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[. Allgemeine Funk tionsziele des Musikunterrichts

Mit der schnellen gesellschaftlichen Entwicklung der letzten Jahre

und den damit verbundenen vielfaltigen Innovationen auf
musikalischem, wissenschaftlichem und didaktischem Gebiet ist auch

die Musikpadagogik in Bewegung ge raten, und die besonders stark,

weil sie sich zu lange hinter ihrem "musischen" Schutzwall sicher

und von der Auseinandersetzung mit den drangenden Fragen der

Gegenwart dispensiert gefuhlt hatte.

Der jetzige Zwang zur Neuorientierung hat eine Fille von z.T

gegensatzlichen Konzeptionen hervorgebracht. Ein Konsens ist

selbst in den wesentlichen Grundfragen nicht sichtbar. Um einen
ersten Uberb  lick Uber die bei der Formulierung von Funktionszielen

des Musikunterrichts auftretenden Schwierig keiten zu geben, si nd
im fol genden, geordnet nach den fur den Musikunterricht relevanten
Bezugsfeldern bzw. Determinanten, die Forderungen an den

Musikunterricht, die sich aus bestimmten Feststellungen tber die

gesellschaftliche und musikalische Situation méglicherweise

(not wendigerweise?) ergeben, zus ammengestellt. So entsteht ein
(notwendigerweise grober, vereinfachter) Thesenextrakt aus der

heutigen fachdidaktischen Diskussion, der der Scharfung des

Problembewul3tseins dienen und eine erste Diskussion in Gang

bringen soll.

Arbeitsauftrag:

1. Erlauterung und Ergénzung der stichwortartig knapp formu lierten
Punkte (S. 2 - 6) d urch die Mitglieder der Arbeits gruppe.

2. Auffinden weiterer Gesichtspunkte, Aufdecken von
Widersprichen,(echten und scheinbaren), Aufzeigen von
Interde pendenzen zwischen den Determinanten, Produzieren von
Fragen, evtl. Diskussion von verschiedenen Positionen aus



Gesellschaft Musikunterricht

Normenpluralismus, 1. Der herkbmmliche Kanon der "Meisterwerke"

Fehlen absoluter (normative Didaktik) muf3 einer Konzeption

Werte weichen, die umfa ssender, offener tber die
verschiedenen Richtungen,
Interdependenzen, Aspekte, Anschauung en

usw. informiert und eine einseitige
Indoktrination vermeidet. Ziel: frei
gewahlte Identifikation

zunehmende Ideolo - 2. ideologiektitische Analysen, um unre -
gisierung der gei - flektierte, fremdgesteuerte | dentifi -
stigen Auseinander - zierungen zu vermeiden
setzung
Demokratisierung  s- 3. Korrektur des bisher mehr elitaren
tendenzen in allen Charakters der Musikerziehung:nicht mehr
Bereichen, auch in einseitige Orientierung am Kunstwerk und
der neuen an den privil egierten Schilern, die
Musik,z.B. privaten Musikunterricht habe n.
Chancengleichheit Entwicklung didaktischer Kon zept e, die  von
einem weiteren Musik begriff ausgehen.
zunehmende Ver - 4. mehr Reflexivitat und kritisches Me -
wissenschatftli - thodenbewul3tsein im Musikunterricht
chung (auch in
manchen
Musikrichtungen)
Warten der 5. Forderung musikalischer Begabungen,
Gesellschaft auf Vermittlung von berufsvorbereitenden
musikalischen praktischen und theoretischen Kenntnissen
Nachwuchs(Erhaltung und Fahigkeiten
des Musiklebens
verstarkter Zwang 6. ideologiekritische Relativierung von
zur Mob ilitat in scheinbar absoluten Werten, verfestigten
Beruf, Politik Vorurteilen usw.
u.a., Notwendigkeit
innovativen 7. EinUbung in Kreativitat (Improvisation,
Verhaltens Produktion, Arbeit mit moglichst
voraussetzungslosen Materialien, Methoden
u.a.)
verstarkter Zwang 8. verstarkte Bertcksichtigung der
zur Kooperation in Grup penarbeit, Férderung der
Wissenschaft und Kommunikationsfahigkeit bei der Reflexion
Arbeitswelt und Produktion von Musik durch die Wahl

von Stoffen, Themen,Arbeitsformen usw.,
die ei ne selbstandige Arbeit der Schiler
ermdglichen
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Notwendigkeit der

Walhrung der
Identitat un serer
Gesells chafft, ohne

die eine Weiter -
entwicklung nicht
denkbar ist

Notwendigkeit
inter nationaler
Kooperation
aufgrund der
weltweiten
Interdependenz
geistiger,
politischer,
sozi aler,
Okonomisc her
Prozesse

9. Einfihrung der Schiiler in "unsere"
Musikkultur. Dazu gehort das Verstandnis
der geschichtlichen Entwicklung, vor allem
der Musikentwicklung seit dem 18. Jh., in
der die Anfange der heutigen Situation und
ihre Grinde zu erkennen sind.

10. Einbeziehung der Musik der
Fremdkulturen, Entwicklung eines von
nationalen (stil istischen) Verengungen
befreiten, offenen Bewul3tseins, Kenntnis
der Bedingtheit der eigenen und der
fremden Musikkultur

Musikalische Wirklichkeit und Musikwissenschaft

Erweiterung des
Freizeitraumes und
der finanziellen
Moglichkeiten zur
Teilnahme am
"Musikleben" der
Massenmedien

Anwachsen der
Steuerungstendenzen
durch die
Massenmedien,
quitat von Musik
(Kon sumzwang?) ,
Normierung des
Rezeptionsverhal -
tens

Ubi -

Regression der Hor
fahigkeit

Heterogenitat der
ver schiedenen
Musik - und
Antimusikformen

11. Erziehung zu differenziertem Konsum im
Sinne einer Freizeiterziehung (bewul3t wahlen
und geniel3en kdnnen), Steigerung der
Genuf3fahigkeit

12. Manipulationsabwehr durch kritische

Analyse von und Aufklarung Uber Kon summusik,
Manipulationsmechanis men u.v .a.
13.  Manipulationsabwehr durch Erweite ru ng des

musikalischen Erfahrungs horizontes, Abbau
von Horbarrieren, kennenlernen von
Alternativen

14. Entwicklung eines gegen "Verfuhrung"
resistent machenden asthetischen Sensoriums
durch die Schulung an differenziert er Musik

15.  Ausbildung des auditiven
Wahrnehmungsvermdgens (s.u.)

16. Erweiterung der Inhalte des
Musikunterrichts, Einbeziehung aller
relevanter Erscheinungen der musikalisch en
Wirklichkeit in moglichst of fener Form, die
dem Schdler eine Orientierung in dem
diffusen Durch - und Gegeneinander ermoglicht
und ihn so in die Lage versetzt, sein
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Unibersehbare Stoff
und
Wissenskumulation

verénderte
asthetische
Einstellungen,
Infragestellen des
Werkbegriffs
zugunsten neuer,
prozes sual - offener,
funktionaler

"Musik"

Erweiterung des
Musik begriff s auf
alles(gestaltet?)
Klingende

Die vielen F ormen
negativer -
bewul3tes Zer stdren
der kon ventio nellen
Musiksprache - und
positiver -
Collagen,

Adaptionen u.a. -
Traditionsbindung

zei gen die
unaufhebbare
Verschrankung von
Vergangenheit,
Gegenwart und
Zukunft

neue Inhalte und
Metho den der
Musikwissens chaft

eigenes musikalisches Verhalten
kennenzulernen und einigermal3en selbstandig
steuern zu kdonnen. (Robinson: "Befreiung von
vermeidbaren Abhangigkeiten”, Mundigkeit)

Aufbau e ines kategorialen Ordnungs wissen

Musikanalyse ist vorwiegend Analyse ihrer
Funktion

Entwicklung einer neuen "Musiklehre",
deren Kategorien und Begriffe umfassender
sind als die einseitig an der Kunstmusik des
18. und 19. Jh.s orientierten
konv entionellen Begriffe und Denkschemata

Die Beschaftigung mit der traditionellen
Musik, die Eintbung in ihr e Grammatik und
Asthetik, ist ein wesentlicher Bestandtell
des Musik unterrichts. (Beispiel: Kagels
"Ludwig van" ist ohne die Kenntnis
beethovenscher Musik und ihrer
Rezeptionsgeschichte nicht verstand lic h.)

Ein beziehung soziologischer,
infor mationstheoretischer, kyberneti scher,
psychometrischer Untersu chungsmethoden,
Zurucktreten der asthetischen Wertung
zugunsten von Funktionsanalysen (etwa: "das
Tr iviale"), starkere Berucksichti gung des
Umfeldes von Musik ("Sitz im Leben")



Schiler

Uberproportionaler
Musikkonsum,
vorwiegend
rezeptives
Verhalten
gegenuber Musik

Streben nach
Information
innerhalb seiner
Horwirklichkeit
(z.B. jugendliche
Teilkultur). Der
Schiler hat ein
Recht darauf, dalR
seine subjektiven
Bedirfnisse
berucksichtigt
werden.

Verlangen nach
positi  ver
Ausrichtung und
Identifikation

Streben nach
Selbst findung und
Kommunikation
(Partizipation)

Vorrang der Horerziehung, Abwer fen
musiktheoretischen Ballasts, der nur fur
den Musik "machenden” wichtig ist, Aufbau
eines "Korwissens". Der Musikunterricht
darf nicht im Sinne einer Abbilddidaktik
Konservatoriumswissen in Kleinformat
weitergeben, sondern muf3 sich an den
Maoglichkeiten und Bedurfnissen des
"gebildeten” (hérenden) Laien orientieren

Entwicklung eines didaktischen Konzepts,
daf3 auf die Horwirklichkeit des Schulers
dauernd Bezug nimmt, ohne sich ihr
auszuliefern. Der Musikunterricht muf3 die
Vorausset zungen und subjektiven
Bedurfnisse, Voreinstellungen,
Horgewohnheiten und Fragen der Schuler
(Aktualitdtsbezug) angemessen
berticksichtigen, ohne ihre objektiven
Bedirfnisse (Offnung fur bisher
Verschlossenes, Ausristung fir eine
selbstandige Teilhabe an der musikalischen
Wirklich  keit) zu vernachlassigen.

angemessene Bericksichtigung der
affektiven Dimension, Grenzen einer
Ubertriebenen Entideologisierung und
Exaktifizierung

Der Musikunterricht mul3 neben der
Objektseite (Werk) auch die Subjektseite
(Horer) sehen, Musikhoren und - analysieren
als einen Kommunikationsvorgang verstehen.
In der Kommunikation (bzw. Konfrontation)
mit Mitschilern, Lehrer, Werk, Texten usw.
sollen dem Schiler seine eigenen Reaktionen
und Mdglichkeiten in ihren individuellen
und intersubjektiven Bedingth eiten
erkennbar werden. Er soll erfahren kénnen,
dal3 in dem hermeneutischen Zirkel der
Interpretation differenzierter
musikalischer Sachverhalte u/o kreativen
Prozessen seine eigenen Mdoglichkeiten
erweitert werden.



Di daktik

Ein materiales Bildungsdenke n,das der 26. Im Zentrum des
kunftigen Generation die wesent lichen Musikunterrichts stehen
Inhalte eines Faches zu daue rndem nicht bestimmte Stoffe
Besitz weitergibt, ist angesichts der sondern die Vermittlung
rasanten Entwicklung in allen bestimmter

Bereichen und der dauernd sich Quialifikationen. Der
vergrofRernden Fulle heterogener Stoffe Stoff hat also nur

und Methoden unmdglich ge worden. Au ch mediale Funktion, ist
das formale Bildungsdenken, das aber trotzdem nicht
exemplarische Prinzip der Auswahl beliebig, weil bestimmte
reprasentativer Inhalte, kann den Lernzieles  ich nuran
Wettlauf gegen die Wissensexplosion bestimmten Stoffen
nicht gewinnen. Deshalb verlegt man erreichen lassen.

heute in einer Art kopernikanischer
Wende den Schwerpunkt von den Inhalten
auf di e Qualifikationen

(Lernzieltheorie), denn wahrend die
Inhalte sich ins Uferlose vermeh ren,
bleiben die Ziele des Lernens
Uberschaubar. Neuerdings weil man
allerdings, dafld man mit diesem
Zaubertrick die Frage nach den

Inhalten doch nicht ganz hat erledigen
kénnen, denn ein Lernziel als
Verhaltensdisposition a3t sich nur im
Zusammenhang mit bestimmten Inhalten

formulieren.

