Vier Arten, Musik in Bewegung umzusetzen

Eine Analyse von Dave Brubecks ,Take five* — und unterrichtspraktische Vorschlage

Die Beliebtheit von Musik und Bewegung ist
derzeit auBerordentlich. Diese kommt nicht
nur in einem bisher nicht bekannten AusmafB
den Tanzschulen zugute; auch andere Tanz-
richtungen (z. B. Jazztanz und Freier Tanz) ha-
ben Hochkonjunktur. Ob der Drang in die Be-
wegung eine Reaktion auf den Konflikt zwi-
schen den lange Zeit propagierten emanzipato-
rischen Zielvorstellungen und den zerfahrenen
gesellschafts- und finanzpolitischen Mbglich-
keiten darstellt, kann angesichts historischer
Parallelen angenommen werden. Nie zuvor je-
denfalls hat Musik und Bewegung in der
Schule eine vergleichbare Rolle gespielt. Die
Durchsicht diesbeziiglicher Lehrwerke zeigt
allerdings, daf3 im Bestreben, Musik und Bewe-
gung einander anzunihern, gegeniiber vergan-
genen Jahrzehnten kaum Fortschritte erzielt
worden sind. Die frohliche Ursténd feiernden
Unterrichtsinhalte Lied, Spiel und Tanz, die
durchaus ihren ihnen gebiihrenden Stellen-
wert haben, lassen nicht zu Unrecht manch
ernsthaften Musikpddagogen vom ,neumusi-
schen Erlebnisgetriebe“ sprechen. Entweder
steht die Musik im Vordergrund (zu Liedern
bzw. Musikstlicken einfacherer Art werden
mehr oder weniger festgelegte Bewegungsmu-
ster getanzt) oder die Korperbewegung ist
Hauptzweck (hierbei ist der Musik eine ledig-
lich unterstiitzende Funktion zugedacht). Die
Korrespondenz zwischen musikalischem Sinn
und Gehalt und dem bedeutungsvollen Aus-
druck der Korperbewegung fehlt jedoch. Das
im Musikunterricht anzustrebende psychophy-
sische Musikverstehen (vgl. Hérmann 1977)
kommt nicht zustande.

Angesichts des liberaus starken Andrangs zu
der Veranstaltung ,,Tanz im Musikunterricht®,
die die Tanzpadagogin Helmi Vent auf dem In-
ternationalen Kongrel der Gesellschaft fiir
Musikpédagogik im November 1981 abgehalten
hatte, seien daher die von ihr (leider etwas zu
beildufig) genannten Kriterien der Umsetzung
akustischer Vorgidnge in motorische Aktionen
(kongruente, analoge, kontrastierende und au-
tonome Umsetzung) in Erinnerung gerufen
und anhand eines im Musikunterricht , musi-
zierten“ Schallplattentitels verdeutlicht.

1. Kongruente Umsetzung der Musik
in Kérperbewegung:

Der Grundrhythmus des °/:-Taktes ist be-
stimmt durch die zeitliche Vorverschiebung
des 2.Schlags. Dadurch ist der 1.Schlag um
eine Achtelnote verkiirzt. Diese fehlende Ach-
telnoten-Dauer ist vor den 3. Schlag gesetzt.

-~ Dieser Grundrhythmus wird am besten ge-
iibt, in dem mit der linken Hand das Metrum
(gleichméBiger Schlag) ohne Akzentuierung
geklopft und mit der andern Hand der °/:-Takt
mit den Schwerpunkten auf 1 und 2 und einge-
betteten akzentuierten Synkope mit unter-
schiedlicher Kraftverteilung geschlagen wird.

Was mit zwei Handen ausgefiihrt wird, kann
auch auf zwei Partner verteilt werden. Hierbei
ist darauf zu achten, dafl in der taktweise
wechselnden Ausfiihrung von Metrum und
Rhythmus keine Unterbrechung entsteht.

Zur Verdeutlichung des Gemeinten emp-
fiehlt sich die klangfarbliche Differenzierung.
Diese ist etwa durch den Gebrauch einer
Trommel fiir das Metrum und von Bongos fiir
die lautstdrkeméBige und klangfarbliche Ver-
anschaulichung des Rhythmus zu erreichen.

Unter Zuhilfenahme weiterer GliedmafBen
1Bt sich der Unterschied zwischen Metrum
und Rhythmus auch optisch darstellen.

Im Rollentausch zwischen Instrumentalist
und Ténzer konnen die beiden Partner ein
Antwortspiel iiber das Thema ,Metrum und
Rhythmus im Take Five“ entwerfen.

Eine wesentliche Erweiterung der sensuellen
Erfahrung des Grundrhythmus wird durch den
Einbezug der Stimme erreicht. Im Mitsingen
des in bequemer Stimmlage gespielten BaB-
Ostinatos wird unschwer die energetische
Struktur des Drei-Ton-Motivs und die Zweitei-
ligkeit des Takts erkannt. Der Quart-Sekund-
Auftakt bestimmt das Tempo des Rhythmus,
wogegen die Synkope des Grundtons das durch
den Auftakt hergestellte und fundierte Zeitmaf
bereits beim ersten Auftreten des Grundtons
staut, dadurch dieses zwar verlebendigt, im we-
sentlichen aber bremst und zum Abschluf3
kommen 1aBt. Der Auftakt und Volltakt dieser
rhythmisch kompakten Einheit enthdlt somit
auf engem Raum das fiir die gesamte Kompo-
sition maBgebende Wechselverhéltnis von Ent-
stehen und Vergehen, von Anfang und Ende.

