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Praxis

Dieser Beitrag bietet einen Leitfaden
zur Erarbeitung populdrer Musik im
Hinblick auf das gemeinsame
Musizieren. Jan-Peter Herbst plddiert
fiir die friihzeitige Thematisierung
und Verinnerlichung populdrer

Songformen im Unterricht.

Die Form macht’s

Angewandte Formenlehre
in der Erarbeitung populidrer Musik

Jan-Peter Herbst

Formenlehre ist die theoretische Auseinan-
dersetzung mit kompositorischen Struktur-
merkmalen, welche man fiir gewdhnlich mit
klassischer Musik in Verbindung bringt. Im
Musikunterricht der allgemein bildenden
Schulen lernen die Schiilerinnen und Schiiler
die Fuge, die Sonatenhauptsatzform, das
Rondo oder den Aufbau einer Oper kennen
und iiben sich im Analysieren und Erkennen
dieser Formen. In der populdren Musik hat
die Beschéftigung mit standardisierten

Strukturen hdufig einen weitaus geringeren
Stellenwert. Die Konsequenz ist: Die Schiile-
rinnen beachten die Form bei der Erarbeitung
eines Liedes kaum und haben deshalb Prob-
leme beim gemeinsamen Musizieren mit an-
deren Schiilerinnen oder beim Mitspielen zu
einem Playback, da sie sich nicht an die vor-
gegebenen Abldufe halten kénnen.

Deswegen, und dies mag fiir viele erfahrene
Musikerlnnen banal sein, sollte man die
grundlegenden Strukturzusammenhéange, die
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wichtig, die Schiilerinnen auf den oft stereo-
typen Aufbau populdrer Musik hinzuweisen.
Einzelne Formteile bestehen oftmals aus ei-
nem Vielfachen von vier Takten. Verse und
Chorus setzen sich aus den verschiedenen
Riffs der Mikroebene zu acht- oder sechzehn-
taktigen Strukturen zusammen, Ubergénge,
wie etwa die Transitional Bridge zwischen
Verse und Chorus, sind flr gewdhnlich nur
halb so lang (NB 2).

Diese Information, so banal sie auch ist, soll-
te unbedingt an mehreren Liedern analysiert
und verdeutlicht werden. Mit dieser Erkennt-

nis wissen die Schiilerinnen, wie haufig sie
die einzelnen Riffs eines Formteils wiederho-
len miissen — vielmehr noch, sie spiiren es.
Das erkldrte Ziel ist ein Taktgefiihl fiir zwei,
vier und acht Takte, denn so weifs man ,,aus
dem Bauch® heraus, wann ein neuer Akkord
innerhalb der Strophe gespielt werden muss,
wann der Verse in den Chorus wechselt und
wann die Soloimprovisation zu Ende ist. Da
sich das Gefiihl fur die Lédnge eines Takts
nicht ohne gezielte Ubungen oder regelmiRi-
ges Musizieren mit anderen entwickeln kann,
mochte ich dazu einige Anregungen liefern.
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1. Zundchst sollte man sicherstellen, dass die
Schiilerlnnen zu einem vorgegebenen Met-
rum spielen kénnen. Eine lohnende Aufgabe
ist das Mitspielen eines einfachen Riffs zu ei-
nem Drumloop. Bevor es zu den ersten Ver-
suchen kommt, sollte der oder die Lehrende
sicherstellen, dass das Metrum gefiihlt wird.
Das bekannte Klopfen des Fufes sorgt fiir ei-
ne orientierungsfordernde kérperliche Wahr-
nehmung, kann ungeiibte Schiilerlnnen am
Anfang jedoch schnell durcheinander brin-
gen. Die motorische Unabhédngigkeit muss
sich erst allmé&hlich entwickeln. Als effektiv
hat sich die mentale Vorstellung des Riffs mit
der kérperlichen Empfindung des Metrums
vor dem tatsdchlichen Einsatz erwiesen. Da-
durch kann die schwierige erste Phase, in der
das Tempo gefunden werden muss, enorm
verbessert werden.

In vielen Féllen gelingt das Spielen zu einem
Drumloop, solange der Lehrer im richtigen
Tempo mitspielt; ohne diese Orientierung
entfernen sich unerfahrene Schiilerlnnen hin-
gegen schnell vom vorgegebenen Groove.
Oft hilft es schon, in wenigen Worten die
Funktion der einzelnen Schlaginstrumente
(Bassdrum, Snare und Hihat) zu erkldren und
deren typische Betonung nachvollziehbar zu
machen. Dadurch entwickelt sich eine be-
wusstere Wahrnehmung des Schlagzeugs als
Grundlage der Rhythmusfraktion im gemein-
samen Spiel.