Gegenuber dem bisherigen statischen 27. Musik muf3 ein
Begabungsbegriff erkennt man heute die Lernfach  sein, das
Abhangigkeit der Begabung von bestimmte Lernziele in
verschiedenen Faktoren und ihr e planvoll organ isierten
BeeinfluBbarkeit durch Lernpro zesse. Lern prozessen ansteuert.
Il. Neuere didaktische Konzeptionen

Die vielen Forderungen an den Mu sikunterricht, die an sich alle

berechtigt sind, kénnen angesichts mancher Widerspriche, aber auch
wegen der aulReren Unterrichtsbedingungen (geringe Stundenzabhl,
Lehrermangel) nicht alle in gleicher Weise erfillt werden. Es

bedarf deshalb eines Konzeptes, das eine Gewich tung und
Integration vornimmt. Im f olgenden (s .Al - AB)sollen einige
solcher neuerer Konzepte in kurzen Ausziigen aus Zeit -
schriftenartikeln vorgestellt werden:



Wiss enschafts konzept

H.H.Eggebrecht: Wissenschaftsorientierte Schulmusik, Mu
1972/1,29 -30

Aisthesiskonzept

H.v.Hentig: Das Leben mit der Kunst, MuB 1971/9,428f.

Kreativitatskonzept:

G.Meyer - Denkmann: Welche Funktion hat die Musikpada
heute? MuB  1971/2, 74 -77

Einwa nde:

M.Alt, MuB 1971/5, 227

H. de la Motte - Haber, Mu B 1974/2, 90
M.de Na tale, MuB 1974/2, 101 -102

Auditive Wahrnehmungs  erziehung

R.Frisius: Musikunter richt als auditive
Wahrnehmungserzi ehung, M uB 1973/1,1 -5
U.Gulnther: Zur Neukonzeption des Musikunterrichts, in:
Forschung in der Musikerziehung 5/6 - 1971, 17

Arbeitsauftrag

1.

1

4 Gruppen arbeiten an je einem Konzept. Sie versuchen, mit

Bezug auf die im ersten Abschnitt erdrterten Probleme die
wesentlichen Merkmale der jeweili gen Position herauszuar
und Argumente pro und contra zu sammeln.

Die Gruppen stellen das jeweili  ge Konzept und die Ergeb
der Auseinandersetzung mit ihm im Plenum vor.

Vergleich der verschiedenen Konzepte in bezug auf zentrale
Fragen, etwa:

Welche Rolle spielt das Kunstwerk?

Wie werden die 5 Grundverhaltensweisen zur Musik
- Produktion
- Reali sation
- Rezeption
- Transposition
- Reflexion

gewichtet?

u.a.

1

Ubersetzen musikalischer Phanomene in verbale, graphische u.a.
Zeichensysteme

gogik

beiten

nisse



1. Orientierung am Kommunikationsmodell

Gegenuber dem herkdbmmlichen Musikunterricht laR3t sich aus den
verschiedenen Neukonzeptionen trotz aller Unterschiede als

kleinster gemeinsamer Nenner die Mindestforderung ableiten, daf3

neben die reine Werkanalyse die Analyse des Bedingungsfeldes, in

dem Musik steht, treten mul3, oder besser: dal3 die Werkanalyse al s
ein (wesen tliches!) Moment in einen grol3er en Frage nkomplex
integriert wird. Wenn aber jede Form des (produk tiven,

reproduktiven, rezeptiven und reflektierenden) Umgangs mit Musik
als Kommunikationsvorgang verstanden wird, dann ist das

Kommunikationsmodel | ein besonders geeignetes heuristi  sches und
analytisches Instru ment, da es ja das Beziehungsge flecht der
verschiedenen Faktoren darstellt. Den Versuch,

Unterrichtssequenzen konsequent aus einem so | chen Modell heraus zu
entwickeln, machen die Empfehlungen S I NRW (Musik) und das
Curriculum - Grundkurs Musik - von Rheinland - Pfalz.

Die spezifische Leistung eines Kommunikationsmodells soll im

folgenden an einem konkreten Beispiel, namlich an Smetanas

"Slepicka" (s.A 13f.), gepruft werden. Das Beispiel wurde b ewul3t
etwas entlegen gewahlt, um mogliche Voreinstellungen und "feste”
Meinungen, die aufgrund einer genauen Kenntnis des Werks und

seiner Deutungen sich gebildet haben, zu umgehen zugunsten einer

offenen Frageh  altung, aus der heraus es leich ter fallt, die
allgemeinen Strukturen des musikalischen Kommuikationsmodells zu
erkennen.

Arbeitsauftrag:

1. Z&hlen Sie die mdglichen (notwendigen?) Voraussetzungen fur das
Verstandnis von Smetanas Stiick auf!
(Was muf3 man kénnen und wissen, um das Werk in irgendeiner
Form zu verstehen?)
Komponist, Zeitpunkt der Entstehung, Adressat, Zweck des
Stlickes, motorisch - reflexiv reagieren konnen.... .....

1

1 DaR die Kenntnis bzw. Unkenntnis dieser beiden Punkte das

Verstandnis, die H6 rreaktion und die Art der Inter pretation
sehr beeinflul3 t, zeigt ein einfaches Gedanken experiment:
Stellen Sie sich vor, Sie horen dieses (Ihnen unbekannte) Stuick

im Radio unter der Ankiindigung: "Wir bringen nun eine neue
Klavierkomposition von Stockhausen."



2. Beziehen Sir die Ergebnisse auf den Text von T. Kneif (A9 - 10),

bzw.: Erlautern Sie den Text von Kneif am konkreten Beispiel von
"Slepicka"! (Al13 - 15)

3. Ordnen und erganzen Sie die bisherigen Ergebnisse nach dem
Kommunikationsmodell der Empfehlungen NRW (s.d.S.9)!
(Ev tl. auch nach dem von Rhein land- Pfalz, s. S.Al11 -12)
etwa:
Motivation und Absicht : Heimatgef  hl, Patriotismus, politis che
Absicht... ...

Mus. Darstellung und Vermittlung: Technik des Klavierbaus (damals,
heute), Techn ik des Klavierspiels, Notationsform, Art der

Verbreitung, Ort der Auffihrung (Konzert saal, Salon,
birgerliche "gute Stube", Rundfunk, Fern sehen, Autoradio, in
der CSSR, in Deutschland.....), Art der Interpretation,

Aufna hmetechnik, Manipulationen der M usikindustrie,

Plattencover  .........

Mus. Produkt: syntaktische r Aspekt (formale Anlage,
satztechnischer Befund, Stilschichten
semantischer Aspekt (Assoziationen, stilisierter Tanz,
Genrestick........ )

Perzeption: A dressatenkreis, Rezeptionsverhalten damals (greifbar
in der Literat ur, Konzertbesprechungen, Rezen sio nen u.a.) und
heute, Bedingtheit durch Vorkenntnisse, affektive
Gestimmtheit, Zugehdorigkeit zu einer sozialen Gruppe

Reflexion: Reaktionen der Horer, Zustimmung, Ablehnung, Analys e
des Stuckes, Interpretation, &sthetische Wertung. ..... .

Zu jeder diese r 5 Stationen gehoéren die Soll - und StorgroRen. Far
die 1. Station sehen sie etwa so aus:

Individualverhalten: persénliche Merkmale des Komponisten,
biographische Details...

Gruppenverhalten: historischer Kontext, Zugehdrigkeit zu einer
Schule, Vorbilder (Chopin, Wagner, klassisch - romantische
Musiksprache.........

Interdependenzen: Wechselbeziehung zu Folklore, Malerei
(idyllische oder realistische B auernmalerei der Zeit),
Dichtung, politischer Entwicklung...

Normen: asthetische Vorstellungen, Gattu ngsmerkmale
(Charaktersttick, Klavierstil......... )

Gesetze: Formenlehre, Harmonielehre, Horpsychologie und -
physiologie, soziologische und 6konomische Determinanten

Wertungen: Geschmack, Beurteilung der Normen, Gesetze .........
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Die Soll - und StorgroRen fur den Aspekt "Perzeption” sollen
gemeinsam erarbeitet werden , evtl. auch die weiterer Stationen

Das Beziehungsgeflecht des Kommunikationsmodells erfaf3t die

Abhangigkeit der Einzelaspekte des Kommunikationsprozesses von

verschiedenen Faktoren, e rklart die | e andere Art musika lischen
Verhaltens einzelner Personen, Gruppen usw. aufgrund bestimmter
Situationen, Voraussetzungen, Gesetze usw., es mach t - einsichtig,
daf3 ein Werk unterschiedlich erfahren werden kann und verschiedene
Bedeutungen annehmen kann. Es ma cht vor allem deutlich, daf3

angesichts der multikausalen Beziehungen nur eine vielféaltige
Methodenkombination, bei der die verschiedenen Gesichtspunkte und

Ansatzpunkte sich gegenseitig kor rigieren und stitzen, dem

Anspruch eines reflektierenden Um gangs mi t Musik gentigen kann. Die
einseitige Beschrankung auf Exaktifizierbares, werkimmanent
Objektivierbares, wird dem Werk ebensowenig gerec ht wie eine blolR
funktional - sub jektorientierte Methode oder eine ausschlief3liche

Betonung der soziologischen, 6konomische n u.a. Komponenten. Es
geht also nicht etwa um einen Gegensatz: hie Werk - hie Subjekt,

denn Verstandnis vollzieht sich gerade in dem Spannungsfeld

zwischen den beiden Polen, im hermeneutischen Zirkel: Die Fragen,

die an das Werk gestellt werden, kommen vo m Subjekt, missen aber
am Werk beantwortet werden. Viele Fragen gehen aber auch vom Werk
aus und stellen die Voreinstellungen des Subjekts in Frage. Die

Forderung nach der Methodenblndelung, die sich notwendig aus den
interdisziplinaren Implikationen des K ommunikationsmodells ergibt,
entkréftet auch das haufig geau3erte MiB3verstandnis, daf nun die

"fachfremden” (etwa soziologische) Methoden die fachspezifischen
weitgehend ver  drangen. Da alle diese verschiedenen Ansatze ja auf

Musik angesetzt sind, bleibt di e Dominanz der fachspezifischen
Methoden gewahrt, denn nur am musikalischen Sachverhalt kdnnen die

Daten, Hypot hesen, Er gdifdiwisseasehafttre r @
verifiziert und falsifiziert werden. Aussagen Uber Musik, die an

der Musik selbst nicht dingfest und erfahrbar gemacht werden
kénnen, sind fir den Musi kunterricht ziemlich bedeutungs los. Es
kommt also darauf an, die Chancen zu nutzen, die in der

Moglichkeit der gegenseitigen Erhellung der verschiedenen

Frageansatze liegen. Ein Beispiel mag das erlautern:

10



Die aus dem histor isch - soziologischen Kontext eruierte Infor -
mation, dald Smetana, von der nationalen tschechischen Unab -
hangigkeitsbewegung beeinfluldt, die Aufgabe seiner Musik in der
Entwicklung und Verbreitung eines nationalen Selbstbewul3tseins sah

" Es ging darum, die tschechische Nation als gleichwertige
politische und kulturelle Kraft im Rahmen der européischen Volker
zu etablieren, gewissermal3en das Weltni veau zu erreichen”
mehr als ein interessantes, aber entbehrliches Beiwerk. Sie
provo ziert Analyse und Re flexion. Sie zeigt die Richtung an, in
der das Werk fachspezifisch untersucht werden kann (Aufsuchen
folkloristischer und klassisch - romantischer Merkmale, Art der
Integration beider u.&.), gibt den isoli erten Einzelphanomenen
Zusammerhang, indem sie auf den innersten Kern des Werkes zielt,
und enthalt auch die Kriterien fur eine Bewertung. Der Hinweis auf
das "Welt niveau erreichen wollen" erklart z.B. die etwas
pratentiése Imitationstechnik und motivische Arbeit in den
sonatenmaldigen Dur  chfl hrungsteilen oder die virtuose
Schlufld wendung.
Da die Fille der verschiedenen Aspekte und Methoden, unter denen
ein Musikwerk betrachtet werden kann, nicht alle an einem Werk
angewandt werden kdnnen, da auRerdem ein Werk nicht isoliert
betrachtet werden kann, ist es notwendig, das Werk in eine
thematisch  gebundene Reihe  zu stellen. Unser Beispiel z.B. paldt am
besten in eine Unterrichtssequenz, die die vielfaltigen
Beziehungen zwischen "Hoch" - und Volksmusik zum Thema hat. Hier
konnte Smetanas Stuck im Ve rgleich mit entsprechenden Werken von
Chopin, Liszt, Dvorak, Bartok u.a. - um nur die musikalischen
Inhalte zu nennen - in seiner individuellen Auspragung klarer als
bei isolierter Behandlung zur Geltung kommen. Dieses Thema wirde
auch der Forderung nach A ktualitdt und Gegenwartserhellung voll
genugen konnen : die heutige Nostalgiewelle, die vielfaltigen
Bemiihungen tber eine U berwindung der Trennung zwischen U - undE -
Musik, die Vorliebe fur Collagetechniken, zeigen, dafd mit diesem
Thema ein zentrales musikal isches Problem unserer Zeit angegangen
werden kann.

