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Werner Schmid

Programmvorschliige fiir Musizierstunden — Themen, Hirbeispiele
(Resumé des Referats anldisslich der EPTA-Tagung vom 9. Mai 2009 in Olten)

Ausgehend von drei Szenarien (Vortragsibung ~Musizierstunde mit thematischem Bezug ~
Konzertprogramm mit inhaltlichen Gesetzmassigheiten) ortet der Referent 4 Hauptgruppen von
Vorspiclen:

A Von fremden Lindem und Menschen

B Komponistenportrait

C Themenabend

D Geschichten

A_Von fremden Lindern und Menschen
Hier geht es ums Zoordnen von Musikli in nationale Schulen, in franzisische, slawische oder
nordische Idiome.
Beispiele: - Americana
- Espaiia
Harbeispicl: “L'Ibénenne” von Alexander Tscherepnin aus der Sammiung “Pour petits et grands™
(Durand)

B_Komponistenportrait
Beispicle: - Theodor Kirchner, Kostbarkeiten zwischen Schumann und Brahms

Horbeispiel: = “Ich hab die Nacht getriumet” aus Heinz Schingelers Kirchner- Album
- Ein Abend mit Erik Satie

- Musik von Wemner Wehrli (1892-1944):
“Der rinselhafte Fisch” und “Kleiner wilder Sec™
(aus  Von einer Wanderung™ [Hug))

€ _Themenabend

3 Beispicle:

L Portraits et carsctéres™

Literarische Charakter - Typisicrungen von der Antike (Theophrast) Gbers [7.Jh, (Jean da la Bruyére) bis
ins 20.Jh.(Elias Canetti) leiten Uber zu musikalischen Portruit-Studien der franziischen Clavecinistes bis
zu neveren Klaviersammlungen (Jean Frangaix, F Schoeider)

Horbeispiele.: - Emile Jagues-Dalcroze: ,Le brave costaud®,  Espiegle”

2 Glockeninapiriorto Kigvi i
Anstoss zu dieser Musizierstunde gab die Schaliplatte von Arnold Schalker,

Horbeispicke: “Das Totenglocklein® von Heinrich Kaspar Schmid
“Russische Glocken™ von Wladimir Vogel (Lyrische Miniaturen, Amadens )
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3. Buchstabenmusik
Vokale Einstimmung mit dem Kanon C-A-F-F-E-E von K.G.Hering

Horbeispiele: Marsch op.2 Nr.3 von Niels W.Gade, in dem der Komponist seinen Namen mit
demjenigen Bachs in raffinierter Kombination verkniipft.

Wemer Wehrli: AFFE und SCHAF aus dem musikalischen Rétse Ibuch (vergriffen)

Weitere Hinweise: - Kapitel “Die EHE - ein musikalisches Wort™ im neuen Buch von Martin Geck
~Wenn der Buckelwal in die Oper geht*

- Schallplatte von Marianne Schroeder (Hommages). CD von M.Rische: Variations on
BACH (EMI)

D_Geschichten

- Improvisierend Geschichten erziihlen

- Notierte Geschichten vom Barock (Biblische Sonaten von J Kuhnau) tiber die Romantik
(“Nussknacker und Mausekonig™ op 46 fiir Klavier zu 4 Hinden von Carl Reinecke) bis ins
20.Jh. mit “L*Histoire de Babar*von Francis Poulenc

- Melodram: Im Melodram entstand im 18.Jh. eine belicbte Form in der Verbindung von Sprechstimme
mit Orchester (Georg Benda), die im 19, und 20, Jh. ihre Fortsetzung in anspruchsvollen Melodramen von
Schumann und Strauss fand,

Horbeispiele: - “Das zerbrochene Ringlein® von F. Nietzsche
- 2 .Gebete aus der Arche” von Frieder Meschwitz (W Hansen)

Hilfreiche Ratgeber beim Pl R ]
- Lexika “Programmusik” und “Musik iber Musik™ von Klaus Schneider (BA)

- Schriftenreihe .. Thema und Musik"” (Klett-Verlag)
- CDs mit thematischem Bezug
- Konzertprogramme, die Anreiz geben

- Radiosendungen zu e¢inem bestimmten Thema
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Mittwach,17.November 19G8%,20 Unr,in der Aula der Yeuen kantongschule

L.M.Gottschalk Ujos Criollos op.37 Klzv.4hdg.
( 182¢ - 186Y ) (vanse Cubaine)

E.aA.Mac Dowell Trauperei op. 4€ ur.9

( 1861 ~ 1908 )

Henry Cowell Aeolien Harp

( 1897 - 1965 )

Samuel Barbper Exkursion Nr.d

( 1910 - 1581 )

John Cage Primitive for prepared piano solo
( 1912 - 1992 )

Philip Glass Mad Rush

( *1957 )

Aaron Cepland Danza de Jalisce for two pilaros
{ *1900 )

Dieter Baumle Passacaglia-Blues

( 1935 - 1981 )

George Gershwin Rrapsody in Blue

( 18u98 - 1937 )

Es musizieren: ¥athrin Furter,Racnel Neuhaus,lilian Szndmeier,
Patricia Schoch,laniel Bertschi,Jirg Schrammel,
ctefan Heolderegger,Eveline huegg,Rouven Liischer

Leiturg,Kommentar und 2.Klavier: Werner Schmid

2intritt frea
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, 19, November 1987, 20.15 Uhr in der Aula der Neuen Kantonsschule

J. Ibert {1890-1962)

A. Soler (1729-1783) Sonate A-Dur fur Cembalo
J. de Carvatho {1745-1798) Andante
Toccata
A. Casella (1883-1947) Bolero
A, Borodin (1834-1887) Serenade
A Tscherepnin (1899-1977) L’ Ibérienne
Bajo la mesa
E. Granados (1867-1216) Orientale
El Majo Timido fir Gesany uné Klavier
1. Albeniz (1860-1909) Astunas op 47
M. de Falla (1876-1946) Feuertanz
1T LJ‘I']" (1882-1949) Ensueno, Danza fantastica Nr, 2

Sacro monte 2us  Danses gitanes”

J .\'in-(."ulmetl (*1508) Cancion

Jota castellana

F Mompou (1893-1987) Secreto und Agitato aus . Impressiones

intimas"
Pastoral fur Gesang und Klavier

M. Moszowsk: (1854-1925) Zwel spanische Tanze fiir Klavier

zu vier Hinden

E. Chabrier (1841-1894) Espana fur Klavier zu vier Handen
(Transcription A. Messager)

Pia Steinmann, Flora Imhoof, Matthias Studer, Rebekkz Sutter,
Lea Kottmann, Edith Remund, Eveline Haller, Ralf Richard,
[Lukas Muiler, Mengia Schlapfer, Tina Christen. Karoliina Elmer,
Denise Stutz, Eliane und Nathalie Zweife!

ing und Zwischentexte: Wemer Schmid
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THEODOR KEIRCHNER (1823 - 1904) KOSTBARKEITEN zwischen SCHUMANN und BRAHMS

Mittwoch, den 20 Januar 1999, 20 Uhr in der
Aula der Neuen Kantonsschule Aarau

}.\icu‘c-Kindcrszenen. fiir Klavier op.55: Nel10,17,11

Zwei Liedbearbeitungen: Ici hab die Nacht getrdumet
Morgen kommt der Weihnachtsmann

Stille Lieder und Tanze op.72. Nc.7

Stiicke fic Enkel: Ne.2

Spielsachen op.35: N3

Zwei Phantasiestiicke fiir Klarinette und Klavier op.90
Miniaturen 0p.62: Nr.iund 4

Album Rir Klavier 0p.26: Nr.3 und ¢

Zwei Lieder Rir eine Singsumme und Klavier op.81: An einen Boten
Auf dem Meere

Skizzen op.11: Nr.8

Etide 0p.105: Nr.33
Albumblarter op.7: Nr.5und 7

Nachtbilder 0p.25: Nr.4

Serenade Rir Violine, Cello und Klavier
Priludien op.9: Nr.8

Zwei Walzer fiir zwei Klaviere op.86: Ne.5und 1

Polonaise Bir zwes Klaviers

Es musiziezen; Valenun Zumstein, Kann Gebhard, Munel Gnehm, Madeleine Sralder, Sandra Voser, Andrea
Stadelinann, Floaa Imhoof, Edidi Remund, Stefanie Baclumann, Evelyne Beogli, Tina Christen,
Kaga Siman, Deborah Lerch, Eva Vonaesch, Karoliuna Elmer, Matthas Studer, Simen Huber

Lestung und Zwischentexre: Wemer Schiud
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Ein Abend mit

&é

ERIK SATIE (1866-1925)

Mittwoch, 18. Jan. 1995, 20.2° Uhr

in der Aula der Neuen Kantonsschule Aarau

Programm:

Peccadilles imporiunes

Aus "Sports et Divertissements”

Gymnecpedie Nr. |
Ogive Nr. |

Poudre d’ or

Scnatine Bureaucratique
Jack in the box

Deux morceaux en jorme de
poire peur Fiano a 4 mains

Deux chansons

Parade pour deux pianos

Etre jaloux de son camarade qui a une
grosse tete

Lul manger sa tartine

Profiter de ce qu’ il a des cors aux pieds
pour lui prendre son cerceau

Le Tango
La Comédie ltalienne

Lent et douloureux

Tiés lent

Valse

Allegto - Andante - Vivace
Prélude

Lenter’nem
Enlevé

Je te veux
La diva de |' empire

Ragtime de paquebot
Acrobates

Es musizieren

Philipp Moser, Eveline Haller, Seraina Héleli, Katja Keller

jurg Schrammel, Daniel Bartschi, Eveline Ruegg, Rachel
Neuhaus, Valéry Mclnar, Rouven Lischer

Leitung, Kommentar und Klavier : Werner Schmid
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Musik von Werner Wehrli (1892-1944)

Mittwoch, 30. April 2003, 20.00 Uhr in der Aula der
Neuen Kantonsschule Aarau

Aus der "Tafelmusik” op. 32 flir 3 Saxophone: Schalmei
Carillon
Menuett

Der Komponist und Pddagoge Werner Wehrli

Von einer Wanderung op. 17 fiir Klavier: In der Frithe
In Wind und Regen
Der ritselhafie Fisch
Kleiner wilder See

"Tafelmusik® op, 32 fiir 3 Blockfldten: Schalmei - Carillon
Menuett - Gavotte
Paduane - Polonaise
Siciliano - Menuen

Rigaudon
Zwei Lieder nach Gedichten von
Sophie Haemmerli-Marti op. 2: Waldsee
Mattechilbi

Christgeburt, Duette fir Fltte

und Violine op. 40: Pastorale - Verkiindigung - Geburt
Verkiindigung iiber den Hirten
Die Hirten eilen gen Bethlehem
Das heilige Paar an der Krippe
Anbetung der Hirten
Die Weisen aus dem Morgenland
Der Engel erscheint Josel im
Traum und r3t zur Flucht
Flucht nach Agypten
Ruhe auf der Flucht — Abgesang

12 Variationen fiber das Lied
“im Aargau sind zwoi Liebi " op 45 fir Klavier zu vier Hinden

Es musizieren Schiilerinnen und Schiller von Susanne Guthauser, Irena Sulic, Rolf Birli, René Koch, Manrico
Padovani, Hansjorg Vontobel und Wemner Schmid:

Nicole Hiberli, Kai Higashigaito, Philipp Nussbaumer, Anna Hiusermann, Ruth Schweizer, Erika Stackii,
Denise Bertschi, Julia Imhoof, Debora Oswald, Irena Allemann, Mirjam Aeschbach, Marion Wild.
Modcration: Werner Schmid

O Stroldyeniiedden
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‘Portraits et Caracteres

Mittwoch, 26. September 2001, 20 Uhr in der Aula der NKSA

Ludwig van Beethoven
7. B. Wecker(in
/"\ Frank Bridge
’ A N Heinrich Kaspar Schmid
£ Alexander T scherepnin
Michel Corrette
Alexander Tscherepnin
Werner Wehrli

Giovanni Paisiello

Pancrace 'Ro_yer
Walter Schultfiess
Emile Jaques-Dalcroze

Walter Haacke
Perer Mieg
Steven Parry
Jean Frangaix

Paul Graener
Ernst Toch

- R

JFiir Elise*

Philis et Coridon
Rosemary

Der Spanier

L9bérienne

La Babillarde

La Babillarde

Artiger Médchen Tanz
Baser Buben Tanz

Die Sorglose (Nel cor piit
non mi sento)
L'Aimable
Hanswurst

Le brave costaud
Lespiigle

Le diable

Le Gabriel

La Mélancolique
La Tendre
’}(ommage a ‘Haendel
Palmstrom

Armes Kind

Der _')ong&ur

et RN ——— - -

Es musizieren und singen: Patrizia Willi, Ofivia Heiniger, Laura Laeser, Joél Laszlo, Bettina Renner,
Rgnes Stauble, Matthias Bossard, Corinne Neeser, Katja Simari, Valentin Zumstein, Steven Parry,

RAnna Hausermann, Jufia Imhoof

Leitung: Werner Schmid, René Koch
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Mittwoch, 7. Dezember 1988, 20.00 Ubr in der
Aula der Kantonsschule Aarau-Zelgli

J.

Al

H.

W.