2. Als ndchstes kann eine Improvisations-
iibung folgen (NB 3). Erneut wird ein Drum-
computer oder Metranom mit Betonung auf
der ersten Zdhlzeit benutzt und ein kurzes
Riff wiederholend gespielt. Die neue Aufgabe
besteht nun darin, das Riff einen Durchgang
lang zu spielen, im ndchsten dann in der glei-
chen Ldnge eine Melodie zu improvisieren,
um anschlieBend wieder rechtzeitig in das

Riff einzusteigen. Am Anfang ist es sinnvoll,
kurze zweitaktige Riffs zu verwenden und
diese zunehmend auf vier oder acht Takte zu
steigern.

Besonders motivierend ist das spielerische
Lernen in einer Gruppe. Nach dem Bespre-
chen der Abfolge und Ldnge der Improvisa-
tionen kdnnen alle Beteiligien der Reihe
nach ihre ldeen ausleben, mit ihren Mitschii-
lerlnnen musikalisch kommunizieren und
von und mit ihnen lernen. Diese Ubung ist
auch fiir Schlagzeuger interessant, da sie da-
durch Fills und Soloideen ausprobieren kon-
nen und gleichzeitig lernen, in der Form zu
bleiben. Der grifite Lernerfolg ergibt sich
beim gemeinsamen Uben und Spielen mit
anderen Instrumenten. Von dort ist der
Schritt zu einer gelungenen Jamsession oder
der eigenen Musik nicht mehr weit.

3. Etwas schwieriger wird es noch, wenn die
Ubung alleine ohne die Orientierung an ei-
nen Drumloop oder mitspielenden Musiker
ausgefiihrt wird. Dadurch ist der oder die
Ubende gezwungen, sich ganz auf das innere
Gefiihl zu verlassen. Zur Kontrolle kann je-
doch erneut ein Metronom mit betonter ers-
ter Zéhlzeit eingesetzt werden.

MAKROEBENE

Die oberste Ebene beschreibt den grofien Zu-
sammenhang, die eigentliche Form des Mu-
sikstiicks. Zu Beginn hietet sich eine analyti-
sche Betrachtung an, die stereotype Liedah-
ldufe untersucht und fiir ein Verstdndnis fiir
gdngige Strukturen sorgt (siehe Kasten). Die-
se Beschéftigung ist von kurzer Dauer, erwei-
tert aber das Bewusstsein der Schiilerinnen
zum Teil ungemein und fiihrt zum freien Spiel
ohne die stdndige Betrachtung der Noten.
Dadurch kann die Aufmerksamkeit auf die

Mitmusikerlnnen gerichtet werden und auf
die musikalische Interaktion, das gegenseiti-
ge Aufeinander-Horen wird unterstiitzt.

Eine gdngige Praxis diirfte das Benutzen von
Leadsheets (vgl. NB 2), auf denen harmoni-
sche Abldufe und Strukturzusammenhdnge
ibersichtlich zusammengestellt sind, im Un-
terricht und in der Probe sein. Mit Hilfe der
Lehrkraft sollten die Schiilerinnen lernen, ei-
gene Leadsheets anzufertigen. In dieser Be-
schéftigung lernen sie das selbststéndige
Analysieren der Form und zugleich Symbole
der traditionellen Notation wie zum Beispiel
Wiederholungszeichen, erste und zweite
Klammer oder die Coda. Zusdtzlich sollten
weitere Informationen hinzugefiigt werden:
Welche Stilrichtung kennzeichnet die jeweili-
gen Teile? Ldsst sich ein grundlegender
Rhythmus skizzieren? Gibt es einschneiden-
de Pausen oder Betonungen? Welche Tonart
kann im Solo gespielt werden? Welche Worte
des Texts konnen als Cue dienen?

Dabei ist es wiinschenswert, wenn diese In-
formationen von den Schiilerinnen selbst mit
ihrer individuellen Symbolik notiert werden,
denn so kénnen sie den grofitmoglichen Nut-
zen daraus ziehen und in der Spielpraxis diese
Hinweise auch verstehen. Zweckméfig sind
das gemeinsame Entwickeln an der Tafel und
die ordentliche Abschrift, welche spéter als
Lern- oder Spielhilfe gebraucht werden kann.

