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Liebe Teilnehmer:innen von
QuerKlang — Experimentelles Komponieren in der Schule!

Das vorliegende QuerKlang-Logbuch dient als Informations-, Begleit- und
Reflexionsmedium.

Es vereint Basistexte zu QuerKlang mit frei gestaltbaren Denk- und
Reflexionsraumen fur die gemeinsame Durchflihrung.

Somit ist dieses Logbuch zugleich Impuls- und Ratgeber, Notiz- und Zeichenblock
sowie Dokumentationsmedium der persénlichen und kollektiven Erfahrungs- und
Lernprozesse.

Der Prozess gliedert sich in 5 Phasen, die der Aufbau dieses Logbuchs
widerspiegelt:

- Einfihrungsphase (Einflihrungsseminar und danach)

- Erfahrungsphase | (bis zur 1. Zwischenreflexion)

- Erfahrungsphase Il (bis zur 2. Zwischenreflexion)

- Erprobungsphase (bis zum Vorkonzert bzw. Konzert)

- Reflexions- und Transferphase (bis zur Abschlussreflexion und danach)

Am Ende des Logbuchs findet sich ein Literaturverzeichnis, in dem sowohl auf
Monografien und Sammelbande als auch auf Artikel zum Thema ,,Experimentelles
Komponieren“ und ,,Experimentelle Musikpadagogik® sowie (experimenteller)
Instrumentenbau verwiesen wird.

Das QuerKlang-Logbuch ist auch online abrufbar, unter: www.querklang.eu

Hier finden sich unter der Rubrik Onlinekonzepte auch Ideen und Materialien fur die
Arbeit im digitalen Raum bzw. in Distanz.

Wir - das begleitende Team - winschen viel Freude und gewinnbringende
Erkenntnisse bei der Nutzung des Logbuchs und heiBen alle Teilnehmer:innen
herzlich Willkommen bei QuerKlang — Experimentelles Komponieren in der
Schule,

Katja Brunsmann, Mariella Castello, Mathias Hinke, Stefan Roszak, Henning

Wehmeyer, Kerstin Wiehe
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Padagogische Leitideen von QuerKlang*

Experimentelle Musik erfordert Experimentelle Didaktik
Balance zwischen Struktur und Freiheit

Das Team als zentrale Ressource

Nutzen der vorhandenen Kompetenzen

Nutzen der Differenzen

Lernen in komplexen Situationen

Zentrale Rolle der Reflexion

*entwickelt von Ursula Brandstétter.

QuerKlang ist...

»--..ganz einfach: man kann mit allem, ja wirklich mit ALLEM Musik machen. Man
braucht einfach nur Ideen. Ideen und Fantasie. Und mit Fantasie entstehen
Geschichten, die man nicht einmal traumt. Es entstehen Welten. Welten, die ihre
eigenen Geschichten erzahlen. Geschichten, die durch die Musik, durch die Klénge
lebendig werden. Und so was schafft man nicht einfach so. So etwas muss man
kénnen. Und dieses Kénnen wurde uns sehr gut durch QuerKlang vermittelt." /sabell

»--..€ine neue Lebenserfahrung, weil ich gelernt habe, dass man mit ganz einfachen
Instrumenten so was Ahnliches wie ein kleines Konzert komponieren kann. Auch
habe ich gelernt, dass wenn man im Team arbeitet, was viel Besseres rauskommt
als wenn man's alleine macht, da ja alle ihre Ideen einbringen. .... Die Kl&dnge von
den anderen Gruppen waren auch sehr interessant. Mir hat sehr gefallen, dass wir
alles auch ganz langsam angefangen haben." Michelle

»---- ISt UNS gelungen. Mit am besten fand ich den Auftritt und die Probenzeit. Mir
haben die Proben sehr viel SpaB gemacht (neue Klange zu entdecken etc.).
Besonders das Entfalten der Kreativitat war ein Hauptpunkt fir mich. Das
Zusammenarbeiten mit den Anderen in der Gruppe war sehr schdn. AuBerdem hat
mir das Experimentieren mit dem Echo und dem Verzerrer sehr viel SpaB bereitet.
Zudem fand ich es sehr bereichernd, dass das Zusammenspiel mit den Anderen so
gut geklappt hat." Florian
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Querklang ...

..ist Ohren 6ffnen!

..hilft Dinge in Frage zu stellen.
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Vorstellung der Reflexionsebenen

Impulse fiir eine konstruktivistische Auseinandersetzung mit den personellen, kommunikativen und fachlichen Entwicklungs- und
Lernprozessen im Rahmen des Projektes QuerKlang — Experimentelles Komponieren in der Schule

Rolle/

Personlichkeit
Ir AT
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Experimentelle Musik erfordert experimentelle Didaktik
(Ursula Brandstétter in: Diskussion Musikpédagogik)

Experimentelle Musik erfordert experimentelle Didaktik

Das Profekt "QuerKlang" an der Universitdt der Kunste Berlin

Abstract

"Ouerklang" is a projecl ¢f music-education, uihich wanls 10
moltuate pupils to compose Nelo Music wnihin their school-
classes, wh ich finally is also performed by pupils du ring a
Festival ofContemporary Music in Berlin, The learning-process
of composition is accompanied by a leam of 4 adulls (@ music-
teacher, a composer and two slide~ts of the facully of music.in
the University of Aris-Berlin!.
The artiele describes the projeet's contenis, goals, strategies

and organization and explaing the main didaetic ideas.

Experimentelle Musik im Musikunterricht

Die zentrale Idee des Projektes "QuerKlang" besteht darin,
Schiilerinmen und Schiiler zu ermutigen, eigenstindig mit
mugikalischem Material zu experimentieren und im
Klassenverband eine gemeinsame Komposition zu
entwickeln. Am Ende des Projektes steht eme Auffithrung im
Rahmen des Berliner Festivals fiir aktuelle Musik
"MaerzMusik". dabei freten die Schillerinnen . und Schiiler als
Interpreten ihres eigenen Werkes auf. Wahrend im Schulfach
Kunst es vollig selbstverstindlich ist, eigene dsthetische
Gestaltungen zu entwickeln, spielt im Musikunterricht das
Kompomeren eine eher untergeordnete Rolle. Zwar wird zur

Zeit dem Musi-

Diskussion Musikpiidagogik 51"

zieren in der Klasse viel Platz eingerdumt, im Zentrum steht
dabei jedoch zumeist die Reproduktion von vorhandener
Musik bzw, allenfalls improvisatonische Phasen im Rahmen
der Erarbeitiung von Stiicken.

Wenn hier nun von "Komponieren” die Rede ist, so
sind damit nicht Aufgabenstellungen im Sinne des
klassischen Tonsatzes gemeint, sondern im Zentrum stehen
Tdeen der Experimentellen Musik. Der Terminus
"Experimentelle Musik" wird N der Musikwissenschaft
durchaus verschieden  verwendet.! in unserem
Zusammenhang verweist er auf eine Erweiterung des
Musikbegriffs auf verschiedenen Ebenen: Zum einen ist
damit eme Erweiterung des musikalischen Matenals
angesprochen (jede Art von akustischem Phénomen - von
der Stille tber Gerfusche bis zu Klingen - kann als Musik
wahrgenommen werden), zum andem é&ndert sich das
Beziehungsgefiige zwischen Kompomst, Interpret und Horer
(der Interpret kann eine komponierende Rolle iibernehmen
sowile andererseits der Horer als Interpret der Musik gestirkt
wird - die starren Grenzen zwischen den am musikalischen
Geschehen beteiligten Personen werden in Frage gestellt).
Gleichzeitig spielt die Idee des Experiments eine wichtige
Rolle. JOM Cage bezeichnet musikalische Aktionen dann als

experimentell, werm ihr "Ergebnis nicht voraussehbar 1st".2
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Genau diese hier angesprochenen Merkmale sind es, die
experimentelle Musik fiir den Musikunterricht so interessant
machen.  Ausgangspunkt fir die Entwickling emer
musikalischen  Komposition  konnen Fiille
unterschiedlicher Materialien Alltagsgegenstinde,
Naturgerdusche. der Computer als Instrument und
natiirlich auch das "klassische Instrumentarium”. Der
Vorteil besteht darin, dass der experimentelle Umgang mat
diesen Materialen zundchst keine besonderen technisch-
handwerklichen Voraussetzungen verlangt. Die
Schiilerinnen und Schitler sind von der ersten Aufga-
benstellung an in der Lage, Musik zu machen; sie treten -
unabhéngig von ihren divergierenden musikalischen
Erfahrungen - von Anfang an gleichermalen als Interpreten,
Kompomisten und Hérer in Erscheinung. Der experimentelle
Zugang riickt den Prozess des Experimentierens in den
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit, das

emusikalische Frgebnis ist nicht von vornherein festgelegt

und ldsst damit viel Spielraum fir die unterschiedlichen
musikalischen Vorerfahrungen der Schiler und'  ihre
besonderen Interessen}

eine

sein:

Das Projekt QuerKlang

Das von der Universitiit der Kinste Berlin mitiierte Projekt
Querklang' stellt eine Weiterentwicklung des
dsterreicinschen Projektes Klangnetze"! dar. Neu daran ist
die Embindung des Projektes in die Ausbildung von
Studierenden fir das Lehramtsfach Musik., Das Herzstick
des Projektes sind Viererteams: Die jeweilige
Musiklehrerin/ der jeweilige Musiklehrer. ein Kemponist/
eine Komperustin und zwei Studierende begleiten eine
Klasse durch zehn Doppelstunden im Rahmen des reguldren
Musikunterrichts bei der Entwicklung einer gemeinsamen
Klassenkomposition. Am Anfang stehen Experiments mit
unterschiedlichen musikalischen Materialien, am Ende steht
die gemeinsame Auffithrung im Rahmen der "MaerzMusik”,
In jedem Durchlauf des Projektes arbeiten finf oder
sechs verschiedene Teams parallel an verscluedenen
Schulen, Um den Zusammenhalt des Projektes zu ge-
wiihrleisten und einen Prozess der stindigen, reflek-
tierenden Weiterentwicklung zu emmdghichen und zu
unterstiitzen, gibt es eine gemeinsame Projektstruktur. Den
Startpunkt des Projektes bildet ein viertagiger Workshop,
bei dem sich alle Beteiligten (die Musiklehrer,
Kompomsten, die Studierenden und die Projektleiter)
kennenlemnen. In einem Seminarhaus auferhalb

die

*Berlins sammeln die Beteibgten selbst Erfahrungen im
Umgang mit Experimenteller Musik und erproben den musik
pidagogischen Ansatz mit den dort gebildeten Teams in
Schulen vor Ort The Reflexion der Erfahmungen (der
der  pidagogischen der
gruppendynamischen) bilden den Ausgangspunkt

fiir die selbststindige Arbeit an den Schulen. Diese von-
einander unabhingig laufende Arbeit wird jedoch mehrfach
zusammengefihrt: Die gesamte Projektgruppe trifft

kinstlerischen, und  auch

Klassenmusizieren spezial

sich zu zwei halbtagigen Zwischenreflexionen und einer
Abschiussreflexion in den Raumen an der Umiversitat der
Kimste Berlin.

Das Projekt wurde von drei Personen aus unterschied- .
liechen beruflichen Feldern initilert und entwickelt von
Daniel Ott (Professor fiir Komposition an der Universitéit der
Kimste Berlin), von mir (als Professorin fir Musikpéidagogik
an der UdK) und von Kerstin Wiehe (Biro K&K,
Kulturmanagement und Kommunikation). Als Dreierteam
leiten wir seit 2002 das Projekt, an dem sich pro Durchlauf
funf oder sechs Schulen beteiligen. Bei der Auswahl der
Schulen achten wir vor allem darauf, dass moglichst
unterschiedliche Altersgruppen angesprochen werden (von
der Grundschule bis zum Leistungskurs) und dass die
Schulen i unterschuedlichen Bezirken Berlins situiertsind
(von besonderem Interesse sind fiir uns Schulen in sozialen
Brennpunkten). Die Idee der Vielfalt leitet auch die Auswahl
der Kompomstinnen und Kompomsten.

Bislang konnten funf Durchlidufe stattfinden - die
entscheidends Frage spielt dabei die Finanzierung. Das
Projekt beruht auf emer Mischfinanzierung: Die UdK trigt
das Projekt, dariiber hinaus wurden wir in den ersten drei
Durchldufen von der BHF Bank Stiftung unterstitzt, fir die
beiden weiteren Durchldufe erhuelten wir finanzielle Mittel
aus dem Projektfond firr kulturelle Bildung in Berlin, Unser
Ziel ist es, Uber eine langfristige Finanzierung das Projekt
im Jahrestumus anbieten zu kénnen,

Das Projekt wurde bereits mehrfach ausgezeichnet.

Es erhielt einen Preis fir gute Lehre (an der UdK) und
wurde im Rahmen von "Kinder zum Olymp" sowie im
Rahmen des Wettbewerbs des VD3 "teamwork! neue musik
ter}finden” pramiert.

Padagogische Leitideen

Am Anfang des Projektes stand das zentrale Interesse von
Projektleitern, und  Schillem  die
Moglichkeit zu geben, elementare kompositorische Er-
fahrungen mit einer Musik zu machen, die ilhmen grofteils
sicherlich ganz fremd ist, und dabei experimentelle Musik
als ein musikalisches Ausdrucksmedium fiir sich selbst
kennen und erfahren zu lernen. Im Laufe der Tahre der
Projektarbeit haben sich fir uns einige pédagogische
Leitideen herauskristallisiert. die ich im Folgenden in Form
von Thesen auflisten und kurz erldutern werde.

uns Schiilerinnen

Experimentelle Musik erfordert experimentelle Didalktik

Ausgangspunkt ist die Uberzeugung, dass die Vermittlung
emes Gegenstandes diesem auch angemessen und ihm -
zumindest in manchen Phasen der Vermittlung - auch
gewissermallen addquat und "dhnlich" sein sollte. Bezogen

auf den Gegenstand 'Kunst bedeutet dies, dass die
Vermitthmng durchaus kunstnah und damit
Diskussion MusikpCidagogik siln
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Klassenmusizieren spezial

selbst auch kanstlerisch inspiriert sein sollte. Um Expe-
rimentelle Musik "addquat" (in diesem Sinne) zu unter-
richten, bedarf ¢s eines durchaus auch experimentellen
Zugangs zu Fragen der Didaktik und Methodik., Wihrend
die Studierenden im Rahmen ihres MusikdidaktikStudiums
u.a. das methodische Handwerkszeug fir die Gestaltung
von Musikunterricht lernen, machen sie im Rahmen des
Projektes  "QuerKlang" die Erfahrung, dass man
phasenweise methodische Regeln auch ganz beiser-. te
lassen kann. Im Sinne eines Experiments mit. offenem
Ausgang wird zwar der dullere Rahmen durch die pro-
jektstruktur festgelegt, offen bleiben jedoch nicht nur die
Inhalte, sondern auch die methodischen Wege. Um etwa
die Radikalitit der Cage'sche Idee der Absichtslosigkent zu
erfahren, eignet sich eben nicht die klassische Gliederung
des Unterrichts in Phasen, bei der jeder einzelne
Arbeitsschritt genau geplant und auch zeitlich kalkuliert
ist. Hier braucht es Freiriume und den Mut zu methodi-
schen Expenmenten, deren Ziel nicht vorhersahbar 1st.

Balance zwischen Struktur und Freiheit

In unseren gemeinsamen Projektreflexionen stoflen wir
immer wieder auf die grundsatzliche Frage des Ausgleichs
zwischen pidagogischen Vorgaben und kinstlerischer
Freiheit. Diese Frage berthrt alle Ebenen des Projektes:
die Ebene des Gesamtprojektes (Was geben wir als
Leitungsteam vor? Was lassen wir offen?) ebenso wie die
Ebene der Einzelprojekte in den Schulen (wie v iele
Vorgaben brauchen die Schilerinnen und Schiler? Wie
viel Entscheidungsireiheit haben sie? Wer trifft die letzten
Entscheidungen in Bezug aufl eine Komposition? Welche
Rolle spielt dabei der Komponist oder die Kom-.
ponistin?). Das Spannungsverhiltnis zwischen Struktur
und Freihei t st natirlich auch ein zentrales kunstimma-
nentes Thema: Was wird innerhalb einer Komposition
durch vorgegebene Regeln festgelegt und wo werden
andere Entscheidungskriterien wirksam?

Aus dieser grundSitzlichen Spannung zwischen Vor-
gaben und freien Entwicklungen, zwischen Planbarem
und Nicht-Planbarern. zwischen Kontrollieren und Ge-
schehenlassen entstehen im Projekt immer wieder Kon-
flikte, gleichzeitig bezieht es daraus seine Energie und
bewahrt seine Lebendigkeit.

Das Team als zentrale Ressource

Der Teamgedanke zieht sich wie ein roter Faden durch das
gesamte Projekt. Er zeigt sich zunachst auf der Ebene der
Leitung, die bedingt durch die drei beteiligten Personen auf
unterschiedlichen Kompetenzen und un- . terschiedlichen
Leitungsfunktionen beruht: Hs gibt eine kiinstlerische, eine
padagogische und eine organisatorische Leitung. Ebenso
bauen die Viererteams. die die einzelnen Schulklassen
begleiten, auf den unterschiedlichen, dort vertretenen
Kompetenzen auf. Und schlieflich wird in der Erarbeitung
der Klassenkomposition

Diskus~ion i.-1usthpddagoghk 5 101

viel Wert auf Phasen der Gruppenarbeit gelegt, in der die
Schulerinnen und Schuler thre individuellen Interessen
und Fahigkeiten einbringen kénnen.

Die vorhandenen Kompetenzen werden genutzt

Denkt man an klassische Konzepte der Lehrerausbildung,
so schemnt das' vorrangige Ziel darin zu bestehen, dass
einzelne Personen aul moglichst alUen Ebenen (der
fachlichen, der methodischen. der persénlichen) moglichst
umfassend qualifiziert werden. Inzwischen ist lingst klar
geworden, dass angesichts der stindig wachsenden
Anspriche, die an Lehrende gestellt werden (etwa In
Hinblick auf die Erweiterung des Gegenstandsbereiches
der Musik nicht nur in Richtung Popularrnusik. sondern
auch in Richtung anderer Musikkulturen), es fir eine
Einzelperson gar nicht mehr méglich ist, allen diesen
Ansprichen gleichermallen gerecht zu werden. Eine
mégliche Konsequenz, die sich daraus ergibt, kénnte darin
bestehen, dass an die Stelle Mallwissender” und
"allesvermogencler” Lehrer Lehrerteams treten, die auf
der Basis ihrer hochst unterschiedlichen Kompetenzen die
Schalerinnen und Schiler betreuen. In diesem Sinn hat
sich das Konzept des Viererteams sehr bewihrt: Es baut
auf den Kompetenzen der jeweiligen Musiklehrenden auf]
die ihre Klassen kennen und aufgrund ihrer langjiahrigen
Erfahrung wissen, wie man mit Schilern kommunmizert
und arbeitet. Dazu kommt die Kompetenz der
Komponisten, die in ihrem musikalischen Denken
verankert sind und fremde musikalische Welten mit
Selbstverstandlichkeit in die Klassen einbringen. Nicht zu
unterschitzen sind aber auch die spezifischen Kom-
petenzen der Studierenden, die aufgrund ihres Alters zum
Teil eme Bricke zwischen dem Dozententeam und den
Schiilern herstellen, und die in ihrer Offenheit und
Neugierde ein sehr bewegliches Moment in die Team-
dynamik einbringen. Freilich darf an dieser Stelle nicht'
verschwiegen werden, dass die Unterschiedlichkeit der
beteiligten Personen auch zu Differenzen fithrt.

Die Differenzen kénnen genutzt werden

Bedingt durch die Unterschiedlichkeit der beteiligten
Institutionen (Universitat, Schule. Konzertveranstalter)
und auch bedingt durch die Unterschiedlichkelt der be-
teiligten Personen kommt es immer wieder zu Wider-
sprichen und Irritationen. Diese beginnen bereits auf
pragmatischer Ebene dort, wo die zeitlichen Muster der
Organisationen nicht zusammenpassen: wenn etwa die
Herbstferien in der Schule genau zusammenfallen mit dem
Beginn des Studienjahres an der Universitit, oder auch
wenn die Veranstalter der "MaerzMusik" fiir die
Vorbereitung des Programmbeftes Informationen zu den
aufgefithrten Sticken zu einem Zeitpunkt bendtigen, da
die Arbeit mit den Schulerinnen und Schiilern gerade erst
begonnen hat. Als tiefergreifend erweisen sich jedoch
Differenzen auf der Ebene der Personen, So

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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unterscheidet sich oft das Verstindnis von Unterricht, das
Kompomsten mn das Projekt embringen, wesentlich vom
Verstandnis der Lehrenden. Uberhaupt scheinen die
Systeme Kunst und Péadagogik mit ihren jeweils eigenen
Logiken manchmal gar meht zusammen zu passen: der 45-
Minuten-Takt von Unterricht, die Gliederung in deutlich
voneinander unterschiedene Schulficher, die Notwendigkeit
der Bewerlung von Schilerleistungen, die rdumliche
Situation - das alles kann der Initiation von kimnstlerischen
Prozessen sehr im Wege stehen.

Das QuerKlang-Projekt hat sich durchaus als ein kon-
flikttrichtiges Arbeitsmodell erwiesen. Interessanterweise
waren es jedoch oft gerade die besonders schwierigen, von
Differenzen gepriigten  Acbheitsverhidltnissse in einem
Dozenten-Team, die 2zu  besonders  interessanten
Kompositionen und  Auffiihningen gefithrt haben. Die
Differenzen als positives Potenzial zu nutzen, das ist die
grofle Herausforderung eines so komplexen Projektes wie
QuerKlang.

Lermnen in komplexen Situationen

Die Komplexitit ergibt sich durch die Vielzahl der
beteiligten Personen (mit all ihren unterschiedlichen
Voraussetzungen, Interessen und Wiinschen), durch die
teilweise  vorhandene beteiligten
Institutionen, aber auch und im Wesentlichen durch die
komplexe Aufgabenstellung: Ein Gruppe von bis zu dreifflig
Schiilerinnen und Schiilern erhélt den Auftrag, gemeinsam
eine Komposition zu entwickeln, die schliefilich von allen
gemeinsam aufgefilit wird. Auch wenn das begleitende
Lehrenden-Team versucht. die Schillermnen und Schiiler
vom Experimentieren {ber das Improvisieren zum
Kompeonieren zu leiten und zu begleiten, so gibt es
mmerhalb dieses Prozesses viele unvorhersehbare, micht
wirklich planbare Komponenten; etwa wenn sich eine
Schiilergruppe plétzlich verweigert oder der gemeinsame
Entscheidungsprozess  zu  scheitern droht oder die
Komposition eine wvéllig andere dsthetische Richtung
einnimmt als urspriinglich intendiert ... Die Losung der
Aufgabenstellung  erfordert  von  allen  Beteiligten
Kompetenzen auf vielen verschiedenen Ebenen: eben nicht
nur aul der musikalischen Ebene, sondern auch auf der
kommunikativen, gruppendynamischen Ebene ebenso wie
auf der organisatorischen. Sewohl die Lehrendenteams wie
auch die Schillermmen und Schiller wagen zum Teil emen
"Sprung ins kalte Wasser", chne bereits im Vorhinein fiwr
alle  auftretenden  Eventualititen  "Schwimmreifen”
vorbereitet zu haben. Lemen in Projekten bedeutet Lermen

Inkengruenz  der

in komplexen Situationen An die Stelle des linearen
Lernens in kleinen, zumeist vom Lehrer kontrollierten
Schritten tritt das eigenverantwortliche komplexe Lernen,
das "auch die Moéglichkeiten des Scheiterns mit einschliefit.