Drobner
Kasandjiev
blouhy
Takacs
Tscherepnin
Sutermeister

Vogel

H.K. Schmid

Turmuhr
Das Lied der Gldckchen

Die weise Glocke

Wiegenlied und Glockenspiel

L.es cloches tristes
Engadiner Schlittenfahrt
Russische Glocken

Das Totengldcklein

A. Casella Carillon

F. Liszt Carillon

J. Lefeld Glocken fir Klavier 4hda.

0. Respighi Fréhliche Weihnacht iberall

W. Niemann Die Weihnachtsglocken

B. Martinud vanoén{ koleda

C. Debussy Cloches & travers les feuilles
A. Borodin Im Kloster

M. Mussorgsky Das grosse Tor von Kiew

Es musizieren: Esther Wéhrle, Vreni Hunziker, Kathrin S3uberli,

Leitung und Kommentar:

Judith Bihler, Sarah Mader, Kathrin Holderegger,
Stefanie Zulauf, Natalia Gerodetti, Loa Buchli,

Patrik Vorburger

werner Schmid
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7% Buchstabenmusik - #7 "’

Hommage a B-A-C-H

Mittwoch, 15. November 2000, 20.00 Uhr

in der Aula der Neuen Kantonsschule Aarau

Karl Gottlieb Hering
Werner Welirli
Roland Scherrer

Robert Schuniann

Niels W. Gade
Maurice Ravel

Maurice Ravel

Joh. Chr. Friedr. Bach
Joh. Seb. Bach

Robert Sclumann
Heitor Villa-Lobos

N. Rimsky-Korssakow
N. Rimsky-Korssakow
Alfredo Casella

Francis Poulenc

C-a-f-f-e-e
S-c-h-af, A-f-f¢
H-as-e, Fis-c-h-¢

Nordisches Lied
(Gruss an G-a-d-¢)

Alla Marcia (B-a-c-h, G-a-d-¢)
Menuet sur le nom d' H-ay-dn

Berceuse su le nom de Gabriel Fauré
pour violon et piano

Fughette iiber H.C.F. B-a-c-h

Aus Kontrapunktus 22
(Kunst der Fuge)

Fuge tiber den Namen B-A-C-H
Bachianas Brasileiras Nr. 4
Fughetta tiber B-A-C-H

Intermezzo iiber B-A-C-H

Ricercar (Ostinato) sul nome B-A-C-H

Valse-Improuvisation sur le nom de B-A-C-H

Es musizieren:

Monika Senn, Bettina Renner, Patrizia Willi, Agnes
Stéiuble, Corinne Neeser, Anna Hausermann,
Valentin Zumslein, Fabienne Liithi, Katja Simari,
Stmon Huber, Julia Imlwoof

Faitsemo vond Kennnmeontar Werner Schmid
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Montag, 21. Jan. 1985, 16.05 Uhr

in der Aula der Kantonsschule Zelgli Aarau

CARL REINECKE

(1824 -1910)

Musik zu E. Th. A. Hoffmanns Kindermirchen vom
»Nubknacker und Mausekonig”

fir Klavier zu vier Hinden

1 Ouverture

2. Weihnachtsabkend

3. Pate Drosselmeyers Automaten
é. "Schlagt den Generzlmarsch

cetreuer Vasalle Tambour."

5. Pate Drosselmeyers Uhrenmacher-
liedchen

o
n

. Schéferballet im Puppenreich
7. Barcarole

. Hochzeitsmarsch

*w

Es musizieren: Bettina Talamona + Ursina Bezzola
Jeannine Pliss + Hildegard Matter
Susanne Hartmann + Claudia Lipp
Regine Egli + Petra Wiederkehr
Tamiko Stump + Marianne Wilhelm
Muriel Spatteneder + Monika Sommerhalder
Sandra Wlthrich + Marianne Haller

Sprecherinnen: <Chantal Ryser, Kd@thi Hunziker,
Susanne Klauser
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£ mit Begleitung des Blaviers.
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Mittwoch,13 November 1996, 20 Uhr in der Aula der

Neuen Kantonsschule Aarau

Johann Kuhnau
(1660-1722)

Jint Antonin Benda
(1722-1795)

Robert Schumann
{1810-1856)

Alexis Hollaender
(1840-1924)

Friedrich Nietzsche
(1844-1900)

Johannes Brahms
(1833-1897)

Richard Strauss
(1864-1949)

Albert Ketelbey
(1875-1959)

Darius Milhaud
(1892-1974)

Frieder Meschwitz
(2¢b.1936)

Camille Saint-Saéns
(1835-1921)

Daniel Schnyder
(geb.1961)

Der Streit zwischen David und Goliath

Schafers Klage

Ballade vom Heideknaben op.122

Die Kapelle

Das zerbrochene Ringlein

Midchenlied

Das Schloss am Meerc

Auf einem Persischen Markt

L' Album de Madame Bovary

Tiergebete: Gebet der Maus
Gebet des Schmetterlings
Gebet der Schildkrote
Gebet des alten Gauls

Der Schwan

Donne Variations

ECHWEIZ
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Janine Steiner,Lukas Miller,Edith Remund David Diehl,
Mengia Schlapfer Michael Kersten, Stefan Holderegger
Leitung und Zwischentexte: Werner Schmid



Biihnenkompetenz erlernen
Das Psycho-physiologische Vorspiel- und Vorsingtraining
H. Hildebrandt

Das Psycho-physiologische Vorspiel- und Vorsing-Training wurde 1998 an der
Hochschule fir Musik und Theater Zurich entwickelt und inzwischen auch an der
Hochschule fir Musik Basel eingefuhrt Studierende aller Leistungsstufen
besuchen diese wochentlich stattfindende Lehrveranstaltung mit dem Ziel, ein
sicheres Auftreten zu erlernen und mehr Vortragsroutine zu gewinnen. Die
Erfolge der Teilnehmenden bei Wettbewerben, Probespielen und Prifungen der
letzten Jahre zeigen, dass Auftrittsfahigkeit und Selbstregie erlernbar sind, wenn
ein konstruktiver Rahmen und ein ressourcenorientiertes Feedback zur
Verfligung stehen. Dabei spielt die interdisziplinare Zusammensetzung der
Gruppen eine wichtige Rolle, denn unter Spielenden verschiedener Instrumente
bzw. Sangern ist ein konstruktives Feedback haufig einfacher als innerhalb nur
einer Instrumentengruppe. Vor der Gruppe erarbeiten die Auftretenden jeweils
psycho-physiologisch fundierte Regieanweisungen und Selbsthilfemoglichkeiten
am Instrument oder beim Gesang. Dazu gehort der Umgang mit dem so
genannten Lampenfieber und dessen moglichen Folgen wie Ausdrucks-
Hemmungen, Zittern, Trockenheit, Schwitzen, Atemblockaden, Verspannungen,
Blackouts" etc.. Auf diese Weise werden bei den Ubungsauftritten mit Applaus,
Verbeugen und evil. eigener Moderation ein kompetentes Biuhnenverhalten und
eine realistische Selbsteinschatzung erlernt. Auf Wunsch kann  zur
Erfolgskontrolle mit einer modernen Videoanlage gearbeitet werden. Passend
zum eigenen ,Bihnentyp" entwickeln die Teilnehmenden effektive Arbeitsformen
beim Aufbau einer individuellen Biihnendisposition sowie bei der Vor- und
Nachbereitung eines Auftrittes. Dazu gehort u.a. die Fahigkeit zur Anwendung
individuell abgestimmter mentaler und psychophysischer Trainingsformen,
Entspannungs- und Konzentrationstechniken. Entscheidend flir das Wohlgefihl
und den Erfolg auf der Bihne ist letztlich die Verfugbarkeit eines individuell
geeigneten Auftrittskonzeptes im Sinne einer ,Selbstregie” und personlichen
.Buhnenchoreographie".

Der Begriff  psycho-physiologisch” im Titel der Lehrveranstaltung soll deutlich
machen, dass Korper, Seele und Geist beim Musizieren als Einheit aufgefasst
werden und ein nur psychologisches, nur mentales oder nur kérpertechnisches
Vorgehen der Biihnensituation von Musikerinnen und Musikern nicht gerecht
wird. Die gebrauchlichen Techniken vor Auftritten wie Entspannung, Imagination
und Mentales Training brauchen eine konkrete physiologische und musikalisch-
instrumentale Grundlage, um Gberhaupt erst sinnvoll einsetzbar zu sein. Im
Vorspielen und Vorsingen ungeiibte Musiker imaginieren ohne eine solche
physiologische Grundlage unter Umstédnden vorzugsweise ihre Unsicherheiten
und trainieren somit unginstige Verhaltensmuster.

Ausgewahite Themen des Psycho-physiologischen Vorspiel- und
Vorsingtrainings

1) Auftreten ist lernbar: Geschiitzter Rahmen und konstruktives Feedback

Im Psycho-physiologischen Vorspiel- und Vorsingtraining liegt der Schwerpunkt
auf den Lernvorgangen in einer Bahnensituation, d.h. es geht vor allem um
Veranderungen und Verbesserungen und nicht um Bewertungen oder
Leistungsvergleiche. Die Verwendung einer Video-Anlage geschieht wie die
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Teilnahme uberhaupt freiwillig. Ein Auftritt kann spontan geschehen und es
konnen auch halbfertig einstudierte Stiucke bzw. Texte, Einzelpassagen,
Probespielstellen und Kammermusikwerke mitgebracht werden. Das Interesse an
der Weiterentwicklung von Bihnenkompetenzen im Sinne der  Selbstregie"
verbindet die Teilnehmenden ganz unterschiedlicher Instrumente und
Leistungsstufen vom Studienbeginn bis hin zum Solistendiplom. Auch die
Zuhorenden sind hinsichtlich des konstruktiven Feedbacks auf hohem Niveau
gefordert. )

Der Auftritt und das Feedback folgen bestimmten Regeln: Ahnlich wie in einem
Konzert wird die Reihenfolge mit Verbeugen, Applaus und evtl. An-Moderation
eingehalten und in den einzelnen Phasen spater auch geibt. Nach dem Auftritt
finden zunachst ein Feedback der auftretenden Person vor dem Plenum und
dann die Feedbacks der Zuhérenden statt. Dieses Feedback startet obligatorisch
mit der Feststellung und Beschreibung der soeben gelungenen Anteile bzw. der
Wiirdigung der Starken. Dieser Teil des Feedbacks macht ungelbten
Teilnehmenden anfangs haufig Mihe, da die Mehrheit der Studierenden bisher
eher auf Defiziterkennung sowie auf Beschreibung und Vermeidung von Fehlern
hin trainiet war. In einem zweiten Schritt koénnen dann konkrete
Verbesserungsvorschlage und Losungsstrategien geadussert und direkt
ausprobiert werden, Zum Schluss jeder Sequenz wird vom Kursleiter eine
Zusammenfassung unter Beriicksichtigung psycho-physiologischer Erfahrungs-
Werte und Theorien gegeben.

Diese genannte Reihenfolge innerhalb des Feedbacks soll den Weg vom
.Gekonnten" bzw. den Ressourcen zu den Losungsstrategien bzw. der Korrektur
und konstruktiven Verarbeitung von maglichen Schwéchen beispielhaft
beschreiten. Auftretende Fehler kénnen mit der Zeit eher als interessante
Hinweise auf Verbesserungspotentiale (Motto:,Der Fehler als interessante
Botschaft’) und weniger als ein schweres Versagen gesehen werden. Mit Hilfe
eines konstruktiv eingesteliten Publikums kann das haufig vorkommende
destruktive und  hadernde® Zurlckblicken auf unerwinschte Vorkommnisse
wahrend des Auftrittes zurlcktreten und einer immer wieder zu (benden
JZukunftsperspektive" auf der Buhne Platz machen.

Auf die tiefenpsychologische Bedeutung eines solchen Gruppenrahmens soll hier
nicht weiter eingegangen werden. Immer wieder erscheint Teilnehmenden die
Beschreibung der Gruppe in einer ,mitterlichen oder vaterlichen Funktion"
sympathisch. In dieser Rolle tragt" die Gruppe die Vortragenden, ermutigt und
bestarkt sie in neu erworbenen Fahigkeiten, freut sich an Erfolgen und hilft beim
Ausgleich mdglicher unginstiger Auftrittsweisen,

Seit dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts haben durch Rundfunk- und
Schallplattenaufnahmen sowie durch privat haufig verwendete Tonband- und
Videomitschnitte die Fixierung auf ein fehlerfreies Agieren in Blhnensituationen
und das damit verbundene Stresspotential enorm zugenommen. Die haufig
lebenslang pragende Wirkung von Ersterfahrungen vor Publikum im Kindesalter
wurde durch die Erinnerungen an erste Aufnahmen erganzt Fir die
Verbesserung des Bihnengefiihls ist die individuell sinnvolle Steigerung der
Anforderungen im Sinne einer ,systematischen Desensibilisierung" von grosser
Wichtigkeit — dies gilt auch flr das Psycho-physiologische Vorspiel- und
Vorsingtraining von werdenden Berufsmusikern und Berufsmusikerinnen. Durch
klare Regieanweisungen von der Vorbereitung und Gestaltung der Vor-Konzert-
Wochen und des Konzerttages Uber das Auspacken, Einspielen, Einstimmen,
Auftreten, Verbeugen, Positionieren, Atmen, Einsetzen usw. sollte eine klare
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Regie und Choreographie entstehen, welche das Denken immer mehr von
Kontrollanspriichen entlastet und fur kunstlerische Inhalte freigibt.

2) Den Aufmerksamkeitsfokus auf die musikalische ,Nah-Zukunft" richten
Musikalisch erfullt und ideenreich bei der konkreten Ausfiihrung auf der Bihne
zu agieren ist eine zentral wichtige Vorraussetzung dafir, das so genannte
Lampenfieber als zweitrangig zu erleben beziehungsweise als Ressource fir
Aktivitat und Spontaneitdt. Dabei spielt die Lenkung der Aufmerksamkeit in
musikalischem Sinne eine besondere Rolle: Statt wie beim Uben analytisch,
fehlerorientiert und rickwarts gewandt, sollte die Aufmerksamkeit beim Auftritt
vorwérts gerichtet und ideenorientiert sein, was auf der Bihne nach vielen
Stunden individuellen Ubens meist einer blitzschnellen Umstellung bedarf.
Innerhalb des Kurses fiahrt diese notwendige Umstellung haufig zur Empfehlung
und Umsetzung eines musikalischen Abruftrainings und kann als Vorausfihl-
oder Voraushértraining bezeichnet werden.

Im weitesten Sinne sind damit die mentalen und halbmentalen Trainingsformen
gemeint Halbmental meint das Uben ohne Instrument aber mit angedeuteten
Spielbewegungen und Gesten, wie sie fur Tasteninstrumente z.B. auf einem
Tisch ausgefiihrt werden konnen. Trotz der nur angedeuteten Bewegungen sollte
eine Volistandigkeit des Gehorten und Geflihiten angestrebt werden. Dabei
kénnen z.B. der Atemstrom, die Pedalbewegungen und die gesamte
Korperaktivitat mit geubt werden. Ein  wesentlicher Effekt solcher
JTrockenlibungen” besteht in der Starkung der Horerwartung, welche bekanntlich
die gut belegte Kopplung von Gehdr und Bewegung besonders stimuliert Diese
Kopplung gehort — wenn sie denn wirksam werden darf — zu den bedeutenden
Sicherheitspotentialen in jeder musikalischen Auffihrung.