Der Nutzen dieser kommentierten Lead-
sheets liegt auf der Hand: Die Schiilerinnen
sind nicht fixiert auf einzelne Noten oder Ta-
bulatur und kénnen viel unbefangener und
spontaner agieren, da sie nicht mit Umbldt-
tern und Lesen der Noten beschaftigt sind.
AuBerdem ist es leichter beim Spielen ,wie-
der reinzukommen®, wenn man die Orientie-
rung verloren hat, und nicht zuletzt verbes-
sert sich die Interaktion mit den Mitmusike-
rinnen, wodurch das Musizieren zu einem
motivierenden, erfreulichen und musikali-
schen Prozess werden kann.

ZUSAMMENFUHRUNG
IN DER BANDPRAXIS

Meiner Meinung nach sollte die Zusammen-
fihrung der einzelnen Instrumente zu Bands
oder gemeinsamen Arbeitsprojekten zu den
wichtigsten Aufgaben einer Lehrkraft und der
Musikschule gehdéren. Die Erfahrung des kol-
lektiven Musizierens kann die Schiilerlnnen
motivieren, die Projektband aufierhalb der
Schule weiterzufiihren, sich einer bestehen-
den Band anzuschliefen oder ein eigenes
Projekt zu griilnden. Ohne von Fachleuten an-




geleitete erste Erfahrungen im Zusammen-
spiel mit anderen Instrumenten kann sich bei
jungen oder unerfahrenen Musikerlnnen
schnell Frust ausbreiten, wenn die gemein-
schaftliche Begegnung nicht die musikali-
schen Ergebnisse bringt, die man sich
wiinscht. Haufig liegen die anfdnglichen
Probleme in den Herausforderungen, ein ge-
meinsames Tempo zu halten, die Form nicht
zu verlieren oder die Ubergénge zu meistern.
Diesen Schwierigkeiten kann in wenigen
Stunden fachlich angeleiteter Bandwork-
shops oder -proben begegnet werden.
Aufbauend auf die vorangegangenen Erar-
beitungsschritte kénnen einige Methoden in
der Bandprobe schnell zu Erfolgserlebnissen
fiihren. Um den Druck aller Beteiligten gering
zu halten - viele Schiilerlnnen haben an-
fangs Angst sich zu blamieren —, halte ich es
fiir sinnvoll, nicht sofort den gesamten Song
bewerkstelligen zu wollen. Zum Einstieg
kann einfach der Chorus wiederholt werden,
um ein Gefiihl fiir das Zusammenspiel zu be-
kommen. Auch fiir Sdangerinnen ist dieser
Einstieg von Vorteil, da sie direkt mitmachen
kinnen und der Chorus normalerweise am
besten beherrscht wird.

Davon ausgehend kdnnen allmahlich weitere
Teile bearbeitet und verkniipft werden. Die
Ubergiénge stellen ein Schwierigkeitspoten-
zial dar und sollten friihzeitig gezielt geiibt
werden. Einzelne Formteile wie die Primary
Bridge, ein Solo oder instrumentale Passa-
gen konnen im spdteren Verlauf der Probe
hinzugenommen werden und bieten Mog-
lichkeiten zur freieren Auseinandersetzung.
Nicht selten ergeben sich Jams, die so moti-
vierend sein kdnnen, dass sich Bands bilden,
die auBerhalb der Musikschule dauerhaft be-
stehen bleiben.

ZUM SCHLUSS

Die dargestellten Uberlegungen bieten einen
Leitfaden zur Erarbeitung populdrer Musik im
Hinblick auf gemeinsames Musizieren mit
Schiilerlnnen verschiedener Instrumente. Es
ist moglich, dass diese Gedankengédnge fiir
viele selbstverstandlich sind, aber in vielen
Féllen sind die vorgestellten Schwierigkeiten
genau die Probleme, die beim gemeinsamen
Musizieren im Einzel- bzw. Gruppenunter-
richt und vor allem in Bandkonstellationen
auftreten. Man iibersieht in dem Bestreben,
die Schiilerinnen in ihrer musikalischen Aus-
drucksweise, Phrasierung oder Groove zu
verbessern, schnell die Grundlagen, die die-
ses liberhaupt erst ermdglichen. Nur wenn
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Formteile der Pop- und Rockmusik

Intro: Einleitung des Songs, die den Harer in die gewiinschte Stimmung versetzen soll. Haufig werden
harmonische oder melodische Fragmente spaterer Formteile verwendet.

Verse: Beschreibt die Handlung, der Text variiert iber einem musikalisch sich wiederholenden Teil.