Kiassenmusizieren spezial
Zentrale Rolle der Reflexion

Gerade da wir darauf verzichten, den Beteiligten den
Lernweg, der #zu gehen 1st, genau zu beschreiben und
vorzugeben. ist es umso wichtiger, auf diesem Weg immer
wieder Stationen des Innehaltens und Nachdenkens
emmzubauen, Zahlreiche Anregungen zur Reflexion (zur
Selbstreflexion wie zur Fremdreflexion) treten an die Stelle
von genauen Vorgaben. Im  Rahmen der Zwi-
schenreflexionen regen wir an, micht nur dber den Ar-
beitsprozess mit den Schilerinmen und Schilern nach-
zudenken, sondern auch tiber die Zusammenarbeit im Team
(wie 7z B. tber die Aufgaben- und Rollenverteilung). Die
Herausforderung  der Reflexion betrifft aber auch die
Schilerinnen und Schiiler selbst, auch sie sind immer wieder
aufgefordert, die gememsame Arbeit zu reflektieren und z B.
gemeinsam Kriterien fir die Qualitit von Kompositionen zu

entwickeln. Wu  smd  davon idberzeugt, dass die
kontinuerliche Reflexion die Basis fiar
eigenverantworthches Lemen darstellt und dass sie emnen

wesentlichen Beitrag zur Qualitit des Projektes (aufl allen
verschiedenen Ebenen) beitréigt,

Kimstlerisch-padagogische Projekte im Rahmen des
Studiums

"CuerKlang” stellt ein durchaus aufwiindiges und komplexes
musikpidagogisches Projekt dar. Fiir alle Beteiligten (fiir die
Projektleitung, fiir die Projektteams wie auch fir die
SChulklassen) ist die Teilnahme am Projekt mit
zusitzlichem Engagement und zusatzlichem Zeitaufwand
verbunden. Gleichwohl lohnt sich das Engagement - davon
zeugen die vielen positiven Riickmeldungen, die wir von
allen Beteiligten bekommen.

Die besondere Qualitat ergibt sich micht mur durch die
Kooperation verschiedener Institutionen, sondem vor allem
durch die Zusammenarbeit von Lehrenden, Studierenden und
Musikschaffenden aus der freien Szene. Die Basis fiir ihre
Zusammenarbeit stellt ihr Interesse an der Kommunikation
und Arbeit mit Schillerinnen und Schilern dar. Wenn diese
gememsame Basis gegeben ist, dann ist auch Raum fiir
Differenzen. die als positives Potenzial genutzt werden
kénnen.

Freilich soll an dieser Stelle nicht verschwisgen werden,
dass aufwindige und komplexe Projekte wie QuerKlang sich
nicht "nahtlos" in die aktuelle BA-MAStruktur des
Studums  emfigen.  Allen  der hohe Zeitaufwand
widerspricht der zurzeit iber alles herrschenden Norm, dass
Regelstudienzeiten einzuhalten sind. Die Orientierung an der
Regelstudienzent und die standige . Forderung nach Effizienz
stehen in diametralem Gegensatz zu den Anforderungen, die
eine intensive Auseinandersetzung mit Kunst stellt. Diese
braucht Konzentration und Zeit, thr Wert kann nicht n
ECTS-Punkten gemessen werden. Hier stellt sich fiir mich
persénlich die Frage, ob nicht gerade in diesen schwierigen
Aushildungskontexten Kunst die Funktion erfiillen kann und

Diskussion Musikpadagogik SN

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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Klassenmusizieren spezial

auch sollte, die bestehenden Normen in Frage zu stellen,
und ob in diesern Zusammenhang nicht gerade kinstle-
rischen Hochschulen die Aufgabe zukommt, durch die
Inititerung und Unterstitzung von  kiinstlerisch-pida-
gogischen Projekten im Sinne von "QuerKlang" einen
Gegenpol zu aktuellen bildungspolitischen Tendenzen zu
bilden. Das "Querstindige" wvon kinstlerisch-pida-
goglschen Projekten kénnte der aktuellen Bildungsland-
schaft neue Akzente geben ..

Anmerkungen

1 Vgl hierzu etwa Dieter Sehnebel. Uber exper
Vermittlung, In: Melos™ZIT, 1~76.

2 lohn Cege: Zur Geschichte der experimentellen Musik in den Ver-
einigten Staaten. In: W. Steinecke (Hg.): Darmstidter Beltrige zur
Newen Musik (Bd.ID). Mainz 1959, 5, 48,

3 Eine wvertielte thecretische Auvseinandersetzung mit dem DBegrifl des
Experimentellen und seinen besonderen Chancen im Musikunterricht
findet sich bei Andreas Langbehn: Experimentelle Musik als
A fiir El tares Lernen. Saarbrilcken 2001

4 Vgl. Hans Sdncider /Cordula Bosze/Burkhard Stngl (Hg.): Klangnetze,
Ein Versuch, die Wirklichkeit mit den Ohren zu erfinden. Saarbrilcken
2000,

Musik und ihre

Brandstitter, Ursula: Hxperimentelle Musik erfordert experimentelle Didaktik Das
Projelt"Querk IangN an der Universitit der Kiinste Der/in,
in: Diskussion MUSikpadagogik, Heft31/ 2011, 8. 12-16.
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Querklangist ...

...ist Wachsen!

..ist erzwungene
Ungezwungenheit 1?!

..ist neue Horizonte entdecken,
fremde Welten kennen lernen.

..ist Zumutung,
Provokation,
Fremdheitserfahrung,
Irritation.
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Musik (er)finden mit experimentellen Instrumenten
(Stefan Roszak in: Praxis Kunst & Asthetik)

Musik (er)finden mit
experimentellen Instrumenten

Kinder sind Klangforscher und Kompaonisten

Text: Stefan Roszak | Fotos: Nick Ash

Kinder sind noch offen flr viele, auch fremd wirkende Musikstile und
Klénge. Sie sind neugierig auf ungewdhnliche musikalische Erfahrungen.
Das Experimentieren mit Klangen, Gerduschen und Rhythmen bis
hin zum Erfinden einfacher Melodien ist ihnen durchaus vertraut. Umso
erstaunlicher ist, dass sich Konzepte fiir die asthetisch-musikalische
Bildungspraxis oft eher mit der Reproduktion von Musik beschaftigen als
mit ihrer Produktion. Ideen dafiir stellt dieses Projekt vor.

64
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Altersgruppe
Kinder im Alter
von 4 bis 6 Jahren

Raumliche Voraussetzungen
groBer Raum,
der Bewegung zuléisst

Materialien

» klingende Objekte aus Hole,
Metall, Stein, Glas, Ton etc.
(5. Seite 68 - 69)
Holzschlédgel
(Musikalienhandel)

= Noppenschaumstoff
(Fachhandel)
Isolierschlduche aus flexiblem
Kunststoff zur Ddmmung von
Heizungsrohren (Baumarkt)

»

L]

Die Projektidee

Die Idee zu diesem Projekt ist aus ei-
ner Frage entstanden: Wie kann {s-
thetische Bildung aussehen, die das
Musikmachen als ,Erfinden von Mu-
sik” wértlich nimmt und in den Mittel-
punkt stell? Ausgehend von dieser
Frage will ich im Folgenden zeigen,
wie man mit relativ wenig Aufwand
Instrumente herstellen und mit Kin-
dem (gewissermaBen fast voraus-
setzungslos) darauf eigene Musik er-
finden kann. Ein hohes Ziel, kénnte
man meinen. Doch es ist einfacher,
als man denkt.

Experimente mit Materialien

Experimentelle Musikinstrumente eig-
nen sich gut dazu, Kinder zur Erfin-
dung eigener Musik anzuregen. Doch
was unterscheidet ein  experimen-
telles von einem konventionellen
Musikinstrument? Ein experimentelles
Instrument kann tatsdchlich poten-
ziell jeder Gegenstand sein, der sich
zur Produktion wvon Klingen oder
Gerduschen und damit zu Klangexpe-

Musik (er) finden mit experimentellen Instrumenten

rimenten eignet. Im engeren Sinn
muss ein solches Instrument gar nicht
gebaut werden. Jedes materielle Ob-
jekt kann ndmlich auf diese Weise
quasi instrumentalisiert werden. |st
ein Gegenstand klanglich interes-
sant, kann er kurzerhand zum Instru-
ment erkldrt werden. Entscheidend
fiur diese Umfunktionierung ist der
mentale Perspektivwechsel.

Die einzige physikalische Vorausset-
zung besteht darin, dass der Gegen-
stand ausreichend schwingungsfahig
sein muss; das heiBt, er muss durch
Bewegung in Schwingung versetzi
werden kénnen, sodass er klingt.
Schallwellen sind  Schwingungshe-
wegungen, die wir als Klang oder Ge-
rdusch  wahrnehmen, solange die
Lautstdrken und Frequenzen inner-
halb unseres Horspektrums liegen.
So kénnen aus Gldsem, Besteck und
Tontdépfen, aus Holzresten und
Schrott, aus allem, was tént und
klingt, klanglich respektable und mu-
sikalisch ernstzunehmende  Musik-
instrumente werden. Wie dies mdg-
lich ist, will ich im Folgenden zeigen.

Ein Klangkabinett

aus Alltagsobjekten

Ein gewdhnlicher Raum kann mit eini-
gen Handgriffen in ein Klangkabinett
verwandelt werden, das Kinder zu ex-
perimentellen Gestaltungsversuchen
anregt. Wichtig sind dafir weniger
die Details der Klangobjekte (Instru-
mente) — denn Material, Form und
GréBe sind grundsdtzlich variabel —,
sondern das zugrundeliegende Gsthe-
tische Prinzip, welches auf jede
Raumsituation tbertraghar ist. Es
handelt sich um ein Raumarrange-
ment von Alltagsobjekten, die in
Form von Klanginseln gleichmifig im
Raum positioniert werden und insge-
samt das von mir sogenannte Klang-
kabinett bilden. Jede Klanginsel be-
steht aus mehreren Klangk&rpem
gleichen Materials. An diesen Inseln
kénnen Kinder allein oder zu mehre-
ren Platz nehmen.

Von zentraler Bedeutung ist das &s-
thetische Anregungspotenzial des
Raumes. Durch gezieltes Arrangieren
von Objekten kann die Raumatmo-
sphare entscheidend beeinflusst und

Gliiser, Bestecke und Blumentépfe
werden zu Musikinstrumenten,

65
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Jedes Besteck klingt
anders.

verdndert werden. Auch die Raum-
funktionalitdt dndert sich dadurch
grundlegend. Mit dieser rdumlichen
Inszenierung steht und fallt das Kon-
7ept. Denn durch die Instrumenta-
lisierung (gemeint ist hier das Auf-
stellen von Instrumenten) erhilt der
Raum einen Aufforderungscharakter,
der nonverbal zeigt, was dort konkret
gemacht werden kann: niimlich Mu-
sik. Zudem schafft die Inszenierung
der Raumsituation eine Atmosphdre,
die die Aufmerksamkeit der Kinder
auf Wesentliches lenkt — hier: das Ex-
perimentieren mit Klingen, das (wie
jede dsthetische Erfahrung) acht-
same Wahrnehmung voraussetzt.

Kompetenzen im Blickpunkt

Ganzheitliche Forderung:

+ guditive und taktile Wahrmehmungsfahigkeit

* Sprachkompetenz

* Raumwahrmehmung

+ Kreativitat und Fantasie
+ Konzentrationsfihigkeit

Spezielle Férderung:

* musikalische Improvisation und Interaktion

+ musikalisches Wissen
+ zuhdren kénnen
» dsthetisches Urteilsvermdgen

66

Blumentépfe sind
Tonglocken.

Die Auswahl der Instrumente orien-
tiert sich an Bedingungen, die wir in
paddagogischen  Zusammenhdngen
oft vorfinden. Um einen beliebigen
Raum mit nur wenigen Handgritfen in
ein Klangkabinett zu wverwandeln,
sind einige Vorarbeiten notwendig.
Sind sie jedoch einmal abgeschlos-
sen, kann das Kabinett jederzeit oh-
ne groferen Aufwand auf- und abge-
baut werden. Zundichst aber muss
Klangmaterial angeschafft werden.

Klingendes Material prisentieren

Auswahlkriterium fur das Material
muss primar seine Klangqualitét
sein — ein dsthetisch unhintergeh-

Glockenspiel
aus Metallstangen.

barer Grundsatz des Projekts. Gut
klingen Objekte aus Holz, Metall,
Glas, Stein und Ton; elementare Ma-
terialien, die einen ausreichenden
Hértegrad haben, der sie leicht und
gut hirbar schwingen ldsst. Objekte
aus den genannten Materialien sind
fast tberall verflighar und glinstig zu
besorgen.

Fur die Aufstellung der Objekte gilt
{wie fur alle Klangkérper), dass sie
schwingen miissen, um klingen zu
kdnnen. Sie sollten dafiir méglichst
freischwingend gelagert werden, so-
dass nur wenige Eigenfrequenzen des
Materials abgedimpft werden. Akus-

Kooperation mit Eltern

Aktives Einbeziehen:
* Materialbeschaffung und Spenden

+ Eltern als Konzertbesucher
+ Eltern als Mitspieler/innen

Dokumentation:

+ Fotodokumentation

+ Video-/Audicaufnahme

+ Konzert

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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Musik (er) finden mit experimentellen Instrumenten

Noppenschaumstoff ldsst
Dinge klingen.

tisch wire der glinstigste Fall eine
Authdngung, was jedoch Rahmen
und Gestelle notwendig macht und
Probleme mit der Spielbarkeit bedin-
gen kann. Hangende Objekte neigen
bei wiederholtem Anschlag dazu,
dem Spielenden vor der Nase herum-
zubaumeln. Ein guter Kompromiss ist
die Lagerung der Objekte auf Nop-
penschaumstoff — einem Akustik-
schaumstoff, der zur Schalldammung
von Wdnden (etwa in Tonstudios)
verwendet wird. Durch die Ober-
flachenstruktur der Matten (die ein
gleichmdBiges Gebirge aus Schaum-
stoffspitzen  bildet) ergeben sich
verhdlinismdBig kleine Berfihrungs-

Projektdurchfiihrung

»

Materialbeschaoffung
Vorbereitung des Raumes

*

*

Der Ton macht
die Musik.

flachen, auf denen die Objekte auf-
liegen. So werden nur wenige Klang-
frequenzen gedampft. Diese Art der
Lagerung empfiehlt sich fir Flaschen,
Gliser, Objekte aus Ton, Metall und
Holz, die eher gine kompakte Form
haben.

Fiir ldngliche Objekte wie Stangen,
Stiéibe und Bretter empfiehlt sich eine
andere Lagerungsvariante: die Auf-
lage auf Schaumgummirdhren, die im
Baumarkt zur Isolierung von Hei-
zungsrohren glinstig erhdltlich sind.
Hier liegen die Klangohjekte auf nur
zwei Punkten auf, die sich in etwa hei
einem Viertel der Gesamtlinge (je-

Klangspuren
auf Schiefer.

weils von den Enden aus gerechnet)
befinden. Dieses Mab ergibt sich aus
der physikalischen Tatsache, dass an
diesen Stellen die meisten Schwin-
gungsknoten des Klangkdrpers lie-
gen, sodass der Gegenstand hier am
wenigsten schwingt. Die klanglich
wichtigen Abschnitte sind die Schwin-
gungsbduche dazwischen. Der Blick
auf ein Kinderglockenspiel oder ein
Xylofon kann das MaB in Erinnerung
rufen. Auf diese Weise kiénnen ohne
viel Aufwand Glockenspiele und Xylo-
phone von beeindruckender Klang-
fulle selbst gebaut werden.

Reflexion und weitere Initiativen

» Harfarderung durch Einrichtung eines
Klanglaboratoriums in der Kindertagesstatte

.

*

*

L]

Aufbau der Instrumente zu Klanginseln
Vorstellung der experimentellen Instrumente
Anregung zum selbststéndigen Experimentiaren
Impulse fir die Improvisation (Spielregeln)
Erfinden eigener Musikstiicke (ggf. mit Notation)

» Konzertreihe flir experimentelle Musik

und improvisierte Musik

Instrumentenbau mit Kindem durch Erweiterung
des Klangkabinetts

Einsatz des Klangkabinetts in anderen Projekten
(Theaterspiel, Vertonung von Geschichten...)

67
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Praxis: Kunst & Asthetik

Experimentelle Instrumente selbst herstellen

Die Instrumente werden in Stichpunkten
beschrieben, sodass sie nachgebaut baw.
sinnvoll aufgestellt werden kénnen. Zu-
niichst eine Auflistung der Materialien:

| Metall

« Besteck-Metallophon
» Rihrenglockenspiel
» Topfe und Schiisseln

Il Holz
« Xylophon (Bretter)
Stabhaufen {Rundholzstiibe)

111 Glas

» Flaschen

« Trinkgldser

« Konservengldser

IV Ton - Stein - Porzellan
» Blumentépfe

« Blumenkésten

+ Schieferplatte

+ Kiesel

= Tassen und Teller

Beschreibung der Instrumente

In dieser Auswahl sind ausschlieflich
[diophone (Selbstklinger) enthalten: Ob-
jekte, die angeschlagen werden miissen,
damit sie klingen. Dafiir muss eine aus-
reichende Anzahl Schlagel wverfligbar
sein. Sie kinnen sich in der Linge und
im Material und dessen Festigkeit unter-
scheiden. Die Kipfe der Schlagel sind
aus Holz, Wolle, Gummi oder Filz. Schla-
gel gibt es in groBer Auswahl im Musika-
lienhandel. Eine fiir die vielen Instrumen-
te des Kabinetts ausreichende Menge ist
allerdings nicht ganz billig. Ist das Bud-
get eher gering, kionnen Schligel auch
gut selbst hergestellt werden. Hier einige
Vorschldge:

» Holzschliigel lassen sich einfach
aus diinnen Rundholzstében (notfalls
Schaschlik-Spiefien) und einseitig

68

gebohrten Holzkugeln herstellen,
indem beide mit einem Tropfen
Weiileim verbunden werden,

Zum Anschlagen groBer Objekte eig-
nen sich auf etwa zwanzig Zentimeter
abgeltingte Rundhdlzer verschiedener
Durchmesser (ca, zehn bis zwanzig
Millimeter) aus Kiefer oder Buche.
Zersiigte Besenstiele tun es auch.
Zum Schlagen, vor allem aber zum
Reiben, Schaben und Kratzen von
Platten aus Stein und Ton sind Kiesel
verschiedener Grofe (etwa bis zur
KinderfaustgriiBe) geeignet,

Besteck-Metallophon

Flir dus Besteck-Metallophon kann jedes
Kind ein {ausgedientes) Besteck mitbrin-
gen, das ganz aus Metall sein muss.
Holz- oder Kunststoffgriffe wverhindern
das Klingen. Messer, Gabeln und Liffel
werden bei ungefihr gleichbleibendem
Abstand von wenigen Zentimetern ne-
beneinander auf eine Bahn MNoppen-
schaumstoff gelegt. Silberbesteck klingt
am besten. Die Besteckteile werden mit
kleinen Hartholzschligeln oder
Messerklinge angeschlagen. Das Instry-
ment ist faszinierend, weil jedes Besteck-
teil in anderer Tonhihe und Klangfarbe
erklingt, Zudem sieht es beeindruckend
aus. Man kann die Klangkérper der Ton-

einer

héhe nach ordnen — eine spannende Auf
gabe fir Kinder, bei der sie sehr genau
hinhiren miissen — oder auch unsortiert
liegen lassen.

Didaktischer Hinweis

Bei Instrumenten dieser Art wird deutlich,
dass unser abendldndisches Tonsystem —
auf das wir alle schon frilh mit ,Alle
meine Entchen” geeicht wurden — nur ei-
ne von unendlich vielen Miglichkeiten
der Bildung von Tonleitern darstellt. Ton-
leitern sind willkiirliche Ausschnitte aus
dem Kontinuum aller maglichen Tonhd-
hen. Wir sind es gewohnt, dass Téne der

ﬁaﬂ

Reihe nach eine gleichmiiBige Leiter aus
Ganz- und Halbtonschritten bilden, so,
wie die Klaviertastatur sie abbildet. Da-
gegen sind die Tonabstéinde beim Be-
steck-Instrument unregelmiBig. Hier han-
delt es sich gewissermafen um ein zufil-
lig entstandenes Tonsystem. Teilweise
sind es nur mikrotonale Differenzen und
Unterschiede der Klangfarbe, mit denen
sich der Loffel von der benachbarten Ga-
bel unterscheidet. Mit diesen Instrumen-
ten wird sinnlich erfahrbar, dass neue
Klinge keineswegs weniger schiin sind
als vertraute, auch wenn die Tonabstiin-
de nicht ins gewohnte Schema passen.
Unerhdrte Musik...

Réhrenglockenspiel

Ein Rohrenglockenspiel entsteht, wenn
Metallrohre verschiedener Léinge, Durch-
messer und Metallsorten (aus dem Bau-
markt oder preiswerter: vom Schrott-
platz) der Léinge nach sortiert in oben
beschriebener Art auf Isolierschltiuche
gelegt werden. Es ergibt sich eine trapez-
formige Anordnung dhnlich wie beim
Xylophon oder Glockenspiel. Angeschla-
gen werden die Rohre mit verschiedenen
Schlégeln aus Holz oder Metall, sodass
in der Klangfarbe unterschiedlich farbige
Téne entstehen. Flr die Tonabsténde gilt
das Gleiche wie beim Besteck: Sie er-
geben sich zufdllig und bilden ein indivi-
duelles Tonsystem.

Tiépfe und Schiisseln

Tépfe und Schiisseln werden auf Mop-
penschaumstoff gestellt und mit verschie-
denen Schliigeln geschlagen. Die Klinge
sind glockenartig. Physikalisch ist ein
Glockenklang ein Gemisch aus harmo-
nischen und unharmonischen Teilténen,
weshalb die Tonhéhen oft nicht exakt
auszumachen sind. Dennoch kiénnen
nicht nur Rhythmen, sondern auch Melo-
dien auf diesem Instrument gespielt
werden.