9 - st

4 W.Hamm: Volkstimlichkeit - Problem der ernsten Musik, Sendung
des wdr Il v. 26.3.1974, Manuskr.S.14
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IV. Besondere Erfordernisse der Kollegstufe

Wissenschaftspropadeutik:

a) allgemeine
Stu dierfahigkeit

b) Berufsvorbereitung,
Vorbereitung auf ein
Fachstudium

Eindibung in Spezialisie
rung (v.Hentig: "Fach
petenz in ihrer uneinge
schréankten Strenge, aber
in untergeordneter didak
tischer Funktion™)

bei gleichzeitiger
Uberwindung der Speziali
sierung

Lebenspropéadeutik

Uberprifbarkeit der Ziele
(durch schriftl. und mdl.
Prufungen)

Eintbung in wissenschaftliche
Arbeitsweisen, die transferfahig sind:

ein Themai n Teilaspekte zerlegen,
Fragen stellen, Informationen

beschaffen und ordnen, Hypothesen
aufstellen und prifen usw. (vgl.
Empfehlungen NRW S. 11, Arbeitstechnik)
Eine spezielle Berufsvorbereitung
(Instrumentalspiel, Musiktheorie), die

sich an den Eingangsbe dingungen der
Musikhochschulen orientiert, setzt
Einzelunterricht bzw. Unterricht in

kleinen Gruppen voraus, ist also in der
Kollegstufe unter den jetzigen

Bedingungen nicht leistbar. Dadurch

wird aber der spatere Musikstudent
eindeutig gegenuber den Stude nten
anderer Disziplinen benachteiligt, weil

fur ihn die allgemeine Hochschulreife

nur formal, nicht material existiert.

Hier muf3 dringend Abhilfe geschaffen
werden etwa in der Form, daf3 unter
bestimmten, noch festzulegenden
Bedingungen ein Grundkurs in Mu sik in
Verbindung mit auferschulischem, aber
vom Musiklehrer Giberwachtem

Instrumental - und Theorieunterricht als
Leistungskurs anerkannt wird.

Ver mittlung fachspezifischer Kennt nisse
und Fertigkeiten, aber nicht als

Selbstzweck, sondern als Mittel,

Wirk li chkeit zu erfassen, zu verste hen,
zu gestalten und zu verandern.

Orientierung an zentralen Fragen, die
die k omplexe Wirklichkeit

aufschlies  sen, Verbindungslinien und
Grund prinzipien sichtbar werden lassen,
der Vielfalt gerecht werden, ohne sich

in "blinde " Fachsimpelei zu verlieren

Den Schuler mit den Fahigkeiten und
Verhaltensweisen ausstatten, die er zur
Bewadltigung  seines Lebens in der
Zukunft brauchen wird. (Vorrang der
Qualifikationen vor den Stoffe n)

konsequenter, lernzielorientierter

Aufbau der Un terrichtsreihen,
systematisches Vorgehen, wobei

allerdings die Gefahr einer einseitigen
Bevorzugung kognitiver (abtestbare r
Lernziele vermieden werden muf3
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Halbjahreskurse mit geschlossene Halbjahressequenzen, die

wechselnder aber in sich bei aller Systematik

Zusammensetzung vielfaltig die verschieden en
Musik formen und Aspekte umfassen (also
keine additive Reihung wie: "Das
Violinkonzert von...bis... " oder "Das
politische Lied von...bis... ")

Abschlie3ender Arbeitsauftrag

Prifen Sie kritisch eine der genauer ausgearbeiteten

(Teil)se quenzen der Emp fehlungen NRW (Vorschlag: "Pendereckis
Threno s" (S.74 -77,s.  http://www.wisskirchen -
online.de/downloads/materialstruktur73.pdf ) anhand der bisher
erdrterten Gesichtspunkte,

etwa:

Wie werden die 5 Verhaltensweisen zur Musik gewichtet?

Ist der Aktualitats - und Gegenwartsbezug gewahrt?

Geht das Thema von zentralen Fragen aus?

Haben die Schuler die Mdglichkei t zu selbstandiger Arbeit?
Wird die Horerfahrung der Schiler be ricksichtigt?

Werden interdisziplindre Aspekte herangezogen?

Wird dem wissenschaftspropadeutischen Anspruch geniige getan?
USW. USW.

Weitere Literatur:

Chr. Richter: Musik als Leistungsfach in der Studienstufe,
1973/2, 74 -78

D. Zimmerschied: Cu rriculares Grundmodell fir den Musikunterricht
in der Studienstufe, MuB 1974/9 493 - 498
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IV. Anhang

Al
Hans Heinrich Eggebrecht

Wissenschaftsorientierte Schulmusik(MuB 1972/)

Schulmusik ind Musikwissenschaft begegnen sich und wirken zusammen regt{des wissenschaftsorientien

Schulmusikunterrichts. Was immer in den Schulen aller Arten und auf allen ihren Stufen im Fach Musik geschieht, auch etwa das
Singen, Mtenschriftlernen, Instrumensgliel (auch das Erleben der Schonheit von Kunst, die Imaginand die Regungen eigener
Kreativitat), steht unter dem Anspruch und Aspekt der wissenschattlichen, der rationalkektirgiégn Durchdringung des

Gegestands, der, wie im Deutschunterricht durch die Totalitat der Literatur, so im Musikunterrichidie Totalitat der Musik in
Gegenwart und Geschichte.zu umschreiben ist.

Einige Zielvorstellungen des wissenschaftlich konzipierten Schulmusikunterricht®seienden Begriff der
Wissenschaftsorientierung zu sahreiberd wie folgt stichworartig berannt (wobei die Reihenfolge keine Stufeimd Wertfolge
bedeutet, sonde die einzelnen Punkte sichggnseitig bedingen und miteinander zu verbinden sind):

dmusi kalische Analyse (mit Aihren Vor aduktsrelétzzere ragitmbglichjanch Ver bi n
durch die Schiiler selbst, auch etwa durch Schulchoramtester. die im Blick sowohl auf ihr Repertoire als auch auf ihre

Interpretation sich dem zur Musikkritik befatégtVerstad d er Mi t s céhajsd aich sclmusilallscthe Reproduktion

stets in Wechselbeziehung zu analyti&cdtischem Verstehen;

d Analyse stets in Richtung von Siztusammenhang (musikalische Technologie) und Gehalt (musikalisclage&usla nur im
wissenschaftlichen Ansprechen auch des GeHatt¥ergangenhischarakter cnd die Gegenwaredigng von Musik erkannt
werden kénnen;

d Auseinandersetzung mit moderner Musik (ab Wiener Schule, speziell ab der Musik seit 1950) als AusgaBgasugspunkt
der Beschaftigung auch mit historischer Muglaggangspunkt inkl. Hérvorstellungen, Tonmaterial, Notation, Theorie) sowie
Blick auf Grundfragen und trarianten musikalischer FormurgMusikpadagogik also in bestandigem Ausgangsl Zielbezug zur
Gegenwart, die inA i hsozialenBtulstir dieaBeschreftgnng mér Sgschiahtelinesoller Beavhit
stofflich selektiert und inhaltlich pdéterminiert;

d Interpretation verbaler Texte zur Musik (nicht nur z. B. von Webern oder Hanslick, sondern auch etwa Werbetexte von
Schallplatenfirmen oder Musikalisches in Zeitungen) als Ubung im philologisch exakten Verstehen von Texten in bezug zur
musikalischa Wirklichkeit und ihrer gesedchaftlichen Determination;

8 soziologische Durcklu c ht ung d e sklebeast (GéwinesachGedhmackssteuerung, Moden, Leistudgsle usw.)
in Wechselbeziehung zum sozialksithen Verstandnis der musikgeschichtlickengangenheit, der Rezeptionsgeishte und der
bisherigen Musikgeschichtsschreibung;

d Heranziehung der Musik und der Musikwisserdt{einschlieRlich der gesellschgiolitischen Hintergrinde) des
Asozialismusctden @stasinmatieoms(tzh.eoB.i eAl)ntion kriti schen Vergleic
erarbeiteten Fragestellungen und Tatsachenbefunde;

8 Einbeziehung aller gegenwértigen Arten derdik(avantgardistische Musik, funktionale Musik., SclladJ ugen-d |l i chen
Musik" [Beat und Popmusik]) im Blickufden die pluralistische Gesellschaft widerspiegelndaskalischen Pluralismasnd im
Erkunden ihregesellschftlichenFunktion und strukturellen Divergenz;.

& Uberwindung der biirgerlichen Musikasthetik (alshésti k des musi kali schen AdemAsthetk i n Ric
die als universale Theori e der "nhtkigé eméhmissichalleia léBttsondernchidf die mu s i k a
verschiedenen Arteregenwartiger Musik sich einla® nicht um grundséatdhs i e v on  Awemener, sohdern umzsie als

Teiledes Ganzen wissenschith zu erfassen, in ihrer faktischeder virtuellen Positivitat zu erkennem n d u@riNagativiﬂait

durch Wissenschaft zu verandern, d. hrcihnalyse, funktionalasthetischialRstabe und padagischePraxis aus der Blindheit,

Vermassung, industrigh Ausbeutung und Manipation zu kritscher Selbstbewdn&it zu bringen;

o8 Erweiterung des musikalischen Bewuf3tseinsich®®ng der auBereuropdischen Musik, nicht nur im kalisch Faktischen,
sondern vor allem im Verstandrdsrauch kulturellen Emanzipationsbewegungen der Védiees o g ritterAVielt" und der
Emanzipationsproblematiklie durch Europ&ozentrismus, Neokolonialismus, Sprurdjeindustrialisierung, Absterben der
Folklore, Suche achnationaler Identitat entsteht.

In summa:

Musik in der Schule wird auf der Basis von Analys&l Interpretation zu dem, was sie nur in der Verkennuoltrst:
zu einer Herausforderung des Intellekts (wie hdatatik),
einer Schrift, die man lesen lernt,
einer Sprache, die man zu lernen und zu vieestbat wie Deutsch und Latein,

einem Objekt bgrifflichen Erkennens und kritieer Stellungnahme wie Brecht oder Goethe,
einem Medium des Verstehens der Gegenwarthdchst exemplarischin Musik sich abspieltindspiegelt.
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Mit solchen wissenschaftsbezogenen, auf Wissensahgdtviesenen Zlegorstellungen der Schulmusik (mdgsiein einzelnen hier
herausgegriffenen Punkten auchsal§ektiv angesehen werden) ist zugleich die Musikeischaft & Hochschuldisziplin
umschreiblr; Schimusik und Musikwissenschaft bilden ein Ganzes, Zusangd®riges, aufeinander EingesteditSie treffen
undverbindensich in den gleichen, auf Wissenschaft basideanAufgaben.

