bei Improvisation? Gibt es da etwas, wie Sie die Schiiler
heranfthren?

B2: Stilistisch binar eher Blues/Rock orientiert. Der Grundton einer Tonleiter,
also es liegt ja eine Tonleiter zugrunde und den Grundton nenne ich Hometone,
wie Homebutton auf dem Smartphone. Wenn ich die Bluestonleiter nehme, zu-
erst spiele ich Rhythmen auf dem Grundton. Und habe dann Begleitrthythmus
dazu. Und dann lasse ich alle Bliser im Raum verteilen. Ich lasse nie einzelne
vorspielen. Die verteilen sich alle im Raum und machen auf einem Ton/ Das ist
wie eine ganz unisono New Orleans Improvisation, ne. Ich gebe ein Modell.
,Falls oder ,,Rolls* auf der Trompete oder so. Falls und Rolls Rhythmen. Und
jeder darf durcheinander spielen, wie er will. Das ist nattrlich ein Heidenldrm,
aber es funktioniert interessanter Weise. Und dann gibt es so Aufgaben, dass die
einen nur lange T6ne spielen, die anderen nur kurze. Die einen eher nur Falls, die
anderen eher nur Rolls oder was weil3 ich. Und dann nimmt man nach und nach
die Tone der Tonleiter nach unten und nach oben dazu. Also ich habe meinen
Hometone und ich nehme dann die kleine Terz driiber und die grofle Sekunde
drunter. Und so gestalte ich nach und nach so kleine Motive. Und das mache ich
so ziemlich systematisch zum Beispiel in der Big Band Klasse.

B3
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1.

I: Vielleicht erst einmal an Sie die Frage: Sie leiten ja die Big Band an Threr Schu-
le. Was hat Sie dazu bewegt?

B3: Was hat mich dazu bewegt. Ja, also ich habe da ein Orchester aufgebaut mit
80 Leuten, ein Vollorchester mit allem Drum und Dran. Und es gab zuvor auch
schon eine Big Band, die von meinem Kollegen geleitet wurde. Die hat er dann
auch an mich vor 12 Jahren Gbergeben, was mir auch eigentlich ganz recht war,
weil Big Band-Leitung schon so ein Schwerpunkt war. Und ich kam an die Schule
1991, meine ich, da existierte zwar schlecht und recht diese Big Band, qualitativ
nicht so meinen Anspriichen folgend muss ich sagen und ich habe im bliseri-
schen Bereich eigentlich viel aufgebaut. Und hab dann neben der Big Band eben
dieses Orchester aufgebaut und Vororchester und leite das eben auch heute.

I: Wunderbar. Was sind Ihre padagogischen Ziele innerhalb der Big Band?

B4: Ja, also piddagogische Ziele gibt es viele. Einmal den Schulern was mitzuge-
ben auf ihrem Lebensweg. Nicht unbedingt, dass sie Musik studieren sollen, son-
dern eine Art einer sinnvollen Freizeitbeschiftigung. Und heute bekomme ich
auch immer wieder Post von Ehemaligen, dass sie sich wahnsinnig dartiber ge-
freut haben, dass sie diese Gelegenheit hatten. Weil sie dann ganz schnell wieder
Anschluss finden in den Universititsstitten in den Big Bands. Ich habe jetzt gra-
de wieder jemanden, der in Karlsruhe angefangen hat, der dort im Uniorchester
gleich wieder mitmusiziert. Also die soziale Komponente spielt eine grof3e Rolle.
Schulintern nattrlich, dass man sich mit der Schule identifiziert. Das man neben
dem unterrichtlichen auch noch andere Ziele verfolgt, nimlich die Gemeinschaft
an sich. Jahrgangstibergreifend finde ich auch ganz wichtig, dass altere und jiinge-
re Schiler mit einander Kontakt bekommen und das ist einfach eine einmalige
Gelegenheit, tiber die Musik AGs tiberhaupt. Und der dritte Aspekt, der nicht
ganz von der Hand zu weisen ist, ist, dass das, was man da in den AGs macht,
nimlich intensive musikalische Arbeit, praktische Arbeit, auch in den Unterricht
zurtickkommt. Das heif3t also, der Unterricht macht wesentlich mehr Spal}, wenn
man solche Dinge an der Schule auch aufbaut, weil man dann doch kompetente-
re Schiler hat. Sprich, es kommt dadurch dann auch haufig ein Leistungskurs in
der Oberstufe zustande, den wir auch seit 1996 durchgingig haben. Was sicher-
lich sonst nicht der Fall wire, das muss man einfach sagen. Also nur ein Dahin-
geplatscher in Musik, das kann man vergessen. Das beobachte ich auch an vielen
Schulen, die vielleicht Bliserklassen haben. Die machen 5.- 6. Klasse Bliserklasse
und anschlieBend verliduft das Ganze im Sande. Und das fithrt auch dazu, dass es
keine wirkliche Profilierung in dem Bereich gibt und es reichen grade in der Mit-
telstufe wenige Schiiler in einer Klasse aus, die ein bisschen mehr kénnen als die
anderen, die die anderen dann auch mitziehen und dadurch das Niveau doch an-
heben. Bei uns hat das dann allerdings dazu gefthrt, dass wir Musikprofilklassen
auch in der Mittelstufe haben, von Klasse 5 bis einschlieBlich Jahrgang 9 gibt es
eben diese Profilklassen. Das heil3t, da sammeln sich dann leider oder was heil3t
leider, da sammeln sich dann die guten Leute, die wirklich Musik machen. Das
hat Vor- und Nachteile. Aber der gro3e Vorteil ist, dass man eben wirklich eine
Klasse hat, mit der man auch musikpraktisch arbeiten kann.

I: Das klingt sehr gut. Die niachste Frage schlief3t eigentlich daran an. Dies sind ja
die pddagogischen Ziele, aber welche musikalischen Ziele verfolgen Sie denn als
Big Band-Leiter?
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10.

B3: Musikalische Ziele. Gut, dass man die Stiicke, die man/ Den Schwierigkeits-
grad, dass man den eben auch verniinftig spielt, auch mit Anspruch und versucht,
das Beste auch daraus zu machen und nicht nur so eine Just-For-Fun-Truppe da
hat. Also, dass schon auch so ein gewisser Anspruch da ist, dass man das, was
man zur Verfugung hat auch an Schiilern, mit denen das dann auch moglichst gut
umzusetzen. Und moglichst auch zu steigern. Ist natiirlich je édlter man wird, ich
bin jetzt iber 50, irgendwann auch mal ein bisschen frustrierend, das ist einfach
so. Und es ist auch nicht so ganz einfach, das Niveau auch zu halten. Dann ge-
hen nidmlich wieder sehr, sehr gute Leute wieder raus und ein Satz bricht dann
vollig ein. Das hat man ab und zu einfach mal. Und das fihrt dann wieder zu ei-
ner Unzufriedenheit bei den anderen, die natiirlich vom Niveau etwas anderes
gewohnt sind. Also das ist nicht ganz einfach, das Ganze schulisch tiber Jahr-
zehnte am Laufen zu halten. Auch mit einem Niveau, dass sich auch sehen lassen
kann.

I: Das kann ich mir vorstellen. Wie ist das denn an IThrer Schule organisiert? Also
wie ist ihre Big Band aufgebaut? Sprich, Probenzeiten und dhnliches Organisato-
risches.

B3: Also es hat sich heraus kristallisiert/ Momentan haben wir eigentlich einen
Oberstufen Plan durch diese Profilierung und durch diese vierstindigen Kurse,
wo es sich ganz gut erwiesen hat in den letzten Jahren, dass man die AG zeitnah
auch frith geplant hat. Das war nicht immer so. Und bei der Big Band hat das
dann dazu gefiihrt, dass da immer etwas anderes lag. Rudern, oder weil3 der Gei-
er was, sodass wir das auf 10 und 11 Stunde gelegt haben. Mittwochs Nachmittag
von halb vier bis halb funf und da ist gewihtleistet, dass da auch nichts parallel
liegt. Der Nachteil ist natirlich, dass ich immer wieder die Schuler bewegen
muss, dann auch zu kommen. Vor allem, wenn sie dann zwischendurch auch
zwei Stunden frei haben. Wir haben hauptsichlich Fahrschiler. Also das ist nicht
so ganz einfach, aber mir ist es lieber, diesen spiten Termin zu haben und dann
nicht immer irgendwelche bésen Uberraschungen zu erleben, dass die einen sa-
gen ,,Oh ich habe da jetzt Sport™ oder irgendwas anderes. Und dann fallen die
Leute grade in der Oberstufe aus, wenn man mit ihnen/ Ja, wenn man im Grun-
de genommen auch die Spitzen da auch hat. Also die AG Zeiten sind so gelegt,
dass die Schiiler, die das machen wollen, auch hingehen kénnen.

I: Super. Sie haben vorhin einen wichtigen Punkt schon angesprochen. Vielleicht
konnen wir darauf noch einmal eingehen. Wie stellen Sie den Fortbestand der
Big Band an ihrer Schule sicher?

B3: Den Fortbestand stellen wir sicher/ Also die Big Band hat es vorher ja auch
schon gegeben. Ohne Bliserklassen, das hat auch geklappt und ich hatte damals
auch das gro3e Orchester mit 70-80 Leuten. Jetzt mit den Bliserklassen ist es ein
bisschen einfacher und eben auch durch unser Profilsystem in der Mittelstufe.
Die spielen alle ein Instrument. Also pro Jahrgang sind das dann 25-33 Schiiler,
die ein Instrument, ein Blasinstrument, oder eben auch Gitarre oder irgendetwas
anderes spielen, sodass man immer genug Nachwuchs hat. Dann gibt es bei uns
eben auch ein Vor-Orchester, das aber eher an ein sinfonisches Blasorchester an-
gelehnt ist. Also optimal wire jetzt noch eine Vor-Big Band in der Mittelstufe,
das wire nattrlich klasse. Da wir allerdings schon unheimlich viele AG-Stunden
haben, ist es schwierig, da noch einen Vorgruppe zu bekommen. Wenn wir noch
einen anderen Lehrer hitten, wiirde es vielleicht gehen (...) Aber so. Ich habe
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das vorhin ja schon einmal angesprochen. Es ist nicht immer ganz einfach, das
Niveau zu halten, weil es dann doch nach dem Abitur in bestimmten Stimmen
doch wegbricht und man dann wieder betteln muss. Jetzt ist es eben auch so,
dass ich nicht diese ganz klassische Big Band- Schiene fahre und Stimmen eben
auch verdoppele. Das ich Jingere daneben setze und dann in einen Trompeten-
satz eben auch nicht vier Leuten habe, sondern mit sechs oder sieben Leuten.
Und dann wachsen sie eben nach.

I: Ja, vielleicht kénnen wir da direkt schon mal drauf eingehen. Wie gehen Sie
generell mit Doppelbesetzungen um? Das scheint es ja bei Ihnen zu geben.

B3: Ja, also ich sag mal so: In einer schulischen Big Band ldsst sich das leider
nicht vermeiden. Wenn man nattrlich zu Wettbewerben fahren will, da muss
man das ganz klipp und klar sagen ,,Okay, das ist so ausgeschrieben, Stimmen
dirfen nur einmal besetzt sein®, dann muss man eben piddagogisch mit Hind-
chen versuchen, das irgendwie zu organisieren. Aber, wie gesagt, um den Nach-
wuchs/ Um auch stindig Nachwuchs zu haben, ist es einfach unvermeidbar, die
Stimmen zu doppeln. Gut, 1. Trompete ist natiirlich schwierig. Vor allem, wenn
man dann auch Arrangements im Schwierigkeitsgrad vier spielt, was wir eben
auch machen, ist das nicht so ganz einfach, dann wechseln die sich eben mal ab.
Das haben wir auch schon gehabt. Also wir haben einen Auftritt im Landtag ge-
habt, wo wir auch den ganzen Tag spielen mussten und da war es eben auch ganz
schon, dass man dann auch in jeder Stimme eben auch in den Trompeten eine
Doppelbesetzung hat. Also abwechseln ist eine Méglichkeit. Aber bei Schulkon-
zerten mache ich es an sich nicht.

I: Also das bedeutet, bei Ihnen sind dann alle Stimmen doppelt besetzt aufler die
1. Trompete?

B3: Ne, also das kommt darauf an. Also Posaunen hab ich eben nur vier, weil es
nicht mehr gibt, die zu dieser spiten Zeit kommen wollen. Aber wenn jetzt noch
ein funfter da wire oder ein sechster Posaunist, der gerne mitmachen wiirde, o-
der wo ich sagen wiirde, das hat schon Zweck, dann wiirde ich den auch durch-
aus daneben setzen und wurde dann eben die 3.- und 4. Posaune, oder die 2.-
und 3. Posaune verdoppeln.

I: Kommen wir mal zur nidchsten Frage. Es wird ja immer mal wieder vorkom-
men, das Instrumentalisten in einem Jahrgang fehlen, wie gehen Sie denn damit
um?

B3: Die Situation hatte ich bisher noch nicht, weil wit immer darauf hinatbeiten
und eigentlich immer die Leute nachbekommen. Also schwierig ist es immer mit
Klavier. Da Leute zu bekommen, weil die einfach einen langen Atem brauchen.
Entweder machen die klassisches Klavier und haben von Jazz Gberhaupt keine
Ahnung und dann koénnen Sie sich vorstellen/ Das dauert einfach seine Zeit. Ich
habe jetzt einen Sechstklissler, leider hat diejenige/ Also ich hatte vorher auch
zwei Pianisten, der eine studiert jetzt Tuba und die andere hat leider die Schule
verlassen, macht aber sporadisch noch mit. Und jetzt habe ich einen dahin ge-
setzt aus der Sechs, der wirklich sehr begabt ist, aber der sich natiirlich mit diesen
Big Band-Arrangements sehr schwer tut. Also das ist eine gute Frage. Also wenn
es sich vermeiden ldsst, wiirde ich halt nicht von einem Keyboard ersetzen, oder
so. Gut, Bass wire vielleicht eine Mdéglichkeit. Das konnte man vielleicht eine

110




17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

206.

Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

Zeit lang machen.
I: Also, dass man Bass dann vom Keyboard ersetzen ldsst.

B3: Ja, also wenn jetzt wirklich ein Engpass irgendwie, irgendwo da sein sollte
oder wenn eine Bliserstimme fehlt/ Gut, dass wiirde ich vielleicht noch in Kauf
nehmen, wenn es jetzt eine 3.- oder 4. Posaunenstimme wire, oder so. Das ist
zwat nicht schén, aber da wurde ich nicht auf die Idee kommen, das mit einem
Keyboard zu ersetzen, oder mit einem Euphonium. Gut, das wirde vielleicht
noch gehen. Viele Schulen machen das ja.

I: Also das Arrangement Uminstrumentieren?

B3: Ja genau, ich halte wenig davon, aber wenn es nicht anders geht, ist das viel-
leicht eine Méglichkeit.

I: Super. Es gibt ja auch mal ein paar Instrumente, die ein bisschen exotisch sind.
Wie ist das an Ihrer Schule organisiert? Gibt es Instrumente, die auch verlichen
werden?

B3: Ja klar. Wir haben einen Instrumentenstamm von 120 Blasinstrumenten.

I: Wow, das ist viel. Spielen die Schiiler dann vordergrindig Leihinstrumente in
der Big Band?

B3: Ne, das will ich gar nicht mal sagen. Also es hat sich in der letzten Zeit im-
mer meht etabliert, dass die schon bis zur 8.Klasse ausleihen. Also da sind auch
Instrumente dabei, wo man den Eltern eben nicht zumuten kann, dass die ge-
kauft werden. Bariton Saxophon zum Beispiel. Die groBen Instrumente die zu
teuer waren. Die werden in der Big Band dann auch als Leihinstrumente benutz.
Aber die meisten haben schon ein eigenes Instrument in der Oberstufe.

I: Wie gehen Sie mit der Heterogenitit der Schiler um? Sie haben ja eben be-

schrieben, dass ihre Big Band eben auch sehr umfassend ist, was die Jahrginge
betrifft.

B3: Ja, das ist wie gesagt nicht so ganz einfach. Es dauert bei bestimmten Instru-
menten auch seine Zeit. Gitarre, oder Klavier/ Da muss man eben beide Augen
erst einmal zudriicken. Es dauert aus Erfahrung erst einmal zwei, drei Jahre, bis
die sich reingefuchst haben. Wenn die noch junger sind. Dann setzt man die
eben daneben. Also ich mache das dann bei Auftritten nattrlich nicht. Klavier
verdoppeln, um Gotteswillen! Also Klavier beispielsweise haben wir einen Fligel
auf der Bithne stehen. Da setze ich den auch dran, der eben auch Klavier spielt
und dann gibt es noch ein E-Piano, das bauen wir eben auf und da kann der, der
danach kommt, dann auch in den Proben mitprobieren und mitspielen. Und das
der so langsam eben auch reinwichst. Und beim Bass mache ich es teilweise auch
so, oder Gitarren. Bei Auftritten einer und die anderen setzt man eben daneben
und die wachsen da langsam rein. Ja, also bei den Blisern muss man halt gucken.
Also da gucke ich schon, wen ich in der Big Band gebrauchen kann und wen
nicht. Wenn das Leute sind, die eben Schwierigkeiten haben, dann merkt man
das eben auch im Vorfeld schon. Wenn die Im Vororchester sind. Also in der
Regel sind die ja auch im Vororchester oder in den Profilklassen, sodass ich die
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eben auch kenne. Und ansonsten kann man ja auch noch in den tieferen Stim-
men variieren.

I: Wie lauft denn eine typische Probe in Ihrer Schul-Big Band ab?

B3: Also die typische Probe gibt es eigentlich selten. Ja, also die typische Probe
sag ich mal, lduft so ab, dass man erst einmal Stiicke durchspielt die bekannt sind.

I: Also Sie haben jetzt keine festen Abliufe oder Rituale in Proben, die sich wie-
derholen?

B3: Nein. Ich sag mal, es ist schon hiufig so, dass wir zu Beginn erst einmal Sti-
cke spielen, die bekannt sind. Einmal um die Schiiler, die noch nicht so lange
drin sind eben, dass die ein bisschen Erfahrung und Routine bekommen, dass
man einfach auch mal durchspielt. Und dann ist es auch so, dass man méglichst
in zweidrittel der Probenzeit versucht, entweder alte Stiicke wieder aufzupeppen,
ich meine wir haben mittlerweile eine Mappe in der sind 120 oder 110 Stiicke
drin (Wow), von den wir vielleicht 30 oder 40 spielen kénnen. Und es sind eben
auch viele alte Sachen drin, die man dann mal wieder rausholt und in der Probe
dann einfach noch einmal probiert, wie es fur die jetzige Besetzung eben passt.
Man sieht ja auch, ob die Schuler Spal3 daran haben. Und dann eben die alten
Stiicke auch wieder aufzupeppen. Denn immer neue Sachen ist wahnsinnig
schwierig und ich habe zunehmend auch Vergriffe, wenn ich neue Sachen bestel-
le, die dann doch nicht so doll klingen oder sich als Arrangement fiir Schiiler-Big
Band als ungeeignet erweisen. Also das ist nicht so ganz einfach. Aber wichtig ist
eben auch Durchspielen, damit die Routine bekommen. Und vor allen Dingen
dann auch improvisieren lassen. Also dass die dann auch versuchen, Hemmung
abzubauen und die Jungeren auch mal dran lassen. Und da eignen sich im Grun-
de genommen so die einfachen Stiicke, die wir seit Jahrzehnten eben auch schon
spielen.

I: Auf das Improvisieren kénnen wir gleich noch einmal zu sprechen kommen.
Ich habe zunichst eine Frage, die an dieser Stelle ganz gut passt. Worauf legen
Sie denn bei ihrer Probenarbeit besonderen Wert?

B3: Ja, also eigentlich, dass das was man probt auch einigermalen verniinftig
klingt. Also, dass es auch einigermallen prizise dann wird, dass es eben tonlich
vernunftig ist und nicht nur irgendwie abgespielt wird und, dass man dann auch
Hinweise gibt zur Tonbildung und zu solchen Sachen. Also nicht nur das Nach-
fummeln von Noten, sondern dass man auch versucht auf verschiedene Sachen
zu achten. Akzentsetzung zum Beispiel halte ich fir unheimlich wichtig. Gelingt
nicht immer aber, dass man versucht den Schulern solche Sachen eben auch bei-
zubiegen.

I: Okay und wie gehen Sie da vor, zum Beispiel bei der Akzentsetzung? Gibt es
da Methoden, wie Sie daran gehen?

B3: Ja, frither habe ich immer selber viel vorgesungen. Aber man lernt ja auch als
alter Sack noch etwas dazu muss man sagen, dass man es eben selber von den

Schilern auch singen lisst. Oder sprechen lasst.

I: Halten Sie sich dann bei der Akzentsetzung auch an das Notenbild? Also bei
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den Easy Paks steht ja schon eine Menge drin oder woran orientieren Sie sich da?

B3: Ne, das versuchen wir also auch schon so zu spielen, wie es eben auch drin
steht.

I: Wir sind ja schon mitten beim Einiiben. Vielleicht noch einmal eine Frage, die
auf das Eintiben etwas genauerer eingeht. Wie gehen Sie denn beim Einstudieren
eines neuen Stuckes vor?

B3: Also wir versuchen dann natiirlich erst einmal den Anfang abzuspielen. Also
erst einmal einzusteigen. Also ich kann das auch nicht generalisieren. Das kommt
ganz auf das Stick drauf an. Ist es schwieriger, ist es einfacher, was hat man fir
Schiletr vor sich. Also momentan muss ich ziemlich viel Rucksicht auf die Saxo-
phone nehmen, weil da viel Neue einfach dabei sind. Also es kommt ganz auf die
Situation drauf an. Das kann ich wirklich nicht generalisieren. Also wenn die Be-
setzung ganz stimmig ist, was ich eben auch schon hatte, dann sind die in der La-
ge, so ein Schwierigkeitsgrad Ding drei auch mal irgendwie so abzuhudeln zu
Anfang. Damit man mal hért/ Zuerst mal hort, wie klingt es tberhaupt. Ist es
geeignet oder weniger geeignet. Und dann geht man natirlich schon phasenweise
vor.

I: Okay, das heil3t also, das ist eine Kombination, die sich dann auch immer an
den Schiilern otientiert/ Und Sie haben ja grade angesprochen/ Durchspielen ist
eine Variante und ansonsten? Fangen Sie immer am Anfang an? Oder auch mal
in der Mitte des Stuckes?

B3: Das kann man SO nicht sagen. Das ist sicherlich abhingig vom Stiick. Das
kann ja sein, dass der Anfang, wo das Thema zum Beispiel gespielt wird super
bekannt ist, dass man das eben am Anfang spielt und dann harkelt es eben in der
zweiten Phase oder im zweiten Teil, wo es dann eben rhythmisch wieder kompli-
zierter ist oder sonst was.

I: Trotzdem gibt es ja auch beim Einiiben sicherlich Methoden, die man mehr
oder weniger nutzt. Gibt es denn Methoden, die Sie hiufig fur spieltechnisch
schwere Stellen anwenden, um eben Passagen einzutiiben.

B3: Ja, also schon. Dass man dann eben versucht, dann eben satzweise diese Stel-
len auch zu tben. Also Rhythmusgruppe und die Sitze dann eben einzeln, bezie-
hungsweise vielleicht eben auch, wenn man merkt, dass eine Stimme tberhaupt
nicht hinhaut, dass man guckt, woran liegt es jetzt, kann man es selber beurteilen,
an den Griffkombinationen oder sonst was, dass man sich dann die Stimme viel-
leicht auch mal rausgreift.

I: Das heif3t, Sie proben dann im Plenum?

B3: Ja, wir proben im Plenum und dann bauen wir die Sitze auf einander auf.

I: Es gibt dann ja auch immer mal wieder rhythmisch schwierige und komplexe
Strukturen in der Big Band Musik. Gibt es da irgendwelche Methoden, die Sie

besonders hiufig anwenden, um die Stellen einzutiben?

B3: Ja, also dann mit Singen oder Sprechen. Oder auch vorsingen ODER, das
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kommt eben auch vor, wenn man einen hat, der unheimlich sicher in dem Satz
ist, dass man es von dem eben vorspielen lasst.

I: Bei dem Vorsingen gibt es da ein Konzept oder Prinzip nachdem Sie vorgehen
oder ist da relativ willkurlich.

B3: Das ist relativ willkiirlich.
I: Also singen Sie auf Tonh6he, oder benutzen Sie Silben?

B3: Das kommt ganz auf die Situation drauf an. Wenn es auf Tonh6hen zu sin-
gen ist, dann singt man es natiirlich auf Tonhohen. Oder auch mit Schilern dann
zu singen. Wenn es natirlich eine rhythmisch schwere Passage ist, versucht man
es nur mit Sprechen oder mit Silben eben.

