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ABSTRACT

Musikvermittlung konnte sich in den letzten Jahrzehnten zu einem wichtigen
Berufsfeld fur Konzertpianist:iinnen entwickeln und so haben musikvermittelnde
Kanstler:innen vermutlich auch in den kommenden Jahren gute Berufsaussichten.
Die Bachelorarbeit ,Musikvermittiung am Klavier” soll anhand wissenschaftlicher
Literatur und eines Praxisberichts diverse Moglichkeiten der Vermittlung von Musik
ausgehend vom Klavier beziehungsweise von Klavierwerken aufzeigen. Angesichts
der groRen Relevanz von Konzerten fur Kinder wurde dabei ein Fokus auf die

Altersgruppe des sogenannten ,jungen Publikums® gelegt.
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1. EINLEITUNG

Seit Ende des 20. Jahrhunderts hat sich der Bereich der Musikvermittlung zu einem
stetig wachsenden Berufsfeld fur Konzertmusiker:iinnen und insbesondere
Konzertpianist:innen entwickelt. Die gesellschaftliche Relevanz von Musik-
vermittlung scheint heute offensichtlicher denn je, zumal (klassische) Musik von
Kindern und Jugendlichen immer seltener bewusst wahrgenommen wird und in
dieser Hinsicht die Zukunft des klassischen Konzertlebens von Forscher:innen
haufig als gefahrdet und vermehrt auch als in einer Krise befindlich bezeichnet wird.

Die vorliegende Bachelorarbeit zum Thema ,Musikvermittiung am Klavier® befasst
sich in funf Kapiteln mit der Bedeutung und den Aufgaben dieser Praxis, den
Ansatzen drei erfolgreicher Pianist:innen, dem Format der Konzerte fur Kinder und
zuletzt einem Praxisbericht zu zwei ausgewahlten Themenstellungen. Es wurde
dabei sowohl auf aktuelle wissenschaftliche Publikationen namhafter
Musikvermittler:innen wie Axel Petri-Preis, Ernst Klaus Schneider, Barbara Stiller,
Constanze Wimmer und Barbara Balba Weber eingegangen als auch die Absichten
des Begrunders der heutigen Musikvermittlung, Leonard Bernstein, offengelegt.

Die Bachelorarbeit versucht, Antworten auf die Frage zu prasentieren, wie
Konzertpianist:innen ein nachhaltiges Musikvermittlungsprojekt gestalten konnen.
Aufgrund einer im Zuge der Arbeit erfolgten Mitwirkung an einem
»Musikvermittlungssommercamp® mit Kindern unter der Leitung von Frau Mag.?
Katharina Osztovics wurde ein Fokus auf Moglichkeiten der Vermittlung in der
Altersgruppe von Kindern und Jugendlichen gelegt. Letztere stellt nach wie vor eine
wichtige Zielgruppe fur musikvermittelnde Kunstler:innen dar und bleibt vermutlich

auch zukunftig ein interessantes Zielpublikum von Musikvermittler:innen.



2. MUSIKVERMITTLUNG - EINE BEGRIFFSKLARUNG

2.1 Definition und gesellschaftliche Bedeutung

L,Der Begriff >Musikvermittlung« bezeichnet eine breit gefécherte kiinstlerisch-
padagogische Praxis, die vielféltige Beziehungen zwischen Menschen und Musiken
stiftet.“ GemaR Axel Petri-Preis‘ ,Handbuch Musikvermittlung — Studium, Lehre,
Berufspraxis® versteht man unter Musikvermittiung also im Wesentlichen eine
Verbindung von kinstlerischen und p&dagogischen Disziplinen. Ublicherweise
werde diese in ,moderierte[n] oder inszenierte[n] Konzerte[n] [...], partizipative[n]
Workshops [...] und [durch, Anm. d. Verf.] mediale Vermittlungsformen, sowohl in
etablierten Konzerthausern als auch in anderweitigen Orten, wie beispielsweise

Krankenhausern oder Gefangnissen, umgesetzt.’

