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Einleitung

Einleitung

»Musikunterricht kann die Schiiler in der Verantwortung stéirken,
Musik als Fenster zum kulturellen Selbst zu nutzen.” (Harnischmacher,
2008, S.16)

Mit der vorliegenden Evaluationstudie zum Projekt Sdngerpate.de Gber-
prife ich die Frage, ob Schilern durch schulmusik- und konzertpadagogi-
sche Interventionen ein Ermoglichungsraum geboten werden kann,
klassische Chormusik als Fenster zu ihrem kulturellen Selbst zu nutzen.
Dabei entschied ich mich bewusst fiir den Begriff des Fensters zum
kulturellen Selbst als Erweiterung zur KulturerschliefSung, um die
persénliche Ebene der Begegnung von Profisangern und Schiilern

hervorzuheben (Kapitel 3.3.3 und 5).

Ich beschaftigte mich besonders damit, eine Basis zu schaffen: Konnte es
gelingen, bei Kindern, deren alltégliche (Hor-)Lebenswelt eine ganz andere
ist, eine Akzeptanz klassischer Chormusik zu erreichen? Diese Akzeptanz
erschien mir die unbedingte Voraussetzung fiir eine mogliche Rezeption
klassischer Chormusik als Teil ihres kulturellen Selbst in einer spateren Le-

bensphase.

Im Vorfeld definierte ich flr mich ein strategisches Leitbild flir die Ver-
mittlung von klassischer Chormusik, wie es auch im Kulturmarketing bei-

spielsweise fir Museen formuliert wird (Klein, 2008, S.85):

Es gibt einen Kanon beriihmter Werke, die durch gesellschaftliche Uber-
einkunft zu solchen geworden sind, zu belegen durch die Haufigkeit ihrer
Rezeption. Meines Erachtens nach lag und liegt es in der Verantwortung
der alteren Generationen, die von der Gemeinschaft als klinstlerisch
wertvoll eingestuften Werke und musikalischen Darbietungsformen der

jingeren Generation weiterzugeben. Die Nachwachsenden haben dann die
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Moglichkeit zu entscheiden, ob sie es weiterhin fir ihr kulturelles Selbst

nutzen wollen.

Aus meinen Erfahrungen als Musiklehrerin und Begleiterin fiir klassischen
Gesang schloss ich, dass der Schulrahmen sich hierflir besonders eignen
kénnte, weil er musikalische Begegnungen ermaoglicht, die Uber die alltag-
liche Lebenswelt der Kinder hinaus gehen. Und die Schule kann in
Kooperation mit anderen Institutionen Tliren 6ffnen, die Kindern aufgrund
ihrer Herkunft sonst verschlossen blieben. Dabei ging es mir nicht um das
Oktroyieren vorgegebener musikalischer Praferenzen. Ich suchte nach ei-
ner Erweiterung der musikalischen Bandbreite im kindlichen Bewusstsein,
nach Erkundungsmaoglichkeiten des lokalen musikalischen Umfeldes. Ich
wiinschte mir, dass den Kindern eine Situation geboten wiirde, an der sie
zunachst ohne Aufwand partizipieren kénnen. In dieser sollte ihnen eine

andere als die taglich gehorte Musik vorgestellt werden kénnen.

Weitergehend ging es mir um den Erhalt der den Kindern eigenen Offen-
ohrigkeit gegenliber vielen Musikstilen, wie ich sie in Horpraferenzstudien
definiert und bestatigt fand (vgl. Kapitel 6). Diese Offenohrigkeit schien mir
der Garant flir echte Wahlfreiheit zwischen verschiedenen Kulturangebo-
ten. Meine Annahmen, wie dies methodisch geschehen kénnte, wollte ich

mit dieser Studie Uberprifen.

So entwickelte ich eine Intervention, die die Erkenntnisse aus der Hor-
praferenzforschung ebenso wie aktuelle didaktisch-methodische Uber-
legungen zur Musikerziehung integrierte. Aullerdem nahm ich ein Denken
aus dem Kulturmarketing hinzu, dass mir bei der Verwirklichung der
musikpadagogischen Prinzipien behilflich war: Die Patensanger und ich
verfolgten ein Konzept der Nachhaltigkeit und der konsequenten Publi-
kumsentwicklung (s. Kapitel 5.3). Und ich hatte das Glick, dass einige

begeisterte Sanger eines mehrfach pramierten Profichors dieses Konzept
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ausprobieren wollten: Mitglieder des Chores des Norddeutschen Rund-

funks.

Musikvermittlung fiir etwas oder als Wert an sich?

e |st es legitim, den Musikgeschmack von Kindern beeinflussen zu

wollen?

e Gibt es nichtmusikpadagogische Konzepte und Methoden, die fiir die

Musikvermittlung nutzbar zu machen sind?

Diese Fragen begleiteten mich bei der Konzeption des Sangerpaten-

Modells.

Dabei nahm der Bereich des Singens mit Kindern einen groflen Raum in

meinen Uberlegungen ein:

Anhand eines kurzen historischen Uberblicks zur Funktion des Singens im
Schulmusikunterricht suchte ich nach méglichen Entsprechungen meiner
Konzeption oder Teilen davon in der Geschichte. Dabei unterschied ich

zwischen auBermusikalischen und musikimmanenten Zielen.

Da das Konzept an der Schnittstelle zwischen Schulmusikpadagogik und
Konzertpadagogik angesiedelt ist, betrachtete ich die Entwicklung der noch

jungen Music Education hinsichtlich ihrer Zielsetzungen.

Das Konzept der Sangerpatenschaften sollte so eng wie moglich von
musikimmanenten Uberlegungen geleitet sein. Um das Konzept in der
aktuellen Musikdidaktik zu positionieren, wahlte ich musikdidaktische
Theorien dahingehend aus, inwieweit sie sich einer auRermusikalischen
bzw. musikimmanenten Zielsetzung zuordnen lieRen. Diese Zuordnung
begriindete dann die Entscheidung fir die musikdidaktische Philosophie,
auf der das Konzept Sangerpate auf musikpadagogischer Seite fulSt (siehe

Kapitel 3): die subjektorientierte Musikerziehung nach Christian Harnisch-
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macher. Die andere Seite griindete sich auf eine aktuelle Theorie von
Arnim Klein aus dem Kulturmarketing, die in ihren Grundzligen skizziert
und mit Begriffen aus der musikpadagogischen Praxis verglichen wird
(Kapitel 5). Sie bildet im Studienteil ebenfalls den theoretischen Hinter-

grund zur Auswertung der Evaluationsstudie.
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Die Bedeutung des Singens in der Geschichte der Schulmusik im
deutschsprachigen Raum

2 Die Bedeutung des Singens in der Geschichte der
Schulmusik im deutschsprachigen Raum

Was sollte in den verschiedenen Phasen der Geschichte mit dem gemein-
schaftlichen Singen in der Schule erreicht werden? Selten ging es um das
Singen um des Singens willen. Im Folgenden sollen die unterschiedlichen
Ziele in exemplarisch herausgegriffenen Phasen der Geschichte der Schul-
musik im deutschsprachigen Raum beschrieben werden. Sie werden spater
als Zuordnungs- und Abgrenzungsrahmen flr eine scharfer gefasste Defi-
nition des Modells Sdngerpaten dienen. Der vorliegende historische Abriss
ist als Hintergrundfolie zu lesen, vor der die Bausteine fir die Konstruktion

Sdngerpaten gebildet wurden.

Die Funktion des Singens in der Geschichte des schulischen Musikunter-
richts in Deutschland vom 18. Jahrhundert bis heute gleicht einer Pendel-
bewegung: Sie beginnt mit der ausschlieBlichen Vermittlung des Singens,
offnete sich Anfang des 20. Jahrhunderts einem ganzheitlichen Musikver-
mittlungsbegriff, wurde fir ideologische Zwecke missbraucht, aufgrund
dieser Erfahrung anschliefend gemieden und nahert sich gegenwartig
wieder der Vermittlung des Singens als Unterrichtsschwerpunkt an. Das
Singen wird wieder entdeckt, weil es das unmittelbarste musikalische

Ausdrucksmedium ist, weil die Stimme jeder bei sich hat.

Das Bedurfnis, Emotionen durch Gesang auszudriicken, Gemeinschaft und
Identitat zu erfahren, ist in jungen Menschen so tief verankert, dass auf
anderen Wegen als den schulischen das Singen wieder Einzug halt in das
Bewusstsein der Gesellschaft — diese Tendenz ist vergleichbar mit jener in
den 1920er Jahren. Dabei hat die Missbrauchserfahrung und die Kritik
Adornos in den 1950er Jahren den Umgang mit dem Singen heute bewuss-

ter gemacht, die Ziele werden genauer definiert.

11
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2.1 Vom 18. bis zum Beginn des 20. Jahrhundert

Vor Mitte des 18. Jahrhunderts ist das Singen im Rahmen kirchlich-
religioser Bildung angesiedelt. Nach der Aufklarung im Zuge der Hum-
boldtschen Reformen dient das Singen im Schulmusikunterricht dem
Leitbild der Humanitat (Heise, 1993, S. 82) — zumindest in der schulrefor-
merischen Theorie. Selbst Schiller und Goethe sahen, dass ein rein musika-
lisches Bildungsziel nur unter dem Vorwand eines religiosen Auftrages
erreichbar ist. In einem Brief an Carl Friedrich Zelter, dem Organisator der

preulBischen Musikpflege, heillt es von ihnen 1804:

»Sie werden lhre herrlichsten Argumente in petto behalten... Dafs es
hohe Zeit ist, etwas fiir die Kunst zu thun, fiihlen wenige, aber dafs es
mit der Religion so nicht bleiben kann, wie es ist, ldsst sich allen be-
greiflich machen.” (Schiller, 1804)

In Wirklichkeit kommt es also zu einem Widerspruch zwischen staatlicher

Wirklichkeit und schulreformerischem Anspruch:

Im 3. PreuSischen Regulativ von 1854, das den Schiiler in den Dienst des
Staates stellen mochte, stehen nicht so sehr die Bildung des Individuums
durch das Singen im Vordergrund, als vielmehr die ,,Bindung des Schiilers
an den Monarchen und die proklamierten Ziele des Staates” (Gundlach,
1993, S. 251). Hier steht das schulische Singen an vierter Stelle des Facher-
kanons mit drei Wochenstunden. Um 1880 verstarkte sich noch die In-
dienstnahme des Gesanges flir staatspolitische Ziele — und entlasst somit
das Fach vorerst aus standigem Legitimationsdruck (vgl. Heise, 1993,

S. 88).

Kaiser Wilhelm Il. fasst die Position des Staates zum Singen 1895 so

Zusammen:

,Deutsches Lied und deutscher Sang haben allezeit auf die Veredelung
der Volksseele einen segensreichen Einflufs ausgeliibt und die Nation

12
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deutschsprachigen Raum

in Treue gegen Gott, Thron, Vaterland und Familie gestdrkt.” (nach
Kraemer, 2007, S. 72)

Das Singen bleibt Vermittlungsschwerpunkt. Um 1900 besuchen nur flnf
Prozent aller Schiiler Gymnasien. Hier machen nur wenige Lehrer, die dem
kunstpadagogischen Denken gegenliber aufgeschlossen sind, Musikwerke
zum Gegenstand asthetischer Betrachtung im Rahmen eines allgemeinen

Musikunterrichts.

2.2 Das 20. Jahrhundert

In der Breite wird um die Wende zum 20. Jahrhunderts schulischer Musik-
unterricht trotz anderer Absichtserklarungen von schulreformerischer
Seite immer noch mit Gesangsunterricht gleichgesetzt. Im Grundschul-
Gesangsunterrichts geht es darum, gute Vom-Blatt-Sanger auszubilden
und ein solides Fundament in Gehorbildung zu legen, um flir gesellschaft-
liche Veranstaltungen Liedliteratur zur Starkung der ,,nationalen Gesin-
nung” (Gruhn, 2003, S. 153) rasch und sicher einstudieren sowie flir
religiose Zwecke verlassliche Chorsanger fir den Gottesdienst heranzu-
ziehen zu kénnen. In den weiterflihrenden Schulen wird einstudiertes
Liedgut aber auch erstmalig zum Untersuchungsgegenstand erhoben. Im
Zuge der Kestenberg-Reform haben ambitionierte Musiklehrer (da ein
Instrumentarium nicht vorhanden war) nun die Gelegenheit, musikalische
Prinzipien und Musiktheorie an Lieder zu erlautern. Sie erflillen somit —
wenn auch stellenweise nur rudimentar — die Forderung Leo Kestenbergs

nach einer asthetischen Erziehung, die Musik als Kunstwerk vermitteln will.

Mit der auRerschulischen Singbewegung der 1920er Jahre um Jode wird
endlich Musik als Wert an sich gesehen. Diese Betrachtungsweise setzt
sich zumindest in den 1920er Jahren im Zuge der Reformpadagogik in den

Schulen durch. Auch hier geht es um die Vermittlung von Gemeinschafts-

13
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geflhl und Ausdruck von Emotionen, aber im Dienste der Bildung des
Individuums und nicht des Staates. Gesang wird nicht nur als Vehikel
benutzt, sondern zum absoluten Ubungs- und Betrachtungsgegenstand

erhoben.

AuBerdem werden in den 1920er Jahren durch die Einflihrung des Besuchs
von Kinderkonzerten die Betrachtung von musikalischen Kunstwerken ins
Zentrum der musikalischen Vermittlung gertickt — und der Musikunterricht

endglltig vom Image der bloRen Singstunde befreit.

2.3 Miissbrauch des Singens

Die reformpadagogische Beschaftigung mit dem Singen um des Singens
und der Musik willen ist jedoch nur eine kurze Periode vor der Indienst-

nahme des Singens durch die Ideologie des Nationalsozialismus.

,Die deutsche Jugend soll nicht mehr wie im Liberalismus in
sogenannter objektiver Weise vor die Auswahl gestellt werden, ob sie
materialistisch oder idealistisch, vélkisch oder gottlos aufwachsen
will, sondern sie soll bewusst geformt werden (...) nach den
Grundsdtzen der nationalsozialistischen Weltanschauung.” (Hansen,
1937, zitiert nach Gruhn, 2003, S.273)

,Ganz offensichtlich trug im Dritten Reich das Singen im Allgemeinen
und das Singen nationalsozialistischer Lieder im Besonderen dazu bei,
mehr oder weniger diffuse politische Vorstellungen, vor allem aber
Begeisterung zu transportieren.” (Niessen, 2008, S. 43)

Gruhn sieht in dem Vorgehen der Nationalsozialisten, die musische Er-
ziehung zur Vermittlung der Staatsideologie zu nutzen, mehr als das Ziel,
diffuse politische Begeisterung zu transportieren. Nach seiner Beschrei-
bung handelt es sich um eine klar formulierte Indienstnahme des Singens
zur nationalsozialistischen Erziehung (Gruhn, 2003, S. 273). Es sollte eine

,soldatisch-heldische Zuchtordnung und Lebensform” (Krieck, 1932, zitiert
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nach Gruhn, 2003, S. 275) gebildet werden. Dabei spielte das gemeinsame

Lied eine zentrale Rolle.

,Mit einem einfachen terminologischen Trick wurde dabei die gesam-
te Musikerziehung usurpiert. Denn das gemeinschaftsbildende Singen
kdmpferischer Lieder wurde nun zum zentralen Inhalt musikalischer
Erziehung bestimmt und diese unversehens mit kiinstlerischer Erzie-
hung in eins gesetzt, indem man das SINGEN meinte und von einer
aus neuen seelentiefen aufsteigenden KUNST sprach.” (Gruhn, 2003,
S.273)

Es geht um die Indoktrinierung Kinder und Jugendlicher zur nationalsozia-
listischen Weltanschauung mittels gemeinsamen Gesangs und den dabei
transportierten Emotionen. Das Besondere des gemeinsamen Singens —
die Moglichkeit, ein Gemeinschaftsgefiihl zu schaffen — wird durch die
nationalistische Ideologie missbraucht. Es sollen Soldaten heranerzogen
werden; das Ziel ist klar definiert: es gibt keine Freiheit der Interpretation,
die Lieder sollen das , deutsche Denken und Handeln” (Hitler-Rede vor dem
Reichstag, 1938, zitiert nach Gruhn, 2003, S. 280) mental verankern, was
gleichgesetzt wird mit der individuellen Bereitschaft, fiir Deutschland

Opfer bis hin zum eigenen Tod zu bringen.

2.4 Adorno und die Folgen

Nach diesem auf die Spitze getriebenen Missbrauch des Singens durch die
Nationalsozialisten fiir ideologische Verblendung und Kriegstreiberei folgt
zunachst eine kurze Periode, in der an die padagogischen Stromungen der

1920er Jahre angeknlpft wurde.

Adorno ist es, der das Bewusstsein schafft, dass ein unverkrampfter Um-
gang mit Gesang nach den Erfahrungen im sogenannten Dritten Reich
weiterhin nicht moglich ist. Er schreibt 1962 in seinem Aufsatz Dissonanzen

— Einleitung in die Musiksoziologie:
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»Weit schwieriger ist es um das Singen bestellt. Zusammengewachsen
mit der Idee von Musik selber, ist der Gesang jeglicher Vergeistigung
und Differenzierung fdhig. Aber die gegenwidrtige Singfreudigkeit
riihrt, abgesehen von biindisch drapierter Vereinsmeierei, vor allem
wohl daher, dafs beim Singen zwischen musikalischer Vorstellung und
Realisierung kein Drittes, kein dinghaftes Mittel dazwischengeschaltet
scheint. Singen verspricht, als unmittelbare Tdtigkeit, als spontanes
Verhalten, den Menschen etwas von jenem Subjektsein zuriickzuge-
ben, das die Apparatur des Lebens ihnen entzog; darin ist der Drang
zu singen heute vermutlich dem Sport verwandt. (...)“ (Adorno, 2003,
S.121-122)

Scharfer noch fallt sein Urteil Gber die unreflektierte Singbewegung Mitte

der 1950er Jahre in Kritik des Musikanten aus:

, Theoretiker der Singbewegung wie Wilhelm Ehmann und Wilhelm
Kamlah haben ldngst die Kontamination von Musizieren und
Gemeinschaft kritisiert. Aber widhrend die Singbewegung jene Einsicht
als ihr Eigentum verbucht, Idsst sie doch von ihr sich nicht anfechten.
Immer wieder versichert man, dafs Einordnung in Gemeinschaften
besser sei als Isolierung. Wiire sie es selbst, so hinge ihre Legitimation
nicht blofs ab von dem , was sie den Mitgliedern seelisch verschafft.
Viele damals Junge mégen in der Hitlerjugend die Art von
Gemeinschaftserlebnissen empfangen haben, der heute manche
Fiihrer der Musikbewegung nachtrauern. Dennoch war jene
Gemeinschaft von Grund auf schlecht und falsch, weil sie die Krifte
von Ndhe und Verbundenheit fiir Unterdriickung und Gewalt
mobilisierte.” (Adorno, 1956; in Adorno, 2003, S. 69 — 70)

Zundachst bleibt diese fundamentale Kritik Adornos folgenlos fiir den alltag-
lichen Musikunterricht an den Schulen. Jéde propagiert eine Fortsetzung
an die durch die Zeit des Nationalsozialismus unterbrochene Jugendmusik-
bewegung (Gruhn, 2003, S. 285). Bis Mitte der 1960er Jahre wird weiterhin
gesungen und musiziert: zwar unreflektiert, was Textinhalt und Geschichte
der Lieder und Gesangswerke angeht, aber zum Teil — gerade in den wei-
terfiihrenden Schulen im Bereich der klassischen Musik —auf hohem

Niveau (Chore, Orchester). Die musikalische Lebenswelt der Kinder und
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Jugendlichen wird dabei aber nicht berlicksichtig (das Aufkommen von

Rock’n Roll und Beat).

1968 greift endlich Michael Alt die Uberlegungen Adornos auch fiir den Be-
reich der Musikpadagogik auf — und ist mit seiner Curriculums-Konzeption
bereits a-historisch. Das unreflektierte Singen weicht in diesem theoreti-
schen Ansatz, der auch das Fach Musik zum Gesellschaftsfach erhebt, der
Kunstwerkbetrachtung. Es handelt sich aber immer um Musik des 19. Jahr-
hunderts, flir deren rezeptive und aktive Beschaftigung die Schiiler befa-
higt werden sollen. Auch die anschlieRenden Stromungen von Musikdidak-
tiken wie die wissenschaftsorientierte Schulmusik (Eggebrecht, 1971) und
die didaktische Interpretation von Musik (Richter & Ehrenfort, 1976)
erheben das musikalische Kunstwerk zum Mittelpunkt ankntpfend an die
Forderungen Adornos von 1954 (s.0.) — wobei immer das klassische Werk
gemeint ist sowie ausgewahlte Stlicke der so genannten zeitgendssischen
Musik — Rock- und Popmusik ausgenommen. Die musikalische Lebenswelt
der Schiiler bleibt auf deren privaten Bereich beschrankt und wird in die
Betrachtung der Schule nicht mit einbezogen. So findet auch das spontane
(letztendlich doch immer vom Lehrer initiierte) gemeinschaftliche Singen
keinen Platz mehr in diesen Konzeptionen. Das Bedlirfnis danach wird in

Schulchorangeboten und aufRerschulischen Aktivitaten befriedigt.

2.5 Wiederbelebung des Singens

Immer wieder gibt es Aufrufe im Bereich der musikpadagogischen For-
schung, das Singen nicht zu vernachlassigen (Klausmeier, 1980). Jedoch
kommt es auch zu heftigen Kontroversen (iber den richtigen Umgang mit

dem Singen:

,Gegenseitige Gereiztheit auf beiden Seiten also und Vorwilirfe
ideologischer Manipulation — bald wegen der (angeblich)
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unterschwellig affirmativen Wirkung jugendbewegter oder anderer
Lieder, bald wegen der sozialkritisch-progressiven Wirkung oder
Absicht neuerer Produktionen.” (Richter, 1978b, S. 633)

Das Unbehagen gegeniiber dem Singen in Massen geht in den 1970er
Jahren bis in die 1980er Jahre hinein so weit, dass das Volksliedgut in den
Schulen in Deutschland — mit Ausnahme landlicher Gegenden wie Baden-
Wirttemberg und Bayern — im Rahmen des Schulmusikunterrichts kaum

mehr weitergegeben wird.

,Die Skepsis gegeniiber dem Singen von Seiten der ,pddagogischen
Anbieter” spiegelt sich in der Tatsache, dass 1971 die erste Auflage
eines Musikbuches erschien, in dem kein einziges Lied mehr abge-
druckt war (Breckoff & Kleinen et al.: Musik aktuell. Informationen,
Dokumente, Aufgaben).” (Niessen, 2008, S. 46)

Bereits im Vorfeld der 1968er-Bewegung hatten Lars Ulrich Abraham und
Helmut Segler in Musik als Schulfach (1966) im Zuge der kritischen Ausein-
andersetzung mit der Padagogik ihrer Elterngeneration das Weiterleben
mancher Lieder nachgewiesen, die besonders im Nationalsozialismus ge-

pflegt wurden (Lehmann-Wermser, 2008, S. 85).

Es kommt zu einem Bruch der Liedtradition in Deutschland, weil es
»speziell fiir die jiingeren Musiklehrerinnen und -lehrer (...) danach un-
méglich (wurde), das alte Liedgut weiterzugeben. (Allerdings trat flir sie an
dessen Stelle kein neuer Liedkanon, der als Bestand weitergegeben worden

wdre. )“ (Lehmann-Wermser, 2008, S. 85)

Deutsches Liedgut galt fiir viele junge Lehrer per se als nationalistisch und
war zu meiden, um politisch korrekt zu sein. Niessen und Lehmann-Werm-
ser (2008) weisen jedoch darauf hin, dass dies flir die Schulmusikpraxis
gelten mag. Mit der tatsachlich gepflegten Singpraxis hatte das Mitte der
1970er Jahre aber nicht so viel zu tun. Eine Umfrage unter 1500 Kindern,

Jugendlichen und jungen Erwachsenen aus dem Jahr 1974 zur Praxis des
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Singens (Klusen, 1974) ergab, dass besonders die Altersgruppe der 14- bis
24-)ahrigen viel in der Freizeit sang. |hr Liedrepertoire speiste sich aus der
Popmusik und von Liedermachern wie Reinhard May oder Franz Josef

Degenhardt (Lehmann-Wermser, 2008, S.85). Man sang beim Autofahren,
auf Reisen, bei privaten Zusammenkinften — im nicht institutionalisierten

Raum (Niessen, 2008, S. 46).

Aus eigener Erfahrung weils ich jedoch, dass uns Jugendlichen Mitte der
1980er Jahre bis auf die erste Strophe eines Liedes meist kein weiterer
Text einfiel. Ich vermute, dies hangt damit zusammen, dass zehn Jahre
nach der Studie von Klusen die Verweigerungshaltung der jungen Lehrer,
flr alle verbindliche Lieder in der Schule immer zu wiederholen, Wirkung
zeigte. Eine Melodie konnten wir uns merken, wenn wir sie immer wieder
in den neuen Medien gehort hatten; sichere Textkenntnis verankert sich

meiner Vermutung nach allerdings nur durch nachhaltige Anleitung.

So kommt es bei den um Mitte der 1960er Jahre und spater Geborenen —
wie ich es selbst erlebt habe — bei internationalen Zusammenkinften mit
anderen Jugendlichen immer wieder zu Momenten, in denen deutsche
Kinder und Jugendliche kein eigenes Lied beizusteuern haben. Wahrend
andere Nationen auf eine ungebrochene Liedtradition blicken kénnen,
haben deutsche Kinder und Jugendliche kein Repertoire parat. Wo
einzelne Ansatze engagierter Musiklehrer-Kollegen greifen, mangelt es an
Koordination zwischen Schulen und Bundeslandern. Sind Kinder und
Jugendliche aus unterschiedlichen Bereichen Deutschlands zusammen,
kennen sie nicht dieselben Lieder. Der musikpadagogischen Forschung
bleibt das, was Martin Weber Pragmatische Defizitaufarbeitung in den
1980er und 1990er Jahren nennt (Weber, 1997). So konstatiert Hans-
Christian Schmidt, dass der Eliminierung des alten Singrepertoires nicht die

Schaffung eines neuen Singrepertoires folgte (Weber, 1997, S. 26). Das
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ungebrochene Singbediirfnis der Schiiler und Elterninitiativen ist es zu
verdanken, dass das Singen Uberhaupt in die Schule zurickkehrt. 1980
reflektiert Friedrich Klausmeier in dem Aufsatz Mut zum Singen dieses
Singbedirfnis und arbeitet die Bedeutung des Singens flir den
menschlichen Ausdruck, die Stimmkontrolle und die emotionale Balance
heraus (nach Weber, 1997,

S. 26). Es folgt der Versuch mehrerer Kultusministerien, verbindliche Lie-
derlisten aufzustellen, die auch bei der Genehmigung neuer Schullieder-

blcher als Malstab angelegt werden.

Doch genau darin wittern Musikpadagogen die Gefahr eines ,erneuten
Vordringens usuellen Singens” (Weber, 1997, S. 27). An erster Stelle und
stellvertretend fiir alle anderen ist als Gegner des traditionellen Klassen-
singens Wulf Dieter Lugert zu nennen, renommierter Herausgeber des
gleichnamigen Verlages mit Zeitschriften wie Musik und Unterricht und
Kreativ in der Grundschule, die die aktuelle musikpadagogische Landschaft
pragen. Er sieht das ausschlieRliche gemeinsame Singen als soziologisch
Uberholt an —es sei einem individuellen Bedurfnis nach Selbstausdruck
gewichen. Den Einflissen der neuen Medien sei Rechnung zu tragen. Diese
transportierten den Popsong anstelle des Volksliedes. Die Schiiler missten
befahigt werden, Liedgut historisch einordnen und reflektieren zu kénnen
(Weber 1997, S.28). Dem widerspricht Stefan Gies, der in dem lustbeton-
ten gemeinschaftlichen Singen keine Gefahr sieht — wohl aber in gewollten

oder unbewussten Manipulationsversuchen (Weber, 1997, S.28).

Der Streit um das Singen in der Schule in den 1970er und 1980er Jahren
flhrt zu einer gewissen Lahmung in der Praxis. Lehrer und Erzieherinnen
erfahren keine sangerische Ausbildung mehr. Was sie nicht selbst gelernt
haben, kénnen sie nicht weitergeben. Anknipfend an meine Ausgangs-

fragestellung, inwieweit das Singen in Schule und Kindergarten einem
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Zweck dient oder musikimmanent eingesetzt wird, bietet sich flr die
1970er und 1980er Jahre ein uneinheitliches Bild: die musikpadagogische
Wissenschaft wiinscht sich das Singen als Ausgangspunkt flir die musik-
theoretische und politische Beschaftigung mit Musik. Die Schiiler selbst
leben ihre Lust am Singen im Halbschatten der Institutionen aus. Von einer
vollstandigen Aufarbeitung der Defizite im Bereich des Singens kann nicht

gesprochen werden.