I: Und gibt es da irgendwelche Silben, die Sie gesondert verwenden oder ist das
auch willktrlich?

B3: Ja, also das sind so die Ublichen "du ba da dat da." Ja eben diese Jazz-
Scatsilben.

I: Dann gibt es ja immer wieder Stellen/ Wir haben ja grade uber die spieltech-
nisch schwere Stellen fir die Schiiler gesprochen. Da haben Sie gesagt, Sie gehen
da separat dran. Es gibt ja auch musikalisch besonders schwere Stellen. Lange
Bogen und dhnliches. Gibt es da eine Art und Weise wie Sie da vorgehen?

B3: Ja, das auf jeden Fall singen lassen. Oder Vorspielen. Selber vorspielen oder
vorspielen lassen. Also da gibt es ja wirklich unterschiedlich Moglichkeiten.

I: Das heif3t, Sie spielen den Schiilern auch Beispiele vor?
B3: Friher mehr, heute nicht mehrt so viel.

I: Und dann selber oder haben Sie irgendwelche Aufnahmen, die Sie prisentie-
ren?

B3: Also Aufnahmen natirlich auch, klar. Also, prisentiere ich mittlerweile nicht
mehr selber, weil, es gibt ja so der mafien viele Aufnahmen tiberall, dass Schiiler
das dann auch selbststindig machen.

I: Es gibt ja sicherlich immer mal wieder die Situation, dass einzelne Schiiler
Passagen nicht spielen kénnen. Gibt es da eine Herangehensweise? Wie gehen
Sie mit der Situation um?

B3: Gut man konnte die natiirlich dann etleichtern, was natiirlich eine Menge
Arbeit ist, wenn man es verninftig machen will. Dann misste man es umschrei-
ben. Das habe ich friher/ Also ich habe es frither schon gemacht, aber in der
letzten Zeit eigentlich nicht mehr, weil die Schiiler eigentlich das auch schon
spielen konnten, was wir da ausgesucht haben.

I: Okay, aber ansonsten wire Umarrangieren fiir Sie auch eine Option?
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B3: Wire eine Option, aber ich sag eine ZEITLICHE Option nicht mehr. Weil
die Zeit einfach fehlt.

I: Das kann ich mir vorstellen, das ist auf jeden Fall ein Haufen Arbeit.

B3: Also wenn man nichts an der Schule hat und man méchte gerne etwas auf-
bauen und das ist EINE AG, die man hat, dann ist das sicherlich eine sinnvolle
Sache. Ich habe das im Studium damals auch gemacht und habe auch Sticke
manchmal umgeschrieben fiir Big Band in der Anfangszeit, aber es ist einfach ei-
ne Schweinearbeit und man hat ja auch noch andere Sachen um die Ohren.

I: Eine andere Sache. Wir haben eben schon einmal kurz Giber Rhythmus gespro-
chen. Jetzt ist ja besonders in der Big Band-Musik das Swing-Feeling eine ganz
wichtige Angelegenheit. Wie vermitteln Sie den Schiilern das Swing-Feeling.

B3: In der Regel sind das ja Schiiler die aus einer Profilklasse kommen oder aus-
schlieBlich nur noch. Und da haben wir eine Unterrichtseinheit in der achten
Klasse uber Blues und da werden/ Und im Grunde genommen werden sie vot-
her auch schon stindig konfrontiert. In der Bliserklasse. Eines der ersten Arran-
gements, das sie spielen, ist New York. Die wachsen da eigentlich stindig rein
und kriegen eigentlich auch stindig zu horen, dass sie differenzieren mussen, ob
sie im Jazz-Bereich irgendetwas interpretieren oder spielen oder ob es eben im
klassischen Bereich ist.

I: Sie haben vorhin schon einmal ganz kurz angesprochen, dass Improvisation
ein ganz wichtiger Faktor ist bei den Proben. Gibt es da irgendwelche Methoden,
wie Sie Schiiler heranfiihren an das Improvisieren? Oder ist das von den einzel-
nen Schiilern immer abhingig. Das man dann quasi seine Leute hat, die die Im-
provisation spielen oder gibt es Herangehensweisen von Ihrer Seite?

B3: Also ich sag es mal so: Mittleiweile gehe ich auch den Weg des geringsten
Widerstandes, dass man mal guckt/ Es gibt wirklich Talente, die es konnen, die
es horen (...) und da steht natiirlich auch wieder vor, die Unterrichtseinheit in der
8. Klasse, wo wir eben Blues haben und da improvisiert jeder, der in der Klasse
ist, tiber die Bluestonleiter, also Bluespentatonik. Also das machen wir da. Das
passt zwar nicht immer, das ist klar, aber zu mindestens kommen sie damit in Be-
riihrung. Und in der Big Band ist es dann eben wirklich so, dass die Alteren sich
auch eher trauen, die das Instrument besser beherrschen und bei dem einen
klappt es besser, bei dem anderen klappt es weniger und es ist auch davon Ab-
hingig, ob sie sich in der Musik zu Hause fiihlen, ob sie es eben privat auch mal
héren und auch das Interesse da auch verstirkt da ist. Das spielt einfache eine
groB3e Rolle. Und dann finde ich es wichtig, tber die alten Arrangements, die
technisch eben einfach sind, die eben zu nehmen und dartber auch zu improvi-
sieren.

I: Super. Dann vielleicht eine Geschichte, die auch immer wieder eine Thema ist
in einer Band: Das Timing. Gibt es da etwas, worauf Sie Wert legen, oder wie Sie
das Timing der Band trainieren?

B3: In der Regel haben wir immer ganz gute Schlagzeuger gehabt, die das ganz

gut hinbekommen. Nattrlich ACHTE ich darauf. Also ich achte schon darauf
und sage " Es wird leiser und langsamer, oder es wird lauter und schneller." Das
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ist ja hdufig die Korrelation, die hiufig da ist. Und trainieren eigentlich weniger.
Ich achte darauf und gebe das dann an und die Schlagzeuger achten natitlich
auch schon drauf. Oder was weil3 ich: Wenn man mal Passagen einprobt, die
noch wackelig sind, dass man dann den Schlagzeuger auffordert nur das Metrum
eben mitzumachen oder die rhythmisch schwierigen Passagen langsamer eben zu
spielen. Aber in EINEM Tempo. Nicht mal langsamer, mal schneller.

I: Ein kleiner Nachschub zum Organisatorischen. Haben sie neben den normalen
Proben Big Band Intensivproben, oder Fahrten, wo eben auch Platz fiir Satzpro-
ben und dhnliches ist. Wie organisieren Sie das?

B3: Die finden dann statt, wenn wir unsere Probentage haben und das sind dann
drei Tage, wo wir wirklich weg sind und da ist es dann auch so, dass man mal ei-
ne Satzprobe macht. Aber ansonsten ist es eben schwierig, weil dann der eine
Satz ja zuhause bleiben miisste.

I: Eine Sache, die ja auch immer wieder ein Thema ist, ist das Dirigat. Wie stehen
Sie dazu? Dirigieren Sie, oder leiten Sie eher an?

B3: Ich Dirigiere eher.
I: Okay. Dirigieren Sie klassisches Dirigat?

B3: Also in der Big Band nicht unbedingt. Es ist natiirlich aber auch stiickabhin-
glg, das muss man immer wieder sagen. Wenn man ein Stiick hat, wo man wirk-
lich da das Metrum durchschlagen muss, weil es eben sonst an zu wackeln fingt,
dann ist es eben was anderes, als wenn ein Stuck ein Selbstlaufer ist und wirklich
so sicher lduft, dass man eben daneben stehen kann, Schnippst und die Akzente
eben gibt. Also das ist eben ein Unterschied zur Profi-Big Band oder zu Erwach-
senen, oder was weil3 ich. Das muss man immer sagen. Das ist halt eine Schuler-
Big Band und ein Stuck liuft eben gut, das andere harkelt eben und dann muss
man sich eben als Dirigent ein bisschen mehr verausgaben. Das ist so.

I: Und wenn Sie nicht klassisch durchdirigieren, wie gestaltet sich dann ihr Diri-
gat?

B3: Ich setzte Akzente und ich zeige eben auch Improvisation oder solche Sa-
chen an.

I: Sie haben ja vor dem Gesprich ihre Aufstellung skizziert. Warum wihlen Sie
diese Aufstellung?

B3: Ja, das habe ich ja vorhin schon einmal gesagt. Das ist eine padagogische
Entscheidung. Die Stimmen nicht einzeln zu besetzen, sondern teilweise auch
mehrfach, dass man eben stindig auch Nachwuchs hat.

I: Und der Aufbau, gibt es daftr ein Kriterium? Warum grade diesen Aufbau? Es
gibt ja verschiedene Aufstellungsmoglichkeiten?

B3: Ja, ich weil. Die in der Landesjugendbigband sitzen ja v6llig anders. Ich weil3

nicht. Ich hab es eigentlich so von Anfang an gemacht und das eigentlich so auch
laufen lassen. Und es ist ja ganz hiufig auch, dass man improvisieren muss, wenn

116




83.

84.

85.

86.

Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

man irgendwo spielt. Dass man dann an Wunschaufstellung auch nicht festhalten
kann. Ich habe das eben ganz hiufig erlebt.

I: Ja, dann vielleicht die abschlieBende Frage. Gibt es aus Ihrer Sicht noch ir-
gendwelche Herausforderungen an die Lehrkrifte beim Leiten einer Big Band,
tber die wir bisher noch nicht geredet haben?

B3: (...) Also momentan fillt mir nichts ein. (Okay). Wichtig ist fiit mich auch/
Also gut und schon Big Band/ Wichtig ist fiir mich auch, dass die Schiiler mog-
lichst iiber die Big Band heraus noch etwas anderes machen. Also das der musi-
kalische Horizont jetzt nicht nur in Richtung Big Band lduft, sondern das man
schon versucht, da mehrere Sachen zu kombinieren.

I: Gut, dann sind wir am Ende. Ich bedanke mich bei Ihnen!

B3: Kein Problem!

B4

1

I: Du bist ja der Big Band-Leiter an der hiesigen Schule. Was hat dich dazu be-
wegt? Wie bist du dazu gekommen?

B4: Ja also zunichst mal/ Es gab schon einen Chor und ein Otchester und im
populiren musikalischen Bereich gab es noch kein Ensemble. Und das war fiir
mich dann eben auch eine spannende Gelegenheit, eine Sparte neu aufzubauen.
Und das habe ich dann gemacht. Direkt als ich hier angefangen bin. Ich bin 1992
angefangen und habe dann im Februar 94 schon angefangen die Big Band aufzu-
bauen.

I: Wow, dann gibt es die ja schon ein paar Jahre. Und welche pidagogischen Zie-
le verfolgst Du als Big Band-Leiter? Was gibt es da aus Deiner Sicht?

B4: Ja zunichst einmal alle diejenigen, die nicht im klassischen Otrchester einen
Platz finden, die auch irgendwie aufzufangen, also Gitarristen, Bassisten, Klavier-
spieler und so weiter. Denen auch eine Méglichkeit zu geben, eine Plattform zu
geben, wo sie sich duflern kénnen. Und eben auch die populdrmusikalische Spar-
te zu bedienen an der Schule. Uns ist allerdings wichtig, dass nach wie vor das
klassische Orchester und der Chor, dass die nach wie vor gleichberechtigt dane-
ben stehen. Wir wollen sozusagen alles abdecken. Nicht das eine auf Kosten des
anderen.

B4: Und aus der Sicht der Schiiler, welche Ziele gibt es da fiir die Schiler in der
Big Band?

B4: Ja, die haben natiitlich auch das Ziel/ Ich sag mal, das ist angesagt in der Big
Band zu spielen. Die haben nattrlich anders als im Orchester natiirlich auch die
Moglichkeit, da solistisch in Aktion zu treten. Und man kann das schon sagen/
Also unter unseren Schiilern ist es sehr angesagt, in der Big Band zu spielen.
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I: Und welche musikalischen Ziele verfolgst Du als Big Band-Leiter?

B4: Ja, dass sie sich méglichst rthythmisch verbessern, dass sie méglichst stilisti-
sche Vielfalt kennen lernen. Mittlerweile kann man ja sagen, hat der Jazz auch so
etwas wie eine Geschichte. Also, dass sie auch New Orleans Jazz auch schon mal
spielen, frithen Swing und so, dass sie da historisch auch schon einmal so einen
Uberblick bekommen ,,Was gibt es da an Jazzstilen" und ich fange natiirlich auch
an, auch immer im Punkto Schwierigkeitsgrad immer etwas schwierigere Arran-
gement auszuwihlen, dass die sich da auch weiter entwickeln kénnen. Dann, das
gute Zusammenspiel ist wichtig, dass sie aufeinander horen und natiirlich auch
das soziale Lernen, dass die Stirkeren die Schwicheren auch unterstiitzen und
dass so eine Art Gemeinschaft auch entsteht.

I: Wie ist denn die Big Band bei Dir an der Schule organisiert? Also hinsichtlich
Proben. Wie und wann wird geprobt?

B4: Wir proben einmal in der Woche zu einem feststehenden Termin. Immer
mittwochs von 16 Uhr bis 17.30 Uhr. Ja, es gibt kein Vorspielen. Alle kénnen
mitmachen! Es ist allerdings so, ich habe da eine Junior-Band oder viel mehr
meine Kollegin leitet die. Die geht von Klasse 5 bis 8 und das ist sozusagen der
Zubringer fir die Big Band. Die kommen dann also aus diesen zwei, oder drei
Jahren Erfahrung raus und kommen dann in die Big Band. Die haben dann auch
schon Erfahrungen im Ensemblespiel und haben auch schon erste Improvisati-
onserfahrungen gesammelt.

I: Und neben der wochentlichen Probe, gibt es da Probeneinheiten zusitzlich,
oder reicht das aus flr die Konzerte?

B4: Das reicht eigentlich aus fiir die Konzerte. Wir machen allerdings einmal im
Jahr eine dreitdgige Probenfahrt und da erarbeiten wir auch eben einen GroBteil
unseres Repertoires. Also man kann sagen, dass wir so alle anderthalb bis zwei
Jahre haben wir einen vélligen Repertoirewechsel. Das heil3t, da werden alle Sti-
cke komplett ausgetauscht. Wir haben immer so zehn bis zwolf Sticke im Reper-
toire und alle zwei Jahre wechselt das so zu sagen KOMPLETT.

I: Und planst Du dann wihrend des Schuljahrs, welche Sticke Du mit der Band
machst oder passiert das haufiger spontan?

B4: Das passiert hiufiger auch mal spontan. Dann kommen Schtler und habe
Winsche, haben Anfragen, manchmal macht man auch Projekte. Ich habe jetzt
ein Projekt gemacht, letztes Jahr, ,,.Swing-Kids®“. Da haben wir dann mal aus-
schlieBlich Swing-Stiicke gespielt. So aus den 30er Jahren. Und wir haben dann
natirlich auch vor solchen Sonderveranstaltungen, sag ich mal, projektorientiert,
da haben wir dann auch mal Sonderproben. Da habe ich dann auch mal am
Sonntag eine Probe oder am Samstag. Aber das ist nur ausnahmsweise. Norma-
lerweise reicht die wochentliche Probe.

I: Die nichste Frage hast Du vorhin schon mal so ein bisschen anklingen lassen.
Aber vielleicht noch einmal ganz gezielt: Wie stellt Ihr den Fortbestand an Eurer
Schule fiir die Big Band sicher?
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B4: Ja, also wir haben einmal diese Junior-Band. Die geht von Klasse 5 bis 8. Da
konnen die also ganz frih auch Jazzerfahrung sammeln, die Schiiler und wir ha-
ben bei uns an der Schule ja auch den Musikzweig. Das heil3t, eine von den drei
Klassen ist eine Musikklasse, da sind 30 Schuler drin, die spielen alle ein Instru-
ment. Deswegen haben wir eigentlich immer relativ viele Trompeter, Posaunis-
ten, Saxophonisten und so, die dann auch in die Big Band rein wollen. Da
brauchen wir uns dann gar nicht so grofl drum kimmern. Die haben also die
Moglichkeit, neben dem Klassenorchester, das ist zwei Stunden in der Woche,
wo die wirklich in der Klassengemeinschaft gemeinsam musizieren, haben die die
Moglichkeit, natirlich in den musikalischen AGs der Schule mitzumachen. Und
da sind dann auch relativ viele, die in der Big Band spielen wollen.

I: Und die musikalischen AGs bei Euch sind alle einzeln gelegt oder sind die
doppelt gelegt? Sodass man dann sozusagen mehrere AGs mitmachen kann.

B4: Man kann auch mehrere AGs mitmachen, das geht auch. Und wir haben jetzt
bei uns an der Schule noch eine Besonderheit. Die Schiler KONNEN in der
Oberstufe, also in den Jahrgingen 11 und 12 kénnen die die AG machen und
machen dann eine Theoriestunde in der Woche noch und kénnen das dann als
Musikkurs einbringen in das Abitur. (Ahh super!) Das sind die so genannten
Fachpraxiskurse. Das geht also mit Big Band, das geht mit Chor, das geht auch
mit Orchestet.

I: Schoén, das ist klasse. Wie ist das denn bei Euch organisiert/ Habt ihr mal die
Situation gehabt, dass einzelne Instrumentalistenpositionen fehlen in einem Jahr-
gang und wie geht Thr dann damit um?

B4: Ja, also wir haben das Problem hauptsichlich bei Posaunen, dass wir da kei-
nen vollen Satz haben. Ich habe jetzt auch keinen vollen Satz. Ich habe jetzt nur
drei und nicht vier. Und dann muss man eben eine Stimme weg lassen. Héufig
lasse ich dann die Dritte weg. Das heil3t ich habe Erste, Zweite und Vierte be-
setzt.

I: Es gibt es ja auch mal, dass Instrumente oder Instrumentalisten da sind, aber
die Instrumente vielleicht nicht. Gibt es bei Euch an der Schule Leihinstrumente?

B4: Ja, wir haben Leihinstrumente. Also das Problem haben wir iiberhaupt gar
nicht. Wir haben ein Bari-Sax, eben das ist wichtig und eine Bassposaune, denn
das kaufen die Schuler nicht mal grade so, die haben wir als Leihinstrumente.

I: Ja, das stimmt, die sind teuer.

B4: Ja ein Bari-Sax liegt schon mal bei 5000€.

I: Die andere Problematik gibt es ja manchmal, dass Instrumente oder Stimmen
doppelt da sind. Wie gehst Du denn bei Dir in der Big Band mit Doppelbeset-

zungen um.

B4: Ja, also da zihlt bei mir auch erst einmal der olympische Gedanke. Dass alle,
die mitmachen wollen, auch mitmachen DURFEN. Und das hat in der Regel/
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Das ist dann héufig so, dass es sich bei den Saxophonen dann eben dringelt. Al-
so da hat man zum Teil Stimmen vierfach besetzt. Bei den Alt Saxophonen zum
Beispiel. Aber hiufig ist es so, man hat da seine ein oder zwei richtigen Leadspie-
ler, die wirklich auch Fihrungspositionen tbernehmen und der Rest hingt sich
so ein bisschen dran. Also von der Balance her, von der Klangbalance her, geht
das eigentlich.

I: Wie gehst du bei der Doppelbesetzung dann vor? Doppelst du alle Stimmen
oder manche Stimmer mehr, manche Stimmen weniger.

B4: Ja manche Stimmen mehr, manche Stimmen weniger, aber aus der Not her-
aus.

I: Ansonsten erste Stimmen und zweite Stimmen wird das dann auch gedoppelt?
B4: Das wird dann alles gedoppelt, ja.

I: Die nichste Frage hast Du eigentlich gerade schon mal erklirt, aber vielleicht
noch einmal. Wie gehst Du mit der musikalischen Heterogenitit der Schiler um.
Es gibt ja immer mal wieder welche, die hervorstechen und mache, die etwas
schwicher an ihren Instrumenten sind.

B4: Ja, also erstmal kénnen alle, die wollen mitspielen, es gibt kein Vorspielen
oder so. Ich weil3, dass das bei anderen Big Bands anders ist, da muss man dann
vorspielen und so, das mache ich nicht. Weil der Leistungsgedanke tritt bei mir
sehr stark hinter den sozialen Gedanken zurlick. Dass alle mitmachen sollen und
Freude an der Musik haben sollen. Jetzt ist es so: Besonders starke Schuler kén-
nen geférdert werden, in dem sie sehr umfangreiche Soli spielen. Die bekommen
von mir dann auch einen Tipp, dass die sich weiter entwickeln in anderen Big
Bands, zum Beispiel bei der Landes-Jugend-Big Band. Ich hatte schon mehrere
Schiiler, die da schon gespielt haben oder einer hat jetzt auch beim BUJAZZO
mitgespielt. Die miissen da ihre Stirken ausspielen. Und in der Big Band ist es so,
dass ich den stirkeren Schulern auch schon mal so Leitungsfunktionen gebe. Die
koénnen dann mal eine Stimmprobe machen oder so etwas.

I: Super. Wie lduft denn eine typische Probe bei dir ab? Gibt es da einen Ablauf-
plan?

B4: Ja, also in der Regel ist es so, dass ich erst einmal anfange mit einem oder
zwei bekannten Stlicken. Meistens mit einem Stuck, das die richtig gut kénnen/
Erstmal Motivation herstellen und ,,Wir konnen was!" Nach dem ersten Stiick
stimme ich erst ein, also vorher gar nicht einstimmen. Erst das erste Stiick spielen
und dann einstimmen, weil die dann alle warm geblasen sind. Dann meistens ein
zweites Stuck hinterher, da nehme ich ein Stick was eine Baustelle ist, wo wir
dann richtig proben, auch erst einmal im Ensemble, dass die sehen wo schwere
Stellen sind und dann gegebenenfalls, das kommt nicht alt zu hiufig vor, aber ge-
gebenenfalls Satzproben, dass ich dann Posaunen Trompeten, Saxophone und
Rhythmusgruppe trenne, dass die dann in vier Parts proben.

I: Leitest Du die Satzproben dann alle, oder sind die Schiiler in der Lage selbst-
stindig zu proben?
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B4: Ja, die sind dann eigentlich in der Lage selbststindig zu proben, weil, ich ha-
be in jeder Stimme einen, der wirklich gut ist.

I: Worauf legst Du denn bei der Probenarbeit besonderen Wert?

B4: Ja, also ich wiirde mal sagen den besonderen Wert/ Also die Besonderheit,
wo ich besonders drauf achte, das sind erst einmal dynamische Differenzierungen
und Artikulation. Das ist so das, wo ich am meisten probe. Vieles andere geht
schon ganz gut. Zum Beispiel Satzspielen, dass die zusammenspielen und so. Das
geht eigentlich schon ganz gut, weil die schon die Erfahrungen haben aus den
Klassenorchestern.

I: Also dann sind die schon relativ erfahren, wenn die in die Big Band kommen?

B4: Ja, die haben ja schon diese zwei Praxisstunden auf3erhalb der Big Band ha-
ben die sowieso im Klassenorchester, das geht bis Klasse 9. (Oh Wow, das ist
lange) Ja, von Klasse 5 bis 9 und da haben die wirklich schon so vier Jahre En-
sembleerfahrung mit jeweils zwei Stunden in der Woche. Und dann kommt Big
Band noch dazu, also das geht eigentlich ganz gut. Aber Artikulation ist fiir die
meisten dann doch noch einmal eine richtig defizite Sache. Also da lege ich,
glaube ich, auch grofleren Wert als meine Kollegin, die die Junior-Band macht.
Die spielen das irgendwie auch ganz ordentlich runter, aber dass die mal so rich-
tig guckt so/ Da will ich sagen, das ist eher so mein Steckenpferd. So richtig wie
im Swing, dass die so richtig artikulieren.

I: Wir nehmen jetzt einfach mal als Beispiel ein neues Stiick. Gibt es da Ansitze
wie Du da vorgehst? Oder wie Gibst Du ein neues Stiick mit der ganzen Band ein?

B4: Ja, also meisten mache ich das so, dass ich erst einmal anspielen lasse, kom-
plett! So erst einmal gucken was geht schon vom Blatt und was noch nicht und
joa/ Dann merken sie ,,Ach, das geht noch nicht so gut, wir missen proben.
Und dann versuche ich meistens erst einmal die Rhythmusgruppe hinzustellen.
Dass das lauft, dass das steht. Das geht meistens auch am schnellsten. Und dann
lasse ich die Rhythmusgruppe sozusagen im Hintergrund laufen und nehme dann
einzelne Blidser-Sections dazu. Also die Rhythmusgruppe spielt sozusagen End-
losschleife und dann kommen die Saxophone mit ihren Stimmen herein. Immer
so Abschnitte von acht oder sechzehn Takten. Ja, und ich mache es auch so, dass
ich Vorsprechen lasse, Nachspreche, dass ich Call-and-Response mache, also ich
spreche Rhythmen vor, die sprechen Rhythmen nach, ich spreche den Rhythmus
noch einmal, sie spielen den Rhythmus. So, ne.