In Deutschland, Osterreich und der Schweiz ist Musikvermittlung besonders seit der
Jahrtausendwende von grof3er Bedeutung und dennoch reichen die Anfange dieser
Praxis bis in das 18. Jahrhundert und zu ersten burgerlichen Konzerten. Schon im
19. Jahrhundert wurden in den USA sogenannte Kinderkonzerte organisiert, die in
der heutigen Musikvermittlung eine zentrale Rolle einnehmen. Im 20. Jahrhundert
konnte dieses Format vor allem von Leonard Bernstein und seinen ,Young People’s
Concerts® weiterentwickelt und verbreitet werden. Bernsteins Konzerte fur Kinder
haben das Entstehen von neuen Musikvermittlungsformaten stark beeinflusst und
dabei unter anderem auch Orchester aus Deutschland zur Durchfuhrung und

Ausweitung von Kinderkonzerten inspiriert.*

Der Bereich der Musikvermittlung bietet heute immer vielversprechendere
Berufsaussichten fur professionelle Musiker:innen und dartber hinaus eine grole
Bandbreite an moglichen Tatigkeitsfeldern. Musikvermittler:innen mussen dazu im
Stande sein, die Bedurfnisse ihrer Dialoggruppen zu erkennen, diese direkt

anzusprechen und letztendlich ,kdnstlerische, pé&dagogische, kommunikative,

' Petri-Preis, Axel und Voit, Johannes (Hg.): Handbuch Musikvermittlung - Studium, Lehre,
Berufspraxis. Bielefeld: transcript, 2023, S. 25.

2Ebd. S. 25.

3Vgl. ebd. S. 25.

4Vgl. ebd. S. 25-26.



organisatorische und Fiihrungskompetenz vereinen®. Das Ziel ist eine

,Ubersetzung* der Musik und ein Verbinden von Bildung und Kunst.®

In keinem Fall darf Musikvermittlung jedoch mit ,schulischefr] Musikpéddagogik
verwechselt werden, da Musik in ersterer als Kunst und kunstlerisches Erlebnis
erfahren wird. Es ist unter allen Umstanden eine uberzeugende, kulnstlerisch
professionelle Darbietung anzustreben, die sich durch ihre Qualitat auszeichnet und
so einer Konzertsituation nahekommt. Diese Erkenntnisse von musikvermittelnden
Musiker:iinnen werden seit nun mehr als 25 Jahren in einem eigenen
Forschungsfeld der Musikvermittlung behandelt und weitergedacht. Wesentliche
Schwerpunkte sind hierbei unter anderem die Erforschung der Umsetzung von
Kinderkonzerten, erfolgreiche Vermittlungsprojekte professioneller Orchester sowie
das Erwecken des Interesses von Jugendlichen fiir klassische Konzerte.®

Allgemeine Ziele der Musikvermittlung zu definieren ist in der Realitat nicht immer
maoglich, da Musiker:innen durch individuelle Erfahrungen und Ausbildungen nach
unterschiedlichen Ansatzen vorgehen. Nichtsdestotrotz spricht Axel Petri-Preis von
funf Intentionen der Musikvermittlung, die im Diskurs der letzten Jahre als
fundamental bezeichnet werden koénnen: Musikvermittlung soll ,musikalisch-
dsthetische Erfahrungen ermdéglichen, also ein tiefergehendes musikalisches
Verstandnis verschaffen. Ferner muss sie durch das direkte Ansprechen von
jungeren, mitunter eher uninteressierten Altersgruppen ,der Krise des klassischen
Konzertbetriebs entgegenwirken“’° und gleichwohl mdglichst allen Bevolkerungs-
gruppen eine ,kulturelle Teilhabe erméglichen“’. Auch soll Musikvermittlung die
,Haltungen von Musiker _innen und Kulturinstitutionen verdndern“’?, um das
etablierte Konzertleben nicht als selbstverstandliche Tradition zu sehen, sondern
schlussendlich viel mehr eine ,kulturpolitische Funktion’3 zu (ibernehmen und die

Bedeutung von Musik in der Gesellschaft zu starken und zu verdeutlichen.'

5 Petri-Preis, Handbuch Musikvermittiung, S. 27.
6 Vgl. ebd. S. 26-27.

" Ebd. S. 29.

8 Vgl. ebd. S. 29.

9 Ebd. S. 38.

0 Ebd. S. 39.

" Ebd. S. 40.