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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Xylophone

Xylophone werden nach dem gleichen
Prinzip aufgebaut wie das Rohren-
glockenspiel. Allerdings sind die Klang-
kdrper hier nicht rohren-, sondern plat-
ten-, stab- oder pfahlifirmig. Geeignet
sind fast alle Holzarten. |e hirter, desto
lauter der Klang. Am kostengiinstigsten
ist Kiefernholz. In jedem Baumarkt und in
fast jeder Tischlerei werden Holzreste
verschenkt. Regalbretter sind genauso
geeignet wie alte Holzdielen oder druck-
impridgniertes Gartenbauholz. Es wird
kriiftig geschlagen — mit allen erdenk-
lichen Sorten von Schldgeln.

Stabhaufen

Der Stabhaufen ist ein merkwiirdiges
Durcheinander aus verschieden lang ab-
gesiigten Rundhélzern. Sie werden un-
sortiert auf eine grofie Fliiche aus Nop-
penschaumstoff gehduft:

« Die Stiibe eignen sich zum einen
als Claves = das sind paarweise als
Perkussionsinstrument gespielte
Klanghélzer aus der Gruppe der
Gegenschlagidiophone; wobei hier
anders als tiblich nicht alle Stibe
gleich, sondern unterschiedlich lang
sind. Jeder Stab klingt anders.

Im Stabhaufen kann nach Herzenslust
mit den Hinden ,gewlihlt* werden,
wodurch griffige Klinge entstehen,
die in Klangfarbe und Lautstirke
modifiziert werden kénnen, je nach
Art der Bewegung der Hinde -

ein sehr sinnliches, fast archaisches
Instrument.

Glas: Flaschen, Trink-

und Schraubdeckelgliser

Wichtig ist hier, auf relativ bruchsicheres
Glas zu achten, um Kinder nicht in Gefahr
zu bringen. Alle Gldser und Flaschen wer-
den auf Noppenschaumstoff gestellt.
Weingltser stehen auf Teppichfliesen.

Musik (er) finden mit experimentellen Instrumenten

Fiir alle Glasbehilter gilt: Wird Wasser
eingefiillt, dndert sich die Tonhdhe anti-
proportional, das heiBt tiefer werdend
mit steigendem Wasserpegel. Jedes Kind
kennt das, was jedoch nicht gegen das
Instrument spricht. Im Gegenteil: Unzdh-
lige Klangmiglichkeiten entstehen, je
nach Behiltnis und Wassermenge, womit
das Kind sein Instrument sogar indivi-
duell stimmen kann. So kdnnen eigene
Taonsysteme kreiert und ganz neue Melo-
dien erfunden werden, wobei sich Glas-
schlaginstrumente (wie jedes Schlag-
instrument) auch als Rhythmusmacher
eignen.

Blumentidpfe und -kdsten

Blumentépfe und -kéisten aus Ton (bzw.
Terrakotta) sind im Baumarkt oder
Gartencenter in  allen  erdenklichen
Grifien erhiiltlich, vom Miniaturformat
bis zum kaum tragbaren Schwergewicht.
Die klanglichen Eigenschaften sind in
fast allen Grifen gut bis hervorragend.
Mit Holzschlidgeln angeschlagen, klingen
Tonblumentépfe fast wie Glocken, auch
wenn ihre Nachhallzeit nicht sonderlich
lang ist. Am besten schwingen sie, wenn
fast alle genannten
Materialien - oauf Noppenschaumstoff
legt. Der konische Korpus fungiert dann
zugleich als Klangtrichter, &hnlich wie der

man sie — wie

Schalltrichter einer Trompete. Nahelie-
gend und optisch sehr reizvoll ist eine
Anordnung der Grifte nach, wodurch ein
klanglich beeindruckendes Instrument
mit etwa flinfzehn Ténen entsteht {sofern
alle erhdltlichen Topfgrifien Verwendung
finden ).

Verglichen mit gewdhnlichen Tontépfen
sind Blumenkésten aus Ton oder Terra-
kotta deutlich teurer. Sie haben aber den
Vorteil, dass sie klanglich mehr Méglich-
keiten bieten. Jeder Kasten enthiilt ver-
schiedene Tonhihen und Klangfarben, je
nachdem, an welcher Stelle man an-

b

schldgt. Bei Topfen wie Kdsten empfiehlt
sich das Spiel mit harten Schldgeln, de-
ren Kopfe mit Wolle umwickelt sind.

Schieferplatten

Schieferplatten erhiilt man in der Fliesen-
abteilung des Baumarkts., Wichtig ist,
dass es sich um echten Schiefer und
nicht um ein Imitat oder um gepresstes
Material handelt. Die Schieferplatte
klingt am besten, wenn sie auf vier klei-
nen Schaumstoff-Béckchen liegt. Sie
kann mit Holzschlidgeln geschlagen oder
mit feinem Kies berieselt werden. Vor al-
lem aber ist sie ein Reibeinstrument. Mit
faustgroBen Kieseln, die auf der Platte
verschlungene Bahnen und kalligrafisch
anmutende Spuren schreiben, lassen sich
Klangfléichen erzeugen, die je nach Tem-
po und Form der Linienfiihrung verschie-
denste Klangqualitiiten aufweisen.

Steine

Grofere Kiesel kisnnen als Gegenschlog-
idiophone werschieden stark gegen-
einander geschlagen oder gerieben wer-
den. Differenziertere Moglichkeiten der
Klangbildung entstehen, wenn dies un-
mittelbar vor der eigenen (1), geéffneten
Mundhéhle geschieht, die als klangver-
stirkender Resonanzraum dient. Durch
die Form- und GroBenverdinderung der
Munddffnung wie des Mundinnenraums
konnen Klangfarbe und Lautstdrke der
ansonsten kaum modulationsfihigen
Steinklange variiert werden.

Tassen und Teller

Geschirr wird genauso wie die Objekte
aus Glas eingesetzt. Auf Noppenschaum-
stoff gelegt, klingt jede Tasse (mit und
ohne Wasserfiillung) und jeder Teller ver-
schieden. Hier macht die Menge des Ge-
schirrs die Musik. Ein Porzellaninstru-
ment entsteht.
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Praxis: Kunst & Asthetik

Was hérst du? Ist das hell oder dunkel?
Glelchmdfig oder unruhig? Laut oder leise?

Klangforschung

Wie kénnen die Instrumente nun pa-
dagogisch sinnvoll eingesetzt wer-
den? Ist das Instrumentarium aufge-
stellt, stellt sich die Frage, wie damit
Musik gemacht werden kann — ohne
dass wild drauflos gehdmmert wird,
womit wir im Klangchaos ankdmen.

Pidagogische Arbeit mit expe-
timentellen Musikinstrumenten
muss experimentierfreudig sein.

Es ist von Vorteil, wenn alle Beteilig-
ten Neugier und Experimentierfreude
mitbringen. Was aber macht experi-
mentelle Pddagogik aus? Dies lisst
sich anhand der ersten Arbeitsphase
zeigen, in der die Kinder die Instru-
mente kennenlernen. Diese Explorati-
onsphase steht unter den Vorzeichen
der Klangforschung.

Mit der Wirkung des Raums war zu
Beginn schon vom Aufforderungs-
charakter des Klangkabinetts die Re-
de. Dies zeigt sich auch in der Reak-

70

tion der Kinder auf die vorbereitete
Umgebung.

Es ist wichtig, ihnen zum Kennenler-
nen und Erforschen der Instrumente
viel Zeit zu lassen. Wie viel Zeit daftr
sein muss, ist von der jeweiligen
Gruppe abhéngig.

Das grofte Problem dieser Eingangs-
phase stellt die Akustik dar: Einer-
seits sollen die Klangmdglichkeiten
der Instrumente sensibel erforscht
werden kénnen, was Ruhe und Kon-
zentration erfordert; andererseits
stehen alle Objekte in einem Raum
und wollen meist sofort von allen
Kindem gleichzeitig gespielt werden.
Das ldsst Kakophonie erwarten.

Um Neugier und Tatendrang nicht im
Keim zu ersticken, muss dies gedul-
det werden. Unter Umstdnden kdnnen
Kompromisse hilfreich sein, damit
den Kindern selbst das Lauschen auf
Klangdifferenzen erméglicht und er-
leichtert wird. Hier ein Vorschlag fiir
den Projektbeginn:

= Zundchst darf eine Zeit lang
beliebig ,drauflos” gespielt und
geforscht werden.

= AnschlieBend soll jedes Kind
ein Instrument vorstellen
{und dabei weiterforschen),
wahrend die restliche Gruppe
aufmerksam zuhdrt.

= Fragen, Vorschldge und
Kommentare kdnnen im
Anschluss daran Platz finden.

Uber Musik sprechen

Generell sind Gespriche tber Klidnge
nicht leicht zu fiihren, denn unser
Vokabular ist schnell erschépft, so-
bald von Klangqualitdten die Rede
ist. Zu sagen, wie etwas klingt (statt
nur was), vielleicht sogar, wartm
wir Gehdrtes ,schion® oder ,interes-
sant* finden, verlangt eine differen-
zierte Sprache. Im Gesprdach Gber
Kldnge kdnnen Kinder lernen, ihr
dsthetisches  Geschmacksuriteil  zu
reflektieren, argumentativ zu  he-
griinden und fir andere plausibel zu
machen. Wenn solche Gespriiche im-
mer  wieder stattfinden, wird ihr
Urteilsvermégen getibt und nachhal
tig verbessert. So fordert kollektives
Musikerfinden auch die sprachliche
Ausdrucksfihigkeit.

Zuhdren bedarf der Stille

Im Zentrum der Klangforschung steht
die Sensibilisierung der auditiven
Wahrnehmung. Fir jede Form wvon
Kommunikation {nicht nur die musi-
kalische) ist die Fahigkeit, gut zuho-
ren zu kdnnen, von grundlegender
Wichtigkeit.

Der ptidagogische Wert der Stille wird
in Lernprozessen allzu oft unter-
schétzt. Im Klangkabinett ist es wich-
tig, auch leisen Kldangen Gehdr zu ver-
schaffen, zumal Klangdifferenzen bei
geringer Lautstdrke meist deutlich
besser zu héren sind. AuBerdem er-
miiden das Gehdr und die Psyche bei
7u groBer Lautstéirke. Fiir die Arbeit
mit Kldngen ist Stille unverzichthar,

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
Finanziert aus Mitteln der Senatsverwaltung fiir Bildung, Jugend und Familie von Berlin

20



wenn Klingendes nicht blof regis-
triert, sondern in allen Momenten er-
eignishaft wahrgenommen werden
soll. Genussféhigkeit hiftte als Ziel
dsthetischer Bildung sonst  keine
Chance.

Wenn die Wahrnehmung auf leise
Klidnge gelenkt wird, ergeben sich
Stillephasen wie von selbst; nicht
nétig, wie so oft im péddagogischen
Alltag, lauthals und vergeblich von
Kindern Ruhe zu fordern. Flr viele
Menschen, nicht nur fiir Kinder, kann
Stille jedoch ungewohnt und beklem-
mend sein. Stille kann und sollte da-
her regelméBig gelibt und ritualisiert
werden. Diese Kultur der Achtsamkeit
braucht Ubung. So veriert Stille all-
mdhlich den Anschein des Unbehag-
lichen und Bedrohlichen. Sie wird
zur Gewohnheit, vielleicht sogar zum
Bedirfnis der Lernenden.

Musik machen im Klangwald

Auf die Phase der Klangforschung
folgt das gemeinsame Musikmachen.
Hierfiir sind Spielregeln hilfreich, die
die musikalische Gruppenimprovi-
sation anbietet. Beis pielhaft wird ein
Improvisationsspiel von  Matthias
Schwabe vorgestellt, das sich flr

die Arbeit mit experimentellen Musik-
instrumenten gut eignet. Es heift
HKlangwald” und ist auf die Installa-
tion von Klanginseln im Raum ohne
weiteres libertragbar,

Im Raum hefinden sich vier Material-
gruppen mit insgesamt 13 Klangin-
seln (s. Liste S.68). Flr den Anfang
sollten nicht alle Instrumente genutzt
werden. Das Orchester wird sonst zu
untibersichtlich. Maximal acht Or
chestermitglieder sind flir den Anfang
mehr als genug, alle anderen Kinder
héren zu. ledes Kind nimmt an einem
Instrument Platz, das es in der Klang-
forschungs phase bereits gespielt hat.
Ein Kind wird als Dirigent/in aus-
gewdhlt. Es hat die Aufgabe, die
Instrumentalist/inn/en durch lautlo-
ses Berlihren zum Spiel ihrer Instru-
mente zu aktivieren und beizeiten zu
deaktivieren. Mit jeder Berlihrung
sollten die Spielenden sich zundchst
flir nur einen Klang entscheiden, den
sie laufend und méglichst unverén-
dert wiederholen. Geschlagene Kléin-
ge werden bei konstantem Tempo
wiederholt, wéihrend Reibekldnge
kontinuierlich erzeugt werden; und
zwar bis die Spielenden emeut be-
riihrt werden, womit sie ihr Spiel vor-
Ubergehend unterbrechen. Erst bei
nochmaliger Berlihrung fangen sie
wleder an zu spielen. Und so weiter...

Mit zunehmender Ubung kann das
Spiel variiert werden: Statt steter
Einzelklinge kénnen auch melodi-
sche und rhythmische Motive wieder-
holt werden. Aufierdem gibt es bei er-
neuter Aufforderung jedes Mal die
Méglichkeit, andere Klidnge zu wih-
len. Oder es werden Zeichen verein-
bart, mit denen per Dirigat zusétzlich
Lautstéirke- und Tempoverdnderun-
gen angezeigt werden.

Mit priizisen Schldgen
werden unterschiedliche
Klangfarben hérbar.

Musik (er) finden mit experimentellen Instrumenten

Die Musikstlicke sollten gemeinsam
hesprochen und kénnen spiter ge-
gebenenfalls notiert werden — sei es
verbal oder mit frei erfundenen Zei-
chen im 5til grafischer Partituren.

So kann das Improvisationsspiel im
LKlangwald* mehr und mehr zu ei-
nem Kompositionsspiel werden. Das
dirigierende Kind komponiert quasi
im Stegreif experimentelle Musik
Es wihlt Klinge aus, kombiniert sie
in  wverschiedenen Konstellationen,
verwirft sie und nimmt neue hinzu,
schaltet alle aus und wieder ein,
womit auch Stille als Kompositions-
element hérbar wird. Fehler kénnen
in diesem Spiel {brigens nicht
gemacht werden, weil es grundsétz-
lich kein Richtig und Falsch gibt.
Beliebig oder belanglos klingt die er-
fundene Musik trotzdem nicht.

Im Umgang mit den experimentellen
Instrumenten und vor allem im Spiel
miteinander erwerben alle Beteiligten
grundlegendes Wissen Uber Musik
Zum Beispiel erfahren sie etwas Uber
musikalische Parameter: Das sind
Klangeigenschaften, aus denen jede
Musik besteht und deren Bestim-
mung zum Komponieren gehért —
die Festlegung von Tonh&hen, Laut-
stdrken, Dauer und Klangfarben etc,
Hinzu kommen Fragen der Form und
Satztechnik:

= wie ein Stlck anfangt und
aufhért,

» welche Klinge im Vorder und
Hintergrund spielen,

+ ob Rhythmen und/oder Melodien
solistisch hervortreten oder eher
die Begleitung ausmachen,

+ ob Kldnge sich im Zusammenspiel
verdichten, Kontraste bilden, ein-
oder mehrstimmig erklingen...
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Praxis: Kunst & Asthetik

All dies sind dsthetische Gestaltungs-
fragen, die im Umgang mit Musilc we-
sentlich sind.

Erfahrungsgemdfs ist der Gestal-
tungsdrang der Komponist/inn/en
im Klangkabinett kaum zu bhremsen.
Kein Wunder: Haben sie jemals zuvor
Gelegenheit gehabt, eigenstindig
Musiker anzuleiten, die ihren Anwei-
sungen folgen, und damit ihre eigene
Musik selbst erffunden?

Allerdings erfinden die Dirigent/inn/
en die Musik nicht allein. Die Instru-
mentalist/inn/en des Klangkabinetts
gestalten sie wesentlich mit. Denn
die Entscheidung, welche Klinge wie
gespielt werden, liegt bei den Musi-
ker/inne/n - das dirigierende Kind
gibt nur die Einsdtze, die Spieldauer
und vielleicht die Lautstirke an. So-
mit sind alle Kinder gemeinsam an
der Gestaltung der Musikstiicke be-
teiligt. Und es bleibt bis zum Schluss
spannend, da niemand vorausahnen
kann, wie das Spiel der anderen klin-
gen wird.

Improvisationsregeln dieser Art bie-
ten vielfiltigste musikalische Gestal-

tungsspielriume an. So kénnen Kin-
der ihre Musik selbst (er) finden, ohne
dass musikalische Bildung voraus-
gesetzt werden muss. Sie kann aber
auf die hier vorgestellte Weise grund-
legend aufgebaut werden.

Projeltauswertung:

Verhalten der Kinder

Insgesamt hatten wir sechs Kinder
zum Projekt eingeladen: drei Mad-
chen im Alter von zwei, vier und fiinf
Jahren sowie drei Jungen im Alter von
drei, vier und nochmals vier Jahren.

Wir haben ihr Verhalten im Klang-
kabinett nicht als willkiirlich erlebt,
sondern als Interaktion mit dem ge-
stalteten Raum. Die Fotos, die die
Kinder beim Spiel auf den Instrumen-
ten zeigen, dokumentieren das.

In anderen Situationen und Rdumen
kann es natiirlich sein, dass Kinder
sich anders verhalten, als wir es er-
lebt haben. Wir kdnnen daher nicht
erwarfen, dass sie immer in gleicher
oder dhnlicher Weise mit dem Instru-
mentarium umgehen, Wir hatten den-
noch den Eindruck, dass es kein Zu-
fall war, mit welcher Haltung und Ein-

stellung sie den Objekten begegneten.
Und wenn dieser Eindruck nicht
tduscht, kann das Verhalten der Kin-
der (zum Teil wenigstens) auch als
verallgemeinerbar gelten.

Die ldee des Klangkabinetts setzt
voraus, dass Raumsituationen mit ih-
rem Ambiente wie der Raumatmo-
sphire pddagogische Prozesse he-
einflussen kdnnen. (Inzwischen ist
die Bezeichnung des Raums als ,,drit-
ter Erzicher* in aller Munde.) Insofern
war es fiir uns spannend zu beobach-
ten, wie Kinder auf die Gestaltung
des Raums tatsdchlich reagieren wiir-
den. Ich will deshalb hier vor allem
auf die Klengforschungsphase einge-
hen, also das Verhalten der Kinder,
nachdem sie den Raum betreten und
die Instrumente zum ersten Mal gese-
hen und gespielt haben.

Die These wvom Aufforderungs-
charakter des Instrumentariums hdt-
te vermuten lassen kénnen, dass Kin-
der in ihrer Spiel- und Bewegungslust
im Klangkabinett sehr spontan und
impulsiv agieren. Jedenfalls hatten
wir mit viel Ldrm und Aktivitdt als
Ausdruck ihrer Neugier gerechnet —

Kinder reagieren auf den gestalteten Raum.
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mit kreativem Chaos. Doch es kam
anders.

Wider Erwarten betraten die Kinder
den Raum mit groBer Zurlickhaltung
und Respekt. Fast schien es so, als
wollten sie die Objekte zundchst nicht
einmal berlihren, sondem nur auf
sich wirken lassen. In ihren erstaun-
ten Blicken war sichtbar, dass das
Klangkabinett fiir sie etwas Besonde-
1es, nichts Alltdgliches war. Die In-
stallation hatte den Raum — ftir eini-
ge von ihnen war es ein vertrauter
Spielraum — offenbar auf merkwiirdi-
ge Weise verwandelt, vielleicht sogar
ein wenig verzaubert.

Wo auch immer die Grlinde dieses
Respekts liegen mdgen: Letztlich
kann man dariiber nur spekulieren.
Zumindest aber war bei aller Zurlick-
haltung der Kinder unverkennbar,
dass das Arrangement fiir sie attrale
tiv und interessant war. Nicht zuletzt
waren sie selbst es, die den Raum
durch ihr Verhalten in eine Stimmung
tauchten, die von Achtsamkeit und
Intensitdt ihrer Wahmehmung  ge-
prigt war,

Erste Versuche, die Instrumeante zum
Klingen zu bringen, unternahm das
dlteste Médchen. Die anderen Kinder
schauten und hérten ihr  dabei
aufmerksam zu. Sie entschied sich
zundchst  fir Klangkarper, deren
Bedienung offensichtlich war: Ton-
tépte, klingendes Besteck, Réhren-
glockenspiel und Xylophon — alle mit
danebenliegenden  Schldgeln, die
unmissverstdndlich zum Anschlagen
aufforderten.

Anfangs noch zégerlich folgten ihr all-
mdhlich auch die kleineren Kinder,
auffdlligerweise erst die Mddchen,
spéter die Jungen. Trotz des gleich-
zeitigen Spiels, das sich zunehmend
entwickelte, passierte es immer wie-
der, dass sich die Kinder zwischen-
durch gegenseitig zuschauten und

Musik (er) finden mit experimentellen Instrumenten

im Material verstecken
sich viele Klidnge.

-hérten. Nur selten kam es dazu, dass
alle  gleichzeitig  drauflosspielten,
sndass die Kulisse nicht in dauerndes
Klangchaos miindete. Erst mit der
Zeit wurde auch heftiger angeschla-
gen, erwartungsgemdf eher von den
Jungen. Besonders das Xylofon aus
Latten und Brettern hatte es einem
der Vierjdhrigen angetan; wogegen
sich das jlingste, erst zweijdhrige
Madchen davon unbeeindruckt und
fasziniert in die Klangwelt des Be-
stecks zuriickzog.

Emeut fiel auf, was in Kindergarten
und Schule togtdglich zu sehen ist:
die erstaunliche Fahigkeit von Kin-
dern, sich trotz groBer Unruhe kon-
zentrieren zu kénnan, sofern ihr Inte-
resse grof genug ist. Offenbar fallt es
ihnen leichter als vielen Emwachse-
nen, ihre Wahrnehmung selektiv auf
Dinge zu richten, die sie spannend
finden, wihrend sie stérende Wahr-
nehmungseinfliisse intuitiv ausblen-
den kénnen. Nicht selten sind Kinder
in solchen Momenten der Versenkung

partout nicht ansprechbar. Und wahr-
scheinlich kénnten sie ohne diese Fd-
higkeit in der Unruhe padagogischer
Institutionen kaum je etwas lernen.