I: Okay, dann lduft also relativ viel iber Sprechen bei Dir?

B4: Ja, tiber Sprechen lduft relativ viel bei mir.

I: Da sind wir eigentlich schon mitten bei den Methoden. Deswegen kénnen wir
da auch ein bisschen bei bleiben. Beim Sprechen, singst Du oder verwendest Du

Silben, wie gehst Du da vor?

B4: Ja, ich wiirde sagen beides. Das kommt bei mir auch so aus dem Bauch raus
und dann Gberlege ich nicht grof3, also haufig singe ich auch. Dann singe ich aber
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meistens auch auf passenden Silben irgendwie. Das hort sich fast so ein bisschen
an wie Scatgesang.

I: Da sind wir ja eigentlich schon mitten drin. Die Frage, die ich als nichst gehabt
hitte wire, mit welche Methoden tbst du spieltechnisch besonders schwierige
Stellen ein. Was gibt es da? Wie gehst du da weiterhin vor?

B4: Ja, also auf jeden Fall das Tempo ganz rausnehmen, also absolut Zeitlupe,
manchmal auch nur einen Takt Gben, oder nur eine schwere Figur. Also das wird
immer kleiner gearbeitet methodisch. Das wichtigste ist aber erst einmal Tempo
komplett rausnehmen!

I: Isolierst du dann die Figuren beim klein arbeiten?
B4: Ja genau. Ich isoliere dann die einzelnen Figuren.

I: Dann gibt es ja auch immer wieder die Sache, dass es spieltechnisch besonders
schwierige Stellen gibt, allerdings gibt es dann musikalisch besonders schwere
Stellen. Lange Bégen oder dhnliches. Gibt es da irgendwelche Methoden, wie du
da die Band heranfihrst?

B4: Ja, da ist es so, dass ich dann hiufig Sachen auch vorsinge. Also zum Beispiel,
wenn die lange Tone spielen, dass die den Ton dann nicht wie so ein Brett aus-
halten, sondern so ein Sforzato machen mit einem Crescendo oder so. Dass singe
ich dann direkt auch mal vor, wie ich das gerne hitte. Das geht eigentlich so
ziemlich alles tiber Vorsingen.

I: Wie gehst du denn vor, wenn einzelne Schiiler eine Passage nicht spielen kon-
nen. Also wenn du merkst, das funktioniert an der Stelle nicht.

B4: Also es ist so, ich lasse nie Leute einzeln vorspielen. Das mache ich nicht.
Weil dann ist einfach die Situation ist dann SO stressig. Also wie gesagt: Die
Probe und auch das Spielen soll Spall machen und das ist keine Profi-Big Band,
sondern eine Schiler-Big Band. Deswegen gibt es nie/ Also der Fall kommt ei-
gentlich nie vor, dass da einer alleine spielt, sondern da spielen dann die ersten
Saxophone zusammen und dann merke ich schon so, meine Beste kann das so-
fort und die anderen konnen das noch nicht so gut und einer kann das noch gar
nicht. Und dann lass ich es einfach ganz oft spielen. Als Endlosschleife. Immer
wieder. Bis ich merke, jetzt ist auch der Schwache so weit, dass er sich nicht mehr
vergreift.

I: Also sprich Du nimmst die Stiicke und lasst die wiederholen oder greifst Du da
ein? Oder wie gehst Du da vor? Also ich versuche mir grade diese Endlosschleife
vorzustellen.

B4: Ja, also das ist eine Endlosschleife im Call-and-Response. Dass ich es immer
wieder vorspreche, der Takt lduft so zusagen weiter, meistens spielt die Rhyth-
musgruppe im Hintergrund auch weiter und dann spielen die DAS. Wenn die
zum Beispiel rhythmische Probleme haben, singe ich das vor oder spreche es vor,
im richtigen Rhythmus und die spielen es dann nach, nech. Das ist dann immer
so ein Takt. Und das kann dann immer so drei bis vier Minuten dauern, dieser
eine Takt. Dann muss ich allerdings wieder 6ffnen und auch die anderen Bla-
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sersektionen dazu nehmen, sonst fangen die an, irgendeinen Mist zu machen.
I: Und schlafen dann ein.
B4: Irgendwie so.

B4: Uber komplexe Rhythmen haben wir vorhin schon gesprochen. Du sagtest
viel Giber sprechen. Gibt es sonst noch andere Méglichkeiten, wie du rhythmische
Strukturen, die in der Jazzmusik ja hiufig sehr komplex sind, beibringst?

B4: Ja, ab und zu, aber selten, geht es auch mal Gber Klatschen. Das ist eigentlich
alles. Eine andere Methode sehe ich im Moment nicht.

I: Dann eine Sache, die mit dem Rhythmus sehr nah verbunden ist, ist das Swing-
Feeling einer Band, das hingt ja von bestimmten Gliedern der Band auch ab. Wie
gehst Du denn da vor? Also wie fithrst Du die Band an Swing heran?

B4: Ja also da ist eine Methode, die ich hiufig anwende ist diese Laid-Back-
Spielen. Also, dass die Rhythmusgruppe so ziemlich im Tempo spielt und dass
die Bldser mal versuchen sich ganz bewusst sich hinten herein zu hingen. Und
ich nehme da immer das Bild von Klaus M., dass die Rhythmusgruppe sitzt eben
im Triebwagen und die Bliser sitzen im letzten Wagen des Zuges und da gibt es
ja dieses Spielchen, das habe ich bei Klaus M. auch gesehen und habe das mit
meiner Band auch schon gemacht, dass die mal versuchen wirklich so Laid-Back
zu spielen, dass die Rhythmusgruppe fast herauskommt. Das ist dann so eine Art
Competition, die mache ich dann mal. Ja, das ist die eine Moglichkeit. Die andere
ist auch da immer wieder Vorsprechen. Immer wieder natiirlich auch Vorzihlen
im Swing-Feel. Das sind da so die Sachen, die ich versuche, um Swing zu vermit-
teln.

I: Arbeitest Du mit Musik wihrend der Proben? Also, sprich Beispielmusik?

B4: Ne, das mache ich so gut wie gar nicht. Das finde ich fir die Schiiler immer
so ein bisschen schwer. Meistens sind das ja Aufnahmen von Profibands und so.
Und dann haben sie das Gefiihl "Ach so gut konnen wir das sowieso nicht" oder
so. Ich finde da ganz wichtig, dass ihre Version im Mittelpunkt steht und nicht
das, wie das eigentlich klingen sollte oder so. oder wie das mal geklungen hat bei
irgendwelchen/Was weil3 ich/Profis.

I: Eine weitere Sache, die auch mit Rhythmus verbunden ist, ist ja das Timing
einer Band. Gibt es da Methoden, wie Du das Timing trainierst?

B4: Ne, aber da bin ich auch so ein bisschen verwohnt, dadurch, dass wir sehrt,
sehr gute Schlagzeuger haben. Und die haben also ein unheimlich gutes Rhyth-
musgefithl. Bei mir war es friher immer so, als ich angefangen habe, dass ich
hiufig dann grade in Auffihrungssituationen zu schnelle Tempi hatte. Und das
Timing dann dadurch auch so ein bisschen verwisserte. Dass die einfach zu
schnell gespielt haben wihrend des Stiickes. Das passiert aber in der letzten Zeit
kaum noch, weil ich einfach richtig gute Schlagzeuger habe. Mit denen ich, bevor
das Stiick losgeht, dann auch erst einmal Blickkontakt aufnehme und wir ver-
stindigen uns tber den richtigen Rhythmus und so. Das geht gut. Und der
Schlagzeuger, den ich jetzt habe, der ist so versiert, dass der sozusagen auch die
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ganzen Einsitze vom Blech und so, alles was da sonst noch so passiert, dass
nimmt der irgendwie mit auf ins Schlagzeug. Das macht der auf dem Becken,
nimmt er das mit. Dadurch hat meine Band ein ziemlich gutes Timing,.

I: Das heil3t sie wird von der Rhythmusgruppe und besonders vom Schlagzeuger
getragen, wenn ich das richtig verstanden habe?

B4: Ja, der Schlagzeuger ist meine Rhythmusmaschine. Der ist fir das Timing
zustindig und macht das super. Ja, aber es ist SO: Der hort natirlich auf der
Probe auch die ganze Zeit zu, also ganz aufmerksam, wenn ich Sachen vorspre-
che. Der spielt da nicht nur seine Noten, sondern der kennt nachher das ganze
Stlick und eben auch die Bliser, wenn die Blidser mal Off-Beateinsitze haben,
oder so. Das nimmt der alles mit in das Schlagzeug rein. Kriegt der hin.

I: Ja, das ist Luxus.

B4: Ja, das ist ECHT Luxus, muss ich auch sagen. Ich glaube sowieso, dass der
Schlagzeuger, dass das mit so eine Schlisselstelle ist, wie gut die Band ist. Ich
wurde sagen der Lead-Trompeter, 1. Trompeter ist sicherlich so eine Schlissel-
stelle 1. Altsaxophonist und der Schlagzeuger. Das sind schon so Top-
Positionen. Da musst du richtig gute Leute haben!

I: Das macht auf jeden Fall Sinn. Grade mit der Rhythmusgruppe. (...) Wenn wir
jetzt mal so ein bisschen weg von Rhythmus gehen. Du bist ja Leiter der Band.
Wie siehst du dich als Leiter? Also dirigierst Du oder wie leitest Du die Band an
beim musikalischen Spielen?

B4: Ja, also ich dirigiere und wenn wir Auftritte haben, moderiere ich auch. Ich
sag ein bisschen was zu den Stiicken, stelle einzelne Spieler vor, Solisten vor,
einmal stelle ich auch die ganze Band vor. Also ich bin so zu sagen Conférencier
und Dirigent.

I: Und wie gestaltet sich dein Dirigat in der Big Band?

B4: Ja, das ist also so ein richtiges Big Band-Dirigat. So wie ich das von Klaus M.
gelernt habe. Sehr stark unterscheidet sich das von dem klassischen Dirigat, was
ich eigentlich gelernt habe, an der Musikhochschule.

I: Okay. In wieweit unterscheidet sich das?

B4: Ja, das ist sehr viel perkussiver (...) das Big Band-Dirigat. Und es ist sehr stark
auf einzelne Einsitze fokussiert. Ich brauche ja nicht so zusagen immer den
Rhythmus mitschlagen, wie beim klassischen Orchester, sondern der Rhythmus
lduft ja durch das Schlagzeug und so weiter. Deshalb kann ich sehr stark auch
perkussiv Finsitze deutlich machen. Bestimmte Akzente setzten im Dirigat auch.

I: Ein Nebenaspekt zur Notation. Also in Big Band-Arrangements sind ja immer
besondere Notationsformen, sprich Artikulation und dhnliches, vorhanden. Wie
gehst Du damit um? Kennen die Schiiler das oder sprecht ihr dariiber? Wie funk-
tioniert das Ganze?
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B4: Ja also die meisten/ Wenn die eben aus der Junior-Band kommen, dann ha-
ben die das ja schon in Ansitzen kennen gelernt. Bei mir auf den Proben/ Ich le-
ge da wie gesagt ziemlich viel Wert drauf. Das die wissen, was eine Head-Note ist
oder eine kurze Note staccato oder tenuto breit gehalten und so. Da lege ich
ziemlich viel Wert drauf, weil ich glaube, beim Swing-Spielen, da ist es SEHR,
SEHR wichtig, dass sie lange Noten lang spielen, damit eben das Laid-Back-
Felling kommt. Das wissen sie dann irgendwann und ich wiirde mal sagen, das
Vokabular der Artikulation wird dann auf den Proben bei den Schilern veran-
kert. Die haben jetzt nicht einen Zettel, wo alles drauf steht. Aber dadurch, dass
ich es immer wieder sage und so setzt sich das bei denen. Und dann wissen sie
auch, wie sie bestimmte Sachen spielen mussen.

I: Und in den Arrangements? Hiltst Du dich an die vorgegeben Artikulationen
oder wie lduft das?

B4: Ganz oft ja. Haufig macht es Sinn. Ich arbeite ganz viel mit amerikanischen
Arrangements und so aus dem Hall Leonard Verlag oder so. Und das sind zum
Teil sehr gute Arrangeure auch. Also wenn ich irgendwann mal merken sollte,
das klingt tiberhaupt nicht, dann scheue ich auch nicht davor zurtick, mal Sachen
zu verindern.

I: Ubst Du in der Band Improvisation ein oder ist das fir dich ein individueller
Aspekt?

B4: Das ist so, dass ich dann haufig frage, wer Lust hat, ein Solo zu spielen, die
bekommen dann hdufig von mir auch Bluesskalen, die bekommen die vorher
schon und dann lass ich hiufig die Rhythmusgruppe im Hintergrund laufen und
wer will, kann da mal ein Solo reinspielen. Und die Schiiler erkennen von sich aus
schon, wo sie stehen. Und dann sagen sie dann so, auf der Probe sagen sie dann
,,Ja, ich spiele wohl ein Solo", aber beim Auftritt sagen sie dann "Ne, lass mal Ka-
tie spielen. Die ist ein bisschen sicherer." Aber es ist schon ganz viel, dass ich in
der Band mindestens fiinf, sechs Leute habe, die auch bereit sind, ein Solo zu
spielen. Dass es so ein bisschen auch variiert. Was ich haufig schlimm finde, sind
Big Bands, wo immer nur der gleiche Schiiler, der wirklich gut ist, in jedem Stiick
das Solo spielt. Das finde ich irgendwie langweilig. Hab ich auch schon gehért.
Eine Big Band aus G. Die hatten einen super Trompeter. Der war wirklich klasse,
aber in jedem Stick ein Trompetensolo von dem. Das ist irgendwie, wenn du da
40 Minuten Auftritt hérst von denen, irgendwann RICHTIG langweilig. Ich ver-
suche das zu variieren und dann auch Leute, die vielleicht nicht ganz so toll im-
provisieren, trotzdem denen auch mal Gelegenheit zu geben Solo zu spielen.

I: Neben den Bluesskalen, die Du rein gibst, gibt es da noch Methoden, wie du
wihrend der Probe damit umgehst? Also mit Leuten, die zum Beispiel noch nicht
so erfahren sind?

B4: Ja denen empfehle ich immer wie gesagt erst einmal mit den Bluesskalen an-
zufangen und dann auch zu variieren. Einfach noch einmal auf Akkordwechsel
zu horen. Die sind ja hiufig notiert. Also in den Arrangements, die ich spiele,
gibt es notierte Soli, da sind dann aber die Akkorde driber und ich sag denen
,Ihr kénnt euch ja auch orientieren, an dem was notiert ist, aber versucht doch
mal frei auf den Akkordsymbolen zu improvisieren." Und das klappt eigentlich
auch ganz gut. Aber das Improvisieren als solches, wiirde ich sagen, lernen sie
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nicht auf der Big Band Probe, sondern das lernen sie im Instrumentalunterricht.

I: Du hattest mir ja grade schon zu Beginn die Aufstellung deiner Big Band ein-
mal kurz skizziert. Warum wihlst du diese Aufstellung und welche Griinde hat
das?

B4: Das hat eigentlich vorrangig auch raumliche Griinde. Ich weil3 schon, dass
das Schlagzeug eigentlich in der Mitte stehen sollte, aber dann miisste ich jedes
Mal umbauen vor einer Probe. Weil das Schlagzeug bei uns im Musikraum steht
eben rechts in der Ecke und da scheue ich einfach davor zuriick. Das ist mir die
Sache auch nicht Wert, da irgendwie eine Stunde vorher alles aufzubauen. Des-
wegen bleibt das einfach da so stehen. Dass die ersten Stimmen sozusagen zu-
sammensitzen, das hat etwas damit zu tun, dass die hdufig eben den Satz
anfihren und dass das fir mich eben auch wichtig ist, dass die moglichst dicht
zusammen sitzen, damit der Satz als solcher dann oder der Posaunensatz und der
Trompeten Satz, dass die dann besser zusammen sind. (...) Bass und Schlagzeug
sind immer nah zusammen, weil die eben auch/ Weil das fiir das Zusammenspiel
eben wichtig ist, dass die nah zusammen sind.

I: Also der Bass steht dann wahrscheinlich links vom Schlagzeug?

B4: Genau, der Bass steht links vom Schlagzeug und dann kommt erst die Gitar-
re. Bei den Gitarren ist es so, da habe ich zwei im Moment. Ich habe so zusagen
eine Sologitarre und eine Rhythmusgitarre. Und ich habe dann auch noch einen
dritten Gitarristen, der hiufig auch mal zuho6rt und ab und zu auch mal mitspielt,
aber der ist sozusagen noch in der Lehre.

I: Das heif3t, der hort sich die Proben dann an und spielt gelegentlich mit?

B4: Spielt ab und zu auch mal mit. Ein Solo spielt er nicht. Also Rhythmusgitarre
spielt er auch mal mit. Dann wechselt er sich ab mit der anderen.

I: Das Klavier, wo steht das bei Dit?

B4: Das steht vom Big-Band-Leiter aus gesehen RECHTS, neben den Saxopho-
nen, neben den Blisern, ganz weit vorne auch, wird auch aufgemacht, dass die
was horen konnen. Wir haben da einen Fliigel. Bei Auftritten spielen wir aller-
dings dann auch mit einem Stage-Piano. Aber bei der Probe spielen wir mit dem
Flugel.

I: Ja, also wir sind schon am Ende. Gibt es Deiner Sicht noch besondere Heraus-
forderungen an Lehrkrifte beim Leiten einer Big Band, tber die wir bisher noch
nicht gesprochen haben?

B4: Ich wiirde sagen, dass es ein Vorteil ist, wenn man selber auch blist. Also,
wenn man Bliser ist. Und da bestimmte Sachen auch mal vormachen kann oder
auch dartber sprechen kann. Also ich glaube, dass ein Bliser, dass der eine Big
Band ziemlich gut leiten kann.

I: Ja, dann bedanke ich mich sehr herzlich bei Dir fiir das Gesprich.
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196 B4: Ja, dafiir nicht Philipp!

BP1

1.

I: Erst einmal eine Frage an Dich. Du leitest Big Band-Leiter-Fortbildungen fir
Lehrkrifte. Was hat Dich dazu bewegt, gezielt Lehrer zu fokussieren?

BP1: Also die Big Band-Leiter-Fortbildung wendet sich hauptsichlich an Lehrer,
ist aber natiirlich offen fir alle méglichen Leute, die sich dafiir interessieren. Es
kommen hauptsichlich Lehrer aus allgemeinbildenden Schulen, aber auch Lehrer
aus Musikschulen und es gibt auch ab und zu Leute aus dem sogenannten priva-
ten Bereich. Das sind Leute, die dann irgendeine Amateur-Big Band leiten. Ich
glaube, dass Leute aus dem professionellen Bereich eher selten zur Fortbildungen
kommen wiirden, da im Jazz-Bereich das Bewusstsein tiber Leitungsprobleme
nicht sehr weit verbreitet ist. Die meisten Leute, die selber ihr Instrument gut
spielen konnen, schaffen sich dann IRGENDWIE selfmade-mif3ig in die Lei-
tungssache rein und entsprechend funktioniert das dann auch. Es soll die Kolle-
gen nicht schlecht machen. Es sind wirklich FANTASTISCHE Kiinstler und
wunderbare Menschen, aber wenn man es rein auf die Leitungssache bezieht,
dann ist das oft nicht auf dem Stand, auf dem sie kiinstlerisch sind.

I: Welche Ziele werden dann verfolgt bei dem Leitungsseminar?

BP1: Bei dem Leitungsseminar mochte ich gerne ein Bewusstsein fir die Prob-
leme schaffen, die Probleme dann zu 16sen bei einem Selber im eigenen Handeln
ist natiirlich ein lingerer Prozess. In der Fortbildung selber versuche ich auf der
einen Seite in einem ersten Wochenendblock, dadurch, dass ich alle Sachen dar-
stelle und selber ausfiihre und demonstriere, die Probleme anzureiBen und eine
Diskussion anzustellen. Ich provoziere natiitlich auch, sodass der ganze Bereich
von Leitungsaufgaben auf das Tablett kommt. Und beim zweiten Wochenende
sollen dann die Leiter selber leiten. Da gehen wir dann immer zu einer Schul-Big
Band, sodass es eine einigermallen realistische Situation ist. Das ist dann eine
ganz konkrete Band und da sollen die Lehrkrifte dann eine halbe Stunde Lehr-
probe machen und wir setzen uns dann mit den Leitern zusammen und diskutie-
ren das solidarisch. Und wir tragen dann zusammen was wir dazu meinen.

I: Welche pidagogischen Ziele sollte man aus deiner Sicht mit einer Schul-Big
Band anstreben?

BP1: Das gemeinsame Musizieren ganz allgemein gesehen ist ja eine Sache, die
SEHR, SEHR vielfiltige pddagogische Ziele erfillen kann. Das gilt natiirlich
auch fur die Big Band-Arbeit. Also es sind in hohem Maf3e Sozialkompetenzen in
allen moglichen Schattierungen. Es sind aber auch fiir das musikalische Weiter-
kommen oder Entwicklung im engeren Sinne viele Sachen, die damit zusammen-
hingen, dass man sich mit anderen einigen muss iiber bestimmte musikalische
Parameter und Gestaltungsmittel. Und dieses Ausfihren-Mussen von ganz kon-
kreten Festlegungen, die vom Leiter, von den Noten und der musikalisch, stilisti-
schen Ublichkeit hervorgerufen werden, das ist fiir die Fihigkeit und die
Ausbildung Musik zu machen extrem wirkungsvoll. Im Jazz haben wir das grof3e
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Problem, dass es einen Spagat gibt. Auf der einen Seite durch das prizise Aus-
fihren von bestimmten Sachen, die grade in dem gréBerem Ensemblekontext na-
tirlich notig sind, um eine geschlossene musikalische Wirkung zu erzielen. Auf
der anderen Seite sehr individuelle, sehr emotionale, sehr (...) unkontrollierte
Spielweise beim Improvisieren. Und das ist beides in der Big Band da und die
Spannung, die zwischen dem beiden existiert, auf der einen Seite volle Kontrolle
und auf der anderen Seite volles Loslassen der Kontrolle, ist natiitlich ein groBes
Problem auf der einen Seite aber auch ein unheimlich spannendes Element in der
ganzen Arbeit.

I: Da sind wir ja schon ganz nah dran. Nicht nur an den piadagogischen Zielen,
aber das kann man sicherlich auch nicht ganz trennscharf sagen. Welche musika-
lischen Ziele sind denn aus deiner Sicht erstrebenswert fur eine Schiler- Big
Band?

BP1: Ja also ich denke, dass selbst eine Schiiler-Big Band, die, ich sag es mal ein
bisschen extrem vielleicht sogar, die ab dem zehnten Lebensjahr startet, dass
selbst so eine Band WESENTLICHE Elemente, die mit der Jazz Stilistik im
WEITESTEN Sinne zusammen hingt, also nicht nur Jazz oder Swing, sondern
Jazz im weitesten Sinne. Das geht tiber die ganzen Latinamerikanischen Sachen,
Funk und rockige Sachen, also wirklich das gesamte Afroamerikanische Spekt-
rum. Und da kénnen die schon wesentliche Elemente ausfihren. Man muss halt
gucken, dass die Stiicke, die man dafiir auswihlt, vom Schwierigkeitsgrad her so
sind, dass sie die instrumentaltechnisch bewaltigen kénnen und von der musikali-
schen Ebene her, das sind ja zwei verschiedene Ebenen, die instrumentaltech-
nisch schwierige und die musikalisch schwierige Ebene, das die musikalische
Ebene auch beherrschbar ist. Und dann kénnen Anfingerbands, wenn sie gut ge-
leitet werden, kénnen die richtig grooven. Das ist also die rhythmische Seite und
die kénnen auch die Klinge herstellen, also das was mit Intonation von Klang-
farben mit mischen von Lautstirken und solchen Sachen zusammenhingt und
sie kénnen auch eine Prisentation herstellen, die die Leute richtig an der Gurgel
packt. Also eine publikumswirksame Prisentation und das mit einfachsten, musi-
kalischen Mitteln. Und das ist gerade mit einer Big Band besonders gut méglich,
weil durch das Zusammenwirken von vielen eine sehr imposante Klanglichkeit
und Dramaturgie entsteht, die bei kleinen Ensembles weitaus schwieriger herzu-
stellen ist, das sie immer anhingig ist von der Leistungsfihigkeit des Einzelnen.

I: Super. Wir springen jetzt mal ein wenig in der Thematik, vielleicht einmal kon-
kret mit dem Blick auf die Schulsituation. Da kann es ja hiufig mal zu der Situa-
tion kommen, dass Instrumente in einem Jahrgang fehlen. Gibt es da Strategien,
wie man damit umgehen kann?