2 Ebd. S. 41.

3 Ebd. S. 42.

4 Vgl. ebd. S. 37-42.



2.2 Aufgaben von Musikvermittlung

Die Flotistin Barbara Balba Weber beschaftigt sich in ihrem Buch ,Entfesselte
Klassik. Grenzen 6ffnen mit kiinstlerischer Musikvermittlung® mit diversen Ansatzen
zur Umsetzung eines inspirierenden Musikvermittlungskonzerts. Weber nennt als
Grundstein fur das gesellschaftliche Aufrechterhalten von klassischer Musik die
Veranderung etablierter Prozesse. Es ist ihrer Ansicht nach die Aufgabe musik-
vermittelnder Musiker:innen, komplexe Themen fur ihr, oft nicht mit klassischen
Konzerten vertrautes, Publikum verstandlich aufzubereiten und Musikbetriebe tber
die Relevanz und das Potential von Musikvermittiung aufzuklaren. Durch
Vermittlungskonzerte erhalte Musik eine neue Funktion, Musiker:innen konnten von
ihren Gewohnheiten abweichen, unterschiedliche Genres verbinden, ,unvertrautes®
Publikum kennenlernen und am Ende des Tages ,mehr [...], als nur ein Instrument
[...] spielen“. Auch Zuhdrende erhalten unter Umstanden eine Mitsprache bei der
Gestaltung von Musikvermittlungsprojekten und idealerweise verkleinert sich so die

Liicke zwischen professionellen Musiker:innen und Amateur:innen.'®

Weiters schreibt Weber, dass Musikvermittler:iinnen auf lange Sicht dazu in der
Lage sind, die Wahrnehmung von Musik, die heutige Konzertkultur, aber auch
Machtverhaltnisse und das System, in dem sie arbeiten, zu verandern. Dafur
mussen sie sich mit ihrer Zielgruppe, den Projektinhalten, unterschiedlichen
Vermittlungsformaten, der beabsichtigten Wirkung, den Kustler:innen selbst und
dem jeweiligen Grund der Organisation eines Konzerts auseinandersetzen.
Musikvermittlungsaktionen lassen sich nach Barbara Balba Weber entlang von funf
W-Fragen analysieren: Was, Wer, Wie, Wem und Warum. Fur ein gelungenes
Musikvermittlungskonzert legt die Autorin nahe, die Antworten auf die genannten
Fragen schon im Vorhinein, wahrend der Planung eines Projekts festzulegen.'”

'S Weber, Barbara Balba: Entfesselte Klassik. Grenzen 6ffnen mit kinstlerischer Musikvermittiung.
Bern: Stampfli Verlag, 2018, S. 14.

6 vgl. ebd. S. 5, S. 13-14.

7 Vgl. ebd. S. 15, S. 18.



3. MUSIKVERMITTELNDE KONZERTPIANIST:INNEN

Im Hinblick auf das Studien- und Forschungsfeld der Instrumental-
(Gesangs)padagogik stellt sich die Frage, welche Rolle Absolventiinnen von
Konzertfachstudien, (klassische) Konzertpianist:innen in der Musikvermittlung
einnehmen. Schon im vorigen Kapitel 2 wurde die Antwort darauf angesprochen,
zumal in Musikvermittlungskonzerten insbesondere der kiunstlerischen Darbietung

ein hoher Stellenwert zugeschrieben wird.

Tobias Emanuel Mayer setzte sich in seiner 2015 erschienenen Dissertation ,Der
Bernstein-Effekt. Klassikstars als Musikvermittler fur Jugendliche® mit dem Einfluss
musikvermittelnder Klassikstars auf die Entwicklung eines Interesses von
Jugendlichen fur klassische Musik auseinander. Tatsachlich konnte Mayer nach an
mehreren Schulen durchgefuhrten Musikvermittlungskonzerten der Pianistin
Evgenia Rubinova, der Geigerin Arabella Steinbacher, dem Cellisten Daniel Maller-
Schott und dem Pianisten Martin Stadtfeld in Umfragen eine grollere
Aufmerksamkeit und personliche Verbundenheit der jeweiligen Schuler:innen im

Zusammenhang mit klassischer Musik nachweisen.'®

Im Folgenden wird zunachst auf Leonard Bernsteins ,Konzerte fur junge Leute®
hinsichtlich seiner Vorbildfunktion als nach wie vor wahrscheinlich berihmtester
vorwiegend am Klavier arbeitender Musikvermittler eingegangen. Daran
anschlielend werden die von Tobias Emanuel Mayer dokumentierten Musik-
vermittlungskonzerte der namhaften zeitgendssischen Konzertpianist:innen Martin

Stadtfeld und Evgenia Rubinova naher beleuchtet.