Die Initiative des Verbandes deutscher Musikschulen Ende der 1990er
Jahre, jeder Klasse in jedem Schuljahr in ganz Deutschland einen Lieder-
kalender mit je einem neuen Lied pro Monat zur Verfligung zu stellen( vgl.
Stiftung Singen mit Kindern, Baden-Wirttemberg, 2001), rlickt das Singen
in der Grundschulpraxis wieder mehr in das Zentrum der Aufmerksamkeit.
Da die Kalender fiir jedes Bundesland einzeln konzipiert wurden, unter-
scheiden sich die Kalender jedoch von Region zu Region. Das starkt auf der
einen Seite die regionale |dentitat (Das Tiidelband fiir Hamburg; Ein Jdger
aus Kurpfalz fir Rheinland Pfalz) , kann aber auch Gemeinsamkeiten ver-
meiden: Selbst bei einem innerdeutschen Zusammentreffen kennen die

Kinder nicht dieselben Lieder.

Mitte der 1990er Jahre unternimmt niemand einen weiteren Versuch zu
erreichen, dass an den Schulen mehr gesungen wird. Zu diesem Zeitpunkt
starten auRerschulische Initiativen, um flir das Singen bei Kinder und Ju-
gendlichen etwas zu tun. Die Erzieherlnnen- und Lehrerinnen-Generation
hat in ihrer Ausbildung keine Anleitung zum Singen mehr erhalten und

kann es daher nicht weitergeben.

Nun wird das Manko noch deutlich spirbarer, dass es seit den 1980er
Jahren keinen durchgangig formulierten musikdidaktischen Ansatz mehr
gegeben hat — es wurden einzelne Aspekte des Musikunterrichts hervor-

gehoben und daflir Prinzipien formuliert.
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Die folgende Ubersicht der Strémungen steht fiir den ,,postmodernen

Pragmatismus“ (Gruhn, 2003, S.97), der nun einsetzt:

Pragmatische Defizitaufarbeitung in den 1980er und 1990er Jahren

Musikpadagogische
Uberlegungen zu
einzelnen Inhalts-

Musikpadagogische
Uberlegungen zu
einzelnen Methoden

Musikpadagogische

Anregungen aus versch.

Bezugswissenschaften

bereichen

Singen Facherlbergreifender | Sonderpadagogik/
Musikunterricht Musiktherapie

Neue Musik

Populare Musik

Musikethnologie/
Interkultureller
Musikunterricht

Neue Medien

Offene
Unterrichtsformen

Sozialpadagogik

Musikpsychologie/
Musiksoziologie

(Grafik nach Weber, 1997, S.86)

Das eingangs gezeichnete Bild der Pendelbewegung in Bezug auf die

Position des Singens im Schulmusikunterricht muss erweitert werden: An

die Funktion des Singens in der Schule werden gegenwartig vielfaltigere

Anspriche gestellt als zum Beispiel zu Zeiten der Jugendmusikbewegung.

Der Anspruch bewegt sich zwischen einer Zweipoligkeit, die Martin Weber

(Weber, 1997, S. 73) so formuliert: Im Rahmen einer kulturerschlieBenden

Musikpadagogik soll das Singen , kiinstlerisch kreativ und kulturerschlie-

Bend und dariiber hinaus gemeinschaftsférdernd, identitdtsstiftend und
persénlichkeitsbildend wirken.” Ein umfassender Anspruch, der Uber mu-

sikimmanente Ziele hinausweist.
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2.6 AufRerschulische Initiativen

Mittlerweile ist es auRerschulischen Institutionen zu langsam gegangen
mit der Renaissance des schulischen Singens. Dem nachsten Kapitel
vorausgreifend hier eine von mir zusammengestellte Ubersicht Gber
ausgewahlte Initiativen auRerschulischer Institutionen, die ungefahr seit
dem Jahr 2007 das gemeinschaftliche Singen férdern und so zum Teil in

Schulablaufe eingreifen, bzw. mit diesen kooperieren:

e Als eine der ersten Initiativen ist die Yehudi-Menuhin-Stiftung zu
nennen. Sie lasst mit ihrer Bewegung Canto elementar singfreudige
Senioren in 10er-Gruppen einmal wochentlich in Kindertagesstatten
gehen, um dort Kinderlieder und von der jungen Generation verges-
sene Volkslieder zu singen. In Hamburg wird dieses Projekt mit grofSer
Medienbegleitung derzeit in 30 Kindertagesstatten in zum Teil bil-

dungsfernen Stadtteilen umgesetzt.

e |nitiiert von der Musikhochschule Osnabriick unter der Leitung des
Kinderstimmbildners Andreas Mohr findet in Grundschulen ein
wissenschaftlich motiviertes Pilotprojekt mit dem Schwerpunkt Singen
statt (www.kinderstimmbildung.de/vokalklassen.htm, Osnabriick,

2011).

e Der Braunschweiger Domkantor Gerd-Peter Miinden hat das Grol3-
Event-Projekt Klasse! Wir singen! initiiert. In der Volkswagenhalle
Wolfsburg wurde im Jahr 2007 zehn Mal in Folge mit 2000 Schiilern ein
Massensingen veranstaltet, das in den Schulen mit Hilfe von CDs Uber
sechs Wochen vorbereitet wurde. Diese Aktion hat die verstarkte
Forderung des Kindersingens zum Ziel. Gleichzeitig wird dadurch quasi
nebenbei auch etwas flr das Gewinnen von Publikumsnachwuchs flr

Chorkonzerte getan.
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e Die Dusseldorfer Singpause flihrt einmal die Woche in 50 Grundschulen
der Stadt mit ausgebildeten Gesangspadagogen stimmbildnerische und
repertoireerweiternde Singeinheiten durch. Die Ergebnisse dieser Ar-
beit werden einmal im Jahr in der Dusseldorfer Tonhalle in GrofBveran-
staltungen prasentiert. Diese Arbeit geht auf die Initiative des Dlssel-

dorfer Geschaftsmannes Manfred Hill zurick.

Diese Initiativen sind auRRerhalb der Schulpolitik entwickelt worden. Einen
groRen Uberblick gab die Tagung Singen mit Kindern des Landesmusikrates
Hamburg (LMR HH, 2011). Bislang sind diese Initiative von der musikpada-
gogischen Forschung nur in Ansatzen reflektiert worden (vgl. Riemer &
Schmitt, 2008, oder aktuelles Forschungsprojekt von Maria Spychiger,
HfMT Frankfurt, zu Prima Canta, 2010). Meines Erachtens ware es wiin-
schenswert, die aulserschulischen Initiativen ahnlich wissenschaftlich zu
begleiten wie die Jeki-Projekte in Nordrhein-Westfalen und Hamburg. Das
Singen erreicht noch mehr Kinder als das Spielen auf Instrumenten, da es
nahezu voraussetzungslos ist. Es ermdglicht einen direkten Zugang zur
Musik Gber die eigene Stimme. Hier einen hohen Qualitatsanspruch an die
Arbeit mit der Stimme und der Gesangs-/Liedvermittlung einzufordern
ware meiner Einschatzung nach eine wichtige Forderung an zukinftige

musikpadagogische Evaluations-Forschung.
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3 Konzertpadagogik in Deutschland und international

Ich habe international nur drei konzertpadagogische Konzepte mit einer
speziellen Orientierung auf das Singen gefunden. Daher weite ich die
folgende Betrachtung auf Konzepte flr die Vermittlung von klassischer
Orchestermusik aus. Wo der klassische (Chor-)Gesang bei der Konzert-
padagogik eine besondere Vermittlung erfahrt, gehe ich auf die Methode

besonders ein.

Nach dem Studium der konzertpadagogischen Konzepte fiel mir auf, dass
sich zwar die Zielsetzungen von Konzertpadagogik im deutschsprachigen
Raum von denen im englischsprachigen im Wesentlichen nicht unterschei-
den: Hier wie dort geht es um Sensibilisierung fir klassische Musik, Gene-
rierung von Publikumsnachwuchs und einen allgemeinen kunstorientierten
Bildungsauftrag. Wahrend jedoch im angloamerikanischen Raum eine un-
gebrochene Tradition seit Mitte des 19. Jahrhunderts zu verzeichnen ist,
kommt es in der deutschen Konzertpadagogik immer wieder zu Abbriichen
von Initiativen, oder es fehlt die Fortsetzung mit dem Ausscheiden des
Initiators. Die deutschsprachige Konzertpadagogik scheint gerade in ihren
Anfangen von einem sehr viel gréfBeren Rechtfertigungsdruck fir ihre
Existenz gepragt zu sein, der in konzertpadagogischen Bestrebungen

anderer Lander nicht vorhanden ist.

Dieses soll an einem kurzen Abriss der Historie der Konzertpadagogik
verdeutlicht werden, der an der Bestandsaufnahme Anke Eberweins

(1998) orientiert ist.
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3.1 Konzertpadagogik

Der Begriff Konzertpddagogik wird im deutschsprachigen Raum erstmals

1988 von Wilfried Gruhn in der Zeitschrift Musik und Bildung verwendet.

,Beim Kinderkonzert handelt es sich in der der Regel um Konzert-
veranstaltungen, die Berufsorchester in kiinstlerischer wie pddago-
gischer Absicht, gelegentlich in Verbindung mit Institutionen fiir
Jugendarbeit oder in direkter Zusammenarbeit mit dem schulischen
Musikunterricht fiir Kinder und Jugendliche veranstalten.” (Gruhn,
1994, 5.139)

Eberwein definiert den Begriff Konzertpddagogik 1998 (S. 11) so:

RegelmdfSig angebotene aufierschulische Konzertveranstaltungen
fiir Kinder und Jugendliche, in denen professionelle Symphonie-
orchester in kiinstlerischer wie in pddagogischer Absicht klassische
Konzertmusik prdsentieren, um Kindern und Jugendlichen in ihnen
verstdndlicher Form konzertante Musik nahezubringen und sie auf
diese Form der Rezeption vorzubereiten. Die Konzerte werden durch
den Dirigenten oder einen Musikpddagogen moderiert. Sie finden im
Konzertsaal, an Schulen oder in Jugendeinrichtungen bzw. anderen
Offentlichen Institutionen statt. In konzertpddagogischen
Veranstaltungen wird versucht, das junge Publikum passiv, also
durch Zuhéren, sowie teilweise auch aktiv —durch Mitwirkung — mit

a) den musikalischen Kunstwerken

b) den Ausfiihrenden, also dem Dirigenten, den Orchestermusikern
sowie ihren Instrumenten

c¢) der Institution ,Konzert’ vertraut zu machen und durch den Kon-
text zu einem besseren Musikverstdndnis zu verhelfen.

Anhand der konzertpadagogischen Konzepte, die im Folgenden
beschrieben werden, wird deutlich werden, dass diese Definition von
Konzertpadagogik zu kurz greift und einschrankt. Die Formen haben sich zu
komplexeren Projekten erweitert. Im Zuge der aktuellen Entwicklung

musste sich die deutschsprachige Konzertpadagogik zum Begriff , Music
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education” flichten (vgl. Diskussion der Tagung The art of Music edu-
cation — creating mind sets in der Kérber-Stiftung in Hamburg, 2008).
Dieser englische Begriff schien die Vielfalt der Herangehensweise der
Musikvermittlung im Zusammenhang mit Konzert- und Opernhausern
besser zu umfassen. Aber selbstverstandlich wollte man im deutsch-

sprachigen Raum einen rein englischsprachigen Ausdruck nicht beibe-

halten, sondern zu einer eigenen treffenden Bezeichnung kommen.

Barbara Stiller ndhert sich in ihrer Dissertation Erlebnisraum Konzert —
Prozesse der Musikvermittlung in Konzerten fiir Kinder (2007) besonders
der Bedeutung der Vermittlung im Rahmen von Kinderkonzerten an.
Unterschiedliche Interessen sollen in Kinderkonzerten miteinander

verbunden werden:

e die Bediirfnisse der Kinder bzw. des Zielpublikums nach Unterhaltung,
Erleben, Lernen

e das musikalische Handeln der Akteure auf der Blihne, das sich adaquat
mitteilen will

e das wirtschaftliche Interesse des Veranstalters, der das gesamte
Altersspektrum erreichen will sowie Publikumsnachwuchs fordern

mochte

Letzteres wird in ihrer Definition als Makel impliziert, was sich in der
Formulierung ,unabhdngig von wirtschaftlichen Interessen” ausdriickt

(Stiller, 2007, S. 126/127).

Exkurs: Ein Blick tber Deutschlands Grenzen hinaus nach Amerika wird
zeigen, dass gerade aus wirtschaftlichen Interessen heraus zum Teil die
Halfte der Konzerte einer Spielzeit von amerikanischen Orchestern vor
Kindern und Schilern gegeben wird (siehe 2.3.1). Diese werden dort als

Investition in die Zukunft und nicht als moralisch-ethisch bedenklich gese-
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hen. So bietet sich der Begriff der Musikvermittiung als der umfassendere

im Vergleich zum Begriff Konzertpddagogik an.

Dass dies jedoch zu Unscharfen flihrt, erweist sich 2008 an Rebecca Hiitt-
manns Dissertation Wege der Vermittlung von Musik. Sie unterscheidet
dabei zwischen der Vermittlung von etwas (Fakten, Wissen, Fertigkeiten,
Deutungen, Beschaffenheit usw.) und der Vermittlung zwischen etwas. Im
Fall der Musik zwischen Mensch und Musik. Dabei betont sie jedoch, sich
bei ihren Uberlegungen nicht auf einen einzelnen Bereich der Musikver-
mittlung beziehen zu wollen — etwa dem schulischen oder dem aufRerschu-
lischen —, sondern einen allgemeinen Selbstreflexions-Rahmen zur Verfi-

gung stellen zu wollen (Hiattmann, 2008, S. 55).

Damit wird der Begriff Musikvermittlung fir die nachfolgenden Projektvor-

stellungen unbrauchbar.

Meine Absicht ist es, mit einem Terminus zu operieren, der in sich das
Zugeordnetsein zum Vermittlungsziel bergen sollte: Dieses Ziel ist, Kinder
und Jugendliche dazu zu befahigen, mit Genuss am Konzertbetrieb teil-
nehmen zu kédnnen und zu wollen. In welcher Form dieses Konzert rezi-

piert wird — ob live oder medial — ist dabei gleichgiltig.

Ich stimme Rebecca Hittmann zu, dass die Definition des Begriffs nicht
von der Zuordnung zum Veranstalter abhangig gemacht werden kann, da
die Konzertteilnahme sowohl von Schul- als auch Veranstalter-Seite initi-

iert werden kann.

Aus diesen Uberlegungen heraus werde ich im Zusammenhang mit dieser
Studie den Begriff Konzertpddagogik verwenden, erweitere die Definition

von Anke Eberwein jedoch zu folgender:
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Definition

Unter Konzertpadagogik versteht man samtliche Musik vermittelnde
Angebote an Interessierte aller Altersgruppen in einem konzertdahnlichen
Kontext. Nachhaltige Konzeptionen zur Vor- und Nachbereitung des
Konzerterlebnisses — aktiv gestaltend oder rezipierend — gelten als

erweiternde Elemente der Konzertpadagogik.

3.2 Geschichte im deutschsprachigen Raum bis 2000

Die friihesten Formen von Kinderkonzerten sind in Deutschland in Ham-
burg zu finden. Bereits 1899/1900 hatte Richard Barth hier im Zuge der
Kunsterziehungsbewegung die ersten Volksschiilerkonzerte begonnen. Es
ging darum, auch die Kinder der Unter- und Mittelschicht an sinfonische
Musik heranzuflihren. Dieses erfolgreiche padagogische Format wurde
nicht fortgeflihrt, weil man — wie Lichtwark es 1904 formulierte — die
»Popularisierung der Kunstwerke” firchtete (Gruhn, 1993, S.211). Man sah
die Gefahr, die Kinder kénnten wahrend der Konzerte nicht zu disziplinie-
ren sein, und verfligte daher, dass die Kinder nur in Begleitung ihrer Eltern
zu kommen hatten. Das widersprach jedoch der urspriinglichen Intention
und verfalschte die Atmosphare der Kinderkonzerte. Im Zuge der Reform-
padagogik hatte Barth urspriinglich eine vom Drill abgewandte, echte Er-
fahrungspadagogik bieten wollen. Diese musikpadagogische Chance war
nun durch Bedenkentrager wie Alfred Lichtwark und Georg Rolle zunachst
vertan worden. Aufzeichnungen zur Durchfliihrung von Kinderkonzerten
verlieren sich dann bis in die 1950er Jahre. Es gibt noch eine Grundsatz-
schrift mit Empfehlungen zur Durchflihrung von Kinderkonzerten aus dem
Jahr 1927 von Esser und Esterhues (Eberwein, 1998, S. 17). Hier geht es um

die Forderung, dass die Konzertprogramme inhaltlich in der Schule vorbe-
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reitet sein sollten und die Jugendkonzerte ,systematisch angelegt sein
sollten”. Nach Eberweins Untersuchung verliert sich dann die Spur der

Kinder- und Jugendkonzerte in Deutschland (vgl. Eberwein, 1998, S.17).

Spater unter der Herrschaft der Nationalsozialisten wurde das Singen mit
der Beschaftigung mit Musik an sich gleichgesetzt (vgl. Kap. 1 dieser Ar-
beit). Es ist zu vermuten, dass eine Beschaftigung mit Orchesterwerken im
konzertpadagogischen Sinne nicht im Dienste der nationalsozialistischen
Ideologie sein konnte: zu elitar zu subjektiv, zur Manipulation von Massen

,unbrauchbar”.

In den 1950er Jahren und folgenden standen dann neue Techniken flir den
Musikunterricht zur Verfligung: Langspielplatte und Tonbandgerat ermog-
lichten das Anhdéren von Musik, das frither nur in Live-Konzerten maoglich
war (Eberwein, 1998, S. 17). Die Notwendigkeit von Schiilerbesuchen in
Konzerten zum Zwecke des Anhdérens und Analysierens der Musik bestand

nicht mehr.

Erst durch den Legitimationsdruck der hochsubventionierten Orchester in
der Offentlichkeit in den 1970er Jahren erschien es den Orchestern und
Opernhauser wieder notwendig, einen Beitrag zur Musikvermittlung zu
leisten. Als Folge davon verabschiedete die Deutsche Kulturorchesterkon-

ferenz in Hamburg 1972 eine Resolution:

»In den Aufgabenbereich der Orchester sind die Orchestermitglieder
in die Erfiillung der musikpddagogischen Aufgaben an Musikschulen
und allgemeinbildenden Schulen, Jugendkonzerten und Schiilerkon-
zerten mit einzubeziehen.” (Eberwein, 1998, S. 17)
In den 1980er Jahren wurde dann erstmals das Format der Familienkon-
zerte bei den Berliner Symphonikern (Konzerte fiir die ganze Familie unter

Leitung von Dr. Michael Jenne) etabliert. Diese Form stellt heutzutage

noch die haufigste im Bereich der Konzertpadagogik dar. Im deutschspra-

31



Sangerpaten

chigen Raum gibt es kaum ein Orchester, das nicht mindestens ein oder
zwei Familienkonzerte pro Spielzeit schon aus Imagegriinden im Programm
hat (Eberwein, 1998, S.18). Im Vergleich zur konzertpadagogischen Tradi-
tion des angloamerikanischen und russischen Raums nahm sich das bis

Anfang 2000 jedoch vergleichsweise bescheiden aus (Eberwein, 1994).

Die Leistungen einzelner Konzertmusikpadagogen bleiben durch diese Ein-
schatzung natlrlich ungeschmalert: Das sicherlich weitaus umfangreichste
Konzertangebot fiir Kinder und Jugendliche stellte Ende der 1990er Jahre
das Musikpddagogische Programm des Symphonieorchesters der Stadt
Mdnster dar. Seit 1975 plante und moderierte der Professor fir Musikpa-
dagogik an der Universitat Bielefeld, Hermann Grole Jager, diese Musik-
reihe — sie hat in der Spielzeit 1994/95 sogar mehr Kinderkonzerte (24) als

Abonnementskonzerte (20) angeboten.

Dieses hat sich aktuell vermindert, aber das Konzept ist auf die gesamte
nordrhein-westfalische Region Ubertragen worden: Eine Arbeitsgemein-
schaft aus Musikern und Lehrern wahlt die Programme fiir die kommende
Saison aus, erarbeitet Unterrichtsmaterialien und fiihrt Fortbildungs-
Workshops flir Lehrer durch. Dabei sind die Moderationsqualitaten Grole
Jagers wahrend der Kinderkonzerte legendar, und er gastierte in den
vergangenen 30 Jahren bei vielen Sinfonieorchestern Deutschlands. Der
mittlerweile Gber 80-Jahrige geht dieser Tatigkeit immer noch nach, wobei
ein sorgfaltig von ihm vorbereitetes Nachfolgeteam die Hauptlast der

Konzertvorbereitung und -durchfihrung tragt (Eberwein, 1998, S. 118).

Am Schluss sei fur den Zeitraum bis zum Jahr 2000 noch die Arbeit von
Gerd Albrecht in der Reihe Musikkontakte der Hamburgischen Staatsoper
hervorgehoben. Diese Kinderkonzerte beschaftigten sich neben absoluter
Musik auch mit Opernausschnitten, bezogen Szene und Stimme also mit

ein. Gerd Albrecht wandte sich an ganze Schulklassen, die Veranstaltungen
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waren stets geschlossene Vorstellungen am Vormittag. Die Moderation
fand auf sehr hohem Niveau statt, orientierte sich eng am Kunstwerk und
leitete die Jugendlichen mit Hilfe bildhafter Vergleiche zum konzentrierten
Anhodren und zu gefiihrten Interpretationen der vorgestellten Werke.
Albrecht stellte einen 10-Punkte-Katalog liber musikalische Jugendarbeit

auf. Hier ein Ausschnitt :

e _Nimm das Kind ernst, ja ernster als Erwachsene!

e Nur das Beste ist gut genug. Besser gar keine Jugendkonzerte, als
mangelhaft probierte, zweitklassische Solisten oder sonstige
Abfallprodukte des Konzertbetriebs.

e Jede Form von Anbiederung und Kindertiimelei ist fast noch
schlimmer als der erhobene pddagogische Zeigefinger.” (Albrecht
nach Eberwein, 1998, S. 111)

In der Praxis ging die Umsetzung dieser Forderungen jedoch oftmals Gber
den Erfahrungshorizont der angesprochenen Schiiler hinaus und provo-
zierte eine unerwiinschte Unruhe, wie Eberwein 1998 schreibt (S.113). Aus
dem Anspruch, nicht unterfordern zu wollen, erwuchs schnell eine Uber-
forderung, zumal Albrecht die Notwendigkeit der aktiven Beteiligung
jungerer Jahrgange nicht erkannte. Seine Einflihrungen haben trotz dieser

Schwierigkeiten grofSten Wert auf dem Gebiet der deutschsprachigen

Konzertpadagogik.

Eine padagogisch angepasste Form ist bislang von der Hamburgischen

Staatsoper nicht weitergefiihrt worden.

3.3 USA
3.3.1 Cincinnati, New York , Detroit

Nach Eberwein sind die USA das Land mit der am ehesten ungebrochenen

konzertpadagogischen Tradition. Bereits im Jahr 1858 flihrte die Philhar-
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monic Society in Cincinnati die ersten Jugendkonzerte durch — allerdings
noch ohne Kommentar und Einflihrung . Walter Damrosch (1862-1950),
deutschstadmmiger Komponist und Dirigent aus Breslau, initiierte Anfang
des 20. Jahrhunderts erste Kinderkonzerte in New York und ging ab 1927
mit der Sendereihe music appreciation hour mit seinem konzertpada-
gogischen Konzept zur NBC. Seine Sendungen wurden Uberall in den USA
und in Canada ausgestrahlt. Da er (iber mehrere Jahre unter seinem
Namen eine Operntruppe mit deutschsprachigen Sangern leitete, ist

anzunehmen, dass die Sendungen auch Opernliedgut zum Inhalt hatten.

In der Nachfolge ist die Jugendkonzertreihe Young Peoples Concerts von
Leonard Bernstein aus den 1950er und 1960er Jahren zu nennen. Gerade
in den 1960er Jahren wurde die padagogische Aufgabe philharmonischer
Orchester in den USA sehr hoch eingeschatzt Sie war oft der Anlass flr die

Grindung eines Orchesters und diente der Motivation flr Sponsoren.

Warum gerade in den USA dieser Bildungsanspruch durch klassische
(Orchester-)Musik so hoch gehalten wurde, mochte in dem Anspruch
liegen, als das Land der unbegrenzten Moglichkeiten auch im Kunstbereich
und der Bildung zu gelten. Klassische Orchester- und Opernmusik galt im
alten Europa bildungselitaren, gehobenen Schichten vorbehalten. Der
gesamten amerikanischen Jugend einen Zugang dazu zu ermdglichen, war
ein Ausdruck dafir, sich vom europaischen Standesdenken emanzipiert zu
haben: Wer wollte, hatte Zugang zu den Kunstinhalten der friiheren
(europaischen) Oberschicht. AuRerdem ging die amerikanische Konzert-
padagogik mit einer gewissen Unbeklimmertheit (vgl. Walt Disneys
Zeichentrickfilm Fantasia von 1940, darin Mickey Mouse in der Rolle des
Zauberlehrlings zur Musik von Paul Dukas) mit den Werken um, die in
deutschen Konzerthausern fast mit einer sakralen Unantastbarkeit

umweht waren. Im deutschsprachigen Raum gab es die Angst, die
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Kunstwerke als bloRe , Unterhaltungskunst” und so ,Kultur als Ware*“

(Adorno, 1948) zu , missbrauchen”.

Was in Amerika gefiel, sollte gespielt und von jungen Menschen gehort
werden kdnnen. Diese Frische Gberzeugte dann wohl auch manche
amerikanische Sponsoren, die nicht unbedingt einem Bildungsblrgertum
entsprangen. Sie unterstlitzten, was ihnen gefiel — ohne den Ballast der

Geschichte.

»In der Saison 1966/67, die auf 47 Wochen berechnet war,
veranstaltete das Detroit-Orchester insgesamt 172 Sinfoniekonzerte,
davon wurden 72 Konzerte fiir Jugendliche angeboten, hinzu kamen
weitere 185 Kammermusikveranstaltungen in Schulen. Bei einer
Gesamtschlilerzahl Detroits von 300.000 Schiilern kann vermutet
werden, dafs jeder Schiiler in der genannten Saison mindestens an
einem Jugendkonzert teilgenommen hat. Ahnliche Zahlen galten in
derselben Saison fiir Cleveland/Ohio.” (Eberwein, 1998, S.14)

Das Engagement dieser Orchester ist nicht weniger geworden, hat sich in
seinem Vorgehen jedoch modernisiert, wie das aktuelle Beispiel des

Boston Symphonie Orchestra zeigt.

3.3.2 Boston

Tanglewood bei Boston ist Sitz eines der groRten Music Education Center
der Welt. Mehr als Gber 100 freiwillige Mitarbeiter und 14 festangestellte
Mitarbeiter an Internet-Platzen planen, koordinieren und fihren Besuche
in Schulen zum Thema klassische Musik durch. Die Kinder und Jugend-
lichen sollen dort abgeholt werden, wo sie stehen. Das Ziel ist oft ein
gemeinsamer Besuch bei einem Klassischen Konzert — aber die Arbeit in
den Schulen hat bereits einen Stellenwert an sich und wird nicht nur als
Zubringer betrachtet. Es geht neben der Vorbereitung auf klassische
Konzerte auch um die Vermittlung von Musikunterricht und die

Vorbereitung auf ein Musikstudium. Wie die Chefin der Education
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Abteilung, Myriam Parker Brass, 2008 bei der Veranstaltung Art of Music
Education in Hamburg ausfihrte, engagieren sich Ehrenamtliche als Paten
flr Schulklassen Uber einen langeren Zeitraum, um ihnen klassische Musik
nahezubringen. Dabei werden sie mit aufbereitetem Unterrichtsmaterial
vom Center versorgt und ergéanzen so den allgemeinen Schulmusikunter-

richt (BSO, 2011).

Bevor ich auf die aktuelle Entwicklung der Konzertpadagogik seit etwa dem
Jahr 2000 in Europa und Deutschland eingehe, werde ich noch kurz auf die

Situation in Australien und Brasilien eingehen.

3.4 Australien
Das Singen hat in Australien einen enormen Stellenwert:

Seit den spaten 1950er Jahren Gbernahm der australische Radiosender
ABC die Ausstrahlung von zwei Sendungen, die das Singen in der Schule
unterstitzten. Bis heute kennen viele Australier viele Lieder aus diesen
Sendungen. Mittlerweile existieren die Sendungen zwar nicht mehr, aber
empfohlene Lieder werden in einen Kanon aufgenommen, der jahrlich

aktualisiert online zur Verfligung steht.

Das Singen ist zu Beginn des 21. Jahrhunderts im Rahmen einer Lern-
Offensive in den Schulen zu einem besonderen Projekt erklart worden. Die
emotionale Bedeutung des Singens in der Gruppe ist ein Forschungs-
schwerpunkt der australischen Musiktherapie und -psychologie. Allerdings

hat das allgemeine Singen keine Verbindung zum Konzertbetrieb.

