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Ulrich Mahlert

Musik und Musizieren in Krisenzeiten

Im Friihjahr 2022 wurde der Offentlichkeit die aktuelle Trendstudie ,,Jugend in
Deutschland — Sommer 2022 présentiert.! Befragt worden waren junge Men-
schen im Alter zwischen 14 und 29 Jahren. Die Befunde sind, wie nach zwei
Jahren Corona-Krise und dem Ausbruch des Ukraine-Kriegs zu erwarten, be-
driickend. 35 % der Befragten leiden unter ,,Antriebslosigkeit®, 27 % unter ,,De-
pressionen®, 23 % unter ,,Einsamkeit/Isolation®, 17 % unter ,,Angstzustinden®,
13 % unter ,,Hilflosigkeit* und 7 % geben an, ,,Suizidgedanken* zu haben. Viele
Jugendliche leben in einem ,,Dauerkrisenmodus®. Die Studie stellte auch die
Frage: ,,Was gibt dir Sinn im Leben?* An erster Stelle wurde mit 63 % ,,Meine
Familie® genannt, sodann mit 54 % ,,Ziele im Leben®. An Faktoren, die darii-
ber hinaus wohl fiir das Musikmachen eine besondere Relevanz haben, wur-
den ermittelt: ,,Wertschitzung von anderen®, ,,Gemeinschaft erleben®, , Etwas
erschaffen”. Sie waren fiir 35, 34 und 32% der Befragten wichtig.

Wir Padagoginnen und Pddagogen sollten uns deutlich vor Augen fiihren,
unter welch schweren und nun schon jahrelang andauernden krisenhaften Be-
lastungen Jugendliche zu leiden haben. Mit unserem Unterricht wirken wir auf
die Personlichkeit unserer Schiiler:innen ein. Wohl noch mehr als frither miis-
sen wir uns in unserer Arbeit dafiir sensibilisieren, was unsere Schiiler:innen
bedriickt und wie wir sie, so gut es geht, stirken konnen. Zu wiinschen ist, dass
es uns gelingen mdge, Musizieren als eine den individuellen Bediirfnissen der
Kinder und Jugendlichen gerecht werdende sinnhafte Tétigkeit zu vermitteln.

Welche Eigenschaften helfen Menschen, Krisen zu bestehen? Auf diese
Frage lassen sich viele Antworten geben. Ich nenne einige Stichworter: Um-
sicht — Mut — Vertrauen — Selbstvertrauen — Entschiedenheit — Handlungsbe-
reitschaft — oft sicher auch: Gliick. Eine besonders wertvolle Eigenschaft im
Umgang mit Krisen wird in den letzten Jahren in vielen Ratgebern, aber auch in
wissenschaftlicher Literatur thematisiert: Resilienz. Auf diese spezifische Qua-
litat werde ich spiter eingehen.

Konnen Musik und Musizieren Menschen in Krisenzeiten helfen? Ja. Da-
fiir gibt es viele Beispiele. Musiker:innen, aber auch viele andere Menschen
bezeugen, dass ihnen Musik und Musizieren in schwierigen Lebenssituationen

1 Die Autoren der Studie sind Simon Schmetzer und Klaus Hurrelmann. Die Studie kann kéuflich erwor-
ben werden: https://www.digistore24.com/product/437454/143740. Eine Zusammenfassung wichtiger
Ergebnisse findet sich in Joana Nietfeld: Aufwachsen im Dauerkrisen-Modus. Neue Jugendstudie zeigt,
dass die Unter-30-Jihrigen psychisch angespannt sind — und das nicht erst seit dem Ukraine-Krieg, in:
Der Tagesspiegel 4. Mai 2022, S. 22. Die nachfolgenden Zitate stammen aus diesem Artikel.
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wertvoll waren und sind. Sie haben sie als aufbauende, stirkende, Hoffnung
spendende, trostende Krifte erlebt.

Musik und Musizieren konnen allerdings auch in Krisen fithren. Das weif3
jeder, der ernsthaft musiziert und wohl auch jeder und jede musikpéddagogisch
Tatige. Hohe kiinstlerische und padagogische Anspriiche fithren immer wieder
phasenweise zu dem Gefiihl, ihnen nicht gewachsen zu sein. Pddagog:innen
erleben Krisen zum Beispiel als eigene Sinnkrisen: etwa dann, wenn es ihnen
nicht gelingt, ihre Schiiler:innen zu begeistern oder wenn sich die erhofften Er-
folge ihrer Anstrengungen nicht einstellen. Zudem haben sie es nicht selten mit
Schiiler:innen zu tun, die ihrerseits mit diversen ,auflermusikalischen‘ Krisen
zu kidmpfen haben. Dann ist die Frage, ob es Lehrenden gelingt, ihnen in sol-
chen Phasen durch Zuwendung und sinnvolle musikalische Arbeit zu helfen.

Was sind ,, Krisen “?

Um die Potenziale von Musik und Musizieren in Krisenzeiten zu néher zu be-
trachten, miissen wir zunéchst iiberlegen, was wir unter Krise verstehen wollen
und welche Hauptarten von Krisen sich unterscheiden lassen. Ich versuche den
Begriff Krise moglichst einfach zu definieren, ndmlich so: eine Krise ist eine
Zeitspanne, in der eine Gefahr droht. Vor dieser Zeitspanne waren die Verhalt-
nisse weniger problematisch. Der Ausgang einer Krise ist offen. Die Gefahr
kann gebannt, bewiltigt, reduziert werden. Sie kann aber auch einen unheilvol-
len Verlauf nehmen. Wie eine Krise ausgeht, hdngt nicht zuletzt vom Verhalten
der in ihr Handelnden ab. Das heif3t: der Verlauf einer Krise ist kein blindes
Fatum, sondern er lisst sich zumindest zum Teil beeinflussen und gestalten.
Das deckt sich mit der urspriinglichen Bedeutung von Krise: Krisis im Altgrie-
chischen ,,bedeutete zunédchst Scheidung, Streit, dann auch Entscheidung, die
einen Konflikt beendet, und Urteil, Beurteilung.*®

Es gibt verschiedene Arten von Krisen, zum Beispiel gesundheitliche, bio-
grafische, gesellschaftliche, politische, 6kologische und 6konomische Krisen.
Krankheiten sind Krisen. Sie konnen zur Gesundung oder auch zu schlimmen
Entwicklungen bis hin zum Tod fiihren. Krankheiten sind individuell, konnen
aber auch ganze Gesellschaften bis hin zur Menschheit insgesamt bedrohen.
Die Corona-Epidemie war eine kollektive, weltweite Krise, die viele individu-
elle Krisen mit sich brachte. Der Klimawandel betrifft alle Menschen.

Krisen kénnen zu Neuorientierung und zu neuer Definition von Sinn fiih-
ren. Stefan Ropke, Facharzt flir Psychiatrie und Psychotherapie an der Charité,
glaubt, ,.dass Erfahrungen von Riickschldgen, Ohnmacht und Uberforderungen
letztlich auch Klarheit dariiber verschaffen konnen, was Menschen tatsdchlich

2 Reinhart Kosellek: 1. Teil des Artikels Krise, in: Joachim Ritter/Karlfried Griinder (Hg.): Historisches
Worterbuch der Philosophie, Band 4, Basel 1976, Sp. 1205.
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wollen oder brauchen, um ein gutes Leben zu fithren. Aus Ropkes Sicht konnte
die Pandemie eine solche Krise gewesen sein, die nicht nur individuell, sondern
auch kollektiv zu positiven Entwicklungen beitrdgt.

Funktionen von Musik in Krisen

In individuellen und in gesellschaftlichen Krisen gewinnen Musik und Musizie-
ren durchaus unterschiedliche Funktionen. Das Ausmalf ihrer Wirkungen diffe-
riert dabei erheblich. Musik kann hilfreich sein in psychischen und physischen
Krisen, und zwar fiir den einzelnen wie fiir Gruppen von Menschen. Erinnert
sei beispielsweise an das Nachbarschaftsmusizieren wéihrend des Lockdowns
in der Corona-Pandemiec. Aus offenen Fenstern, auf Hinterh6fen wurde Musik
gemacht, wurde Menschen, die nicht herauskonnten, eine Freude bereitet, fan-
den sich Leute, die sonst nichts oder kaum etwas miteinander zu tun hatten, im
gemeinsamen Erleben der Musik zusammen.

Was Musik und Musikmachen etwa in der weltweiten Krise des Klimawan-
dels oder auch in der Krise oder wohl richtiger: der Katastrophe des russischen
Angriffskriegs auf die Ukraine leisten kann, ist weniger klar. Und doch kommen
auch in solchen groflen, viele Menschen betreffenden Krisenszenarien Musik
und Musikmachen zur Geltung. Auch und vielleicht gerade in solchen Zeiten
und Lagen haben Menschen ein starkes Bediirfnis nach Musik; auch in ihnen
kann Musikmachen eine wohltuende und, wenn die Beschéftigung mit ihr in
entsprechende thematische Zusammenhénge gebracht wird, vielleicht auch eine
aufkldrende oder gar wachriittelnde Wirkung entfalten. In Solidarititskonzerten
fiir die Ukraine beispielsweise wird Musik in einen politischen Zusammenhang
gestellt; sie kann das Gefiihl der Verbundenheit stirken, kann erschiittern, Hoff-
nungen wecken, ein Refugium bieten, zum Imaginieren von Utopien animieren.

Was macht Musik geeignet, in krisenhaften Zeiten Wirkungskrifte zu ent-
wickeln? Vielleicht ist es die Tatsache, dass viele Musikstiicke in ihren Struk-
turen selbst krisenhafte Entwicklungen vollziehen: Jede Durchfiihrung, jedes
Ausweichen in eine fremde Tonart, jeder rhythmische und harmonische Kon-
flikt sind Krisenmomente; hdufig folgen ihnen Durchbriiche (,,durch Nacht
zum Licht®) oder andere Entwicklungen, in denen Krisen gut ausgehen. Krisen
in Musikstlicken konnen auch enden etwa in Ekstase (Scrjabin Le Poéme de
[“Extase), Raserei (Mahler 3. Sinfonie, 1. Satz) oder in Verkldrung (Brahms 3.
Sinfonie). Moglicherweise fiihrt das Durchleben von fortwidhrend vorhandenen
innermusikalischen Krisen dazu, sie unbewusst als Modelle der Losung realer
Krisen zu imaginieren.

3 Armin Lehmann: Wie Krisen uns dndern, in: Der Tagesspiegel, 7. April 2022, S. 3.
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Wie im personlichen und sozialen Leben kénnen Krisen auch in Musikwer-
ken negativ ausgehen. Hier wie dort gibt es ein Ersterben (Bruckner 8. Sinfo-
nie, 1. Satz, Mahler 9. Sinfonie), Untergang (Mahler 6. Sinfonie), Zerstérung*
(Brahms 4. Sinfonie) oder Chaos (Ravel La Valse).

Wie wird die Klimakrise enden? Wird es noch gelingen, die sich abzeich-
nende weltweite Katastrophe zumindest zu begrenzen? Wenn das ,,Netzwerk
Klimajournalismus Deutschland* fordert, dass ,,die Klimakrise ,kein Thema*
sein sollte, sondern ,Dimension jedes Themas‘“> — was bedeutet das dann fiir
unser Metier, das Spielen und Vermitteln von Musik? Die Diskussion iiber diese
Frage hat begonnen.® Das Thema ist zu grof3, um hier ndher darauf einzugehen.

Ein zentrales Wort fallt in fast allen Beschéftigungen mit der Frage, was
Menschen befdhigt, mit Krisen zurecht zu kommen: das bereits genannte Wort
Resilienz. Bezieht man das soeben iiber das Krisenpotenzial von Musik Gesag-
te auf diese psychische Qualitit, dann wére zu tiberlegen: Vielleicht kann die
personliche Meditation von Krisen in Musikwerken dazu beitragen, mit person-
lichen Krisen kreativ umzugehen und so die eigene Resilienz zu stérken.

Bevor ich am Ende meiner Ausfiihrungen noch einmal auf die fiir Krisen-
bewiltigung zentrale Eigenschaft der Resilienz zu sprechen komme, mdochte
ich im Folgenden zwei Beispiele fiir Zusammenhinge von Krisen und Musik
néher betrachten.” Die beiden Begebenheiten, die schon eine Weile zuriicklie-
gen, besitzen fiir mich Modellcharakter und haben mich besonders beeindruckt.
Vielleicht kdnnen mit ihnen die Potenziale wie auch die Begrenztheit der Wir-
kungsmoglichkeiten von Musik in Krisenzeiten noch besser verstanden werden.
Und vielleicht kdnnen die beiden Beispiele und besonders die an sie gekniipften
Fragen dazu anregen, der Bedeutung von Musik und Musizieren in eigenen
Krisen und in denen von Schiilern und anderen nahestehenden Menschen nach-
zuspliren.

Lieder des Lebens — Liedersingen in einer Lebenskrise

Das erste Beispiel stammt aus dem 2010 erschienenen Roman Stadt der Engel
oder The Overcoat of Dr. Freud von Christa Wolf.* Die Erzihlerin — es han-
delt sich um die Autorin selbst — schildert in einem Abschnitt einen Zustand

4 Der Dirigent Felix Weingartner nannte den Ausgang von Brahms* 4. Sinfonie ,,eine wahre Orgie der
Zerstorung*.

5 Klimakrise auf allen Kandlen, in: Der Tagesspiegel, 27.04.22, S. 23.

6 Etwa die an der Universitdt der Kiinste Berlin ins Leben gerufene Initiative ,,Klimagerechtigkeit und
Nachhaltigkeit*: https://www.udk-berlin.de/universitaet/klimagerechtigkeit-und-nachhaltigkeit/ und die
Arbeiten von Bernhard Konig. Siehe Trimum Musik & Klima Projekt: https://musik-und-klima.de/.

7 Die beiden Beispiele und die Ausfithrungen dazu stammen aus meinem Aufsatz Musizieren als
..Lebenskunst“? Uberlegungen, Beispiele, Fragen, in: iiben & musizieren 31 (2014, H. 6), S. 812 (die
zitierten Passagen S. 10-11).

8 Christa Wolf: Stadt der Engel oder The Overcoat of Dr. Freud, Berlin 2010.
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schlimmster, existentieller Verstorung, ausgelost durch die Lektiire eines Ar-
tikels aus der Feder eines angesehenen und einflussreichen Journalisten, der
Gericht hilt iiber ihre lange zuriickliegende kurzfristige Zusammenarbeit mit
dem Ministerium flir Staatssicherheit der DDR. Dieser Artikel ist der Hohe-
punkt einer Reihe von Pressetexten, die ebenfalls der Stasi-Tatigkeit der Erzdh-
lerin gelten und die ihre Integritdt sowie ihr literarisch begriindetes Renommé
in Frage stellen. Die Krise spitzt sich zu: ,,Ich fiihlte, daB3 ich in eine andere
Luft geraten war, in eine wirkliche Gefahr, der ich nicht ausweichen konnte,
ich mufite in dieser Nacht eine Entscheidung treffen.” Und dann beschreibt die
Erzéhlerin, was sie getan hat, um zu einer Selbstkldrung zu kommen und Hand-
lungsfihigkeit zu gewinnen: ,,Ich habe diese Nacht durch gesungen, alle Lieder,
die ich kannte, und ich kenne viele Lieder mit vielen Strophen. [...] Ich sang
An jenem Tag im blauen Mond September, ich sang Gliick auf, Gliick auf, der
Steiger kommt, ich sang Es leben die Soldaten so recht von Gottes Gnaden. Du
Schwert an meiner Linken. Lieder verschiedener Lebensepochen gerieten mir
durcheinander, plotzlich horte ich mich singen Was fragt ihr dumm, was fragt
ihr klein, warum wir wohl marschieren, und brach schnell ab.“!°

Im Folgenden zahlt die Erzéhlerin sage und schreibe 78 weitere Lieder auf,
die sie in jener Nacht gesungen hat. Es sind Lieder verschiedenster Genres —
Volkslieder mehrerer Sprachen, jugendbewegte Lieder, Parteilieder, Soldaten-
lieder, Kunstlieder, Balladen, Chorile ... All diese Lieder, die sic im Laufe ihres
Lebens kennengelernt hat, sind vollgesogen mit dem Fiihlen, Denken, Befinden
sowie den zugrunde liegenden geschichtlichen und gesellschaftlichen Rahmen-
bedingungen der jeweiligen Lebensphasen. Auf diese Weise sind sie fiir die Pro-
tagonistin biographisch bedeutsam geworden. Im Singen sucht sie ihre Angst zu
bewiltigen und sich psychisch zu stabilisieren. Offenbar fungieren die Lieder
und ihr Singen fiir sie als michtige Medien zur Vergewisserung der eigenen
Identitdt(en) und zur Stirkung ihrer Personlichkeit. Die (erwiesene) neurobio-
logische Wirkung intensiven Singens sei am Rande erwéhnt. Im Singen der
Lieder geschieht ein Erinnern und Durcharbeiten der mit ihnen verkniipften
Lebensphasen, deren Gefiihle, Mentalititen, Befindlichkeiten; es erfolgen Be-
gegnungen mit den verschiedenen Ichs, die die Erzéhlerin (wie sie dfters im
Roman ausfiihrt) im Laufe ihres bisherigen Lebens war bzw. ist. Nach eigenem
Bekunden erfdhrt sie in dieser Nacht viel iiber sich.!' Verschiittetes bricht durch
die Lieder und ihr Singen auf. Der Romanpassus bezeugt eindrucksvoll, wie im
musikalischen Handeln die eigene Biografie erhellt wird. Im vorliegenden Fall
hilft dieses Handeln, eine schwere Lebenskrise zu kldaren und das Wiederfinden
des inneren Gleichgewichts anzubahnen.

9 Ebd. S. 248
10 Ebd. S. 249.
11 Ebd.
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Mancherlei Fragen ergeben sich: Wie weit hiangt die beobachtete Konnotie-
rung gesellschaftlicher und biographischer Lebensumstidnde an den Texten der
Lieder? Sind auch bestimmte ,,wortlose* Musiken, die im Laufe des Lebens
Bedeutung gewannen, ein Medium, der eigenen personlichen Entwicklung in-
nezuwerden? Sind sie in dhnlicher Intensitit wie die Lieder und ihre Texte mit
bestimmten biographischen Situationen verwoben? Haben sie in der Riickschau
einen vergleichbaren psychologisch-biographischen und geschichtlich-kultu-
rellen Erkenntniswert?

Eine pddagogische Sinnkrise

Das zweite Beispiel zur Frage moglicher Funktionen des Musizierens in Krisen
beinhaltet eine padagogische Sinnkrise. Eine Studentin in meinem Studiengang
verbrachte vor etlichen Jahren ein Auslandssemester in Israel. In Tel Aviv hatte
sie die Angriffsfliige israclischer Militirmaschinen auf paldstinensische Ziele
im Gazastreifen miterlebt, nachdem von dort aus Raketen auf israelisches Ge-
biet abgefeuert worden waren. In Jerusalem erfuhr sie die aufgeheizte Gegner-
schaft von Israelis und Paldstinensern. Sie war empdrt {iber die schikandsen
und demiitigenden Grenzkontrollen, die vor allem paléstinensische Pendler und
auch alte Leute {iber sich ergehen lassen mussten. Sowohl in West- wie in Ost-
jerusalem hatte sie eine Weile gewohnt und dort mit vielen Menschen divergie-
render politischer Ansichten gesprochen.

Alles das wogte in ihr, als sie nach Berlin zurlickkehrte. Ausfiihrlich er-
zdhlte sie mir von dem Erlebten und sagte dann am Ende: ,,Und jetzt soll ich
hier neben meinem Studium wieder unterrichten — verwoéhnten Kindern aus
gutbiirgerlichen Elternhdusern in Zehlendorf nette Flotenstiicke beibringen.
Es klang zugleich belustigt, resignativ, ratlos und unwillig. Nach dem in Israel
Erlebten empfand sie den Unterricht, den sie frither erteilt hatte, als absurd,
als fragwiirdige, wenn nicht gar sinnlose Tatigkeit, die keinen Bezug hat zur
politischen Gegenwart, die einlullt statt aufklart. Sie hatte das Bediirfnis, etwas
gesellschaftlich Niitzliches zu tun. Einen solchen Nutzen aber konnte sie in dem
iiblichen Musizierunterricht nicht finden. Sie empfand, dass dieser Unterricht
nichts mit dem wirklichen Leben zu tun hatte, jedenfalls nicht mit dem gesell-
schaftlich relevanten Leben, dem sie sich mehr als frither verpflichtet fiihlte.

Wir gerieten in ein Gespréch iiber Sinn und moglichen Nutzen des Musizie-
rens und des Musizierunterrichts. Ich konnte der Studentin keine probaten Sinn-
gebungen fiir ihren Unterricht verabreichen. Offen und gleichwohl produktiv
aber waren die vielen Fragen, die sich auftaten. Aus Sicht der Studentin formu-
liert: Welche Bedeutung hat das Musizieren fiir die Zehlendorfer Wohlstands-
kinder? Was weil} ich als ihre Lehrerin dariiber? Was kann ich wissen? Kann
ich mich vielleicht griindlich irren mit meiner (negativen) Einschitzung? Hétte
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ich in Bezug auf den gesellschaftlichen Wert meiner Tatigkeit und den Nutzen
des Musizierens fiir das Leben meiner Schiiler ein besseres Gefiihl, wenn ich
statt traditionellem Einzelunterricht Klassenunterricht geben und dort eine stér-
kere sozialpadagogische und integrative erzieherische Funktion ausiiben wiir-
de? Oder wenn ich eine Band coachen wiirde, deren Mitglieder ihre Texte und
Musiken teilweise selbst erfinden und aus ihrer Lebenswirklichkeit beziehen?
Wann und wodurch sind dsthetische Erfahrungen, die im Musizieren gemacht
werden, wertvoll fiir das Leben? Hat vielleicht gerade ihre Freiheit von konkre-
ten Bezugnahmen auf gesellschaftliche Belange ein um so héheres Potential an
moglichen Riickfliissen des ésthetisch Erlebten in das Leben — in meines und,
durch die Art, wie mich musikalische Erfahrungen veréndern, vielleicht auch
in das Leben derjenigen, mit denen ich zu tun habe? Welche Bedeutung kann
das in meinem Flotenunterricht Gelernte fiir meine Schiiler:innen vielleicht
nicht jetzt, aber moglicherweise in spéteren Lebensphasen gewinnen? Konnte
es sein, dass Musik und Musizieren irgendwann in ihrem Leben fiir sie ganz
wichtig werden? Was erfahren und lernen die Schiiler:innen zusammen mit dem
(vielleicht mit bescheidenem Engagement betriebenen) Musizieren alles von
mir? Wie weit lasse ich mein eigenes Leben in meinen Unterricht hinein? Was
spricht dagegen, dass ich meinen Schiilern etwas erzihle von dem, was ich er-
lebt habe, was mich beschéftigt, was mich die hiesigen Verhéltnisse ganz anders
als vorher sehen ldsst? Was lasse ich selbst an Erlebtem in mein Spiel hinein,
was verarbeite ich in ihm?

Auf alle diese und mancherlei weitere mit ihnen zusammenhédngende Fra-
gen gibt es wohl keine allgemeingiiltigen Antworten. Es sind Fragen, die die
Individualitdt und das personliche Selbstverstindnis als Musikerin und Pada-
gogin betreffen. Jedem, der engagiert Musik macht und unterrichtet, stellen sie
sich fortwdhrend neu. Antworten auf sie verdndern sich wahrscheinlich auch
mit neuen Lebenserfahrungen. Manche Fragen bleiben vermutlich auch fiir die
sich selbst Befragenden offen. Jeder mag bestimmte Wirkungen von Musik und
Musikmachen auf das eigene Leben ansprechen konnen. Und doch gehen die
Lebensfunktionen des Musikmachens wohl nicht in Benennbarem auf. Es gibt
unverfligbare, psychologisch und kulturell ,,ins Leben* wirkende Tiefenschich-
ten, die sich nicht dingfest machen lassen. Es verhilt sich dhnlich wie mit der
Frage nach dem gesellschaftlichen Nutzen von Musik, die fiir die Studentin so
wichtig geworden war: ,,Wir wissen immer nur, was die Musik nicht verhiitet
hat. Wie unsere Welt aussehen wiirde ohne Musik, das wissen wir nicht.*!?

12 Marcel Reich-Ranicki: Mein Leben, Stuttgart 1999, S. 533.
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Resilienz

Ich komme noch einmal auf die gerade in Krisenzeiten wertvolle Qualitét der
Resilienz zuriick." Musiker:innen und Musiklehrende gelten oft als ,,zart besai-
tet“ —und viele von ihnen sind es tatsidchlich. Wo robustere Naturen sich leicht
mit Schwierigkeiten arrangieren, gehen ihnen negative Erlebnisse wie Krén-
kungen, widrige Umstdande und Misserfolge oft tiefer unter die Haut. Damit
sind sie krisenanfélliger als andere Menschen.

Andererseits, wie schon angedeutet: Wer Musik macht, hat eine ungeheure
Kraftquelle — eben das Musizieren. Vielerlei Funktionen dieser Tétigkeit kon-
nen Musikausiibende stirken und krisenfester werden lassen: das Gefiihl der
Selbstwirksamkeit, die Moglichkeit, Emotionen intensiv ausdriicken zu kon-
nen, sodann die in Musikwerken vorhandenen und im Improvisieren entfalt-
baren Energien, die Befriedigung durch Erfolgserlebnisse, die Bewunderung
durch Zuhorer, die subtilen zwischenmenschlichen Begegnungen im Proben
und Spielen.

Jeder Musiker, jede Musikerin und wohl auch jede Lehrkraft bezieht auf
individuelle Weise diverse Energien aus ihrer musikalischen Praxis. Aber Mu-
sizieren panzert nicht gegen widrige Lebensumstinde und garantiert keine Re-
silienz.

Resilienz muss gerade auch fiir Musiker:innen und Musikpddagog:innen
genauer bedacht werden. Eine wichtige Einsicht steckt im Wort Resilienz. Das
lateinische Verb resilire, das ihm zugrunde liegt, bedeutet ,,zuriickspringen®,
,abprallen®. ,,Resilio* (erste Person Prasens Indikativ) wére dementsprechend
zu libersetzen mit ,,ich springe zuriick, ,,ich pralle ab“. Zwischen beiden For-
mulierungen besteht eine charakteristische Differenz: ,,ich springe zuriick® ist
eine Aktivitdt, ,,ich pralle ab* dagegen ein passiver, mechanischer Vorgang. Die
erste Bedeutung fiihrt auf eine Spur, die die Vorstellung von Widerstandsfahig-
keit entmechanisiert. Und in der Tat stellt ja eine Féhigkeit ein subjektives Ver-
mogen dar, das Handeln ermoglicht. Zu entwickeln ist daher eine Auffassung,
die Resilienz als Aktivitdit betrachtet. Dieses Tun mag dann dazu fiihren, dass
ein resilienter Mensch sich eine Haltung erwirbt, mit der er bestimmte widrige
Ereignisse und Umsténde leichter bewiltigt, vielleicht sogar gelegentlich an
sich abprallen ldsst. Im Unterschied zu einem starren Panzer, der negative Er-
fahrungen erst gar nicht an das personliche Innenleben heranlésst, basiert diese
Haltung jedoch auf Wahrnehmungsbereitschaft und Beriithrbarkeit. Und damit
bildet sich eine Resilienz, die die fiir Musiker unverzichtbare Sensibilitit kei-

13 Die nachfolgenden Ausfiihrungen iiber Resilienz stammen aus meinem Aufsatz Musiklehrende als
Dickhéuter? Uber ein forderliches Verstdndnis von Resilienz, in: iben & musizieren 39 (2022, Heft 4),
S. 10-14.
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neswegs ausschlieBt, sondern gerade aus ihr Kréfte zur Bewéltigung von Krisen
bezieht.

Stabilitdt und Berlihrbarkeit kdnnen einander produktiv ergdnzen. Nur in
einem Balanceverhéltnis der beiden Qualitdten bildet sich die Charaktereigen-
schaft, die den Namen Resilienz verdient — die also nicht von einfiihlsamen
Musiker:innen und Musiklehrenden verlangt, die in ihrem Beruf unverzichtbare
Sensibilitdt preiszugeben. Denn Resilienz ist, wie gezeigt, kein starrer Schutz-
schild, sondern ein Umgang mit Widerstdnden, der das seelische Gleichgewicht
alsbald austariert.