Diese stetige Wiederkehr der immer glei-
chen musikalischen Reizfolge kann die Grund-
lage sowohl fiir die meditative Versenkung, des
Sich-Inne-Werden, als auch fiir die ekstatische
Sich-EntduBerung, der rauschhaften Extraver-
sion, abgeben. Die rhythmische Bestimmtheit
des Take-Five-Grundmotivs hat eher die letz-

Der JahreskongreB der GMP 1983 wird sich
mit differenzierten Fragestellungen zum
Musikunterricht der Hauptschule befassen.
Einladungen werden in Kiirze folgen.

Die GMP plant fiir den Herbst 1982 ein
Symposion zum 100. Geburtstag von Leo
Kestenberg. Die Veranstaltung wird im Zu-
sammenhang mit der Mitgliederversamm-
lung stattfinden.

tere Wirkung. Die Statik der Musik hat damit
die Ek-Statik des Horers bzw. Ténzers zur
Folge.

Da aber Rhythmus und Takt zusammenfal-
len, ist dieses Ostinato zu kurzatmig, um die in
ihm angelegte Wirkung zu erreichen. Die takt-
weise Wiederkehr dieses Rhythmus dient da-
her bestenfalls als Muster und Grundlage fiir
die Saxophon-Melodien, die dem Ostinato erst
den gliedernden Rahmen geben. Dem vorgege-
benen Ostinato jedoch entnehmen beide Melo-
dien A und B sowohl das rhythmische wie auch
teilweise das melodische Material, wie aus der.
Analyse der beiden Melodien zu ersehen ist.

Melodieteil A der ABA-Liedform:

Formal entspricht der Aufbau dieser Modelle
den klassischen Gesetzen einer Melodieanlage.
Nach dem ersten viertaktigen Halbsatz mit
HalbschluB folgt derselbe viertaktige Halbsatz

fiihrt, setzt dann aber wieder mit einer Va-
riante des Auftaktmotivs, das sich um die
siebte Stufe im bereits in der Melodie A ver-
wendeten Auftaktmotiv des BaBostinators
rankt, an und beendigt den Melodieteil B nach
dem Durchlaufen der Sequenzwiederholung
mit einer abschlieBenden, auf den hier erst-
mals ,,ménnlichen* Dominantschlu$ hinzielen-
den Wendung. Nach diesen sehr lebhaften Me-
lodiegirlanden bereitet dieser SchluB mit sei-
ner Analogie zu den punktierten Halben des
Melodieteils A auf die Wiederholung dieser er-
sten Melodie-Phrase hin. Der etwas exaltierte,
in Sequenzen, deren Umfang eine Septime er-
gibt, absteigende Mittelteil B mit seinem vom
fast gleichen Wechselnotenmotiv umrahmten
modalen Halbschluf3 bildet so den vom Synko-
penteil des Grundrhythmus gepragten lebhaf-
ten Kontrast zu dem vom Quart-Sekund-Motiv
des Grundrhythmus ausgehenden ruhigeren
Melodieteil A.

TAKE FIVE
aus: Dave Brubeck’s Greatest Hits

Grundrhythmus: 2 J\J J’ J j J "

CBS 271 S62710

Klavier- und BafB-Ostinato: W

Saxophon-Melodie A-Teil:

Aufbau:

Vorspiel: 4 Takte Schlagzeug
8 Takte Baf} u. Klavier

Saxophon-Melodie A 8 Takte } '
A

Saxophon-Improvisation 26 Takte }
Schlagzeug-Improvisation 88 Takte ?
Saxophon-Melodie A 8 Takte
Saxophon-Melodie B 8 Takte A
Saxophon-Melodie A 8 Takte

Coda (Saxophon) 9 Takte’

Saxophon-Melodie B 8 Takte

Saxophon-Melodie A 8 Takte
mit GanzschluB. Diese achttaktige Periode
uberschreitet kaum den Ambitus (Umfang) der
Oktave. Die Oktave umfafit allerdings nur den
Tonvorrat zwischen der Unter- und der Ober-
quint und hat dadurch den Charakter einer
Hypotonart. Der Melodieteil mit seinem gerin-
gen Ambitus bewegt sich also um den Grund-
ton, ist grundtonverhaftet.

Die Struktur der Melodie ist unproportional
und widerspricht damit den klassischen Geset-
zen der Melodiebildung. Der H6hepunkt ist be-
reits in den ersten beiden Takten erreicht und
vollzogen. Die beiden letzten Takte der beiden
Halbsétze sind lediglich rhythmisch gleichblei-
bende Melodievarianten des 2. bzw. 6. Taktes,
wobei der 1. Halbsatz mit dem Motiv auf der
Dominante endigt, der 2. Halbsatz dagegen die
Motivvariante des 3.Taktes an den SchluB
stellt. Melodisch und rhythmisch unverindert
ist das Motiv in Takt2 aus dem BaB-Ostinato
entnommen.