Eine Besonderheit der Music Education der Sidney Symphonics ist es, mit

dem aktuellen Lehrplan zu korrespondieren:

“Each program presents a fresh mix of the symphonic repertoire,
including contemporary and Australian works corresponding with the
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current New South Wales secondary school music education
syllabuses.” (Sidney Symphonics, 2011)

Diese betonte Zusammenarbeit der Konzertanbieter und Medien mit dem
australischen Schulsystem ist aus europaischer und deutscher Sicht ein

besonderes Merkmal.

3.5 Brasilien

Das Orchestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo unterhalt einen eigenen

Coro da infantil da Osesp.

,Qualquer crian¢a pode ingressar no Coro Infantil” (Osesp, 2011) (,,Jedes
Kind kann in den Kinderchor eintreten”), wirbt das Orchester auf seiner

Homepage. Hier ist eine auBerordentliche Verknlpfung von breitenwirk-
samen Musikvermittlungsprogrammen und Konzertpadagogik mit nach-

haltigem Effekt erreicht worden:

Der Chor mit Madchen und Jungen im Alter von 8 bis 15 Jahren vereint alle
sozialen Klassen. In der Mehrheit haben die Kinder zuvor keine musikali-
sche Ausbildung genossen. Die Inhalte der Chorproben, die zwei Mal in der
Woche im Sala Sao Paulo stattfinden — dem renommiertesten Konzertge-
baude der Stadt —, umfassen daher Solfege, klassische Musikrezeption,
Stimmtraining, Einfihrung in Fremdsprachen und natlirlich die Einstudie-
rung von Chorwerken, die mit dem Sinfonieorchester Sao Paulo zur
Auffihrung gebracht werden. Der im Jahr 2000 gegriindete Chor wirkte
bereits in Mahlers 3. Sinfonie, Brittens War Requiem, Orffs Carmina
Burana und bei den Psalmus Hungaricus von Kodaly mit und erlebte dabei

Dirigenten wie Robert Minczuk und John Neschling (Osesp,2011).

Dies stellt die hochste Form der Verquickung von kiinstlerischem Tun und

musikpadagogischer Vermittlung dar: Die Kinder werden als Musikpartner
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begriffen und ausgebildet. In nicht didaktisch reduzierter Form erleben sie
die Musikwerke als Ganzes in professioneller kiinstlerischer Form. So wird
die Tradition klassischer (Vokal-)Musik in lebendiger Weise zum Leben der

Kinder gehorig fortgefiihrt .

3.6 Europa
3.6.1 Russland

Peter und der Wolf gilt wohl weltweit als eines der bedeutendsten Ein-
stiegsstiicke in die Welt der Klassik flir Kinder. Es wurde 1936 im Auftrag
der russischen Musikpadagogin Natalya Saz, Leiterin des Moskauer Sektors
Arbeit mit Kindern von Sergej Prokoffiev komponiert. Sie suchte nach
einem Stlick, das in klinstlerisch anspruchsvoller Weise die Orchester-
instrumente veranschaulichte. Sie hatte 1918 im erstaunlichen Alter von
15 Jahren bereits das erste Theater flr Kinder gegriindet. Im Sinne der
kommunistischen Volksbildung erkannten die Ideologen sehr friih, dass
das kulturelle Erbe kindgerechter Vermittlung bedarf. Und doch war auch
Saz vor Verfolgungen durch das kommunistische System nicht sicher. Sie
musste flinf Jahre ihres Lebens in sibirischen Arbeitslagern verbringen, da
in ihren Veranstaltungen beispielsweise auch amerikanische Interessierte

sal3en.

Saz ist auch Grinderin des Musik-Theaters fiir Kinder in Moskau, das bis
heute Programme flr Kinder aller Altersgruppen entwickelt hat. Es gilt als
Manifestation der russischen Philosophie zur kindgerechten Musikvermitt-
lung — im eigenen Haus. Das Theater ist mit Marchenmotiven ausgestattet,
die Stlicke kindgerecht gewahlt. Es steht zwar auch Eugen Onegin auf dem

Programm — jedoch in einer flir Kinder adaptierten Fassung.
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Die Verdienste von Natalya Saz fiir die europaische Konzertpadagogik sind
immens, dabei kann man Unterschiede zur Konzertpadagogik westlicher
Auspragung erkennen: Wahrend die Konzertpadagogik westlicher Pragung
in den meisten Fallen die Kinder als Publikum in die Stammhauser der
Institutionen integrieren mochte, wird in der russischen Konzertpadagogik
die Musikvermittlung in eigene Hauser und die Schule vorgelagert. Die
Konzertpadagogik mit Kindern erfahrt eine hohe Wertschatzung — wird
jedoch getrennt von der Kultur der Erwachsenen. Die Kinder und Jugend-
lichen sollen erst fiir die erwachsene Konzertform heranreifen. Diese
Trennung in den Képfen zwischen (Kinder-)Konzertpadagogik auf der einen
Seite und etabliertem Konzertbetrieb auf der anderen Seite beginnt sich
gerade erst aufzulésen. Das Bolschoi-Theater befindet sich erst seit der
Spielzeit 2012/11 in der Planungsphase fir einen Freundeskreis mit (unter

anderem) dem Tatigkeitsbereich Konzertpadagogik.

» Theatre's special attention is educational program for the youth.
These programs have to do with developing the national pride and
artistic taste in younger generation, and making sure that
theatergoing becomes vital part of their Live. We are working on
development of the ‘Society of the Bolshoi Friends’ that should be
formally established by the completion of the Bolshoi renovation.”
(Bolschoi, 2011, Internet)

Zum Thema Singen in der russischen Konzertlandschaft lag in den mir
zuganglichen Internetquellen nichts vor. Es hat auch nie einen Abbruch in
der Geschichte der russischen Singkultur im privaten Bereich gegeben.
Dieses kdnnte der Grund daflir sein, dass russische Konzerthauser zu
diesem Thema keine gesonderten Programme initiieren: Wo kein Defizit

vorhanden ist, gibt es keinen Handlungsbedarf.
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3.6.2 Luxemburg

Die Beschreibung dieses Konzepts wird in dieser Arbeit kurz angesprochen,
weil sie ein mogliches Anschlussmodell an die Konzertpadagogik fiir Kinder
darstellt: Nicht nur fir Kinder, auch fir Erwachsene soll der Aufenthalt im
klassischen Musikbereich zum Alltag gehdren. Darum etablierte die Lei-
tung des Luxemburger Konzerthauses als Innovation im Music-Education-
Bereich After work lounge meetings, eine Reihe unter dem Titel Chill at the
Phil, bei denen sich Arbeitnehmer und ihre Familien nach der Arbeit am
spaten Nachmittag bei klassischer Musik und Jazzmusik in der Philharmo-
nie zum Entspannen treffen kénnen. Kinder- und Familienkonzerte mit
dem Schwerpunkt auf Instrumentalmusik finden statt wie in den anderen

vorgestellten Konzerthdusern (Philharmonie Luxemburg, 2011, Internet).

3.6.3 Spanien

Die Stadt Barcelona hat mit ihrem konzertpadagogischen Angebot einen
ganzen Komplex an Moglichkeiten flr Kindergarten, Schulen und Familien
geschaffen. Das Konzept der Katalanen ist es, das Publikum zum Teil eines
Musikprojekts zu machen. Kinder und Erwachsene sollen nicht nur Beob-
achter, sondern aktiv Mitgestaltende sein. Die Kiinstler sind die Initiatoren
flr kinstlerisches Tun, aber die Besucher werden als gleichberechtigte
Mitwirkende, auch Uber langere Zeitraume hinweg in ganzen Veranstal-
tungsreihen berlicksichtigt. Das gesamte Veranstaltungsgebaude, das
Auditori, kann dabei Ort des Geschehens sein. Dieser beeindruckende zeit-
gendssische Bau in Barcelona dient den katalanischen Familien an Sonnta-
gen als Ausflugsziel mit Picknickkorb und man heifSt auch Neugierige ohne
Eintrittskarte willkommen — man kommt und schaut, was es gibt ...

(Auditori, 2011, Internet)
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3.6.4 England

Im angelsachsischen Raum besteht eine viel langere Music-Education-
Tradition als in Deutschland. Der Dirigent Simon Rattle brachte diese
Haltung auch in seine Position als Chefdirigent der Berliner Philharmoniker
mit. Daraus entstand z. B. das Projekt Rhythm is it der konzertpadagogi-
schen Initiative b.phil, das einen wahren Boom von konzertpadagogischen
Aktionen nach sich zog. Der Kinofilm zu dem Projekt dokumentiert die
Arbeit von 250 Jugendlichen mit dem Choreografen Royston Maldoom.
Unter der Begleitung der Berliner Philharmoniker bringen sie nach drei-
monatiger Probenzeit Le Sacre du Printemps von Igor Strawinsky in der
alten Omnibus-Remise im Industriehafen zur Auffiihrung. Der neuartige
Stil dieses Konzert- bzw. Tanzprojektes mit Jugendlichen, die teilweise
noch nie mit klassischer Musik in Berlihrung gekommen waren, war fir die
deutsche Tradition ein Novum. Flir den Englander Simon Rattle knlipft sie

aber an Bekanntes an:

,Sir Robert Mayer (1879-1985) entwickelte 1923 in London, angeregt
durch die Damrosch-Konzerte in New York, zusammen mit seiner
Frau, der Sdngerin Dorothy Moulton, die ,Robert Mayer Children’s
Concerts’, die Schulkindern Orchestermusik zu minimalen Kosten
zugdnglich machen sollte — 1952 kam es zur Bildung der ,Youth and
Music’, einem Konzertangebot fiir Jugendliche, das Mayer als
Ubergang zwischen den Kinderkonzerten und dem reguldren Konzert-
und Opernangebot verstand.” (Eberwein, 1998, S.14)

Dieses Denken in den Strukturen einer konsequenten Publikumsentwick-
lung hat sich in England bis in die Gegenwart fortgesetzt. Die aktuellen
Music-Education-Angebote des London Symphony Orchestras zeichnen
sich durch eine hoch aktivierende Publikumsbeteiligung aus (LSO, 2011,
Internet). Die Familienkonzerte werden eréffnet mit anderthalbstiindigen

Free foyer activities, die Erkundungs- und Mitmachaktionen umfassen. Im

eigentlichen Familienkonzert komponieren die Kinder an der Seite der
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Profi-Musiker, ihre Vorschlage werden bei der anschliefenden Auffliihrung
mit eingearbeitet. Dies konzertpddagogische Vorgehen zeigt einen hohen
Respekt vor der Kreativitat der jungen Zuhoérer und bezieht sie von Anfang
an als vollwertige Partner im Konzertgeschehen mit ein. Das Vertrauen in
die Kreativitat des bis zu ihrem Erscheinen im Konzert unbekannten
Kinderpublikums mochte ich als Mut innerhalb der Konzertpadagogik
bezeichnen, den man nur auf der Basis einer langen Erfahrung entwickeln
kann. In Berlin und Hamburg werden diese Konzertformate seit ca. acht

Jahren kopiert — in London lebt man sie seit den 1980er Jahren.

3.6.5 Deutschland seit 2000 am Beispiel Hamburg

Welche konzertpadagogischen Initiativen es in den letzten zehn Jahren
gab, lasst sich exemplarisch an einer Veranstaltung des Hamburger
Lehrerinstituts fiir Fortbildung im Juni 2011 ablesen: Dort stellten sich acht
konzertpadagogische Projekte vor, die darum warben, mit Schulen zusam-
menarbeiten zu dirfen. Es waren nur acht von mindestens 20 moglichen
Initiativen — allein flr die Region Hamburg. In ihren Musikvermittlungs-
formen konnen sie als reprasentativ flir die derzeitige deutsche konzertpa-
dagogische Landschaft gelten. AuRerdem verdeutlicht ihre Existenz den
gewaltigen zahlenmaRigen und qualitativen, d. h. am Kind orientierten,

Sprung der Konzertpadagogik:

Elbphilharmonie Hamburg

e Zukunftsmusik: Schuler treffen Kiinstler

e Angedockt : Orchester 3.0 — Schiiler gestalten Konzerteinfihrungen

e Dr. Sound im Einsatz: eine preisgekronte Mitmach-Rahmengeschichte

Uber mehrere klassische Konzerte, die in der Laeiszhalle endet

Ensemble Resonanz
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e Horprobe: dem Orchester bei der Arbeit zuschauen (ab 12 Jahre)

e Seitentage (Kinder dirfen neben dem Musiker sitzen und dirigieren)

e Zauberkonzert fir Kinder von 6 — 12 Jahre

Hamburger Camerata

e Elbwichtel (Konzerte in Kindertagesstatten, vier Mal im Jahr)

e acht Patenschaften (ein Schulkonzert, Schulbesuche fiir eine 1. Klasse

Uber vier Jahre von einzelnen Musikern)

Hamburger Symphoniker

e Deine Stadt, Dein Orchester
e Kunst vernetzt — in Zusammenarbeit mit der Kunsthalle
e Patenschaft fir eine 2. und 3. Klasse

DR

Konzert statt Schule

e MitmachMusiken (mit 140 Schiilern)

e Musikalische Besuche (Suche nach Wegen, die Musik flir sich sprechen

lassen zu kdnnen)

e Schulung des aktiven Zuhoérens; Kinder als Noten, Sortieren

musikalischer Motive

e Rhythmuskonzerte

e Kriminelles Konzert (2 000 kindliche Zuhorer pro Saison)
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3.7 Fazit: Deutsche Konzertpadagogik im internationalen Kontext

Wie es scheint, hat Deutschland an Ideen und Vielfalt in der Konzertpada-
gogik viel von anderen Landern gelernt und aus sich selbst heraus entwi-
ckelt. Das Netzwerk und Forum Junge Ohren, das seit 2007 besteht und
alljahrlich den Junge Ohren-Preis fiir gelungene Musikvermittlungsprojekte
vergibt, hatte im Jahr 2010 150 Bewerbungen zu verzeichnen. (Junge

Ohren, 2011, Internet)

Im Vergleich gibt es kein Zurlickstehen mehr in Einfallsreichtum und
Formaten der Musikvermittlungsinitiativen in Deutschland gegentiber den
Landern mit langen konzertpadagogischen Traditionen. Kennzeichen der
Projekte zum Thema Singen mit Kindern und klassischer Chorgesang
(Operngesang) ist jedoch, dass sie mehr auf privater bzw. nichtinstitu-

tioneller Initiative beruhen als die Projekte mit Orchester(-instrumenten).
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4 Aktuelle Musikdidaktik

Das Konzept ,Sangerpate.de” griindet sich zum Teil auf
musikpadagogische Uberlegungen, zum anderen auf Theorien des

Kulturmanagements.

In diesem Kapitel soll anhand einer ,Bestandsaufnahme” aktueller
Musikdidaktik und ihrer Vorgeschichte eine Einordnung der
musikpadagogischen Haltung ermoglicht werden, aus deren Geist das

Sangerpaten-Konzept entstand.

,Eine einheitliche und allseits anerkannte Theorie der Musikdidaktik

existiert nicht” (Schmitt 1979)

,Es bleibt die Frage, ob die Zunahme musikpéddagogischer Forschung, ob
das Anwachsen unterrichtlicher Inhaltsbereiche, ob die zunehmende
Differenzierung musikalischer Lernziele und Unterrichtsmethoden, ob der
Pluralismus und der immer raschere Wandel unserer Musikkultur
liberhaupt noch in einem grofsen Konzept zu integrieren wdren.” (Weber

1997)

Diese Feststellungen gelten auch im Jahr 2011. Und doch gibt es nach fast
30jahriger musikpadagogischer ,Konzeptionspause” wieder
Anstrengungen eine Gesamtaussage zur Musikdidaktik zu formulieren und
nicht nur , Pragmatische Defizitaufarbeitung” (Weber 1997) der in den

70er Jahren begriindeten musikpadagogischen Konzeptionen zu betreiben.

Es ist nicht genau zu bestimmen, wann die Aufbruchstimmungen
nachlieRen. Unverkennbar ist aber bereits die erfahrungserschlieRende
Musikpadagogik (Nykrin, 1978) ebenso wie die polyasthetische

Musikerziehung aus Salzburg (Roscher, 1976) als Theorie wenig rezipiert
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worden, obwohl die begleitenden Unterrichtsmaterialien (Musik und Tanz

fir Kinder) sehr erfolgreich waren.

Auch die dann folgenden Strémungen wie die
wissenschaftsorientierte Schulmusik (Eggebrecht, 1984) und die
didaktischen Interpretationen von Musik (Richter und Ehrenfort, 1982)
stellen das musikalische Kunstwerk in den Mittelpunkt — gemeint war
damit immer das klassische Werk, nur selten auch die Musik der
experimentellen Komponisten der 1970er Jahre. Nie jedoch Rock- und
Popmusik — die eigentlich moderne Musik, die die musikalische
Lebenswelt der Schiiler zum Uberwiegenden Teil bestimmt. Die
musikalische Lebenswelt der Schiiler bleibt auf den privaten, hauslichen
Bereich beschrankt. Die zunehmend medial bestimmte Lebenswelt wird in

die Betrachtung des Schulalltags nicht einbezogen.

Auf die fruchtbaren 1970er Jahre folgen mehr als dreilig Jahre einer
,Konzeptionspause” (Weber, 1997). Ebenfalls von Martin Weber stammt
der Begriff ,, pragmatische Defizitaufarbeitung” - eine liebevolle
Bezeichnung flr die Orientierungslosigkeit der Fachwissenschaft
Musikpadagogik. Daneben gibt es das als Synopse angelegte Buch von
Hermann-Joseph Kaiser und Eckhard Nolte (Kaiser & Nolte,1989) sowie das
umfassende Lehrbuch von Rudolf Kramer (Kraemer, 2004), das die
Ausbildung von Studierenden fir die gdngige Praxis des Musikunterrichts
begleitet (Gruhn, 2003). Die Autoren dieser Lehrblicher wissen um die
Entwicklung von Musik und die Anforderung an die Musikvermittlung
angesichts der Entstehung der Musikelektronik, Synthesizer und Computer
als Musikinstrumente, Veranderung von Aufnahme- und Wiedergabe
gespeicherter Musik vom Tonbandgerat liber Dat-Recorder und Minidisk
bis zum recording- und sequencing-Programm, das heutzutage auf jedem

kleinsten Computer installiert ist und die beliebige Vervielfaltigung per
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USB-Stick ermoglicht. (Kraemer (2004 u. 200) S. 266 u. 267; Knolle (2005) ;
Gerhardt (2004) und Gruhn (2003, S. 412)) Doch eine erschépfende

theoretische An- und Einbindung in eine aktuelle Musikdidaktik bleibt aus.

Zum besseren Verstandnis der drei vorzustellenden neuen
Musikdidaktiken sollen Betrachtungen zur Vorgeschichte in Neurodidaktik

und Lern- und Lehrforschung vorgeschaltet werden

,Musikerleben entsteht aus der Konstruktion einer musikalischen
Wirklichkeit aus dem Angebot der akustischen Umwelt. Diese Konstruktion
ist im Prinzip individuell und subjektivistisch - dazu die
handlungstheoretischen Konzepte zur Entwicklung des Spiels (Oerter, 1993)
und die Umsetzung in der Schule (Oerter, 1996). Erst soziale Prozesse
flihren zu Ghnlichen Vorstellungen von Musik — ein objektivierender
Entwicklungsschritt. Diese Einstellung findet sich auch bei den
phdnomenologisch orientierten Musikforschern wie Ernst Kurth oder Carl
Stumpf und Musikern wie Sergiu Celibidache (Chefdirigent der Miinchener
Philharmoniker von 1979 bis zu seinem Tod im Jahr 1996).

Als wesentliche Neuorientierung der Wahrnehmungspsychologie muss die
Arbeit von Gerd Gigerenzer am Max-Planck-Institut fiir Bildungsforschung
in Berlin angesehen werden: Ausgehend von der Entdeckung starker
subjektiver Realitdtsvorstellungen und der Verzerrung von
Wahrscheinlichkeiten aufgrund von Vorerfahrungen und persénlicher
Erlebnisse riickte Gigerenzer den Begriff der Bauchentscheidungen in den
Mittelpunkt seiner Theorien: Schnelle, aus dem Gefiihl heraus getroffene
Entscheidungen stellten sich als treffender heraus als lange liberlegte und
mit Begriindungen versehene Entscheidungen. Die schnellen
Bauchentscheidungen entstehen aus einem Gefiihl heraus — sie beinhalten
jedoch handlungsrelevantes Wissen, das (iber die Lebenszeit hinweg

gelernt wurde und in zahlreichen Lebenssituationen optimiert und
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automatisiert wurde (Gigerenzer, 2008). Dies trifft auf die
Musikverarbeitung ganz besonders zu, da beim Musizieren Emotion und
Kognition ineinander fliefsen (Bruhn, 1985, S. 447). ,,Wer sagt, dass er
Musik liebt und gerne hért, sagt damit auch gleichzeitig, dass er Musik
versteht” (Eggebrecht, 1987). Wie eng Lernen als kognitivem Vorgang mit
Emotion zusammenhdngt, zeigt in den letzten Jahren Manfred Spitzer auf.
Die vom ihm begriindete Konzeption der Neurodidaktik ist bisher von
Musikpddagogen nicht aufgegriffen worden (Spitzer, 2007)“ (Bruhn &
Mallasch, 2010)

Beispielsweise ist das Verstandnis flr das Zusammenspiel von Kérper- und
Hirnfunktionen und muskalischer Empfindung, der Spitzer verdeutlicht,
nicht genligend bei musikpadagogischen Konzeptionen in

Begriindungszusammenhang gebracht worden.

» Keine Didaktik der Welt kann verhindern, dass der Schiiler als Subjekt
dariiber entscheidet, ob und was er lernen will. Klaus Holzkamp beklagte
1993 bei der Potsdamer Tagung, dass die Musiklehrer die Besonderheit
ihres Faches nicht nutzen wiirden. Er sprach vom Verhdltnis eines Lehrlings
zu seinem Meister, von dem Informationen abgeholt werden, wenn der
Meister sich als Fachmann des gewlinschten Gebietes erweist. Eine
Schiiler-Lehrer-Verhdltnis ist vom Prinzip her genau anders herum gedacht:
Der Lehrer entscheidet iiber den Unterrichtsinhalt, den der Schiiler zu
erleiden hat (Umkehrung der Handlungsintention). Ein weiteres Kriterium
unterscheidet zwischen traditioneller Didaktik und Holzkamps Kriterien:
Das Ziel eines Meisters ist, den Lehrling auch zu einem Meister seines Fachs
zu machen. Ein Lehrer bleibt dagegen immer Lehrer und ein Schiiler immer

Schiiler.” (Bruhn und Mallasch, 2010)

Die vorgreifenden Uberlegungen Holzkamps werden im Verlauf der

Darstellung der neuen Musikdidaktiken wichtig werden.
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Exemplarisch seien drei aktuelle Musikdidaktiken vorgestellt, die die
neuesten Stromungen innerhalb der Musikpadagogik reprasentieren. Nach
der ,Pluralitat der Konzepte” (Schatt, 2007) gibt es endlich wieder ein
Ringen um eine Integration aller Ansatze in eine libergeordnete Theorie.
Nach drei Gesichtspunkten sollen die vorgestellten Werke betrachtet
werden: - In welchem Umfang bietet die vorgestellte Didaktik einen
UMFASSENDEN Rahmen zur Gestaltung und Betrachtung aller Aspekte
von Musikunterricht und - vermittlung? — Gibt es wirklich ,Neues” in den
gegenwartigen Musikdidaktiken? — Inwieweit wird das spezifisch

Musikalische in den Didaktiken berlcksichtigt?

Die Vorauswahl der im Folgenden vorgestellten Werke begriindet sich aus
diesen genannten Fragestellungen. Die Frage nach z. B. der Vermittlung
asthetischer Wahrnehmung (Brandstatter 2008) oder die Bedeutung
asthetischer Wahrnehmung in musikalischen Bildungsprozessen (Rolle
1999) zielte von Anfang an nur auf Teilaspekte musikalischer Vermittlung,

oder flihrt den musikalischen Bezug nicht einmal im Titel.

Stephan Hametner (2006) stellt die Inhalts- und Beziehungsebene in der
Musik bzw. beim Musikmachen in das Zentrum seiner Betrachtungen zur
Musikdidaktik .Er bezieht sich dabei einerseits auf die Tradition der
Kulturvermittlung in der Musikpadagogik andererseits auf den sozialen
Bezug aller an der Musik Beteiligten. Insofern ist der Bezugsrahmen fir alle
Aspekte des Musikunterrichts groR genug gewahlt

Er beschaftigt sich mit der Frage, wie es Musiklehrern gelingen kann, einen
Zugang zur Lebenswelt ihrer Schiilerinnen zu finden und diese nicht immer
mit noch mehr Inhalten zu tberfrachten.

Die verschiedenen Identifikationsmoglichkeiten, Werthaltungen und

Geschmacker fordern seiner Darlegung nach den Lehrer als ,Moderator”.
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Wie der Titel seines Buches suggeriert, soll die Beschaftigung mit Musik
zum eigenstandigen Lernen ANSTIFTEN, der Musikunterricht einen
Rahmen schaffen, aber kein allgemein verbindliches Curriculum zur
L»Allgemeinbildung” vorhalten. Den Schilern miisste Hametners Meinung
nach vermittelt werden, dass ,Schule kein Ort ist, an dem man durch
fremdbestimmte Inhalte zur Passivitat verdammt ist.“ (Hametner, S.7)

Ausgehend von der theoretischen Frage, ob Musik Bedeutung
kommuniziert, betrachtet er verschiedene Kommunikationsmodelle und
geht auf das Verhaltnis von Musik und Sprache ein. Dabei lbertragt er
semiotische Modelle auf Analysemethoden von Musik und versteht Musik
— wie die Sprache - als Zeichen. (Hametner, S.79) Er widmet sich
aullerdem der Anwendbarkeit systemtheoretischer wie
konstruktivistischer Theorieelemente auf musikpadagogische Fragen- und
Themenstellungen. Die aus der erkenntnistheoretischen Diskussion
gewonnenen didaktischen Prinzipien flr eine systemisch
konstruktivistische Musikpadagogik miinden in konkrete Sprach- und
Handlungsinterventionen. Als Beispiel flihrt er hier ein Projekt zur
Erfindung , Leiser Sticke” an, (Hametner, S.171), das Rahmenbedingungen
vorstellt, in denen zu konstruktivistischen Lernen angestiftet werden kann.
Durch die  Ubertragung von Erklarungsmodellen  aus  der
Sprachbetrachtung und Psychologie wird das Spezifische der Musik m.E.
nicht berlicksichtigt. Ein Erklarungsdefizit bleibt, da Anleihen in anderen
Fachrichtungen gemacht werden, die das jenseits der Sprachebene
Liegende, das musikalische Denken wund Flhlen per se nicht
berlicksichtigen kénnen. Trotzdem ist die Entwicklung einer systemisch-
konstruktivistischen Musikpadagogik nach Hametner tragfahig, da sie den
gesellschaftlichen Bedlrfnissen nach eigenverantwortlichen Lernern und
den subjektiven Bedlrfnissen der Schiiler nach vollstandiger Akzeptanz des
eigenen mitgebrachten Potenzials Rechnung tragt. Das Fach Musik darf
sich in diesem Zusammenhang nur nicht — ungewollt — zum
,Wassertrager” fiir Kompetenzen aus anderen Fachrichtungen machen
lassen. Ein Ansinnen, das dem Autor mehr als fern liegt, aber unfreiwillig
bedient werden kdnnte.

Die Autoren in Werner Janks ,, Musikdidaktik” (2007) beziehen sich auf die
Feststellung:

,In Didaktik und Praxis ist eine Pluralitédt von

Konzepten an die Stelle der relativ einheitlichen und in sich schliissigen
Denk- und Handlungszusammenhdnge der Vergangenheit getreten. Diese
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Situation — falls sie nicht nur auf Defizite verweist — ist bisher theoretisch
nicht bewdltigt.” (Ott, 1994)

Mit diesem Problembewusstsein, das an die eingangs zitierten
Feststellungen anknlpft und der Absicht kein vollstandig neues Konzept
liefern zu WOLLEN, entwickelt Werner Jank in Zusammenarbeit mit sechs
weiteren Autoren (Hilbert Meyer, Johannes Bahr, Mechthild Fuchs, Hans
Ulrich Gallus, Stefan Gies, Ortwin Nimczik, Gero Schmidt-Oberlander)
Grundlinien eines , Aufbauenden Musikunterrichts.” Dieser soll auf drei
Saulen, den Praxisfeldern

1. Vielfaltiges Musizieren und musikbezogenes Handeln

2. Musikalische Fahigkeiten aufbauen

3. Kultur erschlielen
stehen. (Jank, S.92)

Es werden konkrete praktische Umsetzungen genannt und mit Thesen
kommentiert, die an die konstruktivistischen Theorien anknlipfen, ohne sie
ausdricklich zu benennen:

» Vorhaben und Projekte bieten in besonderer Weise Gelegenheiten fiir

Schiiler und Lehrer, sich in der gemeinsamen Verstindigung und
Entscheidung liber Ziele und Wege zu iiben und durch selbststédndiges
Handeln Mitverantwortung fiir die Ergebnisse zu ilibernehmen.” (These
6.3.,5.99)
Die Autoren sind sich der Notwendigkeit klarer Aussagen Uber das Was
und Wie von Musikunterricht zwar bewusst um politisch aussagefahig zu
werden (S. 68). Das Werk ist auch mit klaren Thesen durchzogen. Aber wo
es gilt, Position zu beziehen, wirkt die formale Korrektheit kleinmitig:
JWir tun dies (gemeint ist das Benennen einzelner Aspekte der
KulturerschlieSung im Musikunterricht) im Bewusstsein, damit erst am
Beginn der Entwicklung eines Konzepts zur KulturerschliefSung im Rahmen
eines aufbauenden Musikunterrichts zu stehen“ (S.115)

Der Anspruch auf Verbindlichkeit des vorgestellten Konzepts wird im Sinne
einer offenen Weiterentwicklungs-Moglichkeit stets verneint.