Pddagogische Forderung von Resilienz

Die vielleicht wichtigste Moglichkeit, Resilienz zu entwickeln, soll zum Schluss
zur Sprache kommen: die Forderung ebendieser Qualitit bei Schiiler:innen.
Musizierunterricht kann erheblich dazu beitragen, dass Kinder, Jugendliche wie
auch Erwachsene eine dynamische, von ihnen selbst gesteuerte und nicht etwa
eine starr abpanzernde Resilienz gewinnen. Die Resilienzpotenziale des Mu-
sizierens wurden bereits angesprochen. Resilienz beruht auf intensiver Wahr-
nehmung und der Féhigkeit, aus ihr sinnvolles, die eigene Person stirkendes
und gleichzeitig l16sungsorientiertes Handeln abzuleiten. Das sind Faktoren, die
das Musizieren wie kaum eine andere Tétigkeit fordern kann. Wenn es Leh-
renden im Unterricht gelingt, Schiiler:innen fiir ihr Musizieren Selbstvertrauen
zu vermitteln, sie ihre eigenen Stirken spiiren zu lassen und das Gefiihl der
Selbstwirksamkeit zu entfalten, tun sie viel filir die Heranbildung von Resilienz.
Wer lernt, seine inneren Regungen in Musik einzubringen, findet in Musik ei-
nen Resonanzraum, in dem er Musik als stirkende Kraft und gleichzeitig sich
selbst als durch sie gestérkt erlebt. Und wer mit Gelingensbereitschaft und Mut
vor Publikum auftritt, stellt damit seine Resilienz unter Beweis. Denn: ,,Erfolg-
reiche Bewiltigungserfahrungen wirken stirkend auf den Selbstwert und die
Resilienz.*“!*

Die Entfaltung von Resilienz bei Schiiler:innen ist wohl eine der schonsten
personlichkeitsbildenden Erfolge von Lehrkréften. Er stellt sich ein in einem
Unterricht, der auf die Interessen der Unterrichteten eingeht, ihren Lernmdg-
lichkeiten gerecht wird und ihnen Erfolgserlebnisse vermittelt. Zu bedenken
ist: ,,Kinder lernen und entwickeln sich aus sich selbst heraus am besten — sie
benotigen dazu nicht Lenkung, sondern viel eher forderliche Bedingungen, ins-

14 Klaus Frohlich-Gildhoff/Maike Ronnau-Bose: Resilienz, Resilienzforderung und Personenzentrier-
ter Ansatz, in: Gesprachspsychotherapie und Personenzentrierter Beratung 2/2018, S. 63, online: https://
www.gwg-ev.org/fileadmin/user_upload/Verlag  Shop/GwG-Verlag/ZS 2-18/GPB_2018-2_SchwP_
Froehlich-Gildhoff Roennau-Boese.pdf.
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besondere nicht dirigierende Beziehungsangebote von Erwachsenen®.!> Mit den
Erfolgen eines solchen padagogischen Handelns stirken Pddagog:innen auch
ihre eigenen Resilienzkrifte.

Ausblick

Zum Schluss noch ein Gedanke, mit dem ich die zur Bewéltigung von Krisen
denkbaren Potenziale von Musik und Musizieren relativieren mochte. Musik ist
nicht allméchtig und also auch kein Allheilmittel. Wir diirfen ihr nicht zu viel
aufbiirden. Sie kann keine Kriege, auch nicht den Klimawandel beenden. Sie
kann nicht mal sicher personliche Krisen 16sen. Keith Jarrett sagte einmal in
einem Interview: ,,Wenn es einem sehr schlecht geht, kann Musik nichts erset-
zen. Sie kann sogar das Gegenteil bewirken. Wie Rilke sagte: Musik erhebe ihn
und lasse ihn anschlieBend tiefer fallen als zuvor. [...] Musik mag grofer sein
als das Leben. Aber wenn das Stiick zu Ende ist, kommt das Leben zuriick.“'®

Musik kann demnach auch ein Fluchtmittel, Musizieren eine Praxis der Re-
alitdtsflucht sein. Man muss das nicht unbedingt verwerfen. Vielleicht tut es
uns gerade in Krisenzeiten manchmal gut, fiir eine Weile aus der Realitit zu
fliichten und uns in einer Region zu bewegen, die uns nicht fortwidhrend unser
Elend und unsere Ohnmacht angesichts weltweiter Krisen bewusst macht. Aber
wenn Musik und Musizieren Mittel der Bewusstseinsbildung sind, dann sollten
sie wohl besser nicht als hermetisch von der rauen Wirklichkeit separiert, son-
dern als zu verantwortungsvollem Handeln offene, vielleicht sogar antreibende
Krifte betrachtet werden.

Vielleicht konnen Musik und Musizieren dabei helfen, eine Féahigkeit zu
stiarken, die dem von vielen schweren Krisen heimgesuchten, als Juden, Sozi-
alist und gestaltungsméchtigen Musikpolitiker von den Nazis verfolgten Leo
Kestenberg so wichtig war, ndmlich: Krisen zu akzeptieren, ja sie zu bejahen
als Chancen noch unabsehbarer, zum Besseren fithrender Entwicklungen. ,,Zur
Krise ,ja’ sagen“!” war eine seiner leitenden Maximen. Und dieses Jasagenkon-
nen zu Krisen war wohl eine Voraussetzung des Imperativs, den er in seinem

15 Michael Behr: Wesensgrundlagen einer an der Person des Kindes und der Person des Pddago-
gen orientierten Erziehung, in: Michael Behr/Franz Petermann/Wolfgang M. Pfeiffer/Cornelia Seewald
(Hg.): Jahrbuch fiir personenzentrierte Psychologie und Psychotherapie, Bd. 1, S. 152, Salzburg 1985,
zit. nach Frohlich-Gildhoff/Rénnau-Bose, a.a.0., S. 65.

16 ,, Du musst nicht gut finden, was du spielst”. Keith Jarrett im Gesprdch mit Konrad Heidkamp, in:
DIE ZEIT Nr. 39, 20.9.07, S. 78.

17 Kestenberg iibernahm die Maxime von seinem Dienstherrn im PreuBischen Ministerium fiir Wis-
senschaft, Kunst und Volksbildung, dem Minister Carl Heinrich Becker. Siche Brief Kestenbergs an
Erich Wende vom 24.4.1954, in: Dietmar Schenk (Hg.): Leo Kestenberg: Gesammelte Schriften Bd. 3.1:
Briefwechsel. Erster Teil. Briefe von und an Adolf Kestenberg, Ferruccio Busoni, Georg Schiinemann
und Carl Heinrich Becker, S. 303f.
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Lehrgedicht Meine Klavierstunde fiir sich, aber wohl letztlich als Postulat fiir
alle musikalisch und musikpddagogisch Tétigen formulierte:

,,Dir ist mit allem Ernst zur Aufgabe gestellt:
Nicht nur zu spielen, zu verdndern Deine Welt!“!®

18 Meine Klavierstunde. Ein Lehrgedicht (1949/59), in: Ulrich Mahlert: (Hg.): Leo Kestenberg: Gesam-
melte Schriften Bd. 2.2: Aufsétze und vermischte Schriften aus der Prager und Tel Aviver Zeit (1933—
1962), Freiburg 2013, S. 347.
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Carsten Diirer

Pianisten und ihre Krisen

Pianisten haben immer schon unter Krisen gelitten. Dabei gibt es die unter-
schiedlichsten Auspriagungen solcher persénlichen Problemmomente. Sie kon-
nen bereits im Jugendalter nach einer beginnenden ,Wunderkind-Karriere*
entstehen, oder aus Situationen heraus, die unvorhersehbar auf die Kiinstler
zukommen. Dabei gibt es solche, die durch den Druck, der aufihnen lastet, ent-
stehen oder aber insgesamt durch AuBeneinfliisse zustande kommen. Oftmals
sind es aber vor allem personliche Innenkrisen, die meist mit der zu intensiven
Beschiftigung mit dem Spiel und der Vorbereitung auf Konzerte entstehen.

Seit der Corona-Pandemie und der damit einhergehenden erzwungenen
Untitigkeit und Ziellosigkeit sind etliche Pianisten in eine persdnliche Krise
geraten, aus der sie in der Regel nur schwerlich herauskommen kénnen. Es sind
meist Momente, in denen der seit der Kindheit gelebte und scheinbar vorgege-
bene Weg auf die Biihne in Frage gestellt wird. Der Bruch der bisher gelebten
Routine wird von vielen Kiinstlern in diesen Momenten zu einer Lebenskrise,
in der sie sich und seine Tétigkeit in Frage stellt.

Doch wie entwickeln sich Krisen, welche Pianisten leiden warum darunter
und wie gehen sie damit um? In einer von virtuellen Medien und Social-Media
gepragten Zeit hat sich der Umgang mit personlichen Krisen extrem verdndert.
Doch die Grundlagen bleiben meist dieselben, denn oftmals geht es darum, sich
plotzlich die Frage zu stellen, warum man das macht, was man macht.

Dabei sind es unterschiedliche Altersstationen, die eine wichtige Rolle spie-
len. Da gibt es die Wunderkinder, die Erkrankten, die in sich Zerrissenen und
an sich Zweifelnden, die, die durch eine traumatische Erfahrung Straucheln-
den, die sich dieser Sinnhaftigkeit stellen.

Doch diese Krisen sind meist nur vor dem Hintergrund des gesellschaftli-
chen Drucks auf einen solchen Kiinstler zu verstehen. Als Endergebnis kann
dabei der Kiinstler seine Rolle innerhalb der Gesellschaft erkennen, kann aus
einer sogenannten Krise— die fiir viele AuBenstehende nicht verstéindlich oder
auch nicht sichtbar ist — deshalb herauskommen, da er seine Rolle anders be-
wertet.

Wunderkinder — Segen und Fluch als Grundlage fiir Krisen

Immer wieder wird von Pianisten kolportiert, dass sie die Energie aus der Mu-
sik ziehen. Das mag bis zu einem gewissen Alter und bis zu einem gewis-
sen Grad stimmen. Doch wenn man sich einmal anschaut, wie heutzutage die
jingsten Klavierspielerinnen und Klavierspieler bereits von Kindheit an trai-
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niert werden, um erfolgreich zu sein, fragt man sich unweigerlich, ob sie schon
die Kraft der Musik verspiiren. Natiirlich bedarf es einer von auflen vermittel-
ten Disziplin, um sich aus einer Masse von Klavierspielern zu befreien und zu
einem hochqualifizierten Pianisten zu entwickeln. Doch die ersten Erfolge sind
noch nicht getragen von einer inneren Gedankenwelt, die die Musik als Kern
hat. Vielmehr ist das kindliche Klavierspiel geprigt von dem Wunsch, vorwirts
zu kommen, sich vor anderen — vor allem dem Lehrer, den Eltern und vielleicht
auch im direkten Vergleich mit Gleichaltrigen — zu beweisen. Oder man hat
als Kind einfach nur den Wunsch, sich spielerisch am Klavier zu betdtigen.
Meist ist es eine Kombination aus mehreren dieser Faktoren, die die Kinder am
Klavier hilt. Das alles geschieht ohne die Reflexion iiber Musik, sondern ist
von einer Nachahmung der Vorbilder, wie beispielsweise dem Lehrer, geprégt.

Erste Erfolge sind bei der richtigen Forderung tatsidchlicher Talente dann
das, was eine Wunderkind-Karriere starten kann. Und auch dann ist es noch
das Spiel mit dem Erfolg, die Lust, beklatscht zu werden, die Disziplin, die
im Vordergrund steht. Doch diese Erfolge sind meist triigerisch. Denn auch
wenn alle Welt einem sagt, wie wundervoll es ist, einen so jungen Menschen
so Klavier spielen zu horen, hat dies in der Regel noch nichts mit der Liebe zur
Musik zu tun. Selbst wenn schon junge Menschen oftmals einen wunderba-
ren, genuinen Zugang zur Musik haben und damit liberzeugende Interpreta-
tionen vollbringen kdnnen, bedeutet dies nicht, dass sie die Musik bis in ihre
Grundstrukturen verstanden haben. Die Erfolge nehmen in der Regel mit dem
Arbeitseifer zu. Oftmals sind es die Lehrer und die Eltern, die dem Kind dann
erkldren, dass mehr Erfolg nur mit mehr Arbeit einhergeht. Und wenn ein Kind
einmal die erfrischende Erfahrung des Erfolgs fiir seine Arbeit kosten konnte,
wird es sich mit Feuereifer auf das Klavierspiel stiirzen, um noch mehr dieser
Erfahrungen erleben zu kdnnen: in Wettbewerben, auf der Biihne, durch die
Presse in Artikeln und so fort. Die Aufmerksamkeit, die das Kind iiber das
Klavierspiel erhilt, ist eine Bestéitigung dafiir, dass die Berater Recht haben:
Mit mehr Arbeit wird man auch immer mehr Bestéitigung erhalten.

Jugendlicher Zweifel

Was aber passiert, wenn diese Kinder, die erfolgsgewohnt sind, plotzlich in die
Pubertdt kommen, Jugendliche werden? Oftmals kommt mit einer pubertieren-
den Auflehnung und der damit verbundenen Ablehnung gegen die bisherigen
Berater auch eine Art des Selbstzweifels auf. Und in dieser Phase trennt sich
bereits die Spreu vom Weizen fiir eine Karriere. Denn jede Unterbrechung der
Erfolge ldsst es zu, dass dieses Kind bereits verloren ist, dass es vergessen wird,
dass es nicht mehr an die Erfolge seiner Kindheit ankniipfen kann.

Was aber bedeutet dies? Oftmals sind es die Kinder, die sich zu Jugendlichen
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entwickeln, die nicht zu sehr nachdenken, sich selbst reflektieren, die immer
noch auf die Berater wie Eltern und Lehrer horen, die einfach weitermachen.
Doch auch dann bedeutet dies nicht, dass man an bisherige Erfolge ankniipfen
kann. Man verliert den Wunderkind-Status, wird nicht mehr als so niedlich
oder ,.entziickend* gesehen, sondern kommt pldtzlich als junger Erwachsener
auf die Biihne, der in diesem Moment mit denen verglichen wird, die bereits
durch den anderen Weg grof3e Erfolge als Erwachsene feiern konnten. Ein tie-
fer Fall und die erste Krise konnen dadurch ausgeldst werden. Man kann nicht
mehr damit rechnen, dass man nur aufgrund seiner Arbeit, die viele niemals
aufgegeben haben, weiterhin auf demselben Niveau erfolgreich ist.

Die Regisseurin Irene Langemann hat dies in zwei Filmen unter den Titeln
,Russlands Wunderkinder® und ,,Die Konkurrenten” wunderbar in vier Port-
réts junger Pianistinnen und Pianisten aus Moskau in zwei Altersperioden dar-
gestellt. Ein Beispiel: Die junge Pianistin Elena Kolesnitschenko hat die Mos-
kauer Pianistenschmiede an der Gnessin-Spezialschule durchlaufen, galt selbst
im so konkurrenzbedachten Moskau als Wunderkind. Dann begann sie letzt-
endlich in Hannover bei Vladimir Krajnev zu studieren, griindete eine Familie.
Der Bruch der frithen Kinderkarriere war vorprogrammiert. Frustriert erzdhlt
Koslesnitschenko iiber die Erfahrung, plotzlich erkennen zu miissen, dass man
von der Musikwelt nicht mehr anerkannt wird, also auch nicht mehr gebraucht
zu werden scheint. Der Zweifel am eigenen Handeln und die Frage nach dem
Sinn all der bisherigen Arbeit, die man investiert hat, geht damit einher.

Woraus resultiert diese erste Krise in einem jungen Pianistenleben? Es ist
der Zweifel daran, ob man iiberhaupt weitermachen sollte, ob das bisher Er-
reichte iiberhaupt einen Wert hatte. Und natiirlich steht immer wieder die Frage
nach der Moglichkeit des Ankniipfens an das bisherige Leben im Raum. Wie
kommen junge Pianisten aus dieser Krise heraus?

Es gibt sicherlich unterschiedliche und sehr persénliche Wege. Aber meist
ergeben sich die bisherigen Wunderkinder in eine andere Art von Arbeit mit
ihrer Kunst: Sie beginnen zu unterrichten, spielen mehr Kammermusik als zu-
vor, versuchen mit ihrem Instrument aktiv zu bleiben. Doch wenn man mit
diesen Pianisten spricht, bleibt auch immer eine Wehmut, steht auch immer die
Frage im Raum, ob man alles richtig gemacht hat, ob vielleicht jemand an dem
Leben, das nicht so verlief, wie man es sich vielleicht als Kind vorgestellt hatte,
eine Art von Schuld trégt. Es ist nicht etwa Frustration aber eine lebenslange,
nicht erfiillte Sehnsucht nach derselben Anerkennung der Erfolge, die man in
kindlichem Alter erlebt hat.

Jedes einzelne, auch noch so kleine Konzert wird mit dieser Sehnsucht zu
einem Priifstein des eigenen Konnens. Das belastet in der Regel auf lange Sicht.
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Traumatische Erlebnisse

Krisen kommen meist — wie in der Natur oder in anderen Berufen —unangemel-
det auf einen zu. So auch auf den Pianisten. Es gibt Beispiele, in denen Krisen
von aullen auf einen Pianisten einwirken, da es im direkten Umfeld einschnei-
dende Erlebnisse gibt, die ihn aus der Bahn seiner disziplinierten Abldufe wer-
fen. Ein Fall, den ich kennenlernte, war, dass ein Pianist in den besten jungen
Jahren bereits eine interessante Karriere begonnen hatte. Er fand seine Mutter
tot in ithrer Wohnung auf. Dies warf den Pianisten so stark aus seiner Bahn,
dass er kaum jemals wieder an seine vorherigen Erfolge ankniipfen konnte.
Ein bekannter Fall, der eine innere Krise hervorrief, aber nicht fiir den Stopp
der Karriere sorgte, ist der Pianist Vadym Kholodenko. Er kam nach Hause
und fand seine beiden Kinder, ermordet von der jungen Mutter, sie selbst hatte
sich zudem das Leben genommen. Dennoch spielte er weiter, verfolgte, was er
gewohnt war.

Solche Beispiele gibt es hdufiger, dass die Flucht in das Klavierspiel auch so-
fort iiber die eigentlich innere Krise hilft: Im Tschaikowsky-Wettbewerb 2015
war der junge Pianist Dmitry Masleev im Finale und gewann. Kurze Zeit spater
wurde bekannt, dass seine Mutter einen Tag zuvor verstorben war. Dennoch
fliichtete er sich in die Zerreiflprobe in diesem wichtigen Wettbewerb. Danach
allerdings wurde es erst einmal ein wenig ruhig um ihn, doch war ihm eine
Karriere gesichert.

Beide Beispiele zeigen die innere Kraft, die Disziplin, die Kiinstler daran
hinderte, sich fallen zu lassen — aufzugeben.

Solche Erlebnisse haben aber viele auch aus der Bahn geworfen. Und wie
bei den Wunderkindern ist der Wunsch, an das zuvor Erreichte dann irgend-
wann anzukniipfen, oftmals vergeblich. Warum? Nun, zum einen, da die Welt
gerne vergisst, sie gerne neue Gesichter und erfolgreiche, nicht von Krisen be-
haftete junge Kiinstler hofiert. Zudem ist es das Musikbusiness, das gerne auf
solche setzt. Ausnahmen gibt es, aber nur deshalb, da man in der Regel von den
anderen kaum mehr etwas wahrnimmt.

Krankheiten

Dann sind es die Krisen, die durch Krankheiten und der damit einhergehenden
Unmoglichkeit des Spiels aufkommen.

Da gib es so viele Beispiele, dass man kaum glaubt, dass es gerade diese
Pianistinnen und Pianisten getroffen hat. Die kanadische Pianistin Janina Fial-
kowska ist ein recht bekanntes Beispiel. Diese Pianistin hatte beim ersten Artur
Rubinstein-Wettbewerb zwar keinen ersten Preis gewonnen, aber der beriihmte
Pianist Rubinstein, der damals noch selbst in der Jury saf3, war begeistert von
der jungen Kiinstlerin. Er nahm sie unter seine Fittiche und férderte sie. Die
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Karriere ging steil nach oben. Doch irgendwann kam die Diagnose: Krebs im
Arm. Sie wurde operiert und konnte genesen, allerdings fiir lange Zeit nicht mit
beiden Hénden oder Armen spielen. Und dennoch kémpfte sie sich zuriick ins
Kulturleben und eroberte sich einen festen Platz in der Musikwelt. Wenn man
ihre soeben auf Englisch erschienene Autobiografie liest, erkennt man erst, was
dies fiir die innere Zerrissenheit bedeutete.

Dystonie ist eine wesentliche andere Krankheit, der viele Pianisten erlie-
gen. Es ist eine Verbindung von psychologisch-neurologischer Unmdglichkeit,
beispielsweise eine Hand zu benutzen. Beriihmteste Beispiele sind Leon Fleis-
her, Michel Beroff — und in jlingerer Zeit auch der Pianist Henri Sigfridsson.
Alle haben mit Hilfe von Arzten wieder an ihre Erfolge ankniipfen konnen.
Allerdings — das sollte nicht verschwiegen werden — waren auch alle drei so-
eben genannten in der komfortablen Situation, hoch dotierte Lehrpositionen zu
bekleiden und hitten auch ohne das Konzertleben komfortabel leben konnen.

Allerdings haben fast alle auch mit der Publizitét ihrer Probleme nicht hinter
dem Berg gehalten, sondern sind damit in die Offentlichkeit gegangen. Das ist
nicht mehr ungewohnlich in unserer Zeit. Auch Alice Sara Ott, der vor einiger
Zeit Multiple Sklerose diagnostiziert wurde, spielt weiter. Auch der Pianist Lars
Vogt, der momentan gegen Speiserohrenkrebs kdmpft (bei Erscheinen dieses
Artikels allerdings verstorben ist). Beide sind sofort an die Offentlichkeit mit
diesen Krankheiten gegangen — wohl auch, um einen Teil des Drucks von sich
zu nehmen, gemeinsam mit einer Offentlichkeit die Krise zu bewéltigen.

Corona-Krise

Am Ende meiner Betrachtungen muss es natiirlich auch um die noch immer
anhaltenden Auswirkungen der Corona-Krise fiir Pianisten gehen.

Natiirlich war da erst einmal ein riesiges Loch, das gerissen wurde. Zuerst
waren viele Kiinstler gar nicht so bose iiber die erzwungene Pause, da sie dach-
ten, dass sie nun mehr Zeit fiir die Dinge hétten, die sie normalerweise nicht
haben. Oder aber mehr Zeit, um mit viel Ruhe neue Werke zu erarbeiten, die
ohnehin bald zu spielen anstehen wiirden. Es gab am Beginn viel positive Ener-
gie. Doch schnell erkannten die Meisten, dass es gar keine Perspektive mehr
fiir weitere Dinge gab. Und genau dies ist der Kern, aus dem sich Krisen entwi-
ckeln: die Perspektivlosigkeit. Dies gilt auch fiir all die Pianisten, die jahrzehn-
telang dafiir gearbeitet haben, um mit und vom Klavierspiel leben zu kénnen,
ihnen aber manches Mal nichts anderes {ibrigbleibt, als einen anderen Beruf zu
wihlen oder auszuiiben, um {iberhaupt iiberleben zu kénnen. Das Uberleben
im Alltag nimmt den meisten dann auch die Lust auf das Instrument und die
Musik. Und genau dies ist der Corona-Pandemie mit zahllosen Pianistinnen
und Pianisten passiert, die bislang von kleinem zu kleinem Auftritt und Kon-
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zert immerhin so viel verdienen konnten — auch wenn es zum Teil ja wirkliche
Hungergagen sind, die man ihnen anbietet —, um zu iiberleben.

Ich habe mit Pianisten gesprochen, die mir erzéhlten, dass sie nur noch zu
Hause sitzen wiirden, und nicht wiissten wie sie ihre Miete, ihr Essen oder
ihren Strom bezahlen sollen. Und aus dem Raster der Unterstiitzungen fielen
viele von ihnen raus, da sie als Einzelpersonen keine geschiftlichen Ausgaben
geltend machen konnten, wenn sie nicht reisen diirfen, um Staatshilfen zu be-
antragen. Und von vielen, die dies vorschnell taten, mussten etliche ihr Geld an
den Staat zurilickzahlen.

Die Perspektivlosigkeit und die damit verbundene Unterbrechung einer
Routine, die immer das Uben und Vorbereiten von Musik am Instrument zur
Grundlage hat, war nun der Grund fiir die Krise, einmal abgesehen von der
Hoffhungslosigkeit vieler Jungpianisten auf ein Leben von der Musik. Viele
verfielen in eine Art von Lethargie. Das, was sich fiir viele zuerst wie eine
erzwungene Pause des Durchatmens anfiihlte, schlug schnell in eine geistige
Erstarrung um. ,,Warum soll ich tiberhaupt noch iiben oder Werke einstudie-
ren‘, horte ich von vielen. Und wenn da nicht Freunde und Personen waren, die
unterstiitzten und aufbauten, gab es fiir viele keine Hilfe.

Nehmen wir ein hypothetisches Beispiel: Ein Pianist, der sein gesamtes Stu-
dium tiber daran gefeilt hat, sich auf Wettbewerbe, auf kleine Konzerte vorzu-
bereiten, sich an Terminvorgaben zu halten versucht hat, um bestens vorbereitet
zu sein — dem blieb plétzlich nur noch das profane Uben ins Nichts iibrig. Viele
haben den Glauben daran verloren, dass sie noch etwas bewirken kénnen mit
ihrem Spiel, dass sie noch eine Zuhorerschaft mit ihrer Musik begeistern kon-
nen. Auch die vielen und zahllosen Online-Aufnahmen haben letztendlich dazu
befiihrt, dass man in ein Nichts spielte. Und fiir nichts, denn verdienen konnte
man damit kaum Geld.

Die Corona-Pandemie hat uns letztendlich die Vulnerabilitit unseres Kul-
tursystems veranschaulicht. Allerdings hilft das den gerade jungen Pianisten
iiberhaupt nicht. Denn sie sind in ein Nichts gefallen, haben wertvolle Zeit ver-
loren. Gerade Studenten des Klaviers — auch sie oftmals mit ersten Erfolgen
ausgestattet — hatten keine Moglichkeit, wenn sie gerade am Ende des Studiums
stehen und sich auf den Absprung in die pianistische Selbststandigkeit vorbe-
reiten wollten, auf sich aufmerksam zu machen. Lange wurden die Wettbewer-
be ausgesetzt, kleine Veranstalter von Konzerten hadern bis heute aufgrund
von organisatorischen und damit finanziellen, kaum Iosbaren Problemen, ihre
Tétigkeiten wieder in vollem Umfang aufzunehmen.

Ich kenne Fille, in denen ein Student in Deutschland fiir einen Besuch
bei seinen Eltern das Bundesland fiir das Studium verlie3 und aufgrund von
Einreisebeschriankungen in dieses Bundesland nicht an seinen Studienort zu-
riickkehren durfte. Damit war ihm die Ubeméglichkeit abhandengekommen.
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Uberhaupt waren die Ubemdglichkeiten derartig eingeschrinkt, dass vielen
Studenten auch dabei ihre Grundlage, sich auf eine Nach-Corona-Zeit ordent-
lich vorzubereiten, genommen worden war.

Die Gefahr, die dabei besteht, ist, dass wir eine begabte Altersgruppe von
Pianisten vielleicht aufgrund der Krise verloren haben. Denn viele — das weil3
ich — haben aufgrund der Corona-Pandemie ihr Klavierspiel an den Nagel ge-
hingt, Jobs an Supermarktkassen angenommen, um iiberleben zu kénnen. Das
sind keine Einzelfille ... Dass dabei eine Krise, die eine gesellschaftliche wur-
de, auch zu einer Krise in der Pianistenwelt fiihrt, versteht sich von selbst. Aus
dieser Krisensituation werden diese genannten Beispiele nur schwer wieder
herauskommen. Nur diejenigen, die bereits etwas auf der Karriereleiter erreicht
haben, konnen davon zehren, konnen sich iiber die Pause retten, da sie von so-
genannten Riicklagen iiberleben kdnnen.