BP1: Ja, na klar. Also es gibt zum Beispiel spezielle Arrangements, die darauf
ausgelegt sind, dass sie mit unterschiedlichen Besetzungsstirken gespielt werden
koénnen. Das sind so genannte Konvertibles, die mit einer minimal Besetzung
operieren, die nicht unterschritten werden sollte, damit eine bestimmte, klangli-
che Ebene und die Darstellung aller Instrumentenparts moglich ist. Die aber
eben erweitert werden kann bis zu einer maximal Besetzung, wie es halt vorgese-
hen wird. Das ist eine Moglichkeit. Die zweite Md&glichkeit ist, dass man Stim-
men, die in unterbesetzten Sitzen wichtig sind, auf andere Instrumente tbertrigt.
Dabei muss man selber aktiv werden. Man muss etwas umtransponieren, eine
Note schreiben fiir eine andere Instrumentalistin oder Instrumentalisten. Das ist
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eine weitere Moglichkeit. Ich wiirde sagen, dass die Vollstindigkeit der Besetzung
nicht das wichtigste Kriterium ist. Das wichtigste Kriterium ist, das die Band
spielt. Und selbst, wenn das nicht ganz optimal klingt, weil eine Stimme fehlt,
dann ist das immer noch besser, als wenn man nicht spielt. Also da wiirde ich
keinen Perfektionismus an den Tag legen, was die Besetzung angeht. Ich wiirde
einen Perfektionismus an den Tag legen, was die AUSFUHRUNG angeht! Das
ist viel wichtiger. Ob das komplett klingt oder nicht, kann das Publikum in dem
Augenblick sowieso nicht entscheiden. Das kénnte es entscheiden, wenn es den
direkten eins zu eins Vergleich zur vollstindigen Besetzung hiitte.

I: Vielleicht/ Du sagtest ja grade, man konne Instrumente ersetzen oder um-
instrumentieren. Vielleicht gehen wir einfach mal durch die Sitze durch, welche
Moglichkeiten es da gibt. Was gibt es zum Beispiel bei den Posaunen. Da habe
ich gehort, dass das gelegentlich etwas kritisch ist. Mit was konnte man das auf-
fullen?

BP1: Also was SEHR, SEHR gut klingt ist, das einfach mit einem Cello aufzufiil-
len. Da gibt es auch gar keine Probleme mit Noten. Man muss also keine zusatz-
liche Arbeit verausgaben. Man setzt die einfach hin und ldsst sie spielen. Wenn
dann sich jemand am Cello ein bisschen reinschafft und Lust hat sich ein E-Cello
zu besorgen, ist das natiirlich perfekt. Dann kann man auch die Lautstirke genau
anpassen. Das akustische Cello ist ein bisschen knapp in der Lautstirke, aber
trotzdem klingt das natiirlich viel besser, wenn das Cello da ist, als wenn es
NICHT da ist. Ich wirde es allerdings, wenn es kein E-Cello ist, in die erste Po-
saune setzen, weil es dann etwas knapp sein kénnte, was die Lautstirken angeht.

I: Welche Moglichkeiten gibt es im Saxophonsatz?

BP1: Im Saxophonsatz kann man wunderbar mit Klarinetten arbeiten, wenn man
in den oberen Bereich des Satzes geht. Also im tieferen Bereich kommen die Kla-
rinetten zwar hin, aber da sind sie nicht laut genug. Ganz unten kommen sie na-
tirlich nicht hin, aber 2. Alto oder manchmal sogar 1. Tenor konnten sie zur Not
sogar ersetzen. Da sind sie was die Lautstirke angeht aber im unteren Register.
Man kann natiirlich auch alle méglichen Sachen nehmen, wie Horn, das wire
dann aber ein Blechblasinstrument, aber ich bin da eher unkonventionell. Also
mir ist es wichtiger, dass die Stimme besetzt ist, als das sie nicht besetzt ist. Man
kann Fagott nehmen, da gibt es alle Méglichkeiten. Was wunderbar klingt, aller-
dings meistens nie in Erwigung gezogen wird, ist, dass man eine Gitarre nattr-
lich nehmen kann. Eine Gitarre ist ein Instrument, das einzelne Stimmen auch im
Satzkontext spielen kann. Das mischt sich auch. Das einzige Problem ist, dass
man einen guten Soundcheck machen muss und mit den Leuten in Kontakt sein
muss. Am besten ist, wenn sie ein Volumen Pedal haben, damit die Lautstirken
immer anpassbar sind. Weil, das ist bei Gitarre das allergré3te Problem. Das die
Lautstirke entweder zu leise, oder zu laut ist. Also richtig ist es eigentlich NIE.
Und deshalb muss man da eine kommunikative Situation aufbauen. Aber klingen
tut das fantastisch.

I: Im Trompetensatz, wie schaut das da aus?
BP1: Also im Trompetensatz kann man wunderbar die Klarinetten dazu nehmen.

Das ist vor allem bei den Anfingern eine sehr wichtige Option, die man im Kopf
haben sollte. Trompeter kénnen ja im jungen Alter noch nicht so hoch spielen.

129




17.

18.

19.

20.

Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

Die Lippenkraft ist noch nicht so weit entwickelt und da muss man sehr aufpas-
sen, was die Ausdauer angeht, also das geht sehr schnell von einem Stiick zum
andern. Auch von noch spielbar zu Null und dann sind die Klarinetten da nattr-
lich lang nicht so empfindlich und die kénnen auch sehr viel frither hoch spielen,
in der oberen Lage in der Clarinlage und da hat die Klarinette auch eine Menge
Power oben. Also wenn man ein Stiick hat, was zu hoch ist fir die eigene Beset-
zung, man hat aber einen strongen, jungen Klarinettisten oder Klarinettistin,
dann kann man das prima machen, weil die Klarinette oben deutlich Power hat
und so ein Satz dann auch ordentlich Speed geben kann. Das ist ja historisch eine
Sache, die absolut nahe liegt. Deshalb verstehe ich nicht, dass das nicht gemacht
wird. Es waren eigentlich die Holztrompeten, die fiir die normalen Biirger da wa-
ren. Deshalb hie3en die fruher auch Clarine, also dhnlich wie Klatinette. Also ein
wenig flappsig ausgedriickt der historische Bezug, der hat aber auch eine klangli-
che Ebene, die dahinter liegt. Deshalb ist das eine SEHR, SEHR gute Moglich-
keit.

I: Ich kann mir vorstellen in der Rhythmusgruppe gibt es hin und wieder Prob-
leme, einen Bassisten zu finden. Also mit Gitarre und Klavier kann man sich ja
sicherlich arrangieren, da die Akkorde auch von den Blisern gespielt werden.
Aber Bass und Schlagzeug sind ja die Basis einer Band. Gibt es da irgendwelche
Moglichkeiten?

BP1: Ja also, man kann natiirlich schauen, dass man den Bass mit einem Key-
board ersetzt. Da gibt es ja soundmiBig alle moglichen Sachen, die mittlerweile
auch nicht meht SO schlecht sind. Also da muss man halt ein bisschen herum
experimentieren, dass man da einen Keyboardsound findet, der unter guten
Druck hat und auch ein bisschen Attack hat. Das ist iberhaupt gar keine Prob-
lematik mehr. Das ist iibrigens auch eine Sache, die man in allem mdglichen an-
deren Sitzen machen kann. Schén ist das nicht! Aber unter den
Integrationsaspekten, also das man mdglichst viele Leute in die Band integriert,
die dann auch mitspielen und Spaf3 haben, kann man eigentlich in alle Sitzen alles
auffillen mit Keyboards. Das Problem ist wie bei der Gitarre die Lautstirkenan-
passung. Das ist natiirlich ein Riesenproblem, aber im Prinzip geht das. Ob das
jetzt Puristen befriedigt. Und beim Bass kann man natiirlich zur Not auch mal,
wenn der Bass mal fehlt, dem Klavier sagen ,,Mach mal stronge linke Hand und
spiel mal ein bisschen den Bass in der linken Hand!“, vielleicht den Bass dann
auch eine Oktave tiefer als in den Klaviernoten.

I: Wenn es Doppelbesetzungen gibt, wie kann man aus deiner Sicht damit umge-
hen? Es gibt ja die Puristen, die sagen, alles nur in einzelner Ausfihrung? Wie
kann man damit umgehen?

BP1: Also das Problem mit den Verdoppelungen ist nattirlich, dass die Klang-
Balance dann naturlich futsch geht und die Intonation auch sehr viel schwieriger
wird. Die ganze Musik ist ja nicht chorisch konzipiert und deswegen sind Ver-
doppelungen hochproblematisch, was den Klang angeht. Wenn man das bertck-
sichtigt und das nicht forciert und nicht sagt ,,Es ist ja egal, ich kann da ja jede
Saxophonstimme dreifach besetzen, das ist vollig egal.“ Wenn man das nicht for-
ciert, dann gibt es natirlich Situationen, wo man aus Motivationsgriinden oder
vielleicht auch aus Grinden der Entwicklung Leute vielleicht schon mit in die
Band hinein nimmt, um sie schon mitlaufen zu lassen und sie schon daran zu
gewohnen und das dann auch zu Doppelbesetzungen fithrt, die dann bei Konzer-
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ten natiirlich auch spielen missen, damit das nicht nur so pseudo ist. Also Ten-
denz, wiirde ich sagen "Versuchen zu vermeiden!" Allerdings kann man dann ja
auch iiberlegen, ob man so ein Konzept fihrt, dass man STUCKEWEISE die
Besetzung dndert, sodass die Leute vielleicht nicht alle Sticke spielen, aber man
dann vielleicht so eine Halbe-Halbe-Situation hinbekommt. Wenn ein Platz dop-
pelt besetzt ist, dass die eine Hilfte der eine spielt, oder auch von Stiick zu Stiick
wechseln. Je nachdem, welches Stiick grade besonders gut von jemanden gespielt
wird. Dann ist das eine Moglichkeit/ Generell wiirde ich die Wertigkeit der solis-
tischen Besetzung nicht so hoch hingen und eher die Motivation in einer Schi-
lersituation hoch hingen und sagen "Dann besetz ich halt doppelt und dann ist
das nicht so schon und dann missen die beiden eben besonders gut intonieren
und miissen auch leiser spielen." NATURLICH leidet der Klang darunter, weil
das nicht steuerbar ist. Also, DAS IST NICHT OPTIMAL STEUERBAR. Aber
es ist immer die Frage, wie man die Priorititen setzt. Und da ist fir mich die
TEILHABE und die Moglichkeit diese Teilhabe anbieten zu koénnen, ist mir
wichtiger als die puristische Klanglichkeit.

I: Die nichste Frage schlief3t schon ein bisschen daran an. Wie kann man mit der
Heterogenitit der Schiler umgehen. Es gibt ja immer mal wieder Schiler, die
besser sind als andere Schiiler.

BP1: Also diese Situation, wenn man bessere Leute hat, ist eigentlich gar nicht so
schlecht. Weil man fir bestimmte Rollen innerhalb des Big Band-Systems auch
starke Leute braucht. Also das Big Band-System ist ja ein Selbststeuerungssystem,
eigentlich in weiten Bereichen. Die Satzspitzen, also die Spieler der ersten Stim-
men 1. Alt Sax, 1. Posaune, 1. Trompete, haben Steuerungsfunktionen, weil sie
durch ihre Art, wie sie eine Figur ausfithren oder eine bestimmte Stimme spielen,
das Kriterium setzen fiir die Anderen, die mit ihnen zusammen spielen miissen.
Und beim Thutti ist es ganz klar, dass die 1. Trompete das Kriterium fiir die ganze
Band setzt. Also so, wie da die Feinheiten der Artikulation, des Timings und der
Phrasierung und der Bégen sind, auch des Atmens beispielsweise, das setzt ganz
klar zu betrachtende Steine in den Strom. Also da mussen sich die Anderen nach
richten. Und wenn man da starke Leute hat, ist die ganz Band natirlich sehr viel
besser. Weil die Anderen dann ein verldssliches Kriterium haben. Also diese Fi-
higkeit, eine Stimme zu spielen und sie beim nichsten Mal genauso wieder zu
spielen und beim dritten Mal genauso wieder zu spielen und nicht jedes Mal an-
ders zu spielen, ist eine Fahigkeit, die sich natirlich erst mit der Zeit entwickelt,
die aber extrem wichtig ist. Und das ist ein Kennzeichen fir stirkere Leute oder
erfahrenere Leute. Diese Heterogenitit ist eigentlich eine natiirliche Sache. Das
ist ja ganz normal, dass das so ist. Und das ist ja grade das, was in einer Big Band
unheimlich gut LERNBAR ist, dass man sich anpasst und die Heterogenitit mit
der Zeit verschwindet. Das hingt nattrlich auch sehr stark davon ab, dass die
Leitungspersonen hortechnisch so offene Ohren hat, dass sie sowas bemerkt und
dann GANZ GEZIELT nattrlich auch Input gibt und sagt ,,Hort mal, ich
mochte das gerne SO haben und spielt doch mal so!" Und dann auch ganz gezielt
sagen kann ,,Der Ton muss linger, der Ton muss kirzer, der Ton muss mit Ak-
zent gespielt werden." Und dann eben auch Beispiele geben kann und mit einer
freundlichen Penetranz und Hartnickigkeit daran arbeitet. Und ich finde, dass in
diesem Punkt viele Leiter viel zu schnell aufgeben und sagen ,,Das sind ja Anfin-
ger. Von denen kénnen wir das nicht verlangen." Und das sehe ich nicht so. Man
kann auch von Anfingern eine Ausfihrung fordern. Das heil3t ja nicht, dass die
Anforderungen einer Rundfunk-Big Band sein miissen. Aber man kann einen
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Weg beschreiten. Und wenn man das freundlich und unterstiitzend macht, dann
ist das eigentlich eine Wertschitzung der Anfinger. Ich will, dass man mit ihnen
so gut arbeitet wie es nur irgendwie geht. Das ist nicht eine UBERFORDE-
RUNG, das ist eine FORDERUNG. Die Frage ist nur wie man das pidagogisch
riber bringt. Wenn man sich vorne hinstellt und sagt ,,Spiel das mal BESSER!",
dann ist das natiirlich Blédsinn. Aber wenn man wirklich durch Vor- und Nach-
spielen die Moglichkeit schafft, dass sie diese Lernprozesse in einem angemesse-
nen Zeitraum machen konnen, dann wird man merken, wie so eine Band
wahnsinnig besser werden kann. Und eben auch richtig swingen kann und richtig
gut klingen kann, obwohl es eine elfjahrige Band ist. Mit Elfjahrigen. Ich weil3,
dass das viel Arbeit ist, dass es aber eben mdglich ist und das es fir die Kids ei-
nen unglaubliche Sache ist, wenn sie so einen Férderung bekommen. Und sie
haben auch den LEISTUNGSWILLEN. Alle diese jungen Menschen haben ei-
nen unglaublichen Leistungswillen. Man muss ihn nur kitzeln. Man muss ihn nur
PACKEN. Das ist jetzt nur eine Frage des pidagogischen Herangehens. Das
man dann nicht sagt: "Das habt ihr schon wieder schlecht gespielt." Oder it-
gendwelche demotivierende Spriiche. Und wenn man das beachtet kann man die
Anforderungen was die Prizision angeht auf dem Level, das grade fiir das Stuck
nétig ist, kann man das deutlich nach oben schieben.

I: Gibt es einen Ablauf fiir eine typische Probe, den du empfehlen kannst?

BP1: Naja, also ich denke, das ist sehr variabel. Aber man sollte vielleicht ein
kleines bisschen tiberlegen, dass man als erstes Stuck ein Stiick wihlt, das nicht in
die Extreme der Anstrengungen und Kondition geht, sodass man sich erst einmal
ein bisschen warmspielen kann. Und vielleicht auch nicht das komplexeste Stick,
was das Zusammenspiel angeht, sodass man erst einmal orientieren kann. Wenn
die Leute reinkommen, ist es doch immer wieder eine neue Situation. Sie kom-
men vielleicht vom Fuf3ballspielen, aus der Mathestunde oder sonst was und da
muss man die ganze Aufmerksamkeit erst einmal fokussieren und diese Hérmu-
scheln ausfahren, dass man bestimmte Kommunikationszusammenhinge, die ja
hértechnische Grundlagen haben, dass man die erst einmal aufbaut. Man muss
dann wieder einschalten "Ach so ich muss ja auf das Schlagzeug héren. Ach so
ich muss ja beim Intonieren auf den Bass hoéren oder ich muss ja auch meinen
Leadspieler horen." Das muss mal erst einmal wieder etablieren. Deshalb einfa-
chere Stiicke! Vielleicht auch grade etwas, was man schon 6fters gespielt hat, so-
dass man auf Erinnerung bauen kann. Und Pausen sind wichtig. Nicht nur in der
Musik, sondern auch fir die Lippen. (...) Typische Aufbauten von Proben kon-
nen meiner Meinung nach unterschiedlich sein. Ich wirde da nicht Regeln setz-
ten ,,So muss das sein.", weil es einfach zu unterschiedlich sein kann. Was mir
aber wichtig ist, ist dass man als Leiter sich in jeder Probe Situationen génnt, wo
man wirklich in die Details geht. Wo man wirklich an den Sachen SELBST arbei-
tet und nicht nur so durchspielt. Und das ist jetzt die Frage nach der Dramaturgie
auf einen Auftritt hin. Ich muss natiitlich ab einem bestimmt Punkt sagen ,,Das
ist jetzt erreicht mit der Band. Mehr kann ich jetzt nicht erreichen." Und nicht in
der letzten Probe die Leute noch rundmachen. Dann muss irgendwann der Punkt
auch kommen, wo man es spielt! Wo man es laufen lidsst! Wo man sagt ,,Jetzt ist
der Zusammenhang des Spielens selbst mit kleinen Fehlern wichtiger/ Das der
Zusammenhang und der Bogen da ist, als das das Detail da ist.” Da hoffe ich,
dass es deutlich ist, dass es nicht ein WIDERSPRECHEN ist. Ich habe ja vorher
MASSIV dafir pladiert, die Details tatsichlich den jungen Leuten zu génnen in
der verfeinerten Ausfithrung. Aber da muss man irgendwann auch umschalten
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und sagen ,,Jetzt geht es auf einen Auftritt.” Und beim Auftritt ist das SPIELEN
wichtig.

I: Super. Wie gehst Du denn beim Einstudieren einen neuen Stiickes vor? Das ist
ja sicherlich immer abhingig vom Stuck, aber trotzdem gibt es ja sicherlich einen
Rahmen, wie man an Dinge herangeht.

BP1: Also das Allerwichtigste fur ein neues Stiick ist, dass klar ist, wie der Groo-
ve funktioniert. Wenn DAS nicht klar ist, dann kann man das ganze Stiick ver-
gessen. Also dann gibt es KEINE CHANCE, das Stiick zu begreifen. Und dann
muss man einfach sehen, dass man fiir das, was die einzelnen Sitze spielen mus-
sen, sozusagen die  Idee, wie diese Sache in den Groove passt, irgendwie riber
bringt. Und da gibt es natirlich Passagen, die nicht von Blatt gespielt werden
koénnen. Da wird es typische Fehler geben. Da wird es auch Sachen geben, wo
man sagt ,,Jetzt nehmt das mal mit nach Haus und bt das mal!“ Wichtig ist, dass
man die Geschwindigkeit nicht zu hoch ansetzt. Lieber erst einmal langsam. Das
kommt darauf an, wenn Sachen vielleicht besonders schwer sind, dann ist es viel-
leicht auch eine Idee, dass man eine Vortubung konzipiert, dass man das Problem
vielleicht rausgreift. Und vielleicht eine mundlich vorgetragene Figur oder viel-
leicht eine kleine Ubung auf einen Blatt als Voriibung bringt, um in das Problem
tberhaupt einzufthren. Aber das hingt wirklich sehr stark vom Sttck ab. Und
ich wiirde, ja wie soll ich sagen/ (...) Ja, ich wiird ein Stiick vielleicht nicht mit
einer unerfahrenen Band von Anfang bis Ende durchknallen und sagen ,,Jetzt
spielt ihr das gefilligst mal!l" Das kann man mit erfahreneren Bands machen.
Dass man ein Stiick mal mit allen Fehlern durchspielt. Aber mit den Anfingern
nicht ein Stiick durchknallen, sondern eher gucken, dass man viele Teile zusam-
mensetzt. Und man muss in einer Probe auch nicht das ganze Stick durchbrin-
gen. Also diese Durchspielsachen (...) werden immer Gberbewertet. Also ich
finde man kann in einer Probe auch die ersten acht Takte eines Stlicks machen
und sagen ,,Super, jetzt haben wir die ersten acht Takte geschafft, super." Und
dann spielt man ein anderes Stiick und arbeitet da vielleicht weiter. Was man
schon erarbeitet hat, wo man vielleicht mehr Spal} haben kann beim Spielen und
nicht meht so sehr an den Details arbeiten muss. Oder vielleicht nur WENIGE
Details und diese Details dann schon in den Ablauf einbauen kann. Und dann in
der nichsten Probe bei den acht Takten weiter machen. Es ist auch nicht wichtig,
dass man bei einem Stiick immer bei Takt eins anfingt. Das kommt immer da-
rauf an, wie das Stick aufgebaut ist. Warum soll man nicht irgendwo mitten im
Stiick anfangen, wenn das ein Moglichkeit ist die ganze Band zu beschiftigen und
die Idee des Stiicks zu zeigen. Wenn da eine lange Einleitung ist und da spielen
eine Posaune, eine Trompete und ein Saxophon stundenlang das Thema und die
anderen sitzen rum und gucken dumm, warum sollte man diesen langen An-
fangsteil denn als erstes proben, wenn die anderen nur herum sitzen? Also da lie-
ber alle dabei haben und das Ganze auch beschiftigungstechnisch sinnvoll
aufbauen.

I: Die nichste Frage ist natiitlich auch wieder stiickspezifisch, aber trotzdem gibt
es hier vielleicht auch immer wiederkehrende Methoden, die man auch nutzen
kann. Mit welchen Methoden tbst du spieltechnisch besonders schwierige Stellen
ein?

BP1: Also das ALLERWICHTIGSTE ist die Geschwindigkeit herunter nehmen.
Das ist das ALLER-, ALLERWICHTIGSTE. Weil das wird meistens vergessen
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und dann wird alles viel zu schnell getibt. Und dann ist einfach die Beherr-
schungsmdglichkeit fur bestimmte, technische Probleme, ist dann natiirlich ent-
sprechend vermindert. Das ist das Allerwichtigste. Das Zweite ist, dass man die
unterschiedlichen Probleme trennt. Also ich wiirde zu allererst die rhythmische
Seite trainieren und die kann man zum Beispiel auch wunderbar trainieren ohne
Instrument. Da hat man natiirlich die ganzen instrumentaltechnischen Probleme
nicht und hat nur das rhythmische Problem, was schon schwierig genug ist. So
und mit der Stimme, also mit dem Sprechvorgang ist jeder Mensch eigentlich am
dichtesten vertraut, weil das im Alltag so verfeinert ist, durch Sprache verwen-
det/ Dass also/ Dass ein Zugang sehr, sehr DIREKT moglich ist. Wenn man
das iiber das Instrument macht, dann ist das sehr viel weiter weg von einem sel-
ber. Also da die rhythmische Ebene zuerst machen. Und dann (...), je nachdem
welche Instrumente das sind, halt schauen, wenn das schwierige Intervalle sind
zum Beispiel, was muss ich greifen. Beim Saxophon ist zum Beispiel einfach oh-
ne Reinblasen, einfach nur Greifen in Time oder ganz langsam moglich. Bei den
Posaunen muss man auch die Ziige kliren. Also das ist nattrlich schwierig. Aber
das kann man auch langsam machen ohne zu spielen. Dann hat man gar nicht
das Problem, dass man in den falschen Naturton wandert, weil man ja mit dem
gleichen Zug oder bei den Trompeten mit dem gleichen Griff verschiedene Tone
spielen kann. Man muss aber den richtigen Zug treffen und die Finger richtig
driicken und das kann man erst einmal Giben, ohne dass etwas erklingt. Und dann
muss man manchmal bei bestimmten Stellen, wenn da zum Beispiel der falsche
Naturton erwischt wird bei den Blechblasern, muss man das rausgreifen und den
Klang aufbauen und sagen ,,Das war zu tief", einen Ton héher und bis man das
alles so eingeregelt hat/ Klingen lassen abbrechen. (...) Noch einmal spielen las-
sen, speichern, noch mal abbrechen. (...) Noch mal klingen lassen, speichern.
Und dann ist das eine Sache, die tatsichlich abrufbar ist. Das ist wie, wenn der
Korper und der Geist eine Erinnerungsfihigkeit hat, sodass er so einen Klang,
den man eingespeichert hat, wieder aufrufen kann und zwar in der Zeit. Da muss
man einfach mit Geduld rangehen und gucken, dass man solche Passagen hin-
kriegt. Ich komme noch einmal auf die rhythmische und artikulatorische Sache.
Also Rhythmus und Artikulation sind sehr eng miteinander verbunden und es
wird in den Arrangements oft die Artikulation nicht ausfihrlich genug dargestellt.
Das muss man dann oft mit einem Bleistift noch erginzen. Und das ist das Al-
lerwichtigste. Und das kann man auch alles ohne Instrument machen. Das kann
man alles sprechen. Und wenn da eine klare Vorstellung schon da ist, die muss
vor allem GefiihlsmaBig da sein. Also VOR- UND NACHMACHEN ist das
Prinzip. Das man auf etwas hinweist, was in den Noten steht, ist ja ganz schon,
aber es niitzt nichts, wenn man dann sagt "Ja aber das steht doch da!l MACH das
doch mal!" Das ist nicht das Problem. Das Problem ist, dass die unerfahrenen
Leute das nicht von den Noten abkriegen. Der Transfer vom Blick auf die
schwarzen Kullern und das Ausfihren, dieser Transfer ist natlirlich noch nicht so
schnell. Und der geht natirlich, wenn ich das einmal vorspreche. Oder ZWEI-
MAL oder DREIMAL vorspreche und dann sage ,,Das war noch nicht richtig,
der ist noch zu lang, der ist zu kurz." Dann geht das sehr schnell. Und wenn das
einmal gelGst ist, also die Sache mit dem rhythmischen und dem artikulatori-
schem, dann sind die technischen Schwierigkeiten, dass irgendein Ton nicht an-
spricht oder sowas, das ist meistens nur noch halb so schwer.