Hat somit Schulmusik wenime hr  z u t ucherEmziehungA(SIngseniusd Musizieren, Entspannungeigischem Erleben,

schopfeische Pause, Gemeinsdtpflege etc.), aber auch wenig mehr mit musikalis@&it ung i m alten Sinne (Ag
Adeut siskheKWM turerbe" usw. ) U niohSignavon Kinstieretzishuny,est stellt sidh ter K u n s t
Verwirklichungeiner Wissenschaftsorientierung der Sofusik heute nichts so sehr entgegen wie die pseuddstizieh

aufgedonnerte neumusische Welle.

Pseudosozialistisch ist die neuere MusikpadagogikBeispiel, wo sie in den Balen das Lernen der traditionellen Moschrift
(jener nit den fiinf Linien) geringachtet, da es Tradition, .NoAutoritét einlibed nicht bedekend, dal’ Notenschiifinoranz
gleichkommt dem péadagasierten Ausschlu’ d&chiiler am Verstehen komporierMusik; pseudosozialisith ist es auchyenn
die Tradtionsskepsis padagogisch so tut, als sei Tradition schon nicht mehr; oder wenn die ;,GroRalMakikr den Schiilern
vorenthalten wirdals sei die klassenlose Gesehlaft schon ausgebroch@seudosozialistisch ist die lnesehene Glehsetzug von
Avantgardismus mit geselthaftlichem Fortschritt, 'noch dazu in der Verniedlichung durch avantgardistische Bastelei.

Neumusisch ist .der. Dilettantismus, der dabei herauskommt, die geplante Unwissenschaftlichkeit. Sie konvergiert mit der
vordergriindigen Subjektbezogenheit ugdzieltheit, die der alte und der neue padagogische Mumigigemeinsam haben.

Hartmut von Hentigdie Schulmusik @ dagogi k ¢ ber s chwe mm<Stirkuegsdurc Sensibilisieranmaer d er Al ¢ h
Perzeptio" ( A's i aWahrhebrhung (iben, verselbstandigen und steigern" usw.) gibt griines Licht fiir die Degradierung der
Objekte zu beliebigen Vehikeln der Einiibung subjektiver Fahigkeit. Die altmusische Maxime: der Welt durch leibseelisuipe Bildu
und Erziehung gewachsen seivurde neu formliert: der Umweltdurch Sinnesbildung gewachsen sein. Daf3 die Sache selbst nicht
drankomrmt, daR sie keinen Aspruch hat, als das erkannt zu werden, was sie selber sein will und ist, als was sie gilt und funktioniert,
die Kultivierung der Wféhigkeit, .&ch auf einen Gegenstand wissehaftlich einzulassen (um durch diesenzBfohindurch das

Al ch zu atdad AisthesiKbngept mit denmusischen gemeinsam. Es definiert den Musiklehrer als. Séxzenals
Sinneseindruck#lphabetender die Sache selbst nicht zu bsiabieren braucht, und katapert 8 angefangen von der

Degralierung des Notenschiiérnensd die Musik in derSchule systematisch-jene Uwissenschaftlichkeit hinej die sie im

(nach Theodor Wil e | m) A Z avissersdhaftegeleitetem Schule” als Enklave. fortbestehen 1&Rt, den emanzipierten Schiiler
anodet und die Behdrden in dem Vorhaben bestérkt, den musischen Ausgleichssport an die Wand zu driicken.

Hartmut von Hentig (MuB 1971/9)

Das Leben mit der Kunst
Fahigkeit, die Wahrnehmung und Gestaltung der eigenen Umwelt zu geniel3en, zu kritisieren, zu verandern / Verstandnis der
gesellschaftlichen Bedingungen und Wirkungesthetischer Phanomene / {&tarkung durch Sensibilisierung der Perzeption

Hypothese:

Wenn man die Kunst nicht als die Summe der anerkannten Kunstwerke, als die Objektivationen der durch die Asthetik bestatigten
Gestaltungsgattungen ungrinzipien auffal3t, wenn man sie vielmehr schon mit den Wahrnehmungsprozessen beginnen und bis in
die eementaren Ausdrucksmaéglichkeiten bis hin zur Mode, zur ReklaumgolitischerSymbolik, zur Stilisieung oder Variation

der sozialen Verhaltensformen reichen 1&Rt, dann wird deutlich, welche grof3en und wichtigen Bereiche unseres Lebengwir dem Z
fall oder der Gewohnheit oder der Manipulation oder der Verédung uberlassen: dall unsere asthetische Eiziehung in einem .
grotesken Miverhéltnis zu unserer asthetischen Beansprustaln@ und erst recht zu unser wissenschattlichen, beruflichen .

und politistien Erziehung. Wenn es obendrein stimmt, da wir die KundieaExploration des Moglichedringend brauchemm

uns gegen die Massivitat und Einseitigkeit des Wirklichefbehaupten, wie es vors der Wissenschaft immer genauer eramttelt

‘von der tebnischen Zivilisation immer zweckhafter. produziert wdrddann kdnnen wir unser Verhaltnis zur sogenannten Kunst

nicht weiter von ihrer historischen soziologischen Rolle bestimmen lassen: von Kunst atd Byedkfreier, verfeinerter

Lebensart, von Kunstls Bildungsgut und somit als Ewigkeitswert und also schlie3lich auch als Spekulationsobjekt. In dem MaR3, in
dem wir in einer gemachten Umwelt leben, gehort es zur Selbstbestimmung der Menschemidat¥siedariber Rechschaft

geben und fordern, wam und wofiirund wie etwas gemacht ist, st|rn vor allem auch dariber, wie es Uiber seine Funktion hinaus
wirkt.

Erlauterung(am Beispiel der Kunst):

Kunst erweist sich in unserer Kultur mit ihren zunehmenden Rationalisierungszwéngen und Differerctiancagsin erster Linie
als ein Funktionsbegriff und erst in zweiter Linie afsWertbegriff. Die Schule dagen halt hartnackig am letzteren fest; siethat

hierin in gleichem MaR voirer neuhuranistischen wie von ihrer historisglositivistischen Trdition bestimm© die grofen,
vollendeten Kunstwerke als eigene, absolute und hdhere Werte anzusehen gelehrt. Erst in der Kunsterzieherbewegung hat man
begonnen, den kiinstlerischen ProzeR selbst zu kultivieren, auchuweolkommen bleib® als Konpenséon freilich zur
rationalisierten Wel t ;cheATitigkeites wurder! inreBseitku @ unnegr ubneds oAnnuuesri esine,Awe r t h &
die ihren padagogischen gprud gerade aus ihrer Eigenstandiig gegeniiber der gesellschaftien Bildung ad Ausbildung

bezog. Heute dagegen erkennt man allméhti@aR der Mensch einer astketien Erziehung und das heil3t einer systematischen
Ausbildung seiner Wahrnehmungsmadglichkeiten, des Wahmehmungsgenusses und der Wahrnehmungskritik gerade deshalb bedarf,
weil potentiellalles kiinstle@sch gestaltet oder mi3gestaltet siemn, die ationalisierte und. gemachte Walso insgesamt an den
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Wirkungen feteiligt ist, die man den Kunserken im Guten wie im Schlechtegnrbehalten hatte. Eirsthetische Erehung
bestiinde folglich vor allerdarin, den Menschen von klein auf die Gestaltbarkeit der Welt erfahren zu lassen, ihn anzuhalten, mit der
Méchtigkeit der asthetischen Wirkungen zu experimentieren und die unendliche Variation nicht nur der Ausdrutiksinéig)ic
sondern gerade auch der Aufnahmed der GenuRmaoglicleiten zu erkennen. Die Untenfieng der individuellen Reaktionen unter
die Werthierarchie dedassischen Kunstwerke, die Ausrichtung nach dem teStérei der Kunstmode, die Uberwaltiguthey
Spontaneitat dulcwissenschatftliche oder idegische Deutung der Kunstgebilde, die Marlichung des Schaffensproges an
sichd sie beeintrachtigen alle gléiermalen unser Verhéltnis zm&imi t dem Wor t Aefindividtelenunde zei chne
gesellschaftlchen Funktion: zur SelbstbestatigunglBelbstbefreiung durch die Entdeckung eigener Wahrnefgnukusdrucks
und Wirkungsmaglichkéén.

Lernziele:

Der Schiiler soll an méglichst verschiedenen Gegenstanden auf méglichst verschiedenen &ehieteauf dem der Wissenschaft

und der Politikd die Erfahrung von der freien Gestaltbarkeit sowohl der Wahrnehmung wie der Herstellung wie der Wiedergabe
seiner Umwelt machen. Die Analyse und der Nachvollzug von Kunstwerken anderer kann ihn dabeiGbesetde der

asthetischen Wirozesse belehren. Er kann giran ihnen erfahren, wie schwer Originalitat zu erreichen ist; wie sehr das
sogenannte k¢nstlerische Schaffen nach Kommunirkchet, satochadr 2 ngt
einegemeis ame ASyntax" angewi esen i st ; wiNchtkumsissind @nd Wie kilrigtiesch®m e n z e n
deshalb die Zuweisung von Kunst zur Freizeit ist.

Der Schuler muB erfahren, wie der sinnliche Genuf3 kultiviert und cla@un6ht wird. Er muB lernedie Kung von ihren
Wirkungen her aufazehmen, nicht von ihrem historischen Weader ihren theoretischen Absteh. Seine Ausbildung an den ver
schiedenen Gegenstanden und Aufgaben, die er aus anderen Geiimilaollte,so wie sie auch immer wissenschaftlich und
politisch sein soll, auch immer asthetisch sdisheilit: seine sinnliche Wahrnelng iben, verselbstandigen und steigBie
Schul e s o tivityt seinesl Derkend end semesien Verhaltens honaien und soweit inr das moglich ist systema
tisch weiterentwickeln. Das kann zunachst dadurch geschehen, daR dig¢iem AT e c hni k e bringtd alsemdglidkg nst e be
Vehikel seines eigenen Ausdrucksbedirfnisses: von der Dichtung tber die Musdik ildenden Kunste .bis zum Gesell
schaftstanzd Kunst als ein Medium gesellschaftlicher Kommunikation und Beeisfing und zugleich individet
Selbstbestatigung bedarf nicht nur der praktischen Betatigung, sondern der theoretischen Analysexiowl. Ré#l Erfahrung von
der eigenen Anthgkeit fiir Schénheit muf erntigt und geschiitzt werden. So kénnte eine$térkung durch Sensibilisierung
geschehed zwei Vorgange. von denen man gemeinhin glaubt, daR sie sich ausschliel3en.

(Aus: Hartmut von ldutig:-AAl | gemeine Lernziele der Gesamtschul e". I n: Ler |
Bildungskommission des Deutschen Bildungsrats, Stuttgart 1969)
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Gertrud M eyer-Denkrnann (MuB 1971/2)

Welche Funktion hat die Musikpadagogik reute?

Im didaktischen Feld der Musikpadagogik scheint die Unklarheit hinsichtlich ihrer Funktion um so gréer zu werden, jeliweniger
grundsatzlichen Aufgaben in Beziehung zu den umfassenden Zusarnmenhangen gesehen werden. In der allgemeinem, Unsicherhei
was zu tun, wo anzusetzen saiheint man sich nur in einertak zu sein: im notwendigen Abbau des herkémmlichen
Bildungsideals. Zwar I6st sich die Musikpadagogik allméhlich von einer musischen Ganzheitsideologie, doch scheint sie im
Gegensatz dazu $ieiner einseitigen Wissenschaftlichkeit zuzuwenden. So wenig in einer musisch verschwommenen Geflhlslehre
die Objektivitat von Musik beriicksichtigt wurde, so wesdéheint die Musik inMittelpunkt eines padagogischen Funktionalismus
zu stehen, in dem dMethode gegenibeter Sache zum Primat wird. Neigt Padagogik im musisdBkubensbekenntnis zum Kult
der Anschaulichkeit, zum betulichen Spieltrieb, so gerat Musikpadagogik, die sich zur Hebung ihres SelbstbewuR3tseins um eine
wissenschattliche Gleichbetgtgung bemiht, in eine Pseudoséadieit, in der Statistiken und Tests zu Momenten eines Kults des
Ausmefbaren werden. Darseinseitigen wissexchatftlichen Absicherung aus Angst vor einem Ruckfall in die Mystifizierung des
Musischen kann nur durch eiBesinnung auf die gmdsatzliche Funktion, Aufgabe und Bedeutung einer Musikpadagogik begegnet
werden. jedoch nicht eine Reform Uberlieferter Bildungsinhattd-ziele helfen aus dem Dilemma heraus, sondern nur einkonse
quenter Neuansatz, der sich an kidturellen und sozialen Realitét und amdeschrittensten Denken undvag3tsein der
Gegenwatrt orientierg .