Wie viele junge Talente wir in diesen anderthalb Jahren einer Krise verloren
haben, ist kaum zu sehen, denn erfahren haben und werden wir nur von denen,
die damit an die Offentlichkeit gehen — und das sind wenige. Auch hier tritt die
Krise in Kraft: Der Makel, es nicht geschaftt zu haben, wird meist verschwie-
gen, aus der Angst heraus zugeben zu miissen, dass es nicht gereicht hat.

Auch dies sind Krisenmomente: Denn ihr Leben lang haben diese Pianisten
an sich geglaubt, haben das, was sie machen, deshalb nicht in Frage gestellt,
da sie ansonsten ohnehin hétten aufgeben miissen, da sie wissen, dass nur ein
kleiner Teil es aus der Masse der gut ausgebildeten Pianisten in die gro3en Kon-
zertsdle schafft. Nur diejenigen, die wenig dariiber nachdenken, geben nicht
auf. Und werden letztendlich zu Pianisten, die durchhalten, da sie das sagen-
umwobene Wort von ,,Karriere™ personlich zu bewerten versuchen, gliicklich
damit sind, was sie erreichen konnten.
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Barbara Schlagmann

Statement zum Thema ,,Literaturauswahl in Krisenzeiten‘

Das Thema , Literaturauswahl in Krisenzeiten® hat mich zunéchst irritiert,
denn es klang flir mich so, als ob es bestimmte Literatur fiir die ,,normale*
Entwicklung am Klavier gébe, zu der man nur bei mangelnder Begeisterung
nach Alternativen sucht. Mir wurde bewusst, dass das in meinem Unterricht
nicht so ist (privater Einzelunterricht von Kindergarten- bis hohes Rentenalter,
hauptsédchlich Anfanger bis hochstens Mittelstufe 1.

Zum Einen ist fiir mich die individuelle Literaturauswahl immer der
Hauptaspekt meiner Unterrichtsgestaltung, zum Anderen ist die Lebenssituation
der meisten Schiiler' fast standig krisenhaft.

Die grofite allgemeine Krise erlebe ich in der Weitergabe der Tradition. Durch die
Digitalisierung ist das Verhéltnis von junger und &lterer Generation vertauscht,
so dass die Alteren bei der Weitergabe ihrer Werte keine Autoritit mehr haben. Die
Jingeren suchen sich im Internet eigene Vorbilder.

Auch der Leistungsdruck im Schulsystem und in der Freizeitgestaltung setzt
besonders kinderreiche Familien unter Dauerstress.

Im Folgenden schildere ich also meine Erfahrungen mit der Literaturauswahl
im Allgemeinen, aber auch bei personlichen Krisen der Schiiler. Sie beruhen auf
konkreten Erlebnissen aus iiber 30 Jahren, die ich jedoch nicht einzeln erwéhne.

Der Klavierunterricht ist an sich schon ein Gradmesser fiir Normalitit. Nur die
Sicherheit im familidren und beruflichen Umfeld fiihrt zu der Entscheidung,
iiberhaupt mit dem Unterricht zu beginnen, und ermdglicht die Organisation, um
regelmiBig zum Unterricht zu kommen. Am Beginn des Unterrichts steht bei
allen meinen Schiilern die Motivation, selbst spielen zu wollen. Ich hore nie:
,ich mochte so spielen konnen wie...“. Das heisst, es geht um selbst horen,
selbst spielen, und zu lernen, sich darauf zu konzentrieren.

Bei diesem Horen lernen der musikalischen Parameter sowie bei der
Entwicklung der Spieltechnik unterscheide ich nicht zwischen den Musikstilen.

So kann beispielsweise das Spielen einer einfachen Melodie in der rechten
Hand zu einzelnen Basstonen in der linken Hand an einem Generalbass-
Menuett, aber auch an einem sehr leicht arrangierten Volks- oder Weihnachtslied
sowie der Easy-Version eines Popsongs erlernt werden. Oder: sanfte Arpeggien
in der linken Hand zu einer expressiven Melodie in der rechten Hand nicht nur

1 Aus Platzgriinden verzichte ich auf die Formulierung ,,Schiilerinnen und Schiiler* beziehungsweise
,,Schiilerin und Schiiler*
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bei John Field oder Chopin, sondern auch in einer anspruchsvollen Pop-Ballade
von Yiruma oder Einaudi.

Dabei unterscheide ich von Anfang an zwei ,,Handlungsebenen®. Zum einen die
originale Klaviermusik aller Epochen, die man nach Noten einiibt. Hier gibt es
den roten Faden fiir die Entwicklung der Motorik. Zum anderen nach Gehor oder
arrangierten Noten spielen, was man kennt und mag. Hier ist die Entwicklung
des Gehors im Vordergrund. Ebenso achte ich von Anfang an darauf, dass ein
Repertoire aufgebaut wird.

Fiir die Literaturauswahl gilt die Idee von Saint-Exupéry: ,,willst Du ein
Schiff bauen, lehre die Sehnsucht nach dem Meer!“. Der Schiiler muss das Stiick,
das er lernen mochte, zundchst durch Horen kennenlernen - das A und O ist
also das Vorspielen! Oder die Schiiler lernen das Stiick auf YouTube kennen.
Ich habe dabei keine Sorge vor zu genauer Nachahmung beim Uben, denn der
Mensch ist kein Papagei; letztendlich spielen wir alle immer nach Gehor, denn
Noten sind nur ein Anhaltspunkt.

Fiir die Stiicke gibt es eine klare Definition:

- ,,meine* Musik, die ich studiert habe und fiir die ich Fachfrau bin

- Schiilerwiinsche, die ich schon von anderen Schiilern kennengelernt und
unterrichtet habe

- Schiilerwiinsche, die mir vollig fremd sind, und die ich auf YouTube
oder von mitgebrachten Noten kennenlerne

Diese Stiicke entdecken wir dann gemeinsam, das mdgen die Schiiler. Dabei nicht
perfekt zu sein, ist fiir mich kein Problem, im Gegenteil: die Schiiler glauben
sowieso, dass ich es kann und freuen sich, wenn ich auch einmal Fehler mache.

Schiiler, die auf die oben beschriebene Weise bis zur personlichen Krisensituation
nicht so weit gekommen sind, ein Repertoire aufgebaut zu haben, héren mit dem
Unterricht ganz auf; die anderen machen eine langere Pause mit dem Ziel, wieder
einzusteigen.

* ok ok

Personliche schwere Krisen bei meinen jiingeren Schiilern sind die Trennung
der Eltern, verbunden mit wechselndem Aufenthalt, oder Krankheit oder Tod der
Grofleltern.

Probleme gibt es bei Eltern, die keine Grenzen setzen konnen, was
besonders héufig bei Alleinerziehenden der Fall ist, die nicht genug Zeit und
Kraft fiir ihre Kinder haben. Krisenzeiten bei erwachsenen Schiilern sind oft
Beeintrachtigungen durch Krankheiten, Unfille (eigene oder von Angehdrigen)
oder Tod des Partners.

Natiirlich ist auch die Pubertit eine krisenhafte Zeit, zumindest fiir die Eltern
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und mich als Lehrerin. Manches Mal fiihrt die vollig neue Art des Schulunterrichts
in der weiterfiihrenden Schule zu korperlichen Beeintrdchtigungen bis hin zum
Zusammenbruch. Ich erlebe auch héufig eine Umkehrung des Charakters, zum
Beispiel von redselig zu schweigsam. Es gibt eine Sehnsucht nach der Kindheit,
verbunden mit einem Riickschritt im Spielniveau. Die Schiiler entwickeln eine
Vorliebe fiir Extremes und Exotisches.

Auch wenn meine oben beschriebene Methode der Literaturauswahl fiir jeden
Schiiler in jeder Lebenssituation gilt, so gibt es doch einige besondere Aspekte
fiir Schiiler in personlichen Krisensituationen und beim Wiedereinstieg nach
einer Krise. Der wichtigste Aspekt ist Sicherheit! Denn es kommt zu einem
Riickzug ins eigene Ich; die Offenheit fiir Neues und Fremdes von auflen ist
nicht mehr gegeben. Um dem Schiiler diese Sicherheit zu geben, gehe ich
ausschlieflich auf seine Wiinsche ein, was mit Hilfe von YouTube sehr gut
moglich ist. Wenn keine Noten zu bekommen sind, schreibe ich sie selbst nach
Gehor; eine aufwendige Arbeit, durch die sich der Schiiler sehr wertgeschitzt
fiihlt. Sicherheit kann auch heillen, erst einmal nur zu reden - nicht Giber die
Krisensituation, sondern ein Thema, bei dem sich der Schiiler sicher fiihlt. Oder
es gibt eine reine ,,Zuhdren-Stunde®, in der nur ich vorspiele.

Meistens gibt es beim Wiedereinstieg den Wunsch, etwas Neues anzufangen.
Musik, die eine bestimmte Lebenserfahrung ausdriickt, entsteht ja immer erst
nach der Krisensituation - wie zum Beispiel zu den Bildern vom 11. September
in den Tagen danach immer wieder ein bestimmtes Musikstiick gespielt wurde.
So kann man Lieder mit Texten finden, die die eigene Situation verarbeiten oder
aus Filmen, Serien und Videospielen stammen. In der Krise kann es passend
sein, eher Anspruchsvolles und Motorisches als Gefiihlvolles zu spielen.
Die Konzentration auf das Tun hilft dabei, alles andere auszublenden. Keine
Romantik, auch keine Improvisation, sondern eher Mozart und Beethoven. Hier
kann aus der Spieltechnik Spielfreude entstehen, so wie diese Komponisten seit
frithester Kindheit im eigenen Experimentieren am Klavier ihre Spieltechnik
entwickelt haben. Oft gibt es den Wunsch nach kurzen Stiicken, um trotz wenig
Zeit zum Uben bald ein neues Repertoire-Stiick zu beherrschen.

Nicht immer ist der Grund fiir die Beendigung des Unterrichts eine
Krisensituation. Auch hierfiir ist aber die aktuell ausgewdhlte Literatur ein
Gradmesser: wenn ein Schiiler ein selbst ausgesuchtes Stiick auch nach
mehreren Wochen nicht weiter {ibt, ist das ein Zeichen, dass ihm grundsitzlich
die Motivation zum Klavierspielen fehlt.

Einmal bin ich von meinen Prinzipien der Literaturauswahl, am roten Faden
der Entwicklung des Gehors und der Spieltechnik entlang Verschiedenes
vorzustellen und auf Schiilerwiinsche einzugehen, abgewichen. Zu Beethovens
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250. Geburtstag sollten alle jiingeren Schiiler mit dem entsprechenden
spieltechnischen Niveau eine originale Klavierkomposition von Beethoven
einiiben. Zwei Schiiler waren dazu absolut nicht in der Lage. Dieser ,,Zwang"
hat bei ihnen eine tiefe Krise mit Trdnen, totaler Frustration und Spielhemmung
ausgeldst, intensive Elterngespriche wurden notwendig. Darauthin bin ich bei
beiden wieder zu meiner Methode der Literaturauswahl zuriickgekehrt. Heute
sind beide Schiiler wieder mit ganz neuer Begeisterung dabei. Der eine spielt
nun eine leichte Version des Entertainers (Scott Joplin), der andere improvisiert
zur andalusischen Kadenz.

* %k ok

Macht es Sinn, in Krisenzeiten Klavierspielen zu lernen? Ich meine: Ja. Es ist
eine friedliche Beschiftigung mit Immateriellem, also ressourcenschonend und
jenseits von Kaufen und Besitzen. Dabei verliert man sich nicht in irgendwelche
Illusionen, sondern macht immer neue intensive und herausfordernde
Erfahrungen von Selbstwirksamkeit. Dies immer weiter tun zu wollen, kann
sogar eine Motivation zur Uberwindung einer Krise sein.

Hameln, im Mdrz 2023
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Andreas Eschen

Leo Kestenberg — ein pragmatischer Visionér in der
Weimarer Republik'

Liebe Kolleginnen und Kollegen!

Die sogenannten Goldenen Zwanzigerjahre im vorigen Jahrhundert waren,
das diirfte den meisten bekannt sein, alles andere als golden. Nach einem ver-
lorenen Krieg, belastet mit groBten wirtschaftlichen Problemen, geprigt von
Massenarbeitslosigkeit und heftigen politischen Auseinandersetzungen, wurde
versucht, neue demokratische Strukturen aufzubauen. In Preuflen, dem bei wei-
tem grofiten Land der Weimarer Republik, gelang das noch verhiltnismafBig
gut. PreuBlen kam eine Vorreiterrolle zu, gerade im Hinblick auf die kulturelle
Entwicklung.

Ein pragmatischer Visiondr

Unmittelbar nach der Novemberrevoluti-
on 1919 iibernahm der Pianist Leo Kesten-

berg, bekannt unter anderem durch seine
Konzerte als Liszt-Interpret und als Mit- Wm&b—““%
glied des Kestenberg-Trios, das Amt eines unb Mkpﬁﬂ}t

Musikreferenten im PreuBlischen Kultus-

ministerium, dem Ministerium fiir Wis- LEO KESTENBERG
senschaft, Kunst und Volksbildung. Dieses e
Amt war neu geschaffen worden. Es mit l “’
Leben zu erfiillen, wurde zur Aufgabe Leo SuEa
Kestenbergs. s

In dieser Situation schrieb Kestenberg
ein Buch: Musikerziehung und Musikpfle-
ge?, eine Art Regierungserklirung. Nur 1-9-2 -1
dass Kestenberg nicht regierte, sondern PR RN e et
aus untergeordneter Position® seine Vor- [

1 Vortrag fiir die Tagung der Deutschen Sektion der European Piano Teachers Association (EPTA)
24.10.2021.

2 Die Schriften Leo Kestenbergs werden aus der vierbéndigen Werkausgabe zitiert: Kestenberg, Leo:
Gesammelte Schriften, herausgegeben von Wilfried Gruhn unter Mitwirkung von Ulrich Mahlert, Diet-
mar Schenk und Judith Cohen. Freiburg i.Br./Berlin/Wien (Rombach) 2009-2013. hier: Bd. I, S. 20

3 Schenk, Dietmar: Zur Diskussion um die ,,Kestenberg-Reform* in der frithen Nachkriegszeit, in:
Wolfgang Auhagen / Thomas Schipperges / Dorte Schmidt / Bernd Sponheuer: Musikwissenschaft —
Nachkriegskultur — Vergangenheitspolitik. Interdisziplindre wissenschaftliche Tagung der Gesellschaft
fir Musikforschung, 20. und 21. Januar 2012, Hildesheim [u.a.]: Olms 2017, S. 26
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schldge erarbeitete. Aber er tat dies so umsichtig, dass er bis 1932, seinem er-

zwungenen Ausscheiden aus dem Amt, in der Weimarer Republik iiber Preu-

Ben hinaus groBe Anerkennung erfuhr. Auf ihn gehen neue Lehrpline fiir den

Musikunterricht an allen Schultypen zuriick, eine Neuorganisation der Lehrer-

bildung, auch der Privatmusiklehrer, die Regulierung des privaten Musikun-

terrichts, die Einrichtung von Musikschulen; und dazu zahlreiche Berufungen:

Busoni, Pfitzner, Schreker, Schonberg.* Heute mochte ich besonders auf Kes-

tenbergs publizistisches Wirken eingehen. Denn mindestens ebenso wichtig wie

sein administratives Handeln waren seine unermiidlichen Versuche, fiir seine

Ideen offentlich zu werben, mit Vortragen, Aufsdtzen, Rundfunkbeitragen, mit

der Herausgabe einer Buchreihe, der Organisation von jahrlichen musikpiddago-

gischen Kongressen, der Unterstiitzung fiir die neu gegriindete Zeitschrift ,,Die

Musikpflege®, um nur die wichtigsten Beispiele zu nennen.

Seine Aufsdtze und Vortrage beginnen in der Regel mit einem Blick auf
die Geschichte des Musiklebens in Deutschland. Kestenberg beobachtete eine,
wie er sagte ,,Zerkliiftung®, die schon vor hunderten von Jahren begonnen
hat. Da ist die die Verdnderung der Musikpraxis, die Dominanz des Konzer-
tierens, verbunden mit fortschreitender Arbeitsteilung, die den Berufsmusiker
immer schérfer vom musikalischen Laien trennt. Dabei ist die Entwicklung zum
Virtuosen verbunden mit einer Vereinsamung, die vielfach zu einer materiellen
Verelendung der Musiker fiihrt.

Dieser Blick auf die Geschichte wurde in Grundziigen von vielen Zeitge-
nossen geteilt. Sie fragten sich, wann die Musik noch ein gemeinsames Gut des
Volkes bildete? Manche nannten das gesellige Musizieren im 16. Jahrhundert®,
manche bezogen sich auf die Zeit der Wiener Klassik; einig waren sich die
meisten, in einer kulturell &rmeren Zeit zu leben, in einer Zeit des Niedergangs,
der Krise, die weit liber die unmittelbare Not nach dem Weltkrieg hinausreichte.

Kestenberg stellte die Geschichte dhnlich dar, jedoch mit Aufbruchstim-
mung, Visionen und Plinen. Woher nahm er den Mut dazu? Ich denke, dafiir
sind drei Kennzeichen seines Denkens anzufiihren:

1. Kestenberg sah auch die beklagenswerten gegenwirtigen Zustinde als Teil
eines historischen Prozesses und damit immer auch in ihrer Entwicklungs-
offenheit. So wie es ist, bleibt es nicht.

2. Wo immer sich Musikleben regte, sah er Ansatzpunkte fiir positive Entwick-
lungen. Ob er das schon als etwas Qualitétsvolles ansah, war weniger wich-
tig als die Tendenzen, die er flir zukunftsfahig hielt.

4 Kestenberg, Leo: Werke Bd. I, S. 281

5 Eschen, Andreas: Kestenbergs Musikbegriff. In: Th. Résch/Th. Weber-Lucks (Hg.): Orff-Kesten-
berg-Kongress in Miinchen 2019.

6 Fritz Jode: Unser Musikleben. Absage und Beginn. Wolfenbiittel* (Julius Zwissler) 1925, S.17-19.
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3. Er verband ganzheitliches Denken mit einem Blick fiir das im Augenblick
Realisierbare. Und das lieB ihn zu einem pragmatischen Visionir werden.

Kestenbergs grofle Gabe war es, Zusammenhinge herzustellen und fiir die Pra-
xis zu konkretisieren. Seine Ideen waren nicht unbedingt originell, Aber ein-
zigartig war seine Fahigkeit, Ideen aus allen Bereichen zu einem Gesamtplan
zusammenzufiigen.

Schulmusik

Das wirkte sich zum Beispiel in seinen Vorgaben fiir schulischen Musikunter-
richt und den auBerschulischen Instrumentalunterricht aus. Der Unterricht sollte
den musikalischen Analphabetismus iiberwinden. Die Schiiler sollten Notenle-
sen lernen, dazu Musiklehre und Musikgeschichte. Zugleich griff Kestenberg
die reformpadagogische Forderungen auf: ,,nicht totes Wissen, sondern Leben
und Erleben [zu] vermitteln‘.

Kestenberg zielte auf facheriibergreifenden Unterricht, auf eine Durchdrin-
gung der iibrigen Facher mit musikalischen und musikgeschichtlichen Fragen:
,,Wir wollen zu einem Unterricht kommen, der den Stoff von hoherer Warte
ordnet und weitergibt, der auf Literatur, auf bildende Kunst und auf musika-
lische Kultur und Entwicklung im Zusammenhang eingeht.® So konnte auch
das Singen in vielen Fachern, Deutsch, Geographie, Geschichte, einbezogen
werden. Musikgeschichte und Formenlehre kdnnten in Verbindung mit anderen
Schulfachern mit Leben gefiillt werden.

Musik sollte auch in der Verbindung mit Bewegung erlebt werden. Darum
galt die Methode der Rhythmik im Sinne von Jaques-Dalcroze als vorbildlich.
Diese Methode hatte Hermann Kretzschmar bereits 1913 in der Berliner Hoch-
schule fur Musik eingefiihrt’, und sie passte bestens zu den reformpidagogi-
schen Ideen der Kestenberg-Ara.

Es war die Zeit, in der aus der Reformpddagogik die Idee der Selbsttétigkeit
Einzug hielt. Das eigene Musizieren war natiirlich immer mit dem Gesangun-
terricht gegeben. Jetzt kam das schopferische Gestalten hinzu, im Bereich der
Musik die Melodie-Improvisation bzw. die Komposition eigener Lieder.

Wie tiefgreifend die Neuerungen in der Kestenberg-Ara waren, zeigt die
Tatsache, dass das Fach ,,Musikunterricht* iiberhaupt erst eingefiihrt wurde an-
stelle des bisherigen ,,Gesangunterrichts*.!® Damals waren die Dispensierungen

7 Kestenberg: Werke Bd. I, S. 41.

8 a.a.0. S.41.

9 Schenk, Dietmar: Die Hochschule fiir Musik zu Berlin. Preuflens Konservatorium zwischen romanti-
schem Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart (Franz Steiner) 2004, S. 158—159.

10 Gruhn, Wilfried: Wir miissen lernen, in Fesseln zu tanzen. Leo Kestenbergs Leben zwischen Kunst
und Kulturpolitik. Hotheim (Wolke) 2015, S. 104-105
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ein haufig beklagtes Thema. Heutzutage kennt man die, wenn tiberhaupt, wohl
nur noch aus der Feuerzangenbowle. Wer, vor allem wegen Stimmbruchs, nicht
singen konnte, wurde vom Gesangunterricht dispensiert — wovon viele Schii-
ler Gebrauch machten. Hermann Kretzschmar beklagte die Zustédnde 1903 mit

den Worten: [...] die Zahl der
Gymnasien, in denen von Quar-
ta oder Tertia ab nur der zehnte
Teil der Schiiler schlecht und
recht mitsingt, ist nicht die Min-
derheit."

Nun also das Fach ,,Musi-
kunterricht®. Dafiir brauchte es
neue Lehrpldne. So entstanden
unter Kestenbergs Regie die
Lehrpldne fiir hohere Schulen
1924, fiir Mittelschulen 1925,
fiir Volksschulen 1927.12

Und dafiir brauchte es quali-
fizierte Lehrkréfte. Schon 1922
wurde eine Priifungsordnung
fiir das kiinstlerische Lehramt
an hoheren Schulen erlassen.
Zu deren Verdffentlichung
schrieb Kestenberg: Mit dieser
Priifung ist der kiinstlerische
Unterricht dem wissenschaftli-
chen, ist der Musiklehrer allen
Anstaltslehrern gleichgestellt."
Das war ein groBer Schritt — fiir
dessen Erreichung er allerdings
in Kauf nehmen musste, dass
die Lehrer zusitzlich ein zwei-
tes Unterrichtsfach studieren
sollten. Dazu duBerte er sich in
einem privaten Brief ,zutiefst
deprimiert'*. Vergeblich hatte
er den Minister vor dem Dilet-

Schulmufitunterrvidht
in Preufen
AUmtlihe Veftimmungen fir bdbere Schulen,
Mittelfdulen und Volld{dulen

Profeffor Leo Seftenberg
i fanft und

Heferent b

Neue Bestimmungen fur:

Volksschulen

I. Biel
Der Mufifunterricht joll bas Leben ber Sehfiler mit
Freube unb Frohfinn erfiillen, Luft unb Licke jur Mujit
mweden unb auf biefe LWeife ben Kinbern ben Weq in bie
MWelt bes bdeutjchen Tieded und ber beutfdhen Miufif
babnen,

Der Mufifunterricht hat baber bie im finbe ruhenben
mufifalijchen Krdfte und Unlagen ju entwideln unb ju
einer harmonijchen Bildung ber Jugend beiutragen. Die
frreube am eigenen @in?en und Mufizieren it fo zu
mweden und wad) ju Dalten, baf bie Stinber befabigt
werben, audh) nodh) der Schulzeit am TNujifleben vegen
Anteil ju nehmen.

Mittelschulen

Biel
Der Mufifunterricht hat dben Bwed, die mufitalifden
Striifte der Schitler ju entivideln. Yug der noiven Freude
an ber Mufif joll bie Befiahigung unb ber freubige Wille
au bewufter mujifalijher Betdtigung ermadjen.

Héhere Schulen

Allgenreines Lehrgicl

Der Mufifunterricht foll bie im Kinbe jid) regenben
mufifthen  Strdfte, joll Sefilhl, Phoantajie, Sejtaltungs-
willen unb Sejtalfungsbermbgen von der mufifalifden
Seite er entwideln und baburdh ber aefamten Perjon-
licleitsbilbung, eudy ber ethifdien Erjichung, bienen.

11 Kretzschmar, Hermann: Musikalische Zeitfragen, Leipzig (Peters) 1903, S. 34.

12 Kestenberg: Werke Bd. 1V, S. 59-117 .
13 Kestenberg: Werke Bd. IV, S. 35.
14 Kestenberg: Werke Bd. 111, S. 228f.
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tantismus gewarnt, wenn die musikalischen Anforderungen an die Ausbildung
der Schulmusiker reduziert wiirden.

Immerhin ist die Gleichstellung der Lehrkrifte ein ganz wichtiger Schritt fiir
die schwer zu erringende Anerkennung des Faches in der Schule gewesen. Aber
die Ausbildung einer neuer Lehrergeneration wiirde Jahrzehnte in Anspruch
nehmen. So wurden zur Verbesserung des Unterrichts jédhrliche Schulmusikwo-
chen durchgefiihrt, die bald nicht nur fiir PreuBlen, sondern reichsweit ausge-
richtet wurden. Es gibt sie, als Bundesschulmusikwochen, noch heute.

Privatmusiklehrer und Musikschulen

Als er sich dann dem privaten Instrumental- und Gesangsunterricht zuwandte,
erlebte Kestenberg den grofiten Widerstand.'> Dabei war eines seiner Motive
die soziale Sicherung des Berufsstandes gewesen. Das aber erforderte eine
Grenzziehung zwischen qualifizierten Lehrkraften und solchen ohne geeignete
kiinstlerische und padagogische Eignung. Kein Wunder, dass es dariiber heftige
Auseinandersetzungen gab.

Auch diesmal griff Kestenberg Forderungen auf, die — zum Teil seit lan-
gem — aus dem Kreise von Privatmusiklehrern aufgestellt worden waren.

Ein Name, den ich hier besonders hervorheben mdochte, ist der von Maria
Leo (1873-1942). Maria Leo hatte schon auf ei-
nem Musikpaddagogischen Kongress 1904 ihre Ide-
en fiir eine Reform der Schulmusik vorgetragen.'®
Aber dort mochte man sich vom althergebrachten
schulischen Gesangunterricht nicht abbringen las-
sen. So wandte sie sich dem viel fortschrittliche-
ren Allgemeinen Deutschen Lehrerinnen-Verband
zu, fand dort Mitstreiterinnen und konnte spéter
iber Funktionen im Reichsverband Deutscher
Tonkiinstler und Musiklehrer in der Weimarer Re-
publik mit Kestenberg zusammen an der Reform
arbeiten. Maria Leo hatte schon vor dem Weltkrieg
ein Musiklehrerinnen-Seminar gegriindet, das auf
besonders hohem musikalischem und pédagogi-
schem Niveau ausbildete.”

15 Fontaine, Susanne: Leo Kestenberg als Musikpolitiker, In: G. Schubert/W. Rathert (Hg.): Musikkul-
tur in der Weimarer Republik. Frankfurt (Schott) 2001, S.93-96.

16  Rhode-Jiichtern, Christine: Maria Leo (1873-1942). Pionierin einer neuen Musikpddagogik.
Hildesheim, Ziirich, New York (Olms) 2021, S. 131-157.

17 A.a.0,S.204-228.
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Damals machten viele
Unqualifizierte den Privat-
musiklehrern ~ Konkurrenz;
die Einfithrung von Qualitéts-
standards war heftig umstrit-
ten. Denn wer die Unterricht-
stitigkeit fortsetzen wollte,
musste einen ,,Unterrichtser-
laubnisschein®  beantragen.
Dafiir war ein ausreichender
Qualifikationsnachweis erfor-
derlich oder eine praktische
Vorfiihrung (das bedeutete in
der Praxis wohl meist eine
Lehrprobe und Vorspiel).'®
Es gab viele Ausnahme- und
Ubergangsregelungen, — aber
Maria Leo berichtete spéter
von haarstriubenden Vorfiih-
rungen, bei denen die Unter-

Ausfiihrungsbejtimmunaen
jurt Ordnung  fiie die Privatmufik-
[ehrerpriifung
(PMD.).