3.1 Leonard Bernstein

1918 wurde Leonard Bernstein als Sohn russisch-judischer Einwanderer in
Lawrence, Massachusetts, in den USA geboren und war schon zu Lebzeiten fur
seine besondere padagogische Begabung bekannt. Neben Konzerten, die sich an

'8 \Vgl. Mayer, Tobias Emanuel: Der Bernstein-Effekt. Klassikstars als Musikvermittler fiir
Jugendliche. Eine exemplarische Untersuchung. Wien: Universitat fur Musik und darstellende
Kunst, 2015, S. 13-15, S. 211-213, S. 445.



Erwachsene richteten, erwiesen sich vor allem seine ,,Young People’s Concerts® fur
junges Publikum als grof3er Erfolg. In den Jahren 1958 bis 1972 wurden 53
Ausgaben dieses Konzertformats gedreht. Die ,Konzerte fur junge Leute” richteten
sich dezidiert an Kinder und Jugendliche von acht bis 18 Jahren, wurden mit den
New Yorker Philharmonikern aufgenommen und blieben wahrend der Ausstrahlung

in ihrer Bedeutung und Reichweite wohl beispielhaft und uniibertroffen.?

An den Erfolg der ,Young People’s Concerts” anknipfend veroffentlichte Bernstein
ein Buch im Umfang von knapp 300 Seiten. In diesem Werk, das zum Bestseller
avancierte, finden sich funfzehn Kapitel zu ausgewahlten Grundgedanken der
Musik. Beginnend bei ,Was bedeutet Musik?“ bis hin zu ,Was ist Impressionismus?*
wird ein Querschnitt durch musikalische Epochen und Stilrichtungen vollzogen, um
schlussendlich beim ,»Trip< des Hector Berlioz“, der ,ersten Drogenrausch-

Symphonie der Musikgeschichte?° zu landen.?'

Trotz dieses durchaus aufergewohnlichen, von manchen Musikpadagog:innen
heute womaglich belachelten Ansatzes, hatte Bernstein in seinem Umfeld einen
neuen, revolutionaren Weg eingeschlagen. Tobias Emanuel Mayer spricht in seiner
Dissertation sogar vom ,Bernstein-Effekt® unter klassischen Musiker:innen, dass
heute also Stars der Szene bewusst als Musikvermittler:innen auftreten und sich als
solche inszenieren. Der Pianist und Dirigent Bernstein war somit ohne Zweifel ein
Vorreiter und Wegbereiter der Musikvermittlung, seine ,Young People’s Concerts®
wurden aus den USA in (iber 40 Lander Ubertragen.?

Leonard Bernstein konnte durch eigens moderierte Vermittlungskonzerte, bei denen
er die New Yorker Philharmoniker dirigierte und auch selbst am Klavier spielte,
unzahlige Kinder fur klassische Musik begeistern. An den dafur selbst
geschriebenen Konzepten hatte er nachweislich lang und akribisch gearbeitet, um
das anspruchsvolle junge Publikum von seiner Musik zu tiberzeugen.?® Es gab aber

wohl eine Uber Jahre bestehende Motivation, die ihn zur Aufnahme der Konzerte

9Vgl. Bernstein, Leonard: Konzert fiir junge Leute. Die Welt der Musik in finfzehn Kapiteln.
Herausgegeben von Jack Gottlieb. Miinchen: Albrecht Knaus, 1993, S. 9-10, S. 303-304.

2 Ebd. S. 275.

21Vgl. ebd. S. 7-10, S. 13, S. 275.

22 \/gl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 13, S. 20, S. 36-40.

23 Vgl. Bernstein, Konzert fiir junge Leute, S. 10-12.
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inspirierte: Laut Jack Gottlieb sei es ,doch sein wichtigstes Anliegen gewesen |[...],

die rein musikalischen Werte in die jungen Gemiliter einzupflanzen‘*,

3.2 Martin Stadtfeld

Als Gewinner des Internationalen Johann-Sebastian-Bach-Wettbewerbs Leipzig im
Jahr 2002 konnte sich Martin Stadtfeld zu einem der fuhrenden Konzertpianist:innen
Deutschlands entwickeln. Mehr als zwanzig Alben beim ,Sony Classical“-Label und
renommierte Auszeichnungen wie der mehrfach erhaltene ,Echo-Klassik®-Preis
unterstreichen seine Karriere als Klassikstar. Neben der Leitung einer Klavierklasse
an der Hochschule fur Kinste in Bremen und seiner regen Konzerttatigkeit ist
insbesondere Stadtfelds Engagement in der Musikvermittlung zu nennen, das von
Vermittlungsprojekten an Schulen und Konzerten fur Kinder und Jugendliche uber