Die gewichtigste Bedeutung kommt dem
1. Takt zu. In dem stufenweise bis zur chroma-
tischen Verdichtung sich verkleinernden Ach-
telnotenaufstieg des Auftakts wird die Quint-
Klimax dieses Melodieteils erreicht. Der Ach-
telnotenschwung kommt erst nach der Wech-
selnotenwendung und dem sekundweisen Ab-
stieg auf der Mollterz auf der dritten Zihlzeit
zur Ruhe. Dieser Schwung uber kleine Terz,
grofle Sekund, vier kleine Sekunden und zwei
grole Sekunden gibt sowohl den Charakter als
auch die Richtung der gestischen Umsetzung
dieser Tonfolge an: Der Impuls ist weich, vor-
bereitet, die Bewegung rund und kurvig sowie
einén Bogen nach oben vollfiihrend. Das fol-
gende Ostinato-Auftakt-Motiv mit seinen bei-
den Varianten dient lediglich der dezenten
Ausgestaltung der auf die Dominante bzw. To-
nika abebbenden Bewegung. Der Dominanten-
schluf verlangt zwar die Wiederholung des An-
fangsschwungs, der Ganzschlu3 bewirkt dann
aber endgiiltig ein Nachlassen der Bewegungs-
intensitéat.

Melodieteil B:

Einen Kontrast zu der flieBend sich erheben-
den und weitgehend auf dem Grundton verhar-

renden Melodie des Teils A bildet der mittlere
Teil der ABA-Strophe. Dieser Teil setzt voll-
taktig im Rhythmus des BaB-Ostinatos an,
steigt melodisch gesehen von dem synkopisch
akzentuierten héchsten Ton in Drei- bzw.
Vierklangbrechung terzenweise abwirts und
den Auftaktbeginn des Melodieteils A iiber-
nehmend stufenweise wieder aufwérts, bildet
durch die jeweils um eine Stufe tiefer anset-
zende Wiederholung dieses ersten Taktes eine
absteigende Sequenz, die zundchst auf der
nach oben gewendeten Umkehrung der ersten
Takthélfte des Melodieteils A den HalbschluB
der ersten vier Takte dieser Periode herbei-

2. Analoge Umsetzung der Musik
in Kérperbewegung:

Wéhrend in der kongruenten Umsetzung die
Musik moglichst genau veranschaulicht wer-
den soll, konzentriert sich die analoge Umset-
zung auf die Herauskristallisierung des We-
sentlichen der Musik. Da es unmdglich ist,
mehrere oder gar alle Bestandteile der musi-
kalischen Komplexitdt getreu nach dem musi-
kalischen Material bewegungsmaBig zu reali-
sieren, muf} sich der Tanzer im ersten Fall fiir
die Darstellung eines Linienzugs etwa ent-
scheiden. Bei der Wahl des BaB-Ostinatos z. B.
gilt es, bei der Umsetzung in Korperbewegung
das Verhéltnis von Tondauern, Tonhd&hen,
Klangfarbe und Lautstarke zu berticksichtigen.
Ein anderer Ténzer wird sich in diesem ersten
Falle aus der Konfiguration der musikalischen
Substanzen etwa einen Melodieteil hernehmen
und diesen weitgehend musikgebunden ténze-
risch wiederzugeben versuchen.

Da jedoch bei zunehmender Geschwindig-
keit der Musik deren Parameter bestenfalls
nur noch andeutungsweise nachvollzogen wer-
den konnen, empfiehlt es sich, die andere tan-
zerische Zugangsweise zur Musik, die analoge
Umsetzung also, zu erproben. Anstelle der De-
tailabbildung und bewegungsméBigen Konkre-
tion musikalischer Phéanomene wird nun nach
dem Charakteristischen und Besonderen ge-
fragt und zu einer adéquaten Gesten- und Fi-
gurenfolge abstrahiert. Durch die Notwendig-
keit, das Typische im musikalischen Sinnge-
flige zu erkennen und eine ent-,sprechende®
tédnzerische Darstellungsform dieses Bedeu-
tenden zu finden, verlangt diese Art der Um-
setzung von Musik in Bewegung eine einge-
hende Beschéftigung mit dem in Frage kom-
menden Musikstlick. Hier gilt es iiber die Dar-
stellung des musikalischen Sinns, die in der
kongruenten Umsetzung angestrebt wird, hin-
aus den musikalischen Gehalt zu deuten. Die
interpretierende Bewegungsgestaltung kann
dabei in Form eines Ausdruckstanzes eines
einzelnen oder in Form einer Gruppencho-
reographie erfolgen. '

In der analogen Umsetzung von Musik in
Bewegung ergeben sich meist mehrere als giil-
tig anzusehende Losungen der Bewegungsdar-
stellung. Die Entscheidung, welche Losungen
passend sind, ist nicht mehr so einfach wie bei
der kongruenten Umsetzung zu fillen. Die Be-
urteilung richtet sich nun nach Merkmalen, die
der Musik und ihrer ténzerischen Gestaltung
gleicherweise libergeordnet sind. Hierher ge-
hort der Blick aufs groBe Ganze, das sind Fra-
gen nach dem Stil, nach der Form, nach der
Aussagekraft (Bedeutendheit) der gefundenen
Interpretation und nach der Nihe zum musi-
kalischen Gehalt.

