Urban Mader

Begegnung.Spiel.Musik

Autonome Kreation im Musikunterricht als Beitrag zur Hinflihrung zu Neuer Musik

Der Zugang zu neuer Musik (zeitgendssische komponierte und improvisierte Musik) muss einhergehen
mit einer Musikvermittlung, deren Hauptanliegen die personlich gepragte, autonome Kreation von Musik
ist. Die Forderung dieser Qualitat ist in jedem Bereich des Musikvermittelns maoglich. Der
Vermittlungsbereich Musikpddagogik hat diesbeziiglich einen nach wie vor wichtigen Auftrag. Hier
geschieht autonomes Kreieren in Verbindung mit interpretatorischem Gestalten, mit einer in die
gesamten musikalischen Erfahrungsprozesse integrierten Musiklehre, mit dem Entdecken des
Instrumentes als besonderem Klangkorper, mit dem Bauen von neuen Klangerzeugern, mit dem
Arrangieren von gegebener Musik, mit dem Komponieren von neuer Musik und mit dem Improvisieren

in verschiedenen Bereichen.

Protokoll einer Unterrichtsphase

Eine Studentin der padagogischen Abteilung der Luzerner Musikhochschule des Studiengangs 'Musik und
Bewegung' absolvierte ein Praktikum in einer 4. Primarschulklasse (Grundschulklasse). Eine grosser Teil
der Uber zwanzig Kinder im Durchschnittsalter von ca. 10 Jahren waren Kinder mit
Migrationshintergrund respektive Fremdsprache als Muttersprache. Es handelte sich um Regelunterricht
in Musik, der die lGblichen Aspekte Singen, Musizieren, Horen, Bewegung und Musiklehre umfasst.
Neben der Arbeit mit einem rituellen Rhythmus- und Spiellied wahlte die Studentin in ihrer
Unterrichtsphase Uber vier Lektionen (Sequenzen) den Schwerpunkt Klang- und Gerduschgestaltung. Die
detaillierte Beschreibung dieser Unterrichtssequenzen zeigt auf, welch einfache praktische Spielformen
mit Kindern zu hochdifferenzierten musikalischen Situationen fiihren, und sie zeigen auch auf, mit welch
spielerischer Einfachheit ein spannendes und ein im Hinblick auf das Hinflihren zu neuer Musik
nachhaltiges musikalisches Tun moglich ist. Ein entscheidender Punkt ist hochstwahrscheinlich der, dass

die Studentin diese Klangexperimente selber sehr lustvoll empfand und gleichzeitig dieses beim ersten



Hinhoren einfache oder rudimentare Klangspielen als musikpadagogisch ebenso "vollwertig" einschatzte
wie andere Teile von Musikunterricht wie eben konventionelles Singen, Musiklehre, Bewegung oder

Musikhoren.

_Sequenz eins

Freies Spiel mit Ténen und Gerduschen in der Klasse

Die Studentin eroffnet das fiir die Kinder eher ungewohnte Thema mit einer Klang- und
Gerauschimprovisation in der Grossgruppe. Sie stellt (auf einem Tisch ausgebreitet) eine ganze Reihe von
bekannten Gerdausch-Requisiten wie Handtrommeln, Rasseln, Cabasa, Holz- und Metallklangstabe,
Schlagholzer etc. anderen im Musikunterricht eher weniger oft benutzten Dingen wie Kartonsticke,
langhaarigen Handbesen, Zeitungspapier, Kartonschachteln, Kartonrohre etc., gegeniiber. Die
Klanggerate sind abgezahlt, so dass sich jedes Kind bedienen kann. Wie alle Kinder ein Instrument geholt

haben, gehts los.

Nachgesprich zum ersten Geschehen

Wie zu erwarten ist, erschallt bald eine Anhdufung aus Ténen, Gerduschwellen und Klangpunkten, was
einer Mischung aus Bewegungslust, Experimentierlust und spontaner Klang- respektive Soziointeraktion
entspricht. Die Studentin lasst die Kinder ein paar Minuten gewahren, bis sie sich ruhig und klar in die
Gruppe stellt und abwartet, bis das Geschehen abebbt und verstummt. lhr aufgeheiterter Blick wandert
durch die Runde bis sie fragt, was das denn war? Nach Antworten wie: 'Musik', 'Lérm', 'einfach etwas
tun' fragt sie ein Kind, ob es sich erinnert, was ein anderes Kind auf der anderen Raumseite gemacht hat.
Sie fragt dhnlich auch andere und bemerkt, dass die meisten gar nicht gross auf Andere héren wollten

und dies bei diesem Rummel ja auch nicht moglich und nicht weiter schlimm ist.