QBom 2. Mai 1925,

I. Die in bex Pritfungdordnung geftellten Auf.
gaben und Hicle Lenngeihnen nur in allgemeinen
LWmriffen bie Ynjorderungen, bie an bie Wewerber
u fjtellen find. Bon einer genau feftgelegten Megel
tﬂr Priffungsftiide und Wufgaben ift abgefeben;
enn iveniger  die Gleidhartigheit ber eingelnen
Celftungen ald die mufilalifde und g&ibugugiir}}c
Eignung joll in ber Prltfung mafigebend fein. Jm
WMittelpuntt der Pritjunglordbnung ftebt daber die
Grgiehung aum muﬂtali?dlcn Leben und Grleben.
Wichtiger al® bie Anbinfung von Wiffensftoff und
tiuferlidhed Studium wm der Tednif willen ijt bad
Hinfibren gu cinem perjduliden, mit{dyoffenden
Unteilnebmen am mufifalifchen LWerben und Ges
ftalten. Diefe Foxrbevung gt nidit nuy fiix bie
Nusbildbung in ber ‘llluﬁ; al$ Bexuf, fondexn fibexs
baupt fiie jede exnfte mufitalifde Euatehung. Denn

gevade bie private Whufifpflege i Houd und Bers
ein ift fiir ben Stand unbd bie Entwidlung bex
Mufit von wefentlidher Bebentung.

richtserlaubnis tatsdchlich
verweigert wurde. '

Ergénzt wurden die Richtlinien durch Vorschriften fiir die Ausbildung von
Privatmusiklehrern, die mit der Privatmusiklehrerpriifung abschloss, manch-
erorts spiter auch als Staatliche Musiklehrerpriifung bekannt. An der Berliner
Hochschule fiir Musik wurde eine Ausbildung fiir Instrumentallehrer neu einge-
richtet, die in vieler Hinsicht bis heute vorbildlich zu sein verdiente.?’ Die Aus-
bildung war unter anderem verbunden mit dem Namen Frieda Loebenstein®!,
die manchem von lhnen als Klavierpidagogin bekannt sein diirfte.

18 Kestenberg: Werke Bd. 1V, S. 154-156

19 Leo, Maria: Der Unterrichtserlaubnisschein. In: Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht (Hg.):
Die Musikpflege. Monatsschrift fiir Musikerziehung, Musikorganisation und Chorgesangwesen. Berlin
1930, 1/1, S. 27-37.

20 Mabhlert, Ulrich: Leo Kestenberg und das Seminar fiir Musikerziehung. In: S. Fontaine/U. Mahlert/
D. Schenk/Th. Weber-Lucks: Leo Kestenberg. Musikpédagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und
Tel Aviv. Freiburg i.Br., Berlin (Rombach) 2008, S. 89-118.

21 Erben, Eva: ,,Den Himmel berithren. Die Musikpddagogin Frieda Loebenstein (1888-1968). Augs-
burg (Wilner) 2021, S. 71-88 und 232-251.
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Fritz Jode

Ein weiterer Name, der hier genannt werden muss,
ist der von Fritz Jode (1897-1970), der Symbol-
figur der Jugendmusikbewegung.”? Er setzte auf
Volkslieder und Volkstinze, auf ensemblefihige
Instrumente, solistische Auftritte lehnte er ab. Mu-
sik ist Sache aller Menschen, ohne soziale Barri-
eren. Dass Unterricht notwendig sei, darin waren
sich Jode und Kestenberg einig. Aber Jodes Ziel
ging kaum tiiber das gemeinschaftliche Laien-Mu-
sizieren hinaus. Das unterschied ihn von Kes-
tenberg. Dennoch machte der Jode zu einer der
einflussreichsten Personlichkeiten der Preufischen Mus1kpadagog1k Er, der
Volksschullehrer, wurde zum Professor ernannt, in die Staatliche Akademie fiir
Kirchen- und Schulmusik in Berlin-Charlottenburg geholt.

Dort konnte Jode unter anderem die Jugend-Musikschule griimden und lei-
ten, fiir dltere Schiiler mit Hermann Reichenbach? die Volksmusikschule Char-
lottenburg griinden, in gewisser Hinsicht die ersten Musikschulen in unserem
Verstiandnis. Fritz Jode ist manchmal beldchelt worden, weil die musische
Erziehung das gesellige Musizieren kiinstlerisch engstirnig und teilweise aus
Uberzeugung dilettantisch pflegte > Aber der fachliche Anspruch des Musikun-
terrichts war weiter gefasst, als Musikschulen es heute umsetzen. Wie viele
Schiiler verlassen heute eine Musikschule nach jahrelanger Zugehorigkeit, ohne
jemals mit anderen zusammen gesungen oder gespielt zu haben? Ohne Unter-
richt in Gehorbildung, Formenlehre, Musikgeschichte erhalten zu haben? Das
wire in Charlottenburg zu Jodes Zeiten nicht moglich gewesen.”

22 Eschen, Andreas: Kestenberg und die Jugendmusikbewegung. Von der Reichsschulkonferenz und
Jodes ,,Musikalische Jugendkultur bis zur Ernennung Jodes zum Professor. In: S. Fontaine/U. Mahlert/
D. Schenk/Th. Weber-Lucks: Leo Kestenberg. A.a.O. S. 68-88.

23 Dr Hermann (Rudolf) Reichenbach, 1898—1958, Musikpddagoge, Musikwissenschaftler, Dozent an
der Staatlichen Akademie fiir Kirchen- und Schulmusik und seit 1930 auch Direktor der Musikabteilung
am Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht in Berlin, Herausgeber von Pro Musica. Er verlor 1933
alle Amter und musste emigrieren und starb, in Deutschland vergessen, resigniert im US-amerikanischen
Exil. Eine wirdigende Darstellung seiner Tétigkeit in Berlin liegt bis heute nicht vor. Vgl. Deutsche
Biographische Enzyklopddie, Bd. 8 (Poethen-Schliiter), 2007, S. 264.

24 ,.Der Grundgedanke der Jugendmusikschule tiberhaupt, auf ihre Weise zur Lebensstitte der ihr an-
vertrauten Jugend zu werden, 148t es einfach nicht zu, daf ein Instrument sich unbekiimmert um den
Menschenkreis, dem es zu dienen bestimmt ist, isoliert. Fritz Jode: Die Jugendmusikschule Charlotten-
burg der Staatlichen Akademie fiir Kirchen- und Schulmusik. Wolfenbiittel, Berlin (Kallmeyer) 1929,
S. 14.

25 Holz, Mia: Die Institutionalisierung des 6ffentlichen Musikschulwesens von den 1920ern bis in die
1960er Jahre. Miinster, New York (Waxmann) 2019, S. 166—-171.
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Die Jugendmusikbewegung ist mit der ,,Musischen Erziehung® verbunden.
,Musische Erziehung* kann man, kurz gefasst, als ideologischen Uberbau der
Jugendmusikbewegung verstehen. Der Begriff des Musischen greift zuriick auf
das altgriechische Zusammendenken von Literatur, Musik und Tanz, bezieht
sich teilweise auf den Philosophen Platon und zielt auf eine Verbindung und
gegenseitige Durchdringung von Kunst und Leben. Niichtern betrachtet, steckt
darin auch viel Ideengut aus der Romantik, mit der die Jugendmusikbewegung
aber nichts zu tun haben wollte. Denn der Typ des Kiinstlers, der einsam seine
Werke schafft oder solistisch konzertierend vortragt, widersprach dem jugend-
bewegten Ideal des gemeinschaftlichen Musizierens.

Wie Kestenberg den Begriff verwendete, schrieb er in einem Vorwort zu den
Priifungsordnungen fiir Lehrkréifte: Das Musische soll vor Einseitigkeit des
Bildungsweges schiitzen, es will mit seinem formenden und dem gefiihlsstdirken-
den, mit seiner spielerischen und doch gebundenen Kraft das Gesamtgebiet des
Unterrichts erfiillen, will sein innerstes Wesen zum Keimen bringen, will vom
Schéopferischen zum Erleben und damit zu eigenem Lebensausdruck fiihren.?
In dieser Formulierung ist in Kurzform zusammengefasst: keine einseitig intel-
lektuell aufgefasste Bildung, der Unterrichtsstoff soll in seinem inneren Zusam-
menhang erscheinen, statt in Partikel abfragbaren Lernens zerlegt zu werden,
ein schopferischer, spielerischer Zugang soll an die Stelle bloBen Drills treten.
So dass schlieBlich Musik nicht als Bildungsgut mitgenommen wird sondern als
Teil des Selbstausdrucks zum Leben der Schiiler gehért. Dies alles in der Uber-
zeugung, dass der Musik eine formende, charakterbildende Kraft zu eigen sei.
Die Lehrpléne fiihrten ja ganz viele einzelne Bildungsinhalte, zu vermittelnde
Stoffe auf. Aber wo es darum ging, den Geist zu benennen, aus dem heraus
der Unterricht anzulegen sei, betonte Kestenberg die andere Seite, ndmlich das
Ubergreifende, Erlebnishafte. Hier setzt sich die Sprache Missverstindnissen
aus, als beschwore sie das Irrationale, wo es Kestenberg vielmehr um die Ver-
meidung von Einseitigkeit ging. Tatsdchlich geht aus seinem Briefwechsel mit
Georg Schiinemann hervor, dass ,,wir beide ja bisher immer wegen unserer Nei-
gung zur Verwissenschaftlichung des Musikfaches angegriffen worden sind*“.”’
Das war 1928.

Und doch zeigt sich auch in der Sprache Kestenbergs eine Ambivalenz, die
der Musischen Erziehung innewohnt und die sie aus heutiger Sicht in Miss-
kredit gebracht hat. Uniibersehbar wurde das im sogenannten Dritten Reich.
Unter dem Titel ,,Musische Erziehung* veroffentlichte der nationalsozialisti-
sche Theoretiker Ernst Krieck seine Ideen.?® Und ein Teil der Représentanten

26 Kestenberg: Werke Bd. IV, S. 35.

27 Kestenberg: Werke Bd. 111 ,S. 229.

28 Kirieck: Ernst: Musische Erziehung. Leipzig 1933. Eine Darstellung der Entwicklung der ,,Musischen
Erziehung* aus der Jugendmusikbewegung bis hin zur NS-Ideologie gibt Gruhn, Wilfried: Geschichte
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der Jugendmusikbewegung lief sich nach 1933 in nationalsozialistische Orga-
nisationen wie die HJ integrieren®, wihrend die iibrigen wie Leo Kestenberg
verfolgt oder vertrieben wurden.

Integrative Konzepte

Aber noch schauen wir auf die Weimarer Republik. In dieser Zeit, in der die
Nationalsozialisten den Meinungsstreit mehr und mehr beeinflussten, hitte man
sich klare antifaschistische Stellungnahmen Kestenbergs, Antworten auf die be-
leidigenden antisemitischen Anfeindungen gewiinscht, denen er ausgesetzt war.

Doch Kestenberg grenzte sich kaum jemals ab. Die polemische Ausein-
andersetzung war seine Sache nicht. Er betrieb keine Parteipolitik. Immerhin
war Kestenberg seit langem in der Arbeiterbewegung vielfiltig politisch aktiv
gewesen, verstand sich als Sozialist. Aber sein Bekenntnis zum Sozialismus
trug romantische Ziige. Er dachte integrativ, blickte auf Gemeinsamkeiten, auf
Chancen, um Gegensétze zu tiberwinden — gerade in der Musik. Es war die Zeit,
in der die grofen Kaiserreiche zerfallen waren und in ganz Europa neue Natio-
nalstaaten entstanden, die alle ihre kulturelle Identitiat zu bestimmen suchten.
Gerade vor dem Hintergrund der reichen deutschen Musikkultur: sollte es nicht
moglich sein, eine gemeinsame Identifikation tiber alle Unterschiede hinweg zu
schaffen?

Denkbar war das nur, wenn es gelidnge, eine gesellschaftliche Dynamik zu
entfalten, in der iiberall musikalische Aktivititen gefordert und weiterentwi-
ckelt werden. Wie das gelingen sollte, hatte Kestenberg in dem Abschnitt Mu-
sikpflege seines programmatischen Buches Musikerziehung und Musikpflege
dargestellt. Es konnte nicht darum gehen, eine Musik fiir alle zu dekretieren.
Stattdessen sollte iiberall da, wo Menschen Musik machten, {iber Forderung
und Entwicklung nachgedacht werden. Die Chore brauchten gut ausgebildete
Chorleiter, die Laienmusiker Zugang zu Noten. Vor allem sollten Musikveran-
staltungen fiir alle Menschen finanziell erschwinglich sein, ob Konzerte, Opern,
Freiluftauffiihrungen.

der Musikerziehung. Eine Kultur- und Sozialgeschichte vom Gesangunterricht der Aufkldrungspadago-
gik zu dsthetisch-kultureller Bildung. Hofheim (Wolke) 1993, S. 266-269.

29 Phleps, Thomas: ,,Es geht eine helle Flote... Einiges zur Aufarbeitung der Vergangenheit in der
Musikpéadagogik heute. Musik & Bildung 27. 6/1995, S. 64-74. Dort werden auch weitere Quellen
aufgefiihrt.

30 1919 herrschte Konsens dariiber; dafs Musik eine spezifisch deutsche Kunst sei, die es besonders zu
pflegen gelte. Es herrschte ferner Konsens dariiber, dafs es die Pflicht des Staates sei, diese Aufgabe zum
Wohle eines erziehungs- und fiirsorgebediirftigen Volkes zu erfiillen. Fontaine, Susanne: Leo Kestenberg
als Musikpolitiker. A.a.0., S. 83. Uber die differenzierte Position Kestenbergs unter den ,,damals vor-
herrschenden nationalen Orientierungen® Schenk, Dietmar: Kestenbergs Universalismus und das Europa
der Nationen. Zum Vortrag ,,Musik iiber den Volkern® anldsslich der Frankfurter Musikausstellung 1927.
In: F. Brusniak/D. Sagrillo: Vom erste Internationalen Kongress der Gesellschaft fiir Musikerziehung in
Prag 1936 bis 2016. Kongressbericht Wiirzburg 2016. Weikersheim (Margraf) 2018. S. 23-36.
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Ein Beispiel fiir seinen praktischen Zugriff: Die Gemeinden sollten sich um
das Musikleben kiimmern. Dazu gehért eine fachmdnnisch geleitete Stelle, die
sich lediglich mit diesen kiinstlerischen und organisatorischen Pldnen beschdf-
tigt. Ist ein solches Musikdezernat in den Stadtgemeinden geschaffen, so wird
sich die Musikpflege schnell regulieren und im Sinne der aktiven Mitarbeit aller
Klassen und Bildungskreise ermoglichen lassen.’!

Natiirlich braucht es dazu Notenmaterial. Darum plédierte Kestenberg fiir die
Erstellung von Urtextausgaben?®?, fiir die Fortfithrung der Editionsreihe ,,Denk-
maler Deutscher Tonkunst®, fiir die Zusammenstellung von Liederbiichern, wie
sie vor dem 1. Weltkrieg mit den Kaiserliederbiichern begonnen worden waren,
fiir die Sammlung von Volksliedern. Er dachte an die allgemeine Verfiigbarkeit
von Musikliteratur, sprach sich fiir die Einrichtung von weiteren musikalischen
Volksbibliotheken aus, wie sie von dem Musikkritiker Paul Masorp zuerst in
Miinchen seit 1902 begriindet wurden, schlug erginzend andere Institutionen
vor, die Noten sammeln und zur Verfiigung stellen sollten.

Die allgemeine Zuginglichkeit der Musik fiir alle Klassen und Bildungskreise
gehorte zu den wichtigsten Zielen Kestenbergs. Darum forderte Kestenberg die
Einrichtung von Jugendmusikschulen und Volksmusikschulen, darum legte er
so besonderen Wert auf die Qualitdt der Schulmusik; und darum forderte er fiir
Konzerte eine Preisgestaltung, die jedem den Konzertbesuch ermdglichte. Dazu
kam die Mitwirkung in den Bildungseinrichtungen, die aus der Arbeiterbewe-
gung entstanden waren, die Reihe der Arbeiter-Konzerte, die Kestenberg in der
Freien Volksbiihne Berlin organisiert und wo er selbst Konzerte gegeben und
Vortrage gehalten hatte. (Legendér wurden tibrigens die Konzerte Arthur Schna-
bels, der dort vor tausenden Zuhorern sémtliche Beethoven-Sonaten spielte.

Welche Musik?

Um welche Musik ging es Kestenberg? Das Spektrum der Musik, fiir die er sich
einsetzte, war bemerkenswert breit. Pflicht der verantwortlichen Musiker ist es,
allen Richtungen mit gleicher Liebe nachzugehen.’? Seine Plédne zielten auf eine
professionelle Qualitdt der Musiker und natiirlich auch der Musikerzieher. Die
Enge des Musikbegriffes, den die Jugendmusikbewegung verfocht, machte sich
Kestenberg nicht zu eigen. Aber er sah den piddagogischen Wert des geselligen
Musizierens, die gemeinschaftsbildende Kraft der Laienmusik. So sorgte er da-

31 Kestenberg, Leo: Werke Bd. I, S.118

32 Kestenberg, Leo: Werke Bd. I, S. 123

33 Diimling, Albrecht: ,,Die Kunst dem Volke!* Kestenberg als Konzertveranstalter an der Freien Volks-
biihne. In S. Fontaine/U. Mahlert/ D. Schenk/Th. Weber-Lucks: Leo Kestenberg. A.a.O. S. 42-43.

34 Kestenberg, Leo: Werke Bd. I, S. 103
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fiir, dass Représentanten der Jugendmusikbewegung auf die bisher erstarrte,
unlebendige Schulmusik Einfluss gewinnen konnten. Mit ihnen hoffte er auf ein
schulisches Leben, das von Musik erfiillt und durchdrungen ist.

Er sah, dass aus der Jugendmusikbewegung Musik des 16. und 17. Jahrhun-
dert wieder entdeckt wurde. Alte Instrumente, wie die Laute, das Cembalo, die
Blockflote und andere erlebten eine Renaissance. Im Umfeld der Jugendmusik-
bewegung entstanden daneben auch neue Kompositionen, nicht zuletzt Lieder,
die das Volksliedgut bereichern sollten.

Chore pflegten ihre eigenen, ganz anderen Traditionen. Das war bei dem
biirgerlichen Deutschen Sédngerbund, der nur Ménnerchore zulieB3, oft noch
der Liedertafelstil. Die Chore des Arbeiter-Sdangerbundes hatten lange ,,Ten-
denzlieder* gepflegt. Da es hier gemischte Chore gab, konnten sie auch grof3e
Konzertliteratur aufnehmen, z.B. Hiandels Messias. Kestenberg, in Berlin Leiter
eines der groBiten Arbeiterchores®, schuf einen gemeinsamen organisatorischen
Rahmen fiir die verfeindeten Chorverbande, lie3 gemeinsame Chorleiterschu-
lungen organisieren und forderte die Zusammenarbeit der Schulen mit ortlichen
Choren.

Er selbst als Konzertpianist war mit klassischer und romantischer Musik
aufgewachsen. Aber bei seinem Lehrer Busoni hatte er eine Aufgeschlossenheit
fiir neue Musik gelernt. Nun konnte er Einfluss nehmen auf die Ernennung von
Professoren. Ferruccio Busoni, Franz Schreker (zugleich als Direktor der Mu-
sikhochschule), Arnold Schonberg, aber auch den Konservativen Hans Pfitzner
holte er nach Berlin, unterstiitzte den Plan Schiinemanns, Paul Hindemith als
Professor an der Hochschule fiir Musik in Berlin zu gewinnen. Alban Berg lehn-
te zu seinem Bedauern eine entsprechende Anfrage ab.** Ubrigens: Als der Di-
rektor der Hochschule, Schreker, ein 6ffentliches Konzert mit dem Viertelton-
quartett seines Schiilers Alois Haba®” untersagte, vermittelte Kestenberg einen
Kompromiss, so dass wenigstens eine geschlossene Veranstaltung innerhalb der
Hochschule stattfand.

Er forderte das ,,Experiment Krolloper“*, eine Oper, die unter der Leitung
Otto Klemperers nicht nur das Standardrepertoire prisentierte, sondern mit
Inszenierungen von Strawinsky, Schonberg, Hindemith, Ernst Kienek, Mau-

35 Brusniak, Friedhelm: New perspectives of Kestenberg-research: the significance of ,,Chorgesan-
gwesen in the life and work of Leo Kestenberg (1882-1962), in: Music Education in Continuity and
Breakthrough: Historical Prospects and Current References in a European Context. Proceedings of the
International Conference Stupsk, Poland, October 16-18, 2014. Ed. by Jarostaw Chacinski and Fried-
helm Brusniak. Stupsk 2016. S. 247-256. Hier: S. 250

36 Schenk, Dietmar: Die Hochschule fiir Musik zu Berlin. A.a.O. S. 154.

37 Schenk, Dietmar: Die Hochschule fiir Musik zu Berlin. A.a.O. S. 148.

38 Curjel, Hans: Experiment Krolloper 1927-1931. Aus dem Nachlaf} herausgegeben von Eigel Krutt-
ge. Miinchen (Prestel) 1975. Schenk, Dietmar: Als Berlin leuchtete, a.a.O. S. 113-116.
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rice Ravel, Darius Milhaud, Kurt Weill, Leo§ Janac¢ek weit iiber die Grenzen
Deutschlands hinaus Aufmerksamkeit erregte.

Nicht aufgeschlossen war er gegeniiber kommerzieller Unterhaltungsmusik.
Er wollte, dass in groflen und mittleren Stiddten Kapellen ins Leben gerufen
werden. Damit wiirden die Musiker aus der Lohnarbeit in Kaffees und Kinos
befreit, die sie unter dem Zwang der Not haben aufnehmen miissen.” Er schloss
sich der weitverbreiteten Klage tiber musikalischen ,,Schmutz und Schund* an,
auch wenn er sich ausdriicklich gegen die Verbotsforderungen aussprach®, die
damals erhoben wurden. In den Zusammenhang gehé6rt auch Kestenbergs Kritik
an Verlagen*' und Konzertagenturen*. Die musikalische Qualitit war nicht das
entscheidende Kriterium. Wo Kestenberg Menschen sah, deren musikalische
Fahigkeiten entwickelt werden kénnten, sprach er sich fiir eine Unterstiitzung
und Forderung aus. Aber er lehnte ab, dass die Musik kommerziellen Interessen
untergeordnet wird.

Musik und Technik

Einer der wichtigsten Vertrauten Kestenbergs
war der schon erwdhnte Georg Schiinemann
(1883-1945)*, der Stellvertretende Direktor der
Musikhochschule. Hier wurde eine sogenannte
,,Rundfunkversuchsstelle*“** eingerichtet, an der
wegweisende Entwicklungen der elektronischen
Musik entstanden, am bekanntesten ist das Trau-
tonium, ein Vorldufer des Synthesizers, mit dem
Hindemith und die damaligen Studenten Harald
Genzmer und Joseph Tal* kompositorisch expe-
rimentierten und das vor allem von Oskar Sala
weiterentwickelt und spiter weltweit bekannt gemacht wurde.

Mit Schiinemann, den Kestenberg schon als Berater bei der Vorbereitung
seiner Programmschrift Musikerziehung und Musikpflege hervorgehoben hatte,

39 Kestenberg: Werke Bd. I, S. 113.

40 A.a.0.Bd.IL1.S.399

41 A.a.0.Bd. 1, S. 105-106.

42 A.a.0.Bd. L, S.99.

43 Der umfangreiche Briefwechsel zwischen Kestenberg und Schiinemann (dessen Briefe leider nicht
erhalten sind) begleitet die gesamte Weimarer Zeit und zeigt deren intensive Zusammenarbeit und ihren
regen Gedankenaustausch. Vgl. Kestenberg: Werke Bd. 111, 1, S. 99-297.

44 Schenk, Dietmar: Leo Kestenberg und die Zwanziger Jahre. Neue Musik, Kroll-Oper, Rundfunkver-
suchsstelle und anderes. In: D. Sagrillo/A. Nitschké/Fr. Brusniak (Hg.): Leo Kestenberg und musikali-
sche Bildung in Europa, a.a.O. S. 259-285, hier: S. 275-276.

45 Tal, Josef: Der Sohn des Rabbiners. Ein Weg von Berlin nach Jerusalem. Berlin (Quadriga) 1985,
S. 127.
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bereitete Kestenberg 1930 die Herausgabe eines Sammelbandes zu dem Thema
,.Kunst und Technik* vor, ein Thema, das Kestenberg seit langem interessiert
hatte. Er hielt Vortrage iiber den damals neuen Tonfilm, iiber Musik im Rund-
funk. Er lieB im Zentralinstitut fiir Erziehung und Unterricht eine Priifstelle fiir
Schallplatten einrichten, die regelméBig Verzeichnisse von Schallplatten her-
ausgab, die fiir den Unterricht geeignet sind. Schon vorher hatten sich er und
Schiinemann erfolgreich fiir die Integration des Phonogramm-Archivs in die
Musikhochschule eingesetzt.*

Die Breite seines Musikverstdndnisses zeigte sich noch in anderer Weise. Ende
der Zwanzigerjahre beauftragte er Ellen Annemarie Beidler, geb. Gottschalk
(1903-1945) und Franz Wilhelm Beidler (1901-1981), das ,,Archiv der deut-
schen Musikorganisation* aufzubauen.’ Das ,Erste Jahrbuch® des Archivs
entstand 1931, das auf 1924 Seiten moglichst umfassend alle Musikorganisa-
tionen, Musikvereine, Liebhaberorchester, Opern, Theater, Musikantengilden,
weltliche und Kirchen-Chore darstellte und ihre Aktivititen, Konzerte u.4. der
letzten Jahre benannte. Kestenberg hat es eine ,,Musikalische Volkszahlung*

46 Kestenberg, Leo: Werke Bd. 111,1, S.120. Die Finanzierung erwies sich allerdings als unzureichend.
Hierzu: Schenk, Dietmar: Die Hochschule fiir Musik zu Berlin. A.a.O. S. 251-255.

47 Naegele, Verena/Ehrismann, Sibylle: Die Beidlers. Im Schatten des Wagner-Clans. Ziirich (Rif-
fer&Rupp) 2013, S. 124-127.

48 Kestenberg: Werke, Bd. 11, S. 485.
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genannt. Er schrieb dazu: Hier soll nur alles formlich ,eingefangen‘ werden,
was als Musik im westeuropdischen Sinn tiberhaupt noch anzusprechen ist, un-
abhdngig von den Klangmitteln, der Qualitdt, der Art und Beschaffenheit.*’

Ein zweites Jahrbuch kam nicht mehr zustande- Noch vor 1933 wurde die
PreuBische Landesregierung gestiirzt. Die Regierung des Reichskanzlers Franz
von Papen ilibernahm die Regierungsgewalt, die noch am selben Tag dem
Reichswehrminister {libertragen wurde. Die Kunstabteilung des preuBischen
Kultusministeriums verlor ihre Selbstindigkeit®, Leo Kestenberg wurde am
1. Dezember 1932 in den einstweiligen Ruhestand versetzt. Kurz darauf kamen
die Nationalsozialisten an die Macht. Die personlichen Angriffe auf Kesten-
berg, den Sozialisten und Juden zwangen ihn, am 23. Mérz 1933, ,liberstiirzt !
nach Prag abzureisen.