Far die Arbeit im Klangkabinett folgt
daraus, dass in der Klangforschungs-
phase mitunter auch gleichzeitig im-
pulsives Spiel erlaubt sein muss. Fiir
Padagogen, die diesen Stress aus-
halten missen, ist dies weit anstren-
gender als fir Kinder. Doch im Ver
trauen auf die kindliche Konzentra-
tionsfihigkeit sollten sich  auch
Lehrer/-innen  und  Erzieher/-innen
darin tiben, Kinder méglichst unregle-
mentiert Kliinge erforschen zu lassen.
Das geht nicht lautlos und braucht
seine Zeit.

Andererseits wiirde wohl auch das
kindliche Interesse an Klingen ver-
mutlich schnell versiegen, wenn pau-
senlos Krach gemacht wirde. In un-
serem Falle regelte sich das wvon
selbst. Pulsierende Phasen, in denen
mehrere Akteure gleichzeitig spielten,
wechselten mit zurlickhaltend solis-
tischen, in denen man sich gegen-
seitig gut zuhdren konnte.

Erst als das Forschungsinteresse
einiger Kinder sich allmahlich legte
{was mit etwa 30 Minuten linger
dauerte als erwartet) wurde den Kin-
dern eine einfache Improvisations-
regel vorgestellt, mit der sie gemein-
sam Musik machen konnten.

Am Ende fanden wir unsere Behaup-
fung bestitigt: Mit sorgfiltig aus-
gewdhltem  Klangmaterial kdnnen
Kinder auf experimentelle Weise eige-
ne ,Musik spielend erfinden®. <

Literatur: Schwabe, Matthias:

Musile spielend erfinden. Improvisieren in
derGruppe fir Anfanger und Fortgeschrittens.
Kassel: Barenreiter 1992
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Experimentelles Komponieren und Musizieren
(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

* Urs Peter Schneiger:
Konzeptuelle Musik. Eing
kommentierte Anthologie

72004, Einletung. 0. S

Edgard Varése: Die Belrewng

des Kiangs, 197819

"ol Andreas Doerne
Umfassend Musizieren,

2010, B4

Helmut Lachenmann;

Vom Greilen und Sﬂ{;(t‘rr"n -

Versuch fur Kinder, 1996, 143

Experimentelles Komponieren und Musizieren

Kiinstlerische Experimente dienen dazu, neue Mdglichkeiten des Ausdrucks zu fin-
den, Dinge auf eine Weise zu sehen oder zu tun, wie sie zuvor noch nicht gegeben
waren oder getan wurden. Dazu meint der Komponist Urs Peter Schneider: .Musi-
kalische Konzepte, wie ich sie in dieser . kommentierten Anthologie zur Verfiigung
stelle, sind in hohem Malle potentiell; sie entwerfen mit Vorliebe eher Mogliches,
als dass sie Resultate vorschreiben, impulsieren eher einen Weg denn ein Ziel, ver-
trauen durchwegs darauf, Fragen aufzuwerfen und ihrerseits befragt zu werden, ™
Die schopferische Gestaltungskraft, die Kreativitat, verhilft dazu, neue Formen,
andere Kombinationen und Perspektiven zu entwickeln. Fir alle Arten des Ex-
periments gilt, dass die Option des Scheiterns, des Nicht-Gelingens inkludiert ist.

Magliche musikalische Formen sind so unbegrenzt
wie die duflere Form von Kristallen.

Im Kontext des schulischen und aufierschulischen Musik-Ermittelns verstehe ich
unter experimentellem Musizieren bzw. Komponieren Folgendes:

= er-finden, er-proben, er-spielen, improvisieren, gestalten, vielleicht sogar
komponieren, immer ausgehend von ausgewahlten Materialien, anhand
bestimmter Regeln und Vorgaben und / oder angeregt von vorhandenen
Konzepten; es findet dabei ein zeitgleiches Erfinden und Ausfiihren von Musik
statt; in Koinzidenz dazu entsteht kraft der vorgegebenen Gesichtspunkte ein
reproduzierbares Klangresultat;”

» Vorhandenes / Bekanntes / Vertrautes auflésen und anders zusammenstellen,
oder mit den Worten Helmut Lachenmanns gesaqt: .bereits Vertrautes in
verandertem Licht™® sehen;

* neues Material entdecken und dieses auf Klanglichkeit und Veranderbarkeit hin
untersuchen;

« er-forschen, er-proben, er-spielen des Instrumentariums und Erweiterung der
Spieltechniken und damit des klanglichen Spektrums;

= Gestaltung/Strukturierung/Formung des musikalischen Ausgangsmaterials
und das Untersuchen ihrer Tragfahigkeit, ihres Funktionierens;

« die Suche nach geeigneten Notationsformen, um die Beschrankungen der
traditionellen Notenschrift zu Uiberwinden, dafiir Ausloten des Potenzials der
graphischen und verbalen Notationen;

» Methoden des Erarbeitens von Musikstucken, wobei insbesondere der Prozess
viel Beachtung erfahrt und das Produkt dagegen meist zweitrangig ist.

Der Musikunterricht ist nie zeitgemaf. Kann er gar nicht sein, weil die Lehre  Burkhard Stangl: Zur Zukunit

naturgemal der Forschung und den gesellschaftlichen Entwicklungen des Musikunterrichts, 200, 217
hinterherhinkt. Damit muss man sich abfinden. Aufler man integriert das
Experimentieren und Erforschen von Klangen in den Unterricht und in die
Lehre. Wie es bei den Klangnetzen der Fall war, wo die Pramisse lautete:
Aneignen von Wissen durch Handeln und selbsttatiges Tun
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SHE WAS A VISITOR for chorus

PERFORMERS

A speaker: repeat the phrase, ‘she was a visitor’, periodically and without variation for
the duration of the perizrmance. Use a normal tone of voice. This is not the main event.

d-120 3 € .
3 ~J .r H J\ + r 2 B ol - I H vepest 26 often
4 R she was 3 vigibor she was a A8 necessany

Leaders (any number): choose a phoneme of the speaker's phrase and speak that phoneme as
quietly as possible simultaneously with its occurrence in the speaker’s phrase, letting the’
speaker’s sound mask the beginning of this event. Sustain the sound for one breath. (All of
the phonemes can be sustained, except for the t sound in visitor; this sound remains short,
and simply occurs with the speaker’s sound.) Do this at your own voice-pitch level.

Continue to choose and sustain sounds as long as the speaker keeps repeating the phrase.

[she) fve) (£35t) (40fd) (2ed) { Becount) (victer (i1} (zed) (charily) Howm) ,:ma ker)
shy e 00} A "I a; v; i% s iz %3 ’ er;
She voreis. WAToceiaiiiiannne. A.n.n.. visiter L. .
Chorus groups (the chorus divided equally among the Jeaders): sustain the phonemes that
are sounded by the group leader. In this, though the group reflects the phoneme choices of
the leader, members of the group act as individuals; that is, as each person perceives the leader’s
choice, he sounds that phoneme at his own voice-pitch level, as quietly'as possible, for one
breath. (The't sound, of visitor, may follow at any time soon after it is spoken by the leader.)
Audience; If, when chorus groups are situated among the audience, members of the audience
indicate a desire to join in the performance, they should be verbally instructed — during
theé chorus of the performance, but briefly and as quietly as possible — individually or
in small groups, by members of the chorus. (Group leaders should not stop their activity
to make these instructions.)

THE PERFORMANCE

In conventional parformance situations arrangements should be such that the group leaders
clearly can hear and see the speaker and, in turn, be heard and seen by their chorus groups.

i S . 5 E PO
= : -, H i - checus greups
-"E 1 : speaker " 'i‘. . E: )
- o \ TN,
I [ 2?7 T™zao 0 ! ’
N —_—s ~T=T- ]
\ '_,.!.-"""',.." -~ ™ “:-..""-..{ b
A= ) & = A = grevp leaders

When chorus groups are among the audience, group leaders should hear the speaker,
privately, through electronic systems (speaker-microphone to the leader-headphones). 1t
should be noted that these conditions contradict the notion of the speaker’s sounds -
masking the beginnings of the sounds made by the group leaders. In fact, the greater the
distance between the speaker and group leader, the more the group leadec's sound will
tend to anticipate the sound made by the speaker. Thus, the greater the distance, the more
quietly the group leader will have to begin his sounds. '

When chorus groups are among the audience, the speaker should be alert to those situations
where m=n1bl:rs‘ of the audience are being instructed in order to participate. He should
continue speaking until all of these potential participants have had an opportunity to join
the chorus.

A group leader may choose a successive phoneme while members of his group are still
sounding a previously selected one. ’

She was a visitor may be performed simultaneously with THE ENTRANCE. On that
occasion, the two compositions should have approximately the same duration.

Robert Ashley
February 1967
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DRINKS Christian Wol ff

Put into various containers -somethi:}g
people enjoy drinking. When you like,
drink. When you like, make sounds

(for which you may use the conrcin‘ers).
" The containers may be refilled at any

time.
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LIVE EVerY RINUTE

-1 Be quiet,

2 Hum contentedly.

3 Laugh quietly to yoursélf,
f .. -4 Laugh lustily and occasionally.
! | ~"~~5  taugh hysterically often,
. - 6 Cry loudly (if unable to cry express grief in sore way)
. ] {i?SCI‘EaI‘J uncontrollatly,
\ 8 Cry loudly.
i— & Laugh hysterically often.

1““*%— --10 Laugh lustily and occasionally,
Cod ~~ 11 Laugh quietly to yourself, .
. 12 Hum contentedly. |
- 13 Be quiet,
Each section should last about one minute, and each merge into

the next.Live every minute,

Richawd )
- Regson o .
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NIVEA CREAM PIECE

First performer comes on stage with a DUET FOR FULL BOTTLE AND WINE
bottle of Nivea Cream or {if none is GLASS

available) with a bottle of hand cream

labeled “Nivea Cream.” He pours the shaking

cream onlo his hands and massages slow dripping

them in front of the microphone. Other fast dripping
performers enter, one by one, and do small stream -

the same thing. Then they join together pouring

in front of the microphone to make a splashing

mass of massaging Eands. They leave opening corked bottle
in the reverse of the order in which ~ roll bottle

they entered, on a signal from the first drop bottle

performer.

strike bottle with glass

break glass
1962 argle
rin%
sipping "
TENDER MUSIC ffor solo conductor) <pitiing mevy
1. Tip over some object :
2. Tip back same object
3. Slant some object
4. Slant back same object
5. Tip over the slanted object
6. Slant an object that has been fipped
"RUN

Conductor performs these &
manipulations with any number of
objects in any desired direction,
according fo any score, fimetable or

A performer runs about, around and

through the audience until completely

other useful timing system, but always -exhausted.
keeping distance from the objects.
This piece can be used to conduct 1963

another piece (music, dance, efc.).

1965

SOLO FOR RICH MAN

DISTANCE FOR PIANO
{to David Tudor)

I'_ shaking coins

! dropping coins

i striking coins

" wrinkling paper money .
fast ripping of rcper money

" slow ripping of paper money

- striking paper money
throwing coins

i

Performer positions himself at some
distance from the piano from which
he should not move. Performer does
not touch piano directly by any part
of his body, but may manipulate other
objects to produce sound on piano
through them. Performer produces
sounds at points of the piano
previously determined by him.
Assistants may move piano o
change distance and direction to
directions of the performer.

Alison Knowles

1965

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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THREE WINDOW EVENTS

opening a closed window

closing an open window

2 UMBRELLAS

@® umbrella

® umbrella

TWO CLOCKS

® clothes hooks

® bird flight

" FOX TROT

® underground metal, or coal

TWO DURATIONS

® red

@ green

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
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SOLO FOR 'SICK MAN

by George Maciunas,

Jan.4

seconds

cough

lunger

spit

gargle

draw air :Enn:m.%

snore (non pitched)

sniff wet nose

sniff deeply & swallow.

blow wet nose

swallow pill

shake pills in bottle

sipp cough syrup

use nebulizer-vaporiser

put drops into nose

drop pills over tloor

put drops into glass of imwm«

o
.
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christian wolff:
prose collection

O Stones Scine

Mach Klinge mit Steinen, hole Klinge aus Steinen heraus, wobei Dy eine bestimmie Anzahl Steine
verschicdener GréBen. Arten — auch Farben — benditzen kannst: in der Regel zurickhaltend, zuweilen i in

= B e - - raschea Folgen. Schlage fbr gewdhnlich Steine gegen Steine, aber auch Steine auf andere Oberflichen (2.B. im
( ) . o nnern ciner umgekehrien Trommel) oder we dberhaupt anderes als Schiagen (z.B.
For jlil FUF J || Verstirkung spiclen). Zerbrich nichts. {8 treithen;oder oy
r mindestens cimge Spu:ler Die Anweisungen gelten (Gr J:d:n cln.ltlncn = auler bei manchen Akkorden. wo
1 meh Ausitih k8nnen. um sic gemeinsam zu spiclen, ticks:
stle ein Insteument, oder finde etwas, oder baue etwas mit einem [nstrument: es soll jeweils § verschicdene EC_E
llhdhefl h:r;:b:n._b:w. 11 oder 1; sowic 6 _ur!cflttd:n: Kllnlgqu.‘llil.’l.len b’w'. b _;i: kannen von der Ant k] 'a:nge mit ho] z
Aullihrung abhingig gemacht werden. Die Klinge sollien sich wenigstens eine zeitlang halten lassen. . . :
cle S16nige Melodien (hdchsiens 11mal); 2idnige (héchsiens dmal); cine Jltdnige Melodie (nur fr 1 Spickr kid nge mi t stecken

igatonsch: kann aber auch von belicbi
Melodi L

wviclen Spielern beliebig oft gespiclt werden).
werden,

Ber ciner mag jede der eben

ele Stonige Akkorde (hochstens 2mall; einen IJ'lonrﬂen Akkord (mindestens 1mal); Aténige Akkorde
whstens so oft wic dic Gesamizahl der Spicler minus 1). Wenn Akkorde durch eine Gruppe von Spiclern

eugt werden. mogen sie gunt oder tedweise gesungen werden (auf o wic in L open”, aul b {w) mit ganz wenig S SC
mme. aul’ go wie i ,c00l”, aul dj wie in _Jill™). Jeder der ebengenannien Akkorde kann ausgelassen werden. Ong HS

Ein Singer. belicbig vieie Begeiter.

Wihle als Singer einen Namen. de D magst Ist €2 der Mame einer Peron. die Du kernst mimm den vollen
Vornamen. Andemfalls verseeds Yor-, Miusl- {senn Gblick) und MNachnamen. Gib aufl kde Silbe des Namens

cinen Tun. oder zuch auf jeden Buchstabeo, oder aul eins Buehstabenkambination, die weht Binger als ¢ing
Siibe 1st. Einmal singe droi Tooe auf cioer STbe, brw. cinem Buchsaben oder ciner Buchstabesgruppe
Wicderhole den Namen oicht 6ftey als enmal = weon dbechaupt.

Dic Beglcuung sollic aus Akkorden von mindeswns fGnf Tanen bestehen. wabei einer der Téooe auch von emnem
n den anderzn Akkord dbergenalien werden kano. aber nicbt Gber mehr als rwey Akkorde tunweg. Einmal sell

ein vieridniger Akkord vorkommen. Man spwde die Akkorde jescils gleichzeiug mut den Ténen des Singers,

inem Zesipunct einen Tun chre B:ﬂtllunl sin-

g Wird nur ein Name verwendet. 50 sollte der S:ngcr zu irgende:
p]ay &)el gon. Sind e3 mehr als rwei Namea. 3o singe er rexi Tdne ohne Beglenung,

sicle und crzeuge Klinge: kurze Ausbriche, meist kiar umrissen, ohne Hast Geh™ zwei-, dreimal bis zur
aximalen Lautstirke, halte aber safort cin, wenn Du Dich oder dic anderen nicht m:hr horst. Lad ugrscrucdcn:

wischenriume zwischen den Spiclaktionen (2. § Sckunden, u

) hmal mdgen sich E:

serlagern. Ein-, rwei-, drei-, vier- oder fUnfmal soll ein langer Klang, ein Klangkomplex oder eine lange
Jangfolge eespielt wrdcn. Spiele teils far Dich; teils indem Du Dich mit anderen koordinierst: beim Einsewzen
wa oder beim Aufhdren. oder auch wihrend sie spiclen ader wena e sich bewegen. Maa kaan auch auf cin

d,

gnal hin spielen — innerhalb der ersien 2—5 Sck irgs

uoverher Ercigni aul das

an keinen Einfluss hat — indem man einfach cinsetzt oder authdrt, brw. einen langen Klang beginnt oder .
=ndet. Zuweilen oder auch durchgehend sollien cicktrische Miticl angewandt werden Gl'oundspace

| Denk Dir einen Puls aus oder stell Dir einen vor, oder erflinde cinen, nach cigenem Guidiinken und in
| heliebiger Gestalt, Wenn Du einen Klang horst, oder eine Bawegung siehst. oder einen Geruch riechst, oder
! irgendetwas spurst, das offenbar nicht von Dir selber kommt. das Du aber zeitlich orten kannst: und wenn dJiss

Looking Merth

1. Erzeuge cinzeine Kliage: Daucer gelegentlich schr lang: Lautsidrke sehr leise — mf. Spiele Melodien oder
Floskeln aus ca 4 Tdnen oder Klangverinderungen {(brw. Verinderungen =ines bestimmien Klangaspekis), vder
auch avs ca ), 8. 25 Tonen brw. Veranderungen. Lal zwischen den Aknenen Zeit. so dal man wenigsiens ab
und ru ein GefGhl [Ur den Raum bekommt o dem man spielt; mindesiens einmal sollie ein Punkt erreicht
werden, wo niemand ru spiclen scheint

21 eder Klangquellen, die weit tragen, begi in I Entfe g vom Harer, bewegen sich
daon fort und verschwinden.

3. Fir Insurumente oder Mangqu:!lcn dic sich nicht bewegen lassen, méee man Verstirker und Lautsprecher

bend {von den Klancq f: auleestellt und - wenn nogl-ch — beweglich).
4. Insuumente oder Klangquellen. die nicht weit tragen, begi in Enufe £ und nihern sich dem
Hérer,

5. Irgeadwann mag cin Specier sich ciazn andemn sucken und mit ihm ein Duo spielen.
Beispicie fur 2:

Blechblasinstrumszaiz. Motoren imit hochsiens mitderer Lauwstirke laufen lassen: wenn sich eine grofers Laut-
stirke nicht vermenden 130t beginoe man an einem entlernteren Ort und bewegs sich noch weiter weg.
Beispicte fUr 3:

Kiavier — fails kein Fahressieil dafls wnenanden oder der Dodzn fors ¥
Beuspicle fir J:

Kontrabal, elektrische Klangquelle mit schwacher Batterie, Bei Len Ins oder Klangquetien wird
man erst bestimmen missen. wie gut sie unter den pezeb U den bei ho il Lautstdrke
wragen, [ostrumente oder Klanequellen. die Grenzfdlle darsiellen. mogen sich in andzre als MGr 2) und 4)
angegebenen Richtungen bewegen. 2.B. ficher[Grmig, meist von cinem Zentrum wegstrebend {wobei mehrere
Zentren moglich sind). Bewegung und Klangerzeugung koonen vkichz:ilig crfolgen. doch sollte keins das andere
sichilich behindern oder erschweren — héch ganz

Jeder Spicler sollte diz Grenzen des Bereichs kennen. wo er bei jeder L.'qulark: fir mindestens einen anderen
Ausldhrenden ru haren ist. und wo er selbst manchmal noch einen anderen AusfGhrenden héren kano. Sind
dies. Grenzen dberschritten, mag man das Stick als beendet ansehen.

hiebea zu schlecht st

j zeitlang horbar,

P
]
|
|
an irgendsinem Punkt mit Deinem Puls zusammenfalit, daon mache diesen bis zu cinem gewissen Grad eine 1

a1 Gib allen solchen Koinzidenzen Ausdruck.
b) Verdeutliche nur jede zehnte Koinzidenz

¢} Vergil Deinen Puls und spicle ganz dicht an jedem zweiten. finfien, zwanzigsten, oder dberhaupt an jedem - ,
Ercignis eines anderen Spiclers (was wie bei ciner Tonbandechleife wicderholt werden kann).
d) Spicle eine sehr lange Melodie, im :zllgtmem:n in ticfer Lage und ruhig — ohne besondere Bezichung 2u |

einem Puls (dies nue einmal).

e) Har irgendwann aull

1) Har irgendwann auf und denk an einen anderen Puls und verfahre wie oben.

Double Song Doppesons

Deginne mit dem ersten Wort, das beliebig oft wiederholt werden kann: lasse dann das zweite Wort folgen,
ebenfalls belicbig oft wiederholt; dunn das dritte in gleicher Weise — und all das etwa im Rhythmus des
eigenen Almens.

siehten Arem.

jedder Sineer deming Rhythinusten) seines ergenen Aimens (olet .
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Aus der akustischen Umwelt

einen Klang oder ein Ge-

rdusch tbernehmen und mit

dem inneren Ohr immer lei-

ser und leiser werden las-

sen bis zur absoluten
Stille.

Zu einem Rhythmus in
der real klingenden
‘Musik dessen‘Augmen-
tation (d.h. densel-
ben Rhythmus,aber
langsamer) hinzuhdren.

w

Versetze Dich in verschie-
dene Gemiitsstimmungen
(trotzig,heiter,aggressiv,
usw). Hore die umgebenden
akustischen Ereignisse
entsprechend Deiner je-
weiligen Verfassung

Erfinde mit Deinem inneren
Ohr fortlaufend etwas, das
zum real Erklingenden in
moglichst grossem Gegen-
satz steht und setze bei-
des innerlich miteinander
in Beziehung. :

Versuche, Deine
eigene Stimme in
das Realerkling-
ende hineinzuho-
ren.

Versuche, Dich an ein
weiter zurickliegendes
akustisches Ereignis zu
erinnern. Fuge dieses
mehrmals mit Deinem in-
neren Ohr in das gegen-
wirtige Environment ein.

Aus der akustischen Umgebung
ein Ereignis herausgreifen..

Dieses mit dem inneren Ohr
mehrmals in beliebigen Ab-
stidnden wiederholen. Dile.
Wiederholungen kontrapunk-
tisch mit den weiterlaufen-
den ausseren Ereignissen in
Beziehung setzen,

Mit dem inneren Ohr etwas Kon-
tinuierliches hoéren (ausgehal-
tene Klange, ein Lied, sich
standig wiederholende Motive,
etc). Dieses in der Lautstédrke
der real klingenden Musik kom-
plementdr folgen lassen:
- wenn jene lauter,
dann dieses leiser
- wenn jene leiser,
dann dieses lauter

Die Klange und Ge-
riusche der akusti-
schen Umwelt mit

.dem inneren Ohr an-

und abschwellen
lassen.