Horspiele zu klassischer Musik reicht.?®

Martin Stadtfeld absolvierte am 8. und 9. September 2010 im Rahmen von Tobias
Emanuel Mayers Dissertationsarbeit ,Der Bernstein-Effekt® drei Musik-
vermittlungskonzerte mit Schuler:iinnengruppen von im Durchschnitt 15 Jahren in
einer sogenannten Brennpunktschule in Herne, Deutschland. Fur das Konzert
wurde von einem Klavierbauunternehmen ein Steinway-Flugel zur Verfigung
gestellt und in einem der Schule benachbarten Veranstaltungszentrum platziert. Der
Fligel war von halbkreisformig angeordneten Sitzmoglichkeiten umgeben,
insgesamt nahmen 82 Schuler:iinnen zumindest an einem der drei, urspringlich
gleich aufgebauten, Konzerten sowie Mayers darauffolgenden Umfragen teil.
Stadtfeld nannte als Ziel der Musikvermittlungskonzerte, ,méglichst von Beginn an
eine konzentrierte Atmosphédre [zu] erzeugen“?® und mithilfe dieser bei den

Zuhdrenden Emotionen und eine Faszination fir die Musik auszuldsen.?”

Durch die Musik sollte eine zwischenmenschliche Beziehung entstehen und hierfur
wahlte der Pianist fast ausschliel3lich Werke von Johann Sebastian Bach, wie unter
anderem Praludien aus dem Wohltemperierten Klavier und ausgewahlte Chorale.

24 Bernstein, Konzert fiir junge Leute, S. 12.

25 \/gl. Stadtfeld, Martin: Biographie, 2022, https://www.martinstadtfeld.de/bio, 03.08.2024; Mayer,
Der Bernstein-Effekt, S. 47-48.

26 Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 100.

27Vgl. ebd. S. 48, S. 97-99, S. 100-101.
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Bachs Musik ist ein idealer Einstieg fur Schuler:innen, da sie oft beruhigt, die Sinne
scharft und in ihrer Schonheit und Genialitat das Publikum sofort berthren kann, so
Stadtfeld.?8

In einem Interview mit Mayer beschrieb sich Stadtfeld als erfahrener
Musikvermittler, der in jedem Fall sein Publikum Uberzeugen muss. Dafur erstellt er
vor Schulbesuchen Konzepte, die aber nicht ,durchgeplant’, sondern auch von
Improvisation gepragt sind. Nach einer kurzen personlichen Vorstellung und
darauffolgender Musik soll auf die Biografie und das mogliche Empfinden der
jeweiligen Komponistin oder des Komponisten eingegangen werden. Im Gegensatz
zu Kinderkonzerten gibt es im Schulkontext mit Jugendlichen die Moglichkeit, in der
Situation zu improvisieren und zum Beispiel Schuler:innen Fragen zu stellen oder
uber ihre Eindrucke zu sprechen. Erst durch das Einbeziehen und Berucksichtigen
unserer heutigen Zeit und den Austausch zwischen Musiker:iin und dem
jugendlichen Publikum kann das Musikvermittlungskonzert schlussendlich positiv

und vor allem Uber einen langeren Zeitraum in Erinnerung bleiben.?®

Nach den ersten beiden Konzerten in der Schule gab Stadtfeld an, er habe eine
grolRe Freude gehabt und vor allem die personlichen Begegnungen und Reaktionen
vieler Schuleriinnen als sehr erfullend wahrgenommen. Er versuchte, die
Begeisterung fur seinen Beruf weiterzugeben und war auch nach dem dritten
Konzert von der Atmosphare wahrend des Vorspiels einiger Werke Bachs positiv
uberrascht. Die erste der drei Gruppen verhielt sich vergleichsweise unruhig, was
sich in der Dauer des Konzerts von rund 36 Minuten widerspiegelt. Das zweite
Vermittlungskonzert dauerte hingegen knapp 52 Minuten und die dritte Einheit am

zweiten Tag erstreckte sich Uber in etwa 41 Minuten.3°

Durch die Moderation jedenfalls konnte Stadtfeld mit allen drei
Schuler:iinnengruppen direkt in Kontakt treten und einerseits musikbezogene
Fragen stellen, aber auch jene aus dem Publikum beantworten. Tobias Emanuel
Mayer meint, in der ersten und dritten Gruppe habe es nicht ausreichend Platz fur
Fragen gegeben, trotz allem sieht er eine ,hohe Kongruenz®! zwischen dem

28 \/gl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 100-102, S. 109-112.
2Vgl. ebd. S. 100-104, S. 108.