Prag und Tel Aviv — Streiflichter

Auch hier entfaltete er wie spater in Tel Aviv sofort eine umfangreiche Tatigkeit.
Die Zeit reicht nicht, an dieser Stelle niher darauf einzugehen. Aber zwei wich-
tige Ereignisse schlieBen unmittelbar an seine musikpddagogischen Initiativen
an und sollen nicht unerwéhnt bleiben. Von Prag aus organisierte Kestenberg
einen grofen internationalen Kongress, zu dem zwar niemand aus Deutschland
anreisen durfte, der aber von tiber 700 Delegierten und Teilnehmern, meist aus
den europdischen, aber auch einigen aullereuropdischen Landern besucht wur-
de.”? Die ,,Internationale Gesellschaft fiir Musikpddagogik® wurde somit zum
Vorlaufer der heutigen ISME, der International Society for Music Education,
die denn auch bei ihrer Griindung 1953 Leo Kestenberg zu ihrem Ehrenprisi-
denten wihlte.>

Eine wesentlich kleinere Konferenz fand 1938 in der Schweiz statt. Kes-
tenberg, der sich immer fiir die Rhythmik im Sinne Jaques-Dalcrozes ein-
setzte, hatte Gelegenheit, die Arbeit Mimi Scheiblauers kennenzulernen, die
sich nach ihrer Ausbildung bei Jaques-Dalcroze ganz auf die Verbindung von
Rhythmischer Gymnastik mit heilpddagogischer Arbeit konzentrierte. Wie in
einer damals sogenannten ,, Taubstummenanstalt* Kinder iiber Vibrationen ver-
schiedene Klidnge erlebten und grafisch umsetzten, beeindruckte ihn tief.* So

49 Kestenberg: Werke, Bd. 11,1, S. 452

50 Schenk, Dietmar: Als Berlin leuchtete. Kunst und Leben in den Zwanziger Jahren. Géttingen (Franz
Steiner) 2015, S.165.

51 Gruhn, Wilfried: Wir miissen lernen, in Fesseln zu tanzen. A.a.O., S. 145.

52 Kestenberg: Werke, Bd. I, S. 223-227, sowie Vlhova-Worner, Hana/Worner, Felix: Leo Kestenberg
und die Prager Gesellschaft fiir Musikerziehung. In Fontaine u.a.: Leo Kestenberg. Musikpddagoge und
Musikpolitiker in Berlin, Prag und. Tel Aviv. a.a.0., S. 205-243, hier: S. 226-228.

53 Kestenberg: Werke Bd. I, S. 332 — vgl. die Anmerkung Gruhns mit dem Hinweis, dass die Wahl
wegen eines Formfehlers 1955 wiederholt werden musste.

54 Kestenberg: Werke Bd. 1, 329-330
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wurde der Kongress zum Thema ,,Musik und Heilpddagogik* an verschiedenen
Schweizer Einrichtungen durchgefiihrt, die musikalische Arbeit fiir Menschen
mit Behinderung machten. Es war der allererste internationale Kongress zur
Heilpadagogik iiberhaupt. Und wie fortschrittlich das damals war, mag man
daran ablesen, dass die Schweizer Tonkiinstler-Vereinigung zur Mitarbeit an
diesem Kongress nicht bereit war.>

Wozu die Auseinandersetzung mit Kestenbergs Ideen in der Weimarer Republik
heute?

Wir miissen uns generell vor dem Missverstdndnis hiiten, ein Autor aus vergan-
genen Zeiten sei ,,aktuell, so als sprache er zu uns. Bei Kestenberg erkennen
wir das bereits an seiner Sprache, der Sprache seiner Zeit, die iberschwing-
licher war und weniger niichtern als unsere. Doch vielleicht tduschen wir uns
auch mit dem Begriff ,niichtern‘, weil wir uns heute einfach an anderen Worten
berauschen?

Was heute an Kestenberg beeindruckt, ist 1. sein umfassender Reforman-
satz. Wahrend wir uns an Nischen erfreuen, in denen interessante Projekte er-
folgreich umgesetzt werden, interessierten ihn Zusammenhénge.

Einzelne musikdidaktische Ansétze gab es ja auch zu seiner Zeit: Tonika-do,
Rhythmik, Improvisation, Stimmbildung — Kestenberg schldgt vor, jede Ein-
seitigkeit zu vermeiden und alles, was fiir das Erleben und das Verstehen von
Musik bedeutsam werden kann, einzubeziehen. Selbsttétigkeit im Musikunter-
richt und die Vorbereitung auf einen gemeinsamen Opernbesuch schlieBen sich
janicht aus.

Kestenberg unternahm es nicht, den systematischen Zusammenhang all der
Bereiche abzuleiten, die er als Bestandteile seines Reformwerks ansah. Er hit-
te es vielleicht auch nicht gekonnt, denn er war kein bedeutender Theoretiker.
Aber er gab den Anspruch nicht auf, dass diese Zusammenhénge herzustellen
seien. Dieser Impuls steht hinter seinem beeindruckend umfassenden Reform-
werk. So bleibt er, bei allem Pragmatismus, der Visiondr und Anreger, der bis
heute faszinieren und inspirieren kann.

Ganz konkret scheint mir 2. in unserer musikpédagogischen Praxis das Pen-
del zu einseitig auf die Seite des Erlebens auszuschlagen.*® Aus meiner impro-

55 Eschen, Andreas: Leo Kestenberg als Initiator der Internationalen Arbeitskonferenz fiir Musikerzie-
hung und Heilpadagogik in der Schweiz 1938 und ihre Bedeutung fiir inklusive Musikpadagogik. In: D.
Sagrillo/A. Nitschké/Fr. Brusniak (Hg.): Leo Kestenberg und musikalische Bildung in Europa. Weikers-
heim (Margraf) 2016, 63—94, hier S. 71.

56 Leider ist solcher schlechte Professionalismus im Ausbildungswesen sehr erfolgreich; mitunter
scheint er sogar der sicherste Weg zu einem Studienplatz an einer Hochschule zu sein. Ich empfinde
es allerdings als katastrophal, wenn makellos gestylt spielende Jungvirtuosen bei Aufnahmepriifungen
fiir ein musikpddagogisches Studium (Berufsperspektive: Lehrer an einer Musikschule) mit einfachen
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visatorischen Erfahrung heraus bin ich der Uberzeugung, dass Musik verstehen
und Musik erleben keine Alternative sein muss und dass es sehr viele Ubergiin-
ge zwischen kognitiver, intuitiver, leiblicher Musikwahrnehmung gibt. Die Er-
innerung an die Kestenbergreformen kann hier Einseitigkeit iiberwinden helfen.

Faszinierend finde ich 3. auch seine Bereitschaft, aus den unterschiedlichs-
ten Richtungen zu lernen. Thn schreckten die Gegensétze zwischen den ver-
schiedenen Positionen nicht, und er fand in jedem Lager wichtige Ratgeber.
Ein entscheidendes Merkmals Kestenbergldchen Denkens ist die Féhigkeit,
Positionen als Momentaufnahmen von Prozessen wahrzunehmen und in ihnen
Entwicklungsmoglichkeiten zu erblicken.

Erlauben Sie mir in diesem Zusammenhang einen Exkurs. Der Indische
Soziologe Anil Bhatti, Professor Emeritus am Centre of German Studies der
Nehru Universitit Neu-Delhi, hat iiber die kulturelle Bedeutung von ,Ahnlich-
keit® geforscht. Er schreibt:

Der Ahnlichkeitsgedanke und die Sicht auf Uberlappungen sind geeignet,
starre Dichotomien und kulturelle Hierarchisierungen aufzulésen. Es geht hier
allerdings nicht so sehr um die Gedanken des Dazwischen [...] oder der Hy-
briditdit. Dies wdren Zustandsbegriffe: Verstanden als kulturelle Praxis, liegt
die Bedeutung des Ahnlichkeitsdenkens darin, dass es gesellschaftliche Prozes-
se markiert. Es geht um einen Bewegungsbegriff, der eine Gegenbewegung zu
der dominanten Hermeneutik des Eigenen und Fremden konzipiert.*’

Das erscheint mir umso bedenkenswerter, weil wir heute so sehr iiber gesell-
schaftliche Gegensitze klagen.

4. Der Gemeinschaftsbegriff zur Zeit der Weimarer Republik ist fiir uns
befremdlich geworden. Jedoch haben wir Anlass, liber das Verhiltnis von In-
dividuum und Gesellschaft erneut nachzudenken. Ich will das an einigen Bei-
spielen erldutern. Im padagogischen Projekt der ,,Selbsttétigkeit™, des Eigen-
schopferischen wurde die individuelle Personlichkeit des Schiilers respektiert.
Zugleich zielte der Gemeinschaftsgedanke darauf, den Persénlichkeitskult der
letzten Jahrzehnte |[...] einer Zeit, die wirtschaftlich im Manchestertum ihren
Ausdruck finder'® zu tiberwinden. Statt vom Manchesterkapitalismus sprechen
wir vom Neoliberalismus.

Zu Jodes Zeiten einigten sich die Volks-Musikschulen mit den Privatmu-
siklehrern darauf: dafi das Instrumentalspiel lediglich soweit getrieben wird,

Aufgaben in Musiklehre iiberfordert sind oder — noch schlimmer — auf Fragen nach der Eigenart der
gespielten Musik, nach Interpretationsproblemen oder Vermittlungsméglichkeiten vollig konsterniert
reagieren.” Mahlert; Ulrich: Einige Gedanken iiber Bildung und Unterricht. in: Uben & Musizieren 9
(1992, Heft 1), S. 11-18; Uben & Musizieren 39 (2022, Heft 3), S. 6-11, hier S. 10

57 Bhatti, Anil: Ahnlichkeiten/Similarities. Vorldufige Uberlegungen zu einem Suchbegriff. In: A. Bhat-
ti/D. Kimmich (Hg.): Ahnlichkeit. Ein kulturtheoretisches Paradigma. Konstanz University Press, 2015,
S. 18-19.

58 Kestenberg: Werke, Bd. I, S. 105
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DEUTSCHE TONKONSTLER-ZEITUNG g

Der Hauptvorstand des R. D. T. M. verdffentlicht hiermit die nuchstehende

”Verelnbarung“

Auf Grund der \l"uhandlun;gn vom 19, jm\:\n! um im fior Wi haft, Kunst wid Volksbildung'

ist dllldl die gewiblte K; g g" guro"m und unter dem 24. Febroar 1927 unter-
I Die Leiter der Volksmusikschulen verpflichten sich, in neu b P kit Ausdruck zu

brin :ni,m:l'ln ilre Erziehungsstatten nicht Iri?nﬂchlungcn im Sinn der Mmﬂmhnlm sind, sondern dlﬂ im Mlmd—

Arbeit der Singekreis steht, und dail das Instrumentalspiel lediglich soweit getrichen wird, wie es im

der Jugendbewegung als einer Singhewegung nitig ist. Ein Instrumen unterricht im Sinpe der Konservatoriums-

lmhﬂdnn&hwhd nleht erlell h Iiegt eine g im Klavierspiel nicht im Rahmen der

olksmusikschulen  Klavierunterricht Obechaupt nieht a\n:l- solche Schiiler
der Volksmusikschulen, ﬂle in den ﬁbri'mn Instrumentalfachern  eine  weitergel e Aus g ersireben, sollen
an Mitglieder des R. D. T. M. (Prlul hrer oder Musikschulen) durch die Omgmpnmltimng oder durch die
Slallenl s glwd:um wn!cn o

er der Volk band
Deutscher T und Musiklebrer” E. V. zur Dnmhmhmng i bring:n Dmulbc [ilt fiir dlt Varlghriﬂgn
ﬂlr die Fﬂlenbenlllung und fir die von den mten gog banden' getrofil

&thnr&u‘nw&m} o » & e Vorehai

Leiter der Vnhaw:iku:hnlen verpflichten  sich, bei ihrem die des

Pr!llﬂidl:‘n Erlasses vom 2 Mai erfilllen. Sie sind bereit, Llhrktahe. dle sich fir die Arbeit an den

Volksmusikschulen elgnen, aus dem Mi Iied.crkrein des . 0. T. M. anzustellen. Auch empfehlen sie den an Volks-

M tiligen l.ehrl(ng;nvundi bun L&lam die Erwerbung dec Milgliedschaft des R, D. T. Mﬂl Disghmr-
riften Erasses, ber ‘ereinbarun e T iiber die '
aahl in den B e B koehinen Shectite Galtigheit, wi Tir die Msih-
schulen der Verbinde.

1, Der ,Re hand D her Tonkinstler und Musiklehrer” E. V. verpflichtet sich, in_seinen Kreisen
aut den Wert und die B und sucht durch ﬂen Zusammenschlufl

mit den Fihrern und Ltlm::n der Vollmnmﬂﬂ:hnlen F‘ng{n der Mus_i(mchung in geg jtigem Ein
auch durch Staat uml Behiirden \'znﬂent -

2 Der R. D. T. M. erkenn dabi die Erfassung und Zi f weiter V limlich der
unbemittelten S:hac]lten der Be Ikerung, zu Singekreisen und zu eiper nllgmclntn musika-
lischen Erziehung in den Volksmusikschulen eine Kulturaufgabe von hoher Btﬂﬂlhul(”ﬁlr unser stark ge-

llhrdﬂu Musikleben ist, die nicht nur die B g und F g durch den
Nach Anlkllnmﬁ vieler Millverstindnisse und haff Vi fir eine froeht-
hnn{wde wird der R. D, T. M. bnmuht sem Mgn{f en dle gﬁ*‘uwmng, soweit sie sich
ll!u] sachlichem kunstlerischen, pada 7 wissenschal Hich!n bc\u[en o mllm'bhnﬂen
wird in der Deutschen Tol ns!lcrzulnng und in der EER

Arnold Ebel  Stidt. Musikdirektor Carl Hnll:thneldzt
Professar Fritz Jade  Muosidirekior Max Paoh
Dr. Hermann Reichenbach Professor Dr. Georg ‘ichunemlun
Die Vereinbarung ist nach heri Kenntais vom Obmann des Beirats, Prof. H W.v. Walters
hausen zll!xelﬂ::ﬂen und vou weiteren 26 Aﬂlg[lcdcm der Oesamtvorstinde des R DT und der Berliner
Orisgruppe gepriift und anerkannt.

Der Hauptvorstand des R, D. T. M.
Die Vorsitzenden: Arnold Ebel Maria Leo. Willy Rott.

wie es im Dienste der Jugendbewegung als einer Singbewegung nétig ist. [...]
Daher wird in den Volksmusikschulen Klavierunterricht iiberhaupt nicht ge-
geben.” Tm Laufe der Zeit wandelte sich in den Musikschulen das Gemein-
schaftliche Musizieren vom Hauptbestandteil in eine obligatorische Ergénzung,
spiter wurde die Teilnahme freiwillig aber erwiinscht.® Mittlerweile ist es ein
Zusatzangebot fiir einen kleinen Teil der Schiiler. Wie weit das Pendel ins ande-
re Extrem umgeschlagen ist, zeigt ein Projekt ,,Musikalische Schule*, das von
der Barenboim-Stiftung unterstiitzt wird. In einer Berliner Grundschule wurde
in diesem Schuljahr eine musikbetonte Klasse eingerichtet, in der jedes Kind
ergidnzend zum allgemeinen Musikunterricht dreimal in der Woche fiir jeweils
15 Minuten Instrumentalunterricht erhilt: ausschlieBlich Klavierunterricht.®!

59 ,,Vereinbarung vom 24. Februar 1927, in: Deutsche Tonkiinstler-Zeitung, XXV. Jg. 1927, S. 95

60 Hemming, Dorothea, Dokumente der Geschichte der Musikschulen (1902—1976), herausgegeben im
Auftrag des Verbandes deutscher Musikschulen, Regensburg (Bosse) 1977, S. 266.

61 Der Tagesspiegel 28.9.2021, S. 26.
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Wir beobachten einen Mentalitidtswechsel, eine schon lange wihrende Ten-
denz, aus Gruppen und Gemeinschaften herauszutreten. Hinter dieser Entwick-
lung steht nicht nur neoliberaler Geist, sondern auch die historische Erinnerung
an die totalitaren Schrecken, die sich mit dem Begriff der , Volksgemeinschaft’
verbanden. Heute ist mit den Begriffen des Authentischen und der Selbstver-
wirklichung das Individuum in unseren Fokus geriickt. Welche gesellschaftli-
chen Pragungen dahinterstehen, gerdt nur dann ins Blickfeld, wenn man wieder
beobachtet, wie sich in unserer individuellen Forderung dann doch meistens
eine bestimmte Oberschicht reproduziert. Wie ideologisch verengt unser indi-
vidualistisches Selbstbild ist, zeigt sich in globalem Zusammenhang dort, wo
die Menschen kollektiv handelnd das Weltklima verédndern. Kein Individuum
intendiert es, doch das Kollektiv tut es.

Vielleicht wire es gar nicht schlecht, den Zusammenhang herzustellen: ge-
sellschaftliches Handeln als Teil individueller Entwicklungen und individuelles
Handeln als Teil gesellschaftlicher Entwicklungen zu verstehen. Dann konnte
man sich einen neu verstandenen Gemeinschaftsbegriff wieder aneignen, der
die gesellschaftliche Vielfalt und Dynamik respektiert. Fithren wir uns vor Au-
gen: Auch die Pluralitdt der Musiken, die wir heute erleben, ist ein Indikator fiir
die gemeinschaftsbildende Wirkung von Musik.
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Karl-Heinz Simon

Nichts geht mehr — oder doch?
Wege zu schmerzfreiem Klavierspiel
Ein Blick in die Lehrpraxis

Wie in anderen Beitrdgen dieses Tagungsbandes anklingt, kann Musik person-
liche Krisen oder Krisen in der Welt nicht direkt 16sen, sie kann uns aber {iber
sie hinweghelfen oder leichter ertragen lassen. Das Musizieren selbst kann uns
aber auch in grofle Krisen stiirzen. Das wird das Thema des folgenden Beitrags
sein.

Bei den Vorbereitungen zu meinem Beitragsthema ,,Musik und Krise* bin
ich zu dem Schluss gekommen, dass wohl die schlimmsten Krisen diejenigen
sind, die Musizierwillige am Musizieren hindern. Die Ursachen fiir solche Kri-
sen konnen natiirlich sehr vielfaltig sein. In diesem Beitrag liegt der Fokus auf
durch das Musizieren selbst ausgeldste Schmerzen, die das Spiel beeintréchti-
gen oder ganz unmdglich machen.

Da diese Fille nicht selten auftreten und ich in meiner Lehrtatigkeit immer
wieder damit konfrontiert bin, mdchte ich einige Erfahrungen aus meiner Praxis
vorstellen. Meine Losungsansitze stellen nicht den Anspruch auf Allgemein-
giiltigkeit. Vielmehr sind sie als Vorschldge zu verstehen, wie Lernende den
Weg zum schmerzfreien Spiel finden kdnnen.

Was sind Schmerzen und wie entstehen sie?

Nach der aktuellen Definition der Internationalen Vereinigung fiir Schmerzfor-
schung (IASP — International Association for the Study of Pain) ist Schmerz
,|a]n unpleasant sensory and emotional experience associated with, or resem-
bling that associated with, actual or potential tissue damage®, also ein unan-
genchmes Sinnes- und Gefiihlserlebnis, welches mit einer tatsdchlichen oder
potentiellen Gewebeschiddigung verkniipft ist'.
Diese sehr allgemeine Definition wird durch sechs Zusitze ergénzt, von de-
nen drei fiir die folgenden Uberlegungen von besonderer Relevanz sind:
1. Schmerz ist immer eine personliche Erfahrung, die in unterschiedlichem
Mafe von biologischen, psychologischen und sozialen Faktoren beeinflusst
wird.

1 https://www.iasp-pain.org/publications/iasp-news/iasp-announces-revised-definition-of-pain/; letzter
Aufruf'15.2.2023. S. auch https://www.thieme-connect.com/products/ejournals/abstract/10.1055/a-1327-
0282?device=desktop&innerWidth=412&offsetWidth=412; letzter Aufruf 18.3.2023.
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2. Jeder Mensch erlernt durch die Erfahrungen, die er im Leben macht, sein
personliches Schmerzkonzept.

3. Obwohl Schmerzen im Allgemeinen eine Anpassungsreaktion hervorrufen,
konnen sie sich nachteilig auf die Funktion und das soziale und psychologi-
sche Wohlbefinden eines Menschen auswirken.

Ausloser fiir Schmerzen kdnnen z. B. mechanische oder thermische Einwir-
kungen auf den Korper sein, d. h. Traumata, die zu inneren und dufleren Verlet-
zungen wie Verbrennungen, Knochenbriichen, Bénderrissen oder Schnitt- und
Platzwunden fiihren konnen.

Ebenso konnen Schmerzen auch verzogert nach Be- bzw. Uberlastungen
entstehen, die jedem als in der Regel harmloser Muskelkater bekannt sind. Die
winzigen in der Muskulatur entstandenen Risse heilen schnell und fiihren bei
regelmifigem Training zum Aufbau der Muskulatur.

Uberlastungssyndrome entstehen dann, wenn das eben geschilderte Wech-
selspiel von minimalen Verletzungen und baldiger Regeneration aus dem
Gleichgewicht gerét und die Belastungsgrenze wiederholt tiberschritten wird.
Sie werden zundchst nicht unbedingt als schmerzhaft wahrgenommen und un-
terscheiden sich kaum von harmlosen Muskelkaterschmerzen. Der Schmerz
kann sich also sprichwortlich anschleichen, da GegenmalBnahmen héufig zu
spit eingeleitet werden.

Typische Ursachen fiir eine solche Schmerzprogression sind eine zu rasche
Steigerung der Intensitiit, Dauer oder Ubefrequenz, die dann durch technische
Mingel, also eine physiologisch unglinstige Spielweise, begiinstigt werden.
Hiufig betroffen sind Musiker*innen mit hohem Selbstanspruch und einem
Hang zur Perfektion, vor allem in der klassischen Musik, die eine textgetreue
Ausfiihrung verlangt und naturgemél weniger Freiheiten bietet als improvisier-
te Musik.

Werden die zunéchst oft nur leichten, kaum wahrnehmbaren Schmerzen ig-
noriert und die Belastung nicht deutlich reduziert, wird das betroffene Gewebe
zunehmend geschddigt. Zudem l6sen intuitiv herbeigefiihrte Schonhaltungen
Storungen der Bewegungskoordination aus, was die Belastung weiter erhoht.
Das Schmerzempfinden kann dann sehr schnell ansteigen und in ungiinstigen
Féllen nach drei bis fiinf Monaten zu einer Chronifizierung des Schmerzes fiih-
ren.

Ist es erst einmal zur Chronifizierung gekommen, befindet sich die Person
bereits in einem Teufelskreis, da die Warnfunktion des Schmerzes verloren geht:
Die Schmerzschwelle sinkt deutlich, die Nerven reagieren immer empfindli-
cher. Die Schmerzsignale bleiben auch dann bestehen, wenn nach Ausheilung
der Verletzung oder Entziindung die physiologische Ursache fiir den Schmerz
gar nicht mehr existiert. Es entwickelt sich ein sogenanntes Schmerzgedéchtnis.
Wir Lehrenden miissen uns dieser Tatsache bewusst sein: Schmerzen kénnen
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auch ohne akute physiologische Ursache real sein und die Betroffenen sowohl
physisch als auch psychisch stark beeintrachtigen.

Wie entsteht beim Musizieren der Teufelskreis der chronifizierten Schmerzen?

Diese Frage stellt sich fiir Betroffene fast immer erst dann, wenn es zu spit
ist: Warum wurden die Warnsignale des Korpers nicht rechtzeitig erkannt und
rechtzeitig Gegenmafinahmen eingeleitet?

Wie oben bei den Zusétzen zur Schmerzdefinition der IASP bereits erwihnt,
ist Schmerz eine personliche Erfahrung, die neben rein physiologischen auch
psychologische und soziale Faktoren hat. Daher nehmen wir Schmerz in un-
terschiedlichen Lebenssituationen auch unterschiedlich wahr. Zudem hat der
Schmerz eine adaptive Wirkung, wir gewdhnen uns nach und nach an ihn, was
zu einer Verminderung der Schmerzwahrnehmung fiihrt.

Typische Lebenssituationen, in denen wir Schmerzsignale nicht wahrneh-
men oder ignorieren, sind Phasen, in denen wir unter Druck stehen, z. B. vor
Priifungen, Wettbewerben oder Konzerten. In solchen Situationen nehmen wir
u. U. auf kleine ,,Wehwehchen® keine Riicksicht und nehmen uns bestenfalls
vor, uns nach dem wichtigen Ereignis Zeit fiir die Regeneration zu nehmen.

Wie bereits erwihnt, ist das Schmerzempfinden subjektiv und wird durch
verschiedene Faktoren beeinflusst. Neben der Ausschiittung von Adrenalin und
Noradrenalin in Stresssituationen kann auch die Ausschiittung von Endorphinen
in Gliicksmomenten beim Musizieren zu einer Minderung des Schmerzempfin-
dens beitragen. Diese schmerzhemmende Wirkung begiinstigt ein Fortschreiten
der Gewebeschiddigungen, ohne dass uns das bewusst wird.

Die Belastungsgrenzen werden also aus ganz unterschiedlichen Griinden
entweder gar nicht wahrgenommen oder zu lange ignoriert.

Haben sich die Schmerzen aufgrund fortgeschrittener Schadigung des Ge-
webes erst einmal etabliert, fiihrt Angst vor eventuellen Konsequenzen oder
Scham, iiber das Problem zu sprechen, zu einer emotionalen Gegenreaktion, die
das Schmerzempfinden wiederum verstarken kann.

So berichtete mir eine neue Studentin, dass sie ihre Schmerzen in der Ver-
gangenheit erst richtig wahrgenommen habe, als ,nichts mehr ging*. Nach
mehreren Wochen Spielpause war das Spielen kleiner einstimmiger Tonfolgen
fiir sie immer noch so schmerzhaft, dass der Weg zuriick zu ihrem virtuosen
Repertoire unmoglich erschien.
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Mogliche Wege aus dem Dilemma

An vorderster Stelle steht selbstverstidndlich die drztliche Behandlung akuter
Verletzungen und Entziindungen, die nach Mdglichkeit génzlich ausheilen
sollten. Die weitere Schmerzbehandlung mit eventueller Medikation geschieht
ebenfalls unter drztlicher Betreuung. Unterstiitzend konnen und sollten physio-
therapeutische Behandlungen aufgenommen werden, die zur muskuldren Lo-
ckerung bzw. Dehnung und zum schonenden Muskelaufbau fiihren.

Korperlehren, wie z. B. Alexandertechnik, Feldenkraismethode, Tai Chi
oder Qi Gong, konnen helfen, Spannungszustinde im Korper besser wahrzu-
nehmen und steuern zu konnen. Ebenso unterstiitzend kann Ausdauersport,
z. B. Joggen, wirken. Er senkt das Schmerzempfinden und kann auch den mit
der Krise verbundenen negativen Stimmungen entgegenwirken (vgl. Altenmiil-
ler/Jabusch 2004).

Zudem ist es empfehlenswert, sich bereits frith an auf Musikermedizin spe-
zialisierte Arztinnen und Arzte zu wenden. Wie an vielen anderen Hochschulen
ist auch der Musikhochschule Dresden ein Musikermedizinisches Institut ange-
schlossen, dessen Leiter, Prof. Dr. Hans-Christian Jarbusch, die Studierenden
und ich schon frith hinzuziehen kénnen. Gemeinsam mit ihm entwickeln wir
Wege aus dem Schmerz oder konnen oft schon im frithen Stadium langwierige
Schmerzverldufe verhindern.

Aufgaben des Klavierunterricht zur Uberwindung der Schmerzkrise

Obgleich eine Selbstverstindlichkeit, beginnt fiir mich die Bewiltigung der
Krise mit Bewusstsein und Empathie: In einer angenehmen Unterrichtsatmo-
sphére und durch einen empathischen Umgang mit den Betroffenen lassen sich
Perspektiven aufzeigen und der Weg aus dem Schmerz unterstiitzend begleiten.

Dabei ist es auch wichtig, keine Erwartungen an einen Fortschritt zu stellen,
geschweige denn, diese zu kommunizieren und damit Druck aufzubauen. Eher
ist es hdufig angezeigt, die Erwartungen der Betroffenen selbst zu dimpfen, da
jede Form von innerem oder duBerem Druck kontraproduktiv ist. So miissen
beide Seiten lernen, sich auch von lingerem gefiihltem Stillstand und auftreten-
den Riickschldgen nicht entmutigen zu lassen.