Warten, bis eine sehr
laute Stelle kommt.
Dann mit dem inneren
Ohr etwas extrem Lei-
ses hinzuhoOren.

Merke Dir zwei akustische Ereig-
nisse aus dem realen musikali-
schen Ablauf. Kombiniere sie auf
verschiedene Weisen innerlich
miteinander und setze sie dau-
ernd mit der sich verdndernden
akustischen Umwelt in Beziehung.

-

Denke Dir selber
etwas aus,das du
zum real Kling-
enden hinzuhSren
kannst.

Sich dem akusti-
schen Umfeld =~ =
durch innerlich
gehorte Stille
entziehen.

Das innere Ohr im
akustischen Raum
umherwandern las-
sen. Einstellung
in verschiedeqe
Richtungen, Ndhen
und Fernen.

hans w&Jrl'w‘:ch:simgmde, schnecke T (1979)
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Versuche,nicncs
in das Real-
klingende hin-
einzuhdren.

An real gehorten aku-
stischen Ereignissen
mit dem ‘inneren Ohr
die Klangfarbe ver-
dndern.

Zur akustischen Um-
gebung innerlich
verschiedene rhyth-
misierte Schldge
hdren.

Das real Gehodrte mit
dem inneren Ohr ab-
wechselnd in Wellen-
bewegung versetzen .
und wieder beruhigen.,

Stell Dir etwas vor, das
ganz leise beginnt, dann
immer lauter und lauter
wird, bis es .die reale
akustische Umgebung
vEllig libertdnt.

Die Resonanz eines
Klanges' innerlich
weiterhdren und mit
dem Fortgang des real
Klingenden mischen.

Ein
der

kKlangliches Ereignis aus
akustischen Umgebung mit
dem inneren Ohr multiplizie-
ren (zu einem "Schwarm" ver-
vielfaltigen). Das Resultat
mit dem real Erklingenden
verflechten.

Versetze Dich in verschiedene
Grade der HOr-Bereitschaft.
Ver3indere so INtensitdt und
Eindringlichkeit des real
Gehdérten.

Kombiniere das &dusserlich
GehOrte innerlich mit
etwas Langsamem,Tiefem.

BevOlkere Deine akustische Um-
gebung mit innerlich .gehdrten
menschlichen Ausserungen aller
Art: verschiedenste Arten La-
chen,Wimmern, Schimpfen,
Schreien usw.

Real gehdrte Klange,
Téne,Motive innerlich
transponieren (d.h.in

der Tonhohe verandern)
und mit der standig
wechselnden akusti-—
schen Umgebung mischen.

Erinnere Dich an moglichst viele
gelesene Anweisungen und mog-
lichst viele geh&érte akustische
Ereignisse. Kombiniere sie mit
dem gegenwdrtig erklingenden En-
vorinment und komponiere so mit
Deinem inneren und dusseren Ohr
Deine eigene Syn-Phonie.

Abwechselnd:

Mit dem inneren Ohr zwischen

den real gehdrten Ereignissen
der akustischen Umwelt Zusam-
menhd&nge herstellen, sie zu-

einander in Beziehung setzen.
~ Mit dem inneren Ohr die Zu-
sammenhdnge aufheben: die Er-—
eignisse isoliert horen.

DUrch das innere HOren
von Pausen das akusti-
Sche Environment aus-—
und wieder anschalten.

Zu den realen Kladngen
und Gerduschen etwas
Hohes, Rasches, Ner-
voses imaginieren.

In der akustischen Umwelt
heraushdérbare Tendenzen und
Charakteristika innerlich
weiter- und Ubertreiben bis
zu den entsprechenden Ex-
tremen.

Mit einem Storfaktor das
real Geh&rte in Turbulenz,
Unruhe und Desintegration
versetzen. Dann den Stor-
faktor allm3ahlich wieder
zuriickziehen.

hans withricl: Sigende schnecdke 1T (4 q;zg)
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Vorbereitendes
(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

Vorbereitendes

Bevor man mit einer experimentellen Musizierarbeit beginnt, sind einige Uberle-
gungen wesentlich und folgende Fragen zu klaren: Wie gelingt es mir als Lehrer,
eine Gruppe / eine Schulklasse so anzuregen, dass sie auf musikpraktische Expe-
rimente neugierig wird, dass sie bereit ist, sich auf offene Prozesse einzulassen
und diesen Weg in produktiver und reflexiver Haltung mitzugehen, und das sogar
dann, wenn nicht einmal sicher gestellt ist, ob am Ende ein fiir alle akzeptables,
befriedigendes Ergebnis gefunden wird und dieses auch prasentiert werden kann?
Oder anders gefragt: Welche Grundvoraussetzungen sind seitens der Lehrperson
notwendig, damit ein derartiger Musizier- bzw. Komponierprozess in Gang gebracht
werden kann? Dazu einige Hinweise:

» notwendig sind Begeisterung, Uberzeugung, Offenheit und Neugierde
gegenlber der Thematik: gegeniiber neuer Musik also, neuen Formen des
Unterrichts und des Unterrichtens, gegeniiber Ideen und Vorschlagen - seien
sie noch so absurd und aufs Erste nicht nachvollziehbar;

» bevor man mit der Arbeit beginnt, ist darauf zu achten, dass Konstellation und
Beziehung zwischen Leitung, Gruppe und den Einzelnen untereinander klar
sind; die gesamte Atmosphare hat Einfluss darauf, welches Konzept, welcher
Einstieg und welche Vorgangsweise ausgewahlt werden;

= von grofer Bedeutung ist das Vertrauen in die Fantasie, Kreativitat und
Fahigkeiten der Gruppe / der Klasse; hier sind nicht nur die formalen bzw.
instrumentalen Fahigkeiten und Fertigkeiten gemeint, sondern hier spielen
auflermusikalische Kompetenzen eine Rolle, wie beispielsweise das
Interaktionspotenzial und soziale Know-how der Teilnehmer, die auch gefordert
und begleitet werden missen;

« der Einsatz neuer Methoden erfordert Mut, nicht nur fir das unterrichtliche
Geschehen und einer Klasse gegenuber, oft auch gegeniber der
Kollegenschaft, der Schulleitung und Konzertveranstaltern;

» es ware winschenswert, dass Vermittler, ob Lehrer, Musiker oder Komponist,
ein vielfaltiges, abwechslungsreiches, differenziertes Methoden- und
Leitungsrepertoire und spezielle Reflexions- und Beurteilungsfahigkeiten
besitzen; auch gilt es, die Befahigung flir Reflexion wie Qualitatseinschatzungen
bei den Teilnehmern zu fordern; betont werden sollte aber, dass man diese
angesprochenen Fahigkeiten im Verlauf solcher Arbeitsprozesse sich

n
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eigenstandig aneignen und so eine autogenerierte padagogische Kompetenz
erwerben kann;

* um Zugang zu musikalischen Ausdrucksformen unserer Zeit zu finden, ist
es unabdingbar, dass sich die Leiter so viel und so intensiv wie moglich mit
der Musik linklusive Literatur, Kunst, Philosophie oder Theorie) des 20. und
21, Jahrhunderts auseinandersetzen; horend, lesend, musizierend, nachdenkend.

Ulrich Brickling: Uber Kreativitat braucht Mulle, der Markt erzwingt Beschleunigung.
Kreatwitdt. Ein Brainstorming, Das okanomische Gebot entfesselter Kreativitat untergrabt so zugleich deren
2012, 95¢ Existenzbedingungen. [...] Wenn Mulle systematisch verknappt oder zum

Katalysator von Innovationsprozessen funktionalisiert wird, bleibt nur die
Simulation von Kreativital.

Kreativitat braucht Freirdaume, in denen die Zwiange der Selbsterhaltung
zumindest temporar suspendiert sind. Hochstmafi an Findigkeit,
Improvisationstalent und Abweichung von der Norm.

Es ist schon l@ngst Allgemeingut geworden, dass die Nahe zu den anderen Kunsten
fur vielgestaltige Modi der asthetischen Erfahrung forderlich ist. Darauf verweist
der Philosoph Bernhard Waldenfels, wenn er der Kunst einen Moment der Uber-
raschung zuschreibt, was .sich in der Malerei als Unsichtbares, in der Musik als
Unhdrbares ankindigt und uns an die Grenzen der Erfahrung treibt™. Etwas vom
-lebensweltlichen Umfeld der Kunst™, vom ,erfinderischen Spiel mit Moglichkeiten™
*Barnhard Waldenlels: Sinne und vom .Auftreten nicht bezweckter Nebenwirkungen™ zeigt in allen kunst- und
und Kinste im Wechseispiel.  musikpadagogischen Lehr- und Lernprozessen seine Wirkung.
Modi ssthenscnar Erfahrung,  Nur mit solchen oder @hnlichen dsthetischen Erfahrungen ist es maoglich, in der
2010,129  Arbeit geeignete Vorschlage zu machen, neue ldeen einzubringen, alternative Ge-
staltungswege auszuprobieren und sich auf dsthetische Abenteuer einzulassen.
Die Erfahrung hat gezeigt, dass das Einbeziehen von Kunstlern jeglicher Art auflerst
hilfreich sein kann.

Christina Weiss: [rritation Die asthetische Abenteuerbereitschaft offnet Sinne, Emationen und Reflexion,
durch Kunsterfabrung 2016,7  wappnet uns gegen Angstlichkeit und Angst, gegen Gleichgultigkeit und Gewalt,
gibt spielerisch Anstofl zum Nachdenken Uber uns selbst, Uber unsere

Reaktionen auf Unbekanntes und Irritierendes, iber unsere Vorurteile und

uber die Lust am Entdecken neuer Erfahrungen, Das eigene Denken, einmal

herausgefordert, macht unabhangig und mutig.
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Querklang ...

...ist Vielfalt.

...schafft Freiraume fur Individualitat.

..fordert einen neuen Musikbegriff |

© QuerKlang gUG, Experimentelles Komponieren in der Schule - 2022 //
Finanziert aus Mitteln der Senatsverwaltung fiir Bildung, Jugend und Familie von Berlin 41



[

™1z A
1T Diz | N

QUERKLANG

ERFAHRUNGSPHASE |l

Aufgabenstellung und Anleitungen
(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

Aufgabenstellungen und Anleitungen

Von besonderer Bedeutung ist die Art der Aufgabenstellung. Die Formulierung wie
auch das Vortragen der Anweisungen stellt eine der grofen Herausforderungen
dar. Richtet man das Wort an die Kleingruppe, an den Einzelnen oder an die Grofi-
gruppe? Werden mehrere Optionen erdffnet oder definieren die Anweisungen nur
einen einzigen stringent zu verfolgenden Weg? Sind die Aufgabenstellungen eher
offen oder eng formuliert?

Auf dieses Themenfeld bezugnehmend hat der Komponist mathias spahlinger
schon 1993 in den Voriiberlegungen” zu seinem bemerkenswerten Buch mit mu-
sikpraktischen Handlungsanweisungen Folgendes geschrieben:

diejenigen spielregeln [anleitungen] sind die besten und am schwersten zu
formulieren), die nach vorne offen sind, ihre reflexion erheischen oder

12

Methodisches | Vorliberlegungen

voraussetzen, in denen ihre selbstaufhebung, ihre verflissigung und
veruberfliissigung angelegt ist. spielregeln fur musik, seien sie vom
komponisten als anregung vorgegeben oder aufgrund von oder ohne eine
anregung gemeinsam entwickelt, sollten nicht am resultat orientiert sein,
nichts haben von strikt zu befolgender verkehrsordnung, sondern in jedem

augenblick ihrer ausfiihrung zur disposition stehen.* * mathias spahlinger
varschlage. konzepte zur
Anweisungen und Aufgaben sollten kurz und verstandlich formuliert sein, sodass ver{tber/fiussigung der
keine oder, wenn notwendig, nur wenige Verstandnisfragen gestellt werden miissen. funktion des komponisten,
Der vorliegende Band enthalt stichwortartige bis sprachlich ausgefeilte Beschrei- 993.5

bungen; dies ist auch beabsichtigt. Bei wenigen Beitragen sind die Instruktionen
und Aufgaben konkret ausformuliert, sie dienen als Beispiele zur Formulierung
von Anleitungen. Mit diesen unterschiedlichen Darstellungsformen wird bewusst
darauf hingewiesen, dass jeder einzelne Leiter die Aufgaben und Anweisungen in-
dividuell ausformulieren soll, und zwar in seinem individuellen Sprachduktus und
unter Berucksichtigung der Aufnahmefahigkeit, des Alters und der Anzahl der Teil-
nehmer. Es ist empfehlenswert, die Anleitungen im Vorfeld schriftlich zu verfassen,
sie laut flr sich zu lesen, wenn moglich jemandem vorzutragen und notwendigen-
falls Korrekturen vorzunehmen. Das heifit aber nicht, dass die ausformulierte An-
leitung vorgelesen werden muss - ein freier Vortrag der Aufgabenstellung ist
zumeist anregender und passender. Die schriftliche Vorbereitung jedoch verhindert
umstandliche und missverstandliche Ansagen.
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Differenzen als asthetisches und padagogisches Potenzial
(Ursula Brandstaétter)

DIFFERENZEN ALS ASTHETISCHES UND PADAGOGISCHES POTENZIAL
Das Projekt "QuerKlang" in dsthetischer und systemtheoretischer Perspektive
Ursula Brandstatter

"Draw a distinction and a universe comes into being." (George Spencer-Brown, 1969)

QuerKlang. Experimentelles Komponieren in der Schule.

Schitilerinnen und Schiiler unterschiedlicher Altersstufen komponieren im Klassenverband.
Durch zwanzig Stunden hindurch werden sie dabej von einem Team, bestehend aus der
Musiklehrerin’, einer Komponistin und zwei Musikstudentinnen begleitet. Am Anfang stehen
Experimente mit erweitertem musikalischen Material und mit Gestaltungsideen, am Ende
stehen Klassenkompositionen, die im Rahmen des Festivals "MaerzMusik" in Berlin von den
Schillerinnen und Schiilern selbst aufgefihrt werden.

Das musikpéddagogische Projekt "QuerKlang" greift Ideen und Modelle auf, wie sie in
England durch Richard McNicol initiiert und in Osterreich im Rahmen des Projektes
"Klangnetze" unter seinem Leiter Hans Schneider weiter entwickelt wurden. Die
grundsétzliche Zielsetzung des Projektes besteht darin, Schiiler zu ermutigen, sich eigentétig
mit musikalischem Material und dessen Gestaltungsméglichkeiten zu beschéftigen, dieses
als persénliches Ausdrucks- und Gestaltungsmittel zu erfahren, und damit gleichzeitig
Neugier, Toleranz und Versténdnis gegentiber der Vielfalt zeitgendssischen Musikschaffens
zu entwickeln. Nicht der hdérend-rezipierende Umgang mit ausgewdhiten Werken
zeitgendssischer Musik steht im Zentrum, sondern der experimentelle, eigenverantwortliche
Umgang mit einer Vielfalt von musikalischen Materialien und musikalischen Ideen.

Neu an der Berliner Variante des Modells ist der Einbezug von Musikstudenten. Die
Durchftihrung des Projektes an Berliner Schulen ist in ein musikpédagogisches Seminar an
der Universitét der Kinste in Berlin eingebettet, das der Ausbildung von Lehramtsstudenten
im Fach Musik dient. Studierende haben auf diese Weise die Méglichkeit, das Praxisfeld
Schule kennen zu lernen; fir Musiklehrer wiederum fungiert das Projekt als Fortbildungs-
angebot; und Komponisten schlieflich kommen auf ungewéhnliche Weise mit potenziellen
Hérern ihrer Werke in Kontakt.

Dass das Zusammenwirken so unterschiedlicher Personengruppen wie Schiletinnen
Lehrerinnen, Studentinnen und Komponistinnen in ihren unterschiedlichen Kontexten Schule,
Universitét und freie Musikszene durchaus zu "Differenzen” (im doppeiten Sinn) fihrt, gehért
zu den zentralen Erfahrungen des Projektes. Die grofe Herausforderung besteht darin,
diese Unterschiede und Differenzen als positives Energie- und Ideenpotenzial zu nutzen. Auf
welchen Ebenen dies méglich und notwendig ist, soll Thema der folgenden Uberlegungen
sein.

Wahrnehmung ist Unterscheidung
Das Wahrnehmen von Differenzen gehért zu den zentralen Erkenntnisleistungen des

Menschen. Der Kunsttheoretiker und Kunstpadagoge Pierangelo Maset formuliert diesen
Sachverhalt folgendermafen: "Innerhalb der Sinneswahrnehmung operieren Differenzen,

' Um den Fluss des Satzes aufrecht zu erhalten, werde ich im Text abwechselnd die weibliche und die mannliche
Form der Personenbezeichnungen verwenden: gemeint sind in jedem Fall Personen beiderlei Geschlechts.
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und wir nehmen etwas wahr, indem wir differenzieren. (...) Ich nehme wahr, indem ich
unterscheide, und unterscheide, indem ich wahrnehme."> Wenn ich einen Baum wahrnehme,
so setzt dies die Wahrnehmung von Grenzen zwischen dem Objekt Baum und seiner
Umgebung veoraus: Ich unterscheide zwischen dem Objekt und seiner Umwelt. Einen Baum
als Baum wahrzunehmen, bedeutet aber auch, das wahrgenommene Reizmuster mit
vorhandenen, durch Erfahrungen entstandenen Vorstellungsmustern zu vergleichen,
Ahnlichkeiten und Unterschiede festzustellen und auf diese Weise zu einer zunehmenden
Differenzierung 2zu kommen, die es uns vielleicht schlieflich ermé&glicht, den
wahrgenommenen Baum als eine Sommerlinde zu klassifizieren.

Je mehr Unterschiede wir feststellen, umso differenzierter ist unsere Wahrnehmung. Die
Unterschiede - z.B. zwischen gespeicherten Vorstellungsmustern und aktuellen Reizmustern
- sind es, die unsere Wahrnehmung lebendig erhalten. Sie fordern uns dazu heraus, unsere
Wahrnehmungsmuster, die in Form von Erwartungen unsere Aufmerksamkeit steuern, zu
modifizieren und an neue Situationen anzupassen. Dazu bedarf es jedoch neuer
Reizkonfigurationen, die die Verdnderung vertrauter und gewohnter Wahrnehmungsbahnen
verlangen. Kunst stellt eine der Méglichkeiten dar, unsere Wahrnehmung in Bewegung zu
bringen.

Asthetische Wahrnehmung zielt auf Differenzen

Die Thema der Differenz spielt in der Asthetikdiskussion der Postmoderne eine zentrale
Rolle, man denke etwa an die |dee der "différance” von Jacques Derrida oder die Idee von
"différence und répétition" von Gilles Deleuze. Beide Denker beschaftigen sich mit dem
idealistischen Konzept der Identitdt und Einheit und fokussieren - in Abgrenzung von der
Idee der Einheit des Geistes des deutschen Idealismus - das Differente: das Differente, das
sich in jeder Wiederholung zeigt - keine Wiederholung ist mit sich selbst identisch,
Wiederholungen produzieren Differenzen; die Differenz zwischen Begriff und nicht-
begrifflicher Wahrnehmung - das Differente als Potenzial, das noch nicht vom Begriff erfasst
ist. ?

Sowohl Derrida als auch Deleuze thematisieren und beschreiben zunichst allgemeine
Phanomene der Wahrnehmung (jeder Wahrnehmungsakt beruht auf dem Erkennen von
Unterschieden und produziert gleichzeitig Differenzen, insofern es niemals die identische
Wiederholung eines Wahrnehmungsaktes geben kann) — mit der Einflihrung des Begriffs der
Potenzialitat nihert sich ihr Denken jedoch Phanomenen der Kunst und der Asthetik. Denn
das Besondere der asthetischen Wahrnehmung liegt in der Entfaltung von differentem
Potenzial: Asthetische Prozesse machen das Differente, das Andere, das Fremde sichtbar,
horbar und erlebbar. "Das Asthetische konstituiert sich aus der Mannigfaltigkeit des
Differenten."*

Der Bereich der Kunst eignet sich in besonderer Weise dafir, das Offene und Differente
sowohl der wahrnehmenden Subjekte als auch der wahrgenommenen Objekte erfahrbar zu
machen. Eine wesentliche Funktion von Kunst besteht im Aufbrechen von traditionellen

? Pierangelo Maset: Asthetische Bildung der Differenz. Kunst und Padagogik im technischen Zeitalter. Stuttgart
1995. 5 25.

Diese wenigen Andeutungen werden den komplexen Denksystemen der beiden angefihrten Theoretiker
natiirlich keineswegs gerecht. Mir liegt lediglich daran aufzuzeigen, dass das Thema der Differenz in der aktuellen
Asthetikdiskussion eine wichtige Rolle spielt.

“ Maset 1995. ,122.
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Wahrnehmungsweisen. Das Gewohnte wird in Frage gestellt, das Vertraute wird fremd
gemacht, Irritationen sollen zu einer Umstrukturierung der Wahrnehmung ftthren.

In diesem Sinn versteht der Kunsttheoretiker Wolfgang Welsch Asthetik als ,Schule der
Andersheit. Blitz, Stérung, Sprengung, Fremdheit wéaren fur sie Grundkategorien. Gegen das
Kontinuum des Kommunizierbaren und gegen die schone Konsumption setzte sie auf
Divergenz und Heterogenitat. Bunuels Schnitt durch das Auge bleibt aktuell.*®

Systeme definieren sich selbst iiber Differenzen

Nicht nur in der Asthetikdiskussion, auch im erkenntnistheoretischen Diskurs, genauer in der
Systemtheorie spielt der Begriff der Differenz eine wichtige Rolle. Niklas Luhmann, einer der
Begriinder der Systemtheorie, definiert Systeme (wie etwa politische Systeme, wirtschaft-
liche Systeme, familiare Systeme) als Differenz zwischen System und Umwelt. Das System
grenzt sich von der Umwelt ab. Es bildet durch Selbstbeschreibung seine eigenen Grenzen.
Systeme sind dadurch gekennzeichnet, dass sie sich selbstreferenziell auf sich selbst
beziehen, indem sie sich selbst in Abgrenzung von der Umwelt definieren, und dass sie sich
selbst reproduzieren. Selbstreferenzialitat (Selbstbezlglichkeit) und Autopoiese (Selbst-
erschaffung) sind die Schliisselbegriffe der Systemtheorie.®

Wie aber k&nnen verschiedene Systeme miteinander in Kontakt treten und kommunizieren?
Entsprechend der Idee der Selbstbezogenheit sozialer Systeme kann es zu keinem direkten
Austausch im Sinne einer linearen Ubertragung von Informationen von einem System in das
andere kommen. Denn Systeme erweisen sich insofern als geschlossen, als sie immer nur
aufgrund ihrer systeminternen Eigenschaften und Strukturen auf Impulse von aufen
reagieren. Das Wahrnehmumgssystem Auge z. B. kann auf Reize von auen immer nur auf
der Basis der Umwandlung der elektromagnetischen Reize in den neuronalen Code und
dessen Transformation in visuelle Wahrnehmungen reagieren. Auch mechanische
Reizungen, die beriihmte "Faust aufs Auge”, bewirken letztlich eine visuelle Wahrnehmung.
Diese Idee der "operationalen Geschlossenheit" von Systemen (welcher Art auch immer)
geht auf die Untersuchungen und theoretischen Uberlegungen des chilenischen
Neurobiclogen Humberto Maturana zurlick.”