Allgemeine Bildungsstandards fiir den Musikunterricht werden so
formuliert (S.140):

- Bildung durch Erfahrung mit verschiedenen Musiken
- Nachhaltigkeit des Kompetenzerwerbs

- Evaluation als Reflexionsmoglichkeit fiir die Schiiler

Eine inhaltliche Fillung dieser drei Komponenten wird in
Methodenkonzepten und Teilaufgaben des Musikunterrichts allerdings
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von den Autoren nur mit dem Verweis auf internationale Standards und
Rahmenplane angedeutet — mit dem eindeutigen Bekenntnis zur gewollten
Unvollstandigkeit. Mit dieser UbergrofRen Vorsicht und des Absicherns
nach allen Seiten bleibt dies ein zaghafter Ansatz eines zeitgemafien
Konzeptes, das Begehrlichkeiten weckt, aber nichts Neues bietet, sondern
in Verzagtheit vor dem bisher schon andererorts Formulierten stecken
bleibt.

Die subjektorientierte Musikerziehung — Harnischmacher spricht von
einer subjektorientierten Philosophie der Musikerziehung — verfolgt
einen ganzheitlichen Ansatz, der als theoretisches Dach der

,Sangerpatenschaften” fungiert.

Hier geht es nicht nur um eine rein kognitiv-Konstruktivistische
Theorie, sondern um einen Ansatz, der auch emotionale und
korperliche Aspekte im Zusammenhang mit Kommunikation und
Handeln mit einbezieht . Und er stellt das in den Mittelpunkt, was das

Fach ausmacht: Die Musik.

Wahrnehmungsgegenstand (Musik)

Vermittlung (Lehren) Aneignung (Lernen)

Die Philosophie setzt sich aus drei Teilen zusammen:

Zunachst wird der Wahrnehmungsgegenstand des Faches definiert:
Was ist Musik? Musikunterricht hangt davon ab, was ein Schiler unter
Musik versteht. Daraus ergibt sich die Art und Weise der Aneignung.

Musikunterricht hangt aulRlerdem davon ab, was ein Lehrer unter
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Musik versteht: Hieraus ergibt sich die Haltung beim Lehren.

Der Musikbegriff resultiert nach dieser Philosophie wiederum aus der
Trias von Material, Objekt und Subjekt. Das Material stellt die
physikalische Reizgrundlage dar, die als aulSerpersonelle Situation
Stérungen im kognitiven System auslost (“Storung” ist in diesem

Zusammenhang nicht negativ konnotiert) (Hametner, 2008, S. 57)
Das Objekt konstituiert sich durch die Sprache.

Das Subjekt verwirklicht Musik in sich als subjektgebundenes Erleben,
letztendlich in seinem ihm eigenen Denken in Musik. Es konstruiert die

Musik intrapersonell.

g Objekt

Materia

Subje

Grundmodell musikalischer Wirklichkeit, Harnischmacher, S.140

Die Darstellung dieses Grundmodells musikalischer Wirklichkeit
beschreibt nicht weniger als die Aufhebung des Subjekt- Objekt-
Dualismus und nimmt padagogisch-konstruktivistische Positionen von

Elliot und Reich in sich auf.

Aus dieser Begriffsbestimmung von Musik resultieren wiederum drei

Reflexionsebenen musikalischer Wirklichkeit:
Die Reflexion musikalischer Wirklichkeit

- behalt die Subjektseite im Blick. Das heiflt, die Wahrnehmung
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von Musik des Lehrers kann sich von der der Schiiler durchaus
unterscheiden, dieses gilt es achtsam bei
Unterrichtskonzeptionen zu berlicksichtigen. Eine Sichtweise
des Subjekts ist per se intrapersonell bleiben und vermittelt sich
dem Lehrer nur Uber die Material und Objektebene.

- die Reflexon musikalischer Wirklichkeit resultiert aus allen
Reflexionsniveaus. Nach Harnischmacher verabschiedet dieser
Punkt eine falsch verstandene Alltagswende in der Padagogik
hin zu einem Unterrichten ,,aus dem Bauch heraus”. Das
unmittelbare Erleben sei flir eine Reflexion allenfalls der
Bezugspunkt. Der hochste Abstraktionsgrad der Reflexion stellt
nach dieser Theorie die Orientierung an der
Wissenschaftsebene dar. Einen optimalen Reflexionsgrad gibt es
nicht. (Harnischmacher, S. 14)

- die Reflexion musikalischer Wirklichkeit ist prozessorientiert.
Hiermit ist eine flexible Anpassung an veranderte

Ausgangslagen aufgrund voran gegangener Reflexionsphasen
gemeint — padagogisches Improvisieren des Lehrers ist hierbei

erforderlich.

Nach dieser musikdidaktischen Theorie ist zwischen molaren —also
Ubergeordneten — und molekularen Zielen des Musikunterrichts zu
unterscheiden. (Harnischmacher, S. 208) Die molukaren Ziele lassen
sich in einem Fokusmodell fiir den konkreten Unterricht
zusammenfassen, wobei es um ein wiinschenswertes Zusammenspiel

aller zu erreichenden Kompetenzen in einem Denken in Musik geht.

Als Leitmotiv zur Konstruktion des Modells der Sangerpatenschaften
stellte ich das Anliegen ins Zentrum, einen Ermoglichungsraum zu
schaffen, die chorische klassische Vokalmusik den Schilern als Teil des

Fensters zum kulturellen Selbst zu begreifen.

Es muss betont werden: Die subjektorientierte Philosophie der

Musikerziehung gibt keinen zu vermittelnden Werkkatalog vor.
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(Harnischmacher S. 236). Sie stellt Instrumente zur Selbstreflexion bei

der Gestaltung von Unterricht zur Verfligung. Indem ich die

gesellschaftliche und kulturelle Relevanz der klassischen Musik als

notwendig GESETZT habe, habe ich im Rahmen dieser Theorie eine

politische Entscheidung getroffen, die aullerhalb des

Definitionsrahmen dieser didaktischen Theorie steht (Harnischmacher,

S. 236). Die Exkurse innerhalb dieser Arbeit zur Neuropsychologie und

zur Legitimation von Geschmacksbeeinflussung gehen jedoch auf die

Problematik der Wahl eines zu vermittelnden Unterrichtsinhalts ein.

Im Sinne der subjektorientierten Philosophie ist dadurch

Verantwortung Ubernommen. Diese Verantwortungsiibernahme 6st

eine Forderung an Lehrende innerhalb des dritten Teils der

Philosophie zu ,,Lehren und musikalische Wirklichkeit” ein.

(Harnischmacher, S. 223)

® \Was ist
Musik?

Subjektgebun-
dene

Konstruktionsleis-

tung

Subjektorientier e
als reflexive
Haltung,
molekulare und
molare Ziele,
Musik als Fenster
zum kulturellen
Selbst: Lehrer als
Begleiter

e Lehren und
musikalische
Wirklichkeit

* Grundmodell der
musikalischen
Wirklichkeit

Material
Objekt
Subjekt

Motivation,
Musikbe-
zogenes Lernen
ins sozialen
Kontexte,

® Lernenund
musikalische
Wirklichkeit

Die Grafik zeigt noch einmal die subjektorientierte Philosophie der
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Musikerziehung in einer Zusammenfassung. Sie zeigt nur die fir die
Konstruktion des Projekts ,Sangerpatenschaften” wichtigen Punkte.
Der obere Halbkreis ist als Einheit zu verstehen: Auf die Frage was
Musik sei antwortet die Philosophie mit der Trias aus Material, Subjekt

und Objekt. In einem zweiten Teil zum Lernen trifft sie Aussagen zu

1. Motivation musikbezogenen Handelns,

zeigt

2. ein Grundmodell musikbezogenen Handelns (vgl. die folgende

Grafik) ,

zeigt 3. den Zusammenhang von Motivation, Handeln und Lernen,

beschaftigt sich

4. mit dem fir das Sangerpatenprojekt wichtigen Aspekt des
Musiklernens und Prototypenbildung.

Auf der Basis neurowissenschaftlicher Befunde wird in diesem Teil
darauf hingewiesen, dass musikalische Lernprozesse eben nicht nur
sprachgebunden sind, sondern auf Gestalt- und Prototypenbildung
basieren. Daflir mlissen jedoch Prototypen als

Wahrnehmungsgrundlage erst einmal bereit gestellt werden.

Der 5. fiir die Projektanlage wichtige Punkt dieses Teils ist das
musikbezogene Lernen in sozialen Kontexten, der 6. Punkt bezieht sich
auf das Verstehen (objektiv) und Begreifen (subjektiv) und im 7. Punkt
werden Ausfiihrungen zum konstruktivistischen Begriff des

Musiklernens gemacht.

Der dritte Teil der Philosophie zum Lehren und musikalischer

Wirklichkeit geht auf die Frage ein, wie man Schiler zum (Musik)-
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Lernen motiviert.

Dabei flihrt Harnischmacher aus, dass zur Planung von
Unterrichtsprozessen das Grundmodell musikbezogener Handlungen

zu Rate gezogen werden kann.

Grundmodell musikbezogener
Handlung

Zielsetzung Planung

Ist/
Soll

Ausflihrung \ Erprobung

famis

Nach Harnischmacher S. 158)

Die Berlicksichtigung dieser Planungsaspekte kénnen sowohl flir die
molekulare und die molare Zielebene herangezogen werden.
Weitergehend ist die Frage, wie eine motivierende Lernumgebung
geschaffen werden kann vor dem Hintergrund des von Harnischmacher
entwickelten Modells der Motivation musikbezogenen Handelns
(Harnischmache, S. 153) . Dieses Motivationsmodell umfasst
Erwartungskonstrukte hinsichtlich der Selbstwirksamkeit, des
Fahigkeitskonzepts und der Kontrollliberzeugungen sowie der

Zielorientierung und der externalen Hemmung.

Damit Schiler Selbstwirksamkeit erfahren kénnen, miissen sie ein
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bestimmtes Kontingent an effektiven Vorgehensweisen erworben

haben.

Von diesen flinf Komponenten sei als weiteres nur die spezifisch
musikorientierte Zielorientierung herausgegriffen, die als

Motivationsanreize

- gemeinsames Musizieren
- Vorspielen und Auffiihrungen
bieten kann.

Sangerpatenmodell

* Musikbezogene Situation

Sangerpatin

Gemeinsames Tun

Besprechen

e d Schilerlnnen

Begleiter

Das Sangerpatenmodell in der Grafik betrachtet als Kernverhaltnis die
Sangerpatenschaft im Zentrum. Dabei ist zu beachten, dass die
interagierenden Personen nicht als Unabhangige zu betrachten sind.
Sie hangen von ihren jeweiligen Institutionen bzw. Eltern in ihren

Einstellungen ab.
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Der Prozess der Interaktion in der Sangerpatenschaft wird mit den
Begriffen ,Beobachten — Besprechen —gemeinsames Tun“
beschrieben und Begriffen und Begriffen aus der subjektorientieren

Musikerziehung zugeordnet.

Dabei wird der Lehrer wiinschenswerterweise als Begleiter im
konstruktivistischen Prozess der musikbezogenen Situation im
Philosophieteil zum ,Lehren” beschrieben. Der Begriff der
,musikbezogenen Situation” ist mit seinen Implikationen dem Teil
»Musikalische Wirklichkeit und Lernen” der Theorie der
subjektorientierten Musikerziehung entnommen . Musiklernen basiert
auf sozialen Situationen (Kaiser 1992). Gelernt werden kann nicht nur
durch verbale Vermittlung, sondern durch Vormachen, Nachmachen.
Dabei regt das Beobachtete zur Prototypenbildung im Hirn des
Lernenden an. In diesem Zusammenhang ist noch der Begriff der
,Perspektivenlibernahme” (Harnischmacher nach Geulen, 1982)
wichtig. Die Kinder Gibernehmen im nachahmenden Tun die
Perspektive des vormachenden Sangers und erwerben damit effektive
Strategien zur Erweiterung ihrer Kompetenzen hinsichtlich ihres

Gesangs.

Aber auch die umgekehrte Perspektivenlibernahme wird realisiert: wie
in jeder funktionierenden kommunikativen Situationen libernehmen
zum Teil auch die Sanger die ihnen fremde Perspektive der Kinder auf

ihre Kunst und lernen sie kennen.
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Sangerpatenmodell und
Subjektorientierte Musikerziehung

» 1. Beobachten

Musiklernen und Prototypenbildung

2. Besprechen

Reflexionskompetenz

3. Gemeinsames Tun
Handlungskompetenz/Psychomotorische

Kompetenz

Ein skizzierter Vergleich und eine angedachte Engflihrung zwischen den
Ebenen des Sangerpatenmodells und der subjektorientierten
Philosophie deutet an, inwieweit sich die Handlungsebenen des
Sangerpatenmodells den geforderten musikalischen Kompetenzen

der subjektorientierten Philosophie annahern:

Das Beobachten der Erstbegegnungen kénnte nach dieser Didaktik
dem Musiklernen und der Prototypenbildung entsprechen. Die
Erstbegegnung hinterlasst erste Eindriicke zunachst ohne verbale
Kommentare und Benennungen und lasst das ,,Denken in Musik” in

den Kopfen der Schiler zu.

Im Besprechen —im Abfragen der Eindriicke - kommt die Objektebene
der musikalischen Wirklichkeit zum Zuge und biete einen
Erprobungsraum, die Reflexionskompetenz auf verbaler Ebene zu

starken.

Im weiteren Projektverlauf kdnnen im Gemeinsamen Tun die
Handlungskompetenzen, bzw. psychomotorische Kompetenzen der

Schiiler gestarkt werden.

Die Begegnung als ganze KANN als Férderungsmoglichkeit sozialer

Kompetenzen betrachtet werden, was sich durch
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Perspektivenlibernahmen und Aushandeln von
Handlungsspielraumen unter allen Beteiligten mittels Interaktion und

Kommunikation ausdriickt.

Das Verdienst der Harnischmacherschen musikpadagogischen Philosophie
ist es, das spezifisch Musikalische Denken des Subjekts in die
Konstruktivistische Theorie lGberzeugend zu integrieren.

Dies pradestiniert sie zur theoretischen Fundierung und Reflexion der
,Sangerpatenschaften”.

61



Sangerpaten

5 Was ist guter Musikunterricht? (Exkurs)

Anlasslich der Frage, was guter Musikunterricht sei, und vor allen Dingen,
wie er realisiert werden kénne, veroffentlichte Herbert Bruhn mehrere
aktuelle Aufsatze zu dem Thema aus jlingster Zeit. Diese Frage interessiert
in einem Exkurs, da die Ergebnisse auch fiir ein gutes konzertpadagogi-

sches Projekt als MaRstab anzulegen sind.

Bruhn macht eine aktuelle Bestandsaufnahme der gegebenen Schulwirk-
lichkeit, um konkrete weitere Schritte fiir den Musikunterricht der Zukunft

daraus abzuleiten.

Die im vorangegangenen Kapitel vorgestellten Musikdidaktiken machen
rudimentare Andeutungen in Richtung politischer Verantwortlichkeit;
Bruhn forscht mit Studenten am konkreten Bild des Musikunterrichts mit
Meyers 10 Kategorien (Meyer, 2004, S. 17), die Wolfgang Feucht (Feucht,
2004, S. 142 ff.) fir den Musikunterricht adaptiert hat:

5.1 Zehn Merkmale guten Unterrichts

1. Klare Strukturierung des Prozess-, Ziel- und Inhaltsklarheit;
Unterrichts Rollenklarheit, Absprache von Regeln,
Ritualen und Freiraumen

2. Hoher Anteil echter Durch gutes Zeitmanagement, Plinkt-
Lernzeit lichkeit; Auslagerung von Organisa-
torischer Arbeit; Rhythmisierung des
Tagesablaufs

3. Lernforderliches Klima Durch gegenseitigen Respekt, verladsslich
eingehaltene Regeln, Verantwortungs-
Ubernahme, Gerechtigkeit und Flrsorge
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4, Inhaltliche Klarheit Durch Verstandlichkeit der Aufgaben-
stellung, Plausibilitat des thematischen
Gangs, Klarheit und Verbindlichkeit der
Ergebnissicherung

5. Sinnstiftendes Durch Planungsbeteiligung, Gesprachs-
Kommunizieren kultur, Sinnkonferenzen, Lerntagebicher
und Schilerfeedback

6. Methodenvielfalt Reichtum an Inszenierungstechniken;
Vielfalt der Handlungsmuster; Varia-
bilitat der Verlaufsformen und Ausba-
lancierung der methodischen Grol-
formen

7. Individuelles Fordern Durch Freiraume, Geduld und Zeit; durch
innere Differenzierung und Integration;
durch individuelle Lernstandsanalysen
und abgestimmte Forderplane; beson-
dere Forderung von Schilern aus Risi-
kogruppen

8. Intelligentes Uben Durch Bewusstmachen von Lernstate-
gien, passgenaue Ubungsauftrage,
gezielte Hilfestellungen, ibefreundliche
Rahmenbedingungen

9. | Transparente Durch ein an den Richtlinien oder
Leistungserwartung Bildungsstandards orientiertes, dem
Leistungsvermogen der Schilerinnen
und Schiiler entsprechendes Lern-
angebot und zlgige forderorientierte
Rickmeldungen zum Lernfortschritt

10 | Vorbereitete Umgebung Durch gute Ordnung, funktionale Ein-
richtung und brauchbares Lernwerkzeug

(Bruhn, 2008, S. 4)
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Die Kriterien wurden von den Studierenden in 28 Fragen/Aussagesatze
umformuliert. Die Befragten sollten die Aussage mit Hilfe der Schulnoten-
skala von 15 Punkten beurteilen. Die Auswertung der Bewertung aller
Kategorien durch alle Vpn (N = 53) ergab einen Notendurchschnitt von
10,83 Punkten, was der Einschatzung gut flir den erlebten Musikunterricht
entspricht. Interessant ist der Vergleich der Kategorien Methodenvielfalt
(Punkt 6) und Unterrichtsvielfalt (es wurden verschiedene Unterrichts-
inhalte abgefragt: zum Beispiel Malen zu Musik, Héren von Musik,
Sprechen Uber Musik, theoretische Grundlagen der Musik, Tanz, Texte zu

Musik, Musical-Auffiihrungen).
Dazu stellt Bruhn fest:

,Die Beurteilung der Vpn korreliert mit der Menge der angebotenen
Unterrichtsinhalte, aber nicht mit der Zahl der Methoden.” (Bruhn
u.a., 2008, S. 23)

Je breiter der Musiklehrer, bzw. die Musiklehrerin die inhaltliche Ebene
des Musikunterrichts fillen kann, desto besser wird der Musikunterricht
eingeschatzt. Eine Methodenvielfalt tragt nicht dazu bei, dass die Wert-

schatzung des Unterrichts gesteigert wird.

Die Interdependenzen zwischen duleren (Ausbildungs-)Bedingungen flir

Lehrer und der Glite des Unterrichts werden deutlich.

Hieraus kann auf der Basis der Ergebnisse von Bruhn et al. abgeleitet
werden, dass eine starkere Qualifikation des Musiklehrers in musikalischer
Hinsicht im Studium flr gelingenden und effektvollen Musikunterricht
grundlegend ist. Nicht eine Verklirzung des Studiengangs, sondern ein
hoher kiinstlerischer Gehalt — kombiniert mit musikvermittelnden Metho-
den — macht einen kompetenten Musiklehrer aus, der die Inhaltsanspri-
che seiner Schiiler zufriedenstellend erfiillen kann. Die musikalische Dar-

bietung selbst und die Kenntnis vieler Inhalte |asst die Versuchspersonen
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einen Musikunterricht als guten Unterricht bewerten, nicht die Metho-
denvielfalt. Dies kann aber nur ein fundiert ausgebildeter Musiklehrer
leisten, der sich in beiden Welten auskennt: der kiinstlerischen ebenso wie
der padagogischen. Daraus leitet sich die Forderung an die politischen
Entscheidungstrager ab, die Musiklehrerausbildung nicht weiter auszu-

diinnen, um fundierten Musikunterricht garantieren zu kénnen.

5.2 Die Rolle der Konzertpadagogik im derzeitigen politischen
Diskurs

Vor dem Hintergrund von Pisa, der Einflihrung der Ganztagesschule und
neuester Erkenntnisse aus der Hirnforschung wachsen die Anforderungen

an den Musikunterricht:

Er soll

rationale und emotionale Wahrnehmungen schulen und verkntipfen,

das kulturelle Erbe vermitteln,

soziale Kompetenzen férdern und

das musikalische Denken trainieren.

Der Bedarf an Lehrern fiir solch einen anspruchsvollen Unterricht kann
zumindest in Hamburg nicht mehr gedeckt werden. So haben sich zahl-
reiche auRerschulische Initiativen gebildet und Sponsoren gefunden, die
hier eine Vermittlungsliicke sehen. Allein der NDR hat in der Saison
2009/2010 15 Education-Projekte, hinzu kommen die Hamburgische
Staatsoper, die neu gegriindete Initiative The Young ClassX der Otto-Group
und des Ensembles Salut Salon sowie unzahlige Angebote zur Vermittlung
klassischer Musik flr Kinder in freier Tragerschaft. Die Annahme dieser
Angebote hangt von der Entscheidung der Eltern ab und findet im auRer-

schulischen Bereich in der Freizeit statt. Im Zuge der Einflihrung des
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Abiturs nach zwdlf Jahren wird diese Freizeit jedoch zunehmend knapper.
Die Anzahl der Kinder, die mit diesen klinstlerisch oftmals sehr anspruchs-
vollen Programmen erreicht wird, ist somit nicht flachendeckend. Auch
kénnen die Konzerthauser die groRe Nachfrage oft nicht bedienen. Die

Zielgruppe findet sich hauptsachlich in bildungsnahen Schichten.

Auch Schulbesuche und Schulprojekte werden konzipiert. |hr Kennzeichen:
Singularitat. Die Schulbesuche werden von den Musikern normalerweise
einmal durchgeflhrt, meist mit dem Ziel, zahlenmaRig moglichst mehr
Kinder zu erreichen als bei den freien Angeboten. Die Besprechungen im
NDR, an denen ich teilnehmen durfte, machten die Bedeutung der Menge
der erreichten Kinder immer wieder zum Gegenstand der Ausflihrungen.
Ich habe in Hamburg an meiner eigenen und an anderen Schulen erlebt,
dass Besuche von Musikern haufig nicht in den normalen Schulbetrieb
integriert werden, sondern eine AuRerkraftsetzung des normalen Stun-

denplans notwendig machen.

In Gesprachen mit Konzertpadagogen habe ich erfahren, dass Konzert-
padagogen oftmals mit den spezifischen Ablaufen innerhalb einer Schule
nicht vertraut sind und ihre Konzepte aus den Erfahrungen des Konzert-
saales heraus entwickeln. Je nach Zielsetzung geht es um Formen-Analyse
klassischer Stlicke, die ohnehin zum Repertoire gehdren und im Konzert
des Ensembles gespielt werden, um Komponisten-Daten oder um Informa-
tionen zur musikalischen Geschichte (Hamburgs). In Anbetracht der Kiirze
der Begegnung kénnen und wollen diese keinen musikalischen Aneig-
nungsprozess bei den Kindern in Gang setzen. Die Sangerpaten erzahlten
mir nach der Mitwirkung in der neuen Form des Education-Projektes des
NDR Chores, dass sie es nun folgendermaRen erlebten: eine Wissens-
vermittlung fand statt, eine praktische Vermittlung von musikalischen

Fertigkeiten nicht.
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Dabei ist die Begegnung mit Profimusikern meines Erachtens eine gute
Chance fir Kinder, auf hohem Niveau Musik nicht nur vorgeflihrt, sondern
auch praktisch vermittelt zu bekommen. Das padagogische Wissen und
Fertigkeiten steuern die anwesenden Klassen- bzw. Fachlehrer (auch
fachfremde) bei — quasi als Moderatoren zwischen der Konzert- und der
Schulwelt. Meiner Meinung nach gabe es Synergie-Effekte, wiirden die
Schulwelt und das Konzertwesen sich nicht als getrennt voneinander

betrachten.
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6 Marketing und Musikvermittlung

6.1 Marketing oder Musikvermittlung

Hinsichtlich des Verhaltnisses von Kulturmarketing und Musikvermittlung

tragt die deutschsprachige Musikpadagogik ein schweres Erbe.

Adorno hat mit seinen Abhandlungen Uber die Kulturindustrie, die er zum
ersten Mal 1948 mit der Dialektik der Aufkldrung an die Offentlichkeit
brachte (Adorno, 1948), eine kritische Analyse iber die Integration der
Kultur in den Kreislauf des Kapitalismus vorgelegt. Kultur als Ware galt hier
als Schreckenswort. Im Rahmen dieser umfassenden Gesellschaftskritik
spielen die Medien eine zentrale Rolle: Sie sind flir Adorno Vermittlungs-
instanzen der Kulturindustrie, die letztendlich Herrschaft festigen und die

Blrger zunehmend unfahig machen, autonom zu denken.

Der radikale, aber auch ganzheitliche Ansatz Adornos wird heute weitest-
gehend relativiert und von den Sozialwissenschaften nicht weiterverfolgt.
In der 6ffentlichen Wahrnehmung ist Adorno vorwiegend als bildungselitar
und fatalistisch verschrien. Dabei beschreibt Adorno zahlreiche Beobach-
tungen, die sich heute — unter den veranderten Vorzeichen einer tatsach-
lich weitestgehend ékonomisierten Medien- und Konzertwelt — immer
mehr bewahrheiten. Die Mahner aus den Reihen der Musikpadagogik
haben sich von ihrem Misstrauen gegentliber den wirtschaftsgeleiteten
Interessen der Medien und Konzerthauser nie distanziert. Adorno hatte
mit seinem Kulturpessimismus in vielen Punkten Recht. Ein Beispiel

hierflr:

Wo eine neue prestigetrachtige Philharmonie gebaut wird wie die Elbphil-
harmonie in Hamburg, die wahrend des Bauens immer teurer wird, kann
Kultur allzu schnell zur Ware geraten, die in moglichst klirzester Zeit die

Baukosten wieder hereinholen soll. Und diese Zeitnot libertragt sich auf
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alle Aktivitaten, die sich mit Musikveranstaltungen und -vermittlung im
Umfeld dieses Millionenlochs beschaftigen — hier gerat Musikvermittlung
zwangslaufig in den Sog aulRermusikalischer Interessen. Um die zukilinftige
Amortisierung der Baukosten zu belegen, argumentiert die Stadt Hamburg
mit zuklinftig zu erwartenden Besucherzahlen pro Auffihrung. Sie subven-
tioniert die HamburgMusik gGmbH bei den derzeit schon stattfindenden
Elbphilharmonie-Konzerten an vielen Stellen der Stadt Hamburg . Die pri-
vaten Konzertanbieter der Stadt beklagen die zunehmende Blockierung
von Terminen in der gern bespielten Laeiszhalle. Die Karten fiir die
Elbphilharmonie-Konzerte sind so glinstig, dass dieses Vorgehen die
privaten Konzertanbieter zu einer Klage gegen die Stadt wegen unlauteren
Wettbewerbs bewogen hat, die allerdings im Dezember 2011 abgewiesen
wurde (vgl. Hamburger Abendblatt, 23.12.2011). Unter der Marke
Elbphilharmonie Kompass engagiert sich die HamburgMusik gGmbH mit
Hilfe von Stiftungsgeldern auch in der Musikvermittlung. In vielen Stadt-
teilen werden Baby-, Kinder- und Jugendkonzerte sowie Begeghungen mit
Klnstlern angeboten. Die Konzepte setzen auf das Erreichen grolStmogli-
cher Besucherzahlen pro Einzelveranstaltung. Nachhaltige Ansatze mit
Bindung von bestimmten Klinstlern an eine gleichbleibende Gruppe Kinder
oder Jugendlicher liber einen langeren Zeitpunkt findet man in Ansatzen in
der Konzertreihe Dr. Sound (5 Klassen an 5 Hamburger Schulen), flachen-
deckend fur einen GrofSteil der Schulen der Stadt Hamburg kann dieser
Ansatz jedoch nicht verzeichnet werden (www.elbphilharmonie.de,

26.01.2012).