Wie bereits erwidhnt, miissen alle Schmerzempfindungen ernst genommen
und als real betrachtet werden, was nicht immer leicht ist. Denn in unserem
Fall ist das Schmerzempfinden emotional mit dem Klavierspiel verkniipft und
es kann sein, dass wesentlich anstrengendere Belastungen im Alltag oder sogar
beim Sport keine Schmerzen ausldsen. Auch gibt es Fille, in denen die Schmer-
zen willkiirlich wandern, was eine Folge der Chronifizierung von Schmerzen
sein kann.
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In meinem Unterricht hat sich die Verwendung einer Schmerzskala als hilf-
reich erwiesen. Sie erfordert zunichst etwas Ubung, unterstiitzt aber dabei, den
individuell empfunden Grad des Schmerzes einzuordnen und damit klarer zu
benennen.’

Auf der Skala von 0 bis 10 in diesem Beispiel beurteilt die betroffene Person
ihren Schmerz. Dabei steht Grad 1 fiir kaum wahrnehmbare und 10 fiir die
stirksten vorstellbaren Schmerzen. Daneben gibt es Skalen mit anderen Dar-
stellungsformen, wie der Darstellung mit traurigen und frohlichen Smileys.

Neben dem Einsatz in der akuten Schmerzkrise verwende ich die Schmerz-
skala auch zur gemeinsamen Retrospektion. Dabei zeigt sich nicht selten, dass
Lernende ihre Schmerzen, die sie noch ignoriert haben, riickblickend mit einem
Skalenwert von 5 bis 6 bewerten, wihrend in der Rekonvaleszenzphase schon
ein Schmerz mit dem Grad 2 Angst und Unsicherheit auslosen kann.

Dariiber hinaus empfiehlt die Schmerzmedizin die Fiihrung eines Schmerz-
tagebuchs, in dem allgemein Schmerzgrade, aber auch vermutete Zusammen-
hinge zwischen Tétigkeiten (nicht nur am Klavier), allgemeiner Verfassung
oder sonstigen eventuellen Ursachen, wie z. B. Erndhrung, Schlafqualitit etc.,
und dem Schmerzempfinden dokumentiert werden.

Hat die betroffene Person eine gewisse Sicherheit im Umgang mit der Skala
und der Einordnung der Schmerzen erworben, kann sie im Verlaufe der Re-
konvaleszenz hin und wieder leichte Schmerzen bis Grad 2 ignorieren, um
die Uberempfindlichkeit bei chronifizierten Schmerzen zu reduzieren und das
Schmerzgedichtnis zu 10schen. Es ist eine wichtige Erfahrung, die Angst vor
den Schmerzen zu liberwinden und dem eigenen Spiel wieder zu vertrauen.
Das Ignorieren der leichten Schmerzen sollte aber ausschlieBlich im Unterricht
stattfinden, wenn die Spielbewegungen liberwacht werden kdnnen und sie keine
physiologische Ursache fiir den Schmerz darstellen. Bis dahin ist es aber oft ein
langer Weg und Schmerzfreiheit ist daher das primére Ziel.

2 https://www.pschyrembel.de/assets/image~12417500~weblmage~e68378a5-b991-4¢56-a05f-
631031182e5c¢.gif; letzter Aufruf 18.03.2023
3 https://schmerzliga.de/ewhihaje/2019/05/Schmerztagebuch.pdf; letzter Aufruf 18.03.2023
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Um Schmerzen nach Mdglichkeit gar nicht erst entstehen zu lassen, werden
Spiel- bzw. Ubepline mit sehr kurzen Spielphasen erstellt. Diese Spielphasen
konnen zu Beginn sogar unterhalb einer Minute liegen und sollten von langen
Pausen unterbrochen sein. Genau genommen sicht der Ubeplan in der Anfangs-
zeit daher eher umgekehrt aus als in ,,gesunden® Zeiten: Z.B. konnen Spielpha-
sen von einer oder wenigen Minuten von mehrstiindigen Pausen unterbrochen
sein, sodass iiber den Tag verteilt nur vier oder fiinf Spielphasen eingelegt wer-
den. Die Spielphasen miissen zeitlich konsequent eingehalten werden und es
muss iiber eine gewisse Zeit beobachtet werden, ob sie schmerzfrei iiberstanden
werden und auch in den Pausen keine Schmerzen entstehen.

Die Spielphasen werden sukzessiv und in kleinen Schritten verldngert, und
zwar immer nur so weit, dass kein Schmerz, auch kein leichter, auftritt. Es kann
Wochen und Monate dauern, bis die Spielzeit auf 10 Minuten erhoht werden
kann, bevor eine Pause eingelegt werden muss. Absolute Prioritét hat, das Kla-
vierspiel von Schmerzempfindungen und der damit verbundenen Angst vor
Schmerz zu befreien. Tritt dennoch ein Schmerz auf, kann es erforderlich sein,
das Uben zunichst wieder einzustellen. AnschlieBend werden die Spielphasen
wieder verkiirzt und die Pausen ausgedehnt, und die Spielzeit wird erst wieder
verldngert, wenn der Schmerz verschwunden ist.

Systematischer (Neu-)Aufbau der Spielfihigkeit

Nach der Schmerzbewiltigung spielt der Neuaufbau eine zentrale Rolle. Denn
um das Klavierspiel nachhaltig von Schmerzempfindungen zu befreien, diirfen
im Neuaufbau nicht wieder die alten Fehler gemacht werden. Wenn die Griinde
fiir den Schmerz also in physiologisch ungiinstiger Spielweise liegen, miissen
technische Grundlagen wie im Anfangsunterricht neu erlernt werden.

Im Folgenden erldutere ich einige Prinzipien, die mir im Unterricht wichtig
erscheinen;

e Herstellen einer angenehmen Unterrichtsatmosphére:

Wie bereits erwihnt, wird das subjektive Schmerzempfinden stark von der
emotionalen Befindlichkeit beeinflusst. Eine zugewandte, ermutigende und
positiv verstirkende Unterrichtsatmosphére ist demzufolge Grundvoraus-
setzung fiir einen erfolgreichen Weg aus dem Schmerzdilemma.

e Ritualisiertes Aufwérmen und Lockern vor dem Spiel und in Spielpausen:
Mobilisierung der beanspruchten Gelenke durch Arm- und Schulterkreisen,
Falliilbungen des Arms bzw. der Hand, sanfte Dehnung des Handgelenks.
Anregungen hierzu finden sich z.B. in G4t 1983 und bei den Fingerspielen
in Heilbut 2006.

e Bewusstsein fiir gute Sitzhaltung am Instrument.

Gute Entfernung zum Instrument, angenechme Sitzhdhe, aufrechte Haltung
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mit den Kopf tragender Wirbelsdule, stabilisierende Beine etc. Ziel ist eine
physiologisch giinstige Grundhaltung, die selbstverstandlich nicht statisch
sein darf. Vgl. Alcantara (2005)

e Beginn mit Portatoanschlag im Pedal aus dem ganzen Arm:

Ziel dieser Ubung ist das Gefiihl fiir den Tastenboden (wieder) zu finden und
die Bewegungsempfindung mit einem vollen weichen Klang zu verkniip-
fen. Klangerzeugung und Bewegungsempfindung miissen angenehm sein.
Ruckartige Bewegungen werden iiber lingere Zeit moglichst vermieden.
Anregungen dazu finden sich z.B. bei den Glockentonen aus dem Vor-4BC
der Pianistik (Lehmstedt 1998).

e Vermeidung groBer aktiver Fingerbewegungen bei Tonfolgen, stattdessen

vermehrter Einsatz von Rotationsbewegungen des Unterarms:
Grofle und insbesondere kraftvolle Fingerbewegungen belasten die Sehnen
in Unterarm und Handgelenk. Es ist ratsam, schonendere Kraftquellen durch
Schwung- und Rotationsbewegungen zu finden, vgl. z.B. die Technikschule
nach Dorothy Taubman.

e Vermeidung ungiinstiger Handgelenksstellungen:

Da jede Extremstellung eine gesteigerte Belastung der Sehnen bei gleichzei-
tiger Verminderung der Kraft bedeutet, wird eine starke Beugung des Hand-
gelenks moglichst vermieden (Vgl. Wohlwender 2019).

e Voriibergehende Vernachlédssigung der Texttreue:

o Erleichterungen von weiten Griffen;

o Bevorzugung von weichem portato gegeniiber intensivem legato oder
staccato;

o Vermeidung dynamischer Extreme;

o Rhythmusmodifikationen zugunsten angenchmerer Spielweise.

e Improvisation als Mittel zur Befreiung von starren Ausfithrungsvorgaben:
Um den Erwartungsdruck an eine perfekte Wiedergabe eines Notentextes
erst gar nicht entstehen zu lassen, sind insbesondere freie Improvisations-
formen geeignet. Bemerkenswerterweise fithrt das Improvisieren in einigen
Fillen zu einer signifikanten Verldngerung der aktuell moglichen Spielzeit.
Gute Erfahrungen habe ich mit einem durch kurze Improvisationsphasen un-
terbrochenen Spiel nach Noten gemacht. Das Unterrichtsfach Improvisation
wird an der Musikhochschule Dresden in den kiinstlerischen Studiengidngen
und in der vorberuflichen Ausbildung am Landesmusikgymnasium im Kla-
vier gefordert und muss groBtenteils auch verpflichtend belegt werden.

e Verzicht auf altes Repertoire:

Altes Repertoire sollte fiir langere Zeit nicht wieder aufgenommen werden,
da die Gefahr besteht, dass das motorische Gedéchtnis alte Bewegungsmus-
ter und das damit verbundene Schmerzgedichtnis wieder aktiviert.
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e Mentales Uben:
Abgesehen von vielen anderen positiven Effekten des mentalen Ubens, ist
die Schonung von Muskeln, Sehnen und Bandern eine gute Moglichkeit, die
Ubezeit zu verlingern (Vgl. Kloppel 1996 und Langeheine 2004)

Hindernisse in der Umsetzung

Auf dem Weg zum schmerzfreien Spiel gibt es leider einige Hindernisse und
Unwiégbarkeiten, die den Erfolg gefdhrden bzw. den Weg dahin erheblich ver-
langern konnen.

Die Umsetzung des gebotenen Ubeplans erfordert ein Zeitmanagement,
welches nicht leicht in den Alltag mit seinen vielféltigen Anforderungen integ-
rierbar ist. Fiir Studierende konnen Urlaubssemester oder Semesterstreckungen
mehr Freiraum schaffen. In anderen Situationen braucht es kreative Losungen
von Lehrenden und Lernenden, um gemeinsam Tages- und Wochenpliane zu
erstellen, in die die verteilten Ubephasen integriert werden konnen.

Ein weiteres Problem ist die Unterrichtsplanung: Die Aufteilung des wo-
chentlichen Unterrichts in mehrere kurze Einheiten ist an Institutionen norma-
lerweise nicht vorgesehen. Eine Studienzeitverlangerung mit zusétzlichem Un-
terrichtsanspruch fiir die Aufbauphase nach der akuten Behandlung ist ebenfalls
keine Selbstverstindlichkeit. Hier sind nicht zuletzt die Hochschulen gefragt,
um Studierenden mit Schmerzkrisen die erfolgreiche Beendigung ihres Studi-
ums zu ermdglichen.

Dennoch liegt die groere Gefahr fiir einen erfolgreichen Weg bei den psy-
chischen Faktoren, von denen ich hier nur einige nennen kann. Es ist enorm
schwer, liber einen langen, nicht {iberschaubaren Zeitraum die erforderliche
Geduld aufzubringen— insbesondere fiir junge Menschen in der Phase der Vor-
bereitung oder des Einstiegs in den Beruf. Die Musizierlust muss bei kurzen
Ubeeinheiten sehr geziigelt werden, darf aber auch nicht verloren gehen. Uben
im Flow ist nicht moglich, da zu schnell wieder abgebrochen werden muss. Die
dadurch ausgeldsten Frustrationen stellen fiir die Psyche eine groBe Belastung
dar und bewirken ein gesteigertes Schmerzempfinden.

Zudem miissen die Jugendlichen und Studierenden verarbeiten, dass sie
in ihrem Elan ausgebremst werden. Und sie miissen darin unterstiitzt werden,
nicht den Glauben in die Bewiltigung der Krise zu verlieren. Vielmehr muss
sie das Umfeld darin bestédrken, dass sie nicht unwiederbringlich Zeit verlieren,
sondern auch einen neuen Zugang zum Uben und einen neuen Umgang mit dem
eigenen Korper finden werden.

Gerade die psychischen Faktoren hingen auch mit der gesellschaftlichen
Akzeptanz von Schmerz und Leiden zusammen. Nicht selten entsteht bei den
Betroffenen das Gefiihl der Stigmatisierung und der Minderwertigkeit, weswe-
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gen die Betroffenen auch nach dem Uberwinden der Krise nicht gerne dariiber
sprechen. In der Krisenzeit ist es daher unabdingbar, eine verlédssliche, unter-
stiitzende und ermutigende Begleitung fiir die Betroffenen zu sein.

Fazit

Dieser Beitrag kann nur einen kleinen Einblick in das Thema und mogliche
Auswege aus der Krise geben.

Natiirlich ist es wiinschenswert, dass die Lernenden gar nicht erst in eine
Schmerzspirale geraten und so sollten viele der von mir vorgeschlagenen
Grundlagen des Neuaufbaus im Idealfall bereits mit Beginn des Anfangsun-
terricht Standard sein. Dies schliet auch eine stetige Abwagung zwischen fiir
die Entwicklung wichtigen herausfordernden Aufgaben und einer moglichen
Uberforderung ein.

Dass dies in der Praxis schwer umzusetzen ist, konne alle Lehrenden besta-
tigen. So sollte in der musikalischen Jugendarbeit der Unterricht vor allem mo-
tivierend sein und Begeisterung fiir das Instrument wecken. Wenn dies gelingt
und sich Erfolgserlebnisse am Instrument einstellen, ist es eine grofle pada-
gogische Aufgabe, viele Anreize durch Repertoirewahl, Vorspielgelegenheiten,
Wettbewerbe etc. zu schaffen, ohne durch eine entstehende Eigendynamik die
Grundlagenarbeit zu gefdhrden. Je schneller der Fortschritt, desto grofer die
Gefahr von Fehlentwicklungen. Bei den Studierenden, die in der Regel ihr Be-
rufsziel vor Augen haben, ist diese Gefahr noch potenziert.

Es erfordert daher auch fiir eine Lehrperson viel Feinfiihligkeit und eine
Portion Mut, spitestens bei den ersten Anzeichen von Uberlastungen bremsend
einzugreifen, um im besten Fall absehbare Leidenswege zu verhindern.
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Robert Hurst

Motivation in Zeiten der Krise
Bearbeitungen fiir Klavier

Einleitung

Dieser Beitrag befasst sich nicht mit Motivationsproblemen der Schiitzlinge
von Instrumentallehrenden, die durch das Hereinbrechen der Corona-Pande-
mie am Anfang dieser Dekade tiber die ganze Welt, also auch iiber die Mu-
sikschularbeit allerorten befiirchtet wurden. Die gleich lautenden Themen von
zwei aufeinander folgenden EPTA-Seminaren 2021/22 haben vielleicht auch
die Vorstellung suggeriert, dass es in der Hauptsache um diesen Themenbe-
reich gehen konnte..

Vielmehr, das sei in einem Nebensatz bemerkt, waren es gerade die Musik-
schulen und allgemein die Instrumentallehrkréfte, die in diesen Krisenzeiten
(vor allem durch die sehr schnell einsetzende, flichendeckende Verwendung
digitaler Techniken) den Kindern und Jugendlichen wihrend lang anhaltender
Schul-Lockdowns einen sinnstiftenden Halt und somit in dieser fiir viele scho-
ckierenden Lebenssituation einen Motivationspunkt, in manchen Féllen sogar
einen therapeutischen Ansatz bieten konnten.

Vorrangig geht es hier um Motivationskrisen, die weit vor, wihrend und
auch nach Bewiltigung der globalen Krise im Unterricht aufgetreten sind und
auftreten. Dieser Beitrag beschiftigt sich mit den Motivationsproblemen, die
vielleicht durch einen Unterricht ausgelost werden, der sich weniger am ,,Puls
der Zeit* orientiert, sondern womdglich zu sehr an akademischen, manchmal
auch immer noch ,klassischen™ Strukturen, Lehrpldnen und -zielen und den
entsprechenden Anspriichen festhilt.

Es gibt viele Griinde fiir das Entstehen von Motivationskrisen im Unterricht,
auch im Klavierunterricht, der an dieser Stelle im Besonderen betrachtet wer-
den soll. Eine der wichtigsten Ursachen ist aus meiner Sicht, wenn Schiiler
(meist bei Einsetzen der Pubertdt) das Gefiihl haben, mit den im Unterricht
behandelten Stiicken in ihrem wichtigsten sozialen Umfeld, der Schule, nicht
,anzukommen®. Eine Aussage von Schiilern auf die Frage nach dem Grund
fiir nachlassendes Arbeitsverhalten lautet: ,,Ich mochte mal die coolen Stiicke
spielen”. Wenn man als Lehrkraft diese Aussage hort, ist es eventuell an der
Zeit, die Konzeption des Unterrichts zu iiberdenken, was so manchen von uns
zuweilen auch etwas ratlos zuriicklésst.

Zusitzlich zu dem beschriebenen Problem sind einerseits in letzter Zeit zu-
nehmende Anforderungen in der Schule fiir Kinder und Jugendliche zu beob-
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achten, andererseits steigt in hohem Maf3e die Ablenkung durch digitale Medi-
en. Umso mehr ist eine Klavierliteratur im Unterricht wichtig, die die Kinder
und Jugendlichen in dieser Situation abzuholen vermag.

In diesem Referat soll erldutert werden, welche Bedeutung Klavier-Bear-
beitungen von originalen Stiicken und Werken fiir die Bewéltigung von Moti-
vationsproblemen haben kdnnen, und welche ,,Gefahren dabei im Unterricht
drohen. Ein Hauptaugenmerk wird dabei auf Popular- und Filmmusik gelegt,
jedoch sollen dariiber hinaus auch Aspekte von Bearbeitungen an klassischen
Originalwerken angesprochen und dabei gezeigt werden, welche Chancen die-
ser Bereich fiir einen motivierenden Unterricht bietet.

Das Heft des Handelns

Zitat einer Kollegin an der Musikschule, nachdem einer ihrer Schiiler die Lehr-
kraft gewechselt hat:

T. war von Anfang an wenig begeistert vom Klavierspielen und dem habe ich
immer mit viel Toleranz Rechnung getragen (...). Mir war aufgefallen, dass
T. mit seinem Eintritt in die Pubertdt in letzter Zeit noch lustloser wurde.
Auch darauf habe ich entsprechend reagiert und ihm angeboten, dass er
sich gerne selbst ein Stiick aussuchen kann, das er spielen will - auch aus
dem Bereich Film- oder Popmusik. Ev kam bis dato allerdings leider nie mit
einem Vorschlag zu mir.

Sicherlich ist es bei Schiilern ab einem bestimmten Alter sinnvoll, sie in die
Auswahl der Unterrichtsliteratur einzubinden. Man sollte der Kollegin auch
nicht unterstellen, dass sie so gar keine eigene Ideen dem Schiiler vorgeschlagen
hat. Die Aussage ldsst jedoch vermuten, dass sie die Malnahmen zur Losung
des Problems irgendwann einseitig auf den Schiiler libertragen, und ansonsten
an ihrem in diesem Fall wenig erfolgreichen Konzept festgehalten hat.

Einbindung bedeutet nicht Einbahnstrafle. So richtig und wichtig die Frage
nach eigenen Vorschldgen und Wiinschen eines Schiilers ist - wenn man, wie
im vorliegenden Fall, dazu gar keine Riickmeldung bekommt (und das wird in
der Mehrzahl der Félle so sein), so obliegt es der Lehrkraft, das Heft des Han-
delns wieder in die Hand zu nehmen. Und auch wenn ein Schiiler einen Wunsch
dulert, ist es nicht immer sinnvoll, ihn oder sie alleine mit der Recherche nach
geeignetem Notenmaterial zu beauftragen.

Eine Moglichkeit besteht nun darin, ein gewiinschtes Stiick auf auditivem
Weg zu erarbeiten, beim Einstudieren also auf die Verwendung von Notenma-
terial teilweise oder gar ganz zu verzichten. Das setzt jedoch neben den tech-
nischen Mdglichkeiten der betreuten Person ein hohes Maf} an musikalischem
Verstindnis und ein gut entwickeltes (oder vorhandenes) Gehdr voraus, das
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bei einigen, jedoch naturgemil3 bei weitem nicht bei allen Schiilern gegeben
ist. Zudem lasst mit dieser Methode der begrenzte Zeitrahmen einer iiblichen
Klavierstunde eine gute Anleitung fiir ein effektives hiusliches Uben oft nicht
zu. Wenn sich ein Erfolgserlebnis mit dieser Methode als zu langwierig erweist
oder ganz ausbleibt, so greift man in der Regel wieder auf Notenmaterial als
Leitfaden fiir das Uben zu Hause zuriick. Dabei kommt das Thema Bearbei-
tungen fiir Klavier wieder ins Spiel, und auch hier ist die Lehrkraft zumindest
teilweise in der Pflicht.

Wichtige Aspekte bei Bearbeitungen fiir Klavier

a) Orientierung am Schiiler: Es ist offenkundig, dass Arrangements immer an
dem Alter und Entwicklungsstand der Schiiler ausgerichtet sein sollten, so wie
auch die Auswahl aus der Gesamtliteratur.

b) Aspekte der Notation: Hat ein Schiiler oder eine Schiilerin ein Wunsch-
stiick gedulBert, hat er oder sie nicht selten dazugehdrige Noten aus dem Inter-
net in die Stunde mitgebracht. Oftmals begegnen dann einem Lehrenden mehr
oder weniger stark vereinfachte Arrangements von Stiicken aller Stilrichtun-
gen, besonders wenn sie kostenfrei als Shareware heruntergeladen wurden.
Allerdings stof3t man bei der Recherche im Internet oder in einschldagigen Sam-
melbdnden auch hdufig auf problematische Notationen, (vielstimmige Akkorde
in beiden Hidnden, besonders im Bereich der Popmusik {iberbordende Synko-
pierungen, mehrchorige Stimmfithrungen) die nach kurzer Zeit die Vorfreude
auf das Stiick zerstoren kann.

Nicht selten trifft man dabei aufrdtselhafte Notationen, die einem im ersten
Moment absurd erscheinen, wie in folgenden zwei kurzen Beispielen:

Abb. 1: Anthony Newley, Leslie Bricusse/ Arr. ,,Muse*: Feeling Good, www.guestinpiano.fr

Abb. 2: Kanye West, Ramin Djawadi/ Arr. Alex Patience: Runaway
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In Einzelfillen sind solche Reiflbrett-Notationen noch gut handhabbar, wenn
jedoch eine Bearbeitung mit solch vermutlich unreflektierten Auswiirfen aus
einem Notationsprogramm durchgingig gespickt ist, so ist diese fiir den Un-
terricht unbrauchbar. Bei den obigen Beispielen handelt es sich allerdings um
ansonsten gute, im Fall von ,,Feeling Good* sogar um eine sehr gute und emp-
fehlenswerte Adaption.

¢) Rhythmik: In zahlreichen Bearbeitungen aus dem Bereich Popmusik/Jazz
wird eine komplexe Rhythmik gefordert, die oft in einem Konflikt beider Hin-
de zueinander steht. Bei allem Respekt vor den Intentionen und Anspriichen
der Komponisten oder Arrangeure stellt diese Komplexitét fiir viele Schiiler
eine recht hohe Hiirde dar, die der Motivation abtriglich sein kann.

Man konnte in solchen Féllen eine Vereinfachung durchfiihren, indem man
zumindest in einer Hand einen gleichméBigen Puls schafft, der nicht im Kon-
flikt zur rhythmischen Struktur der anderen Hand steht sondern diese unter-
stiitzt. So wird ein Lernerfolg viel wahrscheinlicher, die Motivation gestérkt,
und infolgedessen einem groferen Personenkreis der Zugang zu dem Stiick
ermoglicht.

Vereinfachte Rhythmik ist also ein wesentlicher Bestandteil guter Bearbei-
tungen fiir Klavier. Sie dient der Motivation von Schiilern bestimmter Alters-
stufen und Entwicklungsstdnde. Komplexe Strukturen oder schwere Konflikt-
rhythmen sollten weit fortgeschrittenen Spielern der Oberstufe vorbehalten
bleiben.

d) Asthethik: Stark vereinfachte Arrangements fiihren in vielen Fillen zu
einem recht kiimmerlichen Klangergebnis. Das kann auch fiir einen Moti-
vationserfolg hinderlich sein. In der Mehrzahl der Fille mochten Kinder und
Jugendliche gerne aktuell erfolgreiche Songs oder Stiicke aus den Hitparaden
spielen und kennen nur den Klang des Originals, der in aller Regel von einem
Sénger oder einer Sdngerin und einem mehr oder weniger groen Ensemble
samt der Hinzufiligung aller moglichen technischen Finessen erzeugt wird. Da
fallt der Umbau auf ein reines Solo-Spiel auf dem Klavier naturgeméf schwer
und ist aus diesem Grund klanglich oft enttduschend. Eine Bearbeitung sollte
daher auch immer auf ein qualitativ gutes Klangergebnis ausgerichtet sein.

e) Stilistik: Im Bereich der Pop- und Filmmusik existiert eine Vielzahl von
Arrangements hochst unterschiedlicher Qualitdt, aber in zunehmendem Mafle
sind auch Originalwerke der Klassik der Verbreitung von vereinfachenden Be-
arbeitungen unterworfen. Da riimpft so manche ,,klassisch* sozialisierte Kla-
vierlehrkraft entriistet die Nase. Man sollte sich aber dem nicht grundsitzlich
verschliefen, sondern in jedem Einzelfall eine genaue Abwégung zwischen
dem Respekt vor dem Originaltext einerseits und dem Motivationspotential so-
wie den Interessen der Zielpersonen andererseits vornehmen. Unter Umsténden
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spielen auch deren technische Mdglichkeiten eine Rolle. In jedem Fall kommt
es auch hier auf den Kontext und die Qualitat der Bearbeitungen an.

Arrangements fiir verschiedene Entwicklungsstufen (Beispiele)

Unterstufe: Ein wichtiges Element im Anfangsunterricht konnte der Bereich
Liedbegleitung sein. Wahrscheinlich kennen die meisten Lehrenden den mo-
tivierenden Effekt, wenn man in den ersten Stunden Lieder wie Alle meine
Entchen oder Ist ein Mann in” Brunn’ gefallen mit der Melodie in der rechten
Hand und Begleitung in der linken Hand erfolgreich erarbeitet.

Eine einfachste akkordische Begleitung wire hier schon frithzeitig moglich,
anfangs mittels der Verwendung von Bordun-Quinten, spéter zu ersten kaden-
zierenden Begleitungen in enger Stimmfiithrung, zunédchst mit zwei-, spéter
dann auch mit dreistimmigen Akkorden.

Die Funktionsharmonik Tonika, Subdominante und Dominante lasst sich
bei kleinen Schiilern neben der Notenschrift auch gut mit frei gewdhlten Sym-
bolen darstellen. Dies wiren gleich im frithen Anfangsunterricht Beispiele fiir
erste Bearbeitungen fiir Klavier.

ADbb. 3: Traditional/ Arr. Robert Hurst: Jingle Bells

Im Beispiel Jingle Bells sind die drei Hauptstufen I, IV und V in der Begleitung
bereits enthalten und haben so ein hohes Motivationspotential durch das posi-
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tive klangliche Ergebnis. Sie sind auch dem verbreiteten methodischen Ansatz
der Verteilung der Melodie auf zwei Hinde ohne Begleitung vorzuziehen.