Nach dusserlich stummen Ube-Varianten steigt in der Regel die Vorfreude auf die
Jeale" Ausfuhrung an. Dabei wéachst auch die aktive Erwartung bestimmter
Jattraktiver® Orte innerhalb des Musikstickes, welche u.a. als Ankerplatze im
musikalisch-technischen Ablauf fungieren und welche dem Gesamtgefihl als
,sichere Orte" eine Struktur geben.

3) Bewusste Architektur, Ankerpldtze und unbewusstes ,Laufenlassen"

Das Antizipieren von Vorgangen beim Auftritt bendtigt zeitlich strukturierende.
z.B. musikalisch-metrische Elemente, welche eine enge Beziehung zur Hor-
Erwartung und Interpretationsidee des Stuckes aufweisen. Mit musikalisch-
metrischen Elementen sind z.B. architektonische Merkmale des Werkes wie
Schwerpunkte und Betonungen gemeint, welche fir die Phrasenbildung und den
Wechsel von musikalischer Spannung und Entspannung wesentlich sind. Auf
diesen, einen Rahmen gebenden metrischen Elementen kénnen wiederum die
erwahnten musikalischen und technische ,Ankerplatze” im Sinne von sicheren
Orten im Ablauf aufgebaut werden. Fir die spieltechnische Sicherheit sind
zusatzlich auch ,Ankertone” und ,Ankerfinger" nitzlich, welche im Bahnentraining
gefunden, erprobt und dann weiter mental und im Original gelibt werden konnen.
Zwischen den anfangs bewusst angesteuerten Ankerplatizen entstehen
naturgemaf® im Detail weniger bewusste Phasen des musikalisch-technischen
Ablaufes. In ihnen kann die Realitat und Verlasslichkeit eines unbewussten,
sogenannten prozeduralen Gedachtnisses erfahren werden, welches vor allem
motorische Programme und Komponenten steuert. Ankerplatze innerhalb des
eigenen Korpers, welche bei moglichen Krisen wahrend einer Auffiihrung nutzbar
gemacht werden konnen, sind wiederum Elemente einer erlernbaren Bihnen-
Disposition. Diese basiert wesentlich auf denjenigen Korperpartien der unteren
Extremitaten und des Beckens, welche die Stabilitat auf der Biihne sichern und
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welche ich mit den zugehérigen Ubungen beim SMM-Symposium 2003 in Zirich
ausfiihrlicher dargestellt habe. In diesem Text kann leider an Stelle des im
Vortrag abgespieiten Videoausschnittes (NZZ-TV-Format vom 12. Februar 2005)
nur ein Foto stehen.

4) Der Korper wirkt beruhigend auf die Gesamtwahrnehmung

Die Beliebtheit und der Erfolg von Atem-, Entspannungs- und
Bewegungsubungen vor Buhnenauftritten basiert sicher auch darauf, dass unter
Auftrittsbedingungen die angstverarbeitenden Strukturen des Gehimns
(insbesondere das fur das Gedachtnis wesentliche limbische System und der mit
ihm verbundene Mandelkern) uber den Korper schneller beeinflusst werden
konnen als durch rationales Denken. Diese Erkenntnis mag wohl auch die
traditionellen Meister der Koérperbeherrschung (z.B. die zen-buddhistischen
Bogenschitzen und Yoga-Meister) geleitet haben, wenn sie vor die Meditation
und korperliche Prazisionsleistungen das Aufsuchen einer bestimmten psycho-
physischen Ordnung gestellt haben.

Die letzten Minuten oder Sekunden vor einem Auftritt oder in einem Orchester-
Probespiel verlangen ebenfalls die Beherrschung einer solchen Ordnung. Diese
spielt sich selbstverstandlich auf einem psycho-physisch und energetisch” viel
hoheren Niveau ab als im Ubealltag. Dennoch ist sie im Alltag trainierbar, denn
entscheidend ist die Harmonie von Haltung, Atmung und Bewegung -
unabhangig davon, welches Aktivitatsniveau und welche Herz- und Atemfrequenz
vorliegen. Eine gute Koordination von Haltung, Atmung und Bewegung bringt das
Gehirn erfahrungsgemass dazu, sich von Notprogrammen mit Flucht- und
Anspannungsreflexen wieder zu lésen und die Situation insgesamt als akzeptabel
einzuschatzen.

Weiterhin erlaubt das  Schaukel-Schwung-Prinzip® von Bewegungen (vgl.
Hildebrandt 2000) ein prazises und hemmungsfreies Ansteuern von Zielen und
eine Etablierung von Vorbereitungs- und Ausholbewegungen. Allein schon die fiir
die Okonomie wichtigen Ausholbewegungen der Finger Uber den Tasten,



Klappen und Saiten kénnen unter dem Aspekt des Schwunges von unnotiger
Anspannung befreit werden. Schaukelschwung-Bewegungen fuhren unabhangig
vom Alter zu Gefuhlen der Lust und Freude, z.B. an Wippen, Schaukeln und
Karussells. Weiterhin vermittelt ein sanftes Wiegen und Schwingen Gefiihle von
Sicherheit und Geborgenheit. Schon ein entsprechendes Bewegen des Korpers
und / oder des Instruments kann die Motorik und die Gefiihle unter
Auftrittsbedingungen positiv beeinflussen.

5) Die Umdeutung von Biihnensituationen

Haufig werden die Reaktionsweisen des menschlichen Organismus unter Stress
als Relikt der existentiell typischerweise bedrohten Urmenschen beklagt. Im Kern
ist natirlich die Physiologie der Bedrohung im menschlichen Gehirn ahnlich
geblieben wie bei den Menschenaffen. Diese physiologischen Reaktionen an sich
stellen auf der Bihne weniger das Problem dar als deren Bewertungen und
Etikettierungen als Stress oder sogar Angst. Es ist belegt dass bekannte
Solistinnen und Solisten ebenfalls erheblichen Stress auf der Bilhne erleben,
diesen aber besser verarbeiten kénnen als Ungeiibte. Vor allem sind sie in der
Lage, Muskelspannung zu organisieren und ihre Aufmerksamkeit auf lohnende
und nitzliche Dinge zu lenken. Es ist zudem nicht zu belegen, dass die
(genetisch bedingt) psycho-vegetativ leichter erregbaren und sensiblen Personen
auf der Bahne prinzipiell weniger erfolgreich waren: Der Erfolg hangt wesentlich
von der Ausbildung und dem kinstlerisch-technischen Potential ab.

In diesem Zusammenhang kommt der Umdeutung der Bihnensituationen in
steuerbare und nicht bedrohliche Formen eine besondere Bedeutung zu. Ein
typisches Beispiel ist die Umdeutung der Rolle des Priflings in die Rolle des oder
der Konzertierenden, welche(r) in einer  kéniglich-herrschaftlichen” Weise festlich
durch das Programm fihrt. Die Frage, ob die Ausfiihrenden wirklich das sind,
was sie vorgeben zu sein, scheint das Publikum auch schon in der Laborsituation
des Kurses wenig zu interessieren. Das Publikum maéchte allem Anschein nach
durchweg, dass die Ausflihrenden eine Bithnenrolle und die Fihrungsposition in
der Konzertsituation annehmen. Wenn das gelingt, entspannen sich die
Zuhorenden schneller, was wiederum den Auffihrenden alles leichter macht.
Unter der Annahme, dass ein gelungener Auftritt eine u.a. durch Suggestions-
Phanomene hervorgerufene Bildlichkeit und Versunkenheit (auch Flow' oder
Teil-Trance" genannt) sowoh! der Auffihrenden als auch des Publikums bewirkt,
scheint die eben beschriebene Rollenverteilung plausibel. Die Auffihrenden
fuhren durch das Musik-Stuck, indem sie auf wesentliche Ubergeordnete Aspekte
des Stiickes, d.h. zusammenfassende musikalische Strukturen und nicht etwa auf
Einzelaktionen oder gar Einzeltone, fokussieren. Dazu passt eine im Kurs haufig
als fur die Hierarchie der Gehirnfunktionen nltzliche Konzentration auf
Jmusikalische Globalparameter” wie Metrum, Farbe, Dynamik, Melodie, Gestus,
Raume, Emotionalitét etc..

Die in diesem Zusammenhang notwendigen Ankerplatze, welche Einzel-
Informationen zu hoheren Gestaltungseinheiten (auch ,Chunks' oder
Superzeichen genannt) zusammenfihren stellen keine zusatzliche mentale
Belastung sondern kénnen als auch fur das korperliche Erleben (incl. des
prozeduralen Gedachtnisses) ginstige Koordinationsorte und Vereinfachungen
erlebt werden. Sie konnen im mentalen Training gesondert getbt und spater im
Rahmen einer musikalischen Geste automatisiert abgerufen werden. Die
Investition in solche Ankerplatze schon in den frihen Ube-Phasen kann dann mit
der Zeit in die Fahigkeit des  Loslassens” auf der Bihne miinden.
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Die genannten mentalen Ankerplatze kénnen im Kurs z.B. aus den Extrakten,
Formeln, Affirmationen und Subtexten entwickelt werden, welche im musikalisch-
technischen Ablauf die Losungsstrategien reprasentieren. |hre Reihenfolge im
Verlaufe der Vorfiihrung braucht Ubung, um dann im richtigen Moment abgerufen
werden zu konnen. Auf Grund der enormen Bandbreite dieser mentalen
Ankerplatze verbietet sich an dieser Stelle eine allgemeine, regelhafte
Beschreibung.

6) Lern-Beschleuniger einsetzen: Voriibergehende Verdeutlichungen und
Ubertreibungen

Bei Musikerinnen und Musikern mit Auftrittsschwierigkeiten findet sich haufig ein
Musizierstil, bei welchem Abstufungen und Gestaltungsablaufe im Sinne von
gestalteter Atmung sowie musikalisch motivierter Anspannung und Entspannung
schwach ausgepragt sind. Nicht selten schrecken gerade diese Personen auf
dem Weg zu einer konzertreifen Version davor zuruck, vorubergehend
Ubertriebene Verdeutlichungen und Gestaltungselemente im Lernprozess
zuzulassen. Dabei lassen sich gerade dadurch mogliche Schwachen und
Unsicherheiten sogar in Starken verwandeln. Denn sinnvolle Ubertreibungen sind
ein hervorragendes Mittel, um Korrekturen zu erproben und als Schritt in die
giinstige Richtung im Gedéachtnis zu verankern. Meistens wird zur Uberraschung
der Ausfilhrenden der Versuch einer Ubertreibung auf der Biihne vom Publikum
als fur die Buhne ,gerade ausreichend” eingeschatzt. Der Vergleich mit dem
Schminken fur das Theater kann hier nitzlich sein, denn im Saal sieht dasjenige
gut aus, welches im Spiegel von nahem betrachtet als starke Ubertreibung
erscheint.

Zur konstruktiven Vorbereitung auf mogliche Krisensituationen mittels
.Ubertreibungen” gehért neben Erfahrungen mit iberraschenden Auftritten auch
das Uben mit zu nassen oder zu trockenen Handen, Lippen, Mundsticken,
Blattern und Rohren. Weiterhin soliten Erfahrungen mit stérenden
Umgebungsgerauschen und unter ungewohnlichen akustischen Bedingungen
gesammelt werden. Bewahrt hat sich auch das Training auf unterschiedlichen
koérperlichen Aktivitats- und Spannungsniveaus. So kann ein langsamer Satz z.B.
mit einer vorher durch dynamische kérperliche Aktivitat absichtlich erzeugten
hohen Puls- und Atemfrequenz gelibt werden.

Ein weiteres haufig nutzliches Element ist die Hervorhebung von metrischen
Schwerpunkten durch koordinierende Tone oder Tongruppen. Sie fungiert haufig
als zeitsparender und ordnender Faktor, welcher nur voribergehend in
Ubertriebenem MalRe horbar zu sein braucht. Ein wesentlicher Effekt einer
solchen vorlbergehenden Version ist das deutliche Wechselspiel der
Spannungs-Zunahme vor einem Schwerpunkt und der Entspannung
(,Entladung”) mit dem Schwerpunkt Nicht selten kann ein solcher zunachst
vorwiegend korperlich wahrgenommener Schwerpunkt auch im musikalischen
Sinne den Charakter eines Zwischenzieles haben. Ebenfalls fir die
Buhnensicherheit forderlich und zudem gedachtnisstimulierend wirkt sich die
voriibergehende Ubertreibung und Variation von Parametern aus, welche fiir die
Deutlichkeit eines musikalischen Ablaufes ohnehin notwendig sind, z.B. Dynamik,
Phrasierung, Tempo, Agogik, Artikulation, Ornamente, Klangfarben,
Rhythmisierung, Betonung, Atem- und Bogeneinteilung, Gestik, Ausdrucksbild
und imaginierter Charakter bzw. ,Subtext’ (hier verstanden als individuelle
Ausfuhrungsidee). Nicht selten sind auch technische Unsicherheiten die Folge
von Undeutlichkeiten bei den genannten Parametern.
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Das oft als Allheilmittel empfohlene Uben im langsamen Tempo und das Uben
mit Metronom kénnen unter Ausnutzung der genannten Parameter die
Deutlichkeit und Sicherheit aller Aktionsmuster sehr stark erhéhen und eine
eventuell drohende Unterforderung und emotionale Verflachung beim Uben
vermeiden helfen, welche auf der Buhne wiederum zu Unsicherheitsgefiihlen
fihren wirden.