Aufgrund solcher, die kiinstlerische Kompo-
nente betreffenden Fragestellungen ist bei der
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Berichtigung ‘

Der in der letzten Ausgabe der NMZ auf der
GMP-Seite erschienene Beitrag stammt von
Frau Sabine Fitza. Wir bitten das Fehlen des
Namens der Autorin zu entschuldigen.

Aufforderung

Was im Musikunterricht tagtéglich geleistet
wird, ist erstaunlich. Obgleich bei einem sol-
chen Engagement kaum Zeit bleibt, mehr als
einige Erinnerungsnotizen anzufertigen, waren
doch die Kolleginnen und Kollegen — wie auf
dem GMP-Kongref3 sehr deutlich geworden ist
— liberaus dankbar, wenn sie von diesen Erfol-
gen Kenntnis erhielten. Es sei daran erinnert,
dall die GMP-Seite Platz fiir Erfahrungen ,vor
Ort” und fiir die vielfdltigen nicht unbedingt
sensationellen Aktivitdten der Mitglieder bie-
tet.

analogen Umsetzung weitaus mehr als bei der
kongruenten Umsetzung die Diskussion in der
Gruppe und der Gruppenkonsens erforderlich.
DaB gleichwohl die analoge Umsetzung nicht
ins Belieben subjektiver Meinungen gestellt
ist, moge die diesbeziigliche Analyse des be-
reits vorgestellten Musikbeispiele , Take Five“
von Dave Brubeck andeuten.

Melodieteil A:

Der Melodieteil A 188t sich sinnvoll in Vie-
rer-, Zweier- und Einer-Takte unterteilen. Da
hier jedoch nicht die Motivik, sondern der
Duktus entscheidend ist, reicht die einmalige
Teilung der Acht-Takt-Periode aus. Die Inten-
sitdt der Bewegung, die sich in den Komponen-
ten Zeit, Raum und Kraft duBert, creszendiert
demnach bis zu Takt 4 und f&llt ab Takt 5 wie-
der ab. Da jedoch der Halbschluf3 auf der Do-
minante endet, mufl die Gebérde in Takt 4 eine
andere Form annehmen als in Takt8. Der
zweite Halbsatz ist daher nicht nur die gegen
Ende abgewandelte Wiederholung des ersten
Halbsatzes, sondern dessen Steigerung und
Vollendung. Somit hat die Bewegungsgestal-
tung sich auf den SchluB3takt hin zu entwickeln,
dabei aber trotzdem die mehrfachen Wellen
dieses einen Spannungsbogens zu beriicksich-
tigen. Die seit dem Musikwissenschaftler Hugo
Riemann bekannte Graphik moége dieses Ver-
héltnis von unter- und iibergeordneten an- und
abschwellenden Gewichtungen verdeutlichen.

a a®

Fiir die analoge Umsetzung spielt die Innen-
melodik eine gewichtige Rolle. Die um sie her-
umrankenden Tone haben eher ornamentalen
Charakter. Sie nehmen Einflu auf Impuls und
Gestaltungsintensitét der Bewegung. Hier gilt
in besonderem Mafe das von Ehrenfels 1893
aufgestellte Gestaltgesetz: ,Eine Melodie ist
mehr als die Summe ihrer Téne.*

Die graphische Darstellung der Innenmelo-
dik des Melodieteils A moge das Gesagte ver-
anschaulichen.

T D T T

Mehr noch als die obere Zeichnung zeigt die
untere Graphik die Zielstrebigkeit des melodi-
schen und harmonischen Duktus von der To-
nika (T) zur Dominante (D) im ersten Halbsatz
und von der Tonika zur Tonika-SchluBkadenz
im zweiten Halbsatz.

Die Vielfalt der Méglichkeiten analoger Um-
setzung dieses Musikstiicks 148t es nicht rat-
sam erscheinen, ein Beispiel einer addquaten
Bewegungsdarstellung zu beschreiben. Hierzu
bediirfte es liberdies des Gebrauchs einer Be-
wegungsschrift (z. B. Benesh- oder Laban-No-
tation), deren Verstédndlichkeit nicht vorausge-
setzt werden kann. Wie aber die Beschreibung
von Musik ohne Verwendung von Notenzei-
chen nur vage bleibt, so gibt auch die Beschrei-
bung einer Bewegungsdarstellung ohne Zuhil-
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kiinstlerisch-praktischen Bereichs der Schul-
musiklehrerausbildung an einer Musikhoch
schule ermdoglichen. : e

Im Aufgabenkatalog eines Schulmusikers al-
ler Stufen gehort das Dirigieren in die obere
Reihe, stellt es doch eine jener Grundfunktio-
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fenahme von Bewegungssymbolen nur einen
unzulidnglichen Eindruck von dem Gemeinten.
Darin liegt der Grund, da manche wohlmei-
nenden Erfahrungsberichte und didaktischen
Tanzanleitungen bestenfalls als Erinnerungs-
stiitzen fiir denjenigen, der die Tédnze mitent-
worfen und mitgetanzt hat, dienen, fiir den
Nichteingeweihten allenfalls Anregungswert
haben, ansonsten aber nicht zu gebrauchen
sind. Es ist daher vorteilhafter, die Umsetzung
von Musik in Bewegung selber vorzunehmen.
Der Willkiir sind von seiten der Musik ohnehin
Grenzen gesetzt. Dies bedingt allerdings eine
ausgiebige Auseinandersetzung -mit der Art
des in dem betreffenden Musikstiick verwen-
deten musikalischen Materials. Als Vorstel-
lungshilfe fiir die analoge Umsetzung des hier
benutzten Musiktitels sei daher auch noch der
Melodieteil B betrachtet.