Zweites Spiel mit Beobachtung des Spiels eines anderen Kindes

Jetzt fragt sie, ob die Kinder grade nochmals kraftig drauflosspielen kénnen und sich dabei jedes Kind das
Spiel eines Anderen merkt. Wieder gehts los, etwas weniger dicht und dynamisch und ebbt nach
kiirzerer Dauer ab. Verschiedene Kinder melden sich unaufgefordert und beschreiben mit einfachen
Worten das Spiel eines anderen Kindes. Die meisten Beobachtungen beziehen sich auf den Namen und
Klang des Instruments oder Gerduschrequisits. Nach ein paar Beitrdgen der Kinder fragt die Studentin, ob
denn jemand auch sagen kann, in welcher Weise ein anders Kind gespielt hat, laut, leise, ruhig, nervos,

vielfarbig oder stets in etwa gleich? Auch da kommen schnell ein paar Antworten.

Spielweise eines Kindes als Spielvorgabe fiir die ganze Klasse

Jetzt wahlt die Studentin ein Kind aus und fordert es auf, mal allein vorzuspielen, was es vorher in der
Gruppe gemacht hat. Das Kind ist dann etwas scheu und spielt ein gleichformiges Gerduschband, dies
leiser als zuvor im Kontext des Gruppenspiels. Da fragt die Studentin, ob das Kind vorher gleich gespielt
hat, wobei dieses bestatigt, dass die Form dhnlich war aber eher leiser. Und jetzt sagt die Studentin, dass
ihr das gut gefallt und dass es jetzt auch nicht lauter sein muss, da ja kein anderes Kind mitspielt und
man es so ja auch ganz gut verfolgen kann. Nun fordert sie die ganze Gruppe auf, dhnlich wie dieses eine
Kind zu spielen. Es entsteht eine homophone Gerauschflache mit einer ganzlich anderen Form als die
ersten Spiele dies waren. Die Studentin fragt die Klasse, wie das war und ob sowas gefallt? Einige Kinder

bejahen, einige Kinder kdnnen das nicht beantworten.

Weitere Spielweisen von andern Kindern als Vorgabe fiir weitere Kollektivspielformen kombiniert

mit zusdtzlichen, das Spiel in Dynamik und Dichte bestimmenden Vorgaben

Die Studentin fragt nach ganz anderen Spielweisen anderer Kinder, ldsst diese kurz vortragen und fordert
die Gruppe auf, dhnlich zu spielen. Jetzt lasst sie eine Spielsequenz - Basis war eine leise und nervése
Spielweise - unmittelbar wiederholen mit der zusatzlichen Aufgabe, nur mit einer kurzen Gesamtdauer
zu spielen, als Gruppe selbsténdig zu beginnen und zu enden. Als Vorstellungshilfe braucht sie das Bild

einer 'auffliegenden und fliehenden Vogelschar'. Die Kinder spielen. Die Studentin fragt, ob das Bild



stimmt und fragt nach dhnlichen Bildern, die fiir dieses Spiel passen. Da kommen Beispiele von Kindern
wie 'fliehende und gackernde Hihnerschar', 'das Davonhuschen der Kinder beim Versteckspiel' oder 'das
Wegschwimmen eines Fischschwarms beim Eintauchen eines ins Wasser geworfenen Steins'. Die
Studentin insistiert und mochte dieselbe Sequenz nochmals gespielt haben, nervéser, kirzer, laut
beginnend und leise endend. Weitere alltagliche Bilder werden als Basis einer Kollektivimprovisation
benutzt. Das Bild des 'Beginns des Regnens', das ja oft benutzt wird, wird ausgearbeitet, bis eine wirklich
langsame Verdichtung gelingt. Dann folgen andere typische Bildumsetzungen wie 'das feine Bewegen
der Baumblatter bei einem lauen Liftchen', der 'Massenstart eines Volkslaufes', das 'emsige Treiben auf
einer Ameisenstrasse', das 'Geflatter von Miicken und Fliegen an der nachtlichen Strassenlampe’, die

'kreischende Kindergruppe beim Verlassen des Schulhauses' etc.
BEMERKUNGEN

- Die Arbeit mit Klangen und Gerauschen in der Weise, wie dies die Studentin mit den Kindern macht, ist als musikalische
Basisarbeit sehr dankbar und in Bezug auf die verschiedensten musikpadagogischen Zielsetzungen nachhaltig. Im Hinblick auf
die Begegnung mit Neuer Musik gilt dies besonders, da nicht nur allgemeine musikalische Aspekte thematisiert sind sondern
eine Klangwelt ins Zentrum riickt, derer sich auch die neue Musik bedient. Einerseits geht man von Materialien, Klangen und
Bildvorstellungen aus, die dem Kind vertraut sind und andererseits regt man Spielformen an, deren Ansatz den Kindern zwar
nicht unbekannt sind, deren Ausweitung, Variationen und Differenzierungen allerdings neu sind. Die Arbeit mit
Kollektivspielformen vor dem Hintergrund von Alltagserfahrungen ist unerschopflich. Sie motivieren zur Spielgestaltung mit
Bewegung, Klangschdpfung und Interaktion und fiihren sozusagen unmerklich zu ungewohnten musikalischen Ergebnissen und

Erfahrungen.