30vgl. ebd. S. 103, S. 117.

31 Ebd. S. 117.
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Vorhaben Stadtfelds und dem tatsachlichen Ablauf. Im Musikvermittiungskonzert
ging sowohl der sprachliche Austausch als auch das Erfahren der Musik vom
Pianisten aus und nichtsdestotrotz war die Konzertsituation von einer besonderen

Konzentration der Schiiler:innen gekennzeichnet.3?

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Martin Stadtfeld nach eigenen
Angaben einige Erfahrung mit Musikvermittlungsprojekten besitzt und in diesem
Zusammenhang eine Vorliebe fur die Werke Johann Sebastian Bachs aufweist.
Einer Analyse und Interviews mit Tobias Emanuel Mayer zufolge ging sein, auch im
vorliegenden Kapitel behandeltes, Konzept zu den drei Konzerten in vieler Hinsicht
aufund die Musik wurde von den Schuler:innen grundsatzlich positivaufgenommen.
Stadtfeld moderierte die Konzerte selbst, initiierte einen personlichen Austausch mit
den Jugendlichen im Publikum und passte die jeweilige Dauer der Einheiten an das
Konzertgeschehen an. Als sein personliches Ziel und seine Motivation zur
Durchfihrung von Musikvermittiungskonzerten bezeichnete er die Weitergabe der
Faszination, die er fur die Musik empfindet und die Begeisterung fur den Beruf der

Pianistin beziehungsweise des Pianisten.

3.3 Evgenia Rubinova

Evgenia Rubinova ist Preistragerin der Silbermedaille der Leeds International Piano
Competition 2003 und heute eine international bekannte Konzertpianistin. Rubinova
wurde in Taschkent, Usbekistan, geboren und studierte unter anderem am Gnessin-
Institut in Moskau und an der Hochschule flir Musik und Darstellende Kunst
Frankfurt. Seit mehr als 15 Jahren fuhrt sie eine Klavierklasse am Leopold-Mozart-
Zentrum der Universitit Augsburg und nahm des Ofteren an
Musikvermittlungsprojekten mit Schulen teil.3

Am 13. September 2010 besuchte Evgenia Rubinova, wie auch Martin Stadtfeld, fur
eine exemplarische Auswertung des ,Bernstein-Effekts” in Tobias Emanuel Mayers
gleichnamiger Dissertationsarbeit eine Schule in Frankfurt am Main mit zwei
Gruppen von Schuler:iinnen im durchschnittlichen Alter von 15 Jahren. An

32 Vgl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 109-118.
33 Vgl. Rubinova, Evgenia: Biography, 2024, https://www.evgeniarubinova.com/biography,
03.08.2024; Mayer, Der Bernstein-Effekt, S.48.
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Rubinovas Vermittlungskonzerten und den anschlieRenden Umfragen nahmen 76
Schuler:innen teil, Uber 87 Prozent davon hatten einen Migrationshintergrund, es
kann also auch bei dieser Bildungseinrichtung von einer sogenannten Brennpunkt-
schule gesprochen werden. Dank einer Stiftung wurde fur die Dauer der Konzerte
ebenfalls ein Steinway-Flugel, wenn auch kleiner als bei Stadtfeld, in die vor Ort
vorhandene Schulbibliothek geliefert, wobei das Publikum nicht im Halbkreis,
sondern wie in vielen Konzertsettings ublich frontal zur Pianistin sal3. Wahrend des
zweiten Konzerts wurde unerwartet ein fur die Schuler:innen kostenloser Besuch
einer Vorstellung in der Alten Oper Frankfurt, kostenlose Klavierschnupperstunden
und vor allem eine Patenschaft der Schule mit der Pianistin fur fortlaufend
mindestens zwei Konzerte pro Jahr versprochen, die jedoch nach einem kurz darauf
erfolgten Schulleitungswechsel nicht umgesetzt werden konnte.3*