Der grosse Vorteil von voriibergehenden Ubertreibungen liegt in der Tatsache,
dass mit der Ubertreibung eine Entscheidung flr eine bestimmte noch gar nicht
als Ernstfall zu wertende Version verbunden ist, welche zudem zwangslaufig
ganz unterschiedliche Emotionen hervorruft. Mit der Fahigkeit zwischen
verschiedenen Auffilhrungsversionen aktiv und spontan abzuwechseln, steigt
insgesamt die Bestimmtheit und Entschiedenheit der Auffihrenden. Ihre
Bihnenkompetenz gewinnt wiederum mit der Uberzeugungskraft und Sicherheit
in der Auswahl und Realisierung der gewlinschten kiinstlerischen Versionen und
.Rollen".
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Altersgerechte Formen des
Musikunterrichts

Wann und wie kénnen Kinder den Einstieg
in die Musik finden?
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Meine musikalische Biografie

Neuro- und Entwicklungspsychologische Aspekte
Wie funktioniert musikalisches Lernen?
Unterrichtsformen

Fruhférderung — Uberforderung

CAS Fruhinstrumentalunterricht
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® Hochschule der Kiinste Bern

Musikalische Biografie q

+ Erste Erfahrungen mit Musik und ;‘#7

Musikunterricht

« Studium Lehrdiplom Querflote HMT

» Zertifikat Erziehung in und mit Musik fUr Kleinkinder
und deren Eltern

+ Master of Advanced Studies in Musikmanagement
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Neuropsychologische Aspekte

» Das Gehirn ist plastisch und lebenslang formbar

» Fenster fUr musikalisches Lernen ist schon bei
Sauglingen aktiv

» Das musikalische Begabungspotential beschreibt
einen dynamischen Prozess bis ins 8. Lebensjahr

Andrea Ferretti 27. Jahreskongress EFTA Schwelz 17.11.2010
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Berner Fachhochschule

® Hochschule der Kiinste Bern

Entwicklungspsychologische Aspekte

» Piaget: Phase des anschaulichen Denkens

» Grundlegende motorische Fahigkeiten im 4.
Lebensjahr ausgebildet

» Motorik: Proximodistale Entwickliung

Andrea Ferretti 27. Jahreskongress EFTA Schwelz 17.11.2010
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® Hochschule der Kiinste Bern

Musikalisches Lernen

Jedes Kind ist musikalisch

Audiation

Bilden von Reprasentationsmustern

Repetition

Musikalisches Lernen erfolgt Uber alle Sinne

Andrea Ferratti 27, Jahreskongress EPTA Schwedz 17.11,2010
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Lernen mit allen Sinne

 auditiv: Tonhéhe, Lautstarke, Klangdauer, Klangfarbe,
Ton im Raum

+ visuell: Farbe, Form, Bewegung von anderen
« taktil: Instrumente und Schwingungen spuren

+ kinasthetisch: Bewegungskoordination eigene
Kérperwahrnehmung beim Musizieren
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® Hochschule der Kiinste Bern

Musikpadagogische Folgerungen

Spielerisches Lernen ist immer kindgemass
Kinder lassen sich schnell ablenken

Kinder lernen auch , by the way"
Wiederholungen

Fliessende koordinierte Bewegungen ermaoglichen
dem Kind sich rhythmisch aus zu drtcken
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Eltern — Kind - Musik

Kinder 1.5 — 4 Jahren

» Gruppenunterricht mit Elternteil
« Singen, Tanzen und Musizieren
 Lieder, Verse, Kniereiter und Bewegungsspiele

« mit allen Sinnen werden Bewegung, Klang und
Rhythmus erlebt
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Musikalische Erlebnisgruppen

» Kinder ab 4 Jahren

» Gruppenunterricht
Orffinstrumentarium oder
Instrumentenensemble

» Das Vertrauen in die
eigenen Musikalitat starken

Andrea Ferratti 27, Jahreskongress EPTA Schwelz 17.11.2010
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Berner Fachhochschule
® Hochschule der Kiinste Bern

Musik- oder Instrumentalunterricht

« Kinder ab 4/6 Jahren

« FUr Kinder die ihr Trauminstrument
bereits gefunden haben

* |nstrumentenkarussell

» Kinderchor

* \erschiedene Ensembles

Andrea Ferretti 27. Jahreskongress EPTA Schwelz 17.11.2010
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Konzentrationsspanne

Lernen = Spielen

Bewegungsdrang

Lesen?

Feinmotorik
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Frihférderung - Uberforderung

 Pranatales Lernen?
« Kinder sind selektiv!
« Muss jedes Kind musizieren?

Breitenférderung vs. Eliteférderung

Andrea Ferratti 27, Jahreskongress EPTA Schwedz 17.11,2010
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Berner Fachhochschule

® Hochschule der Kiinste Bern

CAS Fruhinstrumentalunterricht
« Start im November 2011
» Zielgruppe: Instrumentallehrpersonen
« Dauer 1 Jahr, 12 ECTS Credits
* Modul 1: Kernmodul
* Modul 2: individuelle Unterrichtsentwicklung

» Modul 3: Integrationsmodul

» |Informationsveranstaltung 31.03.2011

Andrea Ferretti 27. Jahreskongress EPTA Schwelz 17,11,2010



ECHWEIZ
SWITZERLARD

EURDMEAN
PIAND TEACKERS
ASSOCIATION

Berner Fachhochschule
® Hochschule der Kiinste Bern

Fazit

Jedem Kind sollte eine
Maoglichkeit geboten
werden, sein
musikalisches Potential
entdecken und
ausschopfen zu kénnen.

Andrea Ferratti 27, Jahreskongress EPTA Schwedz 17.11,2010

Berner Fachhochschule

® Hochschule der Kiinste Bern

Fragen beantworte ich gerne !

andrea.ferretti@hkb.bfh.ch
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KLAVIERGARTEN
VOM SPIEL ZUM KLAVIERSPIEL

EIN KONZEPT ZUM KLAVIER-GRUPPENUNTERRICHT
MIT VORSCHULKINDERN

Ziele

Dauerhaft positive Beziehung zum Instrument und zur Musik
Vertrauensverhaltnis schaffen zwischen Kind und Instrument
Das Instrument als: Spielzeug
Schlissel zur Welt der Musik
Mittel, Musik zu erfahren und zu gestalten,
Empfindungen auszudriicken,
etwas darzustellen
Vermittler einer neuen Sprache
Medium der Kommunikation

Anbahnung des instrumentalen Handwerks in einem
vielfaltigen und umfassenden Zusammenhang des Musizierens
und der Musikerfahrung
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Lernbereiche




ECHWEIZ
EWITZERLARD

EURDPEAN

Das Klavier als

Begleitinstrument
Rhythmusinstrument

Instrument zur Darstellung von Klangen und
Gerduschen

Melodieinstrument
Sprechinstrument
Musikinstrument
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Entwicklungspsychologische Bedingungen und methodische Konsequenzen

Offenheit, Beeindruckbarkeit
Intuitive Lernphase, Lernen im
Spiel
Personlichkeitsentwicklung,
Entwicklung von
Selbstbewusstsein und
Selbstwertgefiihl

Spontane Entdeckerfreude
und Experimentierlust
Identifikation mit realen oder
Fantasie-Vorbildern

Beddirfnis nach Wiederholung

Padagogische Verantwortung
Einbettung des Lernstoffs in
Spiel

Rahmen der Sicherheit und
Geborgenheit, Spiel-Raum,
Lernanreize geben

Raum fir Eigeninitiative
Rollenspiele, szenische Spiele

Rituale

Kurze Aufmerksamkeitsspanne Abwechslung bezuglich der

Starkes Bewegungsbedurfnis
Anschauliches Denken, kein
Verstandnis abstrakter
Symbolsprachen

Lernmethode
Bewegungsspiele, Tanze
Keine ,Theorie”, keine
Notenschrift

Muttersprachliches Lernen

Themenbilder

Jahreszeiten

Feste

Tiere

Marchenbilder

Reisen

Spielplatz
Wetter
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Klavierlied

Klavierlied

M ( \ A
T b : 1 T ]
Wirsind vierund spiel'n Kla- vier, raufund run-ter, froh und mun-ter.

Wir und das Klavier

Klavierlied (mit Gesten)

Erste Experimentierphase am Klavier
BegriuRung des Klaviers: Hand-Spiel
Horen: Hoch-Tief (Ratespiel)

Das Klavier kann rufen

Erforschung des Instruments
Gesprach

Bewegungsspiel

Arbeitsblatt: Tastenbild

Hande malen

Klavierlied
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Tiere

Anbahnung von Arm,- Hand- und
Fingerbewegungen

Erfahrung und Gestaltung verschiedener Tempi,
Lautstarken und Rhythmen

Vertraut werden mit der Klaviatur

Verschiedene Spielideen (Tiere ,erraten”,
vor-/nachmachen, sich dazu bewegen,
bestimmte Wege gehen, bei Nacht gehen, zwei
Tiere treffen sich...)

Ball-Spiele

* Den Ball prellen so lange wie moglich

* Dasselbe mit der anderen Hand

* Mit beiden Handen abwechselnd

* Zweimal rechts, zweimal links

* Zwei Kinder abwechselnd einen Ball
 Luftballons schwebend in der Luft halten
* Durch Antippen mit den Hand-Innenflachen

* Mit dem Handrlicken

* Mit nur einem Finger

* Ping-Pong



Eine Reise um die Welt

» Eisenbahnspiel: Singen, Bewegen (mit
Klavierbegleitung)

* Auf dem Schiff: Sprechgesang, Wellen- und
Sturm-Improvisation

* Im Wald: Vogelstimmen-Improvisation, Lied:
,Dieser Kuckuck, der mich neckt” mit Kuckucksruf
am Instrument

* Verirrt: Suchspiel mit crescendo und decrescendo

* Magische Rickkehr: Zauberspruch und
Zauberklang
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EPTA Schweiz - 27. Jahreskongress - FRUHER ANFANG

13./14. November 2010 in Fribourg i
Referat Heygster 14.11. 10:45 WAS BEDEUTET FRUH ?

Mit semner berihmten Antwort auf die Frage, wann im Leben eines Menschen am besten mit
musikalischer Ausbildung zu beginnen se1, , Neun Monate vor der Geburt” weist Zoltan Ko-
daly darauf hin, dass die akustische und somit die musikalische Umwelt einen groBen Einfluss
auf ungeborene Kinder ausiibt. Die Geschichten von Menschen, die auf eine Musik in beson-
derer Weise reagieren, weil sie sie im Mutterleib gehdrt haben, sind uns allen bekannt. Ich
selber habe meine Kinder besungen und bespielt, bevor sie geboren waren und bin sicher,
dass das mt ein Grund dafir war, dass sie spiter als musikalisch bezeichnet wurden.

Seit einigen Jahren reagiert die offizielle Musikpadagogik durch die Einfithrung einer organi-
sierten pranatalen Musikpadagogik. Ich weiB mcht, ob es schon statistische Nachweise iiber
thre Ergebmsse von der Neurobiologie gibt, mochte aber sehr gerne daran glauben, dass sie
sehr erfolgreich sein kann. Allerdings meinte Kodaly spater, die Einwirkung durch Musik
misse doch noch frither beginnen, . Neun Monate vor der Gebwrt — des GroBvaters”. Er
spricht jetzt also von musikalischen Beemflussungen, die gar mcht auf die emzelne Person
zielen sondemn quasi tiberpersénlich sind.

UND NOCH FRUHER ?

Kodaly hatte wohl micht nur persénliche Begabung im Sinne, er macht darauf aufinerksam,
dass wir geschichtlich in ein Musiksystem eingebettet sind, mit dem unser menschliches Be-
diirfiis nach Gefithlsausdruck befriedigt wird. Unsere Ohren sind seit Jahrtausenden mit einer
Musik gefiittert worden, die sich an der Obertonreihe orientiert. Diese naturgegebene Struktur
gibt unserer Musik ene klare Systematik des Tonrawmes, die der Diatorik. Sie lisst uns funk-
tionale Folgen voraushoren, deren tatsdchliches Eintreten uns dann befriedigt. Sie lisst uns
diatonische Melodien vertraut erscheinen, auch, wenn wir sie noch me gehort haben. Sie ver-
mittelt uns die Erfahrung, dass Musik unsere Haltung zum Leben beeinflussen kann. Uber die
geschichtliche Eimnwirkung von Musik, so Kodaly, sollen die Kinder sich dieser Klangwelt
verbunden fithlen kérnmen. Heute, also Jalrzelnte nach seiner ersten ztierten Antwort miisste
Kodaly wohl auf die Frage ,,Was bedeutet fiih?** antworten: . Neun Monate vor der Geburt —
von Kain und Abel*™.

Die Lemergebmsse pranataler und geschichtlicher Musikeinwirkung sind ja keine Fertigke-
ten und Faligkeiten. an die wir Klavierlehrerinnen unmuttelbar ankniipfen kénnten. Die Lern-
ergebnisse zeigen sich eher in einer Disponiertheit, die schon Neugeborene empfanglich fur
Musik macht. Sie bewirken die Bereitschaft der Kinder, Musik

- an sich heran zu lassen

- als wohltuend zu erkennen

- als selbstverstandlich zu anzunehmen

- mit dem eigenen Kérper zu verbinden durch Singen und Bewegung

- als unserer Natur entsprechend zu fithlen

Vorinstrumentaler Musikunterricht verstarkt diese Bereitschaften. Er intensiviert, was die
Uberlieferung  schon emreicht hat und entwickelt daraus Fahigkeiten. die den unmittelbaren
Anforderungen an das Klavierspiel schon niher sind, Die Kinder kénnen dann singend Musik
auBern und improvisierend mit den Bausteinen spielen. Sie spiren nach der Friherziehung
oder Grundausbildung, dass die Ton- und die Rhythmuswelt einer Ordnung gentigt. die anre-
gend und beruhigend zugleich ist.
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Jetzt kommen wir, die Klavierlehrerinnen und Lehrer, Die Bereitschaften, die die Uberliefe-
nmg und Grundausbildung geschaffen haben, interessieren uns sehr, wir mussen auf sie auf-
bauen, sie weiterbauen und sie nutzen, wmn unsere Inhalte auf festen Grund zu stellen.

SPIELTECHNIKEN SIND GEBURTSHELFER
Wir haben zu lehren: Handhaltung — Anschlagstechmk — Notenlesen. Natiirlich 1st diese Auf-
zahlung unvollstandig und wrefithrend und verleitet zu dem lirtum, dass dies eigenstandige
Lemziele seien Sie verschleiert die Etkenntnis, dass dies mur Werkzeug sind, um Musik zum
Leben zu erwecken Die Techmken des Spielens und Umsetzens sind mur Geburtshelfer finr
das Eigentliche. Unseren Klavierunterricht emmchten wir doch au f etwas, wir schichten
Fahigkeiten auf einen festen Grund. namlich auf Traditionen, Uberlieferungen und persén-
liche Erfahrungen und Fahigkeiten, die sich aus ihnen entwickelt haben.