I: Okay. Du hast jetzt schon ganz hiufig die rhythmische Ebene angesprochen

durch Sprechen. Gibt es da ein Konzept, das Du verfolgst? Oder sprichst Du auf
willkiirlichen Silben? Da gibt es ja sicherlich auch verschiedene Herangehenswei-
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sen. Wie sieht das bei Dir aus?

BP1: Ja. Also im Jazz gibt es ja diese Scat-Tradition, was eine ganz wunderbare
Sache ist. Das man Fantasiesilben nimmt und sinnlose Texte, mit Silben aneinan-
der reimt, die Giberhaupt keinen Sinn ergeben, das nimmt man natirlich sehr hiu-
fig im Jazzkontext, um solche Sachen auszudriicken, ist aber ein Riesenproblem,
weil man diese Silben alle nicht in ein Instrument hereinsprechen kann. Und in
ein Instrument hereinsprechen kann man eigentlich nur dental, mit einem nicht
vorhandenen Vokal. Das ist also zwischen a, e und 6 und 1 (...) So ein Mittel-
ding so ein od. Und wenn man das mit der Zungenbewegung, die man in den
meisten Blasinstrumenten verwendet, ndmlich mit einem weichen D verbindet,
dann hat man eigentlich die IDEALE Ausdrucksweise. Und mehr kann man im
Instrument AUCH NICHT machen. Also kann man auch beim Sprechen-Uben
auch nicht hereinbringen. Und damit hat man eine VEREINFACHUNG dieser
Ebene und eine DIREKTE UBERTRAGBARKEIT auf das Instrument. Also
das ist einfach Blodsinn, da von schudeldudeldieldudap zu sprechen, was man in
kein  Instrument  hineinsprechen  kann. Dann  kannst du auch
d6dnd6édnd6dnd6dot sagen. Das ist eine Sache, da bin ich natiitlich auch nicht
von Anfang an drauf gekommen. Das ist eine Sache der Entwicklung. Wenn man
dann etwas vorspricht und merkt, die haben riesen Probleme schabeldidubendi-
dap nachzusprechen, weil die Silbenfolge schon so schwer ist, dann lenkt man ja
eigentlich von dem eigentlichen Problem ab. Dann ist es besser, wenn man sich
auf das eigentliche Problem konzentriert und die anderen Ebenen so einfach wie
moglich gestaltet. Und ich bin dann vor einiger Zeit auf die Silbenkonstellation
mit D66 und D6t gekommen und mehr braucht man auch nicht!

I: Wir haben ja jetzt schon spieltechnische schwere Stellen angesprochen, in An-
rissen waren musikalische Aspekte auch schon dabei und trotzdem gibt es ja im-
mer wieder Stellen, die aus musikalischer Sicht besonders schwer sind fur eine
Band zu spielen. Gibt es da Herangehensweisen, die du besonders haufig ver-
wendest?

BP1: Ja, ich finde es ganz wichtig, dass man diese ganzen Dinge auf die schlich-
testen Parameter reduziert. Es gibt nicht sehr viele Parameter, die man in der
Musik ausfihren kann. Es ist entweder frih- spit, lang- kurz, laut-leise, Akzent-
nicht Akzent. So, dann gibt es noch die Tonhoéhe, klar (...) Intonationsfeinhei-
ten. Mehr gibt es nicht! Was soll man sonst noch machen? Und genau DA sollten
die Arbeitsschritte hingehen. Das man sagt ,,Der Ton ist zu frith, der Ton ist zu
spat. Der ist zu kurz. Der ist zu lang. Der ist zu laut, der ist zu leise. Der hat zu
viel Akzent, der hat zu wenig Akzent.“ Und wenn man das regeln kann, dann
verdunstet die Schwierigkeit im nu. Dann ist man direkt an den musikalischen
Elementen dran. Ich erlebe es haufig, dass Leute mit phantasievollen Sachen
,,Das misst ihr mehr relaxed spielen oder da miisst ihr mehr grooven." Das sind
alles so philosophische Ebenen. Da kann man trefflich driiber palabern. Im End-
effekt wissen die Leute ja nicht, was sie da MACHEN sollen. Wenn ich aber sa-
ge, der Ton ist ZU FRUH, dann ist klar, der muss spiter gespielt werden. Das ist
schwer genug! Aber einfach ,,RELAXTER spielen oder das muss MEHR RE-
LAXED", oder sonst irgendwelchen Bla-Bla. Das ist so schwer auszufiihren und
man weil} eigentlich NIE, was damit gemeint ist.

[Unterbrechung aufgrund einer Lehrveranstaltung]

135




Philipp Huchzermeier — The Big Band Theory

34.

35.

36.

37.

I: Nun wird es ja immer mal die Situation geben, dass einzelne Schiiler eine Stelle
nicht spielen kénnen. Wie gehst Du denn mit der Situation um?

BP1: Also als erstes wiirde ich immer nicht so gerne so schnell aufgeben. Also so
ein VERTRAUEN zu demonstrieren, dass, wenn die das UBEN und wenn sie
sich dram KUMMERN, dass die das dann schon irgendwann HINBEKOM-
MEN werden. Ich glaube, so ein Vertrauen ist wichtig von der Lehrperson aus.
Das man also seinen anvertrauten Leute so eine ZUVERSICHT mitgibt. Man
muss sich darum kiimmern, (...) und dann werden bestimmte Sachen auch
machbar. Das muss natiirlich verbunden sein damit, dass man UBE-TIPPS gibt.
Also es heiit, es muss schon eine VERTRAUTHEIT da sein ,,Wie kriegt man
sowas wirklich geregelt?* Also wenn ich selber KEIN INSTRUMENT spielen
kann und nicht weil, wie ich das regeln kann, habe ich natirlich GANZ
SCHLECHTE KARTEN, jemanden da zu unterstiitzen. Das wire das Erste.
Wenn man dann sagen muss, das ist fir das Level schlicht und ergreifend nicht in
den néchsten zwel, drei Monaten regelbar ist, dann muss man halt einfach sagen
,»INa dann eben nicht!* Also das ist eine Sache der Abschitzung. Man kann nattr-
lich auch versuchen, das erfordert allerdings kompositorische und arrange-
menttechnische Fihigkeiten, man kann versuchen, die Figur zu entschirfen. Also
da irgendetwas zu schreiben, was man an die Stelle setzt, vielleicht in den Noten
vorsichtig was druber legt oder das Ganze in den Computer hackt/ Einfach, dass
wenn die Figur effektiv zu schwer ist, dass man das rausnimmt. Man kann auch
eine Passage ecinfach Tacet machen. Das ist tberhaupt gar kein Problem!
Schreibst du hin "Tacet" und dann wieder "Play", wenn es wieder losgeht.

I: Okay, super. Wir haben vorhin schon mehrfach tber Rhythmen gesprochen.
Rhythmus ist ja eines DER THEMEN in der Big Band-Musik. Jetzt gibt es noch
das Swing-Feeling, womit sich Schiiler besonders am Anfang hdufig schwer tun.
Gibt es da Methoden, wie Du Schiiler an das Thema heranfiihren wirdest?

BP1: Ja, das ist eigentlich gar nicht so schwer. Die Sache ist natiirlich widerspens-
tig. Also Swing-Feeling ist widerspenstig, weil auch die Hoérerfahrungen nicht
mehr so stark ist. In Amerika ist das ganz anders. Da ist es immer noch viel pri-
senter. Da fillt es den Leuten auch leichter, das zu machen. Einfach, weil es pri-
senter ist. Also Swing-Feeling ist eine Sache, die man natirlich theoretisch
erkliren kann, das bringt nur gar nichts. Man muss das MACHEN! Das heil3t, ich
muss das kompetent vormachen. Und da ist Hartndckigkeit einfach gefragt. Man
muss jetzt unterscheiden zwischen diese ganzen Mikrotiming-Sachen, Laid-Back
und Off-Beats, was weil3 ich, was da/ und da ein bisschen frither und da ein biss-
chen spiter und sowas. Also diese Nano-, Mikroebene und dem Swing-Feel als
Groove-Element. Als Groove-Element ist das relativ einfach. Das koénnen die
Leute auch relativ schnell einfiigen. Das heif3t also, dass du Viertel nimmst und
die Viertel dann auf Achteltriolen unterteilst und die Und-Zihlzeit dann eben auf
das dritte Triolenteil kommt. Man kann das einfach Vormachen [Befragter
spricht Swing-Achtel und wechselt zwischen zwei Swing-Achteln und triolischen
Achteln] Das ldsst sich relativ schnell etablieren. Wo das PROBLEM in der Aus-
fihrung dann natirlich kommt, ist bei Off-Beats. Wenn ich also so einen
Rhythmus habe, wie[Der Befragte spricht einen Rhythmus mit Off Beats. Zwei
Achte/Achtel Pause/Achtel] Dann werden immer die On-Beat-Achtel viel zu
kurz gespielt und dann kippt die ganze Sache nach vorne und swingt nicht mehr.
Und muss man dann einfach hartnickig bleiben. Freundlich, BITTE UNBE-
DINGT FREUNDLICH, aber HARTNACKIG. Und zwar NICHT DIE
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BOHNE nachgeben! Das muss einfach so gemacht werden. Und dann einfach
bei jeder Probe ,,Und jetzt noch einmal diese Figur" [Spricht die Figur]." Ja, aber
das ist mir jetzt noch nicht genug! Ich mochte den noch ein bisschen linger ha-
ben!* Und dann nochmal. Und da einfach hartnickig bleiben und dann kénnen
auch Bands mit Elfjahrigen, kénnen das ausfihren.

I: Ist das dann exemplarische Arbeit? Das wire fir ein ganzes Stiick ja sicherlich
zu viel.

BP1: Das ist immer punktuell und exemplarisch. Und wenn es dann beim Spielen
auffillt, dass es an einer Stelle schlecht ist, SOFORT eingreifen! Nicht lange fa-
ckeln! SOFORT éndern! Und dann wird das irgendwann so priasent, dass man da
einen Wachstumsprozess beobachten kann, dass es immer besser wird.

I: Bei jungen Bands kann ich mir vorstellen, das Timing auch ein Schwierigkeit
ist. [Ja klar, das ist ein Riesenproblem] Gibt es da Herangehensweisen, wie man
am Timing einer Band arbeiten kann?

BP1: Ja, auf jeden Fall. Ich wirde bei unerfahren Bands von Mikrotiming und
Laid-Back gar nicht reden. Ich wiirde einfach sagen ,Leute wir miissen prizise
spielen. Thr misst erst einmal den Punkt treffen, wo der Punkt ist." Und das ist
schon schwierig genug. Also diese ganze Sache, dass die Basie-Band zum Beispiel
bei den Blisern ein bisschen hinter dem Ridebecken spielt, kann man mit Schi-
lern vergessen. Das ist nicht ausfihrbar. Da kann man FROH sein, wenn die ei-
nen Schlag mal auf den Schlag spielen. Und das ist schwer genug. Das sollte man
allerdings auch fordern! Genauso, wie man mit dem [spricht Pattern] hartnickig
ist, muss man auch bei den Vierteln hartnickig sein. [Befragter demonstriert die
Viertel richtig und falsch] Das kann man auch fordern. Das kann man VORMA-
CHEN-NACHMACHEN, Vormachen-Nachmachen und dann wird das etab-
liert. Das wird natiirlich bei der nichsten Probe wieder am Anfang erstmal
schlechter sein. Aber wenn man da mit einem freundlichen Gesicht und einem
Grinsen sagt ,,Leute! Habe ich euch schon erklirt. Komm her, das muss ein biss-
chen spitet! Ich wirde es gerne noch spiter haben!" Man kann die dann anpfei-
fen. Aber das bringt gar nichts. Man kann es aber auch anders sagen ,,Ich wiirde
es gerne ein bisschen spiter haben! Hort mal! So wiirde ich es gerne haben."
Dann spielen die das. ,,Das ist mir nicht genug. Noch mehr! Noch Spiter! Noch
Spiter! Nee, noch spiter! Jetzt ist es zu spit." Okay, dann haben wir den Punkt
gefunden.

I: Super. Eine andere Sache, die in der Big Band-Musik ja auch eine Sache ist, ist
die Notation. Es gibt ja sehr viele hereingeschriebene Zeichen in den Noten.
Wiirdest Du es empfehlen, das Ganze mit den Schiilern gesondert zu thematisie-
ren? Also als theoretischen Prozess?

BP1: Also ich wiirde das thematisieren, wenn es nétig ist. Ansonsten wirde ich
da moglichst wenig Ballast draus machen. Wir haben den Zustand, dass Milliar-
den von verschiedenen Schreibweisen bestehen, die Gberhaupt nicht KOMPA-
TIBEL sind und auch nicht konsistent sind. Das ist ein einziger Wildwuchs! Und
da muss man einfach mit einem guten Bleistift und einem guten Radiergummi
eingreifen. MIR ist es wichtig, dass die Leiter wissen, was da musikalisch nétig ist
und sich trauen, eine Entscheidung zu fillen und die aber auch reinzuschreiben.
Man muss also fir seine Leute so eine ,,Middle-of-the-Road-Vorgehensweise*
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durch dieses Schreibweisen-Chaos herstellen. Also ich wiirde empfehlen, dass das
Dacherle Betonung und aber auch abgesetzten Ton, also verkirzter Ton ist. Und
der Staccato-Ton eben ein UNBETONTER verkiirzter Ton ist. Der mit dem
Dach ist dadurch ein bisschen linger, weil er ja eine Betonung auch noch mit-
nehmen muss. Und der Staccato-Ton ist ein bisschen kirzer. So und das liegende
Akzentzeichen ist der gréBte Konfliktpunkt, weil das eben immer verschieden
verwendet wird. Sowohl fur kurze wie auch fir lange Tone, was natiirlich der to-
tale Blédsinn ist. Und da muss man manchmal dann redundant werden. Das
hei3t, da wiirde ich immer da, wo ich einen LANGEN Ton haben will, ein
LANGENZEICHEN einfiigen. Das, was im klassischen als Tenuto bezeichnet
wird, ist ja im Jazz kein Tenuto, sondern ist ja ein Lingenzeichen, das die Liicke
zwischen den Toénen eliminiert. Und dann muss man manchmal redundant wet-
den. Da wo es lang werden soll Lingenstrich reinschreiben lassen. Und da, wo es
kurz ist, Dach drauf. Fertig! Was dann manchmal in den Noten noch auftaucht,
also diese liegenden Akzente, ist der totale Blédsinn. Das muss man musikalisch
16sen. Da muss man mit stilistischer Kenntnis ran und nicht mit Urtextglaubig-
keit. Das, was in Noten steht, ist von hervorragend bis zu Dummbeit.

I: Beim Leiten einer Big Band stellt sich ja immer die Frage/ Es gibt verschiede-
ne Herangehensweisen. Dirigat: Ja-Nein? Wenn ja, dann wie? Was sagst Du zum
Thema Dirigat im Kontext von Big Band-Leitung,.

BP1: Also systematisch gesehen mussen wir beim Big Band-Spielen nicht dirigie-
ren, weil wir Vorzihlen und einen Beat etablieren, der die ganze Zeit wahrend
des Stickes mega prazise definiert. Das, was im klassischen Sinne das Dirigat ist,
nimlich die Zeit, also der Dirigent IST die Zeit als Person, das haben wir nicht
nétig. Also das heil3t systematisch bedingt brauchen wir Giberhaupt nicht dirigie-
ren! Punkt. Das befreit natiirlich und bietet uns Moglichkeiten, mit dem Dirigat
bestimmte Sachen zu machen, die das klassische Dirigat sehr schwer machen
kann. Wir kénnen zum Beispiel, was die Musik auch erfordert, Intensivierungen
auf Off-Beats legen, was das klassische Dirigat vollig aus dem Konzept bringen
wurde. Deswegen konnte man das Dirigat eher als eine Visualisierung von per-
kussions/ oder von rhythmischen Strukturen betrachten. Also das ist eine Visua-
lisierung von WESENTLICHEN ELEMENTEN und im Probenkontext wurde
man wahrscheinlich noch MEHR visualisieren, weil es sehr oft dann ja auch
langsamer ist, als wenn das Stiick dann lduft, dann kann man sich zuriickziehen,
dann liuft da viel mehr automatisch. Man muss nicht alles ausvisualisieren, sonst
macht man sich da vorne zum Breakdancer.

I: Das bedeutet, es ist eine Visualisierung von rhythmischen Elementen?

BP1: Ja eine Visualisierung von WESENTLICHEN rhythmischen Elementen.
Also das, was wirklich nétig ist. Wenn ich einen Auftakt gebe, dann ist das wie im
Klassischen. Das ist kongruent, das ist das gleiche, aber wenn ich zum Beispiel
eine Figur habe wie [Der Befragte singt eine rhythmische Figur, in der die erste
Ziahlzeit vorgezogen und betont ist. Er schligt einen congaschlagihnlichen
Schlag auf die eins uns singst dabei eine vorgezogene eins. Danach fuhrt er die
gleiche Figur aus und schligt auf die vorgezogene eins| und ich dirigiere da ganz
normal eine Eins, obwohl es eine vorgezogene Eins ist, dann ist das sowas von
GEGEN die Musik, das ist GEGEN das ganze Gefiihl und die Band wird auch
NIEMALS zusammenspielen, wenn ich da genau auf die Eins schlage! Was ich ja
korrekter Weise tun kann, was aber keinen Sinn macht.
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48.

49.

50.

51.

I: Wir kommen langsam zum Schluss. Wit haben am Anfang/ hast Du mir deine
Aufstellung gezeichnet, die Du fiir Schul-Big Bands auch empfehlen wiirdest,
wenn ich das richtig verstanden habe. Gibt es da Griinde, warum genau diese
Aufstellung?

BP1: Jal Da gibt es ganz viele Grinde. Die wichtigsten Griinde sind die zwei
Elemente ,,Kommunikation innerhalb der Band" und "musikalischer Output fiir
das Publikum.” Ich gehe davon aus, dass diese ganzen Bands alle akustisch spie-
len SOLLTEN, weil das die beste Losung ist und die meisten musikalischen
Lernprozesse hervorruft und den Spielern es ermdglicht, die Musik selbst in der
Hand zu haben. Und nicht sich verlassen drauf zu missen, dass irgendwer im
Hintergrund an irgendwelchen Reglern dreht und damit praktisch simtliche Kon-
trolle Gber die musikalischen Prozesse aus der Hand zu geben. Das ist ein Pro-
zess, der mittlerweile schon sehr weitgehend fortgeschritten ist und den finde ich
eine KATASTROPHE! Also Musiker sollten die ganze musikalische Produktion
in ihren Hianden halten. In dem Augenblick, wo sie spielen. Und das nicht dele-
gieren an irgendwelche Leute, die keine Ahnung haben. Und die meisten Leute,
die an den Pulten stehen, haben keine Ahnung. Und deswegen ist die Aufstellung
halt so konzipiert, dass sie das leisten kann. Sowohl die Kommunikation inner-
halb der Band, das ist fiir das Spielen wichtig (...)und die Musik aber auch riber
kommt Uber die Bihne, ohne, dass man Mikrofone benutzen muss. Also eine
akustische Moglichkeit. Und das ist halt so organisiert. Deswegen steht das
Schlagzeug ganz genau in der Mitte und der Bass mit seinem Bassverstirker auch,
sodass alle das hoéren kénnen. Und die Posaunen sind halt hinter den Saxopho-
nen sozusagen in den Vordergrund geholt, damit man die auch wirklich hort. In
der Basie-Aufstellung sind die hdufig hinter den Saxophonen verschwunden.
Wenn man nicht einen hoch aufwindigen, sicherheitskritschen Aufbau mit drei
Podesten hat, das hat man aber in den seltensten Fillen, das heil3t die verschwin-
den immer im Nichts. Und das Klavier muss man halt ganz nach vorne packen.

I: Gibt es aus Deiner Sicht noch Herausforderungen an die Lehrkrifte beim Lei-
ten einer Big Band, die wir bisher noch nicht besprochen haben?

BP1: Naja, ich wiirde gerne erwihnen, dass ich die Big Band-Leiter ermuntern
mochte, Stiicke so an die Band anzupassen, mit Head-Arrangements und einge-
figten Solos und solchen Sachen, wie das im Jazz einfach typisch ist. Wenn wir
irgendwie einen starken Solisten, eine starke Solistin haben und die Akkordfolge
von dem Sttck das hergibt, warum sollen wir dann nicht ein Extrablatt einfiigen
irgendwo und die Rhythmusgruppe spielt dann diesen Chorus nochmal oder man
denkt sich einen Chorus aus oder man macht einen vereinfachten Chorus fir ei-
ne unerfahrenen Solistin zum Beispiel, damit man einfach das, was fir den Jazz
wesentlich ist, nimlich Improvisation, dass man das auch erméglicht. Also viele
Big Band-Charts haben das nicht und das ist eine Schande. Da stehen dann aus-
notierte Solos drin. Das kann man verstehen, weil die Leute von der Herausge-
berseite gewihrleisten wollen, dass das Stick spielbar ist, auch wenn keiner
Ahnung hat von Solieren und dann muss das Stick ja trotzdem spielbar sein,
dann steht halt irgendwas da, aber das ist natiirlich eine Katastrophe. Mir ist es
wichtig, dass die Leute Mut bekommen arrangementtechnisch einzugreifen. Das
macht man mit Global Cuts. Also wenn man ein Notendruckprogramm hat, da
kann man ,,global Insert” machen und so kann man das ja auch mental machen.
Man hat Papiernoten und dann kann man doch einen Cut machen und sagen
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,,Bis dahin spielen wir." Und dann wird da halt ein Extra-blatt eingefiigt. Dann
bekommt das Saxophon eine Eb-Note davon und schon kann man das spielen.

I: Das bedeutet, von den Leitern werden dann ja fundierte Kenntnisse abver-
langt.

BP1: Absolut! Das bedingt einfach die Notwendigkeit, um fiir solche Sachen
Losungsmoglichkeiten herstellen zu kénnen. Und wenn man keine Ahnung da-
von hat, wie soll man das dann machen? Das ist natirlich schon schwierig! Ich
muss zum Beispiel/ Wenn ich ein Big Band-Chart habe, muss ich natitlich het-
ausfinden konnen, was ist der grundlegende Chorus. Na gut, wenn das ein be-
kannter Jazzstandard ist, da guck ich in so ein Real Book nach und dann weil3
ich, wie der Chorus liuft oder ich schaue mir den Liedtext an und gucke, wo ist
die Strophe zu Ende und dann bekomme ich den Chorus heraus. Also das muss
man halt rauslesen kénnen. Und dann muss man aus so einem Big Band-Chart
auch eine Extrablatt-Akkordfolge heraus lesen kénnen, wo man die ganzen
Reharmonisationen weglisst. Weil die beim Improvisieren nur verwirren. Das
muss man halt wissen. Ich gehe halt davon aus, dass Leute, die vor einer Big
Band stehen, von der Musik AHNUNG haben sollen! Wenn ich jemanden vor
eine Klasse stelle und der Chinesisch unterrichten soll, dann muss ich auch vo-
raussetzen, dass der zu mindestens grundlegende Kenntnisse in Chinesisch hat.
Und das ist bei Jazz halt auch so.