Ohne Berlicksichtigung ihres gesellschaftlichen Kontextes wird Musik im Unterricht verfalscht, sei es, daR Sieezaru gs qu el | e
Ha r monivellerioder zum tradierten Bildungsgut fixiert wird. Tragt ersteres zur Velurapdes Bewultseins baig wird

durch Abi tionfié ratiseSchiller hete iEberhaupt daraufhin ansgrackind der Bildungshérer herangeziichtet, Trager
desmanpulierten Bildungskonsms, der Zeichen eines verwalteten Kulturbetriebes ist.

Den Widerstad gegen eine Konsumusik kann nur die Starkung eines Verhaltens bewirken, das gegen jede Ideologie des
UnbewuCten, de sbedasoh betyem alle DeSkeein mrsd 'Verhaltensmuster ist. Dieses nikbhforme, kritische

Verhalten ermdglicht Afeschlossemeit undUnvoreingenommenheit, Vorausaeng eines Lernund BewuR3tseinsprozesses,

dessen permanente Korrektur Lehrer und Schiler zu vollziehen habafideestand gegen eine Musik als Ersatzbefriedigung wird

nicht primar durch &sthetische Sublimation gelingen, die von au3en aufgedrangowidrn durch adaquate Vetkakformen, die
Ausdruck der Bedirfnisse Jugendlicher sind. Da diese von der lrdustrédenklich ausgenutzt werden, ist es um so difregli

ihre Bedurfnisse zu erkaen, die, verdrangt, sich .zum Negativen verkehren. Kénnten nicht die zahlloseBrBgaén mit ihren

i mmer neuen, oft raffini ert ehngesKlschadtlicheroZwang und psychisehe WerdRaaguigenx a u f
eingedammte Kreativitat" angesehen werden, vonden®eatt p pen sel bst ver st analeauferadtes Aei ne
Frustrationen?i

Das Horen ist nur ein Teil des Sensoriums. Rezeptorgdhge missen mit produktiven, praktischen kompensiert werden, wenn
Aktivitaten freigesetzt werden sollen; derie &ensibilitat des Hérens wigich nicht durch sich selber intensiviererséas Damit

diese Aktivitaten aber "mystfztetwerennn démemias Deskerhabgeschafit wild svérenf f
Spielorganisationen zu entwerfen, die Adas Denken im Spielra
kontrollierendes Spielen”

In diesen Spielorganisationen verbasad auf der Basis objektiver musikaliscf®achverhae, Spontaneitat und Phantasie,

Einfihlung und Initiative, individuelles und soziales Verhalten; esSipitlorganisationen gemeint, die nicht brav einstudierte
Reproduktionen als Leistungsresulsindern eine produktive Tatigkeit und ein kreatives Verhalten itvdestergrund stellen.

Kunst und Musik der Gegenwart geben Beispiele derartiger Spielstrukfun e moder ne Er zi ehung wird ni
funktionelle Denken ztbrdern habe® man wird es zmnehmend den Maschinen Uiberlas8ensondern dasi&liben des

Schopferischeals ihre eigentliche Aufgabe toachten. Die Kiinste mif3ten den Wissenschaften zu der Einsicht verhelfen, daf3 nich

sosehr die Resultate, die tttiken, die Formeln/ermittelt werden sollten, sondern vielmehr die schépferis€hezesse, die zu

ihrer Auffindung fuhrten!  é .

Die Ausbildung schopferischer Funktionen wird dartiber befinden, inwieweit Menschen weiterhin in der Lage sein werdde, origine
kulturelle Entwirfe zu erkennen und zu erfinden. Da asthetisecttegesellschaftliche Komportem dialektisch verbunden sind,

wird eine Verabsolutierung der einen oder anderen falsch. Totale Politisierung der Kunst hat noch stets zu ihrer Stagnation u
Primitivierung bégetragen, Beispiel ware der manipulativ eingesetzte sozialistische RealXimi¥&rabsolutierung einer fioralen
Asthetik, die sich in Fachwissen und Lehrmeinungen niederschlégt, verhindert nicht nur jede Offenheit, sondern agemgen Z
zurGegenwarl er Kunst . é.

Kunst und Musik weiseheute auf eine totale Verschietgitheoretischer und asthetischer Prinzipien, ja, deuten auf deren Negation.
Somit ware es falsch, nur von diesen Aspekten sichmdusik zu nédhern. Wenn heusit Adornogvas musikasch sich zutragt

den Charakter dé®roblems zeigt", so sofiteine Padagogik gerade hierauf eingehen und dies offenbar werden lassen und sich nicht
an 12Ton-Systemen festhalten, um deren Richtigkeit zu priifen. Relativitdt musikalischer Systeme memhjeldioBeliebigkeit

von Meinungen, und Negieren hebgachter Regeln nicht Willkiir. Sevenig die vielfaltigen Escheinungen neuer Musik auf einen
Nenner gebracht werden kdnnen, ohne sie zu verfélschen, so wenig wirde man ihrer Essenz auf die Spdukameiren

groBmutiges Goutieren dessen, was sich als Pluralismus gibt. Nur dann ist eine objektive Beurteilung neuer Musik zu erreichen
wenn man sich der strengen Disziplin einer intensiven Arbeit mit den Werken selbst Uberantwortet, einer Arloityidigt siur

auf ein wiederholtes Héren von Aufiiungen und Analysieren der Werke beschrankt, sondern auch die Interpretation neuer
Kompositionen einbeziehé. .

Ruckt der Prozef3charakter einer strukturellen Musikegeisteha, das Machen in den Mittelplt, so haben wir in unseren
padagogischen Bemihungen dieses Verfahren zu beriicksichtigen. Die neuen Klangwirklichkeiten betonen ein experimentelles
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Verhalten, aleatorische Verfahrendas die Klanghadlung zur priméren Aktion werden. Dieses experimentéérhalten erdffnet
padagogische Wheeiner konketen Auseinadersetzung mit dem neuen Klangmaterial und ericiitpllem Schiler den direkten
Kontakt mit diesem. ExperimentelVerfahren mit vokalen undstrumentalen Mitteln kommen nicht nur dem Bedurfnis
Jugemllicher nach Aktiviat und spontanem Einsatz ergga, sondern helfen auch, Vorurteile abzubauen.

Gerade heute vermag jeKeanst und Musik, die zahlt, zur Erkenntnis beizutragen, da sie ein neues Verhaltitemsohen, zur

Gesellschaft und zur WKklichkeit offenbar werden laft, deren Verdinglichung sie bricht. Die Form der Demokratie, die wie die der
gegenwartigen Kunst als ein unabgeschlossener Prozel angesatan.iann, erfatert eire stindige Auseinandersetzudig nur

durch S#bstverantwaiung und Kritikfahigkeit erreicht ween Diese zu ermdgliaén ist auch Aufgabe einer Mupiédagagik.

AWenn k¢nstlerischer Unterricht Whgeis, das ExpenmestidasiNegieregvord avon ver m
hergebrachten Regeln der Kunst webeme Elemente von Kunst sind, dann hat dieser Unterricht seinen ... musikpadagogischen

Sinn verloren".

Die Funktion der Musikpadagogik kann heute also nicht ausschlieRlich die sein, eine musikalisch asthetische Bildungeiy vermit
sondern vornehmlickine kritische, die dem Schiiler zu einer bewufR3ten Beurteilung des gesellschaftli¢teltemiusikkonsums

verhilft. MUssen ihre Erziehungsgrisétze eine autonome Selbstbestimmung mdglich machen, so gelingt eine, kritische Beurteilung

nur durch die Veiefung eines musikalischen BewuR3tseins. alver die Widerstidnde gegeandKonsumzwang mobil zu machen,

hat Musi kp2dagogi k die Auf gab e dividieBepals auchrsdzialmRrdzesgewertsndem.a f f en, di
Spielrdume, die von d&egenwarter Kunst und Musik ausgehen, in denen Aktion und Reflektiaktigsche Erfahrung und

kreatives Gestalterzum integraletMoment eines Unterrichtsprozesses werden.

Die Situation der Kunst un@esellschaft 1aRt eine Verfegting in Didaktiken und Methodikenicht zu. Es kénnen héchstens

AModel | bildungen als Proben auf di e da§aikmuRishirg EmeWalter Behjamink ) en't
als eine Akriti schwirddihre Bhanten'mit sinem Anspeubhewie:sie i Bainést, anzutreten nur sehr

vermindern; und sie vermehrt sie erheblich, wenn sie denselben in ihrem Verfolg mehr wiallexehaflt und..sich so auf die

Ei nsicht vorbereit edtdnWaahQ haediite6 Sache an sicho

Michael Alt (MuB 19715)

Anders in der Musi kinsted &g mit8e Kimderzeiching ih den mvanzigbrelahrei der Kunstunterricht eine
breite kiinstlerische und gégogische Offentlichkeit faszinierte, wollte die Musiehung es dem gleichtun. Heute weimaus
jahrzehntednger Erfahrung, daR hier Impisation, Erfindug, Eigenausdruck kaum entwicklungkfg sind, sodern sich

erschopfen in der Reung vorgéundener primitiver msikalischer Floskeln und Formelsber schickt nan sich hier und da nicht
schon wieder anim Zeichen der avanggdistischen Klangkunst diesen Weg noch einmal zu geheridzbReduktion auf das
Klangliche und der Verzicht auf die Formelemente der Sprache neue Unsicherheitargemiber kindlichen Eigentakgit sind

in der-Musik so enge Grenzen gesetzt, dal3 dieser vorkinstlerische, Emjehlzerr Gewinnung von musikalischer Sensitilitéad
Kultur nur wenig vermagwesween in der Musikpdagagik die Wirkkrafte des Kunstwkes ausddief3licher in den Vordergrundiz
ricken &nd als in jedem anderen Ksiereich. Erfinden und Impraieren sollten sich vimehr zurtickziehen auf das Feld der
Musi kt heori e, um hi er in Form von AArbeit sspielen"” die Grund
realisigen, wobei dann auch zielgerichtete Anwendungsubungeringebaut werden kénnen. Weitergehende Erfindungsiibungen
gehdreru. a. in dieMusikschule und in @n Privatunterricht, nicht in die mugilische Schulbildung.

Helga de la MotteHaber (MuB 1974/2, 90)

Und nicht verwirklicht wid auch die grundlegende Voraussetzungtkrea Verhaltens, namlich die Vermittlung maximalen
maximalen Wissens. Gifilrd, der 1950Kreativitat zu einem Anliegen der amerikanischen Offentlichkeit machte, betont mit
Nachdruck,d@ Kr eati vi t 2 dereAdaly gine Sadigungmmilt Wieserf notwendig sei, auch mit Wissen, das zunéchst
unndtig erscheint, yon dem man aber nie sagen kares olcht doch in irgendeinem gammenhang gebraucht dir
Kreativitatstraining ernstgmnmen schlie3t zar Leistungen aus, die im dusdhnittlichen Sine genormt sind, aber es igt bartes
Programm, das mehr Selbstdisziplin und mehr Schinderei erfordert, als wenander dessen, was gelernt und gewuf3t werden
rnuf3, eindeutig festliegt. ABelbsttatigkdireduziert, wie man neudings beobachten kann, dirftendé&reativitatstraning im
schulischen Sozialisatisprazeld kein anderes Schick&aschert sein als einstrdéategorie des Schopferischen.