Melodieteil B:

Die Sequenz von synkopiertem gebrochenem
Dreiklang und einer Terz tiefer ansetzenden
gleichméaBig in Sekundschritten mit Chromatik
aufsteigenden Achtelfolge hat folgende innen-
melodische Struktur:

Der Kontrast zum Melodieteil A liegt in der
hoheren Tonlage, in der geschmeidigeren Me-
lodiefithrung, in der Motivsequenzierung am
‘Anfang der Periodenhélfte und im Abschlufl
auf der Dominante mit ihrem Charakter des in
der Schwebe bleibenden Halbschlusses, der zur
Wiederaufnahme des Melodieteils A dréngt.

Die kontrastierende Umsetzung:

Diese Form der Umsetzung von Musik in
Korperbewegung kann das Aquivalent sowohl
zur kongruenten als auch zur analogen Trans-
position sein. Das eine Mal wird zum musikali-
schen Detail, das andere Mal zur abstrahierten
immanenten musikalischen Struktur und zum
iibergeordneten musikalischen Gehalt das Ent-
gegengesetzte darzustellen versucht. Diese Art
der Musiktransposition erfordert eine sehr ge-
naue Kenntnis der musikalischen Gegebenhei-
ten und der ihnen entgegengesetzten Entspre-
chungen. Der Umgang mit dieser Moglichkeit
kann sehr reizvoll sein — sie verlangt ein’ ho-
hes MaBl an Konzentration —, sie bildet aber
doch mehr eine kontrapunktische Ubung als
Voraussetzung zur folgenden Vorgehensweise.

Die autonome Umsetzung:

Wie das Wort ,autonom®“ bereits andeutet,
soll der Téanzer hier eine eigensténdige Aus-
drucksweise gegeniiber der Bedeutung der
Musik finden. Mit seiner Stellungnahme mit-
tels seiner Korpersprache tritt er mit der Bot-
schaft der Musik in einen Dialog. Er kann mit
ihr konform gehen, sie mit Uberzeugung ver-
treten, ihr aber auch widersprechen, sie vehe-
ment bekdmpfen oder iiberlegen sich von ihr
distanzieren. Hier kann ein Téanzer alle Regi-
ster seiner pantomimisch-tanzerischen Gestal-
tungs- und Auffassungsfdhigkeiten ziehen.
Aber auch eine Tanzformation kann sich hier
bestmoglich entfalten. Kriterien der Auseinan-

‘dersetzung koénnen der Sache Musik selbst

entnommen werden; so etwa kommen in Frage
die Raumkomponenten Hoéhe — Tiefe, die Zeit-
komponenten Tempo und Rhythmus und die
damit zusammenhangenden Kraftkomponen-
ten Dynamik, Intensitat, Impuls, Betonung, Ar-
tikulation und Phrasierung. Sie konnen sich
aber auch auf die Besonderheit der verwende-
ten Instrumente und die klangtechnische Ma-
nipulation einer Schallplatteneinspielung be-
ziehen. Des weiteren kommen die Gattung und
der Stil des Musiktitels wie auch dessen Aura
und schichtenspezifischer Prestigewert in Be-
tracht. Diesbeziigliche Hinweise zur Einord-
nung des hier verwendeten Musikbeispiels
,Take Five* und zu den vielerlei mdglichen Ge-
staltungsfacetten diirften sich eriibrigen. Aller-
dings sei darauf hingewiesen, daf} die ausge-
dehnten Improvisationsteile (26 Takte Saxo-
phon- und 88 Takte Schlagzeug-Improvisation)
besonders giinstige Gelegenheit bieten, zwi-

- schen dem Rahmen der ABA-Liedformen die

autonome ténzerisch-pantomimische Stellung-
nahme zu realisieren. | )
Hérmann, K.: Motivation im Musikunterricht.
Ein Beitrag zur Didaktik des psychophysischen
Musikverstehens. Gustav Bosse Verlag Regens-
burg 1977.

Karl Hormann

systematisch geordneten Lehrgang zu erlernen
ist.