Noch im ersten Jahr gelangt man auf diese Weise zu Liedern, die allei-
ne dadurch motivieren, weil sie in den meisten Haushalten bekannt sind. Das
Beispiel Yellow Submarine ist schon durch seinen kindlich-naiven Charakter
eine gute Wahl fiir den Anfangsunterricht und fithrt dabei weg vom reinen
Volksliedspiel in ein diverseres und internationales Spektrum, welches sich bei
geschickter Auswahl beliebig erweitern ldsst. Hier sind die Begleitakkorde be-
reits dreistimmig und rhythmisch verfeinert:

ADbb. 4: John Lennon, Paul McCartney/ Arr. Robert Hurst: Yellow Submarine

Im 2. Jahr kann das Spiel mit Lagenwechseln und der Einfiihrung der verschie-
denen Tonarten weiterentwickelt werden. Erfreulich ist, dass inzwischen viele
Klavierschulen mit dieser Methode arbeiten, zumeist im Laufe des jeweiligen
2. Bandes. Am Ende dieser Entwicklung (U2) sind erste Stiicke moglich, die
das Zeug zum ,,Evergreen™ haben und dadurch ein hohes Motivationspotential
haben.
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Abb. 5: Roland Orzabal/ Arr. Hans-Giinter Heumann: Mad World, aus: Piano geféllt mir, Bd. 1, Bos-
worth Edition

In dieser Bearbeitung von Mad World (eigentlich eine sich stark an der Co-
ver-Version von Gary Jules orientiernde Adaption fiir Klavier solo) wird die
sehr einfache Harmonik durch schlicht figurierte Akkorde dargestellt, die als
Begleitung der linken Hand durch Lagenwechsel in jeder der vier Tonarten in
der Grundstellung gesetzt sind. Der durchgehend pulsierende 4/4-Rhythmus
erleichtert das Spielen der Synkopen der Melodie in der rechten Hand enorm,
der unterlegte Text animiert zum Mitsingen, was durch die leichte Gestalt der
Bearbeitung oft gut gelingt.

Bei dem Stiick Skyfall, Titelsong des gleichnamigen James-Bond-Films, ist
der Bekanntheitsgrad alleine deshalb sehr hoch, weil die in dem Genre ,,Krimi-
nalmusik* tibliche Chromatik in der Begleitung der linken Hand weit verbreitet
und in vielen Stiicken dieser Art vorhanden ist. Auch hier ist die Begleitung in
durchgehenden Vierteln gehalten, was dem Charakter des Originals entspricht
und gleichzeitig das Spielen erleichtert.
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Abb. 6: Adele Atkins, Paul Epworth/ Arr. R. Hurst: Skyfall

Mittelstufe: Auch auf dieser Stufe kommt es auf die Qualitdt der Arrangements
an, will man der Vielzahl von Schiilerwiinschen und -orientierungen gerecht
werden. Es soll ja vermieden werden, dass der eigentliche Zweck der Sache,
nidmlich die Schiiler mit diesen im Prinzip attraktiven Stiicken zu motivieren,
dass also dieser ,,Schuss® nach hinten losgeht. Denn auch hier kann es zu fata-
len Fehlgriffen bei Arrangements aus dem Internet kommen.

Zur Veranschaulichung seien hier zwei vergleichende Versionen in Bezug
auf die Lieder Another Love (gesungen von Tom Odell) und All Of Me (gesun-
gen von John Legend) aufgefiihrt.
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Abb. 7: Gerald Marks, Seymour Simmons/ Arr. “Muuh219” (everyonepiano.com): Another Love

Das Notenbild ist hier durch eine iiberbordende Anzahl von Haltebogen be-
lastet, der komplizierte Rhythmus steht bei Einsatz der Melodie in Konflikt
mit dem der rechten Hand, was neben dem Studium des Notentextes auch eine
sehr mithsame rhythmische Arbeit erfordert. Auf der andern Seite greift ab
Takt 12ff. eine gihnende Leere und Ereignislosigkeit um sich, die als Leitfaden
untauglich ist.
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Abb. 8: dto./ Arr. Arr. R. Hurst: Another Love

Nach den einfiihrenden atmosphérischen Achtelketten erfolgt eine Beruhigung
und die Einfiihrung der Hauptmelodie mit ruhigen Halben in der Begleitung.
Der gleichméfige Rhythmus in Halben oder Viertelnoten der linken Hand zieht
sich durch das ganze Stiick und ldsst geniigend gedanklichen Raum fiir die
Rhythmik und die Melodiebildung der rechten Hand.
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Das néchste Beispiel beschéftigt sich mit dem Lied 4// Of Me von John Legend:

Abb. 9: John Stephens, Toby Gad/ Arr. (everyonepiano.com): A/l Of Me

Auch bei diesem Arrangement ist der implizierte Samba-Rhythmus unnéotiger-
weise mit vielen Haltebogen notiert. Abgesehen von einigen i{iblen Notenfeh-
lern wird der Rhythmus der Begleitung auch bei Einsetzen der Melodie fortge-
fithrt. Ein Schiiler muss sich den ,,Beat®, also das Metrum innerlich vorstellen,
was zu einigen Problemen bei der Einstudierung fiihrt. Das Notenbild ist zwar
recht schlank gehalten, dennoch lédsst diese Adaption einige frustrierende Er-
lebnisse befiirchten.
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ADbb. 10: dto./ Arr. R. Hurst: A/l Of Me

Hier ist der Samba-Rhythmus eingéngiger notiert, und die Melodiebildung er-
folgt tiber Achtelnoten, die rhythmisch komplementar auf beide Hénde verteilt
sind. Das ist eine durchaus pianistische Bewegung, und das Gefiihl fiir das
Metrum entsteht durch das gleichméaBige Spiel beider Hinde quasi von selbst.

Ebenfalls in der Mittelstufe wird man als Lehrer auch mit dem Unterbereich
der Rockmusik konfrontiert. Hier gibt es sicherlich viele Stiicke, die sich fiir
eine Adaption fiir Klavier solo nicht gut eignen, weil das klangliche Ergebnis
nur wenig mit dem Original zu tun haben diirfte. Dennoch bieten sich auch hier
einige Songs an, vor allem wenn darin das Klavier eine tragende Rolle spielt.
Ein Beispiel dafiir ist das Rockstiick Hall Of Fame von der Gruppe The Script.

Den im Rock meist zugrunde liegenden Grundrhythmus im Zusammenspiel
von Bass- und Snaredrum:

Abb. 11: Rock-Rhythmus
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kann man bei einer Adaption fiir Klavier solo beispielhaft in der Begleitung der
linken Hand darstellen, indem man Bass-Oktaven im steten Wechsel mit zwei-
oder dreistimmigen Akkorden in der jeweiligen Tonart kombiniert.

Dadurch gelingt die gleichzeitige Simulation von Bassdrum, E-Bass, Snare-
drum und sogar der Rhythm-Guitar mit einer Hand auf dem Klavier:

Abb. 12: will.i.am, Daniel O’Donoghue, Mark Sheehan, James Barry/ Arr. R. Hurst: Hall Of Fame

Auch hier gilt, dass durch die weitgehend einfache rhythmisch Struktur der
Begleitung in der linken Hand genug Raum fiir die Figurationen und die Me-
lodiebildung der rechten Hand lésst, und dadurch eine Einstudierung dieser
Nummer ohne iibermiBigen Zeit- und Ubeaufwand selbst in der Mittelstufe
gelingt.

Oberstufe: Auf YouTube zirkulieren derzeit Adaptionen von Filmmusik (und
neuerdings auch von Kompositionen fiir Computerspiele) durch gestandene Pia-
nisten wie z.B. Patrik Pietschmann.
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Wenn die Bearbeitungen dieser Arrangeure mit ihren oft hoch virtuosen
Anforderungen im Unterricht von Schiilern herangetragen werden, steckt man
als Pddagoge in der Zwickmiihle: einerseits ist man sich im Klaren, dass in der
Mehrzahl der Fille die Elevinnen und Eleven an der Bewéltigung dieser Noten
meist scheitern. Wenn die Diskrepanz zwischen technischem Stand des Schii-
lers und den Anspriichen des Werks zu grof3 ist, so ldsst sich das auch behutsam
darstellen. Andererseits wird hier manchmal ein Ehrgeiz angestachelt, der bei
einzelnen Schiilern durchaus produktiv sein kann! Man sollte also bei aller
berechtigten Skepsis nicht von vorneherein ein solches Stiick ,,verbieten®, (was
alleine bei einigen Jugendlichen schon ein Gefiihl der “Niederlage* und einen
Vertrauensverlust auslosen kann), sondern vielleicht im Einzelfall Schiiler ihre
Grenzen selbst austesten lassen. Das gilt selbstverstandlich analog auch fiir den
Bereich der Klassik.

Ansonsten kann fiir die Oberstufe (zumindest im Amateur-Bereich) wie fiir
die Mittelstufe gesagt werden: Bearbeitungen fiir Klavier aus den Bereichen
Popmusik, Filmmusik, Musical und Jazz sind eine willkommene und notwen-
dige Abwechslung im Unterricht. Sie dienen der Vielfalt und schaffen bei vielen
auch wieder den nétigen Raum, um sich wieder mit Werken der Klassik zu
beschiftigen, wenn auch nicht unbedingt bei allen. Das betrifft auch, wenn
nicht sogar besonders den Unterricht mit erwachsenen (Amateur-) Pianisten,
die in ihrer Kindheit und Jugend zumeist einen streng klassischen Unterricht
genossen haben.

Wenn die Einbindung dieser Art von Literatur in den Unterricht gelingt, ist
das Motivationspotential gar nicht hoch genug einzuschétzen.

,,Bearbeitungen* klassischer Klavierwerke

Uber den pidagogischen Wert von vereinfachenden Bearbeitungen klassischer
Werke (Heumann, Terzibaschitsch) mag man geteilter Meinung sein. Sie sind
im Groflen und Ganzen akzeptabel bis gut gemacht, und haben sicherlich
punktuell ihre Berechtigung hinsichtlich eines Motivationspotentials.

Aber sie seien hier nicht Gegenstand dieser Betrachtung.

Vielmehr sollen in diesem Kapitel die Moglichkeiten beleuchtet werden,
durch geringfiigige Verdnderungen von Originalwerken die Motivation fiir die
Erarbeitung dieser Werke zu erhdhen. Das kann beispielsweise die reine Ver-
dnderung der Notation betreffen, in anderen Fillen durch die schlichte Trans-
position der Tonart. Das soll im Folgenden an zwei Beispielen dargestellt und
erldutert werden:

a) Notation Manchmal kann man durch Umarbeiten der Notation klassi-
scher Werke (also ohne Anderung des originalen Notentextes) erreichen, dass
Schiilern der Zugang zu dem Stiick erleichtert wird, mit dem sie ansonsten nur
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aufgrund der Notation iiberfordert wéren. Als Beispiel und zur Veranschauli-
chung verwende ich hier den zweiten Satz der Triosonate fiir Pedalcembalo von
J. S. Bach:

Im BachMchen Manuskript ist die ganze Sonate in einer dreichorigen Akko-
lade notiert, fiir jede Stimme also ein eigenes Liniensystem, so wie es zu dieser
Zeit fiir die genaue polyphone Darstellung der Stimmfiihrung iiblich war. Die
Klavierspieler der heutigen Zeit (die Rede ist hier wie schon erwéhnt von dem
Bereich der Freizeit-Pianisten) sind in der Regel mit dieser Notation schlicht
iiberfordert.

Abb. 13: Johann Sebastian Bach: Triosonate fiir Pedalcembalo BWV 528, Manuskript

Leider haben auch die meisten Spielenden mit dem Notenbild der Transkription
von Stradal im folgenden Beispiel enorme Probleme.
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Abb. 14a: Johann Sebastian Bach/Arr. August Stradal: Triosonate fiir Pedalcembalo BWV 528, Seite 1

Es trigt zwar der heutzutage iiblichen Schreibweise mit der Sichtbarmachung
der polyphonen Stimmfithrung Rechnung. Dadurch ist das Notenbild aber auch
extrem iberfrachtet wegen der sehr kleinen Notenwerte und der stédndigen
Uberkreuzung der Stimmen.

Auf der zweiten Seite ab Takt 25ff. wird es nicht besser, im Gegenteil:

Abb. 14b: Johann Sebastian Bach/Arr. August Stradal: Triosonate fiir Pedalcembalo BWV 528, Seite 2

Die Idee war nun, einerseits die Notenwerte zu vergrofern, andererseits die
Schreibweise in eine homophone zu verwandeln und auf die Darstellung der
Polyphonie ganz zu verzichten, bzw. dies dem ausfithrenden Spieler oder seiner
Lehrkraft zu iiberlassen. Der BachMche Notentext selbst blieb dabei unveran-
dert:
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Abb. 15a: Johann Sebastian Bach/Arr. R. Hurst: Triosonate fiir Pedalcembalo BWV 528, Seite 1
Entstanden ist so ein deutlich ,,entschlacktes* Notenbild, und durch die homo-
phone Schreibweise fiel den Schiilern der Zugang zu diesem Stiick deutlich

leichter. Auch im weiteren Verlauf ist das Notenbild nicht mehr ganz so ab-
schreckend:

Abb. 15b: Johann Sebastian Bach/Arr. R. Hurst: Triosonate fiir Pedalcembalo BWV 528, Seite 1
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Manche Schiiler, die durch die Stradal-Notation zunédchst vollig abgeschreckt
waren haben, sich aufgrund dieser neuen Notation iiberhaupt erst an dieses
Stiick herangetraut — und es schlieBlich gut bewiltigt.

Transposition

Fiir diese Methode wird zur Erlduterung das Prélude op. 3 Nr. 2 von Sergej
Rachmaninoffals Beispiel herangezogen. Das Original ist in der wenig belieb-
ten Tonart cis-moll notiert, die spiter einige doppelt erhdhte Tone beinhaltet.
Zudem sind von Rachmaninov durch die parallelen Oktaven in beiden Hén-
den und durch die dadurch entstehende Uberkreuzung der beiden Daumen die
Arme einem steten Wechsel von sopra- und sotto- Haltung unterworfen, was
den Zugang zusitzlich erschwert.

ADbb. 16: Sergej Rachmaninoff: Prelude op. 3 No. 2, Hg. L. Godovsky, St. Louis Art Publication Society

Man konnte sich hier nun Gedanken machen, wie man einen fortgeschrittenen,
aber nicht beruflich ambitionierten Spieler zu der Erarbeitung dieses Stiickes
motivieren konnte, ohne ihn zeitlich oder auch musikalisch-gedanklich zu
iiberfordern. Fiir eine Transkription gdbe es dazu zwei Ansatzpunkte:
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Abb. 17: Sergej Rachmaninoff/Arr. R. Hurst: Prelude op. 3 No. 2

Durch erstens einen simplen Wechsel der Tonart von cis-moll auf d-moll sind
die vielen Vorzeichen zunéchst einmal reduziert. Das ist natiirlich ohne Frage
ein massiver Eingriff in die Intention des Komponisten, der Beweggrund da-
flir war aber wie in allen hier geschilderten Fillen, das Werk einem groBeren
Schiilerkreis zugidnglich zu machen. Mit Erfolg iibrigens, wie die Erfahrung
gezeigt hat.

Der beriithmte Zweck heiligt also in diesem Fall die Mittel.

Ein zweiter Kniff war es, die Oktaven mit iiberkreuzenden Daumen zu
Sextakkorden zu verwandeln, die dadurch parallel im Oktavabstand verlaufen.
Beide Hinde spielen so die gleichen Noten, was den gedanklichen Zugang zu
dem Stiick zusétzlich enorm vereinfacht. Auch wenn man es zunéchst nicht
glauben mag: der Notentext von Rachmaninoff ist in dieser Adaption gleich-
lautend und im Prinzip, abgesehen von der Tonart, unveréndert zum Original.

Die vierchdrige Schreibweise, von Rachmaninofferst in der Reprise ab Takt
44ff. vorgesehen, wurde in Abdnderung so angelegt, dass die Bisse in den zwei
unteren, die Akkorde in den zwei oberen Systemen angeordnet sind. Dadurch
féllt das Lesen und das Einstudieren leichter, weil zum Beispiel die Bass- und
die Akkordpassagen zunéchst gut getrennt eingeiibt werden kdnnen.
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Fazit

Eine Schiilerin, damals 13 Jahre alt, hatte im Unterricht von eigenen psychi-
schen Problemen durch Mobbing in ihrer Schule berichtet. Nachdem sie das
Stiick All Of Me, das sie sehr liebte, einstudiert hatte, kam sie eines Tages in die
Stunde und erzéhlte ein Erlebnis in ihrer Schule vom Vortag. Zitat:

. Es war in der 5-Minuten-Pause und da stand das Klavier, da habe ich mich
einfach hingesetzt und ,, All Of Me* losgespielt. Plotzlich merke ich, dass es
ganz ruhig in der Klasse geworden ist. Ich spiele weiter, und plotzlich merke
ich, dass alle um das Klavier herum stehen. Das hat soo gut getan!*

Das Midchen ist heute, drei Jahre spiter eine selbstbewusste und frohlich junge
Dame geworden.

In den acht Jahren des Klavierunterrichts wurde bis heute kein einziges
klassisches Werk erarbeitet.

Bearbeitungen fiir Klavier konnen wie gezeigt nicht selten zu Problemen fiih-
ren und sollten sehr genau gepriift werden. Manchmal hat man Gliick, in ande-
ren Féllen ist man auf sich selbst gestellt und muss da eigenhdndig aktiv wer-
den. Aber in der heutigen Zeit sollten Bearbeitungen ein Bestandteil fiir einen
modernen, breit gefécherten und lebendigen Klavierunterricht sein.

Dieser Beitrag ist ein Erfahrungsbericht aus einem langjahrigen Unter-
richtsalltag und erhebt keinen Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit oder wissen-
schaftliche Evidenz. Dazu fehlt es hier an den entsprechenden Fallstudien.

Es soll lediglich der Kollegenkreis angeregt werden, zu beliebten Stiicken
eigene Bearbeitungen zu schreiben oder mit den Schiilern auf anderen Wegen
zu erarbeiten, auch wenn dabei fiir andere Bereiche des Unterrichtes kein Raum
mehr bleibt.

Robert Hurst lebt und arbeitet in Oberursel bei Frankfurt/M. als Klavierpddagoge und
Leiter des Fachbereich Tasten der VAM-Musikschule Oberursel. In dieser Funktion ist er
verantwortlich fiir die Verwaltung von tiber 400 Schiilern und fast 20 Lehrkriften des Fach-
bereichs Klavier der Musikschule. Im Laufe der Jahre sind bei seiner Tétigkeit zahlreiche
eigene Bearbeitungen fiir Klavier entstanden, darunter sind auch zahlreiche Arrangements
fiir die Besetzung Klavier 8-hidndig. Sein Credo ist die Einbindung von Musik aller Stil-
richtungen in die Lehrarbeit, zur Erreichung eines moglichst lebendigen, vielféltig und
paritétisch gestalteten Unterrichts. Sein grofites Interesse liegt dabei in den Mdoglichkeiten
und Chancen von Ensemblearbeit und dem Musizieren in Gruppen.
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Anett Schwarzenberger

Rhythmus lehren — Rhythmus lernen oder
Wie bringe ich meinen Schiilern Rhythmus bei?

Einleitung

Das Thema ,,Rhythmus lehren — Rhythmus lernen* und damit verbunden die
Frage: ,,Wie bringe ich meinen Schiilern Rhythmus bei?* beschiftigt mich
schon seit sehr langer Zeit und war Anlass, mich mit Rhythmus, verschiedenen
Rhythmuslehrmethoden und vor allem deren Effizienz genauer auseinanderzu-
setzen.

Das Referat in Halle (Saale) war deshalb in zwei Teile gegliedert.

Der erste Teil galt meiner musikpiddagogischen Forschung zur Effizienz von
Rhythmuslehrmethoden. Zum besseren Verstindnis fand eine Terminologisie-
rung des Begriffs Rhythmus statt und danach gab es einen kleinen Exkurs in die
Musikpsychologie. AnschlieBend gestaltete ich einen Uberblick iiber verschie-
dene Rhythmuslehrmethoden und dariiber, welche Methoden am effizientesten
und am bekanntesten sind.

Im zweiten Teil zeigte ich anhand von progressiven Basisiibungen, wie die
Ergebnisse der Forschung in der Praxis angewendet werden konnen.

Die Grundlage bildeten dabei die Basisiibungen der Rhythmusfibel. Da auch
beim Rhythmuslernen — genau wie beim Instrumentalspiel — der spdtere Erfolg
im Anfangsunterricht liegt, habe ich besonderen Wert daraufgelegt aufzuzeigen,
wie der allererste Anfang auf diesem Gebiet gelingen kann: ndmlich die Einfiih-
rung von kurzen und langen Notenwerten.

Das Referat in Halle (Saale) wurde durch Videobeispiele ergénzt, welche die
korrekte Ausfiihrung der ersten Basisiibungen, die Verbindung von Ubungen
aus der Rhythmusfibel und Klavierliteratur beleuchteten sowie zeigten, dass
die Ubungen fiir Kindergartenkinder genauso geeignet sind wie fiir Studierende
und im Einzel-, Partner- und Gruppenunterricht bei richtiger Anwendung sehr
erfolgreich eingesetzt werden konnen.

1. Theoretischer Hintergrund
1.1 Terminologie Rhythmus

Zum Terminus Rhythmus gibt es in der Literatur keine eindeutige Definition. Er
kommt zum einen in vielen Bereichen des menschlichen Lebens vor. Wir ken-
nen: Herzrhythmus, Biorhythmus, Schlaf~/Wachrhythmus, Arbeitszeitenrhyth-
mus, Versrhythmus, Jahreszeitenrhythmus etc.

Zum anderen gibt es in der Musik zahlreiche Begriffe, die dem Rhythmus
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zugeordnet werden und nicht immer klar abgegrenzt sind wie Rhythmik, Metrik,
Metrum, Schlag, Zihlzeit, Puls, Dauer, Takt.

Ich habe mich in meiner Definition zum groBten Teil auf die Ausfiihrungen
des Musikpsychologen Herbert Bruhn und des Musikpiddagogen Siegfried Bim-
berg bezogen.

Die Unterteilung erfolgt nach Rhythmus im weiteren und Rhythmus im en-
geren Sinne.

Zum Rhythmus im weiteren Sinne gehdren

— der Puls, er wird als Grundschlag definiert, der in einer bestimmten Zeit

ablduft,

— das Metrum, es bezeichnet einen Grundschlag mit Gewichtung, also z. B.

schwer-leicht,

— Takt sind alle zu einer Betonungsgruppe gehérenden Grundschlage und

— das Timing ist die systematische Verdnderung von Puls, Metrum und No-

tenwerten fiir eine individuelle Ausdeutung des Notentextes.
Unter Rhythmus im engeren Sinne sind die Notenwerte, also Tondauern kurz —
lang zu verstehen.

Abb.: Schwarzenberger, 2015, 17
Zum Erlernen der allerersten Basisiibungen sind hauptsichlich die Notenwerte

von Bedeutung. Deshalb findet der Terminus Rhythmus in den folgenden Aus-
fithrungen ausschlieBlich fiir unterschiedlich lange Notenwerte Verwendung.
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1.2 Wissenswertes aus der Musikpsychologie

Es gibt einige musikpsychologische Erkenntnisse, die — wie ich finde — immer
noch zu wenig Beachtung in der Musikpiddagogik gefunden haben.
Beispielsweise nehmen ,,Kinder (...) Tondauern und rhythmische Proportio-
nen in differenzierterem Ausmalf} wahr, als sie motorisch nachmachen kénnen*
(Bruhn 2005, 100). Erst gegen Ende des Vorschulalters oder durch geeignetes
Training ab etwa vier Jahren sind die Kinder in der Lage, ihre Sichtweise um
mindestens eine bis zu mehreren Dimensionen zu erweitern (Méhler 2007).

Unter diesem Aspekt erkliren sich auch die Erkenntnisse, dass Drei- bis
Vierjihrige einen Rhythmus leichter nachklatschen kénnen, wenn sie ihn vorher
gesprochen haben. Deshalb ist das Erlernen von einfachen Rhythmen in diesem
Alter mit Hilfe der Stimme zweckvoll. Einen regelméBigen Puls nachzuklat-
schen, fillt den meisten Kindern dieser Altersklassen wesentlich schwerer als
einen Sprachrhythmus wiederzugeben. (Rainbow & Owen 1979 nach Gembris
1998).

Im Alter von fiinf bis sieben Jahren bevorzugen Kinder metrische Struk-
turen, die im Verhéltnis 2:1 stehen, gegeniiber solchen, die im Verhéltnis 3:1
stehen. Zweierteilungen werden genauer als Dreierteilungen von ihnen reprodu-
ziert (Trehub 2005, 48). Aber auch erwachsenen Musikern und Nichtmusikern
fillt der Umgang mit zweigliedrigen Rhythmen leichter als mit dreigliedrigen.

Ich finde, diese musikpsychologische Erkenntnis sollte immer wieder Anlass
zum Nachdenken iiber die Inhalte musikpddagogischer Basiswerke wie In-
strumentalschulen, Kinderliederbiicher oder Lehrpldne im Fach Musik geben.
Egal, welche Klavierschule untersucht wird, immer finden sich gleich zu Be-
ginn Stiicke im Dreivierteltakt, und manch unerfahrener Lehrer wundert sich,
warum seinem Schiiler dieses Stiick rhythmisch viel schwerer fillt.

Zur Prézisierung zeitlicher Vorstellungen — also zur préziseren Wiederga-
be von Rhythmen — sind kdorperliche Bewegungen ein Hilfsmittel, wobei die
Wechselwirkungen zwischen real vollzogener Bewegung und in Musik wahrge-
nommener Bewegung noch nicht genau untersucht worden ist. Beim Unterrich-
ten von jiingeren Kindern féllt jedoch auf, dass sie einen Rhythmus schneller
reproduzieren konnen, wenn sie ihn geklatscht oder auf andere Weise korper-
lich erfahren haben.

Eine weitere wichtige Erkenntnis aus der Musikpsychologie ist die Vermu-
tung, dass die Entwicklung fiir die Darstellung zeitlicher Strukturen bei Kin-
dern iiber drei Stufen verlduft: kindsthetisch — ikonisch — symbolisch (Auhagen,
2003). Deshalb sollten Kinder Rhythmen zuerst kinésthetisch, also iiber Be-
wegungen erfahren (s.o0.). Ikonisch konnen Darstellungen des Rhythmus iiber
vereinfachte Bilder sein. Symbole sind z. B. die Notenwerte als Zeichen.
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Das bedeutet, dass gerade am Anfang der leichte Rhythmus in
drei Stufen erlernt oder zumindest eingefithrt werden sollte:

klatschen — vereinfachte Bilder — Symbole.

Es lohnt sich sicherlich, Klavierschulen auch einmal unter diesem Aspekt
zu untersuchen. Auf das Erlernen in drei Stufen wird im praktischen Teil ndher
eingegangen.

Zusammengefasst stellen sich die Erkenntnisse aus der Musikpsychologie
folgendermalien dar:

— erst Rhythmus sprechen, dann klatschen

— Reproduktion von Zweierteilungen gegeniiber Dreierteilungen genauer

— korperliche Bewegungen als Hilfsmittel zur Prazisierung zeitlicher Vor-

stellungen
— Darstellung zeitlicher Strukturen dreistufig: kinésthetisch — ikonisch —
symbolisch

1.3 Rhythmuslehrmethoden im Uberblick

Die Rhythmuslehrmethoden habe ich in drei Kategorien zusammengefasst: es
gibt zum einen die Zihimethode, dann die verschiedenen Wortmethoden und die
unterschiedlichen Rhythmussilbenmethoden.

Um zu verdeutlichen, wie ich zu den Ergebnissen iiber Effizienz und Be-
kanntheitsgrad gekommen bin, ist es erforderlich, diese drei Kategorien von
Rhythmuslehrmethoden etwas zu erldutern.

1.3.1 Zdhlmethode

Bei der traditionellen Zahlmethode erhalten Notenwerte entsprechend ihrer
Stellung im Takt eine Zéhlzeit. Diese Zdhlzeiten bestehen aus numerisch fort-
schreitenden Ziffern.

Besteht ein 4/4-Takt nur aus vier Viertelnoten wiirde man dementsprechend
1,2, 3, 4 zihlen.

Bei Unterteilungen zéhlt man Achtel mit dem Wort ,, und “, also ,,eins-und®,
,zwei-und®. ..
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Triolen werden mit ,, und-die, z.B. ,,eins-und-die” — ,,zwei-und-die gespro-
chen.

Sechzehntel heillen ,, ne-un-de “, beispielsweise ,,ei-ne-un-de* -,,zwei-je-un-
de* usw.

Bei dieser klassischen Methode sollen Schiiler folglich {iber das Aufsagen
von Ziffern-Lautkombinationen das Verstdndnis der Notenwerte und ihrer Be-
ziehungen zueinander erlangen.