Maturana ersetzt das Konzept des direkten Austausches von Informationen durch das
Konzept der "strukturellen Koppelung". Systeme koppeln aneinander an und regen dadurch
Reaktionen an, die jedoch jeweils den systemeigenen Strukturen entsprechen (das Auge
reagiert ausschlieflich in Form visueller Wahrnehmungen). In gewisser Weise fungieren
angekoppelte Systeme - in Form der Umwelt - als Irritationsquelle, die die systeminternen
Strukturen in Bewegung bringt. Das System entscheidet auf der Basis wvon
Selbstinterpretation, ob und wie sich etwas aus der Umwelt assimilieren ldsst oder ob und
wie es sich selbst akkomodieren will.

Jedes System hat seine ihm eigene Logik. Dort wo Systeme unterschiedlicher Logiken
zusammenstoRBen, wo also Differenzen zu Tage treten, kommt es zu Irritationen. Diese
Differenzen und Stdrungen sind es, die ein System lebendig erhalten, indem sie es in
Bewegung bringen und indem sie neue - systeminterne - Entwicklungen anregen.

i Wolfgang Welsch: Asthetisches Denken. Stuttgart 1998°. S. 39.

Niklas Luhrmann: Soziale Systeme. Frankfurt 1984.
L Vgl. Humberto R. Maturana/Francisco J. Varela: Der Baum der Erkenntnis. Die biologischen Wurzeln des
menschlichen Erkennens. Bern, Miinchen 1987 (1984),
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Das Projekt "QuerKlang" schafft Raum flr viele Differenzen und Irritationen. Zunéchst ist es
das asthetische musikalische Material selbst, das flir die Schilerinnen und Schiller als fremd
und "nicht &sthetisch" erscheint. Die von auRen an sie herangetragenen musikalischen Ideen
passen nicht in ihren Erwartungshorizont von Kunst und Musik.

Ebensowenig passt die Aufforderung, sich selbst als Komponisten zu betétigen, und das
noch dazu im Klassenverband, denn "normalerweise" sind Komponisten Spezialisten und
Einzelkampfer.

Irritationen ergeben sich aber auch dort, wo unterschiedliche Lebens- und Berufswelten
zusammentreffen. Die Welt der Komponisten gehorcht anderen Zeit-, Verhaltens- und
Denkmustern als die Welt der Lehrenden; und diese unterscheidet sich wiederum von der
Lebens- und Denkwelt der Studierenden.

Die im Projekt "QuerKlang" angeregten "strukturellen Koppelungen" zwischen verschiedenen
Systemen geben Anlass, um Uber systeminterne Gewohnheiten und Muster nachzudenken.
Einige dieser selbstreferenziellen Reflexionen will ich im folgenden skizzieren.

Differente Musik - Asthetik der Differenz

Die Tdar geht auf. Schiilerinnen und Schiiler im Alter von elf Jahren strémen in den
Musikraum. Rucksécke werden auf den Tisch geworfen. Taschen aufgerissen. Bleistifte und
Hefte herausgerdumt. Dazwischen Schnattern und Schreien. Stupsen und Rempein. Eine
Papierkugel fliegt clurch die Lufi. Vom Gang her halliger Ldrm. Stihle werden beiseite
geschoben. Tische gertckt. Dann das Klingelzeichen. Zeichen fir den Beginn des
Unterrichts.

Welche Uberraschung! Heute gibt es neue Musiklehrerinnen. Eine von ihnen betétigt die
Musikanlage, driickt auf den Knopf und durch die Lautsprecher hért man: " Die Ttir geht auf.
Schiilerinnen und Schdler im Alter von 10 Jahren strémen in den Musikraum. Rucksédcke
werden auf den Tisch geworfen. Taschen aufgerissen. Bleistifte und Hefte herausgeréumt.
Dazwischen Schnattern und Schreien. Stupsen und Rempeln. Eine Papierkugel fliegt durch
die Luft. Vom Gang her halliger Lérm. Stiihle werden beiseite geschoben. Tische geriickt.
Dann das Klingelzeichen. Zeichen flir den Beginn des Unterrichts.”

Das Eintreffen der Schiiler im Klassenraum wurde akustisch aufgezeichnet und den
Schiilern als "akustische Fotografie” angeboten. Ist das Musik? Warum ist das nicht Musik?
Was kénnte daran Musik sein? Kénnen wir diese akustische Szene auch bewusst gestalten?
Oder noch besser: Kénnen wir sie wiederholen?

Die Schiilerinnen packen ihre Sachen wieder ein, drédngen sich hinaus aus dem Musikraum
und versuchen, das Eintreffen - dieses Mal ist die Aufnahmsituation bewusst - zu
wiederholen.

So der Einstieg in die musikalische Arbeit mit einer flinften Klasse.

Die Idee der Aufnahme einer Alltagsszene st6ft auf Verwunderung. Die bewusste
Konfrontation mit dem zufillig sich ergebenden akustischen Chaos irritiert. Das Erkennen
einzelner Stimmen l6st Gelachter aus. Die Schilerinnen und Schiiler sind verunsichert.
Gerade dieses Moment der Verunsicherung aber I6st essenzielle Fragen aus: Fragen nach
dem "Wesen" der Musik, nach der Notwendigkeit von bewusster Gestaltung, nach der
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Autorschaft, nach der Wiederholbarkeit, nach den handwerklich-musikalischen Fertigkeiten,
nach der dahinter liegenden Idee, dem Konzept.

Der Erwartungshorizont der Schiiler in Bezug auf schén klingende Musik wird radikal in
Frage gestellt bzw. aufgebrochen. Was tut sich jenseits dieses Horizonts auf? Neue Klang-
und Gerduschwelten und neue Weisen, Kldnge und Gerdusche zu produzieren bzw. zu
reproduzieren. Indem die Schiller die "Musik des Anfangs" zu reproduzieren versuchen,
befinden sie sich mitten drinnen in einem Kompositionsprozess, zundchst ohne sich dessen
bewusst zu sein. Erst im sprachlichen Reflektieren dieses Versuchs, seiner Méglichkeiten
und seiner Probleme, wird der dsthetische Kompositionsprozess als solcher thematisiert.
Das Experimentieren und Komponieren mit musikalisch-akustischem Material bedarf
zunadchst nicht der Sprache, die reflektierende Sprache allerdings entwickelt die
musikalischen ldeen weiter, indem sie eine Verstdndigung mit sich selbst und mit den
anderen in der Gruppe erméglicht.

Die Schillerinnen und Schiler sind auf verschiedenen Ebenen mit dem Moment der
Differenzen konfrontiert. Nicht nur das musikalische Material selbst ist anders, als sie es von
ihrer Musik her gewohnt sind. Die Art der Gestaltung und Zusammenstellung (der Kom-
position) der akustischen Ereignisse - im ersten unbewussten Durchlauf zufillig, im zweiten
Durchlauf absichtsvoll - widerspricht ihren Erwartungen und Vorstellungen, wie Musik
hergestellt wird. Gerade dieses Differente jedoch bringt sie zum Nachdenken und schérft ihre
Sinne. Nie vorher haben Schiler das Verrutschen eines Stuhls auf dem Boden so bewusst
wahrgenommen, nie vorher haben sie mit so groRer Aufmerksamkeit das Aufschlagen eines
Heftes auf der Tischplatte verfolgt.

Das Akustische wird (ber diese Differenzerfahrung zum Musikalischen. Die Wahrnehmung
andert sich: die Alltagswahrnehmung wird zur &sthetischen Wahrnehmung. Und damit &ndert
sich das Verstandnis dafiir, was das Asthetische sein kann: das Differente, das Andere. Das,
was unsere gewohnten Wahrnehmungsweisen aufbricht und was sie in Bewegung bringt.
Eine Asthetik der Differenz also.

Differentes Lernen - wer ilbernimmt welche Rollen?

Eine elfte Klasse: Vier Doppelstunden sind dem Kennenlernen unterschiedlicher
musikalischer Materialien gewidmet: dem Experimentieren mit der eigenen Stimme, mit
Naturmaterialien, mit Kichengeréten und schliefllich mit elektronisch erzeugten und
bearbeiteten Kldngen. Die siebzehnjdhrigen Médchen und Jungen sind mit
unterschiedlichem Engagement bei der Sache. Einige lassen sich auf die Vorgaben und
Vorschldge des Lehrerteams sozusagen brav ein, andere lachen und kichern bestidndig,
einige demonstrieren Langeweile und Desinteresse.

Die Situation beginnt sich erst zu dem Zeitpunkt zu &ndern, als die Phase des angeleiteten
Experimentierens mit Kldngen und Ger&duschen durch die Phase der eigenverantwortlichen
Entwicklung einer Klassenkomposition abgelést wird. Die Schiilerinnen und Schiler erhalten
den Aufirag, fir das Festival "MaerzMusik" eine Komposition zu entwickeln - ohne
pédagogische Anleitung, ohne VVorgaben.

Zundchst verunsichert die Freiheit der Aufgabenstellung. Was fiir eine Art von Komposition
soll entstehen? Wie soll man sich in der Gruppe einigen? In welchen Schritten wird
vorgegangen? Das Lehrerteam hélt sich zurtick.
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Kann ein Musiksttck (berhaupt von einer Gruppe von Komponisten geschaffen werden?
Braucht es nicht einen Ideengeber, einen Hauptverantwortlichen? Das Lehrerteam hélft sich
zurdck.

Jetzt beginnen die Ideen zu sprudein, Diskussionen und Entscheidungsprozesse kommen in
Gang, an deren Schiuss eine musikalische Performance steht, die auf eine Leinwand
projizierte Kriegsbilder mit verfremdeter Sprache und theatralischen Aktionen verbindet.

Das Ergebnis dieses Prozesses ging in eine andere Richtung, als das Lehrerteam es sich
gewiinscht hatte: war mehr illustrativ als abstrakt, mehr politisch als musikalisch motiviert. So
wirkte bei der Auffilhrung das authentische politische Anliegen starker als dessen
asthetische Transformation. Aber es war das Stiick der Schillerinnen und Schiler selbst:
eine Performance, die ihre eigenen Gedanken und Gefilhle zum Ausdruck brachte.

Das Lehrerteam hatte die Entscheidungs- und Gestaltungsverantwortung den Schilern
selbst (bertragen. Damit veranderte sich das gesamte Rollengeflige. Das Lehrerteam
verzichtete auf die Rolle des Anleitens und Ideengebens und schltipfte stattdessen in die
Rolle des Beobachtens und Unterstltzens, sofern es von den Schilern gewiinscht war. Die
Schiler hingegen Ubernahmen die Rolle der Komponisten - in der Gruppe fiihrte dies
durchaus zu anstrengenden gruppendynamischen Situationen, in die das Lehrerteam nur
selten eingriff.

Diese Rollenverteilung war fur alle Beteiligten neu und nicht einfach zu verwirklichen: Die
Ubernahme der Verantwortung sowohl fiir den Prozess als auch fur das Ergebnis stellte
hohe Anspriiche an die Schiiler, ebenso wie die Zuriicknahme und der weitgehende Verzicht
auf die Prozess- und Ergebniskontrolle das Lehrerteam enorm forderte. Gerade diese neuen
Rollen waren es jedoch, die dem Prozess eine Chance gaben. Sie ermdglichten
eigenverantwortliches Lernen. Lernen ohne padagogische Gangelung.

Und das Ergebnis? Wie ist es zu werten? Welche Instanz bewertet es? Im Vorfeld der
Auffuhrung gab es heie Diskussionen zur Frage, wieviel "Direktheit® die Performance
vertragt, was éasthetische Transformation eigentlich bedeutet. Méglicherweise sind diese
Diskussionen als der eigentliche Erfolg dieses Einzelprojektes zu werten, denn im Grunde
geht es bei "QuerKlang" nicht um die Produktion bedeutender Kompositionen, sondern um
die Anregung, sich auf Kompositionsprozesse und auf die damit verbundenen asthetischen
Fragen und Probleme einzulassen.

Eine neue Rollenverteilung ergibt sich aber auch auf der Ebene des Lehrerteams durch die
spezifische Konstellation der vier beteiligten Personen: ein Musiklehrer, zwei Studierende
und eine Komponistin. An die Stelle des Einen, Hauptverantwortlichen treten plétzlich vier
Personen - fiir alle Beteiligten eine Chance und Herausforderung. Vor allem fiir den
Klassenlehrer bedeutet dies ein Umdenken. Er kennt die Klasse, weil, wie man mit ihr
umgeht, hat bestimmte, erfolgreiche Muster des Unterrichtens entwickelt - und muss nun im
Viererteam und gegentiber der Klasse seine Rolle neu definieren. Die verschiedenen Teams
kamen dabei zu unterschiedlichen Lésungen des Problems: Es gab Teams, in denen sich
die Musiklehrer véllig zurlickhielten und nur mehr organisatorische Aufgaben wahrnahmen,
wihrend andere Musiklehrer als Moderatoren des Geschehens die Zigel in der Hand
behielten.

Neu war auch die Situation fur die Komponisten. Normalerweise gewohnt, als Einzelkampfer
fur sich zu arbeiten, stehen sie nun plétzlich vor der Aufgabe, sich mit einem Team von
padagogischen Experten abzustimmen. Dabei kommt es oft zu Widerspriichen zwischen
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asthetischen und padagogischen |deen - von ihnen wird im nachsten Abschnitt noch die
Rede sein. Auch die oben beschriebene Situation, ab einem bestimmten Zeitpunkt die
Verantwortung fir die Klassenkomposition an die Schilerinnen und Schiller abzugeben,
bedeutet gerade fiir Komponisten eine besondere Herausforderung, denn fiir sie gilt es in
besonderem MaR, die heikle Balance zu finden zwischen dem Drang, ihr &dsthetisches
Expertenwissen einzubringen, und der Notwendigkeit, die Schiler sich selbst zu tberlassen.
Und die Rolle der Studierenden schlielich? Ihnen kommt gewissermalen die beweglichste
Rolle zu. Im Team stehen sie zwischen der Welt der padagogischen und der &sthetischen
Anspriche; gegentiber der Klasse vermitteln sie - manchmal aufgrund der Nahe des Alters -
zwischen der Autoritat des Lehrerteams und der Verstehens- und Erlebenswelt der Schiler.

Die durch die Team- und Klassenkonstellation veranderte Lern- und Lehrsituation fuhrt
jedenfalls zu Irritationen und Stérungen, in der alle Beteiligten lernen missen, ihre
gewohnten Rollen zu tiberdenken und neue Rollen auszuprobieren. Gerade diese Stérungen
sind es jedoch, die zu einer Erweiterung des Rollenrepertoires fiihren.

Differentes Lehren - wieviel Steuerung brauchen &sthetische und piddagogische
Prozesse?

Teambesprechung. Vorbereitung einer Unterrichtsstunde.

Wie machen wir den Einstieg? fragt die Lehrerin.

Wieso Einstieg? wendet die Komponistin ein. Wir teifen ganz einfach die Materialien aus,
und dann sehen wir ja, was an Ideen von den Schiilern kommt.

Aber wir miissen den Schilern doch grundsétziiche Anregungen und Impulse geben!

Ach, die haben selber schon genug Ideen. Wir reagieren dann darauf.

Wir soliten uns aber schon dartiber im klaren sein, worauf diese Stunde (tiberhaupt
hinauslaufen soll.

Das kénnen wir zum jetzigen Zeitpunkt gar nicht wissen. Wir miissen abwarten. Das ist ja
genau das Spannende.

Ob die Schiiler das auch so spannend finden, weill ich nicht. Die machen sicherlich Unfug,
wenn sie keinen genauen Auftrag haben.

Welche von den beiden Parteien sich in diesem - zugegebenermalien fiktiven - Gespréch
schlieRlich durchgesetzt hat, will ich dahin gestellt lassen. Das Gesprach steht exemplarisch
fur einen grundlegenden Konflikt, eine grundlegende Differenz in der Auffassung der
Gestaltung von Lehrprozessen. Als Padagoge lernt man, dass die Ziele von Unterricht
definiert werden mussen, dass Unterricht in Phasen zu gestalten sei, dass der Erfolg von
Unterricht von der Genauigkeit von Arbeitsauftragen abhéngt etc. Aber vertragt sich diese
Auffassung von Lehren und Lernen mit dem Anliegen, &sthetische Prozesse zu initileren?
Kann das, was das Asthetische ausmacht, in kleine metheodische Schrittte unterteilt werden?
Lasst es sich elementarisieren und padagogisieren?

Die Meinungen zu dieser Problemstellung gehen weit auseinander. Vermutlich gibt es keine
eindeutigen Antworten auf diese so grundsétzlichen Fragen, die den Kern des dsthetischen
Unterrichtsfaches Musik treffen. In gewisser Weise verweigern sich Facher wie Musik oder
Kunst dem Unterricht in der Schule. Asthetische Erfahrungen lassen sich nicht padagogisch
verordnen, lassen sich nicht im 45-Minuten-Takt der Unterrichtsstunden in der Schule
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inszenieren. Die folgerichtige Konsequenz wére also, Musik als Pfichtfach aus dem
Facherkanon in der Schule zu entfernen und andere musikalische Lern- und Lehrkontexte zu
schaffen. Vielleicht gibt es aber auch noch andere Lésungen. "QuerKlang" als ein Projekt, in
dem es wesentlich um die Initilerung &sthetischer Prozesse geht, ist der Versuch einer
anderen Lésung.

Die grundsétzliche Frage nach der richtigen Balance zwischen Steuerung und Freiheit
durchzieht das Projekt wie ein roter Faden. Die diesbeziglich unterschiedlichen
Einschatzungen traten bereits im viertagigen Einfihrungsworkshop zu Tage, bei dem sich
alle beteiligten Lehrer, Studierenden und Komponisten mit dem &sthetischen und
padagogischen Ansatz des Projektes sowie gleichzeitig auch untereinander bekannt
machten. Schon hier wurde deutlich, dass die Bedurfhisse nach Strukturierung z.B. des
Tagesablaufs sehr unterschiedlich waren. Hinter diesem zundchst sehr oberflachlich
erscheinenden Problem verbargen sich bereits die grundsatzlichen Fragen nach der
Notwendigkeit von Strukturen und von Steuerung Uiberhaupt.

Wiieviel Struktur und Steuerung brauchen Kommunikationsprozesse? Wieviel Struktur und
Steuerung brauchen Lehr- und Lernsituationen? Aber auch: Wieviel Struktur und Freiheit
brauchen asthetische Prozesse? Was passiert, wenn ich auf Steuerung verzichte? Welche
Mechanismen kommen damit in Gang? Welche kommen nicht in Gang? Und andererseits:
Was verhindere ich durch Steuerung? Was ermdgliche ich? All diese Fragen, ausgeldst
durch eine padagogisch neue Situation, fuhrten uns zum Kern der grundsatzlichen
asthetischen Frage nach Struktur und Freiheit.

In den Personen der Lehrer und der Komponisten trafen verschiedene Welten und damit
verschiedene Systeme mit ihren je eigenen Logiken aufeinander. Dieses Aufeinandertreffen
verschiedener Logiken fiihrte zu Irritationen auf beiden Seiten. Wie wir aus der
Systemtheorie wissen, kénnen beide Systeme nur aufgrund systeminterner Merkmale auf
diese Stérungen reagieren. Es gibt keine bergeordnete, aligemein glltige Antwort auf die
Frage der Steuerung - jedes System findet seine eigenen Antworten. Das Wesentliche ist
jedoch, dass Systeme - z.B. tber Differenzen, die als Stérungen wirken - in Bewegung
geraten und immer wieder von neuem herausgefordert sind, Antworten zu suchen.

Padagogik der Differenz

Differenzen werden im Projekt "QuerKlang" auf vielen Ebenen wirksam: auf der dsthetischen
Ebene des Musikbegriffs ebenso wie auf der padagogischen Ebene des Lern- und
Lehrbegriffs. "QuerKlang" steht quer zu vielen #sthetischen und péadagogischen
Gewohnheiten. Musik, die in gewisser Weise "quer" steht, bedarf der Entwicklung von
Vermittlungsmodellen, die abseits der vertrauten padagogischen Bahnen verlaufen.

Das Quere und Abseitige férdert Differenzen zu Tage, deren besonderes Potenzial darin
liegt, Grenzen und Unterschiede deutlich zu machen und auf diese Weise in Bewegung zu
bringen. Unterschiede und Differenzen sind die eigentlichen padagogischen Steuerungs-
instrumente, die Lernen in Gang setzen.
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Querklang ...

..ist Aufwand, der sich lohnt!

...is the unanswered question.

..Reibung - Reibung macht Warme,
aus Warme wird Hitze - oft, aus Hitze wird Feuer - oft,
Feuer tut gut, und manchmal auch weh!
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Raumsituation und Prasentation
(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

Raumsituation und Prasentation

Sowohl die Raumsituation beim Erarbeiten der Stiicke als auch der Prasentations-
rahmen und -raum haben Einfluss auf die methodische Vorgangsweise. Hier sind
folgende Fragen zu klaren: Steht ein groer Raum fiir eine gute Arbeit mit der Grofi-
gruppe zur Verfligung? Werden in der Erarbeitungsphase Kleingruppen gebildet?
Werden die Ergebnisse der Kleingruppen in deren Erarbeitungsraumen oder im
Hauptraum prasentiert? Sollen die einzelnen Gruppenergebnisse am Ende zu
einem Ganzen zusammengefihrt werden? Stehen fir die Arbeit Uberhaupt genu-
gend Gruppenarbeitsraume zur Verfiigung? Wie ist die Auffihrungssituation? Ist
die Gruppe in Kreisform organisiert [fiir einen Spielablauf ohne Dirigenten oft sehr
wichtig]? Und wenn ja, wo befindet sich dann, gegebenenfalls, das Publikum? Sitzt
oder steht dieses um die Gruppe herum? Eine im Raum verteilte Musik mit unter-
schiedlichen Spielplatzen erfordert eine andere Herangehensweise als bei einer
Guckkastenbihnen-Situation und sollte bereits bei der Erarbeitung der jeweiligen
Musiksticke beriicksichtigt werden.