Der neuerlich ausgebrochene Kreativitatsidst nicht so weit von diesem Schicksal entfernt. Die gangige Vokabel Verédnderung im
Gepéck, stellt sich die Erziehunga teativen Explorationsverhalten”, wenn man von abstrakormulierungen absigtweniger

als solche zur Verénderung deirldli chkeit dar,sondern vielmehr als Anpassung an die sich sténdig verandernde Wirklichkeit
unserer techifizierten Welt. Die Struktur der Berufethsich vielfach schon dahingehend gewandelt, befenslange Tétigkeiten

durch kurzfristige Jobs ersetzt werddfrziehung, die einer solchen Berufsstrulgarechtwerdensoll, muf3 Erziehung zur
Beweglichkeit, zuFlexibilitat sein.

Erziehung zur Kreativitat ist als Reaktion auf eine veranderte Situation zu verstehen. lhre abstrakten Programme sprechen zwa
A wamndernd in die Horwelt eingreifen”, an inren Methoden zeigt sich jedoch, daR die individuelle Flexibilitat bemiiht wied. Solc
Erziehung zur Kreativitat ist Erziehung zur Angasgsfahigkeit, von der, um nicht miRverstandemveuden, noch einmal bemerkt
werden muf3, daB sie zweifellos zum SozialisierungsprozeR3 gehort; die aber nichiatlessgar Sinn ist. Verandernde Kraft ist
solcher Kreativitatserziehung nicht zuzutrauen.
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A6
Carl Dahlhaus (MuB 1972/10, 480)

DaR die Abkehr vom Kunstwerk, wie manche Musikpadagogen proklamieren und praktizieren, mit Tendenzen in der

Komposition (oder AntKomposition) der letzten anderthalb Jahrzehnte unmittelbar zusammenhangt, ist offenkundig, so seltsam es
die musikalischen Ikonoklasten der Cagachfolge bertiren muf3, daf? ihre Methoden, Prozeduren und klanglichen Funde
musikpadagogisch ausgeminzt dam. (DieVorstellung eines schulebilddan Dadaismus ishisich widerspriichlich.) Nicht, daf

die Affinitat der Musikpadagogik zur gegenwartigen kompositorisétremis zu beklagen ware. Doch drangt sich der peinliche
Argwohn auf, daf3 die Berufung auf die. neueste Musik und die Anlehnung an sie die blo3e Maskierung eines Impulsesiist, den ma
sich selbst und anderen nicht eingestehen deglmpulses, sich den lstischen Forderungen, die von musikalischen Kunstwerken
ausgehen, Zzu entziehen, um. sich unbekg¢mmert. Experi menten z
sind, von dem maglaubte esgehdre eine¥ergangenheit an, die tot und abgetan ist. Die Aufgabe. einem Kunstwerk padagogisch
gerecht zu werden, wird offenbar aleeso driikence Last empfunden, dal? man, um sie guten Gewissens abwerfen zu diirfen,.
sogar vor sozialistischer Etikettierung vaiodfizierten Relikten der musikalischen Jugendbewegung nicht zuriickscheut. Die
Feindseligkeit gegen das Atrtifizie]ldie sich zur progressiven Musikpadagogik aufwirft, ist in Wahrheit ein Regressionsphanomen.

M. de Natale(MuB1974/2, 10f.)
€ Sind wir desen eingedenk, dann stimmt ein Ausspruch, der von Gertrud Nbeydtmann getan wurde, bedenklich:

A'Si n aunailbér bl@e Selbstbefriedigung hinauseend- wird die objektive Mdglichkeit kreativer Aktivitét erst dann,
wenn sie im Widespruch zur Tot#ét der Reprduktion und deren institutioneller Bestatigung mobilisiert wird"

Hat denn die kreative Phase unbedingt ansischlie3lich im Widerspruau stehen zum kulturellen Apparat, der als fortwéahrende
soziale Unfreiheit mystifiziert wird?
Auf padayogischem Gebiet muf? mit offenen Karten gespielt werden. Es geht nicht an, Ahnlichkeiten zwischen gehobener
zeitgendssischer Kunst und Manifestationen infantiler Kreativitat in den Vordergrund zu spielen. Wer so handelt, ist sich nur
ungenigend dariber ikharen, daR hierbei der im Kind vorherrschende @emgorische Zentralisierungspefd mit latenten
Tendenzen nach hdheren operativen Gleichgewichtszustédnden durchsetzt wird. Der gesamthafte Drang strebt zunachst Nachahmung
und spater den Besitz logischerduoperativer Schemata an, die komplizierter als zu Beginn des Entwicklungsprozesses sind. Nicht
wenige Produkte zeitgendssischer Kusimulieren dagegen eine Regries auf infantild=ormenkreise aus einesprofunden
Pessimismus heraus gegeniiber den8ateeiner entfremdeten Kultur. Hier wird eine Perzeptivitéat ohne Ortung hochgespielt, die
Endzweck, nicht Ausgangspunkt ist. SchlieBlich mii3te man sich fragen, wozu die im didaktischen Bereich immer nachdriicklicher
geforderte Praxis démprovisierens gusein soll, wenn diese einféltig Zuflucht bei Automatismen sucht, die nach wie vor adaptiv
oder psychophysiologisch verankert sind. Wir schlieRen uns mit :lerzeugung der von Carl Dateihaus geduRerten, klar-durch
dachten Meinung an:
ADi e e nd¢héEnsaitung daR durch Improvisation musikalisch Neues, wie es der Komposition nicht zugénglich sei,
hervorgebracht werde, dirfte triigerisch sein. Sie beruht auf einem Denkschema, das ebenso fragwurdig wie fest eingewurzelt
ist: auf der Vorstellung, daSeuheit aus der Durchbrechung von Normen resultiere und dal? dgoKieren an Regeln
gebunden sei, Uber die sich die Improvisatioiwegsetze
Doch sind erstens Verletzungen von Normen nur dann ein Zeichen von Neuheit, wenn sie auf einer Konzepioorizeruh
einen Zusammenharlden, statt zufallig und vemzelt zu sein."
Aé In dem Vertrauen auf die Unmittelbarkeit und in dergwohn gegen Reflexion steckt ein romantisches Vorurteil"

H. H. Eggebrecht(MuB 1971/2, 71)

Die praktische Loésung dieseProblems scheint in deBeschichte selbst sich anzuzeigen, unrevolutionar utéraungslos

zugleich, indem GroRe Musik in ihrem Anaphund in ihrer Ohnmeht als historisch Gewesenes sitherweisen beginnt, Musik

i hr aBedeut eBajrdfsi'e saibautk s ' dei ch selbst antiquiert und damit
sich ruck, in der bewuf3t wird, daf3 von ihm das Heil nicht zu efevaist. Dies hatte Musikpadagogik einzukalkulierdngchnicht

so., dafd sie die Grol3e Musikngeht (als warelie birgerliche WeJ der sie zugehért, schon nicht metsgrdern so, daR sie auf

GroRe Musik sih einlaft, um s inihrer Schénheit und deren Funktionen kritisch ztchschauen.
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A7
Rudolf Frisius

Musikunterricht als auditive Wahrnehmu ngserziehung o
Fachwissenschaftiche Grundlagen

Der BegriffA a u d i tére zuiichst vom Begriff a k u s t iabgugrehzén. Beide Begriffe beziehen sich auf Hérbares.

Wa hrend aber der Begriff Aakustisch" singénberiett, zieltde Begrify si kal i s
A aditiv® auf die internen phanomelogischen Eigenschiah von Hérbarem. Auditive Wahehmungserziehung will also nicht
Musikunterricht durch Physikunterricht ersetzen. Im Gegenteil: Ihr geht es ubifigieenzierung underweiterung eines autonomen

Bereichs der sinnlichen Etfiaung, der fur die Physik all&ils Mittel zum Zweck der Erkenntnisgewinnung ist.

AAudi ti ve Wa hr ne h mttisizus entz2r fschheindgen von dem, was weith
verstanden wird. Baler Horerziehung denkt man haufig nur an eine spezielle Art des Horens: an das Horen von Musik, die von

aullen an den Horer herangetragen wikgnn etwa Schiiler Musikstiicke horen, die der Lehrer am Klavier vortragt oddredie

technische Mittler wiedgegeben werden. Auditive Wahrnehmungserziehung bezieht demgegentiber ausdriicklich auch solche
Horphanomene ein, die der Schiller selbst stBaffiurch Klangexperente, Improvisation, Komposition und Realisation.

AAudi tive Wahr nehmu regastbarerch detrwammeimusgsezikhurig keinem sténg isolierbaren Teilbereich
dar.Denn einerseits lassen sich M@hrnehmungen nicht véllig aus ihrem Zusammenhang mit Wahrnehmungen in anderen
Sinnesbereichen herauslésen; so ist in der konkreten Erfatienagiditive Bereich msiens eng mit dem visuellen verkniipft, und
der auditive ebenso wie der visuelle Bereich stehen in engem Zusammenhang mit dem Erfahrungsbereich der Sprache. Diese
Zusammenhange werden deutliclenm die Padagogik im auditiven, vilee und sprachlichen Bereich den Aspekt der
Kommunikatio nstarker beriicksichtigt.

Dies wirde bedeuten, dafl musikalische, bildnerische und literarische Kumspéddgogisch nicht mehr kansieit werden. Wenn

sie nicht mehr kanonisiert werden, so bededtes jedoch nighdaR sie deshalb der padagmpien Vermittlung zu entziehen wéren;
die Pédagogik kann Probleme nicladdrch l6sen, daf3 sie ihnenaeght. Wahrnehmungserziehung unter dem
Kommunikationsaspekt kénnte sich aber nicht ohne weiteremanazitonomen, aus sich heraus verstandlichen Eigengesetzlichkeit
von Kunstwerken orientieren.

Gerade der musikalische Kunstwerkbegriff ist an bestimmte Voraussetzungen der Kompositionstechnik, an gesellschaftliche
Konventionen undRiten der Reproduktionnd Rezepion gebunden, die zwar teilweise im neunzehnten Jahrhundert gultig waren,
die sich aber keineswegs verallgemeinern lassen. Musikalische Aussagen, in denen der Kunstwerkbegriff verwendet wird,
bezeichnen nicht unbedingt nur den musikaliscBaciverhalt, sondern mdigherweise auch oder hauptséachlich den musikadisch
und gesellschaftlichen Staod der Aussagendeh

Wenn also nicht von Musikerziehung, sondern voritauedt Wahrnehmungserziehung die Rede ist, so deutet die nicht nur auf eine
erweterte Fragestellung hin, sondeauch auf ein verandertes Verhalten blusik und zur Horwelinsgesamt. Musikverstéandnis
bezeichnet dabei nithusschlielllich ein Verstandnis bestimmter Musikwegskaedern dartiber hinaes Verstandnis des
Beziehunggefechts zwischen Brbarem und Hérer, zwischen gehiedenen Horern, zwischen Hoéren und Erfinden vor Musik,
zwischen musikalischer Erfindung und Entdeckurvgschen musikalischem Hoérverhalten .und deskhftichem Verhalten.

Musikerziehung, die bestimmtghalte im voraus ausklammert, widerspricht den Pramissen einer auditiven
Wahmelmungserziehung. Musikpadagogik, die vor Stockdeeuund Cge die Segel streicht, ist in nichts der musgctien
Jugendbewegung voraus, die an der MusikSchénberg, Bergnd Webern scheiterte und sie nur mi dem diffamierenden Etikett
einer elitaren Musik fur Minetheiten zu verdeen vermochte. Auditive Wahrnetungserziehung mufite sich mind&ommerziell
gesteuerten Publikumsgeschmack anders auseinandaraistzeirch ein®eschrankung auf gangige Und EMusik.

AMusi kal i s c stgmanis thweitesteBinmewie Tschache es formuliert” ist keine Alternative zugablichen
musikalischerMinderheitsvorstliungen, die da aktuellen musikalischen BewuRtseinsstand Reapragen. Im Gegenteil: Ein
solches musikalisches Umwaedtgtandnis ware unvereinbar mit einer schichten§igekén Rationierungron Musik, die
musikalische Mnipulationsmechanismen bestatigt und férdert, indem sie Alternativen unterschlagt.