I: Noch ein kurzer Nachharker. Bei dem abschlieBenden Punkt, den Du genannt
hast, ist Improvisation ja noch gefallen. Ist Improvisation etwas fur dich, dass in
der Gruppe als Methode eintibbar ist, oder ein personlicher Aspekt jedes einzel-
nen Solistens?

BP1: Also, das ist in der Gruppe machbar, da muss man nur sehr aufpassen, dass
man die Leute intakt lisst. Also, das ist eine padagogische Aufgabe. Also, man
muss agieren, dass die Angst oder Scheu vor dieser Sache ernst genommen wird,
aber ihnen/ den Leuten die das vielleicht wollen, das Zutrauen geben, dass sie
das kénnen. Und das geht Uber ganz verschiedene Elemente. Ein ganz wesentli-
ches Element dabei ist, dass man die DENKVORGANGE méglichst raushilt.
Oder vereinfacht. Also dass man nicht so wahnsinnig viel denken muss. Die
Jazzpidagogik geht da leider einen ganz anderen Weg, fiir jeden Akkord eine an-
dere Skala und dann wird es mega kompliziert. Man denkt nur noch und dann
hért man, was die Leute, die nach diesen Methoden spielen, fir Musik machen
und das hat mit Musik nichts mehr zu tun. Das ist Mathematik. Die Figuren, die
die spielen, haben keine musikalische Bedeutung mehr. Und wire es wichtiger,
dass dieser emotionale Anteil, der in Improvisation wichtig ist, im Vordergrund
steht. WEIL, nicht weil ich so gefiihlsduselig bin, sondern weil diese emotionale
Ebene die einzige Ebene ist, die schnell genug reagieren kann. Der Anfangspunkt
ist, dass man die Denkstrukturen wegschiebt und sagt ,,Leute, schaltet Eure Ge-
hérsache ein und reagiert”. Wenigstens das! Wenigstens reagieren! Und das ist
nidmlich moglich. Und da kann man auch Leute, die nicht NIE Improvisiert ha-
ben, kann man mit diesen ganz einfachen Vorgaben ,,Wenn es dissonant ist und
es euch nicht gefillt, es ungemiitlich ist, geht einfach weiter. Wenn es aber schon
ist, dann koénnt ihr auch mal stehen bleiben." So wenn man das als ganz einfache
schliche Handlungsanweisung gibt, dann kénnen ALLE improvisieren! JEDER!
Und sei es noch so unerfahren. Weil alle haben in ihrer Datenbank schon einiges
an Musik selbst gespielt. Kinder vielleicht noch nicht so viel, aber sie haben
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schon viel Musik gehért. Das heil3t die Datenbank ist eigentlich schon voll mit
Referenzen. Und wenn ich diese Handlungsanweisung umsetzbar mache, das
heil3t, dass ich sie so einfach gestalte, dass ich sage ,,Spiel einfach! Es gibt keine
falschen To6ne! Und wenn dir etwas zu spannungsreich ist, geh einfach weiter."
Dann kann JEDER Improvisieren. Und ich habe das mit HUNDERTEN von
unerfahrenen Leuten gemacht und das geht auch in der Gruppe. Man muss sich
halt das Vertrauen der Leute erwerben. Dass sie einem zutrauen, dass man sie
nicht blamiert. Das heil3t, das ist eine Sache des Vertrauen in der Situation und da
muss man sechr, sehr feinfiihlig sein, dass man wenn jemand wirklich nicht will,
das auch nicht fordert.

506. I: Super. Ja ich bedanke mich ganz herzlich fiir dieses interessante Gesprich.

57. BP1: Gerne!

BP2

1 I Du leitest ja Big Band-Leiter-Fortbildungen und bist daran beteiligt. Was hat
dich dazu bewegt?

2 BP2: Also zunichst einmal hat mich dazu bewegt, dass ich dazu gefragt worden
bin. Also ich leite Big Bands jetzt seit elf bis zwolf Jahren, habe sehr frih damit
angefangen, habe sehr viel in diesen Big Band-Leiter-Fortbildungen gesessen und
habe mich insofern sehr viel damit beschiftigt und freu mich sehr dartber, das
auch weitergeben zu kénnen. Weil ich glaube, das ist das Wichtigste tiberhaupt,
dass man/ pidagogische Arbeit in der Musik ist also unwahrscheinlich wichtig,
weil das am Ende darum geht, Menschen eben Musik niher zu bringen und dabei
spielt Spal3 und Freude und diese Anleitung dazu eine wesentliche Rolle. Und ich
glaube, dass ich das ganz gut weiter geben kann und deshalb mache ich das.

3 I: Und welche Ziele verfolgst du bei der Leiter-Fortbildung fir die Lehrkrafte?

4 BP2: Eigentlich genau diese. Also fur mich ist das Hauptaugenmerk bei einer Big
Band-Leitung letzten Endes, dass der Spal3 und die Freude an der Musik in den
Vordergrund gertickt wird. Und bei aller Prizision und worum es nattrlich auch
drum geht und Methodik, geht es am Ende vor allem darum, dass alle Leute Spal3
daran haben, dabei bleiben und Blut lecken. Also, dass die alle Musik machen
wollen. Und das steht bei mir definitiv im Vordergrund, das zu vermitteln.

5 I: Okay. Und jetzt vielleicht mit Blick direkt auf die Schulsituation. Welche pada-
gogischen Ziele sollte man mit einer Schiler Big Band anstreben?

6 BP2: Also da spielt natirlich eine Menge Weltanschauung mit rein, muss ich mal
so sagen. Habe ich eigentlich grade schon fast ein bisschen beantwortet. Also ich
denke, es ist in jedem Schulfach, in jedem Interessengebiet, egal, was man macht,
hingt es echer daran, ob man Spal3 hat oder nicht. Ob man daran Freude hat.
Wenn man Freude an Mathematik hat, wenn man einen Lehrer hat, der einen da
trifft in irgendeiner Form oder einen Geschichtslehrer oder irgendwie so was,
dann hat man auch Spal3 daran, sich damit zu beschiftigen. Und insofern spielt/
Das ist eine ganz wichtige Komponente. Mit Musik hat man nattrlich dazu eine
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Komponente, die die Gehirnhilften auch verbindet, links mit rechts. Die Kreati-
vitit mit dem logischen Denken. Und das ist definitiv hilfreich fir eigentlich AL-
LES, was man iberhaupt lernen kann. Insofern ist da besonders wichtig, dass
man da sehr viel MACHT und mit Freude dabei ist. Und man lernt zu horen,
man lernt Zusammenhinge zu erkennen, man lernt die physische Komponente
von Intonation zum Beispiel und einfach die physische Komponente des At-
mens, des Korperlichen tberhaupt, beim Musikinstrument-Spielen. All diese
Dinge sind aus meiner Sicht extrem wichtig fir Jugendliche tberhaupt auch zu
erfahren. Und dadurch ergibt sich besseres Sozialverhalten, bessere Lernfihigkeit
tberhaupt, Assimilation, Transferleistungen und so weiter, solche Sachen. Die
werden alle etleichtert dadurch, dass man in einem Ensemble Musik macht.

I: Und welche musikalischen Ziele kann man oder sollte man mit einer Schuler-
Big Band anstreben?

PB2: Welche musikalischen Ziele. (...) Also, die Problematik ist ja grundsitzlich
bei Schiilerbands, Studentenbands, dass einfach die Besetzung sehr oft wechselt.
Und daher auch das Niveau ganz schon schwankt. Und das ist nattrlich grund-
sitzlich immer ein Problem. Also das Problem haben alle. Und insofern ist musi-
kalisch/ Also meine Zielsetzung war eigentlich immer, die Schiiler zu fordern
und ein paar Stiicke zu haben, die ein bisschen Giber dem Niveau liegen, die damit
auch vielleicht/ Grade mit diesen Stiicken auch Solisten zu fordern, zu featuren,
auch mal Leute zu featuren, die eigentlich schon ein bisschen weiter sind/ Ge-
nau, also so etwas ist auf jeden Fall auch immer eine gute Idee auch. Und ansons-
ten, wie gesagt, gerne so ein kleines bisschen tiber dem Niveau so ein paar
Sachen zu haben, damit die Blut lecken kénnen und die denken , Das konnen wir
schaffen!" Aber das muss natiitlich auch verbunden sein mit genau diesem ,,DAS
SCHAFFEN WIR! DAS KONNEN WIR MACHEN. Das Stiick kénnen wir
auch spielen!" Und dann lecken die auch Blut automatisch. Wihrend man auch
natitlich ein paar leichte Sachen mit im Programm haben sollte. Auf jeden Fall
wo man auch noch/ Ja, also wo Details natiitlich auch noch ausgearbeitet werden
sollten. Die Details sind tiberhaupt GANZ wichtig, dass man da viel mit arbeitet.
Und das man ein spielfihiges Programm hat, was auch irgendwie locker von der
Hand geht, gespickt mit so ein paar Schmankerln.

I: Ja, gut. Jetzt vielleicht mal ein bisschen in den praktischen Bereich. Was natiir-
lich besonders bei Schiiler-Big Bands interessant ist. Es kann immer mal vor-
kommen, dass in einem Jahrgang einzelne Instrumente fehlen fiir eine Big Band.
Wie kann man damit umgehen im Kontext der Big Band-Arbeit.

BP2: Also wie kann man damit umgehen. Also es gibt da natiirlich verschiedene
Konzepte. Also ich habe es auch erlebt, dass da einfach jemand eingekauft wur-
de, da jede Woche zu sitzen. Davon halt ich persoénlich relativ nicht so viel, weil
das den Lerneffekt/ Ja, das stimmt nicht. Den Lerneffekt unterstiitzt es schon an
sich, wenn du einen Profi auf einmal neben dir sitzen hast, aber es ist natlitlich
teuer und meistens nicht praktikabel. An sich ist es natiirlich schon, je vollstindi-
ger, desto besser. Auf jeden Fall sollten die ersten Stimmen irgendwie besetzt
sein, wenn das IRGENDWIE moglich ist. Wenn man keine Trompeten hat, mit
Sopran-Saxophon vielleicht, solche Sachen. Wenn man keine Posaunen hat, das
kann man zum Teil mit Klarinetten abdecken, zum Teil mit Tenor Saxophon,
wobei man natiirlich bei beidem irgendwie umschreiben muss. Das ist halt immer
das Problem. An sich geht es. Also ich habe die Situation auch schon gehabt und
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habe dann zum Teil auch mit vier Saxophonen, drei Trompeten, drei Posaunen,
da kann man schon einiges mit machen. Und ja, also letzten Endes/ Ich kenne
da noch keinen so richtig guten Weg, weil das ist natiirlich/ Das meiste ist nicht
praktikabel. Es ist natirlich schon fir die Konzerte, irgendwie doch eine kom-
plette Section da zu haben und dann mit den dazu gekauften Leuten auch min-
destens eine Probe gemacht zu haben. Am besten sogar auch eine Satzprobe.

I: Okay. Du hast grade gesagt, Du hast auch schon einmal in verminderter For-
mation gespielt, hast du dann die Arrangements umgeschrieben, oder klangen die
normalen Arrangements in minimierter Besetzung auch?

BP2: Also sagen wir es mal so. Also ich habe selten/ Also in der Rhythmusgrup-
pe mal zu spielen ohne Klavier oder ohne Gitarre, das ist relativ unproblema-
tisch. Es wird natltlich ein bisschen diinner, das ist einfach so. Vor allem ohne
Klavier. Also das ist schwieriger als ohne Gitarre. In den Bldser-Sections, wenn
man die ersten drei Stimmen oder in den Posaunen vielleicht auch mal Eins,
Zwei und Vier besetzt hat, in den Saxophonen, wenn mal ein 2. Tenor fehlt, das
ist nicht so problematisch. Damit kann man/ Da ist das Klangergebnis immer
noch befriedigend. Natiirlich, man merkt schon den Unterschied, keine Frage!
Wenn jetzt natiirlich nur zwei Saxophonisten da sitzen, wird es sehr dinn. Da
muss man wahrscheinlich ein bisschen umschreiben. Ansonsten habe ich das
nicht gemacht. Ich habe einfach nur Stimmen weggelassen. Ich hatte auch das
Glick, dass ich nie in der Situation war, dass ich nur noch drei Saxophonisten
hatte. Dann habe ich mir schon auch noch zu mindestens einen dazu gekauft,
dass ich dann zu viert war. In den Proben selber natiirlich/ Wenn das nur eine
Probe ist, ist das natirlich sowieso quatsch.

I: Gut. Wie gehst du denn damit um, wenn Du Doppelbesetzungen hast oder wie
kann man damit umgehen in der Schule?

BP2: Das ist sehr abhingig von den Sticken und davon wie man arbeitet. Also
an sich ganz grundsitzlich bin ich Fan davon: Einer spielt und der andere spielt
nicht. Das ist auf jeden Fall so die MalB3gabe fiir die Konzerte. Und fiir entspre-
chend ein paar Proben vorher. Weil das Klangbild sich doch noch einmal massiv
unterscheidet, weil die Section-Atbeit/ Es gibt/ Ein Freund von mir, ein ameri-
kanischer Trompeter, Dan Kollet, hat ein Buch geschrieben, das heift ,,Comfort,
Command and Control". Und dieses Buch dreht sich zu 80 Prozent um Balance.
Sprich darum, wie verhilt sich die 1. Trompete zur 2. Trompete zur 3. und wie
schafft man es, einen Trompetensatzsound hin zu bekommen. Und das spielt ei-
ne ganz wesentliche Rolle fir den Gesamtsound natirlich. Wenn ich da jetzt
zwei Alt-Saxophone da sitzen habe, konnen die diese Balance eigentlich nicht
mehr so richtig herstellen, weil die einfach nicht auf beiden Seiten andere Stim-
men sitzen haben, sondern sich gegenseitig ganz laut héren, sich verstirken na-
tirlich, die Intonation ist schwieriger zusammen zu kriegen. Deshalb ist das fiir
ein Konzert und fir das gesamt Klangergebnis und auch fir den Genuss, insbe-
sondere fur die, die da doppeln auch, nattrlich erheblich angenehmer, wenn sie
da alleine spielen und auch befriedigender. In den Proben und bei manchen Sti-
cken, wenn es jetzt so einfache Arrangements sind, Groove-Arrangements sind,
sowas wie "Camelion" oder "On Broadway" oder sowas, dann lasse ich die auch
gerne alle spielen, weil es da nur darum geht/ Oder weniger um den Satzsound
geht, sondern mehr darum Spal3 zu haben und zu spielen und so. Und dann ger-
ne doppeln! Ansonsten in der Konzertsituation gerne einzeln.
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I: Wie gehst du denn mit der musikalischen Heterogenitit der Schiler um? Es
gibt ja immer mal die Situation, dass welche besser sind, welche schlechter. Wie
kann man damit umgehen?

BP2: Also zunichst einmal werden die Besseren an die verantwortungsvolleren
Positionen gesetzt. Das ist natiirlich meistens so.

I: Das heil3t?

BP2: Das heif3t 1. Trompete, 1. Posaune, 1. Alt Saxophon, 1. Tenor. Das sind so
die Positionen. Ich werde jetzt natiirlich nicht, wenn ich zwei Tenorsaxophonis-
ten da sitzen haben und der eine ist besser als der andere, werde ich nicht den
schlechteren an das 1. und den besseren an das 2. Tenor setzen. Vielleicht mal far
ein Stiick, um einfach mal einen pddagogischen Effekt zu erzielen. Also dieses
AHA-ERLEBNIS und ,,Ich bin wet" und so. Aber ansonsten naturlich anders
rum. Grundsitzlich, wenn die Unterschiede sehr grol werden/ Es wird natiitlich
immer schwieriger, klar. Je grofler die Unterschiede sind. Ich versuche im Reper-
toire schon Stiicke zu finden, die dann auch Leute, die besonders gut sind, Leute
zu featuren. Das heif}t, ich spiele dann wirklich ein Trompetenfeature fir einen
Trompeter, der wirklich gut ist. Das kann auch, wenn der ,,nur musikalisch" gut
ist und noch nicht so die Chops hat oder so, dann spiele ich sowas wie (unv.).
Wo einfach die Trompete nicht besonders hoch ist, nicht besonders/ Aber doch
gefeaturet. Wo ich den nach vorne stellen kann und er sagt "Hmm, schaut her."
Das schon. Ansonsten spielt da die Section-Arbeit wieder eine relativ gro3e Rolle
auf eine Art. Weil, sobald die Schiiler in Sections arbeiten, auch selbststindig in
Sections arbeiten, kristallisiert sich das ganz schnell da raus, wer da musikalisch
was zu sagen hat. Und da helfen da auch die GroB3en den Kleinen. Auch hier ist
der Schltssel wieder, dass es ein gemeinsames Erlebnis ist. Wenn die alle gemein-
sam Musik machen, spielt irgendwo das Niveau auf eine Art gar nicht so eine
grofle Rolle. Sondern dann wollen die Guten auch, dass die Schlechten eben/
Schlechten klingt jetzt alles so bose, aber dass alle mitziehen und die wollen alle
zusammen Musik machen. Und jeder drgert sich, wenn irgendetwas nicht klappt,
aber jeder sieht auch ,,Okay, das und das ist fiir den da jetzt ein bisschen schwer,
dann fuscht du dich da an der Stelle vielleicht ein bisschen durch, da wo es ein
bisschen in den Nudeltopf reingeht, bei den Saxophonen, aber insgesamt haben
wit einen guten Sound."

I: Jetzt mal ein bisschen auf den praktischen Ablauf fokussiert. Gibt es einen
typischen Probenablauf, den du empfiehlst, oder den du mit Schiiler-Big Bands
durchlaufst?

BP2: (...) Einen typischen Probenablauf. Also (...) von wo betrachtet jetzt? Von
Aufbau an oder von/

I: Ja also von der Probenstruktur. Also wie eine Probe aufgebaut ist sozusagen.
Also es kann ja sein, dass man bestimmte Sachen hat, die immer wieder kehrend

in einer Probe gemacht werden oder dass man eine gewisse Konzeption davon
hat.

BP2: Ja, also so ganz grundsitzlich gibt es nicht so viele Sachen, die immer da
sind. Was ich sehr empfehlen kann, wo ich sehr gute Erfahrungen mit gemacht
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habe, ist, dass man sozusagen ein Eroéffnungsstiick hat, mit dem die Probe ei-
gentlich immer begonnen wird. Ich habe bis vor einem halben Jahr die Uni-Big
Band geleitet, da haben wir jede Probe von Kenny Wheeler das Opening von der
"Sweet Time Sweet" gespielt. So das ist auch mit ganz wenig Schlagzeug. Erst nur
die Saxophone und dann die ganze Band. Und das ist halt ein sehr ruhiges Ding
und das war aber immer so, dass es auf eine Art die Leute runter gebracht hat
und auf den Fokus gelenkt hat, auf diese Probe. ,,Jetzt machen wir Musik!" Und
das kann ich sehr empfehlen. Damit habe ich sehr, sehr gute Erfahrungen ge-
macht, eben mit so einen Eroffnungsstiick. Am besten ein Stiick, dass viel mit
Sound zu tun hat. Nicht unbedingt schnell ist, einfach zu spielen, aber wo wie ge-
sagt die Band erst einmal gut klingt.

I: Okay. Und wie sieht das bei Dir mit dem Stimmen aus? Vorher oder Nachher?

BP2: Ich habe das ehrlich gesagt oft danach gemacht. Weil dann wirklich alle
warm waren und dann auch die Instrumente halbwegs zu stimmen sind. Ansons-
ten, wenn sich alle vorher einspielen, kann man das auch vorher machen, hab ich
auch mit anderen Bands gemacht, aber mit der Uni-Big Band hab ich meistens
erst einmal das Stiick dann gestimmt, dann das Stiick noch einmal und das ist halt
so ein 1,5 Minuten Stiick, das ist natiirlich nicht lang. Da kann man das machen.

I: Worauf legst Du bei der Probenarbeit besonderen Wert?
BP2: Details!
I: Details?

BP2: Das kann ich so ganz direkt sagen. Also Details in jeglicher Hinsicht. Also
ich gebe mich nicht zufrieden, wenn etwas halbwegs gut klingt. Also natitlich
entsprechend dem Niveau der Band. Gar keine Frage, man muss immer sehen
was geht. Natirlich, dass darf man NIE aus dem Blick verlieren. Man darf nicht
erwarten, was nicht geht. Aber man darf erwarten, WAS geht! Und es gehen ganz
viele Sachen. Wenn man/ Ich habe es eben schon angesprochen: Balance zum
Beispiel innerhalb der Section. Das finde ich unwahrscheinlich wichtig, weil das
witklich den Gesamtklang der Band/ Natitlich, es ist das ALLERERSTE, was
die Leute horen, was sie nicht merken, aber was die Leute HOREN. Ob eine
Band gut klingt und das liegt zu 80 Prozent DARAN! An dieser Balance. Dann
geht es darum: Kurze Téne: Sind die wirklich kurz? Sind die wirklich zusammen.
Die Tonlingen: Sind die gleich? Werden Téne zusammen angefangen, werden
Tone zusammen aufgehort? Die Intonation. Und "last but not least" der Spal.
Die Freude. Wenn ich das Gefiihl habe, die Band klingt nach einer miiden Kuh,
dann breche ich auch ab und sage ,,Guten Morgen liebe Band!" Also insofern
singe ich auch ganz viel mit denen und arbeite in dieser Hinsicht auch, dass ich
Grooves singen einfach also [Befragter singt einen Funk-Groove. Ahnlich Beat-
Boxen] Und dann singt die ganze Band das und tanzt dazu oder irgendwie sowas
in der Art. Und auf diese Art und Weise bekommt man da auch wieder die Spiel-
freude rein. Insofern, das sind alles Minibausteine auf eine Art, die man natirlich
zusammensetzt und schaut "wo fehlt jetzt noch was, fehlt iberhaupt noch was?"

I: Wunderbar. Wie gehst Du denn beim Einstudieren eines neuen Stiickes vor?
Auch wenn das sicherlich stiickabhingig ist. Vielleicht gibt es da ja einen Fahr-
plan, den man haufig fihrt.
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BP2: (...) Ja also es gibt/ Ich bin in der gliicklichen Situation/ Jetzt zum Beispiel
ich leite ja auch die Landesjuniorband von der Landesjugend in B. und da haben
wir die geniale Situation, dass die die Noten einfach ein paar Wochen vorher be-
kommen und die auch schon mal tiben. Und dann spielen wir das Stiick einmal
durch. Auf Teufel komm raus. Wenn es nicht irgendwie Gberhaupt vo6llig ausei-
nander bricht, dann spiele ich das Dingen erst einmal durch. Und dann sehe ich
weiter. Dann gucken wir uns mal die eine Stelle an oder die andere Stelle. Und
ich arbeite auch da eigentlich schon direkt an Details, was eben dann transfor-
miert wird in die anderen Stellen des ganzen Stiickes. Ich arbeite natiirlich am
Groovekonzept erst einmal. Also wenn es Swing ist, dass ich dann erst einmal
das Spielgefiihl auch versuche zu vermitteln, weil ohne Spielgefiihl kein Sound!
Das ist eine Methode. Wenn jetzt Stiicke nicht so bekannt sind oder etwas kom-
plizierter werden, dann hére ich die an und zwar wenn es geht, erst einmal, ohne
die Noten ausgeteilt zu haben.

I: Anhoren bedeutet, Du gibst Aufnahmen rein?

BP2: Genaul! Ich spiele denen eine Aufnahme vor. Am besten auch im komplet-
ten Bandkontext. Eine Aufnahme und erst einmal ohne Noten, dann bekommen
sie die Noten dazu, dann hort man die Aufnahme noch einmal an und dann wird
das Stiick gespielt.

I: Mit welchen Methoden tbst Du Stellen ein, die spieltechnisch besonders
schwer sind bei einer Schiiler-Big Band?

BP2: Also mit zwei Methoden eigentlich. Also eine Methode ist, wir spielen die
langsam (...) und ich steigere dann das Tempo. Und zwar so 10-20 Prozent tber
das Originaltempo. Um dann zu sagen ,,Und hier ist das Originaltempo." Und
auf einmal ist es nimlich vo6llig entspannt fiir die ganze Band. Die denken ,,Och,
so schwer ist es ja gar nicht." Die Sache ist natiirlich die, einige Leute werden
immer wieder rausfliegen und so. Da nehme ich aber nicht so viel Ricksicht
drauf, sofern einige Leute das auch hinbekommen, WEIL auch hier das Blutle-
cken wieder eine Rolle spielt, denn die Leute, die das nicht hinbekommen, die
werden sich drgern, dass sie es nicht kénnen und die werden sich zu Hause hin-
setzen und das noch einmal tiben. Also ich fordere in den Proben in der Regel
auch nicht so viel zum Uben auf. Weil ich der Meinung bin, das muss von denen
selber kommen. Ich versuche denen klar zu machen ,,Guck mal hier! Und das
konnte gehen! Und schau mal hier und dal" Also, dass sie auch selber merken
"Okay andere Leute konnen das, ich noch nicht, aber wenn wir das zusammen
hinbekommen wird das super." Und dann haben die nimlich auch Lust. Und
dann gehen die von selber ran und setzten sich hin und machen es.