Die musikpadagogische Forschung verfolgt mit groRem Interesse den
Bestrebungen des Audience Development (vgl. Richter, 2008, S. 3). Auch
sind angesichts der erkannten Notwendigkeit, dieses Gebiet nicht ohne
wissenschaftliche Begleitung wachsen zu lassen, Studienordnungen

verandert und erweitert worden. In Detmold wurde der neue Studiengang
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Musikvermittlung/Konzertpddagogik eingerichtet. Und dennoch: Ein Unbe-
hagen bei den Musikpadagogen deutschsprachiger Pragung bleibt. Zu grol3
ist die Angst vor dem Missbrauch der Hochkultur seitens des Eventmarke-

tings flir einmalige Grol3ereignisse:

»Musikvermittlung wird zu Marketingzwecken verfélscht, wenn
Kinderkonzerte auf Nachhaltigkeit und aufbauende Musikalisierung
erzeugendes Horen, Erleben und Musizieren verzichtet.” (Richter,
2008, S. 5)

Die Musikpadagogen treibt die Angst vor der Indienstnahme der Musik fiir
aullermusikalische Zwecke. Der Ruf seitens der musikpadagogischen For-
schung nach fundierter Musikvermittlung an die Konzerthauser ist zwar
laut. Sie kommen nur nicht an, da es keine Kommunikation zwischen mu-

sikpadagogischer Forschung und dem Kulturmarketing gibt.
Die Theorie des Kulturmarketings sieht das in Wirklichkeit viel moderater:

,Kulturmarketing meint nicht die Anpassung von Kunst an den breiten
Publikumsgeschmack, sondern bedeutet systematische Bemiihungen
um die avisierten Nutzer zur Realisierung der Ziele einer Kultureinrich-
tung. Im Kulturmarketing geht es nicht darum, die Kultur marktféhig
zu machen, sondern den Markt kulturfdhig.” (Mandel, 2005, S. 18)

Mandel auBert sich hier tiber alle Arten des Kulturschaffens: Bildende
Kunst, Theater und Musik. Es ist tatsachlich so, dass die Musikpadagogik
viel von der Museumspadagogik lernen kann. In den letzten Jahren wurde
hier gezeigt, wie auch ,eventorientierte Vermittlungsformen nachhaltige

Vermittlungsprozesse” initiieren kénnen (Mandel, 2005, S.17 — 18).

Beeindruckende Beispiele hierfiir stellt das Kapitel Projekte um Kunst- und
Kulturgeschichte in dem Sammelband Kinder zum Olymp! (v. Welck, 2008)

Vor.
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Flachendeckend flir Deutschland kann gesagt werden, dass kaum ein
Museum nicht ein Kinderprojekt in seiner Organisation fest etabliert hat.

Der Musikbereich zieht langsamer nach.

,Vor allem die Schule bietet grofse Chancen, kulturelle Partizipation zu
verwirklichen, denn hier lassen sich alle Kinder und Jugendliche, unab-
hdngig von sozialen Unterschieden, erreichen. Damit ist keineswegs
nur die Stdrkung der musischen Fécher gemeint. Gerade in den ge-
planten Ganztagsschulen kénnte es Zeit und Raum geben fiir kultur-
pddagogische Arbeit jenseits von Dreiviertelstunden-Rhythmen und
dem liblichen Leistungsdruck, der fiir kreative Tdtigkeit stark hinder-
lich ist. Erste Erfahrungen zeigen, dass es vor allem Kiinstler sind, die
als authentische Kulturvermittler von Kindern und Jugendlichen mit
besonderer Begeisterung angenommen werden.” (Mandel, 2005,

S. 18)

6.2 Ankniipfungspunkte fiir Kooperationen: Inhalte und Methoden

Bevor im Folgenden das musikpadagogische Praxismodell Sdngerpate.de
als mogliches Kooperationsmodell zwischen Schulmusik- und Konzertpada-
gogik vorgestellt wird, soll eine Desensibilisierung der Musikpadagogik
gegenliber der martialischen Sprache des (Kultur-)Marketings angeregt
werden. Bei einer unmittelbaren Gegenliberstellung werden inhaltliche

Schnittmengen deutlich:
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Musikpadagogik — Phasenentwurf Kulturmarketing-Management-

einer Unterrichtsreihe prozess nach Klein (2007)

e Didaktische Konzeptionen/ e Mission-Statement: Wer sind
Standortbestimmung wir/Was tun wir?

e Unterrichtsvoraussetzungen e Analysephase

e Didaktische Uberlegungen e Zielprazisierung

e Methodische Konsequenzen e Strategieplanung fir spezifische

Teilmarkte, Produktpolitik, Preis-
politik, Kommunikationspolitik,
Servicepolitik, Distributionspolitik
e Reflexion e Marketingkontrolle
e Was haben wir erreicht?
Wen haben wir erreicht?
e Klassenarbeit/Schilerriick- e Evaluation
meldungen

Der Phasenentwurf einer Unterrichtsreihe stellt Basiswissen flir jeden
Musikpadagogen dar. Sie wird in dieser oder leicht abgewandelter Form in
der zweiten Ausbildungsphase der Lehrerausbildung vermittelt, kdnnte
aber auch als Folie bei der Formulierung einer allgemeinen Didaktik
dienen. Je nach Schwerpunktbildung auf eine der Kategorien erhalt die

jeweilige Didaktik ihr Profil.

Dieser musikpadagogischen Denkweise wird der strategische Kultur-
marketing-Managementprozess von Arnim Klein, Professor fiir Kultur-
wissenschaft und Kulturmanagement am Institut fir Kulturmanagement in
Ludwigsburg, zum Vergleich an die Seite gestellt. Er legt den Fokus auf eine
konsequente Besucherorientierung und eine aktivierende Kulturpolitik im

Gegensatz zu einer bloR den Besitzstand verwaltenden.

6.2.1 Didaktische Konzeptionen/Standortbestimmung und Mission-
Statement: Wer sind wir? Was tun wir?

Bei der Planung einer Unterrichtsreihe verortet sich der Lehrende oder

Wissenschaftler in die bisherige musikpadagogische Tradition und
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positioniert sich selbst. Es wird die Haltung transparent gemacht, aus
welcher heraus im Folgenden agiert werden soll. Ahnlich verlauft es im
marketingstrategischen Vorgehen, das hier von Armin Klein entfaltet wird:
Der strategische Kulturmarketing-Managementprozess (Klein, 2008) klart
zunachst die Frage , The reason why we exist” (ebd., S. 114) und entwickelt
eine Corporate ldentity. Aus dieser heraus sollen alle weiteren Entschei-
dungen im Prozess getroffen werden. Die Corporate ldentity korrespon-

diert aufs Engste mit der Zielformulierung.

6.2.2 Unterrichtsvoraussetzungen — Analysephase
Bei der Beschreibung der Unterrichtsvoraussetzungen

e setzt sich der (Musik-)Padagoge mit zeitlichen und rdumlichen
Vorgaben auseinander,

e berichtet, was bei Schilern als Vorwissen vorausgesetzt werden
kann und

o reflektiert Gber das soziale Umfeld, die vorhandenen Materialien
und Instrumente und Uber Vorlieben der zu Unterrichtenden.
Dabei nimmt er nicht nur die Schiiler sondern auch sich selbst in den
Blick. Die Analyse-Phase innerhalb des Kulturmarketing-Management-
prozesses gliedert sich in die externe und interne Analyse. Die externe

Analyse umfasst folgende Punkte:

1. Konkurrenzanalyse
2. Umweltanalyse (Wie entwickeln sich die relevanten Rahmendaten?)
3. Beschaffungsanalyse (Wen/Was brauchen wir?)

4. Nachfrageanalyse

Bei der internen Analyse geht es um die Potenzialanalyse (Was kdnnen
wir?) und die Zielanalyse (Was wollen wir genau?). Die Zielprazisierung

unterscheidet zwischen inhaltlichen Zielen und Marketingzielen (Wen
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wollen wir erreichen?) im Sinne der konsequenten Publikumsorien-

tierung.

,Konsequente Besucherorientierung heifst (..) dabei nicht — wie oft
béswillig unterstellt — das anzubieten, was sich das Publikum
wilinscht. Konsequente Besucherorientierung bedeutet vielmehr, dass
die jeweilige Kultureinrichtung tatsdchlich alle Anstrengungen
unternimmt, das, was sie kiinstlerisch-dsthetisch produziert, einem
gréofstméglichen Kreis von Interessenten nahezubringen.” (Klein, 2008,
S. 100)

6.2.3 Didaktische Uberlegungen — Zielprizisierung

Bei den didaktischen Uberlegungen ist eine sorgfiltige Werkanalyse
Voraussetzung, die jenseits der padagogischen Entscheidungen auf
fachlich fundierter Basis die Besonderheiten auslotet, die das spezifische
Werk (oder die musikalische Fertigkeit oder musikalische Sozialform) inne
hat. Das griindliche Fachwissen hilft bei der Zielprazisierung und der Aus-
wahl der zu vermittelnden Elemente. Ahnlich im Marketingprozess: Nun
geht es neben der genauen Kenntnis der Wiinsche des Publikums um eine
genaue Kenntnis des zu vermittelnden Werkes und dessen Darbietungs-
form. Erst dann kann die Entscheidung getroffen werden, welche Elemente
im Marketingprozess dem Publikum gegeniliber kommuniziert werden

sollen.

6.2.4 Methodische Konsequenzen — Strategieplanung fiir Teilbereiche

Die Methodenentscheidung steht in Abhangigkeit zu den Fahigkeiten und
Neigungen der Schiiler. Dabei kann es nétig sein, innerhalb einer Lerngrup-
pe eine Binnendifferenzierung vorzunehmen. Die Strategieplanung fir
spezifische Teilmarkte klart die Frage, auf welchen Wegen die geplanten
Ziele zu erreichen sind — in der Marketingsprache Segmenting, Targeting,

Positioning (Klein, 2005, S. 262). Folgende Teilbereiche werden auf die
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jeweilige Binnen-Zielgruppe abgestimmt: Produktpolitik, Preis, Kommuni-

kation, Service und Distribution.

6.2.5 Reflexion

Im padagogischen Bereich ist eine systematische Reflexion des stattgefun-
denen Unterrichtsgeschehens die Voraussetzung flr den nachsten Schritt
innerhalb eines dynamischen und flexiblen Unterrichtsprozesses: Aus der
Bewertung einzelner Unterrichtsphasen und deren Gelingen oder Nichtge-
lingen im Sinne der Zielformulierung kann ein neuer Unterricht erwachsen.
Diese Reflexion kann vom Lehrenden allein ausgehen, aber auch durch
Befragungen der Schiler mit Daten und Aussagen unterfiittert werden. Im
Marketingbereich sind dieser und der nachste Punkt der Evaluation eng

miteinander verknipft.

6.2.6 Evaluation

Wahrend im Unterrichtsgeschehen eine Klassenarbeit oder ein Text, im
Musikbereich auch eine Aufflihrung als Evaluationsgrundlage zur Evalua-
tion einer Unterrichtseinheit herangezogen werden kann, ist im Marke-
tingbereich ein direktes Bewerten des Kunden-/Publikumsverhaltens
seitens der Organisatoren notig. Konzertbesucherzahlen kénnen ein
Indikator flr die Wirksamkeit von Marketingmalinahmen sein; aber je
nach vorangegangener Zieldefinition kann es auch ein gewandeltes
Bewusstsein flir das Image einer Kulturveranstaltung sein, das abgefragt

werden kann.

So wird im nachfolgenden Studienteil dieser Arbeit nicht ein gedndertes
Verhalten, sondern vielmehr eine eventuell zu konstatierende veranderte

Haltung der Probanden abgefragt. Die Ergebnisse darliber kénnen wert-
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volle Hinweise auf die Richtigkeit der musikvermittelnden Vorgehensweise

geben.

Der Vergleich der musikpadagogischen Prozesse und Kulturmarketing-
Management-Prozesse hat die Ahnlichkeiten in der Herangehensweise
deutlich gemacht — wenn sie verantwortungsvoll dem eigenen Fachgebiet
gegeniber durchgefiihrt wird. Die Ahnlichkeiten in der Vorgehensweise
legen eine Kooperation zwischen Musikpadagogik und Kulturmanagement

sogar nahe.

6.3 Konsequente Publikumsorientierung und Publikumsbindung

Kulturpolitik in Deutschland war lange Zeit vom Auftrag, nicht aber vom
Rezipienten her gedacht (Klein, 2008, S. 100). Dazu ein Zitat von Hilmar
Hoffmann, der die kommunale Kulturpolitik in Frankfurt in den siebziger

und achtziger Jahren maldgeblich mitgestaltete:

(-..)Kulturpolitik hatte ihr Programm und war von dessen Qualitdt
und Bedeutung so liberzeugt, dass eine empirische Nachfrage (Anm.:
gemeint ist systematische Wirkungsforschung) nicht notwendig
schien.” (Klein, 2008, S. 101)

Diese Einstellung andert sich: Stadte und Gemeinden und andere
offentlich Kostentrager sehen die Notwendigkeit, das kulturelle Angebot
selbst und auch ihre Vermittlungsstrategien zu evaluieren und reichen
diesen Auftrag an die Kulturinstitutionen weiter. Nach Klein wird die
Selbstgewissheit der staatlich subventionierten Kulturschaffenden

hinterfragt, schon zu wissen, was die Bedirfnisse des Publikums sind.

,Es ist nicht damit getan, dass man jemanden zum ersten Mal in die
,Institution” lockt und die Schwellenangst damit fiir dieses eine Mal

abbaut, sondern man muss solche Besucher, gerade auch das junge
Publikum, zu ,Wiederholungstédtern’ machen.” (Glinter, 2004, S. 55)
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Wiahrend das Kulturmarketing sich nicht scheut, Uberlegungen aus ihrer
grolBen Nachbardisziplin, dem Produktmarketing, zu ibernehmen (Glinter,
2004, S. 54), ist fiir musikpadagogische Uberlegungen die Frage der Publi-
kumsbindung besonders problematisch: Die Musikpadagogik will zur Kom-
petenz der freien Wahl des Kulturerlebnisses fliihren und eine allgemeine
Teilhabe an Kultur ermoglichen (Weber, 1997). Das Kulturmarketing
hingegen mochte das neu zu gewinnende Publikum an ein bestimmtes

Ensemble oder Haus binden (Glinter, 2004).

Aber: Ist man nicht auch FuRballfan der Sportart FuBball im Allgemeinen

wenh man sich mit Leib und Seele einem Verein verschrieben hat?

Meiner Meinung nach kann der Weg der Wertschatzung von (klassischer
Chor-)Musik tber die Identifikation mit einem bestimmten Ensemble
geschehen. Und um die Vermittlung von Wertschatzung — Glinter nennt es
Anerkennung der ,Attraktivitdt und Unverwechselbarkeit der Leistung”
(2004, S. 55) — gegenliber klassischer Musik geht es sowohl der musikpada-

gogischen Forschung als auch der Konzertpadagogik.

Dass dies gesellschaftlicher Konsens ist, kann man in der Wochenzeitung

Die Zeit vom 06.07.2011 nachlesen:

,Lob der Hochkultur — Musizieren und Lesen. Oper, Theater und
Museen —warum wir nicht preisgeben dlirfen, was liber Tausende
von Jahren zum MafSstab der Zivilisation geworden ist.” (Die Zeit,
06.07.2011)

Uber Strategien zur (friihen) Publikumsbindung kann diese gesellschaftlich-
politische Forderung eingel6st werden. Wobei das bei der Einstellung der
heutigen Kinder und Jugendlichen — bzw. deren Familien — ein schwieriges
Unterfangen ist: Man bindet sich ungern, entscheidet die Freizeitgestal-
tung lieber spontan, verzichtet auf Abonnement-Erwerb (vgl. Glinter,

2004, S. 55).
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Bei der angestrebten Publikumsbindung unterscheidet Glinter zwischen

zwei Arten: die der Gebundenheit und die der Verbundenheit (Glnter,

2004, S. 55). Die Gebundenheit beruht auf etwas Organisatorisch-

Technischem wie z. B. einem Abonnement. Die eher anzustrebende, die

Verbundenheit, betrifft eher eine innere Affinitat, eine innere Verpflich-

tung vergleichbar mit dem Fantum flir eine FuRballmannschaft (Glnter,

2004, S.57).

Moglichkeiten, Verbundenheit zu schaffen, listet Glinter in einem acht

Punkte umfassenden Malinahmen-Katalog auf. Von diesem interessieren

im Zusammenhang mit der Entwicklung der Sangerpatenschaften beson-

ders die Punkte 4 und 5:

,Acht Klebstoffe der Publikumsbindung

7.

8.

Die Attraktivitdt und Unverwechselbarkeit der Leistung (kiinstle-
rische Kernleistung als Grund fiir das Wiederkommen)

Verbundangebot (Kunstangebot mit kunst- und theaterpddago-
gischen Angebot)

Vergiinstigungen (Schnuppertickets, Cliquentickets, online-
Verfiigbarkeit, (...) Instrumente zur leichteren Erreichbarkeit)

Affinitéit und Identifikation

Persénliche Bindung, personale Elemente

Prisenz im Alltag (Corporate Identity)

Externe Anldsse (Geschenke, Feiern, Geburtstage, Vereinsfeiern)

Zufriedenheit (,Besucher empfehlen Besuchern‘)”

(Glnter, 2004, S. 56 — 58, Hervorhebungen durch die Verfasserin)

Gunter beschreibt zu Punkt 4, dass die Grundlagen der Affinitat zu etwas

oftmals im Elternhaus gelegt werden. Die Schaffung von ldentifikation

kann auf anderen Wegen erreicht werden, die der Musikvermittlung
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ebenfalls offenstehen: durch den lokalen Bezug (stolz sein z. B. auf ein
regionales Kulturangebot), Einbeziehung (von Schiilern in Konzert-
produktionen) und Medienresonanz (,,Ich werde von anderen gehort und
gesehen”). Und sie kann sich auch (aber nicht ausschlieRlich!) auf die
Moglichkeit des Starkults beziehen. Fiir Kinder und Jugendliche ist diese
Moglichkeit der Identifikation ein nicht zu unterschatzender Bestandteil
der musikalischen Selbstkonzeption. Dabei muss der Starstatus von vorn-
herein gar nicht vorliegen, sondern kann von den (Musik-) und Kulturver-
mittlern fir den zu vermittelnden Bereich aufgebaut werden. Die zu
erreichende Wertschatzung wird dann in die Kinder- und Jugendkultur-

sprache Ubersetzt.

+(-...) personenbezogene Verbindungen und Kontakte, Identifikation
mit Protagonisten (im Einzelfall bis hin zum Personenkult) kbnnten
helfen, gerade junge Leute an ein Haus zu binden.” (Glinter, 2004,
S.57)

Zu Punkt 5 Persénliche Bindung, personale Elemente: Hier geht es um die
persénliche Bindung von beiden Seiten. Formen davon kénnen partizipa-
tive Angebote (Mitmach-Opern, Mitmach-Konzerte) sein, wie auch Schul-
besuche und ein Blick hinter die Kulissen des Kulturanbieters. Aber auch
die Prasenz im Alltag des zu gewinnenden Publikumsnachwuchses in Form
neuer Medien (SMS- und E-Mail-Benachrichtigungen, Aushange an Info-
Wanden in der Schule) kann eine Form der bindenden Ansprache sein
(Glnter, 2004, S. 57). Wie in jedem personlichen Verhaltnis gilt es, Formen

des gemeinsamen Erlebens zu schaffen: Das neue Publikum erlebt die

Profis und andersherum erleben die kulturellen Akteure ihr Publikum und

bekommen ein Gefihl dafr.

Die personliche Bindung ist meines Erachtens unabdingbarer Bestandteil

einer konsequenten Publikumsentwicklung (Audience Development), die
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wiederum ein Merkmal eines nachhaltigen Kultur(vermittlungs-)konzepts

ausmacht (Klein, 2004, S. 120/121; s. u.).

Behne — als Vertreter der Musikpsychologie und musikpadagogischen

Forschung — zum Vergleich:

»Unsere Gesellschaft kann es sich schlechterdings nicht leisten, auf
die integrierende Kraft musikalischer Gruppenaktivitdten zu
verzichten.” (Behne, 2002, S. 47)

Mit diesem Verweis auf eine Stimme aus den Reihen der Musikpsycho-
logen und Musikpadagogen maochte ich die theoretische Begriindung fir
die Konzeption des Sangerpaten-Modells vervollstandigen. Die augen-
scheinlich getrennt voneinander existierenden Disziplinen kommen in
ihren moderaten Formen zu gleichen Forderungen, was Musikvermittlung

(dieses Mal meine ich beide Bereiche: Schulmusik- und Konzertpadagogik)

leisten sollte:

e Vermittlung von Wertschatzung gegeniber klassischer Musik

e Ermoglichung kultureller Teilhabe

e gemeinsames Erleben von Kulturschaffenden und Kulturrezipienten
e Moglichkeiten der Identifikation

e Starkung des gemeinschaftlichen Musizierens und Singens

Die Konstruktion eines Modells an der Schnittstelle von Schulmusik- und
Konzertpadagogik hat dies meines Erachtens zu berlicksichtigen und
verpflichtet sich damit einer nachhaltigen Konzeption, wie sie Klein for-

muliert:

Klein (2004) zufolge werde die Nachhaltigkeitsdiskussion seit der
Konferenz der Vereinten Nationen flir Umwelt und Entwicklung in Rio de

Janeiro (1992) in den Bereichen der Okonomie und Okologie gepflegt und

80



Marketing und Musikvermittlung

ausgebaut. Kaum eine politische Diskussion im Bereich der Energie- oder
Finanzpolitik komme ohne den Hinweis auf das Konzept der Nachhaltigkeit
aus. Umso erstaunlicher sei es — so Klein —, dass die Kulturpolitik sich diese
Denkweise in ihrer Argumentation nicht zu eigen gemacht habe, zumal der
Begriff Kultur sich vom Lateinischen Cultura = Pflege ableite. Kultur und
Nachhaltigkeitsdenken miissten in eins fallen. Zwei Merkmale wiirden

einen nachhaltig arbeitenden Kunst- und Kulturbetrieb ausmachen:

e ecine (Selbst-)Begrenzung auf der Nutzungsseite, d. h. dass in
Zukunft nur noch solche kulturpoltischen Projekte beschlossen
werden sollten, die unter dem Gesichtspunkt der Folgelasten
und- kosten zukiinftigen Generationen eine von ihnen gestalt-
bare Kulturpolitik ermdglichen und sie nicht in uniiberwindli-
chen ,Sachzwdngen’ einschnliren;

e das sehr viel breitere und engagiertere Ergreifen von aktiven
und vor allem systematischen Mafsnahmen zur Gewinnung und
zum Aufbau zukiinftiger Nutzer von Kunst und Kultur” (Klein,
2004, S. 121)

Die Moglichkeit einer konsequenten Publikumsentwicklung durch person-
liche Bindung im gemeinschaftlichen musikbezogenen Tun habe ich ausge-

fiihrt. Bleibt die Frage nach der Okonomie, mit der ich mich im Kapitel 8.1

beschaftigen werde.

Bevor das geeignete Evaluationsinstrument vorgestellt wird, das das
Gelingen bzw. Nichtgelingen solch eines Modells in der Praxis Gberprifen

kann, sei die Legitimation der Beeinflussung von Musikpraferenzen in

Frage gestellt.
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7 Dirfen wir Musikpraferenzen beeinflussen? —
Uberlegungen aus Sicht der Hirnforschung

Die Vorteile verstarkten Musikunterrichts sind spatestens seit der Bastian-
Studie (2000) und den Ausfihrungen Spitzers (2008) im Bewusstsein der
Offentlichkeit: Musik férdert die Verkniipfung kognitiven und emotionalen
Denkens mit haptischen Fahigkeiten. Bildgebende Verfahren haben beim
Musizieren die Aktivierung der rechten und der linken Gehirnhalfte
nachgewiesen. Kaum eine menschliche Tatigkeit erfordert in gleichem
Male die Inanspruchnahme aller Leistungsmoglichkeiten des Gehirns. Auf
einer vorverbalen Ebene bereitet das sowohl das aktive wie das passive
Musizieren neuronale Wege fir ein Sprachverstandnis in Mustern. Das
Gruppenmusizieren trainiert soziale Fahigkeiten wie das Aufeinander-
Horen, das Finden eines gemeinsamen Rhythmus und das Sich-Einordnen
im Dienste des Gelingens eines grofleren (musikalischen) Projektes. Da im
Allgemeinen der klassischen Musik die grolRere Komplexitat vor der
populdaren Musik zugerechnet wird, gilt die Ausbildung der genannten
Fahigkeiten mit Hilfe klassischer Musik als noch effektiver als mit soge-
nannter Pop-Musik. Gemeint ist hier der sogenannte Mozart-Effekt der in
Studien jedoch nicht wiederholt werden konnte (vgl. Bruhn, 2008 a, S. 11).
Bruhn spricht mit gleicher Berechtigung vom , Grénemeyer-Effekt” (Bruhn,
2008c, S. 2). Das Schlagwort der Transfereffekte (Bastian, 2002, S. 580) auf
andere (Schul-)Facher ist in aller Munde — diese seien aber mit Vorsicht zu
benennen. Eher sei davon die Rede, die Konzentrationsfahigkeit, die einer
allgemeinen Steigerung der Lernleistung vorangeht, durch Beschaftigung

mit Musik zu verstarken.

Diese Erkenntnisse haben die Politik groRe musikférdernde Projekte auf
den Weg bringen lassen wie die Jeki-Projekte (Jedem Kind ein Instrument)

in Nordrhein-Westfalen und Hamburg. Gleichzeitig zu diesen Projekten

82



Diirfen wir Musikpraferenzen beeinflussen? — Uberlegungen aus Sicht
der Hirnforschung

werden grolRe Begleitforschungsprojekte betrieben, die den Effekt ver-
starkten Musik- und Instrumentalunterrichts untersuchen sollen (vgl.
Sigrun, Amsel u. a.). Ob das Musizieren und die Musik hierbei als Wert an
sich oder als Zulieferer von Soft und Hard Skills flir andere (Schul-)Facher

betrachtet wird, ist nicht ganz klar.

Das Singen ist bei diesen Programmen und Untersuchungen nicht im Fokus
der Aufmerksamkeit, obwohl es als Ur-Ausdruck musikalischer Tatigkeit

vorgeschaltet sein musste:

Das Singen ist dem Urtrieb des Spielens verwandt; das Bedlrfnis zu singen
ist Lebensausdruck wie das Sprechen (vgl. Elmer, 2008, S. 144). Neben
emotionaler Katharsis ibt das regelmafige Singen Korperhaltung, Atmung
und Stimme. Singen ist im materiellen Sinne zunachst voraussetzungslos,
da die Stimme jeder bei sich hat. Das innere Singen ist jedoch Voraus-
setzung fiir die Phrasierung einer Melodie auf einem Instrument. Wer also

die Musik und das Musizieren férdern will, muss beim Singen beginnen.

Die Diskussion um die moralische Rechtfertigung einer Geschmacksbeein-
flussung der Schiler durch verstarkten Musikunterricht ist nicht ersché-
pfend in der Offentlichkeit gefihrt worden. Wahrend in der Museumspé-
dagogik der 6ffentliche Diskurs nahezu im Konsens dariber ist, welche
Kunstwerke den nachfolgenden Generationen um ihrer selbst willen als
kulturelles Erbe nahegebracht werden sollen, ist im musikpadagogischen
Bereich eine grol3e Berihrungsangst zu spliren: Sensibilisieren flir Musik
und Stilrichtungen ja, Geschmacksbeeinflussung nein, da Letztere heikel
und dem ideologischen Missbrauch verwandt (vgl. Kapitel 5 Marketing und
Musikvermittlung). Durch diese Nicht-Positionierung der Musikpadagogik
ist dem Tun und Schaffen des Kulturmanagements Raum lberlassen. Und

diese haben ein klares Ziel: den Erhalt einer ganzen Musikbranche und
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ihres Personals. Das Anwerben von Publikumsnachwuchs ist fir

Konzerthauser — und zwar nachhaltig — (iberlebensnotwendig.

Nimmt die Musikpadagogik diese Herausforderung jedoch freiwillig und
aktiv an, kann sie auf Schulterschluss mit und nicht in die geflirchtete
Position der Dienerin von anderen Fachrichtungen begeben. Das Ringen
um die Formulierung gewlinschter musikalischer Fahigkeiten im Rahmen
neuer musikpadagogischer Konzeptionen kénnte hier einen Anfang bilden.
Eine Argumentationshilfe ist dabei die Hirnforschung, wie Gerhard Roth sie

vorstellt (vgl. Roth, 2003).