- Die Form und Qualitat des Dialogs zwischen der Studentin und den Kindern respektive die Art des Arbeitsprozesses ist im
Hinblick auf ein Hinfiihren zu ungewohnten Klangwelten ebenfalls sehr forderlich. Im ersten Schritt ldsst sie die Kinder einfach
mal deren Spiel- und Bewegungslust ausleben. Im zweiten Schritt macht sie auf das Héren auf Andere aufmerksam. Dieses
Horen ist wichtigster Ausgangspunkt fir ein Interagieren und dies wiederum fiihrt zu einem neuen Horen und Erfahren. Auch
die Wahl von Spielideen der Kinder, welche auf das Kollektiv Gbertragen werden, férdert das aktive Mitwirken, fordert das
Selbstwertgefiihl und animiert dadurch wiederum zu einer aktiven und lustvollen Beteiligung. Und dieses lustvolle oder
motivierte Tun ist fir eine umfassende und nachhaltige Arbeit die beste Voraussetzung. Das gilt ja bekannterweise fir alles

Lernen, wann und wo auch immer.



_Sequenz zwei
Notation von Spielideen der Kinder

Eine halbe Woche spater erinnern sich die Kinder gemeinsam mit der Studentin an die Klangstiicke der
ersten Sequenz. Einzelne Kinder bringen unaufgefordert weitere Klangrequisiten mit und demonstrieren
stolz die besonderen Gerausche. Andere erzahlen von Vogelschwarmen die sie gesehen haben oder dass
man bei Strduchern und Badumen im Garten das Blasen des Windes gut beobachten kann. Jetzt fragt die
Studentin nach, was denn das eine oder andere Kind in der letzten Unterrichtssequenz gespielt hat.
Einzelne Kinder ergreifen schnell ihr bekanntes Gerauschinstrument und machen ihr Spiel vor. Dann fragt
die Studentin auch, ob sich Kinder noch an die Spielweise Anderer erinnern. Da kommen auch einige
Rickmeldungen, allerdings weniger und etwas unsicher. Mit der Absicht, das Notieren von
Klangereignissen zum Thema zu machen, fragt die Studentin, wie man als Gedachtnisstiitze die eine oder
andere Spielfigur schriftlich festhalten konnte. Da die Kinder das Schreiben von Sprache kennen,
antworten sie mit sprachlichen Beschreibungen (siehe Abb. 1). Die Studentin macht nun einen Vorschlag,
wie man dieses 'Schaben auf der Cabasa' optisch darstellen konnte. Jetzt kommen die Kinder schnell mit
grafischen Vorschlagen zu weiteren Klangfiguren, die man fast alle so (ibernehmen kann, wie die Kinder

sie aufzeichnen (Abb. 1).

Abb. 1

Schaben auf der Cabasa 'Tanzen' des Holzstabs am Tischrand
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Ton hinauf und wieder hinab Ton fliegt hinab auf der Membranflote
mit der LotosflGte
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Laute und leise Schlige auf der Drei Schldge auf dem Becken
Kartonschachtel
®
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Spielformen auf der Basis von bestimmten, grafisch festgehaltenen Mustern

Anstelle der Alltagssituationen sind nun grafisch festgehaltene Signale oder Muster Basis des Spiels,
wobei diese je nachdem mit verschiedenen, sprachlich gedusserten Ausfiihrungshinweisen erganzt
werden. Die Studentin hdngt die sechs grafischen Muster an der Wand auf und fragt: wenn wir das
Muster 'Schaben auf der Cabasa' nehmen; ist das nur auf der Cabasa moglich? Wie kann auf anderen
Requisiten oder Instrumenten ahnlich gespielt werden? Kinder probieren aus, einzelne machen vor und
man vergleicht mit dem 'Schaben auf der Cabasa'. Da klingt es dumpfer, da heller, da leiser etc. Kbnnen
alle leise spielen? Konnen alle laut spielen? Kdnnen wir uns einfach mal ein paar Beispiele einzeln
anhoren? Was war nebst dem Klang anders? Kann man eine langere Dauer spielen und trotzdem an der

grafischen Figur festhalten?