Die eigentlichen Lemzele unseres Klavierunternchts

- Freude an Musik

- das Erleben klingender Strukturen

- nachhaltiges Wahmehmen der Musik

- Inbesitznahme von Stiicken

- personliche Beziehung zu einem Stick

- und vieles ahnliches
machen ja nicht die Strategien und Abfolgen aus, die ein Beobachter unserer Untermchtsstun-
den erkennen konnte. Natiwlich sind diese Ziele von allergrofter Bedeutung. Aber als Kla-
vierlehrer kann ich mich mit ihnen ncht zufnieden geben. Mit ithnen kann ich kaum ein Zwei-
tonlied auf das Klavier tibertragen. Meine Zéglinge sollen doch nicht nur die Musik lieben
und gemeBen, sie sollen sie doch selber produzieren

DAS KLAVIER WIRD BELEBT
Pianistik steht auf wackeligem Boden, wenn die Lernenden ilre Bezielung zu Musik vorher
nicht stabilisiert haben, wenn sie keine Lieder singen und sich zu Musik nicht bewegen ma-
gen. Ohne diese allgemeinmusikalischen Erfalmungen nehmen die Kinder die techmschen
Aufgaben des Klavierunternichts als eigenstandige Lemziele walr, Sie fokussieren dann nicht
die Musik, sondem die techmsche Herstellung der Musik. Auch wir Klavierlehrer selber un-
terliegen in der taglichen Arbeit immer wieder dieser Gefahr.

Unsere Anme, Hande, Finger... sind Mittler, mit deren Hilfe unsere vorher hergestellte oder in
der Improvisation spontan aufkommende innere Vorstellung von Musik auf unser Instrument

tibertragen wird. Das Klavier, ein lebloser Gegenstand, wird genutzt um der Klangvorstellung
m uns zum Leben zu verhelfen. Wir spielen nicht auf dem Klavier, sondern wir tibertragen
Musik auf das Instument und beleben auf diese Weise die tote Matenie. Etwas lebloses zu
beleben setzt ein hohes Mal an Lebendigkeit voraus, in unserem Fall kraftvolle, klare Vor-

stellung.

Demnach hiefie Instrumentalspiel, eine Musik,
- dieich vorher wahigenommene habe,
- die mich emotional beriihrt hat,
- zu der ich schon eine personliche Beziehung habe,
- inderich Vertrautes wieder erkannt habe
- mit der ich mich lange auseinander gesetzt habe

auf das Instrument zu tbertragen. Das Wort sibertragen versinnbildlicht, dass wir Instrumen-
talisten weitergeben, was wir v or dem Spielen schon als Besitz errungen haben. Erst
wenn die Vorstellung aufgebaut ist, kénnte demnach der Klavierlehrer daran gehen, die tech-
nischen Voraussetzungen zu vermitteln, mit denen die Musik auf das Instrument ubertragen
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wird? Stimmt das? Ist das die Wahtheit fiber unseren Unterricht? Pramstische GroBen und
klavierpadagogische Propheten wie Lemmer und Gieseking haben das schon immer gefordert.

UBEN IST EIN ERLEBNISREICHER WEG
Aber in Wahrheit verlduft unser Untericht anders, weil

- das Wahmehmen der Musik

- das Entdecken von Vertrautem

- das Spiiren der Freude an ihr

- das Spiiren einer persénliche Bezaehung zu ihr
nicht vor dem Spielen sondem durch das Spielen, durch das Uben des Stiickes entsteht, Das
Uben steht in dem Ruf, ein notwendiges Ubel zu sein. Dabet entwickelt sich doch die Bezie-
hung und das Erkennen der Musik erst durch das Uben. Das Uben ist ein erlebnisreicher Weg
Zzum Stick, em begluckendes Einlassen auf immer neue Erlebrusse mit Musik, Ohne das Uben
wire das Stiick arm firr die Spielenden und die Zuhérenden. Bnllante Blattleser haben einen
Nachteil.

Also spielen war Klavierlehrer unseren Lemenden das Stiick vor und legen eine Vorstellung
und Erwartungshaltung an. Dann begeben wir uns an die Einzelheiten, die Entafferung der
Noten, die Fingersitze, das Zusammenspiel der Hande... und bauen darauf, dass die Liebe,
das Erkennen, das Wieder erkennen sich beim Uben allmahlich entwickeln So gestaltet sich
doch unsere tagliche Arbeit.

Das muss ich genauer sagen: So gestaltet sich unsere Arbeit mit Lemenden, die die ersten
Schnitte am Klavier schon hinter sich gelassen haben Anfingerunterncht kann so ja micht
beginnen, weil das Anfangerkind
- noch nicht iiben kann,
- sich noch nicht dem Abenteuer hingeben kann, in ein Musikstick allméihlich for-
schend einzudringen
- sein Exkennen und Fithlen noch nicht mit eigener Aktivitat steigem kann,

Es muss als erstes die zu spielende Musik ohne all die feinmotorischen und intellektuellen
Aufgaben erleben und sich zu eigen machen d tir f e n. Dies gilt fiir Anfanger jeden Alters, in
ganz besonderem MaBe fiir Vorschulkinder.

CHANCE FUR KLAVIERLEHRERINNEN UND -LEHRER

Ich bin ganz sicher, dass Kodaly uns sagen will: Lasst Kinder micht zur Musik gelangen, in-
dem 1hr thnen Aufgaben stellt, die thnen nicht erklarbar sind, weil sie das Ziel dieser Aufga-
ben noch mcht kennen. Gebt ihnen die Chance, Musik in Ruhe und ohne Anforderungen an
Korrektheit zu erleben. Fir uns Klavierlehrer heifit das: Nehmt die Aufgaben der Grundaus-
bildung mit in den Klavierunterncht und verkniipft sie mit dem handwerklichen instrumenta-
len Handeln.

Wenn wir diese Herausforderungen annehmen, welchen Chance stellt das fiir uns Klavierleh-
rer dar! Wir kénnen den Prozess vom unbekiimmerten Musikwahmehmen zum konzentnerten
Spielen einmal vollstandig vollzichen. Welche Chance, durch diesen Prozess miterleben zu
durfen, worauf unsere komplexe Arbeit sich grimdet! Welche Chance, wenn war dies mt jun-
gen Kindemn tun diirfen, weil wir ihnen die Dinge plausibel machen anstatt zu erklaren! Wir
verschaffen 1hnen pranistischen Erfahrungen durch Spiele und Erlebnasse, auf eme Lernweise,
die 1hnen angemessen ist. Dabe1 geben wir keine lehrerhaften Anweisungen sondern machen
selber Erfahrungen, denn die Reaktionen der Kinder sind nicht vorhersehbar.

KINDER TANZELN DURCH DIE WELT - UNSERE PLANUNG GEHT AN IHNEN VORBEI
Sehr junge Kinder lemnen kaum durch gezielte struktunierte Vermttlung. Die Vorstellung von
Untemricht | Wir setzen uns eine Stunde lang zusammen und durchschreiten dann emnen sy-
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stematischen Weg, der Lemnteile an Lemteile reiht und so Kémnen herstellt™ passt mcht zu
threr natirlichen Lemweise. Sie tanzeln durch die Welt und erleben viel: Das, was sie an-
spricht, was ihrem Entwicklungsstand entspricht, was ihnen plausibel und Freude verspre-
chend ist, holen ste sich und erhalten sich. Unsere Planung. was sie festhalten sollen kann da
ganz schonns Leere fithren.

Die Untemchtssysteme, die Klavierschulen und Untemmichtsphilosophien geben viele und gute
Antworten auf die Frage, wie wir diese uralten Forderungen der Musikpadagogik umsetzen.
Die 1deale kann es nicht geben. Ich moéchte mut Thnen eimge Untemchtssituationen durchspie-
len und sie mit Thnen analysieren.

Was Leimer und Gieseking fordern, 1st fir eine Chopin-Etiide schwer umzusetzen, auch fir
das Grieg Konzert, dass Gieseking angeblich auf der Schiffitberfahut nach Oslo lesend gelemt
und dann bei der Orchesterprobe zum ersten Mal gespielt hat.

LEHRENDE GEBEN SICH PERSONLICH ZU ERKENNEN

Ein einfaches Dreitonstiick kann ich aber im Anfangsunterricht iiber das Ohr so lehren. dass
das erste Ubertragen auf das Instrument erfolgreich wird. Das erste Spiel ist dann selbst be-
stimmt und kann vom spielenden Kind selbst beurteilt werden So erhalte ich die Musik im
Vordergmnd des Bewusstseins. Ich stelle die Musik an den Anfang meines Unternichtes und
lasse mich als Lehrenden die unmuttelbare Quelle der Musik sein, ich singe. Mit dem Einsatz
memner Stimme zeige ich mich sehr persénlich. ich gebe emen Inhalt wieder, mit dem ich
much selber identifiziere. Ich gebe zu erkennen, dass ich die Musik, die ich fiir die Kinder
ausgewahlt habe, selber liebe und geme musizere.

Die Anfinge dieses Unterrichtswegs wurden nut Teilnehmennnen und Teilnehmern des Kon-
gresses als SchillerInnen durchgespielt. Eine erschopfende Darstellung des Untermchtsweges
war 1im Kongress aus Zeitgriinden nicht vorgesehen:

Ein Anfingerstiick 1st kurz, enthalt einen nur geringtonigen Tonkreis und wenig Rhythmuswerte, Es ist technisch
einfach darzustellen und etabliert eine Anfangseriff, von dem aus sich ausbauend weitere Griffe ergeben. Hier
wird die von vielen Klavierldukraften als die Handstellung aufbauend geschitzte Fingerfolge 3 2 1 gewshit
Auch sie hat Nachteile. Maglichweise ist die Melodie textient, um einen auBermusikalischen Ankntipfungspunkt
2u liefern, etwa '

= i —t——r——i- v | —
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Klei-ner Floh hilpft ganz froh, fillt da-bei auf den Po

Nachdem L (=Lehrerin |, Lehrer) das Lied vorgesungen hat gibt es drei Lemziele, die methodisch voneinander
trennt werden (Dreischritt):

1.  Aufbau der Vorstellung vom Stick
2. Pianistische Bewegung (olme Instrument)
3. Ubertragung auf das Klavier

Zu 1.
Die Viertelpausen werden beim Singen mit vielen Aktionen gefllt. Damit lenkt L die Aufimerksamkeit auf den
Verlauf, nicht auf Einzelheiten.

Die Kinder verlassen beun ersten Ton des Liedes thren Stuhl und bewegen sich frei im Raum, beim letzten Ton
sitzen sie wieder _auf den Po”. Damut wird der Umfang, emn wichtiges Formelanent fokussiert. Die Kinder
missen thre Handlung, das Gehen auf die Musik emstellen.

1. Siche hierzu: Malte Heygster und Wolfgmng Schmidt-Koogembemn: Wir am Klavier, Klavierschule, Schott ED 8891 und
Malte Heygster, Wir am Klavier, Methodischer Komnnentar, Schott ED 8893
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L lasst die Kinder die Artikulation in Aktionen umsetzen. Damit wird Artikulation als Ausdrucksmuttel erlebt
anstatt als Anweisung, gebunden oder kurz zu spiclen.

Die Kinder singen vielleicht noch nicht mit L mit, die Aktionen zu dem Lied werden von thnen aber zunehmend
als zu der Musik gehorig empfunden, sodass sie moglicherweise unbewusst anfangen, mitzusmeen. Selbst, wenn
sie noch nicht sngen, verinnerlichen sie durch die Aktionen das Lied und singen es moghcherweise beim Ver-
lassen des Rmunes.

Der Aufbau der mneren Vorstellung vom Verlauf der Musik nmmmt viel Zeit in Anspruch. Mit diesen und weite-
ren Spielen zur Musik wird langfristig Zeit eingespart. weil die nachfolgenden Aufgaben zum Umsetzen der
Musik erleichtert werden. Sie erhalten durch die mnere Vorstelhing ein Ziel, sie sind ein Mittel zu diesem Ziel

Zu2

Die technischen Spielvorgange werden gelernt, ohne das Instrument zu berfthren. Der Klang wird singend mit
dem Gnff verknipfl. Die kinasthetische Darstelhing des Liedes auf dem Knie, einem Tisch, auf dem Klavier-
deckel.., verbindet die Regionen fir Bewegung und Klang im Him mitemander. Dieser Teil der Dreischritts
begrimdet emn , dhatonisches Griffgefohl”. Wird es etabliert, bekommen dic spateren Abweichungen mehr Ein-
dringlichkeit.

Ohne Instrument werden auch Sitz und Fife-Stellung cingetibt. Das Spiclen auf dem Knie beginnt imamer mit
einer einatmenden Hebung des Anms.

Zu 3.
Die Schritte 1 und 2 haben die Kinder befshigt, das Lied singend oder denkend in pianistische Bewegung umzii-
setzen. Jetzt Kénnen sie es auf das Instrument Nbertragen.

Auch am Instrument beginnen sie mit dem richtigen Sitzen Die Aufstellung der Hand auf dem Knie geht dem
Blick auf die Stelle voraus, an der das Kind spielen will. Die Hand wird stumm auf die Stelle gelegt, das eigent-
liche Spiel beginnt mit dem , Einatmen” des Anms.

Meist suchen sich die Knder fir das Spiclen des Liedes gleiche Tasten aus, meist nur weiie. Dabei kann das
Flohlied in Moll oder Phrygisch erklingen Nehmen sie den Unterschied wahr? Der Lehrer verweist auf die vier
Dur-Moglichkeiten: Fis-Dur, rechts daneben G-Dur, Lmks daneben F-Dur und drei Tasten weiter nach links C-
Dur. Die Namen fir diese Grifforte werden gelernt Die Kinder spielen das Lied in vier Tonarten und entdecken
m Lauf der Zeit die weileren.

In den Folgestunden spielen die Kmder mit dem Material: Die Rethenfolge der Tone wird improvisierend veran-
dert. Die Improvisation kann dem spielenden Kind auch von L oder einem Kind durch Antippen des 3., 2. und 1.
Fingers der rechten Hand durch den Zeigefinger der linken Hand vorgegeben werden. Das Spiel mit dem Materi-
al, dic Improvisation, festigt Klangvorstellung, Technik und Formgefuhl.

Der Weg zum Instument wurde iber die folgenden Stationen begangen, sie stellen eine methodisch notwendige
Reihenfolge dar:
- gesungener Klang — Griff — Taste
Waitere Stationen:
- gesungener Klang — Griff — Namen fir den Griff in relativer Solmisation, hier : mi-re-do — Taste —
Transpositionen mit Beibehaltung der Griffnamen — Notation der relativen Solmisation n Buchstabenmo-
tation (siche die Forderung Zoltan Kodalys, das diatomsche Empfinden zu starken)

- gesungener Klang — Gniff — Taste — Namen fir dic Taste (absolute Namen, sich orientierend an der
Tonartenbezeichnung) — Notation der absoluten Namen in Liniennotation

Die Notationen werden dadurch gelemt, dass vertraute Stiicke in Noten wieder erkannt werden (Noten als Nach-
schrift). Daraus wird die Notation als Vorschrift abgeleitet.