Ob personliche musikalische Praferenzen mit Hilfe von Musikunterricht
oder musikpadagogischen Interventionen beeinflusst werden dirfen,

bedarf einer eigenen klaren inhaltlichen Positionierung:

Voraussetzung ist, klassische Musik im Bewusstsein der (westlichen)
Gesellschaft als Teil kultureller Identitat aktiv zu bejahen. Im Folgenden
geht es darum, ob sich Heranwachsende beeinflussen lassen und dabei

gleichzeitig einen freien Willen behalten kénnen.

Studien haben ergeben, dass die Entscheidung zur Ausfiihrung eines
Handlungsaktes bereits stattgefunden hat, bevor das Individuum den
bewussten Entschluss dazu fasste (Libet-Experiment, zitiert nach Roth,
2003, S. 192). Es wurde urspringlich davon ausgegangen, dass das
Bereitschaftspotenzial, eine willklirliche Bewegung auszufiihren, im Hirn
einige Zeit vorher aufgebaut wird. Den Beginn und den Aufbau des
symmetrischen und des lateralisierten Bereitschaftspotenzials kann man
anhand eines EEGs (Elektroenzephalogramms) gut herausfiltern. Nun
kommt es nur darauf an, den genauen Zeitpunkt des auslosenden
Willensentschlusses zu bestimmen. Der Neurobiologe Benjamin Libet liel3
in den 1960er Jahren an das EEG angeschlossene Versuchspersonen eine

kleine willklrliche Bewegung ausflihren. Zuvor mussten sie auf eine Art
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Uhr mit rotierenden Zeigern blicken und sich genau den Stand der Zeiger
merken, an dem sie den Entschluss gefasst hatten. Diesen Zeigerstand

mussten sie hach dem Versuch den Testern mitteilen.

Das Ergebnis war verbliffend: Das Bereitschaftspotenzial, die Bewegung
auszuflhren, war zum Zeitpunkt des bewussten Willensentschluss bereits
aufgebaut — bis zu einer halben Sekunde vorher! Nicht die zu erwartende
Abfolge: Willensentschluss geht Bereitschaftspotenzial voraus, sondern
andersherum: Die bewusste Entscheidung folgt dem aufgebauten

Bereitschaftspotenzial.

sLibets Fazit wider Willen war: Das Bereitschaftspotential und damit
die ,gewollte’ Bewegung werden unbewusst vorbereitet.” (Roth,
2003, S. 193)

Nach Roth bedeutet das jedoch sehr wohl, dass ein freier Willen existiert,
der die geistige Entscheidung vor die Handlung setzt. Der freie Wille ist nur

anders zu definieren:

»Unter wechselnden Motiviagen kann das eine oder das andere Motiv
,gewinnen’(zuhause bleiben oder in die Oper gehen; jetzt eine
weitere Tasse Kaffee trinken, auf spdter verschieben oder es ganz sein
lassen). Welches Motiv dann gewinnt, ist —von Zufdllen abgesehen —
ein deterministisches Geschehen, und es muss eines gewinnen, damit
wir liberhaupt etwas tun.” (Roth, 2003, S. 199)

Legitim ist es in diesem Zusammenhang, Musikunterricht bzw. eine musik-
padagogische Intervention so anzulegen, dass das Motiv des Einzelnen, die
Oper oder ein klassisches Konzert zu besuchen, eine Chance hat zu
gewinnen. Erst einmal muss das Motiv als solches im Hirn hinterlegt, also
bekannt sein, um wirken zu kénnen. Da es sich um Erfahrungsschatz des
Einzelnen handelt, lasst sich dieses Motiv dann individuell zuordnen und
gehort zur freien Willensbildung des Einzelnen. Wichtig ist auch, dass es

Handlungsalternativen gibt — erst dann ist von freier Willensentscheidung
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zu sprechen. Eine nachhaltige Intervention muss demnach folgende

Kriterien erflillen, um eine freie Willensentscheidung zu ermdoglichen:

Im Sinne des hirngerechten Belohnungssystems sollte sie an eine
emotional positiv besetzte Erfahrung ankntipfen bzw. diese schaffen

kénnen (vgl. Roth, 2003, S. 178).

Eine menschliche Beziehung mit emotionaler Ubertragung und
Gegenlbertragung kann am ehesten Verhaltensanderungen bzw.
-erweiterungen hervorrufen. ,Es mag sein, dass hier ein Szenario
wieder auflebt, das unser Gehirn an die Friihzeit unserer Persén-
lichkeitsentwicklung erinnert, ndmlich als unser sehr plastisches
Gehirn die formenden Umwelteinfliisse begierig in sich aufnahm.”“

(Roth, 2003, S. 179)

Es missen Handlungsalternativen zur Verfligung gestellt werden
(Pop-Konzert oder klassisches Chorkonzert), um eine Willensfreiheit

hinsichtlich der Entscheidung zu garantieren.

»~Man kann rein empirisch ermitteln, bei welcher Motivlage sich die
Mehrzahl der Menschen maximal frei fiihit, ndmlich wenn es weder
eine vollige Dominanz nur eines Motivs gibt, noch ein vélliges Gleich-
gewicht unterschiedlicher Motive (seien sie beide rational, emotional
oder rational versus emotional), sondern wenn ein Motiv letztlich alle
anderen liberwiegt, ohne zu stark zu dominieren. Das Vorliegen von
Willensfreiheit in dem hier propagierten Sinne driickt sich sprachlich
meist in der Formulierung aus, dass wir eine bestimmte Sache ,gern’
tun.” (Roth, 2003, S. 199)

Unser limbisches System durch positive nachhaltige Erfahrungen zu

pragen, ist somit ein legitimes Verfahren, graduell starker empfundene

Willensfreiheit zu ermoglichen.

Zu den Motiven der Musikvermittlung, aus denen sowohl der Musik-

unterricht als auch die Konzertpadagogik aus den vorangestellten
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Erkenntnissen der Hirnforschung erwachsen, sollte meines Erachtens
folgende Uberlegung gehdren: Es sollte bewusst die Verantwortung fiir die
Pragung des musikalischen Geschmacks der Kinder lUbernommen werden.
Was die Allgemeinheit als allgemein wiinschenswert erachtet |asst sich in
groRem MalSe an den Konzertprogrammen, die gespielt werden, ablesen.
Der Wunsch nach Rezeption dieser Programme sollte als Moglichkeit im
kindlichen Gehirn angelegt werden. Dabei sollten begleitende Informa-
tionen gegeben werden. Ob es diese Mdglichkeit spater nutzt bleibt dem
Kind, d. h. dem spater Heranwachsenden bzw. Erwachsenen Uberlassen.
Dieser Weg erscheint mir besser, als die unbewusste Pragung des Main-

streams fatalistisch hinzunehmen und dessen Folgen zu beklagen.

Die Sangerpatenschaften bedienen sich im Sinne der neuesten Hirnfor-
schungen der Moglichkeit, den verschiedenen Motiven einer freien Will-

lensentscheidung ein positiv besetztes Motiv hinzuzuflgen:

e Wiederholungseffekt: Ein einmaliges Event ist kein auf Dauer
angelegter Impulsgeber flir eine sich wiederholende Handlung, in
diesem Fall der regelmaRige Besuch eines klassischen Gesangs-
Konzerts. Eine auf zwei Jahre angelegte Beziehung kann es aber
sehr wohl sein; das Gehirn bekommt Zeit, einen Platz fiir diese Art

von Beziehung zu klassischer Musik plastisch auszuformen.

e Besitztums-Effekt: Der Mensch schatzt ein in seinem Erfahrungs-
schatz befindliches Erlebnis als hoherwertig ein als ein unbekanntes.
Auch nach Jahren kann er auf die gemachte Erfahrung der positiven
Begegnung mit klassischer Musik zurlickgreifen, ohne dassinihm

Abwehrmechanismen ausgelost werden.
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Die Sangerpatenschaften ermoglichen ein Vertrautmachen mit aus
Kindersicht unkonventioneller Musik (Lehmann, 2008). Sie kdnnen den
Mut starken, zuvor Unbekanntes sich mit wachsendem Genuss

anzueignen und selbst musizierend oder rezipierend aktiv zu werden.
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8 Horpraferenzforschung

8.1 Musikgeschmack und Musikpraferenz

Im Zusammenhang mit dieser Studie mdchte ich den bereits friiher ange-
stellten Uberlegungen Behnes zu Praferenz und Akzeptanz folgen (1990).
Nach dessen Definition ist die ,(...) musikalische Préiferenz das, was jemand
musikalisch bevorzugt.” (Behne, 1990, S. 19). Er fUhrt aus, dass der Begriff
,Priferenz ein aktiv aufsuchendes Verhalten beschreibt, das normalerweise
nur in der Freizeit realisieren wird.” (Behne, 1990, S. 19). Interessanter ist
aber die Frage, welcher Musik als Unterrichtsgegenstand keine heftige Ab-
wehr entgegenschlagt. Zu Recht betont er, dass der Versuch fragwirdig
sein muss, individuelle Musikpraferenzen durch Musikunterricht zu ver-
andern. Dieses kommt einem manipulierenden Eingriff in die individuelle
Personlichkeitsentwicklung gleich. Die Nahe zu ideologischem Missbrauch
ist zu gefahrlich. Anzustreben ist das Ausloten musikalischer Bereiche, die
gerade noch oder nicht mehr akzeptiert werden. Hierauf kann sich ein
Toleranztraining (Kemmelmeyer, 1979) gegeniber fir Schiler unkonven-

tioneller Musik aufbauen.

In der Folge sind Musikgeschmack und Musikpraferenzen und ihre
Unterscheidung wiederholt zum Gegenstand empirisch-psychologischer

Forschung geworden (vgl. Behne, 1993; Abeles & Chung, 1996).

Kloppenburg (2005) gibt einen Uberblick (iber Forschungsarbeiten zu
Musikpraferenzen, wobei experimentelle Arbeiten nach den Einflussgro-
Ren Alter, Sozialisation, Personlichkeitsfaktoren, Medieneinfluss und

Situation des Musikhorens eingeteilt werden.
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8.2 Offenohrigkeit

Der Musikgeschmack verandert sich im Laufe des Lebens: Studien ergaben
Hinweise darauf, dass sich Praferenzen flir musikalische Reize in der Zeit
der Pubertat verengen (vgl. Miller, 1990). Nach diesem Pubertdtsknick
(Behne, 1993) entwickeln sich wieder tolerantere Haltungen. Ab welchem
Alter ist dieser Pubertdtsknick anzusetzen, der nach Troué & Bruhn (2000)
sowie nach Roth (2009) einem verstarkten Hinwenden zum Einfluss der

Peer-Group zuzuschreiben ist?

Anhand eines Uberblicks (iber die gegenwértige Forschungsliteratur stel-
len Hargreaves, Nortz & Tarrant (2006) eine Abnahme der Offenheit fiir
unkonventionelle Musik im spaten Kindesalter (10 bis 11 Jahre) fest. Un-
konventionelle Musik bedeutet hier jede Musik, die nicht zur sogenannten
Populdaren Musik gehort. Diese Beobachtung wird einer Abnahme der
open-eardness (Hargreaves, 1982) zugeschrieben. , Younger children may
be more ,open-eared’ to forms of music regarded by adults as unconven-
tional” (Hargreaves, 1982, S. 51). Die Hypothese zur Offenohrigkeit stellt
eine grollere Offenheit jingerer Kinder fest gegenliber allen Musikstilen
aullerhalb popularer Musik im Vergleich zu Kindern hoherer Altersstufen.
Lehmann sieht den Bezug des Begriffs Offenohrigkeit zum Konzept der
Offenheit oder Openness to experience, das in der Personlichkeitsdiagnos-
tik verbreitet ist (Lehmann, 2008). Es ist ein Faktor im Persoénlichkeitskon-
zept der Big Five. Bei den Big Five bzw. dem Fiinf-Faktoren-Modell (FFM)
handelt es sich um ein Modell der Persénlichkeitspsychologie, das flinf
Hauptdimensionen der Personlichkeit postuliert: Neurotizismus, Extra-
version, Offenheit flr Erfahrungen, Vertraglichkeit und Gewissenhaftigkeit

(vgl. Costa & McCrae, 1992, Borkenau & Ostendorf, 1993, S. 5 - 10).

Hargreaves flihrte eine explorative Querschnittstudie an Kindern verschie-

dener Altersstufen durch (Hargreaves, 1982). Er lieR Kinder Musikbeispiele
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verschiedener Stilrichtungen in freien Antworten miteinander vergleichen
und bildete aus den Antworten Kategorien. Die sich anschlieRenden Stu-
dien (z. B. Troue & Bruhn, 2000) befassten sich mit Fragen zur genaueren
Bestimmung des Alters fiir die einsetzende Abnahme der Offenohrigkeit,
der Definition des Begriffs der unkonventionellen Musik, sowie der Bestim-

mung der EinflussgroRen von Geschlecht und sozialer Pragung.

Der Faktor mit der grofRten Bedeutung fir musikalische Praferenzen und
Musikgeschmack ist nach bisherigen Studien das Alter (Gembris, 2005).
LeBlanc, Sims, Siivola & Obert (1996) sammelten Praferenzurteile von Gber
2000 Probanden zu Musikbeispielen unterschiedlicher Genres. Anhand
dieser konnten sie einen empirischen Zeitverlauf der Horpraferenzen

erstellen.

Eine Untersuchung zu musikalischen Praferenzen von 591 Grundschulkin-
dern (Schellberg & Gembris, 2004) ergab, dass jingere Kinder Horbeispiele
aus Klassik und Neuer Musik generell positiver beurteilten als altere. 2007
konstatierten diese Autoren genauer die Offenohrigkeit und ihr Verschwin-
den bei Kindern im Grundschulalter (Gembris &Schellberg, 2007). Das
Ergebnis zeige eine deutliche Praferenzveranderung bereits in der Grund-
schulzeit. Eine genaue Festlegung des Alters ist schwierig, da die Untersu-
chungsergebnisse variieren abhangig von der Versuchsgruppe: Je nach
untersuchter Kohorte und Umgebung wurde eine signifikante Toleranz-
abnahme gegenliber klassischer Vokalmusik sowohl zwischen dem 1. und
2. als auch 3. und 4. Schuljahr festgestellt (Schellberg & Gembris, 2004;
Lehmann, 2008).
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8.3 Einfluss von Musikunterricht

Untersuchungen zum Einfluss von Musikunterricht oder anderen musik-
padagogischen Interventionen auf musikalische Praferenzen gab es wenige
in den 1970er und 1980er Jahren. Sie wurden erst in jlingster Zeit wieder
aufgenommen: De la Motte-Haber & Jehne (1976) fanden heraus, dass
ungewohnte Gamelanmusik nach dem Unterricht héher eingeschatzt
wurde. , Vertrautmachen im Unterricht kann die Bewertung steigern”,
interpretierten de la Motte-Haber & Jehne (1976) dieses Ergebnis. Peery &
Peery (1986) fanden bei Vorschulkindern nach intensivem Musikunterricht
eine signifikante Veranderung musikalischer Praferenzen, ebenso Greer,

Dorow & Hanser (1973).

Sehr deutlich wird die Toleranzabnahme gegenliber unkonventioneller
Musik bei Opernarien. Schellberg & Gembris (2004) ermittelten fir das
Horbeispiel einer Opernarie von Mozart, dass zum Ende der Grundschul-
zeit die Akzeptanz bis gegen Null abnahm. So untersuchte Schellberg 2006
den Einfluss von Unterricht auf Musikpraferenzen von Grundschulkindern
flr Opernarien. Sie stellte eine signifikant hohere Akzeptanz der Mozart-
Arie bei der Versuchsgruppe im Vergleich zur Kontrollgruppe fest.
Lehmann-Wermser, Liermann & Busch untersuchten 2007 in einer Fol-
gestudie den Aspekt, ob es nach einem Vertrautmachen mit Belcanto-
Musik im Unterricht geschlechtsspezifische Reaktionsunterschiede gibt.
Sie bestatigen im GroRen und Ganzen die Schellberg-Ergebnisse und
stellen eine starkere Veranderung der Praferenzurteile gegenliber Belcan-
to bei den Madchen nach einer unterrichtlichen Intervention fest als bei

den Jungen.

Generell kdnnen nach Finnas (1989) (vgl. auch Schwanze, 2004, S. 58 und
Schellberg, 2007, S. 72) vier Haupttypen von Horpraferenzstudien

unterschieden werden:
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Studientyp
(Untersuchung des Einflusses

Inhalt

Spezifisch musikalische
Kennzeichen

Tempo, Rhythmus, Tonhohe, Komple-
xitat; beispielsweise

Hoéhere Praferenzen durch schnellere
Tempi, Fehlen von Dissonanzen)

Vertrautheit (familiarity)

Wiederholtes Horen, Vermitteln von
Hintergrundwissen zur Entstehungs-
geschichte des Werkes

Individuelle
Bedingungsvariablen

Was gefallt dem Individuum in der
Musik? Welche persoénlichen Erleb-
nisse, inneren Erfahrungen verbindet
es mit einem bestimmten Musikstiick?
(auBerhalb der Musik)

Sozialer Einfluss

Einfluss von Eltern, Peer-Groups,
Lehrern, Medien u. a.

Die Berlcksichtigung dieser Einflussbereiche auf die Praferenzbildung

leitete die Konstruktion des Sangerpaten-Modells.

8.4 Einfluss der Forschungsergebnisse auf das Entwickeln der

Intervention Sédngerpate

Im Bereich der Konzertpadagogik sind diese Ergebnisse einer nachhaltigen

Wirkung von Unterrichtssequenzen in der Schule auf das Verhalten bei

Konzertbesuchen bislang noch nicht in vollem Umfang nutzbar gemacht

worden.

Schwanse (2003) hat mit ihrer Untersuchung von Familienkonzerten in

Kooperation mit Grundschulen die Wirkungen mit Hilfe von Fragebogen

und Briefen ermittelt. Sie sttzt sich auf die Selbstauskunft von Eltern und

Kindern. lhre zentralen Kategorien sind die Erwartung und Zufriedenheit

bis hin zur Einstellung. Die Zufriedenheit ist ein kurzfristiges Phanomen, bei
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dem eine vorher aufgebaute Erwartung mit der gemachten Erfahrung
abgeglichen wird. Die Einstellung stellt eine langerfristige Voraussetzung
dar flr Aktivitat oder Nichtaktivitat, das heillt Konzertbesuch oder kein
Konzertbesuch (Schwanse, 2003, S. 47). Um die Zufriedenheit zu erfassen,
ist eine Befragung unmittelbar nach dem Konzerterlebnis nétig. Die
Einstellung — da langerfristig — kann zeitlich unabhangig von der konkreten

Konzerterfahrung ermittelt werden.

Die vorliegende Studie beschaftigt sich mit der Fragestellung, ob der Vor-
gang des Vertrautmachens mit unkonventioneller Musik auch mit schulex-
ternen Kiinstlern nachhaltig funktionieren kann, und die Ergebnisse von
Schellberg (2006) und Lehmann-Wermser et al. (2007) bestatigt werden

kénnen.

Die Intervention — das Projekt Sdngerpatenschaften —ist in ihren einzelnen
Komponenten (Lehrer-Sanger-Workshops, Aufbau der Unterrichtsstunden,
Vorbereitung der Werkstattkonzerte) festgelegt. Die besonderen Kennzei-

chen dieser Intervention sind:

e Zusammenarbeit von Lehrerinnen und Sangerinnen
e Partizipation der Schiiler am Konzert

e Emotionalitat der Patenschafts-Verhéaltnisse

In welcher Starke welche Komponente die Praferenzentwicklung beein-
flussen, wird durch die Beschreibung der Praferenzentwicklung allein nicht
deutlich. Da die Steuerung der Intervention jedoch den jeweiligen Zeit-
punkt des Einsatzes einer Komponente kennt, kann lGber den Wirkungs-
zusammenhang einer bestimmten Komponente auf die Praferenzent-
wicklung — wie z. B. Teilnahme und Mitwirkung an einem Live-Konzert —

begrindet spekuliert werden.
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8.5 Art der Auswertung

Das Konzept Sangerpate ist (kultur-)marketingstrategischen Uberlegungen
ebenso verpflichtet wie musikpadagogischen (siehe Kapitel 5). Deshalb
konzentriert sich das Uberpriifen des Erfolgs der Intervention darauf, die
veranderte beziehungsweise gehaltene Akzeptanz gegentiber den fir die

Schiler unkonventionellen Stiicken zu beschreiben.

Die Studie orientiert sich ganz bewusst an den Bedingungen eines Proto-
typs von Konzerthaus, das in moglichst lGiberschaubarer Zeit ein moglichst
aussagekraftiges Ergebnis Uber die Effektivitat seiner MaRnahmen
wiinscht. Es muss ein MalR gefunden werden, das als Indikator Aussagen
Uber die Effektivitat hinsichtlich unterschiedlicher Altersgruppen, Ge-

schlecht und sozialer Herkunft ermoglicht.

Um dies zu begriinden, gehe ich auf die Anfange der Horpraferenz-
Forschung zurlick und tibernehme Behnes ,,Schematisches, dreidimen-

sionales Modell des Musikalischen Werturteils“ (Behne, 1990, S.15).

Behne spricht von einer Dreidimensionalitat des Werturteils.

Sachurteil

Handwerkliche Anerkennung

. MAN-Urteil

/ soziale Geltung

persénliches Gefallen

ICH-Urteil
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Er geht davon aus, dass musikalische Werturteile anhand mehrerer

Faktoren gefallt werden:

»1. an dem persénlichen Gefallen (ICH-Urteil)

2. an der ,handwerklichen’ Anerkennung des produzieren Objektes
(SACH-Urteil)

3. an der sozialen Geltung (MAN-Urteil)” (Behne, 1990, S.14)

Wichtig ist zu beachten, dass Behne das Modell fiir jugendliche Horer
entwickelt hat, die Alterspanne seiner Probanden also erst ab 10 Jahren
beginnt. Die Alterspanne meiner Untersuchungsgruppe erstreckt sich aber
von 7 bis 11 Jahre. Trotzdem ist die Tauglichkeit des Modells nicht in Frage
zu stellen: Die Kinder kommen in das Sangerpaten-Projekt zunachst ohne
die Dimension SACH-Urteil und MAN-Urteil — so zumindest der Schluss der
spateren Horpraferenzstudien, die mit dem Terminus Offenohrigkeit

umschrieben wird.

Das Konzept Sangerpate wird im Verlauf die Dimensionen SACH-Urteil und

MAN-Urteil erst anlegen helfen.

Aber darum kann es dem Konzertveranstalter erst in zweiter Linie gehen.
Es kommt ihm auf die spatere Handlungsabsicht eines spater erwlinschten

Konzertbesuchs an.

Darum ist es notwendig, Behnes Modell weiter zu betrachten: Selbst-
kritisch sah Behne bereits bei der Vorstellung der Dimensionen des

Werturteils zwei Schwachen:

e Diedrei Urteilsdimensionen sind in der Realitdt nicht unabhdngig
voneinander, also nicht das, was man faktorenanalytisch als orthogonal

bezeichnet.” (Behne, 1990, S. 15). Diese von Behne angesprochene
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Schwache kommt in den Ausgangsmessungen dieser Studie nicht zum

Tragen, da nur die Dimension des ICH-Urteils gemessen werden kann.

e Die umgangssprachliche Bedeutung eines Verbalurteils ist nicht immer
ganz eindeutig. So kann das Wort ,,schon” auch einem ICH-Urteil
zugeordnet werden. Diese Schwache wird jedoch durch die Wahl des
Testverfahrens umschifft, da die Kinder ihre subjektive Einschatzung
anhand einer Pictorial Faces Scala ausdriicken. Der Test misst ohne
verbalen Umweg ICH-Urteile. Die soziale Erwiinschtheit als Storfaktor
bei den Antworten kommt nicht zum Tragen, da die verbale Sprache

bei der Einschatzung der Stlicke ausgeklammert wird.

Am wichtigsten fiir die Wahl dieses Untersuchungsdesigns ist jedoch die
Zuordnung des ICH-Urteils zu ,hoher Kaufbereitschaft” (Behne, 1990,

S. 16). Das bedeutet, dass Behne die Dimension des ICH-Urteils als
Ausgangspunkt fiir die potenzielle Bereitschaft zu einer Kaufaktivitat (,Ich

finde die Musik hinreiRend, also kaufe ich mir die Platte”) nahm.

Besonders wertvoll ist das ICH-Urteil als Kriterium, weil es eigentlich nach

Studienergebnissen nicht beeinflusst werden kann:

1971 fihrte Rittelmeyer Experimente zur Manipulation von Werturteilen
durch. Er liels Neue Musik mit und ohne Prestigeangaben beurteilen. Das
Feld der Prestige-Suggestion wird in der Psychologie seit den 1960er Jah-
ren untersucht. Es wird die Auswirkung von angeblichen Quellen (Exper-
ten, Sachverstandige, berihmte Personlichkeiten oder einfach die Mei-
nung der Mehrheit) zu einer Aussage auf das Werturteil der Probanden
erforscht. Bei Rittelmeyer (1971) wurde das SACH-Urteil Gber die Struktur
(chaotisch-geordnet) am starksten, das MAN-Urteil (kunstvoll-dilettan-
tisch) am zweitstarksten und das ICH-Urteil (angenehm- unangenehm) am

wenigsten manipuliert.
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Sollte es gelungen sein, Uber das Projekt Sdngerpate.de ein ICH-Urteil
positiv zu halten oder sogar zu verbessern , obwohl die anderen Dimen-
sionen mit zunehmendem Alter und Kenntnis (besonders das MAN-Urteil)
dieses Urteil gegenlber klassischer Vokalmusik ins Negative wenden

kénnten, ware das ein nach gewiesener Erfolg im Sinne der Intervention.

Zielgenau dirfte die Abfrage des ICH-Urteils im Rahmen eines Horprafe-
renztests sein, der die anderen Urteilsdimensionen aufser Acht lassen
kann. Dieser kann also Hinweise darauf geben, ob die Basis daflir gelegt
wurde, gegebenenfalls als aktiver Konzertbesucher in Erscheinung zu
treten — oder nicht. Die Zahl der Angehorigen einer potenziellen Ziel-
gruppe zu erhohen, ist ein wiinschenswerter (Kultur-)Marketingerfolg
(Glnter, 2004), an den andere zielgerichtete MaRRnahmen anschlielRen

kénnen.
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9 Sangerpate.de

9.1 Das Modell - Idee, Motive und Umsetzung

Im folgenden Kapitel unterscheide ich zwischen dem Modell Séngerpate
und dem tatsachlich stattgefundenen Projekt Sdngerpate.de. Dabei wechs-
le ich zwischen den Perspektiven der Forscherin und der Projektleiterin.
Wahrend ich in der Rolle als Forscherin die Verallgemeinerbarkeit von
Anfang an im Auge hatte, wahle ich bei der Beschreibung der konkreten
Auspragung der Elemente im Projekt die Form des Erfahrungsberichts. Wo
es mir notig erscheint, gebe ich Hinweise auf meine biografische Vorpra-
gung, um dem Leser zu ermoglichen, die Informationen hinsichtlich ihrer

Auswahl und Aussage einordnen zu kénnen.

Das Modell ist von mir entwickelt worden. Patenschafts-Verhaltnisse gibt
es im Instrumentalbereich (vgl. z.B. Miinchner Philharmoniker, Robert-
Schumann-Philharmonie Chemnitz, Hamburger Symphoniker Saison
2011/2012; Gehrmann 2006 ) mit einzelnen Schulklassen. Im Gesangs-
Bereich von Seiten eines Chores mit vielen Schulen einer Region ist mir das
trotz intensiver Recherchen nicht begegnet (vgl. Kap. 2 dieser Arbeit). Die
theoretischen Pramissen des Modells basieren auf marketingstrategischen
Uberlegungen (vgl. Kap. 1), die ihrerseits auf allgemein- und musikpadago-
gischen Erfahrungen und Haltungen (vgl. Kap. 2 — 4) sowie Ergebnissen der
Horpraferenzforschung (vgl. Kap. 5) basieren. Die ethische Legitimation zur
Konstruktion dieser padagogischen Intervention ist aus der aktuellen Hirn-
forschung abgeleitet (vgl. Kap. 6). Auf der Basis des gedanklichen Modells
ist das Projekt freiwillig von einer Gruppe Sangern des NDR-Chores (Spre-

cherin: Gesine Grube) umgesetzt worden.

Es ist zu betonen, dass es sich nicht um ein vom NDR initiiertes Projekt

handelte. Das Interesse bei den Sangern lag darin, etwas flir den
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Publikumsnachwuchs zu tun, da dem Chor bis dato ein konzertpadagogi-
sches Projekt fehlte. Ich hatte ein musikpadagogisches Forschungsinteres-

se. Aus der Schnittmenge dieser Interessenlagen entstand das Projekt.