Es kann von entscheidendem Vorteil sein, zwischendurch das bisher Erarbeitete
den anderen [Klein-)Gruppen vorzuspielen. Gerade darauf nimmt der Musiktheore-
tiker und Kompositionspadagoge Matthias Schlothfeldt in seinem Buch Komponie-
ren im Unterricht Bezug: .Die klangliche Darstellung von Zwischenergebnissen ist
von grofier Bedeutung, weil die Schiler eine kompositorische Entscheidung erst
beurteilen konnen, wenn ihr Ergebnis zum Klingen gebracht wird.”" Bei der Pra-
sentation von Zwischenergebnissen kdnnen sich die Teilnehmer von den anderen
Ruckversicherungen, Bestatigung, aber auch Kritik einholen. Die Zuhorenden kon-
nen Fragen zu einzelnen Abschnitten stellen und eventuell bessere Fortfiihrungen
von Passagen aufzeigen. Alle erhalten dadurch die Chance, die im selbsttatigen
Kreieren von Musik bislang gemachten Erfahrungen zu verinnerlichen. Sie werden
fur die weiterfiihrende Arbeit ermutigt, die nun schon vertrauten Muster zu er-
weitern oder diese durch neue zu erganzen, bisher Erarbeitetes zu verandern,
umzubauen und zu variieren - inklusive des Verwerfens einmal gefundener Zwi-
schenprodukte. Sie werden angeregt, ungewohntere Dinge und Vorgehensweisen

13

Voriiberlegungen | Methodisches

" Malthias Schiothfelat

Komporueren tm Unterrichl,

2009, 76

7 yal. Rebecca Huttmann:  auszuprobieren und verschiedene unsichere und unbekannte Wege zu erkunden.”
Wege der Vermittiung von  Auf diese Art und Weise kann das bisher Geschaffene noch einmal Uberpriift, getibt

Musik. 2005, 119 und vertieft werden.
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(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

Ernst Krenek: In der Zeiten
2wiespalt, 2012, 17

Uben

Das offene, prozessorientierte und nicht von einem Dirigenten abhangige Arbeiten

mit Gruppen erfordert intensives und konzentriertes Sich-ins-Gedachtnis-Ein-

schreiben. Das Erfinden, das Ausprobieren, das Zusammenfiigen allein genugt
nicht: Gute |deen und Konzepte sollten ihrer Intention getreu umgesetzt werden.

Was kann alles gelibt werden?

* Prazision und Klarheit;

* eine Spiel- und Musizierhaltung, die von Intensitat gepragt ist und mit
korperlichen Gesten verstarkt wird;

= diskutieren, sich rechtfertigen, sich durchsetzen, Anderes akzeptieren, Neues
annehmen, Eigenes verwerfen;

» Wiederholen als ein ganz wesentliches Prinzip in diesen Arbeitsprozessen, in
denen allerdings kaum etwas notiert oder Vorgefertigtes nachgespielt wird; die
Musik wird musizierend geschaffen;

» auswendig spielen - dies erfordert wiederum eine Vorgehensweise in kleinen
Schritten: hierzu gehort das Einteilen in sinnvolle Einheiten, das Erarbeiten von
Mustern, das Vorspielen, Korrigieren, Variieren und Wiederholen;

» AuffUhrungssituation mit Auf- und Abtritt, Sitz- und Spielhaltung: auch bei
langeren Spielpausen einzelner Teilnehmer sind alle Teil des aktiven Ensembles.

Phantasie bedeutet Findigkeit im Ersinnen und Anwenden von Prozedur,

was etwas ganz anderes ist, als die Inspirationstheorie meint [...], dafl gerade
jene Details [...], in Wirklichkeit das Resultat fleifliger Arbeit, langwieriger
Versuche, wiederholter Verbesserungen und Uberarbeitungen sind.
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Bedeutung von Inszenieren, Intensitait, Prasenz und Gestus
(aus: Hans Schneider; musizieraktionen - siehe auch Literaturverzeichnis)

" Jokn Cage: Rede an ein

Orchester, 1978, 59 und &1

Bedeutung von Inszenieren, Intensitat, Prasenz und Gestus

In seiner Rede an ein Orchester sagt John Cage: .Sie haben in diesem Stiick zwei
Dinge zu tun: Sie haben auf der einen Seite wahrend eines Grofiteils der Zeit nichts
zu tun. Versuchen Sie zu lernen, es schon zu tun. Und wenn Sie Klange zu machen
haben, spielen Sie sie mit etwas Extremismus.™ Dieses von Cage angesprochene
Bewusstsein Uber den performativ-kreativen Akt als unmittelbare Reprasentation
von Intensitat und [Nicht-]Gestus erweist sich als integrativer Vorgang zur Sicht-
und Horbarmachung des noch Nicht-Kennens. In dieser Auslegung entspricht In-
szenieren .In-Szene-Setzen”, .Ins-Bild-Setzen”, .Um-Setzen" oder auch .Uber-
Setzen’, des Weiteren ..Produzieren” bzw. .Sich-Produzieren”, .Dar-Stellen”, etwas
oder jemandem .Gestalt-Geben". Positiv gewendet ist darunter immer eine Ver-
deutlichung, eine Konkretisierung zu verstehen. Bezogen auf asthetische Insze-
nierungen sind diese bewusst ausgefihrten Vorgange eine Kette von Ereignissen,
die in ihrer Besonderheit als Auffalligkeit wahrnehmbar sind. Diese Inszenierungen
unterscheiden sich somit von Alltagsaktionen und Alltagsinteraktionen, machen
Gegenwart gegenwartig', unter anderem mit Hilfe ausdrucksstarker Gesten, mit
uber das normale Mafl hinausgehenden Intensitaten oder besonderen Formen von
Prasenz.

Gestik - Intensitat - Prasenz: drei Begriffe, die in der musikpadagogischen Arbeit
essenziell sein konnen, nicht nur im Zusammenhang mit neuer Musik, sondern
auch in der Aneignung jeglicher Musik. Die Heranfihrung an Neues, die Bereit-

14
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schaft zur Auseinandersetzung mit Unkonventionellem sowie die Neugierde und
.Liebe" fur Wildfremdes erfordern verstarkt Arbeitsweisen, die Uber das Missen
~won Vertrautem und Gewohntem hinweghelfen. Musik, die keinem kanonisierten Re-
gelsystem mehr entspricht; Musik, die weder funktionsharmonisch strukturiert ist
poch vertraute Form- und Gestaltungsmuster aufweist: Musik, die Gewohntes ver-
ruckt und Ungewohntes ins Zentrum rickt; Musik, die narrative Aspekle negiert
und sich mehr dem Mikrokosmos als dem Makrokosmos der musikalischen Er-
~scheinungen hingibt: Eine derart differente und indeterminierte Klangwelt verlangt
Zusatzliches, ein Mehr, andere Strategien - damit die Teilnehmer von ihr angereqt,
ergriffen, aufgeraut und tangiert werden. Nur so kénnen die einzelnen musikali-
~schen Erscheinungen im anschlieBenden Reflexionsprozess verstanden werden.
in diesem Zusammenhang spricht der Musikdenker und Notationsarchaologe der
zeitgendssischen Musik, Walter Gieseler, von .Klanggebérden, rhythmischeln] Ges-
ten [..] und Intensititen™, der Philosoph Francois Lyotard von einer .Musik der
Intensitaten™, der Literaturwissenschaftler Hans Ulrich Gumbrecht von der .Pro-
duktion von Prasenz ¥, der Komponist Vinko Globokar von einem bestimmten .Ges-
tus beim Musizieren, worin er .die Haltung, die Reaklion, die Position im Raum,
die Beziehung zwischen Instrument und Kérper und die sich freisetzende physische
Energie” subsumiert.” Der Komponist Dieter Schnebel bamerkt in einem Interview
‘dazu, dass die Fahigkeit des Beschwbrens, das Zelebrieren van Musik bei Live-Auf-
fuhrungen integral zur interpretatorischen Kunst gehért und, wenn es gelingl, stets
- stwas Magisches hat.”
Kunstlerische Aktivitaten verlangen eine Intensitat, die die Regeln der Normalitat
~aufheben, sich von alltaglichen Verrichtungen unterscheiden und dadurch ein Mehr
an Aufmerksamkeit erheischen. Dieses Uber die Grenzen der Normalitat und des
“Alltaglichen hinausgehende intensive Verhalten fihrt zu einer Sensibilisierung,
‘die den alltaglichen Wahrnehmungsharizont aufbricht.*® Das Herausfihren des
‘Alltaglichen in Exzeptionelles, die Destabilisierung Gberkommener Wahrneh-
‘mungsmuster, die Darstellung der Besonderheit des eigentlich Nicht-Besonderen
erfordern von den Musizierenden eine ganz besondere Intensitat, sowohl im spie-
lerischen Akt als auch in der vorbereitenden Auseinandersetzung. Globokar be-
-merkt dazu: .Der Hervarbringung eines Tons oder einer Geste muss eine Kanzen-
tration von Energie vorausgehen - das Einatmen [...], die Muskelspannung, das
- Heben der Hand oder des Fingers [...]. Was dem Klang vorausgeht, darf nicht ver-
- steckt oder unterschatzt werden.™ Das Ereignis gewinne, so Globokar weiter, vor
allem dann an Intensitat, wenn im Vorfeld genaue und intensive Uberiegungen
stattfanden: nicht Uber spontanes und heftiges Agieren wiirde das Spiel bedeutend,
gewichtig und uberzeugend, sondern vielmehr (ber reflektiertes und im Vorfeld
“schon geistig .vorgestelltes”, imaginiertes Tun.

Sinnveall, uberzeugend gerat nur, was bestimmt, uberzeugend
vorgestellt ist. Jede Unsicherheit der Imagination Gbertragt sich
auf die Wirkung. Dies ist eine Grundregel.

Die Gesten sind Bewegungen des Korpers, die eine Intention ausdricken.
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Querklang ...

..ist neue Erfahrung und das AHA-Erlebnis!

..ist schrag!

..produziert Offenheit.

...ist ,Komprovisation®,
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REFLEXIONS- und TRANSFERPHASE
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Ursula Brandstatter: QuerKlang steht quer
Differenz — Experiment - Reflexion!"

Meine Aufgabe ist es nun, im Rahmen eines Erdffnungsvortrages Sie in die gedankliche Welt von
QuerKlang einzufiihren. Ich habe meinem Vortrag den Titel gegeben ,QuerKlang steht quer®, Untertitel
.Referenz, Experiment, Reflexion“. Das sind drei Schlisselbegriffe, mit denen ich mich jetzt
gedanklich beschaftigen werde, und ich hoffe, dass es mir gelingt, dass, wenn Sie am Ende des
Vortrags noch einmal den Titel lesen, Sie ihn genauer verstehen.

Zunéchst ein Uberblick tiber die gedanklichen Stationen, die ich vorhabe: Zuerst méchte ich iber das
Querstandige des Projekts reden. Wir haben ja ganz bewusst den Titel ,QuerKlang“ gewahlt, weil uns
von Anfang an klar war, wir moéchten etwas in die Wege leiten, etwas initiieren, das quer steht zu
Gewohnheiten. Das wird also der erste gedankliche Block sein. - Im zweiten Schritt werde ich dartber
nachdenken, inwiefern sich QuerKlang, bei allem Querstehen, doch im Grunde auf
musikpadagogische Traditionen bezieht. Und die dritte Uberlegung schlieRlich betrifft eine ganz
grundlegende Ebene: ich versuche die Frage zu beantworten ,Was sind eigentlich die Leitlinien, an
denen wir uns orientieren, die Leitideen?“. Wobei - ich gestehe es ganz offen - es keineswegs so war,
dass wir uns von Anfang Uberlegt haben, dies und das sind unsere Leitideen und hinterher machen
wir das und das, sondern erst im Zuge der Arbeit hat sich herauskristallisiert, welche Werte und Ideen
flr uns so wichtig und bedeutend sind.

Das Projekt QuerKlang steht quer...

QuerKlang steht quer zu Gewohnheiten. Zu Gewohnheiten auf verschiedenen Ebenen, zunachst
einmal quer zu bestimmten Gewohnheiten in einem traditionellen Musikunterricht. Es ist natlrlich
schwierig Uber den Musikunterricht etwas zu sagen, da es so viele unterschiedliche Formen fiir den
Musikunterricht gibt. Wenn man sich jedoch die klassischen Modelle von Musikunterricht anschaut,
dann wird klar, dass im Zentrum sehr oft die Auseinandersetzung mit vorhandenen musikalischen
Werken steht. Sei es mit Musikstlicken aus der Geschichte, sei es mit Musik aus der Gegenwart.
Musik wird beschrieben, analysiert, in ihrer Wirkung erforscht, Musik wird auch gemacht, aber sehr oft
wird Musik auch gemacht im Sinne vorhandener Stlicke, sie werden interpretiert und reproduziert.
Dem gegeniber steht bei QuerKlang das selbsttatige Tun und Experimentieren im Zentrum. Der
Ausgangspunkt fur die Auseinandersetzung mit Musik in unserem Projekt ist immer das eigenstandige
Experimentieren mit musikalischem Material. In der Folge wird improvisiert und schliellich wird das
alles Ubergeleitet in eine Komposition. Am Ende des QuerKlang-Projekts stehen Kompositionen, die
im Klassenverband entwickelt wurden, und diese werden im Rahmen der MaerzMusik aufgefihrt.

Ein zweiter Aspekt, im Hinblick auf das Querstandige: das Projekt QuerKlang steht auch quer zu
einem normativen Musikbegriff. Normativ insofern, als ein Musikbegriff dann normativ wird, wenn eine
klare Unterscheidung getroffen wird zwischen dem, was Musik ist, und dem, was Musik nicht ist, was
gute Musik und was schlechte Musik ist. Wir haben uns ganz bewusst entschieden, auf diese
Unterscheidung zu verzichten. Es gibt keine eindeutige Grenze zwischen Musik und Nicht-Musik, im
Rahmen von QuerKlang kann alles zu Musik werden. Entscheidend ist die Haltung der
Interpretierenden auf der einen Seite, und genauso entscheidend natirlich auch die Haltung der
Rezipierenden, der Hoérerinnen und Horer. QuerKlang steht fur einen experimentellen Musikbegriff.
Naturlich erhebt sich jetzt die Frage, was mit experimenteller Musik gemeint ist; dartiber gibt es ja
lange Abhandlungen. Ich will ein paar Gedanken herausgreifen.
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Erstens: ein experimenteller Musikbegriff ist von einem offenen Materialbegriff gepragt, alles kann als
musikalisches Material verwendet werden, die Stimme, die Instrumente, Alltagsobjekte, der Computer,
die Luft, das Nichts, alles kann musikalisches Material werden. Der zweite Aspekt, der ebenfalls
Offenheit bedeutet: es gibt eine Offenheit in der Rollenverteilung zwischen Komponisten, Interpreten
und Hoérern. Das ist eben nicht festgelegt. Das ist ein ganz wesentlicher Gedanke, der sich auch sehr
stark auswirkt auf die Konzeption der Einzelprojekte. QuerKlang bricht also in gewisser Weise mit den
normativen Gewohnheiten des Hérens, Komponierens und Interpretierens von Musik.

Dritter Aspekt: QuerKlang steht quer zu Institutionen, auch darauf wurde schon hingewiesen.
QuerKlang kann nur existieren in der Zusammenarbeit, in der Kooperation zwischen den
verschiedenen beteiligten institutionellen Partnern. Zum einen, ganz zentral, sind das die Schulen,
hier finden ja die Projekte statt. Zum anderen ist das die Universitat der Klnste, sie bildet den
organisatorischen Rahmen, und aus der Universitat der Kinste werden auch die Studierenden
rekrutiert, die sich beteiligen. Und ein wichtiger Kooperationspartner ist fir uns die MaerzMusik, denn
die MaerzMusik ist fir uns und die Schilerinnen und Schiler ein groRartiger Rahmen, um ihre
Klassenkompositionen aufzufihren. Das klingt jetzt so harmlos, Kooperation zwischen Schule,
Universitat, MaerzMusik und der Freien Musikszene. Klingt einfach und gut; de facto wissen wir aber
und haben die Erfahrung machen mussen, dass es gar nicht so einfach ist, wenn da verschiedene
Institutionen mit ganz unterschiedlichen Gesetzmaligkeiten, ganz unterschiedlichen Normen
zusammenkommen. Da gibt es einiges Konfliktpotenzial, aber dartiber werde ich noch sprechen. So
viel zum ,Querstandigen” als ein gedanklicher Schwerpunkt.

QuerKlang in musikpadagogischen Kontexten

Ich habe am Anfang schon angesprochen: bei allem Bruch mit dem Normativen, mit dem Gesetzten,
verorten wir uns durchaus in vorhandenen musikpadagogischen Kontexten. QuerKlang wurde nicht
aus dem Nichts heraus geschaffen und erfunden, sondern es gibt da bereits langere
musikpadagogische Traditionen, auf die wir auch Bezug nehmen konnten. Ich spreche zwei
verschiedene Traditionslinien an.

Das eine ist die so genannte ,auditive Wahrnehmungserziehung®. Das ist eine musikpadagogische
Konzeption aus den friihen 1970er Jahren, typisch fir padagogisches Denken im deutschsprachigen
Bereich, sie hat den Ausgangspunkt in der BRD gefunden. Im Hintergrund stand die 68er Revolte,
damit verbunden, bezogen auf Padagogik, die Idee, Schiilerinnen und Schiler missten emanzipiert
werden. Es geht nicht mehr nur darum, einen Stoff, Normen und Werte einfach so zu vermitteln,
sondern es geht darum, Schilerinnen und Schiler zu befahigen, auch im Alltag als autonome
eigenverantwortliche Menschen zu agieren. Dieses Autonome und Eigenverantwortliche wurde nicht
nur auf kommunikative Handlungen bezogen, sondern durchaus auch auf den ganzen Umgang mit
der Umwelt, also auch mit der akustischen Umwelt. Es ging im Rahmen der auditiven Wahrnehmung,
wie der Name schon sagt, sehr stark darum, bewusster das alles wahrzunehmen, was uns in der Welt
taglich umgibt, es bewusster zu gestalten. In der Folge fiihrte das dazu, dass der Musikbegriff, der in
der Musikpadagogik damals doch noch relativ eng aufgefasst war, aufgebrochen wurde, mit dem
Hinweis: Musik ist nicht nur das, was von der Schallplatte ertdnt oder was man mit Instrumenten
vollzieht, sondern alles, was uns akustisch umgibt, ist Teil unserer musikalischen Umwelt, und wir sind
aufgerufen, uns eigenverantwortlich zu dieser Umwelt zu verhalten, beziehungsweise diese auch zu
gestalten. Hier mochte ich ein Buch erwahnen, das bis heute aktuell geblieben ist: die Autorin heif3t
Gertrud Meyer-Denkmann, das Buch heif3t ,Experimente und Gestaltungsversuche mit Kindern®. Das
ist nach wie vor ein Text, aus dem man viele grundsatzliche Gedanken und weiterfliihrende Ideen
schopfen kann. Das ist die eine Traditionslinie.
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QuerKlang hat aber noch eine andere Geschichte, und die hat etwas mit England und mit Osterreich
zu tun. England zeichnet sich ja dadurch aus, dass schon in den 1990er Jahren, ich spreche jetzt Uber
Musikpadagogik, sehr viele Bemihungen unternommen wurden, neue Publikumsschichten flr Musik
zu gewinnen, beziehungsweise Menschen mit musikalischen Sprachen in Kontakt zu bringen, mit
denen sie im normalen Alltagsleben nicht Kontakt haben. Heute erscheint uns das fast schon
selbstverstandlich, in musikpddagogischen Kreisen zumindest. In England hat das in den 1990er
Jahren eingesetzt, und es gab da eine Menge von Projekten, wo Orchestermusiker, Komponisten,
Musikpadagogen mit Kindern und Jugendlichen komponiert haben. Einer der wichtigen Vertreter
dieser Richtung in England war Richard McNicol. Er hat insofern eine Rolle gespielt fir QuerKlang,
weil er ein vergleichbares Projekt in Osterreich angeregt hat. Das war das Projekt ,Klangnetze®,
geleitet von Hans Schneider. Ich habe damals noch in Osterreich gelebt und habe das Projekt kennen
gelernt und war von der Idee begeistert, so wie viele andere Menschen auch. Daniel Ott war damals
auch schon integriert. Und es hat sich dann ganz gut gefligt, dass ich darauf nach Berlin kam, auf
Daniel Ott stie® und dann auf Kerstin Wiehe, und wir gemeinsam gesagt haben, diese Idee der
+Klangnetze* sollten wir eigentlich in Berlin auch verwirklichen. Wir verstehen unser Projekt durchaus
als eine Weiterentwicklung der ,Klangnetze* in Osterreich mit einigen Varianten und
Weiterentwicklungen, die wir alle fiir sehr gut halten.

Inzwischen ist das Projekt QuerKlang kein solitares Projekt mehr, es gibt ja jetzt sehr viele Projekte, in
denen es um das Komponieren mit Kindern oder um die Auseinandersetzung mit Neuer Musik geht.
Und angesichts des Vielen, das es da im Moment gibt, stellt sich nattrlich die Frage: Was ist aber jetzt
das Besondere an QuerKlang? Auf diese Frage mdchte ich in zwei Schritten antworten. Zum einen
auf der faktischen Ebene, quasi von aulRen gesehen: Was machen wir anders als Projekte wie etwa
.,Response“ ? Dann aber auch auf der grundséatzlichen Ebene: Was sind tatsachlich unsere
Kernideen, die fir uns die Orientierung bilden?

Was ist das Besondere an QuerKlang?

Ich beginne mit der faktischen Ebene und nenne als erstes einen Faktor, der schon angesprochen
wurde: es ist das Team-Teaching, das konsequente Team-Teaching. Das ist sehr aufwendig,
personalintensiv, fihrt aber zu ganz bestimmten Qualitdten. Konkret sieht das so aus, dass eine
Schulklasse, die normalerweise von einem Musiklehrer betreut wird, von einem Viererteam betreut
wird. Das Viererteam setzt sich zusammen aus dem Musiklehrer, der spielt nattrlich eine wesentliche
Rolle, dazu kommt eine Komponistin oder ein Komponist, und erganzt wird das noch durch zwei
Studierende der Musikpadagogik. Also ein durchaus Uppig besetztes Team. Aber in dieser Besetzung
kann man naturlich ganz andere Aspekte verwirklichen, ganz andere Ziele methodisch umsetzen, als
wenn ein Lehrer allein auf eine Klasse verwiesen ist. Aufderdem - und damit erinnere ich wieder an
den Gedanken von zuvor - vier Personen bringen vier verschiedene Kompetenzen und vier
unterschiedliche Persodnlichkeiten ein, vier unterschiedliche berufliche Erfahrungshintergrinde. Die
stellen sie jetzt einer Schulklasse zur Verfiigung. Eine Schulklasse wird dann durch zehn
Doppelstunden hindurch von einem Viererteam betreut. Das Team-Teaching ist der eine Faktor.