Aber die Dirigiertechnik darf nicht allein
Gegenstand eines solchen Lehrgangs sein; er
muB vielmehr auch versuchen, die weitver-
zweigten padagogischen und organisatorischen
Probleme, die mit der Leitung von Sing- und
Spielgruppen, von Schulchéren und Orchestern
auftreten, zu beriicksichtigen. So stellt sich bei
den Lehrplénen fiir die Schulmusikerausbil-
dung und vor allem fiir die Priifungsordnungen
die grundsitzliche Frage, ob das Fach Dirigie-
ren in den kiinstlerischen oder in den padago-
gischen Bereich anzusiedeln sei. Die Priifungs-
ordnungen fiir die Sekundarstufen I und I und
fiir die Grundschule im Saarland haben das
Fach dem kiinstlerischen Bereich zugeordnet;
sie haben damit dokumentiert, daB es sich bei
jeder dirigentischen und leitenden Tétigkeit
von musikalischen Ensembles im Ergebnis um
kiinstlerische Darbietungen handelt und daf
auch bei der Erarbeitung solcher Ergebnisse
als Maxime die kiinstlerische Qualitdt zu ste-
hen hat. So ist das Fach als ,Kiinstlerisches
Pflichtfach* deklariert worden, welches im er-
sten Staatsexamen obligatorisch gepriift und
mit einer vollwertigen Note versehen wird.
Man wollte damit auch ausdriicken, daB3 es zu
den Grundfunktionen in der Berufsausilibung
gehort, gleichberechtigt mit dem Singen oder
dem instrumentalen Hauptfach. Bei besonde-
rer Neigung und Begabung kann es aber auch
,Schwerpunktfach® sein; es wird dann in der
Bewertung stirker gewichtet und verweist die
beiden iibrigen Facher Singen und instrumen-
tales Hauptfach in die Rolle von kiinstlerischen
Pflichtfdchern.

Im normalen Ausbildungsgang als kiinstleri-
sches Pflichtfach steht zunachst die dirigier-
technische Ausbildung im Zentrum. Sie soll,
wie noch im einzelnen darzustellen ist, zur Be-
herrschung der Schlagtechnik fiihren, und
zwar bis zu einer Fertigkeit, die es erlaubt,
auch in groBeren Ensembles mit schwierigen
Formen polyphoner, polyrhythmischer und re-
zitativischer Musik zu bestehen. Damit sollen
auch die technischen Voraussetzungen ge-
schaffen werden, die es dem Schulmusiker er-
moglichen, iliber seine schulisch begrenzte Téa-
tigkeit hinausreichend im Vereinsmusikleben
oder in der Kirche seines Wirkungsortes tétig
zu werden. Es wird von verschiedenen Seiten
immer wieder die Forderung erhoben, gerade
diesem Gesichtspunkt in der Dirigierausbil-
dung der Schulmusiker Rechnung zu tragen.
Man kann im dirigiertechnischen Bereich al-
lerdings dabei nichts Besseres tun, als eine
gute, allgemein-giiltige und an professionellen
MabBstdben zu messende Schlagtechnik zu ver-

“mitteln; nur wer sie beherrscht, wird spéter

auch miihelos mit aushelfenden Berufsmusi-
kern oder gar mit Berufsorchestern, die er zu
seinen Auffiihrungen im Verein oder auch in
der Schule heranzieht, zurechtkommen.

Es gibt dabei keine spezielle Schlagtechnik
fiir das Chor- oder eine solche fiir das Orche-
sterdirigieren. Auch im Klassenverband sollte
sich der Lehrer etwa beim Liedsingen einer
einwandfreien und sauberen Schlagtechnik be-
dienen. )

In der Schulmusikerausbildung an der Mu-
sikhochschule des Saarlandes ist der Studien-
plan hoffnungslos iiberfiillt; das Problem ist si-
cher auch anderenorts bekannt; es zwingt teil-
weise zu Notldsungen. So stehen hier fiir die
Ausbildung zur Sekundarstufe II lediglich vier,
fiir die Sekundarstufe I und die Grundschule
gar nur drei Semesterwochenstunden fiir das

-Fach Dirigieren zur Verfiigung. Dazu tritt eine

zusétzlich angebotene Doppelstunde fiir die
Arbeit mit Spiel- und Orchestergruppen als
Ubungsstunden. Das Erarbeiten der Schlag-
technik verteilt sich iiber diese vier Semester-
wochenstunden, ihre Anwendung und der Er-
werb praktischer Erfahrungen auf die drei
letzten davon.

Bevor nun aber im einzelnen dariiber be-
richtet wird, wie der zu erarbeitende Stoff ver-
teilt ist, sei — um nicht den Eindruck zu erwek-
ken, der Dirigierunterricht erschopfe sich al-
lein in der Schlagtechnik — darauf verwiesen,
daB auch die allgemein musikalischen (,Um-
gang mit der Musik“), die organisatorischen
und die paddagogischen Probleme des Leitens
vokaler und instrumentaler Gruppen im Aus-
bildungsgang so intensiv, wie es die Zeit er-
moglicht, behandelt werden. Dazu gehdren
auch die allgemeinen Voraussetzungen des Di-
rigierens, die korperliche Lockerheit, die At-
mung und die Grundsétze der Stimmbildung,
aber auch die Kenntnisse iiber die Handha-
bung jener Instrumente, die in.der Schule oder
im ‘Laienmusizieren eine wichtige Rolle
spielen. Heute gehoren dazu neben den
Streichinstrumenten auch Blech- und Holz-
blasinstrumente und das Schlagwerk.