Chorus: Ist ein wiederkehrender Formteil, der auf einer eigenstandigen Harmoniefolge basieren kann,
aber nicht muss; enthalt den ,Hook” des Songs (= den wiedererkennbaren Anteil), entspricht dem
Refrain.

Primary Bridge (PB): Ist ein vallig neuer Teil, der zwischen einem Chorus und seiner Wiederholung
steht. Erzeugt oftmals eine andere Stimmung als die tbrigen Formteile und kann in instrumentaler
Ausfihrung auch als Interlude bezeichnet werden.

Transitional Bridge (TB): Stellt als Pre-Chorus eine musikalische und textliche Verbindung zwischen
Verse und Chorus her.

Coda: Der Schlussteil des Songs, der sich haufig auf das Intro bezieht, aber auch ein Teil des Chorus ‘
oder etwas Neues sein kann. ‘

Beliebte Formen

| Verse-Song Verse-Chorus-Song 1 Verse-Chorus-Song 2 Blues AABA
\
|
(Intro) - Verse - (Intro) - Verse - (Intro) - Verse - Intro - 11: 12 Takte ~ Verse/Chorus - |
Verse - Verse - (Verse) - Chorus - 18 - Chorus - Bluesschema:ll - Verse/Chorus -
(PB & Verse) -  Verse - Chorus - Verse - T8 - Coda PB - Verse/ i
(Coda) (PB & Chorus) - Chorus - (PB) - Chorus
(Coda) Chorus - (Coda)
,King Of The »We are the ,Sweet Caroline” ,Still Got The Blues” samtliche
Road” Champions” (Queen)  (Neil Diamond) (Gary Moore) Jazzstandards
(Roger Miller/ ,See You Later »You Give Love ,Jonny B. Goode”
Eleanor Farjeon) Alligator” A Bad Name*” (Chuck Berry)
Jsn't She (Bill Haley) (Bon Jovi)
Lovely”
(Stevie Wonder)
|
Formteile in Klammern sind optional '
vgl. Markus Fritsch/Andreas Lonardoni/Peter Kellert: ,Uber die Songformen”, in: Harmonielehre und Songwriting,
Bergisch-Gladbach 2005, S. 224-231.

das Zusammenspiel mihelos funktioniert,

das Tempo gemeinsam gehalten und der Ab-

lauf eingehalten wird, ist es moglich, an mu-

sikalischem Ausdruck zu arbeiten. Daher pla-

diere ich fiir die friihzeitige Thematisierung

und Verinnerlichung populdrer Songformen

im Unterricht und die praxisnahe Umsetzung Jan-Peter Herbst
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Unruhe im Yamaha- Bjork iiber Touchscreens
Musikschulwesen in der Musikpadagogik
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tigung mit Formenlehre haufig einen
geringen Stellenwert. Jan-Peter Herbst
pladiert fur die fruhzeitige Thematisie-
rung und Verinnerlichung popularer
Songformen im Unterricht.

Perspektiven

Es lebe Prokofjew!

38 overzeit ist das gesamte Yamaha-Musik-

schulwesen in Europa groRen Verande-
rungen ausgesetzt, deren Folgen noch
nicht absehbar scheinen. Diese betreffen
nicht nur die padagogische Ausrichtung
des Angebots der Yamaha-Musikschulen.

Die Geschichte von Rafael, Peter und dem Wolf...

Judith Lehmann

Diskussion

Musikschule - besinne dich auf deine Starken!
Der Beitrag der Musikschulen zu einer inklusiven Gesellschaft

Robert Wagner

Bericht

Horbie und Tonchen gibt’s nicht mehr.

Veranderungen in der programmatischen Ausrichtung und den Franchise-
bedingungen fihren zu Unruhe im Yamaha-Musikschulwesen (Marc Monig)

Eine tiefgreifende Bewequng.

10 Jahre Padagogische Arbeitsgemeinschaft Kontrabass

Baden-Wirttemberg (Wolfgang Teubner)

Wenn eine Pendelharfe von einem iPad betrieben wird.
Bjork tber Knoten auf den Stimmbandern und die Bedeutung
des Touchscreens fiir die Musikpddagogik (Robert Rotifer)
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konkret? Wie sieht es aus, wenn ein Kind
von Prokofjews Erfolgsstick ,Peter und
der Wolf” so ergriffen wird, dass es
selbst zum Wolf wird? Judith Lehmann
gibt uns einen Einblick davon.

Gesprach

Man muss das Rad nicht
standig neu erfinden

Marc Monig im Gesprach mit
Asmus Hintz iiber sein Ausscheiden
bei Yamaha und sein neues
Unternehmen , conmusica”
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