1.3.2 Wortmethoden

Worter und kleine Texte sind beliebte Hilfsmittel, um besonders jiingeren Schii-
lern die Notenwerte zu vermitteln. Ich habe die Wortmethoden noch einmal in
vier Submethoden unterteilt:

I. Spontane Texte

II. Worter

II1. Rhythmusbausteine

IV. Methode nach Siegfried Bimberg

Bei spontan ausgedachten Texten werden bei rhythmischen Schwierigkei-
ten Takte, Melodieausschnitte oder manchmal auch die ganze Melodie spontan
aus der Unterrichtssituation heraus mit einem Text versehen, der in der Regel
Gedankengut des Lehrers ist.

Der Vorteil dieser Methode besteht darin, dass die so gefundenen Texte oft
metrische Betonungen oder Hohepunkte eines Musikstiickes verdeutlichen. Der
Nachteil ist, dass diese Texte nur punktuell einsetzbar sind und fiir gleiche oder
dhnliche rhythmische Phdnomene in anderen Stiicken wieder neue Texte gefun-
den werden miissen.

Beispiel fiir eine Melodie mit spontan aus der Unterrichtssituation heraus ge-
fundenen Text:

Oftmals werden einzelne Worter verwendet, um Notenwerte zu symbolisieren.
Diese sind meist zufdllig fiir eine gerade auftretende rhythmische Schwierig-
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keit gewdhlt, d. h., das gleiche rhythmische Phdnomen wird immer vom selben
Wort versinnbildlicht, etwa fiir eine Viertelnote mit Achtelpaar ,,Schul-ran-zen*
bzw. umgekehrt fiir ein Achtelpaar mit Viertelnote ,,Leh-re-rin‘ oder ,,Li-ne-al*.

Der Vorteil dieser Worter besteht darin, dass relativ viele thythmische Phé-
nomene auf diese Weise darstellbar sind. Nachteilig sind zwei Dinge: zum einen
sind bestimmte Worter nur mit Hilfe des Lehrers rhythmisch richtig zu sprechen
(kein jlingeres Kind sagt von sich aus Li-ne-al, sondern eher umgangssprach-
lich Lin-jal) oder die Worter sind nicht eindeutig einem rhythmischen Phinomen
zuzuordnen.

Langere Melodieabschnitte im fortgeschrittenen Anfangerstadium sind auf die-
se Weise kaum noch darstellbar.

Carl Orff benutzt in seiner Methode (erste Verdffentlichungen erfolgten
1930) Rhythmusbausteine. Es gibt kleinste rhythmische Einheiten, die nur aus
Viertelnoten, Achtelnoten und der halben Note ohne Auftakt bestehen. Diese
rhythmischen Bausteine werden aus Kinderliedern und -versen, Eigennamen
u.a. Dingen des Alltags gewonnen.

Durch die vielen rhythmischen Spiele und Ubungen innerhalb dieser Me-
thode wird das Gedéachtnis geschult, das Formgefiihl und der Sinn fiir Phrasie-
rung entwickelt. Ahnlich wie die spontanen Texte und Worter sind aber auch die
Bausteine nicht auf jede beliebige Melodie iibertragbar.

Abb.: Keetmann 1981, 23

Heutzutage werden einige zeitgemifBere Rhythmusbausteine — oder als Angli-
zismus ,,Pattern” genannt — verwendet. Man findet solche Vorschlédge iiberall
im Internet. Es gibt sie zu unterschiedlichen Themen wie Jahreszeiten (Halbe
= Schnee, Viertel + Achtelpaar = Eis-zapf-en), Tiere (Halbe = Huhn, Viertel +
Achtelpaar = Erdménnchen), Feste, Geheimsprachen, sogar ganze rhythmische
Speisekarten / Eiskarten. Im Prinzip sind sie aber in ihrer Verwendung mit den
Rhythmusbausteinen aus der Orff-Methode vergleichbar.
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Beispiel fiir eine Melodie mit Eissorten:

Die letzte Submethode ist die Wortmethode nach Siegfried Bimberg. Diese Me-
thode interessierte mich durch den lokalen Kontext, denn Siegfried Bimberg war
von 1969 bis zu seiner Emeritierung 1992 Professor fiir Musikpéddagogik an der
Martin-Luther-Universitit Halle-Wittenberg.

In seinem Buch ,,Vom Singen zum Musikverstehen (gemeinsam mit
Christian Lange und Fritz Bachmann, 1957) beschreibt er eine Methode zum
Erlernen von langen und kurzen Tondauern, die den Notenwerten bestimmte
,Bewegungsbegriffe zuordnet. Rhythmische Phdnomene werden durch be-
schreibende Worter dargestellt, z. B. Achtel durch ,,lau-fen*, Sechzehntel durch
,,schnel-ler lau-fen*. Im 4/4-Takt hei3t die Viertelnote ,,Schritt* und die halbe
Note ,,ru-hen®.

Der Autor sicht den Vorteil seiner Methode darin, dass in mehreren Schritten
iiber Singen, ganzkorperliche, teilkorperliche, sprechmotorische Darstellung
eine Beziehung zum Notentext hergestellt wird. Nachteilig ist, dass diese Me-
thode kompliziertere Rhythmen nicht darstellen kann und die verwendeten Be-
wegungsworter sehr dhnlich klingen, z.B. ruhen — laufen oder z6gern — hiipfen.

Abb.: Bimberg, Lange & Bachmann 1957, 298
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1.3.3  Rhythmussilbenmethoden

Bei den Rhythmussilben-Methoden unterscheide ich zwei gro3e Gruppen:
— Vertreter der Taktsilben wie R. Miinnich, E. E. Gordon und P. Giger
— Vertreter der Tondauersilben wie Z. Kodaly, A. Hundoegger und M. Heyg-
ster.

Bei der Rhythmussprache mit Taktsilben (auch Taktsprache genannt) wird von
relativen Notenwerten ausgegangen, d.h. gleiche Notenwerte erhalten je nach
ihrer Stellung innerhalb eines Taktes unterschiedliche Silben. Dadurch wird er-
reicht, dass man betonte und unbetonte Taktzeiten besser hort und versteht.

An zwei Beispielen sei das Prinzip der Taktsilben kurz erklart:

Das erste Beispiel ist die Methode von Prof. Richard Miinnich. Er lehrte an
der ,,Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Weimar® und leitete von 1938 bis
1947 das Institut fiir Schulmusik. Als entschiedener Gegner des Zéhlens ver-
fasste er eine eigene Taktsprache und wendete sie mit Schiilern an. Wortlich
sagte er: ,, (...) erst mit der Ausrottung des Zihlsystems beginnt die eigentlich
musikalisch-rhythmische Erziehung.* (Miinnich: ,,Jale* 1959, 60)

Da sich seine Taktsilben von den JA-LE Solmisationssilben unterscheiden
sollten, benutzte er drei Taktsilben nédmlich ,,Kai“, ,,pau“ und ,,toi* (stimmlose
Sprenglaute und Diphthonge). Mit diesen drei Taktsilben werden alle zwei- und
dreiteiligen Taktarten und viele rhythmische Phinomene abgedeckt.

— Kai ist die Silbe fiir die schwerbetonte Taktzeit,

— pau fiir die leicht betonte Taktzeit und

— toi bezeichnet den Eintritt in die unbetonte Taktzeit.

Man wiirde also sprechen:

Abb.: ,Jale* (Miinnich 1959, 28 und 29)

Fiir Richard Miinnich war es wichtig, dass die Schiiler rhythmische Verhdlt-
nisse beim Singen oder Sprechen auf Rhythmussilben iiben konnen. Damit hat
er spitere Erkenntnisse aus der Musikpsychologie durch seine pidagogischen
Erfahrungen bereits vorweggenommen. Er war der Ansicht, dass erst die Rhyth-
mussilben das Rhythmusbewusstsein festigen.

Aufgrund ihrer Kompliziertheit konnte sich die Methode jedoch nicht durch-
setzen (die JA-LE Solmisationssilben in bestimmten Regionen schon).
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Ein Vertreter der jiingeren Zeit ist der Musikpddagoge und Musikpsychologe
Edwin Elias Gordon. In Veroffentlichungen widmet er sich u.a. der musikpsy-
chologischen Forschung, der musikalischen Begabung und der Music Learning
Theory. Er entwickelte ebenso wie Richard Miinnich eigene Rhythmussilben.

Diese beruhen auf Gewichtsimpulsen. Dabei hat die Silbe ,,du* die Hauptim-
pulsfunktion. Als Nebenimpulsunterteilungen gibt es im Zweiermetrum die
Silben ,,du-dej und im Dreiermetrum ,,du-da-di“. Fiir weitere Unterteilungen
verwendet er die Silbe ,,ta“.

Seine Silben sind jedoch ,,moderner®, leichter eingéngig und ,,grooven*
mehr als z. B. die Silben von Miinnich.

Bei den Rhythmussilben, die die Lénge eines Notenwertes verdeutlichen, han-
delt es sich um musizierbare Silben, welche die Dauer eines Notenwertes (7on-
dauersilben) ausdriicken. Das bedeutet also, dass gleiche Notenwerte innerhalb
eines Taktes durch gleiche Silben dargestellt werden.

Es gibt drei sehr dhnliche Systeme:

— die von der deutschen Musikerin und Musikpiddagogin Agnes Hundoeg-
ger unter dem Titel ,,Leitfaden der Tonika-Do-Methode* erschienenen
Rhythmussilben,

— die von der ungarischen Musikpddagogin und Komponistin Erzebét Szo-
nyi in ,,Aspekte der Kodaly-Methode* erwéihnten und

— die von Malte Heygster und Manfred Grunenberg in ihrem ,,Handbuch
der relativen Solmisation vorgeschlagenen Silben

sind die bekanntesten Tondauersilben.

Sie gehen im Prinzip alle drei aus einer Taktsprache nach einer franzosi-
schen Methode hervor (Galin-Paris-Chevé). In England verénderte Sarah Ann
Glower gemeinsam mit John Curven (fiir ihrer Tonic-Sol-fa-Methode) diese
Taktsprache in eine Rhythmussilbensprache. Dort hat Agnes Hundoegger die
Methode kennengelernt und mit nach Deutschland gebracht.

Hier liegt die Geburt der Tondauersilbenmethode, wie sie heutzutage noch
groBtenteils verwendet wird, obwohl die Silben als solche schon viel &lter sind.

Klavierlehrern der neuen Bundesldnder diirfte die Methode nach Hundoeg-
ger einigermallen bekannt sein — vielleicht nicht unter diesem Namen — da sie
in der Holzweissig-Klavierschule angedeutet wird. Auch die Silben von Kodaly
und Heygster gehen im Prinzip auf diese franzdsische Taktsprache zuriick.

Da die drei Silbensysteme von Hundoegger, Kodaly und Heygster grofe
Ahnlichkeiten haben, erscheint ein kurzer Vergleich sinnvoll.

Alle drei Silbensysteme verwenden als Bezeichnung fiir das Viertel die Silbe
Lta.

Kodaly und Heygster bezeichnen das Achtelpaar mit ,,#i-#i “, in der Toni-
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ka-Do-Methode wird es mit ,, fa-te “ angegeben. Die halbe Note wird bei Kodaly
und Tonika-Do mit ,, ta-a “, bei Heygster mit ,, ta-o “ bezeichnet.

Abb.: Schwarzenberger, 2015, 43

Es gibt noch weitere Unterschiede bei den Silben z. B. bei Sechzehntel und Pau-
sen, doch an dieser Stelle soll aus Platzgriinden nicht weiter darauf eingegangen
werden.

1.4 Effizienziiberpriifung von Rhythmuslehrmethoden: empirische Studie (Aus-
schnitte)

Bei der Vielzahl der verschiedenen Methoden ergab sich nun die Frage, welche
Methode seitens der Klavierpiddagogen favorisiert werden sollte.

Welche Methode ist die beste? Ist es vielleicht die bekannteste? Welche Me-
thode ist tiberhaupt die bekannteste? Gibt es eine Methode, die effizienterist als
andere und wenn ja, warum?

Diesen Fragen bin ich in meiner Dissertation nachgegangen und habe eine
iiberaus interessante Studie durchgefiihrt.

Ich habe mich dazu entschieden, je eine Methode aus jeder Kategorie zu
untersuchen und habe folgende drei Methoden ausgewahlt:

— Zéhlmethode nach der Tradition

— Wortmethode nach Siegfried Bimberg

— Rhythmussilbenmethode nach Zoltan Kodaly

Griinde dafiir waren, dass die Zdahlmethode die traditionellste Methode ist, die
Methode nach Bimberg einen lokalen Kontext hat und die Rhythmussilbenme-
thode nach Kodaly zumindest in den neuen Bundesldndern weit verbreitet war.

Fiir die Untersuchungsstichprobe konnte ich auf Grundschiiler von ersten
und zweiten Klassen einer Thiiringer Grundschule zuriickgreifen. So standen 62
Versuchspersonen (Vp) zur Verfiigung, die auf die drei Rhythmuslehrmethoden-
gruppen aufgeteilt wurden:

Zahlmethode (ZM) = 21, Wortmethode (WM) = 20, Rhythmussilbenmetho-
de=21.

Ich erhielt sechs randomisierte Gruppen, von denen jeweils zwei nach einer
Methode Unterricht erhielten. Der Unterricht erfolgte in 11 Unterrichtseinheiten
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(UE) zu je 20 Minuten. Erlernt wurden vier verschiedene Notenwerte (Viertel,
Achtelpaar, Halbe, Viertelpause). Alle Gruppen trainierten die gleichen Lieder
und rhythmischen Basisiibungen.

Zu unterschiedlichen Zeitpunkten wurde der Lernerfolg kontrolliert. Uber-
priift wurden dabei allgemeine (Nachklatschen von Rhythmen / Singen, Lied-
rhythmus klatschen / Grundschlége gehen) und spezielle rhythmische Fahigkei-
ten (Rhythmusdiktat).

Darstellung einer rhythmischen Basisiibung entsprechend der drei verschiede-
nen Rhythmuslehrmethodengruppen

Abb.: Schwarzenberger, 2015, 56

Im Abschlusstest wurden folgende Basisiibungen (spezielle Kenntnisse) iiber-
priift.

Die Ubersicht stellt die Ergebnisse des Tests grafisch dar.

Abb.: Schwarzenberger, 2015, 113

Daraus ergibt sich, dass die Benutzung einer Rhythmussilbenmethode mit 7on-
dauersilben signifikant zum besseren auditiven Erfassen und Wiedergeben von
Rhythmen bei Rhythmusdiktaten fihrt.
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Auch bei der Uberpriifung von allgemeinen rhythmischen Fihigkeiten wie
Grundschldge zu einem gesungenen Lied gehen, Rhythmus zu einem gesunge-
nen Lied klatschen oder zu einem gesungenen Lied Grundschldge gehen und
Rhythmus klatschen, schnitt die Rhythmussilbenmethode mit Tondauersilben
am besten ab. Weitere Ergebnisse zu den einzelnen Tests konnen nachgelesen
werden (Schwarzenberger, 2015).

1.5 Uberpriifung des Bekanntheitsgrades von Rhythmuslehrmethoden: Frage-
bogenerhebung (Ausschnitte)

Die Bekanntheitsgradiiberpriifung fand mittels einer Fragebogenerhebung im
Zeitraum September 2011 bis Oktober 2012 statt. 350 Fragebdgen wurden an
verschiedene Bildungseinrichtungen versendet, die Riicklaufquote betrug 40%.
Der Fragebogen beinhaltete 13 Items, vier zu demografischen Fragen und neun
Fragen zur Untersuchung.

Das hier abgebildete Diagramm zeigt die Ergebnisse der Umfrage.

Abb.: Schwarzenberger, 2015, 148

Von 140 befragten Personen kannten 94% die Zihlmethode. Sie ist damit die be-
kannteste Methode. Zwei Wortmethoden waren ebenfalls sehr geldufig, ndmlich
die spontanen Texte (84%) und die Rhythmusbausteine (80%).

Bei den Rhythmussilbenmethoden sind die von Koddly benutzten Silben die
bekanntesten (23%). Wobei ich vermute, dass die von Hundoegger verbreiteten
Silben durch die Holzweisig-Klavierschule in Mitteldeutschland ebenfalls be-
kannt sind, die Probanden nur nicht wussten, dass diese Silben aus der Methode
von Agnes Hundoegger stammen.

In der folgenden Abbildung ist die prozentuale Verteilung des Bekanntheits-
grades der verwendeten Methoden je nach Schultyp dargestellt.
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Abb.: Schwarzenberger 2015, 148

An allen untersuchten Bildungseinrichtungen ist die Zdhlmethode die bekann-
teste Methode, wihrend die Wortmethode nach Bimberg scheinbar am unbe-
kanntesten ist.

Aus den Fragebogen wurde ebenfalls ersichtlich, dass eine grof3e Zahl von
Lehrern mehrere Methoden gleichzeitig benutzt, da anscheinend nicht alle glei-
chermafien von einer Methode {iberzeugt sind bzw. unterschiedliche Erfahrun-
gen damit gemacht wurden.

Die Unsicherheit und Verwirrung in der musikpadagogischen Praxis scheint
auf dem Gebiet der Rhythmusvermittlung grof3. Davon zeugen die Angaben zu
der Frage: ,,Welche Methoden verwenden Sie derzeit in ihrem Unterricht?*

Die Antworten reichen von , keine®, , keine spezielle”, , verschiedene"
,,eine eigene, improvisierte, aus Biichern zusammengeschusterte ', ,, eine ganz-
heitliche”, ,,eine funktionierende Methode Uber ,,aus der Situation heraus
entwickelt”, , Affenmethode: Vormachen-Nachmachen*, , Lehrervorbild*,
., Bild einer Pizza*, ,, Rhythmus anhand Notenbild rechnerisch erkldren * bis hin
zu ,, entweder man hat Rhythmusgefiihl oder man hat keins *.

Auch das klassenweise ,,Erlernen des Blockflotenspiels “ sollte ein Hilfsmit-
tel sein, um den Schiilern ,,Rhythmus zu vermitteln®.

1.6 Kernaussagen und Schlussfolgerungen

Aus den Forschungsergebnissen formulieren sich drei Kernaussagen:

1. Rhythmische Leistungen sind erlernbar.

2. Die bekannteste Methode ist die Zahlmethode.

3. Die groBte Effizienz hat die Rhythmussilbenmethode mit Tondauersilben.
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Die effektivste Methode ist also nicht die bekannteste und die bekannteste Me-
thode ist nicht effektiv. Daraus ergeben sich Folgen fiir die musikpddagogische
Praxis:
— Aufklarung
— Vermittlung von Kenntnissen iiber Rhythmuslehrmethoden
— Abwendung von der traditionellen Zahlmethode (zumindest im Elemen-
tarbereich) und Hinwendung zu einer Rhythmussilbenmethode mit Ton-
dauersilben

Eine Hilfe beim Erlernen rhythmischer Fihigkeiten stellt die Rhythmusfibel dar
(Schwarzenberger, 2020)

In der Rhythmusfibel befinden sich progressiv geordnete Basisiibungen fiir
alle Altersgruppen, alle Unterrichtsformen und jeglichen Instrumental- oder
Gesangsunterricht. Grundlage bilden die Rhythmussilben nach Kodaly. Das
Einfiihren der allerersten Ubungen bendtigt gewisse Vorbereitung und soll des-
halb genauer betrachten werden.

2. Praxis: Die Rhythmusfibel — 175 rhythmische Basistibungen
2.1 Methodisch — didaktische Vorgehensweise bei der Einfiihrung kurz vs. lang

Auf der Grundlage der Erkenntnisse aus der Musikpsychologie (s. 1.2) ist das
Verhiltnis von langen und kurzen Notenwerten am geeignetsten in drei Schrit-
ten erlernbar. Da es fiir den Lernerfolg von entscheidender Bedeutung ist, diese
drei Schritte richtig anzuwenden, sollen sie anhand der ersten rhythmischen Ba-
sislibung kurz erldutert werden.

Der Rhythmus soll eingefiihrt werden.

Vorbereitet wird die Einfiihrung durch ein geeignetes Lied. Bezogen auf den
Klavierunterricht konnte es beispielsweise folgender Vierzeiler sein:

Der vertonte Vierzeiler ist als Vorbereitung schon mehrmals gesungen worden
und soll selbstverstindlich auch gespielt werden.

90 EPTA-Dokumentation 2021/22



2.1.1 Darstellungsweise zeitlicher Strukturen

Diese erfolgt kindsthetisch, ikonisch und symbolisch (s.o.).

In der Unterrichtssituation ist fiir die kindsthetische Darstellung nur der
Textanfang notig. Zuerst wird ,,Mach den Deckel auf gesungen oder/und rhyth-
misch gesprochen. Danach gilt es im kurzen Unterrichtsgesprich herauszufin-
den, bei welchen Wortern die kurzen und langeren Tone sind. Anschlieend
erfolgt eine motorische (und gleichzeitig visuelle) Unterscheidung, indem die
kurzen Tone (Achtel) bei ,,De-ckel” in die Hande geklatscht und die ldngeren
Tone (Viertel) auf die Oberschenkel gepatscht werden.

Im néchsten Schritt (ikonisch) zeigt der Schiiler zuerst gemeinsam mit dem
Lehrer den Text an Bildern mit, die moglichst inhaltlich zum Lied passen. Im
Anschluss kann er es allein (oder mit seinem Partner) zeigen. Dazu wird ge-
sprochen und auf das entsprechende Bild mit dem Finger getippt. Grof3e Bilder
sind fiir lange (Viertel) und kleine fiir kurze Tone (Achtelpaar). Als Beispiel ist
hier ein Klavier dargestellt. (Jiingere Kinder malen diese Bilder auch gern aus.)

Die langeren Tone erhalten dann den Namen ,,ta* und die beiden kurzen heiflen
,ti-ti“. Nun sprechen Schiiler und Lehrer gemeinsam bzw. danach der Schiiler
allein die Rhythmusnamen und tippen dazu auf die Bilder.

Anschlieend erfolgt die Einfiihrung der Kurzschrift (symbolisch), indem fest-
gelegt wird, dass ,,ta* durch einen Strich verdeutlich wird und ,,ti-ti“ so ™1
aussieht.

(Die Verbindung von Tonhohe = Notenkopf und Tondauer = Notenhals er-
folgt spater und war nicht Inhalt des Vortrags.)
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Im letzten Schritt erfolgt das Mitzeigen der Basisiibung an den Notenhélsen
sowie das Mitsprechen der Rhythmussilben.

Kinder im Vorschulalter konnen bei dieser vereinfachten Darstellung des
Rhythmusiin Kurzschrift bleiben. Es ist aber je nach Alter und Leistungsstand
auch moglich, dass die symbolische Darstellung danach mit Notenkopf erfolgt.

2.1.2 Rhythmische Ubungen

Soll nun die erste Basisiibung aus der Rhythmusfibel erarbeitet werden, ist die
Vorgehensweise dhnlich.

Zuerst ,liest der Schiiler die Ubung und zeigt mit dem Finger die Symbole
mit. AnschlieBend werden die langen Tone gepatscht und die kurzen geklatscht.
Grundschiiler und dltere Schiiler konnen auf diese Weise schnell und sicher Vier-
tel- und Achtelnoten aus den Ubungen der Rhythmusfibel fehlerfrei lernen. Fiir
jiingere Kinder empfiehlt es sich, die Ubungen zwei und drei ebenfalls anhand
eines Liedes wie oben erwihnt einzufiihren.

2.1.3 Anwendung am Lied / Stiick

Sind die ersten Basisiibungen erarbeitet (5 bis 7 Minuten der Unterrichtsstun-
de), kann die Erarbeitung des Liedes folgendermalien ablaufen:

Singen des Liedes

Klatschen und Patschen des Rhythmus’

Mitzeigen des Rhythmus’ am Notenbild

Rhythmus sprechen und auf einem beliebigen Ton spielen
mit den notierten Tonen spielen und singen

Nk wh =

Hat der Schiiler die Rhythmussilben verinnerlicht und beherrscht er damit die
Methode sicher, ist er in der Lage, sich jede rhythmische Schwierigkeit inner-
halb eines Klavierstiickes zu erarbeiten, indem er sie spricht und am Notenbild
mitzeigt. Ziel ist das selbstandige rhythmische Erarbeiten fremder Stiicke.
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2.2 Videobeispiele fiir die Erarbeitung von Basistibungen und ihre Anwendung
am Klavier

Durch die Videobeispiele konnte ganz lebendig und kurzweilig ein Eindruck
von der Arbeitsweise mit Lernenden (von Grundschulkindern bis hin zu Stu-
dierenden) vermittelt werden. Die Methode mit Tondauerrhythmussilben ist aus
verschiedenen Perspektiven beleuchtet worden.

Zuerst wurde anhand von ausgewihlten Ubungen aus der Rhythmusfibel und
unter Zuhilfenahme von Videobeispielen mit Klavierschiilern
— die korrekte Ausfiihrung von einstimmigen Ubungen mit teilkdrperlichen
Bewegungen wie klatschen und patschen
— die mogliche Erweiterung der Ubungen durch Einsatz von Orffinstru-
menten
— die korrekte Ausfiihrung von zweistimmigen Ubungen
— das Spielen von ein- und zweistimmigen Rhythmusiibungen am Klavier
gezeigt.

Anschlielend gab es Videobeispiele, bei denen der Weg der rhythmischen Er-
arbeitung von Klavierstiicken mit Rhythmussilben ersichtlich geworden ist. Er
verlduft in mehreren Schritten:

1. Ubung eines rhythmischen Phinomens aus der Rhythmusfibel, sowohl ein-
als auch mehrstimmig (tim-re J—_3J als Beispiel), als Erweiterung von ein-
stimmigen Ubungen: Ubung sprechen und Grundschlige patschen
Mitzeigen des Rhythmus im Notentext und dazu Rhythmussilben sprechen
Sprechen des Rhythmus ohne auf die Noten zu zeigen

Sprechen des Rhythmus und Spielen auf einem beliebigen Ton am Klavier
Spielen der Melodie und dazu lautes Sprechen des Rhythmus

Spielen der Melodie und dazu innerliches (leises) Sprechen

Spielen der Melodie mit verinnerlichtem Rhythmus

Nownkwh

Der dritten Videoteil wurde von Studierenden der Grundschulpddagogik dar-
geboten. Sie zeigten die Moglichkeiten der Ausfiihrung von mehrstimmigen
Ubungen aus der Rhythmusfibel.

Da das Erlernen der rhythmischen Basistibungen in vielen Stufen und angepasst
an die Leistungsstinde bzw. das Alter der Lernenden erfolgt, ist unter dem Ter-
minus Spiralformiges Lernen die folgende Ubersicht zu sehen gewesen, welche
die Vorgehensweise zusammenfasst:
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Abb.: Schwarzenberger

Fazit

Restimierend ist festzustellen, dass es bestimmter Voraussetzungen bedarf, um
die Rhythmussilbenmethode erfolgreich anzuwenden:
— Benutzung von progressiv geordneten Ubungen (z. B. aus der Rhythmus-
fibel)
— regelméBiges Training im Unterricht und zu Hause (moglichst taglich
ca. 5 bis 10 Minuten)
— keine punktuelle Anwendung der Rhythmussilben im Anfangsunterricht

Eine punktuelle Anwendung dieser Methode ist nicht moglich, da sich die Sil-
ben verinnerlichen miissen. Das geschieht nur durch kontinuierliche Ubung
und nicht durch gelegentliches Benutzen einzelner Silben, wenn diese rhyth-
mischen Phidnomene gerade im Stiick bendtigt werden. Der Rhythmus sollte
vorausschauend moglichst schon gelehrt und gelernt werden, bevor er am Stiick
eingefiithrt wird.

Die Rhythmussilben sind unabhingig von einer Klavierschule benutzbar
und eignen sich auch fiir jedweden Instrumental- und Gesangsunterricht sowie
jede Unterrichtsform.

Die Tondauerrhythmussilben (z. B. nach Zoltan Kodaly) und die progressi-
ven Ubungen der Rhythmusfibel sind damit — bei richtiger Anwendung — ein
hervorragendes Hilfsmittel zum Erlernen und Verinnerlichen von Notenwerten,
die Lernende befdhigt, sich selbstindig den Rhythmus von Musikstiicken zu
erarbeiten.
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