Nach diesem Ausprobieren, ausgehend von den grafischen Blattern, ibt die Studentin ein paar kleine

kollektive Spielmodelle:

1_ Die Klasse wird aufgeteilt in zwei Gruppen / die eine Gruppe spielt 'Schaben auf der Cabasa'/
die andere Gruppe spielt 'Ton fliegt hinab, auf der Membranflote', was auch mit Stimme
ausgefuhrt werden kann/ jetzt wechseln sich die Gruppen mal ab / jetzt spielen die Gruppen je
in kompakten Zeitabschnitten, wobei die Einsdtze von der Studentin oder von einem Schiiler
gegeben werden / jetzt beginnen und enden die zwei Gruppen je selbstandig ohne
Dirigiereinsatze, wobei die beiden Spielformen sich teilweise tiberlagern sollen / jetzt soll jede
Spielphase der jeweiligen einzelnen Gruppen eine andere Laustarke haben / jetzt wird ca. 3

Minuten mit diesem Gruppendialog gespielt und eine Aufnahme gemacht.

2 Die Klasse wird in sechs Gruppen aufgeteilt, sodass aber jedes Kind zu einem grafischen
Modell zugeteilt ist, was es auch auf anderem Instrument ausfiihren kann (zB 'Schaben auf
Cabasa' auch mit Fellinstrument, mit Kartonschachtel, mit zwei Staben, mit Steinen etc.) / die
sechs Gruppen sollen sich je absprechen, wie sie Giber 3 Minuten spielen wollen (zB Gruppe
'Tanzen des Holzstabes am Tischrand' spielt 3 Spielphasen innerhalb dieser 3 Min., erste ganz
leise, ca. 20", zweite ganz laut, ca 5", dritte von laut nach leise ca. 30". Drei Phasen werden mit
Dirigiereinsatz eines Mitspielers ausgefiihrt) / das ganze Modell wird durchgespielt, dann wird
besprochen wies war. Hat man die anderen gut gehort? Wars zu viel und dicht? was andern wir
bei einem zweiten Versuch?/ erneuter Versuch mit Aufnahme /Aufnahme wird gehoért und

kritisiert.

BEMERKUNGEN

- Kinder bringen in der zweiten Begegnung unaufgefordert neues Klangmaterial mit. Was ist mehr Indiz von Interesse und
Motivation als das? Das Berichten tiber Naturphdnomene, welche an die Kollektivimprovisationen erinnern, zeigt auch, dass die
Kinder dieses Spiel nicht als abstraktes Tun empfinden und dass zudem im Alltag eine Wahrnehmungssensibilisierung stattfindet.
Auch wenn die Riickmeldungen vorwiegend Erinnerungen optischer Wahrnehmung betreffen, verkniipfen sich Alltagsbilder

trotzdem mit Klangerfahrungen, auch wenn diese weniger stark im Bewusstsein sind.

- Die Erinnerung an das eigene Spiel, das ein paar Tage zurlickliegt, ist natirlicherweise starker als die Erinnerung an das Spiel

Anderer. Die Absicht, die Kinder sich an ihr Tun erinnern zu lassen, erhdht grundsatzlich eine allgemeine Wahrnehmungshaltung.



Das Material wiederzuverwenden, an welches man sich erinnert, ist ein gutes Vorgehen, Notation als eine Mdoglichkeit der

Gedachtnisstiitze zu verstehen.

- Die grafischen Signale sind nur eine Gedachtnisstiitze und zudem auch nur ein rudimentdrer Hinweis auf eine Spielweise. Diese
Spielweise muss viele Differenzierungen und Varianten erfahren. Da tragt einerseits die Erinnerung an die konkreten
Alltagsbilder bei und andererseits ergeben sich formale, dynamische und klangliche Erweiterungen und Fortsetzungen durch das

Experimentieren, durch Ansagen und durch das spontane interaktive Spiel.

- Die Spielmodelle im Kollektiv lassen dann die Kinder verschiedenste Erfahrungen machen. Zum einen wird das Hinhdren in die
eigene Gruppe gefordert. Zum andern geht es um die Beobachtung des Dialogs zweier oder mehrerer Gruppen. Da ergibt sich

ein komplexes Ensemblespiel mit anspruchsvollen musikalischen und soziointeraktiven Komponenten.

_Sequenz drei

Abb. 2

. N\

GA : Y ..O
» . ® R &

I -o. * - ...
N [&]
t

[T | "(“"[u "\”{((Uu

1 !