Rubinova erklarte vor ihrem Konzert im Interview mit Mayer, es sei ihr erstes
Musikvermittlungskonzert mit Jugendlichen in der Altersgruppe von in etwa 15
Jahren, wenngleich sie schon viel Erfahrung als Musikvermittlerin sammeln konnte.
Ihr Ziel fur die beiden Konzerte war, die Jugendlichen auf etwas Neues, auf
klassische Musik, die sie womaoglich noch nicht kannten, aufmerksam zu machen
und dadurch personlich zu erreichen und zu berthren. Anders als Martin Stadtfeld
entschied sich Evgenia Rubinova fur die Vorstellung von drei berUhmten
Komponisten, Robert Schumann, Felix Mendelssohn Bartholdy und Franz Liszt.
Somit konnte sie auf drei Personlichkeiten eingehen, die sich in ihrer Musik sehr
voneinander unterscheiden. Wie Stadtfeld wollte sie ihr Publikum miteinbeziehen,

direkt ansprechen und einen bewussten Raum fiir Spontaneitat lassen.3®

Ausschnitte aus Schumanns ,Kreisleriana“, Mendelssohns ,Lieder ohne Worte“ und
Liszts ,Ungarischer Rhapsodie Nr. 2 halfen Rubinova dabei, mit dem Publikum in
Kontakt zu treten, wenn auch bei ihr, abseits dieser Werke, kein exaktes, minutios
geplantes Konzept im Vorhinein vorlag. Aus Mayers tabellarischer Dokumentation
des Schulbesuchs geht hervor, dass die Pianistin beide Konzerte beginnend mit

einer BegruRung und anschlieRenden Werkeinfuhrungen personlich moderierte,

34 Vgl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 97-100.
35 Vgl. ebd. S. 104-105, S. 108.
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zwischen letzteren mehrere Minuten lange Musikausschnitte und -werke spielte und

wiederholt auf die Reaktionen der Jugendlichen einging.3®

Das erste Konzert Rubinovas dauerte rund 48 Minuten, das zweite 53 Minuten und
wie die Lange vermuten lasst meinte die Musikerin, das zweite sei ihr einfacher
gefallen. Nach der ersten Einheit setzte sich ein Schuler an das Klavier und spielte
fur seine Kolleg:innen, auch nach dem zweiten Konzert hatten die Schuler:innen die
Moglichkeit, zum Instrument zu kommen und erstmalig selbst auf einem Klavier zu
spielen. Rubinova bezeichnete diese Momente als ihre HOhepunkte wahrend des
Besuchs, so konnte dank des Konzerts und der Musik ein Gemeinschaftsgefuhl
entstehen.3” Musikvermittlung lebe stark von der ,persénliche[n] Ebene, durch die
eine Briicke zur Musik geschlagen werde“®.

Trotz der im Ganzen gesehen positiven Stimmung, betont Tobias Emanuel Mayer,
dass bei Musikvermittlungskonzerten mit Jugendlichen ein ausgewogenes
Verhaltnis von Wort und Musik essenziell ist und kritisiert in diesem Zusammenhang
Evgenia Rubinovas Zeitmanagement, das Martin Stadtfeld in mehreren Aspekten
besser gelungen sei. Stadtfeld entschied sich grundsatzlich fur kirzere und haufiger
auftretende Musikstlcke, die sich in der Aufmerksamkeitsspanne der beteiligten
Schuler:iinnen als Vorteil erwiesen. Beide Kunstleriinnen erhielten in der
statistischen Auswertung der Schuler:iinnenbefragungen zweifelsohne gute,

Stadtfeld aber jedenfalls die besseren Resultate.?®

An dieser Stelle lasst sich festhalten, dass Evgenia Rubinova Tobias Emanuel
Mayers Umfrageergebnissen zufolge zwei erfolgreiche Musikvermittlungseinheiten
absolvierte, die jedoch nicht durchgehend von einer in der Musikvermittiung
anzustrebenden wechselseitigen Beziehung zwischen Publikum und Musikerin
gekennzeichnet waren. Rubinova moderierte das Konzert selbst und prasentierte
dabei Werke und Musikausschnitte der Komponisten Robert Schumann, Felix
Mendelssohn Bartholdy und Franz Liszt. Obwohl die raumlichen Gegebenheiten der
Beschreibung nach nicht optimal waren, kamen Schuler:iinnen nach dem Konzert

zum Klavier und waren offensichtlich von der dargebotenen Musik inspiriert und

36 Vgl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 105, S. 107. S. 118-122.
37 Vgl. ebd. S. 105-107, S. 118-122.