Der Einstieg in die Stiicke uiber das Ohr bereitet den tiber das Lesen vor. Langfnstg werden
dann andere Verfahren benotigt. *

Die relativse Solmisation ist ein Mittel, um hérendes Musizieren und Materialbewusstsein her-
zustellen

2 siche huerzn such: Malte Heygster In klemen Schntten zum ganzen Stivck, Klavieweake  mit Ubelulfen,
Schott 2010 ED 20781
3 siche hiazu Malte Heygter und Manfred Grinenberg: Handbuch der Rel Sol
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EPTA SCHWEIZ
Fribourg, November 2010
Irene Vogt-Kluge

Klaviergarten
Vom Spiel zum Klavierspiel — ein Konzept zum Klavier-Gruppenunterricht mit
Vorschulkindern

Instrumentalunterricht mit Vorschukindern ist ,in“. Das Wissen um die Bedeutung einer
frihen Férderung der Kinder ist in unserer Gesellschaft weit verbreitet, und die Ergebnisse
der Studien von Bastian u.a.', die den positiven Einfluss des Musizierens auf die kognitive
und soziale Entwicklung des Kindes nachweisen, sind fester Bestandteil der padagogischen
Diskussion. Modelle wie ,Je-Ki* (Jedem Kind ein Instrument), MoMo (Monheimer Modell)
oder, seit Oktober dieses Jahres in Baden-Wrttemberg ,SBS" (Singen — Bewegen ~
Sprechen), das in den Kindergarten beginnt, sprieen formlich aus dem Boden. Ob nun
durch die musikalische Forderung in erster Linie eine Verbesserung von Intelligenz und
Sozialkompetenz erreicht werden soll oder ob es um die Musik als solche geht, ist dabei
durchaus umstritten und soll an dieser Stelle auch nicht weiter vertieft werden. Fakt ist
jedoch, dass das Thema Frihes Musizieren® sehr aktuell ist, und so ist auch die Nachfrage
nach frGhem Instrumentalunterricht groB.

Klavierschulen fiir Vorschulkinder — ich meine damit das Alter von ca. vier bis sechs Jahren -
sind allerdings rar. Viele Schulen erklaren sich zwar als geeignet fir das Vorschul- (und
Grundschul-) alter, orientieren sich aber methodisch eindeutig an den Fahigkeiten von
Schulkindem bzw. schreiten nach einem relativ kurzen spielerischen Einstieg schnell in den
J{blichen" Bahnen fort. Das finfte und sechste Lebensjahr jedoch bringen geradezu
atemberaubende Entwicklungen mit sich, und der Eintritt der Schulreife ist
entwicklungspsychologisch durch bedeutende Veranderungen gekennzeichnet. Nur in
seltenen Ausnahmefallen sind vier- bis finfjahrige Kinder nach denselben Konzepten zu
unterrichten, die fir sechs- bis siebenjéhrige geeignet sind.

So werde ich im 1. Teil meines Vortrages auf die entwicklungspsychologischen
Voraussetzungen, die methodischen Konsequenzen sowie Ziele und Lernbereiche des
Klavierunterrichts mit Vorschulkindem eingehen.

Im 2. Teil werde ich Gber ein zweijahriges Klaviergarten-Projekt mit einer Vierergruppe
berichten.

Meine personliche Motivation, einen Klaviergarten® mit vier vierjahrigen Kindern
einzurichten, erwuchs einerseits aus der Nachfrage und andererseits aus dem Wunsch,
meine Erfahrungen, die ich Gber viele Jahre hinweg mit einzelnen vier- und fanfjahrigen
Anfangern oder mit Zweiergruppen sammein konnte, sozusagen zu biindelin.

So ist das Konzept des Klaviergartens auf den Gruppenunterricht mit (maximal) vier Kindem
zugeschnitten, jedoch durchaus auch mit kleineren Gruppen oder sogar im Einzelunterricht
anwendbar. In der Regel ist es relativ leicht, Inhalte aus Gruppenstunden auf den
Einzelunterricht zu Gbertragen, jedoch nicht umgekehrt.

In den letzten Jahren habe ich zusammen mit zwei Kolleginnen aus Freiburg daran
gearbeitet, die Klaviergarten-ldeen und —Inhalte in Form eines Buches zu bringen, also eine
Art Klavierschule (eigentlich einen Klavierkindergarten) fiir Vorschulkinder daraus zu
machen. Die Verdffentlichung beim Con Brio Verlag ist fir das Frihjahr 2011 geplant.

' H.G.Bastian: Kinder optimal fordern ~ mit Musik, Mainz 2001
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Ziele

Kinder im Vorschulalter sind extrem neugierig, offen, lernwillig und beeinflussbar. Die Macht
und die Verantwortung des Padagogen sind hier besonders groB3. Die kleinen
Personlichkeiten verfiigen noch kaum (ber ,Filter* oder Selbstschutzmechanismen, sind
nicht in der Lage, sich kritisch zu distanzieren. Sie reagieren auf Uberforderung oder andere
padagogische Fehler noch sensibler und radikaler als dltere Kinder, und die Gefahr eines
frihen Scheiterns ist gro3. Was wohl ganz allgemein fir den Instrumentalunterricht gilt, gilt
hier verscharft: Ohne ihre Kooperation ist kein sinnvoller Unterricht méglich, und der Motor
der Kooperation ist die Freude am Lernen und am Tun.

Anders ausgedriickt: Kindern dieses Alters etwas aufzuoktroyieren, wozu sie eigentlich noch
nicht bereit sind, ist zwar manchmal durchaus mdglich, aber teuer erkauft. Man kann mit
Druck und Drill beeindruckende Lernerfolge erzielen, niemals aber eine unverkrampfte und
dauerhaft positive Beziehung zum Instrument.

Damit ist auch schon das Hauptziel genannt, das solch ein friher Unterricht sich setzen kann
und sollte. Es geht darum, ein Vertrauensverhaltnis zu schaffen zwischen Kind und
Instrument, das Instrument als ein wundervolles Spiel-Zeug entdecken zu lassen, als
Schiiissel zur Welt der Musik, als Mittel, Musik zu erfahren und zu gestalten, Empfindungen
auszudrucken oder etwas darzustellen, als Vermittler einer neuen Sprache, als Medium der
Kommunikation.

Auch alteren Kindern und Jugendlichen wiinschen wir einen Instrumentalunterricht, der im
umfassenden Sinne Musikunterricht ist. Bei den Kleinen jedoch ist es absolut unverzichtbar,
die Anbahnung des instrumentalen ,Handwerks" in einen vielfaltigen und umfassenden
Zusammenhang des Musizierens und der Musikerfahrung zu stellen.

Lernbereiche

Das Klavier steht im Zentrum eines ganzen Spektrums musikbezogener Aktivitaten: Singen,
Sprechgesang, Tanzen, szenische Darstellungen oder Rollenspiele, Bewegungsspiele,
rhythmische Spiele. Horen, Malen, Sprechen Uber Musik, Spiel auf elementaren
Instrumenten. Beim Singen und Tanzen ist es das Begleitinstrument (sowohl von der
Lehrperson als auch von den Kindern zu betatigen), als Rhythmusinstrument ist es ebenso
geeignet wie zur Darstellung vielfdltigster Kldnge und Gerdusche. Als Melodieinstrument
kommt es zum Einsatz fiir erste kleine Motive wie die Rufterz und Mini-Lieder. Beim
Sprechen wird das Klavier als eine Art Verstarker verwendet (wenn z.B. Abzahlverse auf
einem Ton mitgespielt werden), aber auch ohne Mitsprechen kénnen wir auf dem Klavier
etwas ,sagen”. Und schlieBlich ist und bleibt das Klavier natiirlich ein Musikinstrument, auf
dem man z.B. Mozart spielen kann! Dies bleibt zwar vorlaufig noch der Lehrperson
vorbehalten, doch (ber ein kleines Vorspiel hin und wieder freuen sich die Kinder sehr und
es zeigt ihnen, was fir schone Dinge noch vor ihnen liegen.

Lernbereiche, die zunéchst noch eher neben dem Klavier angesiedelt sind, sind z.B. Arm,-
Hand- und Fingerspiele zur Vorbereitung der pianistischen Spielbewegungen oder das
Musizieren auf elementaren Instrumenten. Immer jedoch ist das Klavier prasent und erweist
sich als unglaublich vielseitiges ,Spiel*-Zeug.

Der Prozess der Kontaktnahme zum Instrument ist quasi spiralférmig (allerdings mit vielen
kleinen Nebenwegen, Abstechern und auch Ruhebanken) und fiihrt durch viele Bereiche des
motorischen Lernens, der Férderung der Wahrnehmung auf verschiedenen Sinneskandlen,
und durch viele Formen und Stufen des Erlebens, Begreifens und aktiven Gestaltens von
musikalischen Ereignissen.
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Insofern ist das Bild eines Gartens recht zutreffend, in dem man wieder und wieder
herumgeht. Auf vielen unterschiedlichen Beeten wachst und gedeiht etwas, bedarf der
Pflege oder auch nur der schiitzenden Hand. Und eines Tages und immer wieder erfreut er
uns mit Bliten und Friichten.

Entwicklungspsychologische Bedingungen und methodische Konsequenzen

Die natdrliche Lernform des Vorschulkindes ist das Spiel. In der spielerischen
Auseinandersetzung mit der Umwelt erfahrt, erprobt und bt das Kind seine wachsenden
Fahigkeiten und auch seine Grenzen. Aus Kleinkindern werden kleine Personlichkeiten, die,
wenn die Umgebung es zuldsst, Selbstbewusstsein und Selbstwertgefihl entwickeln. Dafir
brauchen sie einen Rahmen der Sicherheit und Geborgenheit, und eine Umwelt, die
Lernanreize bietet und den notwendigen .Spiel-Raum" lasst.”

Das Lernen im Spiel lasst sich grob in zwei Kategorien einteilen: das entdeckende Lernen
und das Lernen durch Nachahmung. Beide Lernformen sind sinnvoll und ergénzen sich. Die
spontane Entdeckerfreude und Experimentierlust der Kinder sind ein unerschépflicher Motor
des Lernens. Alle Kinder wollen die Welt erkunden, erforschen und damit umgehen lernen,
wenn man sie nur lasst, und jeder erfolgreiche Lernschritt ist ein lustvolles Erlebnis,
vorausgesetzt, er war gewollt und nicht erzwungen.

Eine Gefahr der allzu guten Padagogik ist es, alles Lehrbare derart gut strukturiert und
perfekt geplant vor dem Schiller aufzubauen, dass sein Handlungsspielraum sich nur noch
auf vorbestimmte Alternativen beschrankt und seine Spontaneitat erstickt wird, Ein groBer
Teil der Schulverdrossenheit alterer Kinder ist sicher darauf zuriickzufihren; Vorschulkinder
reagieren entweder mit Verweigerung oder sie figen sich, aber das hat gravierende Folgen.
Das Vorschulalter ist die Zeit der Rollenspiele und der Identifikation mit realen oder
Fantasiegestalten und Vorbildern. Diese Spiele dienen der Auseinandersetzung und
Erprobung von Tatigkeiten, Handlungsweisen, von bestimmten Rollen oder inneren
Einstellungen. Mit Eifer und rasant zunehmender Kompetenz spielen die Kinder
beobachtete, erlebte oder imaginierte Szenen nach. Von Bildern, Klangen und Geschichten,
Marchen, aber auch solchen aus dem ,wirklichen" Leben, lassen sich Kinder dieses Alters
intensiv beeindrucken. Hier findet sich ein schier unerschopfliches Reservoir an
musikalischen Materialien.

Die Kinder lieben die Wiederholung bzw. rhythmische Wiederkehr des Gleichen oder fast
Gleichen, d.h. ja im Grunde auch: das Uben. Eine Strukturierung des Unterrichts anhand
gewisser Rituale fordert das Vertrauen in die zunachst ungewohnte Situation, vermittelt
Geborgenheit und lasst die Kinder (in der Wiederholung) die eigenen Kompetenzen erleben.
Andererseits sind die Phasen der Konzentration auf eine bestimmte Sache noch sehr kurz,
insbesondere, wenn es um anstrengende Lemnschritte geht. Das bedeutet, dass
Abwechslung ein wichtiges Unterrichtsprinzip sein muss, nicht unbedingt beziglich eines
Themas, das gerade im Mittelpunkt steht, auf jeden Fall aber beziglich der Lernmethode,
der angesprochenen Sinne, der Bewegungsform u. &..

Uberhaupt ist die Lust an Bewegung und das starke Bedirfnis danach ein weiteres
Charakteristikum von Vorschulkindern. Eine halbe Stunde vor dem Instrument zu sitzen,
ware fir ein vierjahriges Kind eine Zumutung. Es ist das Alter, in dem die
Korperbewegungen sehr rasch immer harmonischer, leichter und zielgenauer werden, die

* Vgl. die Grundsiitze der Montessori-Pildagogik. Leider ist die Umsetzung eines zentralen Prinzips der
Montessori-Piadagogik, dass niimlich jedes Kind sich selbst sein Lemmaterial aussuchen kann, in der Musik
dadurch erschwert, dass ,stets sie mit Gerfiusch verbunden™ (Wilhelm Busch) ist!
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Geschicklichkeit und die Kérperwahrnehmung nehmen rasant zu, umso mehr natirlich, wenn
hier eine gezielte Forderung stattfindet. Dies gilt in gleicher Weise fir die Grob- wie fir die
Feinmotorik.

Abstrakte Symbolsprachen sind fir Kinder dieses Alters noch weitestgehend unversténdlich.
Die Einfiihrung der Notenschrift ware daher verfriiht. Das bedeutet allerdings nicht, dass der
bildnerische Bereich auB3en vor bleiben misste, im Gegenteil. Das Malen zur Musik, das
Erfinden von Musik zu Bildern (und umgekehrt), die Verkniipfung von bestimmten
musikalischen Ereignissen mit bestimmten Zeichen u. a. stellen die Verbindung von
klanglichen und grafischen Vorgéngen her und sind somit quasi Vorstufen des spateren
Notenlesens und -schreibens.