Das T h enwaltgerAudche” bleibt einldRer modischer Aufputz des konventionellen Musikuritdrts, wenig mehr als ein
propadeutischer Vorkurs muNotenlehrgang, solange es nicht auf eine wirkhelue Gesamtkonzeption des Musikunterrichts im
Sinne auditive Wahrnehung®rziehung bezogen wird. Der Sé&rimi3te dabei befahigt werden, die hdrbare UmwsiBakis aller
seiner nusikalischen Erfahrungen, dezeptiven wie der produktiven, zu erfahren und sich zu erschlieRen.

Auditive Wahrnehmungseiehung verweist aufterdiszplindre Zusammenhénge in fachwissenschaftliahvefachdidaktischen
Dimensionen. Inhren etwa ein Jakehnt zuriickliegenden Anfgan in England und Deutlsiand griff sie zunachst neue Impulse

aus der Kunsterghung auf. Wichtig war dabei dieb&icht. von einer schichtennd altersspezifischen Rationierung der Musik
abzusehen und dichiler nicht nur mit musikpadagische Musik, sondern mit dem gesamten Spektrum heugénglicher. und
vorstellbarer Musik zu befassen. Aus der Vorbild derrreferten Kunsterziehung ersah man dathetische Erziehung nicht allein

auf die Rezeption uhReproduktion vorhandener asthetischer Gebilde angewiesen sein muf3, sondern daf’ auch die Rezeption sich
am besten im Zusammenwirken mit kreativem Verhaltemvarkeln [af3t.

Ahnlich auRert sich Gertrud Mey®enkmann in irer ausfiihrlichen Abhandlung tiber Struktur und Praxisen®lusik im
Unterricht:A E slt, ngusikalische Kategorien nicht nur hinzunemand zu verstehen, sondern sie auch verarbeiten zu kiBrse
dann werdersie zur personlichen Erfahrung. Désproduktive Musizieren ermdglicht von Begimusikalscher Unterweisung an
ein Hineinwachsen in die Hieentenicht nur der .traditionellen, sondern auch deremédusik.”
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A8
Carl Dahlhaus vertrat unlgst die Auff&sung, dal3 die systematische Muéssenschaft
Asi ch er son iiberihe BaziehRrg zur @hichte ihrer selbst zu vergewissern verinag
Damit wiirde die Musikgeschichte zur tigalinstanz auch der systemsatien MusikwissenschaftiedMoglichkeit einer autonomen
systematischen Musikwissenschatt, die zur Lésung akuter musikpadagogischer Probleme beitragen kdnnte, .ware in Frage gestellt

Einer Musikwissenschat, in deren Zentrum die Musikgeschichte steht, entsprache eine Musikipadiagesjirerster Linie um
rezeptive und reproduktive Vermittlung tradierter Musikwerke geht. Musikpadagogik, die andere Ziele verfolgt, mu nach der
Maoglichkeit anderer musikissenschafither Konzeptionen fragen.

Darumkann sich die auditivé&/ahrrehmungserziehung nicht an der Musikwissenschaft orientieren, wie sie heute noch ist, sondern
unmittelbar an der neuesten Musik sowie an einer im Entstehen begriffenen Musikwissenschaft, die dieser neuesten Musik gerech
wird. Dabe kann bertckichtigt weren, daf heetviele Komponisten ihre musikechen Erfahrungen, Erfindungen und

Entdeckungen nichtur in Kompositionen zur Verfiigung stellen, sondern auch in theoretischen Arbeiten, die auch den Anstol3 zu
weiterer musikwissenschaftlicher Reflexion gebénrken. Ferner ist zu beachten, daR die Innovationen der neuesten Musik nicht
nur zu neuen Werken fiihren, deren Rezeption und Reproduktion die Musikpadagogik fordern kénnte, sondern vor allem auch zu
neuen musikaschen Denkund Verhaltensween, zu einenmeuen Verhaltnis des Horers zudaren Horern, zur Musikind zur

Horwelt im Kontext korplexer gesellschaftlicher Edfirung. Komposition. wird vetanden alseréandernder Eingriff in Horwelnd
Umwelt: In der konkreten Mils kdnnen alle Arten von Umwaelthall als kompositorisches. Material einbezogen werbén.
elektronische Musik ermdglicht die Einbeziehundigdheuartigen Klangmaterials. Auf dieser Basis kdnnen Fachwissenschaft und
Fachdidaktik sich heute zusammenfinden im Zeichen der auditiven Wamungserziehung.

Ulrich Ginther (i n AForschung in der Musikerziehungi 1971/5/6, 17)

An die Stelle des inzwischen héchst umstrittenen Kunstwerkbegriffs, der eine stéitéaerEinstellung mpliziert, treten in unserer
Definition Prozel3 und Aktion. DeAkzent liegt auf dem handelnden Menschen und auf seiner kritischen Auseinandersetzung mit
Musik, hier und jetztEs geht nicht um den Menschen, der Kulturgut pflegt, sonderrseime aktive, kreativeaso mit- und
neuschaffende Teilnahme undTeilhabealer Musik heute.

Diese kritische Auseinandersety ist ein permanenter Lernprozel3. Er bereichert und verandert sowohl den einzelnen wie die
Gesellschaft. Der einzelne lernt in der Auseinandersetzung mit Musik Beispiele dafiir. kennen, wie horbale¥itinkdin

anderen, von Komponisten, geordnet worden ist; er lernt, wie erfundene musikalische Ordnungen durch Interpreten auf ganz ver
schiedene Weise aktualisiert werden. Seine horende Wahrnehmung wird sensibilisiert, indem er versucht, solche Ordnungen
hoérbaren Materials selbst herzustellen, produktiv oder reproduktiv. Diese eigenen Erfahrungen mit Ordnungsversuchen werden
kritisch verglichen mit allseits anerkannten Ordnungsversuchen anderer. Betgliehehelfen mit, den eigenen Standpunkt zu
klarenund eigene Probleme besser zu I63enicht nur im engeren musikalischen Bereich.

Das alles aber muf3 gelernt werden. Auch umdalem Herawa c hsende m¢ssen das | ernen, frei
Welt von morgen anders machen durfen, als igigemacht haben" (von Hentig).
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A9
Tibor Kneif: Bedeutung, Struktur, Gegenfigur (MuB 1972/11, 501ff.

Das Verstehen eines geistigen Aktes, wie die Musik ihn darstellt in werkhaft gewordenerk®estatl nicht spontan, nicht ohne
einen Informationskanalustande, vielmehr wird es durch Zeichen vermittelt, in denen jenes Aktgeflige.als eine geordnete Mitteilung
manifest wird.

Das Verstehen nimmt seinen Anfang von ihnen, vorausgesetzt, dafd sich das Zeichenrepertoire des Komponisten, aus welchem das
Werk eiren Ausschnitt bildet, mit demjenigen des Hérers wenigstens teilweise deckt. Dasjenige, was der Komponiist mit Hil
spezifisch musikalischer ZgiendemHoregegen¢ber bekundet , ma g mugilalischesdMeiker”l i sch Ge
genannt watend ein Ausdruck, der zugleich besagt, daR Absichten nur insofern relevanakirsig sich in der Musik objg,

mit der theoretischen Mdighkeit einer Beobachtung, niederschlagen. Dieses Meinen ist dem Musikverstehen als Gegenstand
vorgegeben: von ihm mufs @n Medium der Zeichen erfal3t werden.

Musikalische Zeicherkénnen verwendet werden, um mit ihnen auf reale oder vorgestellte Sachverhalte au3erhalb des
Zeichensystems hinzuweisen; dann liegt sikalische Bedeutun gvor. Insofern musikalische Zeichen awgd®utung

angelegt sind, ergeben sie den semantischen Aspekt der Musik. Es rechtfertigt sich dann, die Saussuresche Untersatreidung zwei
Moment e an i hnen vorzunehmen. Die Beziehung zwisch@&n |l etzter
Asniigf i cant " -ukand weles aubGrund iirer Abstufungen differenziert werden.

Im ersten Fall wird sie vorn Komponisten postuliert, also willkirlich gesetzt, wie beidlere fix e und dem Leitmotiv. Dal3 ein
in Terzen gebaes Motiv Wagners de@étterbereich Walhalla bedeutet, geht allein auf die Setzung des Komponisten zuriick und
wird dem Horer erst .infolge der wiederholten Verkniipfung von Biihnenszene und Motiv deutlich.

Andere Zeichen werden auf Grund langdauernder Ubung und stillschweigetiedeusdriicklicher Konvention mit Bedeutung
versehen. Die groCe Terz, die bei Haydns AUnd es ward Licht"
auftritt und sich gegendenMali nt er grund abhebt, ertkdrkda" siAfr ahusi dre'r, Beldiewh
westeuropdaischen Musikbews&in dem Durgeschlecht beigemessen wird.

Durch diewillkiirliche Setzung wie auch durch die konventionelle Handhabung der Zeichen springt die Sprachahnlichkéittdieser
von musikalischerBte ut ung i n diedingdstiqueestarbithaired. si gn

Im Gegensatz zu solchBeliebigkeit der Zuordnung zathen Bedeutendem und Bedeutetem der musikalischen Zeichen kann eine
objektive Ahnlichkeit zwischen ihnen bestehen: die ersteren entlzaiggeich Eigenschaften der letzteren in sich.

Wenn das vieldeutigg¢/o r t A Au s dr u c kphoristh gelirauchtovirdp kann eseheien, dal eine Musik vom geistigen oder
psychischen Zustand ihres Erzeugers Kunde gibt und, wenn sie ihn auch nichpedsnteert, zumindest ein Symptom von ihm
darstellt. In diesem Fall k®nnte man unverandert, nur weiter
betreffende Musi k gebe di e Depr essi orlebensperibdetbemadhtigtchatte.i ch des K
Wenn die Zeichen sich gegenseitig aufeinander beziehen und so eine zeichenhomogenedmilunge ger edel t e AFor n
erzeugen, entsteht einreusikalische StrukturNimmtmani,j k, i, ... als Zeichen, so kann der Sach¥erhainer
guastalgebraischen Weise verdeutlicht werden:

i -j-1, i-j-K-j-i usw. = Symmetrie (im motivischen Bereigienso wie bei den Grof3formen, z. B.
dreiteiliges Lied, Ronda, Exposition / Durchfiihrung / Reprise)

i-j-k-I

i-j-k-I
i-j-k-I = Imitation

ijkl/1-3K-L = Augmentation, wenn |, J usw. dieitlich proportionale Ausdehngmwon i, j usw.
darstellen

i-j-k-1/ [-A-{-i = Krebs der Umkehrung

Konstitutiv flir die musikalische Struktur ist es, daf3 sie sich auch ohne Traditionszusammenhang aldeieeksalzen IaRt:
Gewdhnung und Ubung erleichtern nur ihre Erkenntnis. Schéarfer formuliert hei3t dies, da3 die musikalische Struktur unabhéangig
vorn Aspekt der Zeit ist:

Musikalische Figuristeine Folgeron sukzessien oder/und simultanen Zeichénvon Toénen und Mehrklanged , die

fur einen personlichen, kalen oder geschichtlichenilStharakteristisch ist. Sie Wilveder etwas bedeuten noch eine Struktur sein.