T

BT e e

1
|

e




Umsetzung einer grafischen Partitur

Am Tag der dritten Sequenz betreten die Kinder das Musikzimmer und erblicken sofort die grafische
Partitur (Abb. 2 /Papierbogen von ca. 1,5 m Hohe und 5 m Lange), welche von der Studentin vorbereitet
wurde. Bevor die Sequenz losgeht, wird schon heftig diskutiert und spekuliert. Ein Kind ergreift die
Cabasa und spielt seinen Kollegen die fiinfte Stimme vor. Die Studentin beobachtet das Geschehen und
ist hoch erfreut. In welcher Musiklektion ereifert sich schon ein Kind und will den Anderen stolz eine
Partiturstimme vorspielen bevor es aufgefordert wird? Die Kinder holen wieder unaufgefordert die
Instrumente und Requisiten und setzen sich in den sechs Gruppen der letzten Sequenz zusammen. Die
Freude und angespannte Bereitschaft auf das Bevorstehende ist schlicht wunderbar. Was machen wir
denn nun?, fragt die Studentin. Ein Kind antwortet trocken, wir spielen das einfach durch. Also macht
mal, erwidert die Studentin wiederum. Jetzt schauen sich die Kinder an und fragen sich, wie es denn
losgehen soll. Jetzt zahlt ein Kind spontan 1-2-3 an und es geht einfach irgendwie los. 'Schaben auf der
Cabasa' und 'Schldge auf dem Becken' halten sich kurz zurlick, schleusen sich aber auch schnell in das
Geschehen ein. Nach etwa einer Minute verstummt das Ganze und wird abgeldst durch ein grosses
Gelachter. Auch die Studentin hat einfach Freude und fragt dann bald mal, was denn das war? Wie seid
ihr umgegangen mit diesem Ding an der Wand? Jetzt kommen ganz aufgebrachte Wortmeldungen. Wir
('Ton fliegt hinab') haben sieben Mal unser Zeichen zum Singen, doch sollten wir besser schauen, dass
wir das gleichzeitig machen. Wir (‘Tanzen mit Holzstab') haben drei Mal. Das zweite Mal kam zu frih.
Jetzt meldet sich ein Junge ganz aufgebracht: Zuerst kommen 'Ton fliegt hinab', 'Schldge auf
Kartonschachtel' und wir ('Ton auf und ab auf Lotosflote'), dann etwas spéater 'Tanzen des Holzstabes',
dann setzen sofort die 'Schldge auf die Kartonschachtel' aus und sogleich setzen 'Schldage auf Becken' ein..
Er beschreibt den zeitlichen Verlauf der ganzen Partitur detailliert. Die Studentin staunt erneut und fragt
nach, warum er denn das so versteht. Sofort rennt ein Kind unaufgefordert zur Partitur, zeigt mit dem
ausgestreckten Arm an den linken Rand und geht mit flinf, sechs Schritten der Partitur entlang, mit

hochgestrecktem Arm bis zu rechten Rand. Es kommentiert auch gleich: es geht von links nach rechts!

Interpretation der grafischen Vorlage

Sofort reagiert die Studentin auf diese Aktion und fordert dieses Kind auf, nochmals so mit gestrecktem

Arm durchzugehen. Die Klasse fordert sie auf, fir das Spiel bereit zu sein. Jetzt folgt eine zweite



Umsetzung der Partitur. Diese erfolgt in viel kiirzerer Zeit, in vielleicht knapp 10 Sekunden, da das
Madchen ihre paar Schritte recht stramm abgeht. Wieder erfolgt ein Gelachter und wieder melden sich
erhitzte Stimmen. Du musst viel langsamer gehen! ruft die Eine. Man muss doch gut schauen, wo die
Hand des Madchens grade vorbeigeht, um zu wissen, wann man spielen darf, sagt ein Anderer. Ja.
antwortet die Studentin. Lasst uns mal anhoren, wie es die Gruppe 'Schldge auf Becken' alleine macht.
Jetzt wird genau hingeschaut und hingehért. Wunderbar ist vor allem die Prasenz der Klasse. Kaum
beginnt das "Dirigiermadchen" das Abschreiten der Partitur, setzt eine gespannte Stille ein. Jetzt wollen
selbstverstandlich alle Gruppen ihre "Stimme" einzeln vortragen, was fiir diese "Leseprobe" absolut Sinn

macht.
'Schaben auf der Cabasa' ist schnell mal geklart was Einsatz und Dynamik anbetrifft.

'Ton auf und ab' scheint fiir die meisten Kinder auch klar zu sein. Man spielt und singt gemeinsam.
Anfang und Schluss der Figuren miissen einfach genau sein. Den Vorschlag eines Kindes, diese Stimme
nur von einem Kind ausfiihren zu lassen, um eine moglichst klare Stimme zu haben, lehnen die meisten

Kinder ab. Es wollen doch alle spielen.