Gerne, und zu Recht, wird heute das Lernen der Muttersprache durch das Kleinkind als
Vorbild des Musiklernens bei Kindern angesehen.® Die zunichst rein sprechende bzw.
klangliche Lernform ohne Schrift ist ein wesentlicher Gesichispunkt dieser Analogie. Ein
weiterer ist das Fehlen von bzw. der Verzicht auf explizites Regel-Lernen. Beides — Schrift
und Grammatik - setzt eine Stufe abstrakten Denkens voraus, die bis zum Schulalter noch
nicht entwickelt ist. Auch beim Erlernen der Muttersprache spielen sowohl die Nachahmung
als auch der kreative Umgang mit der Sprache im Dienste des eigenen Ausdruckswillens
eine wichtige Rolle, eingebettet in vielschichtige Kommunikationsprozesse. Die Entwicklung
geht von der spontanen Lautbildung hin zum ersten Wort bzw. Motiv und von dort allmahlich
zu kemplexeren Strukturen. Allerdings dirfen wir nicht Gbersehen, dass die Hande als
pianistisches Sprachwerkzeug eine eigene Ausbildung durchlaufen missen, denn sie sind
von Natur aus nicht dafiir gemacht.

Eine groBe Schwierigkeit des muttersprachlichen Musiklernens mdchte ich hier auch nicht
verschweigen: Weiches ist denn unsere musikalische Muttersprache? Ist es immer noch die
Dur-Moll-Tonalitat der vergangenen Jahrhunderte und der uns umgebenden
Gebrauchsmusik? Oder vielleicht die 12-Ton-Sprache Schonbergs? Oder die vielen
Sprachen postmodemer oder Weltmusik-Komponisten? Oder sollten wir nicht doch mit
Pentatonik beginnen, deren archaischer Charakter dem frilhen Stadium des Musiklernens
vielleicht am besten entspricht?

Alle Musikpadagogen treffen hier mehr oder weniger bewusst Entscheidungen, und dass die
frihen musikalischen Erfahrungen das spatere Erleben pragen, steht wohl auBer Frage.

Mir scheint der sinnvoliste Weg darin zu bestehen, eine moglichst groBe Vielfalt an
Klangereignissen und musikalischen Formen anzubieten, von der Gerauschmusik, die z.B.
einzelne Szenen einer Geschichte nachgestaltet, iber freitonale Indianergesange” oder
JGewittermusik" bis hin zu Dur-Moll-tonalen Kinderliedern und den meist pentatonischen
Singspielen, wie z.B. ,Ringel Ringel Reihen”.

Entsprechend den Leitideen des Lernens im Spiel und der Orientierung an der kindlichen
Lebenswelt liegt es nahe, dass die Unterrichtsstunden an verschiedenen Themenbildern
entlang konzipiert sind, die im kindlichen Erleben prasent und wichtig sind: Jahreszeiten,
Feste, Tiere, Marchenbilder, Reisen, der Spielplatz, das Wetter und vieles andere mehr. Auf
dem Hintergrund dieser Themen wird jede einzelne Unterrichtsstunde so gestaltet, dass
immer mehrere der schon genannten Lemnbereiche vertreten sind.

Der hier beschriebene Ansatz darf und soll nicht verwechselt werden mit der heute so
beliebten Animation (,SpafBgesellschaft’). Die Orientierung an den kindlichen Bedirfnissen
und Maglichkeiten strukturiert den Weg zur ErschlieBung der musikalischen Potenziale und

! Wie man heute wieder weill, findet sich dieser Vergleich, sowie viele andere .moderne™ Ideen, bereits in den
1920¢r Jahren, z.B. bei Frieda Loebenstein: ,.Wie das Kind die Sprache gelemt hat, wie es erst mit den
notwendigsten Worten sich verstiindlich machen musste, so soll es die Sprache der Musik ergreifen.” (Frieda
Loebenstein: Der erste Klavierunterricht, 2. Auflage Berlin-Lichterfelde 1928)
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zugleich die Kontaktnahme mit der Welt der Musik. Animation dagegen ist gerade dadurch
gekennzeichnet, dass sie Kinder durch beliebige Angebote von ihren Bedirfnissen ablenkt,
ja betéubt. Der schnelle SpaB ist schnell verraucht, zurick bleibt Langeweile. Die Freude am
Lernen dagegen gipfelt im erebten Zuwachs der eigenen Kompetenz, auch wenn dieser
Weg von manchen Schweiltropfen begleitet sein mag, und erschlie3t wirkliche
Lebensqualitat.

Der Klaviergarten — ein Erfahrungsbericht

Die Gruppe, von der ich nun erzahlen méchte, bestand aus vier vierjahrigen Kindern, zwei
Madchen und zwei Jungen, die sich aus dem Kindergarten kannten. Als Unterrichtsraum
stand uns ein groBes Studio mit zwei Fliigeln, Tisch, Stihlen und Teppich zur Verfiigung.*
Wir trafen uns wochentlich fiir 45 Minuten.

Die Planung erstreckte sich zunachst auf ein Jahr. Nach Ablauf dieses Jahres bestand der
Wunsch, den Kurs weiterzuflihren, und so verbrachten wir auch ein zweites Jahr
miteinander. Allerdings teilte ich im Verlauf des zweiten Jahres die urspriingliche
Vierergruppe in zwei Zweiergruppen, denn die Entwicklungen der vier Kinder verliefen zwar
durchaus positiv, jedoch nicht synchron.

Meine Klaviergarten-Kinder flihrten selbst Heftmappen und bekamen in jeder Stunde ein
Blatt zum Einheften oder einen Gegenstand, der sie zu Hause an die Stunde erinnern® und
dazu ermuntem sollte, etwas zu wiederholen oder damit weiter zu spielen. (Von ,Uben* war
noch nicht die Rede.) Gleichzeitig war das eine, wenn auch nur punktuelle, Elterninformation,
die aber durch Elternabende erganzt wurde.

Um einen konkreten Eindruck des Projekts zu vermitteln, mdchte ich die erste Stunde
exemplarisch herausgreifen und ansonsten den Weg durch den Klaviergarten nur in groben
Zugen skizzieren.

Wir und das Klavier*

Das Thema der ersten Stunde lautete: Wir und das Klavier". Da die Kinder sich schon
untereinander kannten, ging es zunéchst darum, zu meiner Person und dem fremden Raum
mit den beiden grof3en schwarzen Fliigeln Vertrauen aufzubauen und den vier Kindern ein
Gruppengefihl zu vermitteln.

Ich hatte mir ein kleines Lied ausgedacht, das diese Aufgabe erflillen sollte, und das ich
auBerdem als ,Eingangsritual” fiir die kommenden Stunden etablierte:

Klavierlied

Wirsind vier und spiel'n Kla- vier, raufund run-ter, froh und mun-ter.

" In der ersten Zeit benutzten wir meistens nur einen Fligel, aber der zweite erwies sich im Lauf der Zeit als
immer niitzlicher,
* Ich verzichtete auch weitestgehend auf geschricbenen Text, den die Kinder ja nicht lesen konnten.
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Wie gesagt, auch spater (ca. ein halbes Jahr lang) begannen wir die Stunden mit diesem
Lied. Dieses Ritual half auch die Kontinuitdt der Stunden herzustellen (eine Woche ist fur
Vierjahrige eine sehr lange Distanz), es versammelte die Kinder als Gruppe und stimmte sie
auf unser zentrales Thema, die Musik und das Klavier, ein.

AuBerdem ist das Lied so gewahlt, dass es auf schwarzen Tasten relativ leicht spielbar ist,
d.h. im Verlauf des Kurses irgendwann auf dem Klavier gespielt werden konnte.

Zunachst lernten die Kinder das Lied sozusagen im Handumdrehen durch ,Mitmachen®. Wir
standen dazu im Kreis und unterstitzten das Singen durch Bewegungen, die ich nach und
nach (bei mehreren Durchgangen) einfihrte. Bei ,vier” zeigten wir alle eine Hand mit vier
Fingern (ohne Daumen), bei Klavier* zeigten wir auf den Fliigel, ,hoch und runter” wurde mit
der entsprechenden Armbewegung begleitet und bei ,froh und munter* drehte sich jeder
einmal um die eigene Achse.

In nuce enthalt dieses kleine Ritual auch bereits wichtige Elemente des
Unterrichtsprogramms: das aktive Musizieren beim Erlernen des Liedes, damit assoziiert
differenzierte Kdrperbewegungen, einen ersten Bezug zur Zahl und zur Wahrnehmung von
«hoher und tiefer”, den sozialen Bezug und schlie3lich das Moment der lustvollen Betatigung
Uberhaupt.

Als nachster Schritt war eine erste Expedition an das Instrument angesagt, denn die Kinder
brannten natirlich darauf, Klavier” zu spielen.

Dies taten wir Ubrigens stehend, was mir in Anbetracht der KorpergroBBe und Spielweise der
Kinder angemessen erscheint. Nach einer kurzen Sequenz des Experimentierens (.jeder
darf einmal etwas ausprobieren*)® schlug ich vor, das Klavier zu begriiBen, indem wir ihm
«die Hand gaben®, und zwar gleich alle vier in der Art des alten Kinderspiels, bei dem alle
Hande aufeinander gelegt werden, dann jeweils die unterste Hand weggezogen und wieder
oben auf gelegt wird. Das Klavier seinerseits reagierte mit verschiedenen Clustern. Dieses
Spiel erprobten wir auf weiBen und auf schwarzen Tasten und an verschiedenen Stellen der
Tastatur und besprachen dann, was die Kinder gehdrt hatten: hellere und dunklere Klange
wurden schnell erkannt und wir suchten gemeinsam nach Bildern, um das Gehdrte zu
veranschaulichen (,mit tiefer Stimme wie der GroBvater..."). Dann gaben alle dem Klavier
der Reihe nach einzeln eine Hand und die anderen drei durften .raten®, ob es ein heller oder
ein dunkler Klang war. Noch spannender wurde dieses Spiel durch die Anweisung: .und jetzt
mit geschlossenen Augen!”

,Hort einmal, das Klavier kann auch rufen!” sagte ich. Ich spielte nun die Rufterz im
Rhythmus eines der Namen der Kinder. ,Was meint ihr, wen von euch hat das Klavier
gerade gerufen?" Der Zufall wollte es, dass jeweils zwei Namen der Kinder rhythmisch gleich
strukturiert waren, deshalb war die Zuordnung nicht eindeutig. Alle vier lauschten gebannt
und wir (berlegten jeweils gemeinsam, wer wohl gemeint sein konnte. Wir setzten die kleine
Sequenz fort, indem sich die Kinder gegenseitig riefen, wobei ich am Klavier mitspielte. Ich
forderte sie auch auf, selbst das Klavier ,rufen” zu lassen, aber daran wagte sich noch
keines.

Nach dieser Runde schickte ich die vier auf Erkundungstour unter und um den Fligel herum
und ermunterte sie, durch Klopfen, Streicheln oder Kratzen das Instrument zum ,Sprechen”
zu bringen und das Gehdrte zu beschreiben. SchlieBlich kam der groBe Moment, wo ich den
Fligel dffnete und die Kinder (auf Stihlen stehend) hineinschauen lieB. Dieser Anblick ist
beim ersten Mal wohl fir jedes Kind Gberwaltigend. Ich lieB sie vorsichtig an den Saiten

“ Dies war auch fiir mich wichtig, um mir einen Eindruck davon zu verschaffen, was die Kinder spontan mit dem
Instrument anzufangen wussten. Auch spiiter legte ich immer mal wieder eine kurze Sequenz ein, in der jeder der
Reihe nach etwas vormachen oder ausprobieren durfte.
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zupfen (wobei ich das Pedal trat) und forderte sie dann auf, in den Flagel hineinzurufen.
Fasziniert lauschten sie auf das ,Echo”. Mit dem Versprechen, den Fligel bald wieder zu
offnen, klappte ich den Deckel wieder herunter und ging zur nachsten ,Arbeitsphase"” tiber:
.Das Klavier kann auch solche Musik flr euch machen, dass ihr dazu spazieren gehen konnt
oder vielleicht auch hiipfen oder rennen..., hort einmal, wozu passt diese Musik?" Nun
improvisierte ich auf dem Klavier zu den verschiedenen Bewegungsarten (auch: schleichen,
drehen, fliegen...), und die Kinder umrundeten den Fligel, wobei wir uns immer wieder
verstandigten, welche Bewegungsart wohl gemeint sei.

Danach waren sie glicklich und auBer Puste und ich versammelte sie um den kleinen Tisch
herum, um ihnen ihr ,Arbeitsblatt” auszuhandigen: ein Tastenbild. Wir besprachen, was zu
sehen war, und verglichen es mit der wirklichen Tastatur.” Dann legten sie ihre Hande auf
das Papier und ich half ihnen, deren Umrisse mit allen fiinf Fingern nachzuzeichnen.®

Das Arbeitsblatt sollte die Erinnerung an die erste ,Klavierstunde" wach halten und durfte zu
Hause angemalt werden.

Den Abschluss der Stunde bildete noch einmal unser ,Klavierlied".