Ob eine musikalische Zeichenfolge eine Figur darstellt, 1Rt sich ihr allein, etwa reah dptigie bei der Struktud , nicht

entnehmen, sondern immer nur inrgegenwartigung der stilistischen Umgebung und im Vergleich mit ihr. Figuren sind infolge

ihres haufigen Vorkommens dem Hérer vertraut, und sobald sie einsetzen, erwartet er siewohigegd-ortsetzung. Sie kénnen

sich dem Horbewul3tsein sodtaind nachhaltig einpréagen, daB sie ihm wie natrlichlogidch zwing@nd erscheinen. Wird

dagegen die Erwartung eines typischen Ablawfs ehemals der Kadenz ToniBabdominant®ominanteTonika, nicht erfillt,

dann scheint das einem Anat¢rlichen Verlangen" und dem Al ogi

Es 'leuchtet indes ein, dafl} von musikalischer Logik zu sprechen hier lediglich in einem metaphorischen Sinn mdglich ist. Denn

s 0| ¢ h e"béuhtonight duf der Stringenz allgemeingiltiger Denkgesetze, sondern auf Gewdhnung und psychischer Erwartung,

also auf bedingteReflexhnd t ungen. hnlich ungenau und nur bildlich wird de
damit das vorgdlrh natuhaft Giltige der Figuren hervamrheben.
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Die Frage, ob eine Theorie des Musikverstehens, auf3&r darmative und epistemologische Gesichtspunkte, auch in
psychologischer Sicht begriindet werden misse, wird damit positihigatsn. Innerhal. der musikachen Verstehenstheorie liegt
die Einbruchsstelle der Psychologie bendeitiiblichen Figuren, wie wekehrt die Doméne mathematisciizenkens bei den
Strukturen zwsuden ist. Da es bei den Figuren um Hoérerwartung und deren ErfillundNidwerfiillung geht, Issen sich in
diesem Bereich die Erkenntnisse der Informationstheorie heranziehen. Nicht Logik und Unlogik, sondern Redundanz und
Information sind hier die einschlagigen Begriffe.

Musikalische Figuren untiiegen der Abnutzung, insthdischer wie in informationseoretischer Hinsicht. Den géien Umstand
sprach Edard Hanslick mit den vielzitiegen Worten aus, es gebe keine Kunst, welche so bald und so viele Formen vexiigaucht
die Musik.Gegen die &sthetische untformationstheoretische Entwertung eingeschliffener Wiengen wird das Mittel der
Gegenfigur eingesetzt: dige nimmt auf eine Figur Bezuggdiem sie deren absichtslie Modifizierungbildet.

Im Unterschied zur musikalischen Struktur ist eine Figur in doppelter Hirsdiblangig vorn Zeitaspekt:

Sie ist, erstens, eingekettin eine spezifische Motivgehichte, aus welcher ihre Stellung Rigur zweiten, dritten .n-ten Grades
hervorgeht. Musiksofern sie aus Figuren besteht, ist also immer als eine gemeint,alenediere Musik wiederholt oderals
Innovationd Uberholt. lhre Intention 1&6t sicunim Widerschein der zeitgergischen Musikproduktion und teilweise der
historischen Vorbilder, auf die sie verweisen mag, erfassen. Zwéstetie Reihenfolge der Zehen fir die Figur wesentlich, nicht
invertibel: sie ist Bestandteil ihrer Gestaltqualitéat.

In der Regel ist keine der drei Schichten des Meinens im Musikwerk kontinuierlich.

Die ABedeutung" pr2gt sich in i stethirseerstteatmAntRltspuhkiediinAssoziationenund di
der musikalischen Bedeutung mangelt es an Diskursivitét, und darin hat die Sprachahnlichkeit von ihr ihre Grenzen.tAnderersei

stellt ein Musikwerk selten eine einzige, geschlossene Struktur dar. Biengrmschemata, die einenmsynetrischen,

Uibergreifenden Baulan ergeben mégen, fullen sich mit Bedeutungsfragmenten und Gegenfiguren aus und benutzen also die beiden
anderen intentionalen Schichten als Fillmaterial. Wahrend am einfachsten, weil auklehtmés der Tradition moglich, das
Verstehen musi kalischer Strukturen i st , AGkgen@duiiodne didminatiose wi r k| i
Vertrautheit des kulturelleHintergrunde® der Korvention, der Anspielung auf vioeandene Msikwerked schlechterdings nicht

denken. Was man gemeinhire’gtehen von Musikwerken nennt, ist daher zumeist ein Flicken und Zusammenstiicken. Nur die

eigene Imagination tauscht Uiber diesen Sachverhalt hinweg, indem sie die Risse in den intentiochten 8bkrdeckt und dem

Musikwerk den Schein von Gaheit gibt.
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Das System musikalischer Kommunikation

(Curriculum- Grundkurs Musik von RheinlanePfalz)
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a8 ' AN
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Konservieren | ]
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4
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Behalten }
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1. ERFINDEN = der geistige Akt des Erschaffene neuer Musik.

Inhalte: Ausgewahlte Horbeispée fallweise. auch deren Notation: Hgauch Ntationsanalysen, AaR ihrer Entstehung, Absichten
ihrer Komponisten, ihre Wirkung auf die Zeitgenossen und auf den heutigen Horer.

Themen: Wie arbeiten Komponisten? Kompositionen und Intentionen; Kompesitim Spiegel ihrer Entstehungszeit.

2. NOTIEREN = das schriftliche Fixieren des Erfundenen.

Inhalte: Notationsbeispiele verschiedenster Art; Zusammenhange zwischen der Notation und dem Erklingenden; Ursachen fiir
Anderungen des Notationssystems; UrsacheBeutkbutung der Notenschrift fiir die abendlandische Musik.

Themen: Notation und klingende Gestalt im Lauf der Geschichte; die Préazision der Notation.

3. INTERPRETIEREN = die Uberlegungen, verbalen und schriftlichen AuRerungean dNetiertes oder miridh Uberliefertes
anknupfen undm allgemeinen auf seine Resdtion gerichtet sind. Interpretieren ist unter Umstanden identisch mit Reagieren (siehe
unten, Ziffer 10.).

Inhalte: Interpreten; Interpretationsarten; Zusammenhéange zwischen Vorlege und InienpaieaEunktion des Interpreten
zwischen Notation und Horer; Auswirkungen der zwischen Erfinden und Interpretieren liegenden Zeitspanne.

Themen: Die Interpretation von Musik; Macht und Ohnmacht des Interpreten.
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4. REALISIEREN=das Umsetzen des sellisfundenen oder einer Interpretation in wahrnehmbaren Klang.
Inhalte: Physische und technische Vorgénge, die ieisdem Erfinden bzw. der Inpeetationskonzeption und ihrem Erklingen
liegen; Storfaktoren, die zu Unterschieden zwischen Konzeption utiddenkdem fihren.
Themen: Reflexionen lber das Funktionieren der Kérperorgane und des Instruments beim Spielen scheinen im Grundkurs der
Studienstufe kaum angebracht. Dagegen sollten Realisationen von Klangbeispielen durch Kursteilnehmer in allen Rainseenm
des Mdglichen angestrebt werden.
Innerhalb eines eigenen Kurses, der sich speziell mit Realisieren befal3t, kénnte das Einrichten eines Studios fuheldktisikisc
und das Herstellen von elektronisclhied konkreter Musik Thema sein.

5. DAS ERKLINGENDE= das Produkt einer Realisation, als physikalische Erscheinung

objektiv mef3bar und beschreibbar. Es ist das ideelle Ganze der realisierten Erfindung und Interpretation insoftas Hisbese
schlechthin ist. Dieses ideell Horbare wird von jedddrer anders wahrgenommen und verarbeitet.

Inhalteund Themen: Keine Vorschlage, da der gesamte Kommunikationsvorgang und die daraus abzuleitenden Inhalte und Themen
auf das Erklingende bezogen sind.

6. UBERTRAGEN=das Vermitteln des Erklingendenit Hilfe von Aufnahme Sende, Empfangs und
Wiedergabeeinrichtungen.
Inhalte und Themen: Keine Empfehlung fur den Grundkurs Musik

7. KONSERVIEREN= das Speichern des Erklingenden auf Draht, Band, Platte und dergleichen.
Inhalte und Themen: Keine Empfehlung fi@ndGrundkurs Musik.

8. HOREN- der Vorgang des akustischen Wahrnehmens

Inhalte: Die objektiv wahrnehmbaren Zeichen der Musik: Tondalénge,-starke, Klangfarbe usw.; das menschliche Ohr; der
Horvorgang.
Themen: Die Kursteilnehmeolten bereits so gescltwsein, dal3 sie Uber ein hinreichendes Vokabular zur Benennung des Horbaren
verfugen. Keine Empfehlung fir eine intensBeschaftyjung mit dem Ohr und dem Horvangg. Der Entwicklung der Horfahigkeit
dienen in unterschiedlicher Weise alle Kurse, insheésenr e di e zu A10. Reagieren".

9. BEHALTEN = die kurz oder langzeitliche Speicherung des Gehdorten im Gedachtnis.

Behalten ermdglicht es, Erklingendes mit dem bereits Erklungenen in Beziehung zu setzen, Horerwartungen zu entwickeln und auf
Gehortes zu reagieneHorerfahrungen zu sammeln, Empfinden fur Stil und Qualitat zu entwickeln. Behalten wird gesteuert durch
Hor- und Reaktionsabsichten.

Inhalte und Themers .  Redg@ren”.

10. REAGIEREN = psychisches, physisches, rationales Nacherschaffen des Behaiteh#nzuerschaffen zum Behaltenen.
Inhalte solcher Kurse sind Analysen, Werkbetrachtungen, Interpretationen gehérter Musik, psychische, physische und rationale
Reaktionen und Verhaltensweisen zu Musik aus der Geschichte und der Gegenwart.

Themen: Horertype und ihre Musik; der Horer in unserer Zeit; Musik und Tanz (Solotanz, Egsafistanz, Ballett);
Werkbetrahtung ausgewahlter Beispiele (Horen, Analysieren, Interpretieren, Reflektieren mit dem Erklingen verbundener
Absichten); Renaissancehtay-Bach,Play-Mozart usw.; Horerverhalten in Geschichte und Gegenwart; Musik und Therapie.

11. STEUERN = jede Art der Beeinflussung von Téatigkeiten und Vorgéngen innerhalb des Kommunikationsablaufs: bewuR3te und
unbewuf3te, gewollte und ungewollte sowie mechanischpigathund physikalisch bedingte Steuerungen oder Stérungen.

Inhalte: Die mdglichen Steuerungen bzw. Stérundes Komponierens, Interpretas,Realiserens, Horens, Behalteand

Reagierens durch Menschen (Manipulationen jeder Art) und Technik (feftdeviiaitergabe von Impulsen oder Informationen);

die Abhéngigkeiten des Steuernden selbst von angetroffenen Gegebenheiten.
Themen: Manipulationen mit Musik; Musik und Politik; die Musik und das Geld; Planoddurchfiihrung einer (schulischen)
Musikverangaltung.

12. GESCHICHTLICHER ORT = die Ausgangssituation Kireativitdt im Erfinden, Interetieren, Reagieren und Steuehm.

dem MaRe, wie Neues auf die Ausganssituation zuriickwirkt, vollzieht sich Geschichte. Kenntnis des eigenen regionalen und
geistigenStandortes, seines Gewordenseins und seines permanenten Wandels bedeutet Wissen um die eigene Geschichtlichkeit.
Inhalte: alle Gegensténde im Bereich der Musik, anmeigh geschichtliche Konstefianen und Entwicklungen verfolgen lassen.
Themen: Epocheder Musikgeschichte; die Entwicklung einer Gattung (z. B. der Messe); die Entwicklung einer Komponente der
Musik (z. B. der Harmonie; der Klangfarti@handlung; der Behandlung von Takt und Rhythmus; der Anbruch einer neuen Epoche;
Beginn und Hohepunkteér Epoche).

Die folgenden ausgearbeiteten KURSE mdgen als Muster zur Erprobung und als Beispiele fiir weitete Ausarbeitungen dienen.
Abschlief3end sei noch darauf hingewiesef}, dir begrenzte Raum, der zur Verfligung steht, es nicht gestattet, weitere
(beritliegende) Agaben (ber Literatur und Tonbpiele aufzunehmen bzw. detaillierte Ausflihrungen zum jeweiligen
Unterrichtsverfahren zu machen. Es ist geplant, etwa im Rahmen der vorgesehenen Fortbildungstagungen den Kollegen noch
prazisere Hilfen, wie Arkitspapiere fir jeden Kurs und auf Band uberspielte, sonst nur schwer zugéngliche Tonbeispiele zur
Verfligung zu stellen.
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1878

Slepicka

Die kleine Henne / The little pullet / La petite poule
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