'Schldge auf der Kartonschachtel' braucht am meisten Ubezeit. Anzahl Schlige, Laustérke und
Dichteverlauf fordern die Aufmerksamkeit heraus. Ein Kind der Gruppe mochte gar die einzelnen
grafischen Punkte auf die 4 Kinder der Gruppe verteilen. Die Studentin geht auf den Wunsch ein und
ordnet die Punkte (mit vier verschiedenen Farbkringeln um die Punkte) schnell den vier Kindern zu. Diese
Losung gefallt der Klasse gut, da die Punktezahl genau der Zahl der Schlage entspricht, da es so exakt ist.
Trotzdem macht die Studentin den Vorschlag, diese genaue Zuteilung der Punkte wieder aufzugeben, um
die 3 Spielphasen der Stimme anders zu liben. Die erste Phase hat laut und leise gemischt und muss sich
im Kollektiv zeitlich gut abgrenzen. Die zweite Phase beginnt leise und nur mit vereinzelten Schlagen
("locker") und verdichtet sich und wird lauter. Einen klaren gemeinsamen Abschluss dieser Phase wollen

alle. Zum Schluss folgt ein kraftiger gemeinsamer Schlag, was ja auch das gesamte Stiick beendet.

'Schldge auf Becken'ist fir alle Kinder klar. Zuerst zwei und gegen Schluss die sechs. Da gibts keine

bessere Variante.

'Tanzen des Holzstabes' ist vorerst auch klar. Da gibts drei Einsatze, wobei der gemeinsame Beginn

wichtig ist.
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Schliesslich kommt noch die Stimme 'Téne hinab' dran, was dhnlich wie 'Ton auf und ab' zu mehr

Kompaktheit fihrt.

Freiheit in der Interpretation einer Partitur

Ein erneuter Durchgang mit allen Stimmen mit dem gleichen "Dirigiermadchen" erfolgt, nach wie vor mit
der kurzen Dauer von 10-12 Sekunden. Der Ablauf ist nach dem Uben der einzelnen Stimmen viel
genauer. Die Studentin fordert auf, nicht nur die eigene Stimme gut wahrzunehmen, sondern auf das
Ganze zu horen. Es wird zwei, drei Mal durchgespielt. Die Dynamik wird noch mit kleinen Hinweisen

etwas ausgeglichen. Die Klasse ist nach wie vor lustvoll und konzentriert dabei.

Jetzt mochte die Studentin einmal "Dirigentin" spielen. Sie geht zur Partitur, wartet die Bereitschaft der
Klasse ab und schreitet die Partitur in einem ganz langsamen Tempo durch, sodass das Stiick auf eine
Dauer von ca. 45-50 Sekunden kommt. Die Klasse reagiert aufgebracht. Den Einen gefallt das gar nicht.
Andere entdecken neue Probleme in der Ausfiihrung der Stimmen. Dies zB bei 'Ton auf und ab', wo in
den zweiten Phasen nicht in einem Atembogen gesungen werden kann oder bei 'Tanzen des Holzstabes',

wo die Frage aufkommt, ob pro Spielphase mehrmals gespielt werden soll..

So wird an der Partitur gearbeitet, in welche Richtung auch immer, jedoch zu stets Neuem angetrieben,
engagiert, lustvoll; mit der Erfahrung von Vertiefung und Differenzierung - und, dies in einem animierten
und respektvollen dialogischen Hin und Her. Als Abschluss der Sequenz wird eine Aufnahme gemacht
und selbstverstandlich sofort angehort und nochmals und nochmals aufgenommen, bis alle

einigermassen zufrieden sind.

BEMERKUNGEN

- Die Anspannung vor der ersten Umsetzung der grafischen Partitur war einzigartig. Das war das Resultat einer in allen Belangen
gegliickten gemeinsamen Sache. Da ist die Faszination fiir die Instrumente, da ist die Faszination fiir das kollektive Spiel, da ist
eine Lust und wache Bereitschaft, die sowohl durch die musikalische Arbeit wie durch die Qualitat der gemeinsamen Arbeit

erwachsen ist.
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- Die Anwendung dieser grafischen Symbole bedeutet Transformation in Klanggesten oder Gerauschfelder. Nach der Spielart in
Sequenz zwei, bei der die Symbole mehr Anhaltspunkt fiir das kollektive Improvisationsspiel war, folgte jetzt in Sequenz drei die
Arbeit mit der grafischen Partitur. Da wurde bewusst, wie eine grossere Form entsteht, hier vorgeplant im Gegensatz zur
Improvisation. Trotzdem war bei dieser Form noch vieles offen, auszuloten und zu bestimmen. Die Studentin bewies auch hier
bestes Geschick, was den Einbezug der Ideen der Kinder, was den Arbeitsfluss und was letztlich in der Gesamtheit das Hinfiihren

zu einem starken musikalischen Erlebnis anbetrifft.