Wege durch den Klaviergarten

Die folgenden Stunden standen schwerpunktmafig unter dem Motto ,Tiere". Die Vorstellung,
verschiedene Tiere Uber die Tasten gehen zu lassen, angefangen von der Watschelente,
(ber Elefant, Floh, Kénguru... bis zum Rennpferd, Schmetterling und der Blindschleiche (mit
geschlossenen Augen Uber die Tasten schldngeln) ist ein wunderbares Vehikel,
verschiedene Arm-, Hand- und Fingerbewegungen anzubahnen, verschiedene Lautstérken
und Tempi zu erfahren und gleichzeitig mit der Klaviatur vertraut zu werden. Die
Aufgabenstellung kann sukzessive etwas schwieriger gestaltet werden (mit einer Hand/mit
zwei Handen abwechselnd, Cluster/Einzeltdne, nur schwarze/nur weil3e Tasten...) und ist in
verschiedene Spielideen integrierbar, z. B.
* einer fihrt sein ,Tier” vor, die anderen raten”, welches gemeint ist
» die Kinder stellen sich in einer Reihe auf, das erste darf immer entscheiden, welches
Tier es darstellen mochte, die anderen machen es nach
* einer spielt, die anderen bewegen sich dazu wie das entsprechende Tier
* jeder denkt sich ein Tier aus. Sie sind im Urwald und miissen eine sumpfige Stelle
Oberqueren. Ein Tier geht voraus und zeigt den anderen den Weg (z.B.: nur auf den
schwarzen ,Zwillingen” auftreten)
* die Tiere sind bei Nacht unterwegs — sie kdnnen nur tasten, nicht sehen
* zwei Tiere treffen sich — was geschieht?
Sehr beliebt war auch die tierische” Bewegungsimprovisation: ich spielte “Elefantenmusik”
oder wie der Wolf* und die Kinder zogen als Elefantenherde, Wolfsrudel etc. um den Flligel
herum.
Unser Klavierlied sangen sie gerne und wir variierten auch hier bzw. steigerten die
Schwierigkeit in kleinen Schritten, indem z. B. zwei Kinder (mit mir) nur sangen, zwei die
zugehdrigen Bewegungen ausfiihrten, oder indem wir dazu klatschten oder im Kreis gingen,
oder ein Kind durfte am Klavier einen passenden Ton, (spater mit Quinte) mitspielen.
Aus dem Kindergarten brachten die Kinder ein Herbstlied mit, das wir mit allen Strophen
sangen und auch mit Gesten begleiteten. Und naturlich steliten wir den Herbst auch

" Alteren Kindern hiitte man hier dic Aufgabe stellen konnen, selbst ein Tastenbild anzufertigen oder die
schwarzen Tasten auf vorgegebenen weilen zu markieren. Vierjihrige sind dazu noch nicht in der Lage,
* In ciner spiiteren Stunde wurden dann die Finger nummeriert.
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musikalisch dar mit Wind und Regen und auch ein Gewitter mit Blitz und Donner und Hagel
durfte nicht fehlen. Beim Auffinden von klanglichen Darstellungen dieser Elemente erwiesen
sich alle vier als kreativ und findig.*
Daneben Gbten wir Fingerspiele, auch mit Fingerpuppen, z.B. ,Das ist der Daumen, der
schittelt die Pflaumen ...", . Zehn kleine Zappelmanner ..." und spater das sehr hilbsche
Spiel-Lied ,Finger, wo seid ihr?* von M. und W. Jehn (Worpsweder Musikwerkstatt 1985)'°,
Zur Festigung des Wissens um hohe und tiefe Téne am Klavier sprachen und spielten wir
den Kindervers:

.Da droben auf dem Berge, 1,2,3,

da tanzen kleine Zwerge, 1,2,3,

da unten auf der Wiese, 1,2,3,

da sitzt ein groBBer Riese, 1,2,3,
und begleiteten das ,1,2,3" am Klavier mit hohen bzw. tiefen Tonen (je zwei Kinder).
Sehr beliebt war auch das Spiel ,Verstecken"." Zwei Kinder durften einen Gegenstand im
Raum verstecken (da wir noch beim Thema Tiere waren, war es ein Stoff-Papagei), die
anderen zwei durften suchen (wobei sie sich an der Hand halten mussten, damit sie
zusammen blieben). Diejenigen, die versteckt hatten, leiteten die beiden anderen wie bei
dem alten Kinderspiel (,heiB” und ,kalt“) mit hohen und tiefen Ténen (spater mit lauten und
leisen). Weiteres Hortraining betrieben wir mit Hilfe von Filmddschen, die ich paarweise mit
verschiedenen Materialien fullte (Reiskorner, Gries ...). Nach Art eines Memory-Spiels
mussten die passenden Paare gefunden werden. Da wir uns zu diesem Zeitpunkt in der
Vorweihnachtszeit befanden, ging ich dazu Gber, die Ddschen mit Mandeln, Rosinen etc, zu
fullen und am Schiuss der Stunde durfte alles aufgegessen werden.
Ein Highlight des ersten Vierteljahres war das Thema ,Zaubem"”, Zuerst sammelten wir alle
Zauberspriiche, die die Kinder schon kannten, Gbten sie gemeinsam zu sprechen, dazu zu
klatschen und sie dann mit einem Ton zu ,betonen*.
Dann durfte jeweils ein Kind der Zauberer sein (er wurde ausgestattet mit einem Zauberer-
Hut). Die anderen gingen im Raum herum. Sagte der Zauberer seinen Zauberspruch,
mussten alle wie versteinert innehalten. Erst wenn der Zauberer einen Zauberklang spielte,
durften sie sich wieder bewegen.
Ein andermal (um Halloween herum) trafen sich Zauberer und Hexen auf dem Fllgel-Berg in
einer glitzernden Hohle. Dort (namlich im Fligel-Innenraum) erprobten sie neue
Zauberformeln und Zauberklange (mit Pinseln, Filzschlegeln, Blrsten ...) und zum Schluss
spielten sie Kegeln (mit Pingpong-Baéllen).
Ein wichtiges Ereignis fir die Kinder war natirlich der Laternen-Umzug an St. Martin. Wir
sangen Latemenlieder und suchten und iibten das .Laterne"-Motiv auf schwarzen Tasten,
was sich mehrheitlich noch als recht schwierig erwies. Zur Ereichterung der Orientierung auf
der Tastatur steckte ich kleine Karteikarten in die Spalte zwischen den Tasten H und C. So
wurde auch sichtbar, wo die Musik ,sprang”. AuBerdem (bten wir das ,Begleiten” auf ein
oder zwei Tonen und gestalteten unseren eigenen kleinen Umzug um den Fligel herum.
Zur Weihnachtszeit war ,Backe, backe Kuchen" angesagt, wir versuchten uns mit
unterschiedlichem Erfolg an den schwarzen Tasten.
SchlieBlich spielten wir eine kleine Weihnachtsgeschichte: Maria und Josef auf
Herbergssuche, die Gberall anklopfen und abgewiesen werden, endlich den Stall finden unter

" Ab und zu spielten wir zur Abwechslung, oder weil es zuniichst einfacher war, auch auf Trommeln, mit
Klangstitben, Windréhren und anderen Instrumenten aus dem Elementarbereich.

" Es handelt sich dabei um die Adaptation cines bekannten englischen Kinderlicdes.

"I Nach: Peter Robke: Instrumente lernen im Spiel. In: Musikunterricht zwischen Lust und Frust, Wien,
Miinchen 1991
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einem in hellen Tonen blinkenden Weihnachtsstern mit muhendem Ochsen, rufendem Esel
und bldkenden Schafen. Den Abschluss bildete ein 2-Finger-Wiegenlied.
Wir spielten mehrmals mit wechselnden Rollen (Maria, Josef, Wirt, Stern, Ochs, Esel, Schaf),
die Kinder suchten sich jeweils selbst ihre Klange und waren davon absolut Uberzeugt. Das
Klavier ist wirklich ein unglaublich vielseitiges Instrument!
Nach der Weihnachtszeit hie3 unser nachstes gro3es Thema ,Spiele”. Mit Unterbrechungen
beschaftigte es uns bis zum Sommer. Ein Lied vom Hampelmann wurde gesungen und die
verschiedenen Strophen bewegungsmaBig dargestellt. Wir spielten ,Taler, Taler, du musst
wandem"” in verschiedenen Varianten, gingen auf der Klaviatur Schiitten fahren (den Berg
hinaufstapfen — hinuntersausen), Gbten verschiedene Abzahlreime rhythmisch zu sprechen
und auf dem Klavier zu spielen und improvisierten eine Spielplatz-Musik mit Schaukel,
Wippe, Rutschbahn und Klettergeriist. Einige Male brachte ich Bélle mit und stellte
verschiedene Aufgaben:

den Ball zu prellen so lange wie moglich
- dasselbe mit der anderen Hand
- mit beiden Handen abwechselnd
- zweimal rechts, zweimal links
- zwei Kinder abwechseind einen Ball usw.
Dann taten wir dasselbe, nur ohne Ball, am Kiavier.
In @hnlicher Weise Gbten wir mit Luftballons, sie so lange wie méglich in der Luft zu halten
(durch Antippen mit dem Handriicken, mit den Hand-Innenflachen, mit nur einem Finger).
Auch hier Ubertrugen wir die Bewegung aufs Klavier, indem wir uns vorsteliten, der
Luftballon stoBe ganz leicht an den Tasten an. Zu zweit an je einem Fligel lieBen wir einen
gedachten Pingpong-Ball hin- und her springen, bis er weghdfte.
An Fasnacht sangen wir ,Trat ich heute vor die Tire..." und steliten Konfetti-Papier her (eine
Idee der Freiburger Pianistin Jutta Schwarting): auf grof3e Papierbdgen machen die
Fingerspitzen mit Fingerfarben schéne runde bunte .Konfetti"- Abdrucke. Wie sofort zu
bemerken ist, sind die wirklich runden Konfettis nur mit wirklich runden Fingem herzustellen,
Beim Thema ,Wetter" beschaftigten wir uns mit einer Art grafischer Notation. Wir zeichneten
Regentropfen, Wolken und Blitz (spater noch den Donner) auf verschiedene Kartchen und
ordneten sie dem jeweiligen Klangereignis zu. Nun konnten wir nach den Kértchen spielen;
zuerst spielen, dann die Kartchen entsprechend legen, neu mischen, ein ,Rate“spiel daraus
machen usw.
Schliellich ging es um das Thema ,Reisen”. Wir reisten mit der Eisenbahn (Lied: ,Auf der
Eisenbahn..."), mit dem Schiff (das am Klavier von Wellen geschaukelt und von Piraten
bedroht wurde), mit dem Flugzeug und sogar mit einer Rakete in den Weltraum auf fremde
Sterne. Die Flugzeugreise wurde zum absoluten Lieblingsspiel besonders der beiden Jungs:
Immer ein Kind saB im ,Tower” am Flugel und sprach durch einen Lautsprecher (mit einem
Ton im Sprechrhythmus) Ansagen wie: ,Meine Damen und Herren, Sie dirfen kein Messer
mitnehmen, bitte schnallen Sie sich jetzt an...” Dann wurde mit Hilfe eines glissandos
gestartet, die Gbrigen Kinder flogen”, gefihrt vom Piloten, durch den Raum, bis das
glissando abwarts die Landung einleitete. Bei diesen Reisen kamen wir natlirlich in fremde
Lander, u. a. zu den Indianern. Diese verstandigten sich Gber groBe Entfernungen nur durch
Trommelzeichen, und auch wir versuchten das.
Zwischendurch frischten wir unsere tierischen* Erfahrungen vom Herbst wieder auf,
suchten die ,Spielbewegungen® zu verfeinern und befassten uns mit dem Herzschlag (Puls)
von groBen und kleinen Tieren. Ich las das Marchen ,Das Lied der Eulen*'® vor, und wir

" Aus: Dorothée Kreusch-Jacob: Glockchen, Trommel, Zaubergeige, Mainz 2001
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probierten gemeinsam aus, wie Amsel, Nachtigall, Specht, Uhu ... wohl auf dem Klavier
singen kdnnten, und fanden auch den Kuckuck. Das Zwei-Ton-Lied ,Schneck im Haus*
Ubten die Kinder auf Klangstaben und auf schwarzen Tasten.

Vor den groBen Ferien, d.h. nach ca. 9 Monaten, prasentierten wir die ,Frichte" unserer
bisherigen Arbeit in einer kleinen Auffiihrung vor Eltern, GroBeltern und Freunden. Das
Thema lautete: ,Eine Reise um die Welt". Zunachst fuhren wir mit unserem Eisenbahnlied
(eine Lok, 3 Wagen, die nacheinander angehangt wurden) singend und rattemnd (iber das
Land, bis wir an das Meer kamen. Dort stiegen wir in zwei Schiffe und erreichten trotz
teilweise erheblichen Wellengangs und Sturm eine Insel (Sprechgesang und Wellen- und
Sturm-Improvisation am Klavier). Dann kamen wir in einen tiefen Wald, in dem viele Vogel
sangen (Vogelstimmen-Improvisation). Pldtzlich horte man auch den Kuckuck. Wir sangen:
.Dieser Kuckuck der mich neckt” und spielten dabei den Kuckucksruf an den Klavieren und
auf Klangstaben. Nun wollten wir wieder nach Hause, aber das Boot war verschwunden.
Zum Gluck waren in dem Wald vier Zauberkugeln versteckt. Man horte sie ganz leise
klingen, aber immer lauter, je ndher man kam. (Ich spielte, die Kinder suchten gemeinsam).
So waren sie schnell gefunden. Mit einem Zauberspruch und einem gewaltigen Zauberklang
(vier Tischtennisballe in den Flugelinnenraum geworfen) waren wir wieder zu Hause, gerade
rechtzeitig zum Applaus!

Nach den Ferien lernten wir ,Heut ist ein Fest bei den Froschen am See®, sangen in F-Dur
und spielten das ,Quak quak quak quak" auf C2 und C1. Ahnlich verfuhren wir mit dem Lied
.Morgens friih ums Sechs".

Wir lieBen wieder einmal Tiere {ibers Klavier gehen, die jetzt nur noch C's betreten durften.
Wir lieBen Glocken in C lauten und mussten die Ohren spitzen, weil sich manchmal eine
fremde Glocke darunter mischte. So ging das erste Jahr zu Ende und das zweite begann.

Das zweite Jahr

Die Kinder waren inzwischen alle finf Jahre alt geworden, und fast von Stunde zu Stunde
war zu merken, dass neue Taren aufgingen und plétzlich Dinge realisiert werden konnten, fir
die die Zeit vorher einfach noch nicht reif war. Besonders auffallig waren die Fortschritte bei
der Entwicklung des Rhythmus-Gefiihls und im feinmotorischen Bereich. Die
Aufmerksamkeitsspannen wurden langer und die Reaktionszeiten kirzer. (z.B. wiederholten
wir Backe, backe Kuchen® und konnten es nun mit verteilten Rollen singen und spielen ohne
falsche Pausen).

Im groBen Ganzen fuhrte ich den Klaviergarten weiter wie bisher, Das Spiel am Klavier nahm
zunehmend mehr Raum ein, begleitet von kleinen Ubungen zur Stabilisierung der
Klavierhand. Die Kinder spielten immer haufiger im Sitzen, und nach und nach mit allen fanf
Fingern. Die grafische Notation bekam allmahlich Zlge der .richtigen" Notenschrift. Wir
lernten Ton-Namen kennen, Terzen, Quinten und Dreiklange, und kleine Lieder spielen.

Im letzten halben Jahr, als wir unsere Arbeit in Zweiergruppen fortsetzten, konnte ich in den
beiden Gruppen verschiedene Schwerpunkte setzen. Zum Schuljahresende traten die vier ~
je zu zweit — zum 1. Mal im Rahmen eines .richtigen” Klassenvorspiels auf mit kleinen
vierhandigen Liedern und Tanzen.

Alle vier, so hoffe ich, haben einen reichen musikalischen Erfahrungsschatz gewonnen, und
das Klavier ist ihnen dabei ein vertrauter und freundlicher Spielgefahrte geworden. Die Liebe
zur Musik und zum Musizieren hat Wurzeln geschlagen in einem blihenden Gartchen mit
noch vielen Knospen.
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