Die péddagogischen Belange sind &ufBerst
vielfaltig. Da sie sich in der Praxis in verschie-
dener und oft nicht voraussehbarer Weise stel-
len, muB man sich auf das Wichtigste be-
schranken. Sie sind zudem meist mit organisa-
torischen Problemen verbunden. Erst der prak-
tisch erfahrene Dirigent weiB, wie groB oft die
Anforderungen an sein organisgtorisches Ge-

anstaltungsplanung, die Wahl der Besetzungen,
eventuell auch Arrangements, deren Beherr-
schung aber nicht in den Aufgabenbereich des
Dirigierunterrichts fallen. i

Leider stehen fir die einzelnen Studieren-
den nur sehr begrenzt praktische Ubungszei-
ten zur Verfiigung, denn der Unterricht kann in
der Regel nur in der Gruppe durchgefiihrt wer-
den. Aber die ,Kunst des Probens“ kann man
nur dort erlernen; keine theoretische Anwei-
sung kann die Ubung mit dem Chor oder dem
Orchester ersetzen. In der Priifung selbst ste-
hen dem Kandidaten, soweit er das Fach als
kiinstlerisches Pflichtfach gewahlt hat, je
20 Minuten fiir Chor und Orchester zur Verfi-
gung. Fiir beide Disziplinen wird je ein kiirze-
res Werk der alten oder neuen Musik zur Auf-
gabe gestellt, welches zu erarbeiten und darzu-
stellen ist.

Ist das Dirigieren kiinstlerisches Schwer-

punktfach, dann werden schwierigere Werke,
auch solche gemischter Besetzung aufgégeben.

61, 5000 Koln 41, Telefon (02 21) 43 19 65 (privat); Musik-
hochschule des Saarlandes, Bismarckstrafle, 6600 Saar-
briicken 1, Telefon (06 81) 6 24 08 (dienstlich).

Auch kiirzere Satze aus Oratorien konnen ge-
wahlt werden. Fiir das Fach Dirigieren besteht
ein Lehrplan, der im folgenden dargestellt ist.
Er versucht, alle oben angefiihrten Stoffgebiete
zu beriicksichtigen. Dabei wird er nicht dogma-
tisch gehandhabt; es kann durchaus Abwei-
chungen geben, wenn es zum Beispiel die Be-
setzung gebietet. Oft kann, bei glinstiger Bega-
bungs-Ausgangslage, auch mehr erreicht wer-
den. So ist es durchaus moglich, daf im dritten
und vierten Semester auch gréfere Werke der
Literatur, wie etwa der Messias von Héandel
oder Carmina Burana von Orff ganz durchge-
arbeitet werden; oder es ergibt sich die Mog-
lichkeit, etwa Bachsche Instrumentalkonzerte
zu erarbeiten und dann im Hochschulvorspiel
aufzufiihren. Aber nun zum Plan selbst:

Dirigieren im Studienbereich Schulmusik

Gymnasial-, Real- und Grundschullehrer:

1. Semester: Atem- und Stimmbildung (Literatur; praktische Ubungsbeispiele) g
Die kérperlichen Voraussetzungen des Dirigierens. Lockerungs- und Bewegungs-Ubun-

Grundlagen der Schlagtechnik (Taktarten; Einsatz und Abschlag; Fermate; Taktwech-

: sel; Kanondirigieren).
2. Semester:

Schlagtechnik an ausgewéhiten Beispielen der alten und neuen Chorliteratur.

Aligemeine Behandlung von Chor, Orchester und Spielgruppen in der Schule und in

Laienvereinigungen.
Probentechnik.

3. Semester:
; Schule; Gebrauch des Taktstocks.

Die gebrauchlichen Orchesterinstrumente; Schlaginstrumente; ihr Einsatz in der |

Ubungen mit Vokal- und Instrumentalgruppen.

In der Ausbildung der Gymnasiallehrer zuséatzlich: ,

.

4. Semester: Besprechung groBerer Werke; Rezitativdirigieren; Arbeit mit Chor und Orchester.

Einstudierungsaufgaben.

Schlagtechnische Besonderheiten (Differenzierung; Ritardando; Stringendo; Untertei-

lungen; Freie Tempogestaltung)

Dieser Plan erhebt nicht den Anspruch, per-
fekt oder vollkommen zu sein. Er ist vielmehr
das Ergebnis langen Bemiihens, in kiirzester
Frist Grundlagen zu vermitteln, die den spéate-
ren Schulmusiker dazu befdhigen, mit Grup-
pen aller Art und Besetzung in untadeliger
Weise musikalisch umzugehen, sie kiinstle-

risch zu inspirieren und nicht dem Ruf einer

dilettantischer Dirigiertechnik ausgesetzt zu
sein. Das wichtigste Ziel aber liegt darin, den
Schulmusiker zu animieren, das gemeinschaft-
liche Musizieren in der Schule zu aktivieren
und damit die Schule mit musikalischem Le-
ben zu erfiillen. : e

Uber die Grenzen der Musik

Ein neues Institut an der Salzburger Musikhochschule

»Integrative Musikpédagogik und Polyésthe-
tische Erziehung*: hinter diesem Begriffsmon-
strum steht ein neues Institut, das Ende Marz
an der Salzburger Musikhochschule ,,Mozar-
teum* er6ffnet worden ist. Vorstand ist Profes-
sor Wolfgang Roscher, der als einen wesentli-
chen Aspekt dieser neuen Einrichtung eine
Verkniipfung von Lehre, Forschung und erzie-

“herischer Entwicklung sieht, mithin also die

Verbindung von Theorie und Praxis. Sie soll

nicht auf ein spezifisches Fachgebiet be-
schriankt bleiben, sondern in fiinf Bereichen
wirksam werden: intermedial, interdisziplinér,
traditionsintegrativ, interkulturell und sozial-
integrativ.