_Sequenz vier
Héren im Alltag - Musik héren

Bei dieser vierten Sequenz verzichte ich auf die detaillierte Beschreibung des Unterrichtsverlaufes. Es
geht hier noch darum, den Ausblick in das Thema "Musikhoren" aufzuzeigen - ein Musikhoren, dessen
didaktischer Anspruch heute nicht um den Bezug zum Hoéren im Alltag, um das Férdern der auditiven

Aufmerksamkeit im tadglichen Leben herum kommt.
Die Studentin bereitete verschiedene Horstlicke respektive Horaufgaben vor:

1_Die Aufnahmen des nach der grafischen Partitur gespielten Stiicks werden gehort und verglichen - dies

vor allem wegen den sehr unterschiedlichen Dauern der Aufnahmen.

2_Die Partitur wird nochmals gespielt, indem pro Stimme nur ein Kind spielt. Auch dieses Ergebnis wird

aufgenommen und mit den grésseren Besetzungen verglichen.

3_Die Studentin bereitet Ausschnitte von verschiedenen Musikstiicken der neueren Musik vor. Es sind
Stiicke, die teils mit speziellen Gerdauschrequisiten oder Alltagsgerdauschen gemacht sind oder dann
Stiicke mit konventioneller Musikbesetzung: "der Schall" von Maurizo Kagel (1968, fur finf Spieler mit
Gber 50 Requisiten aus Haushalt und Werkstatt), "Atmospheéres" von Gyorgy Ligeti (1961 fir grosses

Orchester), "Schraffur" von Fritz Hauser (2010, fiir Orchester)

4_Die Klasse geht nach draussen und macht Aufnahmen. zB auf dem Pausenplatz mit dem Horeindruck
von Autoverkehr, Kinderlarm, Zug, Klang an Ampel fir Fussgénger. Diese Aufanhme wird nochmals
gehort und es wird herausgehort, was sehr deutlich in Erscheinung tritt, was permanent da ist, was nur

kurz zu horen ist.
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5_Die Studentin 6ffnet das Fenster und lasst die Kinder eine Minute horen und dann erzahlen. Eine
weitere Phase lasst sie die Kinder auf einem Blatt die Horeindrlicke aufzeichnen. Dann wird der Vergleich

mit der gespielten Partitur gemacht.

BEMERKUNGEN

- Die Kinder werden durch die ganz unterschiedlichen Horsituationen, Horaufgaben und Horbeispiele in neue Dimensionen der
musikalischen Auseinandersetzung gefiihrt. Das Suchen und Finden von Gerduschen und Klangen, das Improvisieren in
verschiedenen Kollektivformen, das Entwickeln von Notationsideen bis zur Interpretation der Partitur haben den Kindern
Fantasie und Urteilskraft gegeben. Entsprechend selbstbewusst reagieren sie auf die Horstlicke. Sie konnen schnell und klar
sagen, was ihnen gefallt, was sie gut und was sie nicht gut finden. Es ist ein ganz und gar unibliches Reagieren auf neue Musik,

denn Ublicher sonst sind Ausserungen, die oft viel mehr Ausdruck einer Hér-Hilflosigkeit als von autonomer Urteilsfahigkeit sind.

- Das Urteilsvermogen stiitzt sich in der beschriebenen Unterrichtseinheit nicht auf viel musikalische Praxiserfahrung oder
Hoérerfahrung, doch darf man nicht unterschatzen, wie schnell erstens Kinder lernen und was der ausgesprochen
partnerschaftliche Unterrichtsstil mitgeholfen hat. Gerade im Musikunterricht im Allgemeinen Interesse und Selbstwertgefihl
bei Heranwachsenden sehr schnell abnehmen. Insofern hat die ausserordentlich gegliickte Unterrichtseinheit sprichwortlich

gesagt Baume versetzt.

Hinftihren zu Neuer Musik

Der Einblick in die konkrete musikpadagogische Praxis zeigt die Arbeit mit einem musikalischen Material,
das man in der konkreten gestalterischen Verwendung einem Materialfeld der Neuen Musik zuordnen
kann. Die Entwicklung der Neuen Musik im 20. Jahrhundert tendierte in diese Richtung mit '"Musique
conrete' oder mit den Konzepten der 60er Jahre (Schaeffer, Cage, Nono..). Insofern kann man durchaus
behaupten, dass die Anndherung und Auseinandersetzung mit solchen Klang- und Gerauschmaterialien
als Beitrag an die Rezeptionsfahigkeit Neuer Musik verstanden werden kann. Dass solche Modelle seit 50
und mehr Jahren schon im Gang sind (Friedemann, Meyer-Denkmann, Haubenstock-Ramati.. ) heisst
allerdings nach wie vor nicht, dass die Musikpadagogik sie langst als selbstverstandlicher Teil in die

Musikstunden integriert hat.