I: Ansonsten, wenn es Probleme bei instrumentaltechnischen Sachen gibt. Also
wenn man jetzt mal von einer sehr jungen Band ausgeht. Wie kann man damit

umgehen, deiner Meinung nach?

BP2: Du meinst, wenn die einfach ihr Instrument noch nicht so gut beherrschen,
oder?

I: Genau, das meine ich.
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BP2: Habe ich relativ wenig mit zu tun. Ich gebe hier und da mal/ Also grade zu
Trompetenschiilern kann ich natiirlich ein bisschen mehr sagen. Posaunen ein
kleines bisschen natlitlich vor allem lber Intonation, auch ein bisschen dariber,
dass man mehr aufmacht, wenn der Sound sehr eng ist. Da gebe ich schon mal
so kleine Tipps, aber das sind natiirlich immer kleine Tipps. Ich versuche da ei-
gentlich/ Also ich denke, dass das natitlich Aufgabe ist der Instrumentallehrer,
sich damit zu befassen und ich versuche, da auch niemanden zu blamieren und in
ein schlechtes Licht zu rutschen in der Band, weil das auch fur das Standing na-
tirlich ganz schlecht ist. Vielleicht, wenn es ganz schlimm wird, dann gehe ich
mal hin in der Pause und spreche mal persénlich mit jemanden und sage ,,Du
pass auf, hier wire es ganz gut, wenn du da mal ein bisschen dran arbeitest. Da,
das ist noch nicht so cool." Aber ansonsten versuche ich, das vor der Band nicht
so auszubreiten.

I: Okay. Wie schaut das denn aus/ Es gibt ja auch Stellen, die musikalisch beson-
ders schwer sind, hdufig. Wie gehst Du denn da vor? Gibt es da Methoden, die
Du anwendest?

BP2: Singen! (...) Ganz viel singen! Ja, weil vieles wird klar. Auch wenn man vor-
singt natiirlich. Es gibt Leute, die sagen, man solle niemals falsch vorsingen. Ich
mache das durchaus manchmal auch mit Absicht. Vorzusingen ,,Pass mal aufl"
dubadabadap [Der Befragte spricht die Silben etwas unrhythmisch vor| ,,Passt
auf, wenn wir das so spielen dobadédédat was ist dann damit?"[Befragter spricht
die Silben in einem rhythmisch exakt mit Betonungen] ,,Was ist denn damit?
Klingt Das besser? Ja, es klingt besset! Okay, dann lasst uns das mal probieren!"
Und da Arbeite ich sehr Gber Verstindnis. Ab und zu mal kleine technische Sa-
chen, wie kriegt man es hin, das etwas irgendwie ein bisschen knackiger klingt.
Macht man die Téne wirklich kurz. Aber ansonsten sehtr viel iber Verstindnis
und einfach tber Singen, Horen, Fihlen, tanze dazu. Tanzen spielt durchaus eine
wichtige Rolle und damit meine ich nicht, dass da jetzt immer so ,,Hobabo* ist,
aber das die Leute dazu mindestens mal aufstehen und: rechts, links, rechts links
[Befragter spricht ein Metrum vor] oder auf Zwei und Vier klatschen oder sowas
in der Art. Also solche Sachen.

I: Die nichste Frage, da sind wir eigentlich schon drin in der Probenarbeit. Wie
vermittelst Du denn Schilern komplexe Rhythmen oder rhythmische Strukturen?
Rhythmus ist ja immer eine DER Schwierigkeiten in der Big Band-Musik fir un-
erfahrene Schiiler. Welche Methoden gibt es da?

BP2: Tone addieren oder Téne weglassen. Das heil3t, wenn man jetzt eine Stelle
hat, wo es einfach vier Sechzehntel sind ,,dabadadat" das man erstmal spielt ,,da-
badabadat, dabadabadat" [Befragter singt erst vier Sechzehntel und dann finf
Sechzehntel], also noch eine dazu macht und die dann spiter wieder wegnimmt,
aber mit denkt. Oder die Erste wegdenkt ,,mhbadabadat, mhbadabadat." Dass
man die Erste hinzufiigt ,dadadadadat" und sie dann wieder weglisst
"mhdadadadat". Dass man eben die fehlenden Strukturen, dass man das auf die
kleinste Ebene runter bringt, rhythmische Ebene und dann eben ausdinnt ein-
fach nur. So wie jeder Schlagzeuger das auch lernt. ,,Du spielst einfach mal was
und dann ldsst du einfach mal das weg und das weg und das weg aber du denkst
die ganze Zeit [Befragter singt einen Funk Groove| und du lisst dann eine Achtel
weg oder so.”“ Auf diese Art und Weise. Insofern hinzuftigen von Beats oder na-
tirlich auch, wenn man zum Beispiel hat ,,datdatdabadat datdatdabadat", dass
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man dann erst mal singt ,,datdatdatdatdat", also weglisst und dann wieder hinzu
einfiigt. Wenn es wirklich nur mal ein Wert ist, der dazu kommt.

I: Also wenn ich das jetzt grade richtig verstehe, gehst Du da auch viel mit Singen
vor. Also Singen, Sprechen.

BP2: Ja, aber auch spielen. Ja tatsichlich auch erst Singen den Rhythmus, aber die
Eins weglassen oder die Eins weglassen oder Stampfen oder sowas in der Art
und dann auch spielen.

I: Und hast Du da bestimmte Silben bei dem Vorsingen oder ist das willkiitlich
bei Dir wodrauf du singst?

BP2: Naja (...) willkairlich (...) wahrscheinlich trifft es das am besten. Also ich
versuche natttlich/ Ich mache mir da nicht so viele Gedanken driiber. Ich singe
das so, wie ich das empfinde. Selten ist es auf "uh hu hu". Ziemlich selten. Und
doch manchmal trifft es das auch. Aber meistens ist das wie gesagt nach Emp-
finden.

I: Dann eine weitere Geschichte besonders bei Schulerbands ist ja das Swing-
Feeling. Wie vermittelst Du Swing-Feeling in einer Big Band?

BP2: Also natirlich ist das Grundverstindnis erst einmal ganz wichtig. Also
sprich, wo das Uberhaupt herkommt und da ist auch erst einmal wichtig, dass
man das wirklich TRIOLISCH macht, wie das bei Count Basie der Fall war. Also
ganz extrem. Und dafir eignen sich am besten so mittleres Tempo bis tendenziell
auf der unteren Seite, also eher ein bisschen langsameres mittleres Tempo. Wo
man  wirklich  triolisch ~ denken  kann. "dudelDadudelDadudelDa
dulDadulDadulDadu" [Befragter spricht Triolen mit den Silben "dudelDa" und
betont den dritten Triolenteil. Danach spricht er nur noch die erste Triole und
betont die dritte. Die erste Triole hilt er zwei Triolenteile lang.] Und das ist das
eine, das ist das grundsitzliche Verstindnis. Sehr gerne gespielt diesbeztiglich na-
tirlich auch was ganz langsames wie "Little Dartlin". Grundsitzlich eignet sich
Basie nattirlich dafiir am besten, weil das genau SO gedacht ist und genau SO am
allerbesten klingt, wenn es witklich prizise ist einfach nur und (...)/ Was wollte
ich noch sagen/ Das ist die eine Komponente, das rein Technische und auf der
anderen Seite auch hier/ Ich scatte ganz viel mit meinen Schiilern. Das heif3t, ich
singe zwei Takte, vier Takte und scatte einfach Swing und sag denen dann ,,Pass
aufl Ich scatte zwei Takte und dann scattet ihr zwei Takte. Und ihr musst nicht
kopieren, was ich mache, aber das Ziel muss das gleiche sein. Ihr kénnt rhyth-
misch machen, was ihr wollt, eigentlich, aber eben in diesem Raster."

I: Und das Ganze ist dann mehr oder weniger eine Kollektivimprovisation, oder
wie muss ich mir das vorstellen?

BP2: Genau, eine Kollektivimprovisation. Und so das jeder fiir sich selber aber
auch fihlen und das spiren kann und erfahrungsgemil3 wenn man dann spielt,
groovt es gleich viel mehr.

I: Dann eine andere Geschichte grade bei jiingeren Bands ist ja das Timing. Gibt
es da Methoden wie Du das Timing einer Band trainierst?
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BP2: (...) Nicht so ganz explizit. Das ist ein Effekt, der sich dartber einstellt, iber
genau das, was ich eben grade gesagt habe. Durch einfach dieses technische Wis-
sen einerseits und andererseits durch das Spuren. Wie fuhlt sich das an. Und
dadurch ergibt sich da ganz viel. Es gibt Kleinigkeiten, wo ich sage ,,Denkt euch
da einen kleinen Schlagzeuger in eurem Kopf, der spielt [Befragter spielt einen
Schlagzeugrhythmus].“ Und das ist natiirlich Teil der Probenarbeit, ganz klar! Es
gibt Sachen, wo ich sage, besonders wenn man eine ganz Dicke vier hat, also ei-
nen Einstieg auf der vier, wo die einfach auch mal aufstehen und sich auf vier
hinsetzen und spiiren dieses Gewicht. ,,Und auf die Vier setzen wir uns HIN!"
Und damit sind Sachen dann auch schon zusammen. Also auch da wieder die
Gefiihlsebene und Singen und so.

I: Gefiihlsebene und das andere ist das/ Kann man das als Bildebene bezeich-
nen?

BP2: Ich wiirde das als Verstandnisebene und Gefihlsebene eher bezeichnen.
Das ist auch wieder rechte und linke Gehirnhalfte. Genau das.

I: Dann noch eine weitere Sache. Improvisation ist ja grade in jungen Bands im-
mer ein Thema. Gibt es da Methoden, wie du Schiiler einer Big Band an das Im-
provisieren heranfihrst?

BP2: Mal so ganz direkt gesagt, das ist leider ein Thema, dass ich immer ein biss-
chen stiefmitterlich behandele. Mache ich auch in dem Sinne nicht mit Absicht,
aber da habe ich zwar gewisse Konzepte an der Hand, aber ich habe noch keins
gefunden, was fir mich so richtig perfekt funktioniert. Die Sache damit ist auch/
Es ist gut, wenn die ein bisschen Blut lecken und wenn das ein Thema ist. Gar
keine Frage. Was man machen kann ist, dass man erst einmal einen Ton vorspielt
und sagt ,,Sucht mal diesen Ton!" Und dass man dann von diesem Ton ausge-
hend spielt [Der Befragte singt drei Téne. Grundton-I-Grundton]| da zum Bei-
spiel. Und die sollen halt diese zwei Tone finden. Und dann macht man daraus
eine Rhythmik. [Der Befragte singt die drei Tone in einem Rhythmus] Und dann
mache ich noch einen Ton mehr dazu. Und dann noch einen Ton mehr dazu.
Und dann irgendwann kann mit drei, vier T6énen anfangen tber so etwas modales
wie "So What" oder sowas zu improvisieren. Und dann kommt auf einmal der B-
Teil und dann mussen sie einen Ton héher und dann mussen sie wieder suchen.
Und auf die Art und Weise wird direkt/ Ja genau, finden die direkt, dass es vet-
schiedene Tonarten gibt, dass es wichtig ist, dass man weil}, wo man ist und dass
es aber trotzdem mdglich ist, mit wenigen Ténen Musik zu machen. Und [unv.]
finde ich es doch im Kollektiv relativ schwer zu unterrichten, weil daftr die Ni-
veaus doch meistens zu unterschiedlich sind. Manche Leute wollen eigentlich
wissen, wie man tber einen Dominantseptakkord spielt und mit #9 und so und
andere Leute wissen nicht einmal, was ein Dominantseptakkord ist. Und da muss
man dann halt erst einmal anfangen und Dominantseptakkorde zu erkliren und
da langweilen sich schon die ersten. Und deshalb betrachte ich mich bei Improvi-
sation eher als/ Also sie sollen die Gelegenheit bekommen, das auszutiben, gar
keine Frage! Also wer Solo spielen will, jeder Zeit gerne! Und Blut zu lecken.

I: Dann gehen wir aus dem methodischen Teil so ein bisschen raus. Eine andere
Frage ist ja auch immer in Arrangements gibt es ja eine bestimmte Notationswei-
se, die auch nicht immer ganz eindeutig ist. Wie gehst Du denn mit den Notati-
onsformen in Arrangements um? Grade in der Arbeit mit einer Schiler-Big
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Band.

BP2: Ein sehr hiufig von mir benutzter Satz ist/ Ich nehme also ein Notenpapier
in die Hand und sage ,,Guckt mal hier, das ist Papier. Das kann vor allem eins
gut, das brennt gut!" (Lach) Also ich nehme da mehr den franzdsischen Ansatz,
ich nehme das mehr so als Empfehlungen, wie die Franzosen rote Ampeln neh-
men. Also ich versuche einerseits, wenn ich selber spiele, das so prizise wie mog-
lich erst einmal zu nehmen und zu gucken ,,Warum schreibt er das?" Aber die
Erfahrung zeigt, dass grade in Schiler-Arrangements gerne iiber jedem Ton ir-
gendein Phrasierungszeichen steht und grade wenn ein Akzent driiber steht, ist es
halt so ein bisschen fragwiirdig, weil in Schiiler-Arrangements das gerne bedeutet
LANG und im professionellen Bereich das hiufig bedeutet KURZ: Also das
heil3t, da gibt es schon von daher eine Diskrepanz. Und da versuche ich, mog-
lichst kreativ mit umzugehen und Phrasierungen zu finden, die gut klingen am
Ende. Das heif}t, ich dndere die manchmal auch wirklich. Natirlich nach M6g-
lichkeit, wenn es originale Aufnahmen gibt, im Wissen dieser Originalaufnahmen
und versuche das dementsprechend zu verindern in dieser Richtung. Und an-
sonsten/ Ja, also wie gesagt. Kreativer Umgang damit. Weil man muss irgendwie
gucken, was klingt. Und vieles ist einfach nur versucht darzustellen/ Zum Bei-
spiel es gibt dieses Arrangement von "Moten Swing" von der Count Basie Big
Band und da steht etwas mit dem Akzent auf dem letzten Ton. Das ist aber
nicht, was die Basie Big Band spielt, sondern das ist genau gegenteilig. Und sowas
andere ich wirklich ganz rigoros.

I: Lasst du das dann von den Schilern in die Noten reinschreiben oder machst
du das mundlich oder wie funktioniert das?

BP2: Das hingt natiirlich von der Band ab. Es gibt unterschiedliche Typen.
Menschtypen. Mache mussen sich das reinschreiben und dann muss man auch
darauf bestehen, dass die das machen, weil sonst gibt es irgendwann Arger. Und
oftmals funktioniert das aber tatsichlich mit genau dem, was ich grade gesagt ha-
be. Zu sagen ,,Es sind Empfehlungen. Der meint da irgendwas was, aber nicht
das ist, was ich euch grade versuche zu vermitteln. Der legt da Wert auf Details,
die aus meiner Sicht nicht ganz so wichtig sind und deswegen spielen wir das so
und so." Ja, also ich mache das eigentlich miindlich und lasse die Leute das ein-
tragen, wenn ich das Gefiihl habe, das ist jetzt wirklich eine wichtige Anderung,
die wirklich eingetragen werden muss. Also wenn ein Ton lang eingetragen ist
und ich will den kurz haben, dann miissen die das naturlich reinschreiben.

I: Alles klar: Dann eine weitere Sache haben wir noch. Dirigat. Die Frage ist ja
immer, wie siecht man sich selber als Big Band-Leiter. Es gibt ja verschiedene An-
sitze. Wie gestaltet sich das bei Dir? Dirigierst dur Wie sieht das aus bei Dir?

BP2: Also ich versuche uber weite Strecken zu mindestens klein vor dem Bauch
sozusagen das normale 1,2,3,4 Schlagbild zu zeigen. Was einfach damit zu tun
hat, dass so lange es lduft, ich eigentlich nichts machen muss, ist das noch mal ein
kleiner Anker. Das gibt der Band auch das Gefiihl, dass ich auch da bin, dass ich
jederzeit eingreifen kann, dass ich weil3, was passiert. Insofern ist das auf eine Art
wichtig, dass man da mit dabei ist. Dieses Schlagbild benutze ich auf jeden Fall
sehr viel, gar keine Frage. Find ich wie gesagt wichtig, weil das auch zeigt, wo
man im Takt ist. Es ist aber NICHT IMMER NOTWENIG. Manchmal, grade
wenn ich Funk-Sachen spiele, Rock-Sachen spiele, lasse ich die auch gerne ein-
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fach mal spielen. Ich stelle mich auch gerne mal an die Seite/Also grade auch in
Konzertsituationen sowieso an die Seite und lass die einfach spielen und Spal3
haben und tanze dazu eigentlich mehr. Also mehr so dieser Thad Jones Dirigier-
ansatz. Also mal so mal so, das hingt sehr von der Stilistik ab. Bei Swing schnip-
se ich eher auf zwei und vier, sofern es lauft und ich nicht in dieses Schlagbild
zurtiickgehe. Manchmal auch nur auf Halbe, das hingt vom Tempo ab nattrlich.
Was ich wichtig finde, was ich noch sagen mochte, dass dieses Schlagbild, oder
jemand, der dirigiert, aber einen ganz erheblichen Einfluss darauf hat, wie die
Band spielt. Das heif3t, ob ich jetzt vier Schlige zeige, oder ob ich jetzt Halbe zei-
ge, oder sogar Ganze zeige, hat einen erheblichen Einfluss auf die Ruhe in der
Band. Ob ich jetzt Viertel, Halbe oder Ganze zeige, dass spiirt man richtig, wie
die Band unterschiedlich klingt, je nachdem, wie man das macht. Insofern des-
halb auch unterschiedliche Ansitze.

I: Bedeutet das auch/ Also gibst Du auch Einsitze und zeigst Akzente an oder

wie muss man sich das dann vorstellen, oder ist das dann klassisch straight
durch?

BP2: Nein, also ich gebe Einsitze, gar keine Frage. Grade wenn es LANGE Pau-
sen waren, grade wenn es OFFENE Teile waren, Cues zu geben sind. Mindes-
tens vier Takte vorher, manchmal gebe ich acht Takte vorher schon einmal so ein
Achtung und hebe meinen Zeigefinger und gebe dann vier, drei, zwei, ein mit der
Hand. Zum Teil gebe ich in mein Dirigat hinein, also wenn einzelne Leute Eins-
dtze haben oder sowas, zeig ich eben noch einmal auf die Posaunen oder die 3.
Trompete oder wer auch immer spielen muss. Ganz viel mit Blickkontakt natiir-
lich. Sowas mache ich schon. Und ansonsten auch ganz viel Dynamik. Also das
heif3t, wenn es laut wird, werde ich auch ganz grof3 vorne und wenn es leiser wird
werde ich auch kleiner.

I: Super. Dann kommen wir eigentlich schon zur letzten Frage. Die ist eigentlich
zu der Aufstellung. Also am Anfang haben wir ja die Aufstellung zusammen auf-
gemalt. Erst einmal zu der Probenaufstellung. Du sagtest, Du verwendest hiufig
das Viereck. Warum das Viereck?

BP2: Ich habe das eine Zeit lang gemacht. Also ehrlich gesagt, als allererstes Mal
hatte ich da noch nicht so viel Erfahrung. Also das stammt aus einer Zeit, in der
ich noch nicht so viele Bands geleitet habe und das aber erlebt habe und damit
eben wesentlich mehr Disziplin etlebt habe und du kommst halt direkt an die
Sections ran. Du kannst dich direkt an die Trompeten wenden und du stehst di-
rekt vor denen. Und du kannst sagen "Du, Du, Du, zack, zack." So, das ist das
eine. Und das andere ist, die anderen bekommen nattrlich bei weitem nicht so
viel auf die Ohren. Das ist einfach auch ein Gehér-Ding. Insofern eigentlich auch
ganz angenchm. Wenn man jetzt im professionellen Bereich/ Es gibt hier in B.
eine Band, die trifft sich einmal im Monat. Und wenn man dann keinen Leiter
hat, ist das sowieso viel besser, weil einfach die Kommunikation untereinander
viel besser ist. Aber bei Schulerbands natiirlich nicht.

I: Dann bei Konzerten verwendest Du die Basie Aufstellung. Gibt es da Griinde
fur?

BP2: Naja, einfach Sound, ja klar. Also ich habe verschiedene Sachen auch erlebt.
Es gibt fir die Saxophone ja auch die amerikanische Aufstellung. Also sprich mit
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den Tenor-Saxophonen getrennt oder ob das Bariton links sitzt und die Basspo-
saune rechts, solche Sachen/ Naja, ne, das spielt schon eine Rolle. Ich habe gerne
Bari und Bassposaune zusammen und gerne auch auflen, weil dadurch das
Klangbild einfach grofler wird. Wenn die was mit dem Bass zusammen haben,
dass man den Bass also nicht nur von der Mitte hat, sondern auch von beiden
Seiten. Ansonsten, ich habe auch Sachen erlebt, wo Trompeten und Posaunen in
einer Reihe gestanden haben und die Saxophone einfach davor. Das klingt ein-
fach in meinen Augen nicht. Das ist wichtig, dass die ersten Positionen direkt
hintereinander sitzen natitlich, weil die letzten Endes diejenigen sind, die die
musikalische Gestaltung vorgeben. Und natiitlich auch da/ Deswegen steht die
Trompete ja auch hinten, weil sie einfach am lautesten ist, weil sie aber auch die-
jenige ist, die, sobald alle spielen, die musikalische Maf3gabe ist. Und dementspre-
chend mussen die auch alle héren.

I: Vielleicht abschlieBend noch die Frage, gibt es aus Deiner Sicht noch irgen-
detwas oder irgendeine Herausforderung beim Leiten einer Schiiler-Big Band,
tber die wir bisher noch nicht gesprochen haben?

BP2: Naja, es gibt eine Herausforderung, die ich so kenne, die aber sehr individu-
ell auch zu behandeln ist. Namlich Disziplin. Probendisziplin ist auch immer ein
Problem. Also Probendisziplin auf der einen Seite. Wo man auch immer schauen
muss, dass man schon mit Sections arbeitet und auch wirklich mal sagt ,,Saxo-
phone, die und die Stelle! Rhythmusgruppe das und das." Damit man die Sachen
auch einzeln hat und dann wieder zusammen bauen kann. Grade wenn es nicht
so oft Section-Proben gibt, aber selbst dann immer noch. Es gibt immer wieder
Situationen, wo das mal sein muss und da sitzen halt die anderen rum wihrend-
dessen. Und da muss man halt schauen, dass man das nicht zu lange hilt, diese
Sachen, diese Arbeitsweisen. Dartiber hinaus muss man jedem Stiick irgendetwas
abgewinnen und jeden auch fordern. Also ich habe oft erlebt, das die Leute, die
an der dritten, vierten Trompete sitzen, auch grade wenn man in der Big Band-
Aufstellung probt, grade dann sind die hinten irgendwo in der Ecke und die fih-
len sich wenig angesprochen oftmals. Und dabei ist es wichtig, dass man im
Blickkontakt vor der Band stehend einerseits alle einbezieht. Insbesondere diese
Positionen auch. Und andererseits, das ist aber eher was fur Section-Proben, dass
man sagt ,,Pass auf, du spielst jetzt vierte Trompe, aber wir nehmen jetzt mal an,
das ist die eigentlich Melodie und das andere sind sozusagen Oberstimmen und
DU hast aber jetzt den wichtigen Part." Dass man demjenigen auch mal eine
Verantwortung iibergibt. Andersrum, dass man den Satz eben auch mal ausba-
lanciert und den einen lauter spielen ldsst, den anderen leiser spielen lisst und die
merken dann auf einmal ganz schnell, wenn die gehort haben wie es richtig ist,
merken die ganz schnell, dass da ein groBes Loch entsteht oder dass da jemand
vollig iberreprisentiert ist. Auch das gibt eine Menge Verantwortung fir jeden,
der da spielt in der Section. Dieses Verantwortungsgefihl ist, denke ich, ganz
wichtig im Hinblick auf die Probendisziplin. Und ansonsten ist es nattrlich wich-
tig, dass man als Band-Leiter wirklich ptunktlich anfingt. Egal, ob alle da sind o-
der nicht. Dass jeder, der zu spit kommt, auch wirklich ein schlechtes Gewissen
hat. Dafiir aber auch piinktlich authéren!