Der zweite ist das kollektive Komponieren. Auch da unterscheiden wir uns von anderen Projekten,
Kompositionsprojekten, die es sonst gibt. Komponieren mit Kindern lauft es ja oft so ab, dass im
Einzelunterricht Schilerinnen und Schiler angeregt werden, Stiicke zu schreiben. Davon setzen wir
uns ab, in dem es bei uns darum geht, Kompositionen im Klassenverband zu schaffen. Kollektives
Komponieren - das ist ein hoher Anspruch, eine groBe Herausforderung fir alle Beteiligten. In
anderen Kinsten ist die kollektive Autorschaft ja durchaus Ublich. Im Bereich des Komponierens
gehen sehr viele Menschen aber noch davon aus, dass es sich da um eine individuelle Angelegenheit
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handelt, wo das Genie.... Kollektives Komponieren steht fiir uns ganz zentral, und das bedeutet, dass
im Klassenverband Entscheidungsprozesse laufen und Aushandlungsprozesse. Das macht das
Projekt sehr schwierig und anspruchsvoll und fuhrt auch sehr oft zu Konflikten, aber im Endeffekt fihrt
es Uber die Herausforderung der gemeinsamen Entscheidungen zu sehr bewussten und reflektierten
Entscheidungen.

Dritter Aspekt auf der faktischen Ebene: ich habe ihn mit dem Stichwort ,Rollenflexibilitdt* versehen.
Das hat mit dem experimentellen Musikbegriff zu tun. Fur den experimentellen Musikbegriff ist es
charakteristisch, dass die Grenzen zwischen Komponist, Interpret und Hérer nicht eindeutig gezogen
werden. Das wirkt sich natiurlich auch auf die padagogischen Situationen aus. Im Rahmen vom
QuerKlang-Unterricht oder padagogischen Situationen unserer Arbeit ist es eben nicht so, dass der
Komponist quasi immer als eindeutiger asthetischer Kontrolleur im Hintergrund steht, sondern die
Schiler agieren als Komponisten. Die Schiler sind aber nicht nur Komponistinnen und Komponisten,
sondern sie sind auch Akteure und sie sind auch Hoérer. Und das ist etwas, worauf wir sehr viel Wert
legen: dass mit diesen unterschiedlichen Rollen auch bewusst gearbeitet und gespielt wird. Die
flexible Rollenverteilung betrifft dariber hinaus auch die Aufteilung der Rollen zwischen Lehrenden
und Lernenden. Auch da wollen wir ganz bewusst von einer eindeutigen Rollenzuweisung Abstand
nehmen.

Asthetisch-padagogische Leitideen

Ich komme jetzt zu meinem dritten gedanklichen Schritt, zu den asthetisch-padagogischen Leitideen.
Drei Leitideen habe ich herausgegriffen, und fir jede Leitidee habe ich versucht, ein schénes Zitat zu
finden.

Differenzen als dsthetisches und pddagogisches Potenzial

Ich beginne mit einem Zitat von George Spencer Brown aus dem Jahr 1969: ,Draw a distinction and a
universe comes into being“. Mach einen Unterschied, und eine Welt entsteht. Das ist ein Zitat, das mir
personlich sehr wichtig ist, weil es etwas Grundsatzliches anspricht. Wann immer wir irgendwo einen
Unterschied machen, dann erschaffen wir auf diese Art und Weise eine Welt. Dieses Zitat erinnert ja
durchaus auch an die biblische Schopfungsgeschichte. Was ist das Grundmuster der
Schopfungsgeschichte? Tag und Nacht werden voneinander unterschieden, Himmel und Erde,
Lebewesen, Pflanzen, Tiere, Steine, etc. Schon in der Schépfungsgeschichte kénnen wir lernen und
erfahren, dass das Setzen von Unterschieden eigentlich die Grundlage dafur ist, dass es eine Welt
gibt, dass es verschiedene Welten gibt. Das ist jetzt sehr theoretisch und abstrakt gedacht, es soll
aber hinleiten auf eine padagogische Leitidee, die flr uns wichtig ist, namlich: Differenzen als
asthetisches und padagogisches Potenzial zu sehen. Das Setzen von Unterschieden zeigt sich schon
in jedem Wahrnehmungsakt. Eigentlich beruht ja jeder Wahrnehmungsakt darauf, dass wir
Unterschiede machen: zwischen Vordergrund und Hintergrund, zwischen Objekt und Umgebung,
zwischen einer Summe von mehreren Objekten und einzelnen Phanomenen und so weiter.

In besonderer Weise spielen Differenzen eine ganz wichtige Rolle im Bezug auf &sthetische
Wahrnehmung. Asthetische Wahrnehmung, so kann man behaupten oder postulieren, zielt auf
Differenzen, denn bei asthetischer Wahrnehmung geht es sehr oft darum (nicht nur, aber sehr oft!),
traditionelle Wahrnehmungsweisen aufzubrechen, sie in Frage zu stellen, das Vertraute in gewisser
Weise fremd zu machen. Zumindest ist das ein méglicher Zugang zu der Frage: was ist eigentlich das
Asthetische und was ist dsthetische Wahrnehmung? Ich mdchte hier in diesem Zusammenhang noch
ein Zitat einbringen. Es stammt von Wolfgang Welsch. Er versteht Asthetik als ,Schule der Andersheit.
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Blitz, Stérung, Sprengung, Fremdheit* waren fir sie Grundkategorien. ,Gegen das Kontinuum des
Kommunizierbaren und gegen die schéne Konsumption* setzt er auf ,Divergenz und Heterogenitat®.
Also das ist etwas, was einen Kern von uns, die wir in QuerKlang engagiert sind , trifft: dieses gegen
das Kontinuum Gerichtete, gegen das Schone, fur das Divergente, fur das Heterogene, fir das
Differente.

Es gibt verschiedene Ebenen des Differenten; und als ich tUber das Querstéandige gesprochen habe,
habe ich ja darauf auch schon hingewiesen. Die Rede war davon, inwiefern wir uns unterscheiden
wollen von dem Gewohnten, von den Normen des Musikunterrichts, des Musikbegriffs. Einen
Gedanke modchte ich hier noch hinzufiigen, einen Gedanken aus der Systemtheorie von Niklas
Luhmann. Wenn ich mir noch einmal die verschiedenen Institutionen ansehe, an denen QuerKlang
sich beteiligt, also Schule, Universitat, Festival Zeitgendssischer Musik, dann ergibt sich (wenn man
Niklas Luhmann folgt) folgender Tatbestand: Systeme tendieren dazu, sich zu reproduzieren. Niklas
Luhmann spricht davon, dass Systeme in sich eigentlich geschlossen sind, dass sie jeweils nach ihren
eigenen Mechanismen funktionieren. Das kénnen wir durchaus auch erleben. Universitat funktioniert
immer nach den eigenen Mechanismen, Schule funktioniert nach eigenen Mechanismen. Und jetzt ist
die entscheidende Frage: Was passiert, wenn man diese Systeme, die quasi jeweils in sich kreisen,
irgendwie zusammenbringt? Dann ist es keineswegs so, dass gleich ein gemeinsamer Kreislauf
entsteht und alle das Gemeinsame wollen, sondern es gibt Kollisionen. Niklas Luhmann, der ja davon
ausgeht, dass Systeme im Grunde nicht aneinander angeschlossen werden kdnnen, pragte den
Begriff der ,strukturellen Kopplung®. Systeme kdnnen also strukturell gekoppelt werden - in der Praxis
bedeutet das, dass Systeme, die zueinander kommen, sich gegenseitig eigentlich stéren.

Ich glaube, das trifft durchaus unsere Erfahrung, die wir auch machen mussten. Das Interessante aber
ist, dass diese Stérungen die Systeme in Bewegung bringen und auf diese Art und Weise auch Neues
schaffen kénnen. Differenzen bringen Systeme in Bewegung, Differenzen im Sinne von Stérungen! In
diesem Zusammenhang kdnnte man auch von einer ,Padagogik der Differenz sprechen, angelehnt
an den Begriff der ,asthetischen Bildung der Differenz®, wie ihn Pierangelo Maset entworfen hat. Es
geht uns eigentlich nicht darum, das Verbindende, das Gemeinsame zu suchen, die Einheit, das
Zusammenpassende, sondern - entsprechend der asthetischen ldee von experimenteller Musik -
geht es uns darum, das Differente aufzusuchen und uns mit dem Differenten auseinanderzusetzen.
Denn nur Uber das Differente kann es auch zu Differenzierungen kommen. Differenzen also als
asthetisches und padagogisches Potenzial.

Experimentelle Musik braucht experimentelle Didaktik

Zweite Leitidee. Auch da ist wieder ein Zitat vorangestellt: ,Versteh’ mich nicht so schnell!” Das ist der
Titel eines Buches von Ute Andresen, die sich mit der Interpretation von Gedichten mit Kindern
beschéaftigt. Das ist eine sehr kluge Feststellung, weil sie ein bisschen dem zuwiderlauft, was man
sonst eigentlich mochte (das eindeutige Verstehen als Erfolg). Was hat das mit QuerKlang zu tun?
Dazu die Forderung: ,Experimentelle Musik braucht experimentelle Didaktik.“ Es gibt ja eine
allgemeine Didaktik, eine unglaublich elaborierte Didaktik, sehr viel wurde dariber geforscht. Die
allgemeine Didaktik vertritt zum Teil scheinbar allgemeingultige Ziele und Methoden des Unterrichts, in
gewisser Weise losgeldst von ihrem Gegenstand. Und das ist zum Teil auch gut und richtig, und auf
diese Art und Weise kann man auch viele Erkenntnisse fur sich erwerben. Aber wenn man sich
tatsachlich auf einen Gegenstandsbereich einlasst, noch dazu auf einen Bereich wie die Kunst, dann
ist es wichtig, das didaktische Denken diesem Gegenstand anzupassen und es nicht auf einer
allgemeinen Ebene zu belassen. Der kiinstlerische Gegenstand pragt auch den methodischen
Umgang mit dem Gegenstand im Kontext Schule.
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Was kann das jetzt alles bedeuten? Zunachst einmal ist ganz wichtig: der Mut zum Experimentieren.
Als Didaktikerin an der UdK habe ich immer auch Seminare gehalten, in denen es darum ging,
Studierende auf die Schulwirklichkeit vorzubereiten und ihnen zu sagen, wie man Unterricht aufbaut,
wie man einen Einstieg gestaltet, wie man Ergebnissicherung macht, Phasenwechsel,
Methodenwechsel und so weiter und so fort. Das ist schon alles gut und richtig - aber bei QuerKlang
geht es noch um etwas anderes. Hier geht es darum, einmal von dem allem abzusehen, mal ganz
bewusst auf das zu verzichten, was von der allgemeinen Didaktik als normativ gesetzt wird, daftr den
Mut zu haben, gegen die Regeln einer guten Methodik, gegen die Regeln einer guten Didaktik etwas
auszuprobieren. Das ist natlrlich mit Risiko verbunden, und ich verschweige auch nicht, dass das
Risiko nicht immer zu Erfolg fuhrt, sondern durchaus auch zu Problemen und zum Scheitern. Aber es
fuhrt manchmal zu Ergebnissen, zu denen es nicht gekommen ware, wenn man ganz nach den
Regeln der Schule vorgegangen ware.

Damit steht im Zusammenhang, dass es uns auch darum geht, Rdume fir Komplexitat zu schaffen. In
der Didaktik wird immer wieder darauf hingewiesen, wie wichtig es ist, ein aufbauendes Lernen zu
ermoglichen, ein Lernen in kleinen Schritten, ein Lernen vom Einfachen zum Komplexen. Das ist
sicherlich fur bestimmte Inhalte sehr wichtig und gut und passt in den Kontext Schule. Aber es ist nicht
immer gut und passt nicht immer, am allerwenigsten dort, wo es eigentlich um &sthetische
Erfahrungen geht. Stattdessen ist fur uns im Kontext mit Kunst das nicht-lineare Lernen und Lehren
ganz entscheidend. Deshalb haben wir auch ganz bewusst komplexe Lehrsituationen geschaffen, die
zum Teil die Schiilerinnen und Schiiler auch Uberfordern. Allein die Aufgabenstellung, gemeinsam in
einem Klassenverband etwas zu komponieren, ist eine so komplexe Aufgabenstellung, dass sie im
Grunde als Uberforderung beschrieben werden kann. Aber in dieser Uberforderung entsteht ein
Lernen, das man nie und nimmer schrittweise hatte organisieren kénnen.

Wir missen uns nur vor Augen fihren, wie Lernen im Alltag sonst stattfindet, wie Kinder eigentlich
lernen. Sie lernen nicht nur dadurch, dass ihnen die Mutter die Sprache in Wértern naher bringt und
dann zum Zwei-Wort-Satz (ibergeht, vielmehr lernen sie normalerweise in informellen, komplexen,
nicht-linearen Situationen. Ich glaube, ein Stiickchen aus dieser Art des Lernens ist auch in der
Schule angebracht.

Dritter Aspekt: Raum fiir Widerspriiche und das Nicht-Verstehen schaffen. Das hat wieder damit zu
tun, dass es ja darum geht, das Lehren und Lernen dem Gegenstandsbereich Kunst anzupassen.
Eine Schwierigkeit von Kunstunterricht im Kontext Schule besteht oft darin, dass Kunst - da gibt es ein
furchtbares Wort — ,didaktisiert® wird. Das heift eigentlich nichts anderes als: Kunst wird in kleinen
Happchen serviert. Es missen Inhalte vermittelt werden, die dann auch prifbar sein missen, das
versteht sich. In der Schule muss das vielleicht so sein. Aber wir diirfen dabei nicht Gbersehen, dass
wir, wenn wir im Kunst- und Musikunterricht nur nach dieser Maxime vorgehen, Gefahr laufen, das
Eigentliche von Kunst aus den Augen zu verlieren, ja es geradezu zu zerstéren. Denn bei der Kunst
geht es sehr oft darum, dass Widersprichliches stehen bleibt, dass Kunst ratselhaft bleibt,
geheimnisvoll, und dass Kunst auch zu Erfahrungen des Nicht-Verstehens fiihrt. Diese Art von
Erfahrung zu ermdglichen, ist eine wesentliche Idee unseres Projekts QuerKlang.

Reflexionen: Innehalten im Fluss der Erfahrungen
Ich komme zur dritten padagogischen Leitidee. Dazu ein Zitat von Erich Fried: ,Das Bekannte wieder

unbekannt machen wollen, das Unbekannte immer noch kennen wollen.“ In diesem letzten
gedanklichen Schritt geht es um die Bedeutung, die Reflexion in unserem Projekt einnimmt.
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Reflexionen als Innehalten im Fluss der Erfahrungen, so mdéchte ich das hier einmal formulieren.
Gerade weil wir darauf verzichten, normativ vorzugeben, wie der Musikunterricht und wie die
Einheiten im Rahmen des Projekts gestaltet werden sollen, wie der Einstieg gemacht werden soll,
gerade da weil wir auf Vorgaben verzichten, erscheint es uns umso notwendiger, immer wieder
Rahmenbedingungen zu schaffen, die Reflexion ermoglichen. Nachdenken dartber: wie lauft es, wie
ist es gelaufen, was ist gut gelungen, was ist nicht gut gelungen? Das fangt schon im
Einfihrungsworkshop an. Das Projekt beginnt ja fur alle Beteiligten mit einem viertdgigen Workshop
aullerhalb von Berlin. Dort spielt, abgesehen von der praktischen Einfihrung und der praktischen
Erfahrung der Teambildung, die Reflexion schon ein ganz zentrale Rolle. Im Verlauf des Projekts, das
immer mehrere Monate in Anspruch nimmt, gibt es dann immer wieder Projekttreffen an der UdK fiir
Zwischen-reflexionen und flr die Abschlussreflexion. Aber auch die konkrete Arbeit mit den
Schiilerinnen und Schiilern ist von Reflexion gepragt. Unsere Uberzeugung ist, dass dieses
Innehalten ein ganz wesentliches Merkmal ist und auch zu einem ganz anderen Verstandnis des
eigenen Tuns fihrt. Stationen des verbalen Reflektierens, das ist das eine.

Jetzt gibt es aber noch etwas anderes, das mir ebenso am Herzen liegt. Neben der expliziten
verbalen Reflexion spielt auch die implizite nonverbale Reflexion eine ganz wichtige Rolle. Jetzt
werden Sie sich fragen, wie kann man ohne Sprache reflektieren? Es gibt auch ein nonverbales
Denken und Handeln, und auch mit dem arbeiten wir im Rahmen von QuerKlang, namlich zum
Beispiel dort, wo musikalisches Material erprobt und erforscht wird, dort, wo klangliche Méglichkeiten
ausgelotet werden. Im Grunde ist das eine Art von Reflektieren, denn es setzt voraus, dass das, was
man tut, in irgendeiner Weise analysiert wird, dass es erprobt und auf diese Art und Weise eben auch
erforscht wird. Implizites, nonverbales Reflektieren hat zum Ziel, gewohnte Handlungsmuster zu
durchbrechen.

Ich gehe mit einem sehr offenen Begriff von Reflexion um, und ich finde es sehr schoén, den Begriff
bewusst anzuschauen: Re-flektieren, das heilt ja auch zurlickspiegeln, und zurtickspiegeln heif3t, die
Richtung umkehren. Die Richtung umkehren und auf diese Art und Weise quasi den Fluss
unterbrechen. Etwas, was normalerweise in gewohnten Bahnen verlauft, durch einen Schnitt
unterbrechen, es reflektieren und auf diese Weise zu einer neuen Qualitat bringen. Und Reflexion in
diesem Sinne, und auch in diesem doppelten Sinn bezogen auf verbales Reflektieren und ebenso auf
nonverbales Reflektieren, ist — so glaube ich - die Basis fur eigenverantwortliches Tun. Damit ist
Reflexion auch die Basis fir die Qualitat des Projekts und zwar einerseits fur die Qualitat der
Kompositionen, die am Ende des Projekis stehen, aber auch fir die Qualitéat der Prozesse, die zu
diesen Endprodukten fuhren, und schlie3lich fiir die Qualitat des Projekts insgesamt.
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Ich moéchte lThnen jetzt zum Abschluss den Text von Erich Fried, von dem ich einen Ausschnitt hier als
Zitat ausgewahlt hatte, zur Ganze vorlesen, weil ich glaube, dass er sehr gut zu den Ideen von
QuerKlang passt. Der Text ist ein Gedicht aus dem Jahr 1979 und hat den Titel ,Liebe bekennen®.

Ich nehme mir die Freiheit, den Titel abzuandern in
,Liebe zur Musik bekennen®.

,Das Unbekannte

bekannt machen wollen

Das Unbekannte

nicht kennen

Das Unbekannte

nicht bekannt machen kénnen
Das Bekannte

bekannt machen wollen

Das Bekannte

nicht Unbekannten bekannt machen wollen
Das Bekannte

immer wieder erkennen wollen
Das Bekannte

nicht immer bekannt machen wollen
Das Bekannte bekennen

Das Bekannte nur denen

die es kennen

bekannt machen kdnnen

Das Bekannte

wieder

unbekannt machen wollen
Das Unbekannte

immer noch

kennen wollen®

Ich danke fir Ihre Aufmerksamkaeit.

[l Dieser Text ist die schriftliche Fassung eines Vortrags, der im Rahmen des Symposions ,,QuerGéange* (20. bis 22. Mérz 2014)
an der Universitét der Kiinste Berlin gehalten wurde. Der Stil der gesprochenen Sprache wurde beibehalten.
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Erfahrungen aus der Arbeit im digitalen Raum

Eine der groBen Mdglichkeiten und aber auch Herausforderungen der digitalen
Arbeit sind die verwendeten TOOLS. Am einfachsten ist es dabei auf vorhandenen
Kenntnissen der Schiiler*innen aufzubauen. Jingere Generationen sind meist
technisch sehr versiert und kennen verschiedenste Tools, sodass nicht immer neue

Kompetenzen dahingehend vermittelt werden mussen.

Beispiele: Padlet // Audacity // Garage Band // Jamulus // und viele mehr

Online Konzepte:

Klangmassage

Eine Klangmassage inspiriert von Trends wie ASMR kdnnen die Schiler*innen vorbereiten und dann bei
einem gemeinsamen Online-Treffen live vortragen. Rascheln, Klicken, Prasseln, Rauschen, Pfeifen,
Blubbern und Klopfen mit verschiedensten Materialien wecken die Experimentierfreude.

Prinzip in Prdsenz: Die massierte Person sitzt mit geschlossenen Augen auf einem Stuhl, wéhrend die
massierende Person mit ihren Handen (oder auch Objekten) sehr leise, zarte Gerausche nahe der Ohren
der massierten Person erzeugt. In einer Gruppe, kdnnen die Massierenden den Bewegungen einer

leitenden Person folgen.

Anwendung Online: Kopfhdrer werden fiir alle Teiinehmenden empfohlen. Es gibt eine Massierende
Person, welche ein zeitlich begrenztes Stiick mit Gerduschen von Gegenstanden vorbereitet hat. Sie
schaltet ihr Video aus, die Zuhdrenden schalten ihre Mikrophone aus und die Performance beginnt.

Soundwalk

Ein Soundwalk ist ein Spaziergang durch egal welchen Ort, bei dem sich ganz aktiv auf das Zuhéren
konzentriert wird. In einer Arbeit auf Distanz, kdnnen die Schiler*innen diesen Spaziergang alleine
durchfiihren nach dem Erkunden eines Gebietes die interessantesten Klange mit einem Internet- und
Standortfahigen Mobiltelefon unter https://soundwalk.eu/ aufnehmen und direkt Standortgebunden
speichern. In einem nachsten Schritt kdnnen andere Schiler*innen sich diese Klange dann anhéren und

in weitere Kompositionen einbinden.

Hi ich bin Mickey und heute erzahle
ich euch meine Geschichte (alle
reden durcheinander). Alles begann
damit das ich auf einer banane f&
ausgerutscht bin (Lilli und Vika fallen .
hin). Ich bin nach einem Treffen mit Al ig
Scoobido sofort zu den minions (Vika : e

klatscht, Sayen, Makbule und Tilda . i
schnipsen, Annelie stampft, Luci quikt LB BT Lo
komisch, Liesi miaut, Tyler brummt, J 213 I - et )
Lilli lacht, ) gefahren, da es bis ins EEaIe H

Marchenland (Sayen Glockenspiel, :

Maggi Schliisselbund) noch ein kleines

Stiickchen war. 13:50 &7

Erklarung der Verwendung dieser Partituren unter
http://www.querklang.eu/onlinekonzepte/komponieren
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https://soundwalk.eu/
http://www.querklang.eu/onlinekonzepte/komponieren

Querklang ...

...ist groBartig!

..ist eine Methode,
die man auch auBerhalb der Musik verwenden kdnnte.

....ein Prozess
von Ablehnung
Uber Akzeptanz

bis zur Zuneigung.
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Was ist Querklang fur mich?
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