Im Folgenden werden im Wechsel die konstituierenden Elemente des
Modells a) als Antwort auf die Zielgruppen-Analyse und b) in ihrer
speziellen Auspragung im untersuchten Projektdurchlauf beschrieben.
Orientierung bietet dabei das marketingstrategische Modell der kon-
sequenten Besucherorientierung und -entwicklung sowie das der
Nachhaltigkeit, wie ich sie im dritten Kapitel vorgestellt habe. Flir das
Verstehen des Modells ist die Bezugnahme auf reale Erscheinungsformen
innerhalb des Projekts erleichternd, an manchen Stellen habe ich mich
darum fir eine verquickte Darstellungsform von Modell und Projekt
entschieden. Folgende Merkmale eines nachhaltigen Projektes im Kul-
turbetrieb mdchte ich noch einmal in Erinnerung rufen (Kap. 5.3) und in

den nachsten Kapiteln als eine Grundlage des Projekts nutzen:

e konsequente Publikumsentwicklung durch Aufbau einer persénlichen

Bindung
e konsequente Publikumsentwicklung durch wiederholte Begegnung

e kostenbewusste Konzeption ohne finanzielle Belastungen flir

Nachfolgende

9.2 Die Beteiligten
9.2.1 Der Chor

Der Chor des Norddeutschen Rundfunks steht seit 1946 flir ein unveran-
dert hohes Niveau in der klassischen Chormusik Deutschlands: Preisge-

kronte Brahmseinspielungen wie auch Aufnahmen Neuer Musik und die
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Reihe Das Alte Werk trugen und tragen zu einem hervorragenden Image
bei, das den Chor an die Seite der besten Chore Europas stellt. Mit einem
transparenten Klangbild, das auch hochkomplexe polyphone Werke gut
durchhoérbar werden lasst und eine optimale Textverstandlichkeit fordert,
steht der Chor fir ein unverwechselbares Klangprofil. Dirigenten wie
Helmut Franz, Robin Gritton und Hans-Christoph Rademann pragten das
Klangideal des Chores. Urspriinglich nur als Partner des NDR-Sinfonieor-
chesters gedacht, entwickelte der Chor eine musikalische Eigenstandigkeit.
Als die Sangerinnen und Sanger das Bedlirfnis eines eigenen Musikvermitt-
lungsprogrammes splirten, war die Stelle des Chordirektors gerade vakant.
Die Sanger hatten von 2005 bis 2007 aulSer der Programmredakteurin und
dem Leiter der Abteilung Klangkérper keinen direkten Ansprechpartner.

Seit 2008 ist die Stelle mit Philipp Ahmann wieder neu besetzt.

In der klassischen Musikszene hat der NDR Chor also ein grof3es Renom-
mee. Flr die Lebenswelt der Schiiler kénnte er ferner jedoch nicht sein:
Die Konzerte finden in Kirchen statt und in Konzertsalen weitab der Schu-
len der Kinder — vor einem Publikum, dessen Altersdurchschnitt jenseits

der 53 Jahre liegt (vgl. Eckhardt/Pawlitza/Windgasse, 2006, S. 274).

Auf der Seite der Sanger ist die Haltung der beschaftigenden Institution,
ihres Dienstherrens, von grofSter Bedeutung. Wird das Modell von dieser
selbst installiert, so kann davon ausgegangen werden, dass flir personelle
und finanzielle sowie organisatorische Ressourcen gesorgt wird. Das pada-
gogische Engagement Uber die Dienstpflicht hinaus wird dann von den
Verantwortlichen des Klangkorpers gewlirdigt und flr eigene Imagezwecke

genutzt.

Wenn die Initiative aus den Reihen der Sanger selbst kommt und gege-
benenfalls gegen einen Widerstand der Leitung des Klangkoérpers realisiert

werden soll — wie im ersten Durchlauf des Projekts geschehen — kann es
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durchaus zu Irritationen im Verhaltnis von Institution und (in diesem Fall)
unabhangiger Organisation des Projekts kommen. Vorwegnehmend ist zu
sagen, dass der NDR die Form des Konzepts nach Ablauf der Studie nicht
fortgesetzt hat. Die Education-Abteilung entschied sich — trotz hoher
Wertschatzung durch die Intendanz und des Erwdahnens des Projekts bei
der Verleihung der Brahms-Medaille — fir eine Angleichung der Methoden
an das Sinfonie-Orchester (einzelne Schulbesuche, Auftritte vor groflen
Gruppen, einmalige Veranstaltungen). Man erreicht damit eine viel gréRRe-
re Anzahl von Schiilern. Die Nachhaltigkeit durch wiederholte Besuche ist
keine Bewertungskategorie flr das Konzept seitens des Senders. Die
Zahlengrole reicht in den Entscheidungsgremien des NDR als Argument
flr diese Art der Durchfiihrung. Die ehemaligen Sangerpaten sind laut
eigenem Bekunden lber die jetzige Form nach dem Sangerpatenprojekt
nicht gliicklich: Sie fihlen sich nicht als ausiibende Musiker und Personen
wahrgenommen, sondern als unpersoénlicher Klangkorper, der flr Erzie-

hungszwecke instrumentalisiert wird.

9.2.2 Die Organisation des NDR, der Programmauftrag und die
Intendanz

Um zu verstehen, auf welche Strukturen ich traf, als das Konzept der
Sangerpaten etabliert werden sollte, hier ein kurzer Uberblick tiber die

Organisation des NDR:

Der NDR ist eine Anstalt des offentlichen Rechts, die sich zu 90 Prozent aus
Rundfunkgebiihren finanziert. Dieses soll die Unabhangigkeit in der Pro-
grammgestaltung garantieren. Aus der Finanzierung aus offentlichen Mit-
teln kann man auch den 6ffentlichen Bildungsauftrag ablesen, der im

Staatsvertrag von 1991 (§ 5 Abs.1) festgeschrieben ist:
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,Programmauftrag

(1) Der NDR hat den Rundfunkteilnehmern und Rundfunkteilneh-
merinnen einen objektiven und umfassenden Uberblick iiber das
internationale, europdische, nationale und Idnderbezogene Ge-
schehen in allen wesentlichen Lebensbereichen zu geben. Sein
Programm hat der Information, Bildung, Beratung und Unterhaltung
zu dienen. Er hat Beitrdge insbesondere zur Kultur anzubieten und ist
berechtigt, sich an Filmférderungen zu beteiligen. Er kann auch
Spartenprogramme veranstalten.” (NDR Staatsvertrag, 1991)

Der NDR hat seinen Sitz in Hamburg. Der Sender unterhalt Funkhduser in
Hamburg, Hannover, Kiel und Schwerin (Landesfunkhauser) sowie Regio-
nalstudios in Mecklenburg-Vorpommern, Niedersachsen und Schleswig-

Holstein. Die Regionalstudios sind dem Funkhaus des Landes zugeordnet,

in dem sie betrieben werden.

Die Organe des NDR sind:

1. der Rundfunkrat

2. der Verwaltungsrat

3. der Intendant oder die Intendantin

4. die Landesrundfunkrate, bezogen auf die Landesprogramme

Kein Angestellter des NDR darf im Verwaltungsrat sein und umgekehrt.

Diese Struktur gleicht der einer Behorde.

Der NDR unterhalt zudem folgende Klangkorper: Das NDR Sinfonieorches-
ter (das in Zukunft auch Residenzorchester der Elbphilharmonie sein wird),

den NDR Chor, das NDR Pops Orchester und die NDR Big Band.

Der Leiter der Abteilung Klangkorper untersteht dem Horfunkdirektor, der

seinerseits dem Intendanten untersteht.
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Der Leiter der Abteilung Klangkorper hat die alleinige klinstlerische Leitung
flr diese Klangkorper und ist niemand anderem als dem Trager, vertreten
durch die Intendanz, gegeniber verantwortlich. Er entscheidet stets in
letzter Instanz seiner Abteilung Uber die Programmgestaltung, tiber den
Einsatz der Klangkorper und Uber die Art und Weise des Umgangs mit dem
Bildungsauftrag. Diese Machtfille ist aus dem Art. 5/ 3 GG abgeleitet, das
die Freiheit der Kunst garantiert. Das Urteil 30/16 des Bundesverfassungs-
gericht vom 24.02.1971 erweiterte in einem Grundsatzurteil diese Freiheit
der Kunst auch auf die Verbreiter eines Kunstwerks (Mephisto-Urteil, vgl.
Klein, 2008, S. 150). Seine Entscheidungen werden dadurch allumfassend.
Der Leiter der Klangkdrper des NDR protegierte im Jahr 2007 die konzert-
padagogische Arbeit des Sinfonieorchesters, sah jedoch keine Notwendig-
keit, den Chor an dem Bildungskonzept zu beteiligen. Er hatte und hat als
gleichzeitiger Intendant des Schleswig-Holstein-Musikfestival grofRe und
gute Erfahrung mit Projektchéren. So zog er zu diesem Zeitpunkt (2007)
die Notwendigkeit eines eigenen Chores des NDRs in Zweifel, was zu einer

zutiefst verunsicherten Stimmung in den Reihen der Chorsanger fiihrte.

Dass diese Situation nicht singular, sondern durchaus typisch an Konzert-
hausern sein kann, zeigt die verallgemeinernde Beschreibung eines
klinstlerischen Institutsleiters an einem Haus in 6ffentlicher Tragerschaft

(also ohne Regulativ durch den Markt):

L2Zur blirokratischen Deformation und libergrofien Machtfiille der
Institutsleiter kommt ein drittes. In vielen &ffentlichen Kultureinrich-
tungen steht an der Spitze eine kiinstlerisch herausragende, nicht
selten exzentrische Person mit einem nicht wenig ausgeprdgten
Selbstbewusstsein. Das ist sicherlich gut so im Hinblick auf zu er-
bringende besondere kiinstlerische Leistungen, oft aber héchst
problematisch mit Blick auf die umfassende manageriale Leitung
einer Kulturorganisation, insbesondere die Mitarbeiterfiihrung. Denn
hier haben wir es nicht selten — quasi durch die Hintertiir — wieder mit
jenem feudalen, ,durch persénliche Anteilnahme, Gunst, Gnade,
Dankbarkeit bewegten Herrn der dlteren Ordnungen’ zu tun, von dem
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Max Weber die rational gesatzte Ordnung der Biirokratie so deutlich
abheben wollte.” (Klein, 2008, S. 151)

Diese allgemeine Beschreibung entsprach der Situation, die ich im Jahr

2007 im Umgang mit der Abteilung Klangkdrper des NDR antraf.

Da ich nicht als Mitarbeiterin des NDR, sondern von aufSen an den NDR mit
meiner ldee herantrat, wahlte ich den Weg (iber die Intendanz und stellte
das Konzept Sdngerpaten dort schriftlich vor. Intendant und Hérfunkdirek-
tor waren von dem Konzept liberzeugt. Der Vorschlag der Sangerpaten-
schaften sowie die Bereitschaft der Sanger waren im Haus bekannt. Da
Intendant und Horfunkdirektor in der Organisation liber dem Leiter der
Abteilung Klangkorper stehen, konnte dieser trotz seiner Machtfiille und
anderen Uberlegungen keine schliissige Ablehnung des auf zwei Jahre

begrenzten Projekts formulieren.

Obwohl sich das Projekt in dieser Form im NDR nicht durchgesetzt hat,

war es doch

1. ein Baustein in der sich wieder festigenden Etablierung des Chores im

Anschluss an die Projektzeit (Verleihung Brahms-Medaille s. 0.) und

2. ein Wegweiser flir das verstarkte Interesse der NDR-Intendanz, die
Beschaftigung mit klassischer Musik bei Kindern und Jugendlichen zu

fordern.

Ungeachtet dessen, das die Anzahl der erreichten Jugendlichen vor den
Uberlegungen zur Nachhaltigkeit stehen, ist es ein wiinschenswertes
Ergebnis, es mit einer flir Fragen der allgemeinen Bildung offenen Leitung
in einer Anstalt des 6ffentlichen Rechts zu tun zu haben. Hierzu die Presse-

erklarung des NDR vom 06.05.2011:

»Mit ihren musikalischen Bildungsangeboten haben die Orchester und
Ensembles des Norddeutschen Rundfunks in der Saison 2010/11 fast
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45 000 Kinder, Jugendliche und Eltern aus allen Teilen Norddeutsch-
lands begeistert. Das Education-Programm von NDR Sinfonieorches-
ter, Radiophilharmonie, Chor und Bigband wurde damit erneut aus-
geweitet. Die vielfdltigen Veranstaltungen erméglichen es jungen
Menschen, anspruchsvolle Musik auf sinnliche und aktive Weise zu
erleben - unabhdngig von sozialem Hintergrund, Schulform oder
musikalischer Vorbildung. Uber die musikpddagogischen Angebote
der NDR Klangkérper informierte Intendant Lutz Marmor am Freitag,
6. Mai, den Verwaltungsrat des Senders.

NDR Intendant Lutz Marmor: ,Die Orchester des NDR haben den
Generationswechsel an ihrer Spitze hervorragend bewdltigt. Ebenso
wichtig ist es, dass wir die nachwachsenden Generationen fiir klas-
sische Musik begeistern. Die musikpddagogischen Angebote der
Klangkérper des NDR leisten hier vorbildliche Arbeit. Auch in finanziell
schwierigen Zeiten stehen wir zu unserem Engagement flir die
Klangkorper.”

Dr. Rosemarie Wilcken, Vorsitzende des NDR Verwaltungsrats: ,Das
pddagogische Programm der NDR Orchester und des Chors erleichtert
den Zugang zu klassischer Musik und weckt bei jungen Menschen das
Interesse fiir Musik jenseits von Pop. Damit erfiillt der NDR eine wich-
tige gesellschaftliche Aufgabe - gerade in Zeiten, in denen der Besuch
eines klassischen Konzertes nur noch selten zum Alltag von Kindern
und Jugendlichen gehort.’

Das Spektrum der Education-Angebote reicht von Familienkonzerten,
musikalischen Mitmach-Aktionen, Schulbesuchen, einem ,Zwergen-
Abo’ bis hin zu gemeinsamen Auftritten der NDR Bigband mit Schul-
Bigbands. Die kreativen, oft unkonventionellen Angebote sind mafige-
schneidert fiir unterschiedliche Altersgruppen - von Dreijéhrigen bis
hin zu Oberstufenschiilern. So wenden sich die ,Mit-Mach-Musik’ des
NDR Sinfonieorchesters oder das ,Zwergen-Abo‘ der NDR Radiophil-
harmonie in Hannover bereits an die Jiingsten im Kindergartenalter.
Die Reihe ,Konzert statt Schule’von Sinfonieorchester oder die ,Kon-
zerte flir Kinder’ der Radiophilharmonie sind flir jiingere Schiiler
konzipiert, andere Konzerte wie die Reihe ,Spurensuche’der Radio-
philharmonie oder der Besuch von Proben des Sinfonieorchesters fiir
dltere Schiiler. Hinzu kommen Angebote der NDR Bigband, die — nach
Schul-Tourneen in Hamburg, Schleswig-Holstein und Niedersachsen —
im Februar und Mdrz 2011 Schulen in Mecklenburg-Vorpommern
besuchte und dort gemeinsam mit Schul-Ensembles Konzerte gab.”
(NDR in: Deutsches Theaterverzeichnis, 6. Mai 2011)
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Auffallig ist in dieser ausfiihrlich wiedergegebenen Presseerklarungen, das
bei aller Vollstandigkeit der vorgestellten Education-Aktivitaten die Be-

schreibung des Chor-Engagements fehlt.

Das Wohlwollen der Intendanz hat dazu beigetragen, dass das Projekt
Sdngerpate.de durchgefihrt werden konnte. Die tagliche Arbeit mit der
Abteilung Klangkorper war jedoch von Kommunikationsschwierigkeiten
gepragt. Die Verpflichtung gegenliber den Regeln der groRen Organisation
und gegeniliber dem unausgesprochenen Willen des Abteilungsleiters
(,Das Projekt wird im Haus nicht gewiinscht”, Aussage eines Angehdrigen
der Klangkorper-Abteilung wahrend einer mindlichen Besprechung) lieR
die Mitarbeiter des Senders nicht kooperativ menschlich, sondern

funktionell agieren.

Im Sinne einer verallgemeinernden Konzeption ist flr ein neues konzert-
padagogisches Projekt, das nicht von der Education-Abteilung des Hauses

entwickelt wurde, Folgendes anzuraten:

a) Sich gleich an die oberste Instanz zu richten, damit eine Innovation nicht
von unteren Ebenen abgelehnt werden kann (findet es keinen Gefallen

bei der obersten Instanz, ist es im Haus eh nicht durchsetzungsfahig).

b) Mit groBem Durchhaltevermégen die oft unflexiblen Strukturen des
Apparates kennen, akzeptieren und damit umgehen zu lernen, damit die
Klnstler an der Basis zu dem gelangen kdnnen, was sie tun mochten:
den Kontakt zum Publikum in direktem persdnlichen Einsatz zu suchen

und zu pflegen.
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9.2.3 Die Sdangerpaten

Die Sangerpaten

besuchen die Klasse in der Musikstunde (ca. zwei Mal pro Halbjahr),
e geben kleine Konzerte im Musik-/Klassenraum,

e sprechen Uber Konzertverhalten,

e zeigen Techniken des Singens,

e singen mit den Kindern zusammen und

e bereiten sie auf Proben- und Konzertbesuche an Hamburger Veranstal-
tungsorten vor.

Der Patenschafts-Zeitraum wird durch ein gemeinsames Abschlusskonzert

aller teilnehmenden Klassen beendet (siehe 8.4.3 Konzerte).

Die Berlihrungsangst der Sanger und Sangerinnen zum Bereich Schule galt
es bereits im Vorfeld zu nehmen. So war die Vorstellung des Projekts vor
dem Chor von entscheidender Bedeutung. Da es sich nicht um ein vom
Dienstherren anberaumtes konzertpadagogisches Projekt handelte, muss-
ten in einer Informationsveranstaltung zunachst Freiwillige gewonnen
werden, die in ihrer Freizeit die Klassen besuchen wiirden. (siehe Informa-
tionsblatt im Anhang 14.9). Dabei flihlten Sanger und Sangerinnen nach
der Prasentation teilweise den Drang, mir zu erklaren, warum sie nicht in
die Schule wollten: bewusstes Abbrechen eines vorangegangen Schul-
musikstudiums oder eine Aversion gegen die Schulatmosphare lauteten
beispielsweise die Begriindungen. Die 13 Interessierten gaben sich zu-
nachst reserviert und warteten den Einflihrungs-Workshop ab, der die
Lehrerinnen der interessierten Schulklassen mit den Sangern und Sange-

rinnen zusammenfihren sollte. Nach dieser Veranstaltung standen alle
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Sangerpaten ungeteilt hinter dem Projekt. Nur eine Sdngerpatin musste
aus privaten Grinden nach einem Jahr die Patenschaft beenden, alle
anderen besuchten ihre Klassen regelmaRig die empfohlenen zwei Mal pro

Halbjahr, viele sogar 6fter.

An der Befragung zu ihrer musikalischen Vorbildung nahmen finf weib-
liche und zwei mannliche Sangerpaten teil. Die insgesamt héhere Zahl von
Sangerpaten am Projekt ergab sich aus der Tatsache, dass einige Schulen
von einem Team betreut wurden. Sieben Sangerpaten hatten ein Musik-
studium absolviert und fiinf von diesen gaben an, eine musikpadagogische
Ausbildung gemacht zu haben. Diese grundsatzliche Affinitat der Sanger-
paten zur Padagogik konnte im Projekt nutzbar gemacht werden. Mindlich
gaben die Beteiligten jedoch an, diese Vorbildung in ihrem Beruf nicht
nutzen zu kénnen — und so die Ubung in der praktischen Umsetzung der
Methodenkenntnisse fehle. Immerhin gaben sechs der sieben befragten
Sangerpaten an, dass ihnen grofRe Teile des Curriculums in seiner Vorge-
hensweise vertraut gewesen seien. Hier liegt ein padagogischer Schatz
vergraben, den sich viele Konzerthauser noch nicht zunutze gemacht
haben. Eine eigenverantwortlich von dem Sangerpaten gestaltete Stunde,
die sich zunachst grob an Rahmenrichtlinien orientiert, kommt ungleich
authentischer bei den Kindern an als eine von einem Moderator gestaltete

Stunde, der den Kiinstler als eine Art Live-CD gebraucht.

9.2.4 Die Schulen

Die Schule ist gepragt durch die Einstellung des Schulleiters. Innerhalb der
realen Umsetzung des Projekts habe ich ebenso eine hohe Identifikation
seitens der Schulleitung mit dem Projekt erlebt wie eine komplette Igno-
ranz, wenn die Sangerpaten in der Schule waren. Die Lehrer wurde im
zweiten Fall komplett allein gelassen mit Organisation und Koordination

und wurden in keinster Weise durch die Schulleitung fir ihr zusatzliches
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Engagement unterstitzt und anerkannt. Dieses Nichtbeachten seitens der
Schulleitung — und somit automatisch des Kollegiums — kann eine grolRe
Erschwernis flr den Fortgang des Projekts bedeuten und muss durch die
Projektleitung gut aufgefangen werden durch Anerkennung von aufSen.
Nach meiner Beobachtung im Laufe des Projekts wird an manchen
traditionsbewussten Schulen, die hinter innovativen Ansatzen oft eine
Profilierung einzelner Initiatoren vermuten, engagierten Kollegen oftmals

die Anerkennung verweigert.

Im gliicklichen ersten Fall wurde fiir das erste Werkstattkonzert die Aula
samt hauseigenem Catering-Service und Konzerthaus-anmutender
Dekoration zur Verfligung gestellt. Diese Schule — genauer gesagt die
Schulleiterin — betrachtete die Ausrichtung des ersten Werkstattkonzerts
der Sangerinnen und Sanger des NDR-Chores, der eigenen Schiiler und der
zweier Gastschulen als Ehre und gestaltete das Konzert als Fest. Durch das
Engagement und die Offenheit der Schulleiterin und die damit einherge-
hende Kooperationsbereitschaft von Kollegium, Hausmeistern, Technikern
und Schulverein wurde diese Schule in einem sozialen Brennpunkt zur
Vorzeigeschule im Rahmen des Sangerpaten-Projekts und ein Beispiel flr

das Funktionieren des Modells.

Um diese unterschiedlichen Phanomene zu erklaren, ist es hilfreich, den
zunehmenden Autonomisierungsprozess der Schulen zu betrachten. Zu
friiheren Zeiten entschied die Schulbehorde alles, seit 1997 erhalten die
Schulen im Rahmen der Erweiterung der Schulautonomie mehr und mehr

Eigenverantwortung:
,Bei der Verwirklichung des Bildungs- und Erziehungsauftrags ist die
einzelne Schule gehalten, die ihr mit diesem Gesetz gegebenen Még-

lichkeiten ein eigenstdndigen Gestaltung von Unterricht und
Schulleben aktiv zu nutzen.” (HmbSG 1997, § 50, Abs.1)
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Fiir die eine Schulleitung scheint es eine Uberforderung zu bedeuten, wie
ein wirtschaftliches Unternehmen nach nutzbringenden Kooperationen
Ausschau zu halten. Andere Schulleitungen begreifen die hinzugekom-
mene unternehmerische Verantwortung als Chance. Fir die Installierung
des Projekts hatte eine Kontaktaufnahme Uber die Schulbehoérde sicher zu
zeitlichen Verzogerungen hinsichtlich des Projektbeginns und weniger
Identifikationsmoglichkeiten der einzelnen Schule mit dem Projekt gefiihrt.
Wenn die starker werdende Schulautonomie als Chance begriffen wird,
kénnen auch die flexibleren Entscheidungsstrukturen und damit die

schnelleren Entscheidungsprozesse genutzt werden.

Die starker werdende Schulautonomie kommt auch dem genannten
Nachhaltigkeitsmerkmal des Kostenbewusstseins zugute: Durch die
institutionsiibergreifende Konzeption werden die vorhandenen Strukturen
beider Institutionen genutzt (Schulrdume, Instrumente, Lehrpersonal auf
der Schulseite — Kiinstler, Konzertsale, Werbemaoglichkeiten auf der Kultur-
anbieterseite). Es werden vorhandene Ressourcen genutzt und in ihrer
Wirkung hinsichtlich schulischer und konzertpadagogischer Musikvermitt-
lung gesteigert (Synergie-Effekt). Durch die kurzen Entscheidungswege auf
Schulleiter-/Lehrerebene und die persénliche Entscheidung auf der San-
gerebene (,,wir machen das Projekt — wir machen es nicht”) werden

Verwaltungskosten auf beiden Seiten gespart.

Charakterisierung der einzelnen Schulen

Die Schulen lassen sich den Kategorien bildungsnah und bildungsfern zu-

ordnen. Ich stelle sie jeweils als Gegensatzpaar vor.

Die Klasse 2a der Grundschule Fiddigshagen in Hamburg-Bergedorf, Orts-
teil Nettelnburg, stand als Pilotgruppe zur Verfligung. Ich selbst wohne in

der Nahe dieses Stadtteils. Die Lehrerin unterrichtete fachfremd Musik

112



Séngerpate.de

und war nach anfanglicher grofRer Skepsis dem Projekt gegenliber aufge-
schlossen. Die Schule liegt in einem Einfamilienhaus-Gebiet, das der
Mittelschicht zuzurechnen ist (vgl. Kap. 8, Forschungsdesign, Sozialindex
KESS 5). Sie ist in einem groRen Backsteingebdude aus den 1930erJahren
untergebracht und verfligt tGber einen groflen Schulhof mit altem Baum-
bestand. Sie hat Anfang der 1980er Jahre die erste Integrationsklasse
Hamburgs beherbergt und ist sehr stolz auf diese Tradition. Das damalige
Kollegium ist zum Teil noch im Schuldienst. Der innovative Geist ist einem
etwas angstlichen Konservatismus gewichen. Die Schule wirbt mit einem
Migranten-Anteil von 0,1 Prozent. Die Eltern engagieren sich stark fur ihre
Kinder und argumentieren leistungsorientiert. Die Lehrer fiihlen sich oft

nachhaltiger Kritik bis hin zu Misstrauen ausgesetzt.

Nur circa 3 km entfernt im Stadtteil Neu-Allermohe-West (ebenfalls
Hamburg-Bergedorf) erklarte sich die Klasse 2¢ der Adolph-Diesterweg-
Schule bereit, am Projekt teilzunehmen. Hier handelt es sich um eine
Schule im sozialen Brennpunkt, in einem 15 Jahre alten Neubaugebiet mit
einer durch russische, polnische und afghanische Migranten gepragten
Bevolkerung (KESS 2, vgl. Kap. 8). Das Kollegium ist im Altersdurchschnitt
sehr jung, das Gebaude ist — wie das Umfeld — neu und bietet gute Funk-
tionsraume. Die Elternschaft hat zum Teil Probleme mit der deutschen
Sprache, ist gleichzeitig sehr bildungsorientiert hinsichtlich ihrer Kinder.
Die Klassenlehrerin der Klasse 2c war von der ersten Sekunde von dem
Projekt begeistert und nahm auch groRen Anteil an den Forschungsfragen,

zu denen sie mir Uber die Befragungen hinaus wertvolle Berichte lieferte.

Die Schule In der Alten Forst in Hamburg-Harburg ist einem ahnlichen
Wohngebietstyp zuzuordnen wie die Nettelnburger Schule. Die Sanger-
patin hatte eine grofRe Affinitat zu der Schule, da ihre eigene Tochter diese

besuchte. Die Lehrerin der Klasse war interessiert an dem Projekt, ging
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gegen Ende der Projektzeit jedoch in Mutterschutz. Die Elternschaft war so
engagiert, das die Klasse das Projekt mit grofdem Erfolg auch ohne betreu-

ende Klassenlehrerin abschlielRen konnte.

In unmittelbarer Nahe liegt die Grundschule Marmstorf. Die Klasse 2d
hatte viele Schiiler mit Migrationshintergrund, was die Schule fiir die Pro-
jektauswahl interessant machte. Sie stellte — gemeinsam mit der Grund-
schule Barlsheide im Osdorfer Born — einen Sonderfall dar, weil beide
Klassen von ausgebildeten Musiklehrerinnen geleitet wurden. Die Idee des
Konzepts war es urspriinglich, fachfremdunterrichtende Lehrerinnen zu
unterstlitzen. Der sozio6konomische Hintergrund gab dann aber den Aus-
schlag, diese beiden Schulen trotzdem ins Projekt hineinzunehmen (KESS 4
und 4, vgl. zur KESS-Einordnung der Grundschule Marmstorf, Kap. 8 dieser
Arbeit).