I: Klasse. Wir sind soweit am Ende. Dann bedanke ich mich herzlich bei Dit!

BP2: Sehr gerne! Ich hoffe ich habe nicht zu viel gelabert.
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Skizzen der Band-Settings der Befragten
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Anhang II: Auswertung

Differenzierungsprozess nach Kuckartz (2014, S. 84)

1.

Auswahl einer thematischen Kategorie, die man ausdifferenzieren méchte, d.h. fiir diese Ka-
tegorie sollen nun (neue) Subkategorien gebildet werden.

Zusammenstellung aller mit dieser Kategorie codierten Textstellen in einer Liste oder Tabel-
le. Dies bezeichnet man auch als Text-Retrieval.

Bilden von Subkategorien am Material: Diese werden zunichst als eine ungeordnete Liste zu-
sammengestellt[...]

Ordnen und systematisieren der Liste(n), Identifikation der relevanten Dimensionen, ggf.
Zusammenfassen von Subkategotien der Liste zu abstrakteren/allgemeineren Subkategotien
Formulierung von Definitionen fiir die Subkategorien und illustrieren der Kategoriendefini-

tion durch prototypische Beispiele.
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Kategorie Definition Ankerbeispiele
Musikpraktische Aus- | Musikalische Fihigkeiten und Voraussetzungen, tiber | B: Also ich glaube es ist gut, wenn der Leiter jedes der
gangsposition die die Leiter verfiigen oder die ihrer Meinung nach | vorhandenen Instrumente in Ansitzen spielen kann.

wichtig fur das Leiten einer Schuler-Big Band sind.

Weil er dann die Probleme, die die ihm anvertrauten
Schiiler haben/ Weil er die dann besser versteht. Und
auch zur Not mal helfen kann, aber wenigstens das
Problem versteht (B2, 75).

Das hingt natiirlich auch sehr stark davon ab, dass die
Leitungspersonen hortechnisch so offene Ohren hat,
das sie sowas bemerkt und dann GANZ GEZIELT
natirlich auch Input gibt[...] (BP1, 22).

Pidagogische Ausgangspo-

sition

Grundlegende pidagogische Ansichten, die der Big

Band-Arbeit seitens der Leiter zu Grunde liegen.

Aber es ist immer die Frage, wie man die Priorititen
setzt. Und da ist fur mich die TEILHABE und die
Moglichkeit diese Teilhabe anbieten zu kénnen, ist mir

wichtiger als die puristische Klanglichkeit (BP1, 20).

B4: Ja, also da zidhlt bei mir auch erst einmal der olym-
pische Gedanke. Dass alle die mitmachen wollen auch
mitmachen DURFEN (B4, 26).

Ziele der Big Band-Arbeit

Ziele, die mit der Big Band-Arbeit innerhalb der

Schule verfolgt werden.

Sondern das Hauptziel ist ja moglichst vielen Kindern
eine musikalische Erfahrung in der Gruppe und auch

am Instrument zu ermdglichen (B2, 10)




LS

Schulintern nattrlich, dass man sich mit der Schule
identifiziert (B3, 4).

Musikalische Schwerpunkt- | Musikalische Ziele und Schwerpunkte, die innerhalb

Setzung

der Probenarbeit von den Leitern gesetzt werden.

B4: Ja, also ich wiirde mal sagen den besonderen
Wert/ Also die Besonderheit, wo ich besonders drauf
achte, das sind erst einmal dynamische Differenzie-
rungen und Artikulation (B4, 38)

Codierleitfaden Ebene 1

Codierleitfaden Ebene 2

Kategorie

Definition

Ankerbeispiele

Zeitlich und Raumliche Organisation

Informationen die Aufschluss tber die zeitli-
che und raumliche Organisation der Schiiler-

Big Band geben.

B1: Also wir proben einmal die Woche, re-
gelmifBig mittwochs. Da ist auch von Schul-
seite her der Stundenplan so gestaltet, dass
eben diese Zeit fir alle Schiler gegeben ist.
Und zwar von 12.45 bis 14.30. Also tja, nicht
ganz zwei Schulstunden. Dazu kommen Pro-
bentage, die wir einmal im Halbjahr in der
Regel, manchmal auch nur einmal im Jahr,
abhalten. Das sind dann zwei zusitzliche
Tage, die wir dann auch ganztigig Proben,
auch mit externen Dozenten, auch in Satz-

proben.




Fortbestand der Big Band

Informationen, die Aufschluss tber Strate-
gien zur Sicherstellung des Fortbestands der

Schiiler-Big Band geben.

Im Hintergrund muss ich dazu sagen, ich
habe angefangen da eine Musikschule zu
organisieren. Fine Jazz-, Rock-, Popmusik-
schule sozusagen die hat jetzt so 350 Schiler
und 30 Dozenten und die Schiiler der Musik-
schule sind auch meistens an der Schule und
die spielen dann auch in der Big Band. Das
hat dann eine GEWISSE NACHHALTIG-
KEIT (B2, 8).

Bei uns hat das dann allerdings dazu gefihrt,
dass wir Musikprofilklassen auch in der Mit-
telstufe haben, von Klasse 5 bis einschliel3-
lich Jahrgang 9 gibt es eben diese
Profilklassen (B3, 4).

Konzerte

Informationen die Aufschluss tiber die Or-

ganisation von Konzerten geben.

Wir treten ungefihr 20 Mal im Jahr auf, was
fir eine Schul-Big Band sehr viel ist, also
auch auBlerschulische Auftrittsorte und wir
machen auch viele Auslandsreisen. Aufgrund
der Moglichkeiten die wir hier haben durch
Partnerschulen aber auch durch Partnerstadte
oder eben auch in die USA, das hingt dann

ein bisschen mit mir zusammen (B1, 4).
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Hauptkategorie

Subkategorie

Definition

Ankerbeispiele

Fortbestand
Big Band

der

Zusammensetzung

Information die Aufschluss uber die
Alterszusammensetzung der Schuler-

Big Band geben.

B1: Ach ja, welche Jahrginge. Ja also die jingsten
sind bei uns eigentlich in der 9. Klasse. Es gibt ab
und zu mal Ausreiller, wenn ein Schiler also mal
sehr begabt ist, und fleiBlig ist und sehr viel schon
auf seinem Instrument kann, dann kann er natir-
lich auch schon in der 7. Klasse in die Big Band
kommen. Das hatten wir bisher so zwei drei Mal.
Aber das regulire Einstiegsalter ist in der 9. Klas-
se und dann mit dem Abitur, also nach der 13.
Klasse verlassen sie dann die Big Band (B1, 10).

Aufnahmeverfahren

Informationen, die Aufschluss Uber
das Aufnahmeverfahren der Schiler-
Big Band geben.

Ja, es gibt kein Vorspielen. Alle kénnen mitma-

chen! (B4, 10).

Instrumentenbeschaffung

Informationen, die Aufschluss dar-
tber geben, wie die SuS mit Instru-

menten versorgt werden

B4: Ja, wir haben Leihinstrumente. Also das
Problem haben wir tiberhaupt gar nicht. Wir ha-
ben ein Bari-Sax, eben das ist wichtig und eine
Bassposaune, denn das kaufen die Schiiler nicht

mal grade so, die haben wir als Leihinstrumente

(B4, 22)




Codietleitfaden Ebene 3

Kategorie

Definition

Ankerbeispiele

Besetzung

Strategien, die die Umstrukturierung
der Besetzung einer Big Band in be-

sonderen Situationen betreffen.

S.u.

Heterogenitit der SuS

Strategien, mit denen der Leistungs-

heterogenitit der SuS begegnet wird.

B:Gut es gibt ja verschiedene Stimmen und die Besten spielen die ers-
ten und die noch nicht so weit sind die missen sich dann halt mit der

zweiten, dritten, vierten Stimme begntigen. So ist das halt (B1, 22).

Probenatmosphire

Strategien, die angewendet werden,
um gewunschten Probenatmosphire

zu erzielen.

An der eigenen Stimmung und an dem so zu arbeiten, was so, ja ich
sag mal, was eine GUTE ATMOSPHARE in der Band gibt. Weil,

wenn dann die Konzentration auf die Musik dazukommt, DANN wird




es gut. (B2, 30).

B2: Ich nenne das mal ,,Friendly-Game". Kommt eigentlich aus der
Pferdeerziehung. Friendly-Game bedeutet, man geht hin, man fragt

,,Hey wie gehts, alles gut bei dir?** So diese Fragen (B2, 38).

Probenstruktur

Strategien, die die Planung der re-
gelmifligen Probenstruktur betref-

fen.

B4: Ja, also in der Regel ist es so, dass ich erst einmal anfange mit ei-
nem oder zwei bekannten Sticken. Meistens mit einem Stiick, das die
richtig gut kénnen/ Erstmal Motivation herstellen und ,,Wir kénnen
was!" Nach dem ersten Stiick stimme ich erst ein, also vorher gar nicht
einstimmen. Erst das erste Stiick spielen und dann einstimmen, weil
die dann alle warm geblasen sind. Dann meistens ein zweites Stick
hinterher, da nehme ich ein Stiick was eine Baustelle ist, wo witr dann
richtig proben, auch erst einmal im Ensemble, dass die sehen wo
schwere Stellen sind und dann gegebenenfalls, das kommt nicht alt zu
hiufig vor, aber gegebenenfalls Satzproben, dass ich dann Posaunen
Trompeten, Saxophone und Rhythmusgruppe trenne, dass die dann in
vier Parts proben (B4, 34).

Neue Stiicke einproben

Strategien, die das Eintben neuer

unbekannter Stucke betreffen.

B3: Also wir versuchen dann natiirlich erst einmal den Anfang abzu-
spielen. Also erst einmal einzusteigen. Also ich kann das auch nicht

generalisieren. Das kommt ganz auf das Stiick drauf an (B3, 38).

Spieltechnische

keiten

Schwierig-

Strategien, die bei spieltechnisch
schwierigen Stellen verwenden wer-
den. Spieltechnische schwere Stellen

sind jene, bei denen die SuS Instru-

B2: Ja also die Héhe kann ich ja nicht in der Probe trainieren, von der
ersten Trompete. Hohe kann ich nur ganz begrenzt trainieren in der
Probe. Das geht ja nicht. Deshalb ist es da hdufig ein Problem, dass ich

lange hohe Stellen habe. Das lass ich dann oft oktavieren. Also nach




mentenbedingt Schwierigkeiten zei-
gen, wie beispielsweise schwere Grif-
fe oder Tonhohe bei Blechblisern.

unten oktavieren, von der Ersten oder so. Und fiir die Blechbliser
viele Pausen einbauen. Hohe miissen die zu Hause tiben. Das muss
auch klargemacht werden (B2, 48).

Musikalische /Gestalterische

Strategien, die bei musikalisch und

B1:Also wenn es beispielsweise um lange Phrasen geht, geht es ja auch

Schwierigkeiten gestalterisch schweren Stellen ver- | um Bilder, die man den Schilern vermittelt. Da hilft es dann auch vor-
wendet werden. Musikalisch schwere | zusingen, ja. Vielleicht erstmal die richtige Version und die falsche
Stellen sind jene, die bedingt durch | dann vielleicht auch mal, also kurzatmige kleine Fetzen von Melodien
das Arrangement schwierig zu spie- | machen eben keine grof3e Phrase und das kann eben auch tber vorsin-
len sind. Dies kann die Intonation, | gen gut demonstrieren (B1, 34).
Phrasierung, Artikulation, lange B6-
gen oder auch rhythmische Elemente
betreffen.
Improvisation Strategien, die das Improvisieren | B4: Ja denen empfehle ich immer wie gesagt erst einmal mit den Blues-
innerhalb der Band betreffen. skalen anzufangen und dann auch zu variieren. Einfach noch einmal
auf Akkordwechsel zu horen. Die sind ja hdufig notiert. Also in den
Arrangements, die ich spiele gibt es notierte Soli, da sind dann aber die
Akkorde driiber und ich sag denen ,,Ihr kénnt euch ja auch orientie-
ren, an dem was notiert ist, aber versucht doch mal frei auf den Ak-
kordsymbolen zu improvisieren." Und das klappt eigentlich auch ganz
gut. Aber das Improvisieren als solches, wiirde ich sagen, lernen sie
nicht auf der Big Band Probe, sondern das lernen sie im Instrumental-
unterricht (B4, 84).
Dirigat Strategien, die die Leitungsfunktion | B1: Also ich reduziere es auf das Notwendigste bei Konzerten, weil da

betreffen.

ist es dann geprobt. In der Probe und dann auch bei Konzerten/

Wichtige Einsitze gebe ich natiirlich, es wird Vorgezihlt und ich greife




ein, wenn das Tempo nicht steht oder eben zu kippen droht. Aber
wenn die Sache liuft, beschrinke ich mich im Wesentlichen auf ir-
gendwelche Akzente oder wie gesagt Einsitze. Also ich dirigiere da
keine Takte (B1, 42).

Arrangement

Strategien, die sich auf den Umgang

mit den Arrangements beziehen.

BP1: Naja, ich wiirde gerne erwihnen, dass ich die Big Band-Leiter
ermuntern mochte, Sticke so an die Band anzupassen, mit Head-
Arrangements und eingefiigten Solos und solchen Sachen, wie das im
Jazz einfach typisch ist. Wenn wir irgendwie einen starken Solisten eine
starke Solistin haben und die Akkordfolge von dem Stiick das hergibt,
warum sollen wir dann nicht ein Extrablatt einfigen irgendwo und die
Rhythmusgruppe spielt dann diesen Chorus nochmal oder man denk
sich einen Chorus aus oder man macht einen vereinfachten Chorus fir
eine unerfahrenen Solistin zum Beispiel, damit man einfach das was
fir den Jazz wesentlich ist, ndmlich Improvisation, dass man das auch
ermoglicht (BP1, 51).

Band Setting

Strategien, die den Aufbau einer
Band aus musikalischer Perspektive

betreffen.

B1: Ja also, wir haben wie gesagt in der letzten Reihe die Trompeten
und Posaunen, acht insgesamt an der Zahl. Mikrofontechnischen fas-
sen wir hiufig die ersten Spieler beider Instrumente zusammen. Wobei
wir das auch durchaus, wenn wir die Moglichkeit vieler Mikrophone
haben, dann dndern, dass wir die ersten Spieler in die Mitte der Grup-
pe stellen. Die Rhythmusgruppe kompakt auf der linken Seite. Vorne
in der ersten Reihe. Aufgrund der vielen Spieler, die ersten Saxopho-
nisten mit Bariton und zweite und dritte Reihe versetzt nach rechts,
dann eben die zweiten Spieler. So hort sich jeder gut. Auch die Tatsa-

che, dass die Trompeten teilweise hinter der Rhythmusgruppe stehen




ist eigentlich kein Problem, weil wir das ganze schon ein bisschen nach
rechts verschieben, sodass die Rhythmusgruppe dann schon ihren ei-
genen Bereich hat (B1, 44).

Hauptkategorie Subkategorie Definition Ankerbeispiele
Besetzung Mehrfachbesetzung | Strategien, die bei Doppel- | B2: Also ich toleriere das sozusagen in der Big Band bis eben zu
oder Mehrfachbesetzungen | Doppelbesetzungen, da machen wir keine Dreifachbesetzungen in
verwendet werden. aller Regel, sondern einfach nur Doppelbesetzungen. Und wir
spielen dann/ Wir spielen dann auch/ Eigentlich ist halt alles dop-
pelt oder TEILWEISE doppelt besetzt (B2, 25).
Unterbesetzung Strategien, die bei einer | Also wenn es sich vermeiden ldsst, wiirde ich halt nicht von einem
Unterbesetzung der Band | Keyboard ersetzen, oder so. Gut, Bass wire vielleicht eine Mog-
verwendet werden. lichkeit. Das kénnte man vielleicht eine Zeit lang machen (B3, 16).
Musikalische/ Rhythmische Strategien, die bei komple- | B3: Ja, also dann mit Singen oder Sprechen. Oder auch vorsingen
Gestalterische Schwierigkeiten xen, schwierigen Stellen | ODER, das kommt eben auch vor, wenn man einen hat, der un-
Schwierigkeiten verwendet werden. heimlich sicher in dem Satz ist, dass man es von dem eben vorspie-
len lasst (B3, 40).
Rhythmische Strategien, mit denen das | Bl: Also wir spielen ja recht viel Swing und insofern bekommen
Schwierigkeiten /| Swing-Feeling ~ vermittelt | sie das schon gleich mit. Wesentlich ist, dass der Schlagzeuger das

Swing-Feeling

witd.

Feeling hat. Denn der kann viel ibertragen. Also es ist da immer
ganz besonders wichtig mit den Schlagzeugern zu proben. Aber
auch da/ Beim Swing geht es dutchs Machen am besten, dutchs

Singen, durch Spielen, Vormachen, Nachmachen und aber auch




durch die Beschreibung. Es ist auch wichtig, dass man es versteht,
dass da zwei gleiche Achtel, die da auf dem Papier sind eben nicht
gleich sind (B1, 30).

Rhythmische
Schwierigkeiten

Timing

/

Strategien, die das Timing
der Band verbessern oder

unterstutzen.

BP2:(...) Nicht so ganz explizit. Das ist ein Effekt, der sich dariiber
einstellt, iber genau das, was ich eben grade gesagt habe. Durch
einfach dieses technische Wissen einerseits und andererseits durch
das Spuren. Wie fiihlt sich das an. Und dadurch ergibt sich da ganz
viel. Es gibt Kleinigkeiten wo ich sage ,,Denkt euch da einen klei-
nen Schlagzeuger in eurem Kopf, der spielt [Befragter spielt einen
Schlagzeugrhythmus].“ Und das ist natiirlich Teil der Probenarbeit,
ganz klar! Es gibt Sachen wo ich sage, besonders wenn man eine
ganz Dicke vier hat, also einen Einstieg auf der vier, wo die einfach
auch mal aufstehen und sich auf vier hinsetzen und spiiren dieses
Gewicht. ,,Und auf die Vier setzen wir uns HIN!" Und damit sind
Sachen dann auch schon zusammen. Also auch da wieder die Ge-
fihlsebene und Singen und so (BP2, 52).

Arrangement

Notation

Strategien, die den Umgang
mit der Jazznotation betref-

fen.

B1: Ja, also die Schiiler kennen natiirlich die typische Jazzartikula-
tion durch das stindige Proben und bekommen das mit. Ich weise
natirlich immer darauf hin, das durchzufiihren. Manchmal kann es
auch sein, dass mir das nicht gefillt und dann dndere ich das (B1,

46).




Beispiel fiir die Zusammenfassung der Kategorien mithilfe der Grind-Funktion:
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B1: Ja, also es gibt die Puristen, die sagen ,Eine echte Big Band ist
nur, wenn man mit 17 Mann spielt.“ Zu denen gehére ich nicht. Bei
mir durfen alle mitspielen, die das Niveau haben, mitspielen zu
kdnnen. Und es kommt dann bei uns dazu, dass wir fanf 1.
Altsaxophone haben und sechs 2. und Tenor wie da eben aus der
Liste auch ersehen kénnen. Das mag fur die Puristen dann
schrecklich sein, aber fir mich und das bekommen ich dann auch
als Ruckmeldung vom Publikum, durchaus auch von Musikern, dass
diese Big Band durch eben diese Besetzung auch einen ganz
eigenen Sound hat. Man darf namlich nicht vergessen, dass ein
Saxophonist in einer Profi Big Band eben dreimal lauter spielt als
ein Schiler. Was bei den Blechblasinstrumenten eben nicht der
Fall ist. Also insofern, wére auch argumentativ hier eine
Begrundung gegeben, warum man eben auch mehr Saxophone
zulasst. Aber es gibt auch einen ganz speziellen angenehmen
Sound am Ende. Naturlich, die Solo-Saxophonisten die
tUbernehmen dann sozusagen den eigentlichen Part der
Improvisation. Also es Improvisieren nicht die zweiten.

Phil [18-18](0)

Bei den Klavierspielern machen wir es so, dass ich eigentlich von
beiden erwarte, dass sie alle Sticke kdnnen, was naturlich sehr
viel ist grade im Klavier. Insofern lasse ich also auch zu, dass sie ein
Teil des Repertoires, das bei uns ja doch recht groR ist, sie sich
dann auch absprechen, wer was macht. Aber nur EIN TEIL! Weil
wenn einer krank ist missen wir immer noch auftrittsfahig sein.
Genauso ist es naturlich beim Schlagzeug. Dass die drei sich dann
absprechen, was ihre favorisierten Stiicke sind. Aber eigentlich
missen sie alle konnen.

Phil [22-22](0)

lt\lle Blaser, die ein gewisses Niveau haben, dirfen mitspielen. Besonders alle
Saxophonstimmen werden mehrfach besetzt, da Schiller leiser als Profis spielen. In der
Rhythmusgruppe spielen Klavier und Schlagzeug einzeln und wechseln sich ab. Jeder
muss jedes Stiick kénnen.




Beispiel einer Fallzusammenfassung der Ebene Ausgangsposition und Zielset-

zung:

Befragter Zusammenfassung Ausgangsposition und Zielsetzung

B1 Fir B1 entscheidet die Qualitit des Schlagzeugers tber die Qualitit der
gesamten Band. Er mochte die SuS mit der Big Band-Arbeit musika-
lisch férdern und ihnen einen Zugang zur Jazz-Musik verschaffen. Er
fokussiert den Aspekt der Gemeinschaft. Wichtiges Ziel sind Auftritte
und Austauschprojekte. Musikalisch konzentriert er sich auf stilistisch

richtiges spielen, richtige T6ne, Zusammenspiel und Balance.

B2 Fiar B2 ist die Grundlage der Probenarbeit gute Stimmung und der
Spal} an der Musik. Seiner Meinung nach ist es wichtig, dass ein Leiter
jedes Instrument der Band spielen kann. Insgesamt gesehen beabsich-
tigt er mit der Big Band-Arbeit die sozialen und musikalischen Kompe-
tenzen der SuS zu fordern. Hierzu dienen auch Austauschprojekte.
Musikalisch fokussiert er méglichst alle Parameter, die sich im Kontext

der Big Band-Musik ergeben.

B3 B3 mochte mit der Big Band-Arbeit den SuS eine sinnvolle Freizeitbe-
schiftigung aufzeigen und eine Identitit zur Schule herstellen. Sein
Ziel ist es die Leistungsfihigkeiten der SuS hinsichtlich des Musikun-
terrichts zu foérdern. Musikalisch sollen die Stiicke mit hohem An-
spruch gut gespielt werden. B3 konzentriert sich auf Prizision und

guten Klang.

B4 Fiar B4 ist das grundlegende Prinzip der Big Band-Arbeit, dass jeder
mitmachen kann, der mitmachen méchte. Der Spal3 am Spielen und
die musikalische Version der SuS sollen im Zentrum der Arbeit stehen.
Entscheidend fir die Qualitit der Band sind fiir B4 das Schlagzeug, die
1. Trompete und das 1. Alt- Saxophon. Die Ziele seiner Arbeit sind die
musikalischen Fihigkeiten der SuS zu férdern und stilistisch-
historisches Wissen zu vermitteln. B4 fokussiert Artikulation, Zusam-

menspiel und dynamische Differenzierung.

BP1 Fiar BP1 ist die Moglichkeit der Teilhabe an einer Big Band wichtigstes
Element. Er mochte die SuS férdern und fordern. Voraussetzung fir
das Leiten einer Band sind fur BP1 gute hortechnische Fihigkeiten

und umfangreiches Wissen zu Arrangement und Partitur seitens der

Leiter. Die Big Band ist fiir ihn ein Selbststeuerungssystem indem die




ersten Stimmen der Sitze und besonders die 1. Trompete Steuerungs-
funktionen tbernehmen. PB1 mochte mit der Big Band-Arbeit die
Entwicklung der Sozialkompetenzen jeglicher Art und der musikali-
schen Fiahigkeiten unterstiitzen. Musikalisch fokussiert er die Details
der Musik entsprechend der Fihigkeit der SuS mit Perfektionismus

auszuarbeiten.

BP2

Fiar BP2 ist die Vermittlung des Spalles und der Freude an der Musik
das wichtigste Element der Big Band-Arbeit. Musik ist seiner Ansicht
nach fir viele Lernbereiche wichtig, da die linke und die rechte Ge-
hirnhilfte beansprucht werden. BP2 mochte SuS férdern und fordern
und besteht dabei auf eine gute Ausfithrung. Ziel seiner Arbeit ist ne-
ben der Férderung sozialer Kompetenzen, dass die SuS die physischen
Komponenten beim Musikmachen kennen lernen. Zudem sollen SuS
fir die Musik begeistert und motiviert werden. Musikalisch fokussiert
PB2 die Details der Musik entsprechend der Fihigkeit der SuS auszu-

arbeiten.
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