Ich habe fiir diesen Essay dieses Unterrichtsprotokoll gewahlt, weil ich diese Arbeit mit Kindern als

besonders gelungen betrachte. Vielleicht ist es nicht mal primar der Inhalt sondern vielmehr der
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Arbeitsprozess, den es hervorzuheben gilt. Das war auch der Grund, weswegen ich die Sequenzen so
detailliert beschrieben habe. Da ist sicher der Ansatz der Improvisation, der die Spielautonomie der
Kinder fordert. Dieses Spielen allgemein kennen sie ja von Hause aus seit Jahren ohnehin. Es ist ihnen
allerdings nicht bewusst, wie stark die Musikpadagogik reproduktiv gepragt ist - dies sei hier besonders
betont, obwohl das interpretatorische Arbeiten zweifellos eine wesentliche produktive Seite hat. Doch
wie gesagt ist bei diesem Gestalten ein autonomes Kreieren angesagt, was man grundsatzlich als
asthetische Grundlagenarbeit bezeichnen kann. Ich behaupte sogar, dass diese Grundlagenarbeit im
Hinblick auf den Zugang zu Neuer Musik durch jegliche ein autonomes Gestalten ermdglichende
musikalische Arbeit gefordert wird, ob das nun mit solchen Klangexperimenten oder ob das auch beim
konventionelleren Musizieren mit Lied- und Tanzstiicken zB geschieht. Das Gros der Menschen auf
unserem Planeten hat sich zu stark daran gewohnt, dass Musik etwas ist, was Auserwahlte fiir andere
bestimmen, sei es als komponierte Musik, die nachzuspielen ist oder als produzierte Musik, die man sich
bei allen moglichen und unmaéglichen Gelegenheiten zu Gemite fiihrt. Das mag mit ein Grund sein, dass
man gegenliber einer Musik, die anders daherkommt, ratlos und lberfordert ist. Hatten wir nie selber
Texte geschrieben, wiirden wir uns beim Lesen von Zeitungen oder Blichern moglicherweise auch eher

schwer tun.

Jetzt (iberzeugte mich die Arbeit der Studentin noch aus einem anderen Grund - ein Grund, der direkt
mit der inhaltlichen Arbeit zusammenhangt. Es war die Art der Kommunikation, des Dialogs oder gar der
Beziehung zu den Kindern, die mich beeindruckte. Bei allen Arbeitsphasen in diesen Sequenzen bekam
ich den Eindruck, dass die Studentin nicht in erster Linie den Kindern etwas "beibringen" wollte sondern
mit ihnen zusammen in einen spielerischen Raum einstieg, der offen war. Das nenne ich ein echtes und
ehrliches Angebot in Kreativitat. Sie wusste natdlrlich, dass im Kontext geplanter Unterrichtslektionen ein
Rahmen zur gemeinsamen Konzentration gegeben ist und dass es da aber darum ging, transparent zu
machen, welche Ideen von ihr vorgegeben sind und welche Momente durch die Kindergruppe voll und
ganz selbstandig bestimmt werden kdnnen. Dabei wurde sehr gut splirbar, dass sie mit einem
Kreationspotential rechnete und dies gleichzeitig mit vollen Respekt. Das spiegelte sich bei den Kindern
auch postwendend, indem sie mit grosser Energie bei der Sache waren. Es war ein gemeinsames
Ausprobieren, Entwickeln, Auskosten, Nachfragen und Austauschen in einer wachen und offenen
Atmosphare. Ich behaupte wieder mal, dass solche Situationen respektive Begegnungen grundsatzlich

Beitrag zur Rezeption von Neuer Musik sind. Es sind Begegnungen, wo Interesse, Lust zu Unbekanntem,
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Lust zum Ausdruck und zu kollektiver Interaktion im Vordergrund stehen, alles Aspekte, die zu einer

Begegnung mit Neuem oder Unbekanntem besonders befahigen.

Ich sehe deutlich eine Parallele zwischen der Entwicklung zu einer offenen dialogischen Padagogik und
der Entwicklung zu einem neuen Kunst- und Rezeptionsverstandnis, welche sich seit den 60er-Jahren des
letzten Jahrhunderts abzeichnet. Die traditionelle Haltung, als Kunstschaffender oder als Komponist ein
zu bestaunendes Objekt zu produzieren, erhalt mit einer neuen Art des Musik-Erfindens eine neue
Pragung. Es geht mehr darum, eine Musik - sei sie komponiert, interpretiert oder improvisiert - als
Produkt einer Arbeit anzusehen, die den Entstehungsprozess transparent macht, die eine klingende
Fracht als Impuls zur Auseinandersetzung mit sich, dem Kunstobjekt und der Welt anbietet. Das Bild des
genialen, zu bestaunenden 'Meisterwerks', einer romantischen Sehnsucht entsprechend, das ein
'Verkiinden von absoluten Wahrheiten' darstellt, weicht dem Angebot der Musik als Klangkunst, welche

Sinngestalten zur Disposition stellt.

21. Februar 2012, Urban Mader
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