Der Osdorfer Born in Hamburgs Nord-Westen wird mit Hochhaus-Neubau-
ten assoziiert. Auch hier gibt es viele Schiiler mit Migrationshintergrund
und/oder aus sozial problematischen Familien. Die Grundschule Barls-
heide hat das Glick, eine Rhythmiklehrerin der Jugendmusikschule im
regularen Musikunterricht einsetzen zu kénnen. Diese ist sehr engagiert,
flhrt mit ihren Klassen eigene Musikprojekte durch und bemiht sich um
fordernde Kooperationen. Die Kenntnis der deutschen Sprache ist auch bei
den Kindern dieser Schule teilweise defizitar, was die Sprache der Kunst-
lieder besonders weit entfernt von der Lebenswelt der Kinder erscheinen
|asst. Auch stellt die Finanzierung der Konzertteilnahme (An- und Abreise
der Eltern) immer eine Herausforderung in diesem Stadtteil dar (vergleich-
bar mit Horn und Neu-Allermdéhe). Die Offenheit gegenliber dem Projekt
war auf der Elternseite groR, obwohl sie alle der bildungsfernen Schicht
zugeordnet werden missten. Die Klassenlehrerinnen und die Musikleh-

rerinnen hatten ein positives Klima geschaffen, in dem das Projekt ein-
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gebettet war, auch wenn sich der direkte Nutzen der Teilnahme an dem
Projekt nicht allen Eltern sofort erschloss (vgl. Abschnitt Rolle der Lehrer,

s. u. ) (KESS 2).

Das Gegenstlick nach soziookonomischen MaRstaben stellte die in
Hamburg-Niendorf gelegene Grundschule Sethweg dar. Hier gibt es eine
sehr engagierte Elternschaft mit hohem Bildungsgrad; viele Eltern sind
selbst in kiinstlerischen Berufen tatig. Die Leseleistungen in der Klasse 2a
waren ausgezeichnet. Die fachfremd unterrichtende Klassenlehrerin wuchs
nach anfanglichem Geflihl, mit dem klinstlerischen Anspruch Uberfordert

zu sein, mit Dauer des Projekts in ihre Rolle hinein.

Eine mittlere Position hinsichtlich des soziodkonomischen Hintergrundes
nahmen die Schulen Eberhofweg in Langenhorn und Stockflethweg in
Langenhorn ein. Die Schule Stockflethweg nahm mit einer Vergleichsklasse
an der Studie teil. Der Eberhofweg wiinschte, keine Vergleichsklasse an
derselben Schule zu stellen. Leider beendete die Sangerpatin das Paten-
schafts-Verhaltnis nach einem Jahr, so dass keine weitergehenden Aussa-

gen gemacht werden konnten.

Am weitesten voneinander entfernt in sozioékonomischer Hinsicht waren
die Schulen Trenknerweg aus dem Stadtteil Hamburg-Othmarschen

(KESS 6) und die Grundschule Horn aus dem Stadtteil Horn (KESS 1) . Die
Grundschule Trenknerweg liegt im Villengebiet in der Nahe der Elbchaus-
see. Auf ihrem Schulgeldnde steht ein permanent aufgebautes Zirkuszelt,
das selbst dem normalen Turnunterricht etwas Kiinstlerisches verleiht. Die
Elternschaft ist hochengagiert, die Musiklehrerin leitet mehrere Chore.
Auch die Sangerpatin der Klasse der Grundschule Trenknerweg hatte eine
eigene Tochter an der Schule und daher ein groRes Interesse, dass diese
Schule an dem Projekt teilnahm. Diese Schiiler trugen wahrend eines der

Werkstattkonzerte eine eigene Stimm-Komposition vor und zeigten ein
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eigenes kinstlerisches Profil. Die Klasse der Grundschule Horn hingegen
hatte vor dem Projekt mit klassischer Vokalmusik nie Kontakt. Der Stadtteil
mit 41 Prozent Migrationsanteil (Hamburger Abendblatt, 11.08.2010) ist
gepragt durch eine lebendige Pop-Musikkultur, die von der Stadtteilschule
Horn ausgeht. Die bildungsfernen Elternhauser initiieren zumeist keine
Ausfllige, Konzertbesuche oder die Teilhabe an anderen kulturellen Ereig-
nissen fur ihre Kinder. Es gibt nur sehr verhaltene Unterstlitzung seitens
der Eltern fur die Schularbeit, aber auch keine behindernde Kritik. Ich

selbst war und bin Musiklehrerin an dieser Schule.

9.2.5 Die Schiiler

Man kdnnte annehmen, durch die Charakterisierung der Schulen sei eine
Beschreibung der teilnehmenden Schiilerschaft mit abgedeckt. Dieses ist
natdrlich nicht so, da sich jede Klasse aus eigenstandigen Individuen zu-

sammensetzt, die in ihrer Einzigartigkeit ein Klassenklima pragen kénnen.

Wen fanden wir — das heillt die Sangerpaten und in vielen Fallen ich als

Begleitung und Moderatorin —als Gegenliber?

Entwicklungspsychologisch gesehen trafen wir die Kinder in einer Phase
an, in der sie mit der Entwicklung vergleichender Bewertungen begannen.
Ich orientiere mich an Damons & Harts Entwicklungsmodell des Selbstkon-

zepts (1988):
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Ebene Physisch Handlungs- Sozial Psycholo-
basiert gisch
Kategorische | Ich habe blon- | Ich spiele Kla- | Ich bin evan- | Ich habe hau-
Identifi- de Haare. Ich vier. Ich sehe gelisch. Ich fig lustige
kation bin 6 Jahre alt. | gerne Zeichen- | bin Toms Ideen. Ich bin
(4-7 Jahre) trickfilme im Freund. glucklich.
Fernsehen.
Verglei- Viele Kinder Ich bin gut in Ich mag es, Ich bin kliger
chende sind groRer als | der Schule. Ich | wenn meine | als die meis-
Bewertung ich. Ich habe bin gut in Eltern mir ten Kinder. Ich
(8-11 Jahre) | viele Sommer- | Mathe, aber beim FuBball | bin schiichter-
sprossen. nicht sogutin | zusehen. Ich | nerals andere
Kunst. bin gut in der | Kinder.
Schule, weil
meine Eltern
mich dafiir
loben.

(Nach Petermann, Niebank & Scheithauer, 2004, S. 178 (Ausschnitt))

Wir trafen also auf Individuen, die ein Selbst ausgepragt hatten, das die

Urteilsinstrumente flr neue Eindricke in sich bereithielt. In welchem

Male die Urteilsfindung einer sozialen Erwlinschtheit unterlag unterschied

sich:

Die Gemeinsamkeit der ca. 180 Schilerinnen und Schuler, die an dem

Projekt teilnahmen, bestand in ihrer generellen Offenheit und Neugierde

gegenliber der Person und der Musik, die ihnen von aulRen geboten

wurde. Dieser Grundimpetus — von der Horpraferenzforschung fiir diese

Altersgruppe nachgewiesen (vgl. Kap. 6) — war gleichermalen vorhanden,

wenn er auch unterschiedlich zum Ausdruck gebracht wurde. Zum einen

war er gefiltert oder geférdert durch die Lehrkraft. Zum anderen schien die

Starke der zum Ausdruck gebrachten Reaktionen vom soziodkonomischen

Umfeld abhangig zu sein. Bei unseren Schulbesuchen konnten zwei Arten

der Schiilerreaktionen unterschieden werden: die ungebremste, stark

emotionale Reaktion, die auf den Inhalt der Werke Bezug nahm, sichtlich

bewegt zur Musik und dem Text Fragen stellte und mit groBem Engage-
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ment an der Einstudierung von Werken teilnahm. Dies nahmen wir beson-
ders bei Schiilern wahr, die aus sogenannten bildungsfernen Elternhausern
stammten. Den reflektierten Diskurs, die disziplinierte Rezeption bis hin zu
Schweigen nach einer Werkprasentation, die zégerliche Umsetzung von
Bewegungs- oder szenischen Angeboten trafen wir verstarkt bei Schilern

aus sogenannten bildungsnahen Elternhausern an.

Offenbar war die innere Elternstimme gemal der Phaseneinteilung nach
Damon & Hart in den noch jungen Selbstkonzepten der Sangerpaten-
schiiler aus bildungsnahen Elternhausern — oft auch vertreten durch die
Klassenleitung — sehr stark und liel8 die jungen Schiiler sehr kontrolliert
reagieren. Bei den Kindern aus bildungsfernen Elternhausern konnte sich

der ungefilterte Affekt auf das Gebotene Raum verschaffen.

9.2.6 Die Lehrerinnen

Auf die herausragende Bedeutung der Lehrer fiir das Gelingen der
Patenschafts-Beziehung bin ich im obigen Abschnitt schon eingegangen.
Im Bundesland Hamburg besteht derzeit die Situation, dass es zum Teil
keine ausgebildeten Musiklehrer mehr an den Grundschulen gibt. Je nach
persénlicher Neigung singen und musizieren die Kinder mehr oder weniger
in der Schule. Das zunachst flachendeckend geplante, nun auf 60 Hambur-
ger Schulen beschrankte Projekt Jeki sieht eine Grundmusikalisierung im
ersten Schuljahr vor, das eine Erarbeitung eines Liedrepertoires sowie den
Umgang mit der eigenen Stimme umfasst. Dieses geht konform mit den
Zielen des Hamburger Rahmenplans flir Musik in der Grundschule. Doch
wo keine Musiklehrer vorhanden sind und nur interessierte Kollegen am
Landesinstitut fur Lehrerfortbildung Rudimentares an Musikkenntnissen
fir die Schule erwerben kdnnen, muss die Qualitdt auf der Strecke bleiben.

Im Programm Jeki wird instrumentale Kompetenz durch Musikschullehrer
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hinzugeholt. Kompetenz im Bereich des Singens bleibt weiterhin im

Bereich der privaten Vorbildung der jeweiligen Lehrer.

Diese Llcke nun flllt das Angebot Sdngerpate.de. Wahrend der Bekannt-
machungsphase des Projekts stellte es eine Schwierigkeit dar, den musika-
lisch nicht so vorgebildeten Lehrerkollegen zu verdeutlichen, dass gerade
sie die Adressaten sind — und nicht die ohnehin schon aktiven Musikkol-
legen. Die Kompetenz der Sangerinnen und Sanger des NDR Chores wirkte
in der Vorstellung der fachfremden Grundschullehrer eher abschreckend,
es wurde ein Mangelbewusstsein angesprochen, dass einige Lehrer nicht
einfach liberwinden konnten. Auch bei manchen Schulbesuchen wurde mir
energisch versichert, man tue bereits genug flr die musikalische Bildung —
in der Annahme, ein solches Angebot der Sdngerinnen und Sanger des NDR
Chores wiirde nur gemacht, weil die Schule als defizitar im Bereich Musik

beurteilt wiirde, von welcher Instanz auch immer.

So ist im ersten Projektdurchgang auch eine Mischung von vier fach-
fremden, vier Musik-Kolleginnen und einer Rhythmik-Lehrerin zu finden,
die die Kooperation mit den Sangern des NDR Chores angenommen haben.
Das Curriculum wendet sich an die fachfremden Kolleginnen und Kollegen
in der Schule; dieses wurde bei der Einladung zur Teilnahme am Projekt
betont. Da aber auch Kriterien wie ethnische Zusammensetzung der Klasse
oder persénliche Beziehung der Sanger zur Schule eine Rolle gerade im
Hinblick auf die gleichzeitig angelegte Studie spielten, gelang es vier Musik-

lehrern mit groBer Hartnackigkeit, am Projekt teilnehmen zu dirfen.

Die Lehrer und Lehrerinnen sind nach dem Konzept des Modells und auch
im real gelaufenen Projekt von Anfang an als Experten herausgestellt

worden. Sie sind die Experten in Belangen ...
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e ihrer speziellen Klasse,
e in allgemein padagogischen Fragen,

e in binnenorganisatorischen Angelegenheiten der Schule (Terminfragen,
Berlicksichtigung der Hierarchie bei Entscheidungen, Transportfragen

zu Auffiihrungsorten etc.),
e der Verbindung zu den Eltern,
e der Erstellung von Requisiten fir Auffliihrungen,
e der Umsetzung des angebotenen Curriculums,

e der Teilnahme und Beteiligung an den Lehrerworkshops, in denen ihre
Erfahrungen, Beitrage und Weiterentwicklungen konkret erwiinscht

und abgefragt werden.

Die Rolle der Lehrer innerhalb des Modells und die Wahrnehmung der

vermittelnden Position wiirde einer eigenen Studie bediirfen.

Innerhalb des Modells ist es von Anfang an von grofSter Wichtigkeit, die
Bedeutung der Lehrer flir das Gelingen des Projekts anzuerkennen. In
unserer Gesellschaft kranken Lehrer an zu geringer Wertschatzung. Dieses

Modell arbeitet von Anfang an mit der Wertschatzung fir die Lehrer

e indem die Workshops an einem schulfernen, moglichst prestigetrach-
tigen im Sinne von imageférdernden Ort stattfinden (Verknlpfung der
Lebenswelt des Lehrers mit anderen gesellschaftlichen Wirkungsfel-

dern),

e indem die Partnerschaft zwischen Paten und Lehrern herausgestellt

wird,
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e indem die einzubringende professionelle padagogische Kompetenz

betont wird,

e indem die Klassenleitung bei jedem Auftritt genannt wird (die Schiiler
kénnten nicht auf der Blihne stehen ohne die vorbereitende Begleitung

der Lehrer),

e indem sich die Organisation stetig bei den Lehrern fur ihre zusatzliche

Arbeit im Rahmen dieses Projektes bedankt,

e indem die Leistung der Lehrer flir das Zustandekommen des Projekts in

der Berichterstattung ausdriicklich genannt wird.

Lehrer nicht als Zubringer flr aullermusikalische Zwecke zu behandeln (vgl.
auch Bastian 2001, S. 644), die sich glicklich schatzen diirfen, an den
Frichten der Kulturschaffenden teilhaben zu dirfen, ist von grofRter
Bedeutung flir eine entspannte Atmosphare, die nicht den vorhandenen
Frust verstarkt, sondern Respekt transportiert. So ist es nicht das Projekt
der Sanger und Sangerinnen des NDR Chores allein. Die Voraussetzung flr
ein Gelingen des Modells ist es, dass die Lehrer das Projekt zu ihrem
Projekt machen. So geht es also nicht nur um die Identifikation der Schiiler
mit ihrem Sanger, sondern auch um die Identifikation der Lehrer mit ihrem
Projekt — und weiter gefasst — mit der Wertschatzung des eigenen Berufs,
der den Kindern neue Lebenswelten eréffnet und Lebenserfahrungen

ermoglicht.

9.2.7 DieEltern

Das Modell bietet den Eltern der teilnehmenden Schiiler die Moglichkeit,
ihre Kinder in anderen Zusammenhangen zu erleben, als sie es ihnen im
privaten Rahmen ermoglichen kénnten. Besonders berlihrend fand ich den

mundlichen Bericht einer Mutter, dass ihr Sohn sich ins Badezimmer vor

121



Sangerpaten

den Spiegel zurlick zog, um die Arie des Orpheus Ach ich habe sie verloren
von Christoph Willibald Gluck zu tGben. Seine Klasse sollte diese gemein-
sam mit der Sangerpatin beim ersten Werkstattkonzert singen. Dieser
Junge hatte zuvor nie vor anderen gesungen, klassische Musik gehorte
nicht zu den Hérgewohnheiten der Familie, das Singen vor einem Spiegel
gehorte auch nicht zum Verhaltensrepertoire der Eltern oder Geschwister.
Als der siebenjihrige Junge sein Ubungsergebnis der Mutter prasentierte,
hatte diese Tranen in den Augen. Dieses Beispiel zeigt den Zugewinn an

Erfahrung fiir die Kinder, unabhangig von der Aktivitat der Eltern.

Gleichwohl sind auch die Eltern gefordert: Proben- und Auffliihrungsstatten
miussen zum Teil mit ihrer Hilfe erreicht werden. Ohne ihre Unterstiitzung
ware im konkreten Fall das erste Werkstattkonzert nicht zustande gekom-
men. Im Idealfall — das heillt, wenn genligend finanzielle Mittel vorhanden
sind —, sollten flr die Transporte zu Konzerten moglichst kostenfreie Busse
zur Verfligung stehen. So kdnnte man den Schiilern auch gegebenenfalls
unabhangig von den Eltern sichere An- und Abfahrtswege gewahrleisten.
Aber die Anwesenheit der Eltern bei den Werkstatt- und Abschlusskonzer-
ten ist von immenser padagogischer Wichtigkeit. Wie an andere Stelle
bereits beschrieben, ist es von elementarer Wichtigkeit flir jeden Men-
schen, gesehen und wahrgenommen zu werden. Im Alter von sieben bis
neun Jahren spiegelt sich die Identitat des Kindes noch weitestgehend in
der Meinung der Eltern. Nach Roth suchen sich Kinder ab elf Jahren ihre
eigenen Vorbilder — aber die Moglichkeit zur positiven Verstarkung von

Seiten der Eltern und der Schule sollte auf jeden Fall genutzt werden.

Im Vorfeld zum Projekt wurden die Eltern von dem Vorhaben durch Eltern-
briefe informiert. In einem der Falle gab es kritische Nachfragen zum
Charakter des Projekts, ob es sich dabei um eine Marketing-MaRnahme

oder ein padagogisches Unterfangen handele. Diese Nachfragen wurden
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von der zustandigen Lehrkraft beantwortet (was mit der hohen Identifi-
kation mit dem Projekt seitens der Lehrerin zusammen hangt) und nicht

der Projektorganisation zugetragen.

An anderer Stelle habe ich erlebt, wie ein Elternvertreter sich bei einem
dreimonatigen krankheitsbedingten Ausfall der Lehrerin darum kiimmerte,
dass die Sangerpatenbesuche in der Klasse fortgesetzt werden. Dieses
Projekt hatte gerade nach der Erfahrung des ersten Werkstattkonzerts
eine so groflRe Zustimmung seitens der Eltern erfahren, dass diese — obwohl
dies in der Modellplanung nicht vorgesehen war — von sich aus aktiv wur-
den. Die Organisation des Projekts Gibernahm dann fiir diese Klasse die
Gestaltung der Sangerpaten-Besuche in Abwesenheit der erkrankten

Lehrerin.

Auch fiir die Komponente Eltern im Modell gilt: Von Anfang an sollten die
Eltern Uber Ziele und Durchfiihrung des Projekts informiert werden; auch
wenn die Unterstlitzung der Eltern keine unabdingbare Voraussetzung fiir
die Begegnung zwischen Sangern und Schiilern darstellt, so ist sie gerade
bei Engpassen wahrend der Durchflihrung des Projekts eine unschatzbare

Hilfe.

9.3 Die Projektinstrumente
9.3.1 Das Curriculum

Die Zeit zwischen den Besuchen wird durch ein begleitendes Curriculum
geflllt, das sich die Musikunterricht erteilenden Lehrer in vier wahrend
des Patenschafts-Zeitraums angebotenen Workshops aneignen kénnen.
Derzeit gibt es an Hamburger Grundschulen kaum ausgebildete Musik-
lehrer. Meistens wird das Fach fachfremd unterrichtet. Das Angebot von

aufbereitetem Unterrichtsmaterial im Rahmen des Projekts kommt den
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Bedirfnissen vieler fachfremd unterrichtender Lehrerinnen entgegen. Die
methodische Klammer fiir die Schiiler bietet der Portfolio-Hefter
Hamburger Musikkompass. In ihm werden die Lieder und Informationen
gesammelt, die die Schiiler im Zusammenhang mit der Sdngerpatenschaft

erhalten.

Der Aufbau und der Inhalt des Curriculums werden im Band 2 dieser Arbeit

ausfuhrlich erlautert.

Die Arbeit mit den Unterrichtseinheiten schafft weitere Gesprachsanlasse
— sowohl zwischen den Sangerpatinnen und ihren Klassen als auch der
Schulen untereinander. Die Stunden sind so konzipiert, dass jeder Sanger-
pate und jede Sangerpatin als Expertin bei einem Besuch auftreten und
handeln kann: Beim Stimmparcours wird die richtige Atmung demonstriert
und einzelnen Schiilern an den Stationen geholfen, beim Interpretieren
des Liedes Alle meine Entchen in verschiedenen Stimmungslagen werden
Tipps zur liberzeugenderen Unterscheidung des Ausdrucks gegeben und

vieles mehr.

Trotz der in Hamburg weit voneinander entfernten Standorte der Schulen
ist das Curriculum das inhaltlich verbindende Element zwischen den
teilnehmenden Klassen. Er schafft einen gemeinsamen Erlebnisraum, Gber
den sich bei den Workshops und Werkstattkonzerten ausgetauscht wer-
den kann. Dabei ist die Freiheit der durchflihrenden Lehrerin, was Zeit-
punkt und Reihenfolge der Themenbehandlung angeht, nicht beschnitten.
Auch die Sangerpatenbesuche sind immer noch héchst individuell — das
Liedgut unterliegt der persoénlichen Auswahl der Sangerin bzw. des San-
gers. Und doch ist das Curriculum eine willkommene Anregung, Grundlage
und Ausgangspunkt fiir die Gestaltung der Sangerpatenstunden und
darliber hinaus. Sonst kénnte die Frage: ,, Was machen wir das nachste

Mal?“ Beklemmungen auslésen bis hin zur Lihmung; spatestens im
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zweiten Jahr konnte das bis zur Vermeidung des Besuchs mangels Ideen

fUhren.

9.3.2 Die Workshops

Die Workshops fungieren als Fortbildung, Informationsbérse, reale
Austauschplattform und Ideenschmiede flir den Fortgang des Projektes.
Sie machen die Summe der Einzelpatenschaften erst zu einem Gesamt-
projekt. Wahrend die ersten Workshops sehr von meinem Input lebten,
entwickelte sich im Laufe der Zeit ein echtes schullibergreifendes Team
aus Lehrerinnen und Sangerpaten, die den vorgegebenen Rahmen mit
eigenen Ideen und Binnen-Konzepten flillten. So goss die Musiklehrerin
der Grundschule Barlsheide im Osdorfer Born die Kunstlieder der Sanger-
patin in Marchenrahmenhandlungen, die bei Schulauffliihrungen Gber die
Werkstattkonzerte hinaus zusatzlich prasentiert werden konnten. Die
praktischen Teile (Ausprobieren von Unterrichtselementen wie dem
Stimmparcours, Austausch von Stimmbildungslibungen, gemeinsames
Singen von Liedern) standen im ausgewogenen Verhaltnis zu den theo-
retischen Anteilen. Der wissenschaftliche Hintergrund wurde genauso
beleuchtet wie die realen Unterrichtsbesuche mit didaktisch-methodi-
schem Wissen vor- und nachbereitet. Da die Schulen das Projekt zeitlich
versetzt begonnen hatten, konnten die Lehrerinnen die neu hinzugekom-
menen Kolleginnen ermutigen und ihnen versichern, dass die Unte-

rrichtsbesuche und -bausteine in ihren Klassen gut funktioniert hatten.

Die Workshops beférdern ein Zusammengehorigkeitsgefiihl und ein
Zugehorigkeitsgefiihl zum Projekt. Sie kdnnen in der direkten Begegnung
von Sangerlinnen und Lehrerinnen die gegenseitige Wertschatzung fir die

Kunst und die Erfahrung des jeweils anderen ermdglichen.
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Eine verlangerte digitale Form der Workshops bildet neben den Treffen
der Austausch Uber das Internet. Neben dem direkten E-Mail-Austausch
zwischen Sangerpaten und Lehrerinnen verbindet auch ein regelmaRiger
Newsletter die Akteure und versorgt sie mit allen das gesamte Projekt
betreffenden Informationen. Unterrichtsmaterialien, Noten, Liedtexte
und Reflexionen durch die Presse werden im passwortgeschitzten
Bereich der Homepage hinterlegt. Eltern kénnen liber die Homepage
www.saengerpate.de ebenso mit der Projektleitung in Kontakt treten, wie

AulBenstehende nahere Informationen einholen kdnnen.

9.3.3 Konzerte

Jedes prozesshafte Geschehen kann in seinem Fortgang nur an Kulmina-
tionspunkten, an denen sich Ergebnisse biindeln, gemessen werden.
Wahrende des Zeitraums der Sangerpatenschaften sind diese Kulmina-
tionspunkte die Werkstattkonzerte und das Abschlusskonzert am Ende. Als
Begegnung ohne Konkurrenzgedanken konzipiert, bieten sie natlrlich
trotzdem Vergleichsmomente, die bis zum nachsten Konzert Schiilerinnen,
Sangerlnnen und Lehrerlnnen motivieren, an ihrem Beitrag zu arbeiten
und bis an eine mogliche Leistungsgrenze zu gehen. Die Konzerte bieten
Anregung und Austausch zugleich. Sie spiegeln den Kindern, dass sie etwas
AuRerordentliches leisten. Gleichzeitig erfahren sie durch das Uberwinden
der Grenzen der eigenen Schule die (Schul-)Lebenswelt anderer Schiiler
ihrer Stadt. SchlieRlich erleben sie als End- und Hohepunkt das Arbeitsfeld
ihrer Sangerpatinnen. Durch den Dreischritt Besuchtwerden im Klassen-
raum — Besuch einer anderen Schule — Besuch des Senders/Konzerthauses
wird den Schiilern eine Erweiterung ihrer Perspektive geboten. Dies
geschieht sowohl auf der Rezipienten- wie auch auf der Produzentenebe-
ne. Wahrend in den Werkstattkonzerten meist im Wechsel gesungen wird,

bindet das Abschlusskonzert die Schilerinnen in mehreren Stlicken in den
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Chorgesang ein und verlangt ihnen textlich und musikalisch Ungewohntes
ab. Diese Konzerte entwickeln daher eine Erlebnistiefe, die eine einmalige
konzertpadagogische Malinahme nicht bieten kann, da sie den zeitlich und
raumlichen Vorlauf nicht hat (vgl. Erlebnisberichte von Schiiler und Leh-
rern im Anhang, besonders den Bericht von Andrea Mith, Lehrerin an der

Adolph-Diesterweg-Schule, Neu-Allerméhe-Ost).
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9.4

Sangerpaten-Modell in der Grafik
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10 Forschungsdesign

10.1 Fragestellung

Wie bereits gezeigt, berlicksichtig das Projekt Sdngerpate.de in seiner
Konzeption die Studienergebnisse der Horpraferenz- und Hirnforschung.
Darilber hinaus stellt das Konzept im Sinne der subjektorientierten Musik-
erziehung die Lebenswelt der Schiiler ins Zentrum der Aufmerksamkeit —
die ersten Besuche finden in den Schulen der Kinder statt. Durch das
anschlieBende Zusammenbringen mit der Lebenswelt der professionellen
Sanger und Sangerinnen wird ein Denken in Musik initiiert (Harnischma-
cher, 2008, vgl. Kap. 3.3.3). Das mogliche Angebot von Teilen eines even-
tuell zu aktivierenden kulturellen Selbst im Zusammenhang mit klassi-

schem Chorgesang im Sangerpaten-Projekt definiere ich folgendermalien:
e der Umgang mit der eigenen Sprech- und Singstimme

e das Vertrautmachen mit der ausgebildeten klassischen Sangerstimme
e das Vertrautmachen mit klassischen Gesangswerken

e das Vertrautmachen mit Konzertverhalten, der Organisation eines
Konzertbesuches sowie der aktiven und passiven Teilnahme am

Konzert

Aus diesen Definitionen folgt die Frage, bis zu welchem Grad die Kinder die
Komponenten ihres kulturellen Selbst durch die Sangerpatenschaften

realisieren konnten und wollten.

Da Aussagen dazu einer Selbstreflexion bzw. einer Reflexion durch andere
bedirfen, die sich durch die Transformation in gesprochene Sprache
verandern kdnnen, bleibe ich in der spateren Auswertung dabei, diese

Teile auf der deskriptiven Ebene zu nennen. Diese Selbstauskiinfte und
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Beobachtungen von Dritten dienen als Hintergrundinformationen fiir die
Beschreibung der Horpraferenzentwicklung. Diese ist eng an der Musik
orientiert und sagt — ungefiltert durch gesprochene Sprache — etwas lber
den personlichen Erfahrungs- und Entwicklungsprozess der Kinder wah-
rend des Projektzeitraums mit klassischer Chormusik aus (zum Vergleich
von klingenden und verbalen Musikpraferenzen siehe Behne, 1986, S. 53
und S. 88). Ich stelle die Horpraferenzentwicklung deshalb in das Zentrum

meiner spateren Auswertung.

Dieses ist auch der Grund, warum ich den von mir erhobenen Elternfrage-
bogen nicht in die Auswertung mit aufgenommen habe: Die Perspektive
der Eltern ist meines Erachtens zu weit weg vom eigentlichen kulturellen
Selbst der Kinder. Nach persdnlichen Gesprachen mit Eltern gelangte ich zu
dem Schluss, dass zu viele Einfllsse, die in der Beurteilung erst heraus-
gefiltert werden missten, zu berlicksichtigen gewesen waren: Antworten
die Eltern zum Singverhalten ihrer Kinder unter Aspekten der sozialen
Erwilinschtheit? FlieS3t Dankbarkeit oder Ablehnung des Sangerpaten-
Projekts bei der Beantwortung der Fragen mit ein? Gilt eine Zunahme des
Singens fur die Eltern als begrifenswert oder wird es als stérend empfun-
den? Ist eine Zunahme von Konzertbesuchen fir Eltern ein erstrebenswer-
tes Ziel? Durch diese unwagbaren EinflussgrofRen hatten die Antw<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>