Zu den einzelnen Aufgabenbereichen erléau-
terte Prof. Roscher in einem Gesprach vor al-
lem, daB es einerseits um die Besinnung auf
gewisse kulturelle Traditionen, andererseits
um eine Verbindung zu Nachbarwissenschaf-
ten und den verwandten Kiinsten gehen wird.

Roscher nennt Beispiele fiir die einzelnen
Bereiche, in denen das Institut tétig werden
wird. Um die Musik und ihre Nachbarkiinste
sintermedial” ins Gesprdch zu bringen, ver-
weist er etwa auf Filme in der Tradition des
Bauhaus-Kinos, in dem Lichtkinetik und das
reflektorische Farb-Licht-Spiel die wesentli-
chen Elemente sind. So werden beispielsweise
in einem Streifen Schriftzeichen von der Keil-
schrift bis hin zur Phantasieschrift eines Max
Ernst in entsprechende phonetische Zeichen
umgesetzt. Das Ganze, Bild und Ton, soll als
Einheit erfahren werden. Das theoretische Ge-
genstiick dazu, die Kommunikation zu anderen
Wissenschaften (Padagogik, Philosophie, Mu-
sikwissenschaft etc.) bildet den ,interdiszipli-
naren“ Aspekt, der an dem Salzburger Institut
diskutiert werden solk :

Unter ,traditionsintegrativ® versteht Ro-
scher den Versuch, ,geschichtliche Momente
und die heutige eigene Tradition zu reflektie-
ren“ Das soll in speziellen Auffithrungen ge-

. schehen. Auch hier verweist der Vorstand des

Instituts auf einschlédgige Beispiele, etwa den
,Ludus Danielis“ oder den ,,Ludus de Antichri-
sto*, wo gewissermallen ,historische” Vorlagen
improvisierend mit modernen Mitteln weiter-
gedacht und -gestaltet werden. Professionelle
Krifte und qualifizierte Laien sollten in sol-
chen Spielen zusammenwirken.

Damit in Zusammenhang steht der Bereich

‘des ,Interkulturellen®, wenn  beispielsweise

Adventstexte verschiedener Weltreligionen im
Kontext gesehen und auf ihre Gemeinsamkei-
ten hin untersucht und vielleicht noch mit an-
deren, thematisch dazugehdrenden dichteri-
schen Zeugnissen unterschiedlicher 'Epochen
bereichert werden. Man denkt unwillkiirlich an
Carl Orff, und Prof. Roscher leugnet auch nicht,
daB Impulse von dort ausgehen, aber in seiner
Arbeit doch ,starker dsthetisch gebrochen” er-
scheinen.

Der letzte Bereich ,sozialintegrativ* genannt,
will sich mit Integrationsprozessen beschéafti-
gen und ,Kreativitdt trainieren“: Lehrlinge
oder Gastarbeiterkinder wéren hier als Ziel-
gruppen zu nennen. Alle diese Aufgaben zu-
sammengenommen sollten ein Gesamt-,Bild“
ergeben, das dem auszubildenden Musiker zei-
gen soll, daB eine fachspezifische Schulung al-
lein nicht geniigt. Es geht darum, iiber die
Grenzen der Musik hinauszublicken.

Deswegen ist es in einer ersten Arbeitsphase
auch entscheidend, so Roscher, vornehmlich
Schulmusiker fachdidaktisch zu betreuen und
in Instrumentations- und Improvisationskur-
sen die notige Hilfestellung zu freierer schop-
ferischer Betétigung zu geben. Fiir eine brei-
tere Offentlichkeit konnten in Hinkunft vor al-
lem Auffiihrungen verschiedener Spiele, orato-
rische Sprech- und Klangszenen etwa, aber
auch Formen mittelalterlichen Theaters von
Interesse sein. Hier wird man die Entwicklung
abzuwarten haben, da sich Resultate nach dem
»Angebot* an Studierenden richten miissen.

Ferner will sich das Institut nach auflen hin
durch entsprechende Publikationen, Filme,
durch die Veranstaltung von Symposien, durch
Projektseminare und die Griindung einer Ge-
sellschaft bemerkbar machen, die sich der Ver-
breitung der erarbeiteten Erkenntnisse wid-
men soll. Auch Kurse fiir Gymnasial- und Mu-
siklehrer sind gleichsam zur ,Animation“ vor-
gesehen.

Zur Erdffnung des Instituts sprach Hanan
Bruen, der Leiter des Curriculum-Zentrums in
Haifa, iiber ,Internationale Musikerziehung
und gesamtkiinstlerische Bildung“: ein Thema,
das schon wesentlich mit der Zielsetzung die-
ser fiir Osterreich einmaligen Studieneinrich-

_tung zu tun hatte — zwischen den Kulturen,

dem Alten_ und dem Neuen zu vermitteln.
Karl Harb