38 Ebd. S. 106-107.

¥ Vgl. ebd. S. 107, S. 125-127. S. 148.
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bewegt. Als Ziel ihrer Musikvermittlungskonzerte nannte Rubinova das
Kennenlernen und Wahrnehmen von neuer Musik und die Entstehung eines

Gefluhls der Gemeinsamkeit unter den Konzertteilinehmenden.

Vergleicht man die dokumentierten Musikvermittiungskonzerte der beiden
Pianist:innen, so finden sich sowohl bei Rubinova als auch bei Stadtfeld mehrere
Grundgedanken in der Konzeption wieder, die auf eine erfolgreiche und nachhaltige
Musikvermittlungseinheit mit Jugendlichen schliefen lassen: Die Musiker:innen
begrufRen zunachst ihr Publikum. Bald danach erklingt ein erstes Musikstuck, das
bei Rubinova vor dem Spiel, bei Stadtfeld nach dem Spiel naher besprochen und
fur die Schuler:innen aufbereitet wird. Es werden in etwa funf bis acht Musiksticke
in, je nach Situation, circa 35 bis maximal 55 Minuten aufgegriffen. An letzter Stelle
befindet sich idealerweise ein spektakulares, manchmal bekanntes Abschlusswerk,
vor beziehungsweise nach welchem sich die:der Pianist:in beim Publikum bedankt
und zu guter Letzt verabschiedet.

40 vgl. Mayer, Der Bernstein-Effekt, S. 109-115, S. 118-122, S. 125-127.
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4. KONZERTE FUR KINDER

Wie bereits im Kapitel 2.1 zur Definition und gesellschaftlichen Bedeutung von
Musikvermittlung beschrieben sprechen Forschende ublicherweise nicht von der
Musikvermittlung als einfach anzuwendendes Konzept, doch besteht dieses
Forschungsfeld vielmehr aus zahlreichen Praxen und Ansatzen, die unter einem
Begriff zusammengefasst werden. Laut Sonja Stibi stellen bis heute Kinderkonzerte
die am weitesten verbreiteten Musikvermittlungsangebote dar und erweisen sich
daher auch fur musikvermittelnde Konzertpianistiinnen als eines der wohl
wichtigsten Berufsfelder. Bevor in Kapitel 5 zuletzt der Praxisbericht einer
Musikvermittlungswoche mit Kindern naher betrachtet wird, soll mit ,Horraume
offnen — Spielrdume gestalten. Konzerte fur Kinder” von E. K. Schneider, B. Stiller
und C. Wimmer im Folgenden zuerst ein Einblick in die wissenschaftliche
Fachliteratur der aktuellen Forschung gegeben werden.*’

4.1 Relevanz von Kinderkonzerten

Zu Beginn des zweiten Jahrzehnts des neuen Jahrtausends setzen Kulturschaffende
und Bildungsexperten darauf, alle Kinder méglichst friih mit live gespielter Musik in
Bertihrung zu bringen und sie im positiven Sinne damit zu konfrontieren. Zahlreichen
Konzertveranstaltern ist es mittlerweile ein zentrales Anliegen, noch genauer
aufzukldren, wie sich ein lebendiges Interesse fiir konzertant vermittelte Musik bei
Kindern differenziert entwickeln kann und auch langfristig aufrecht erhalten [sic!] ldsst.
Ihnen geht es mehr denn je darum, [...] Offenheit, Neugier und eine weite &sthetische

Auffassungsgabe fiir Musik zu férdern.*?

Dieses Zitat entstammt dem Artikel ,Konzertpadagogik im deutschsprachigen
Raum. Konzeptionelle Uberlegungen zur aktuellen Situation“ und wurde im Jahr

2011 von der Musikpadagogin und Erziehungswissenschaftlerin Barbara Stiller in

41 Vgl. Petri-Preis, Handbuch Musikvermittlung, S. 363.
42 Schneider, Ernst Klaus: Hoérrdume 6ffnen - Spielraume gestalten. Konzerte fiir Kinder.
Regensburg: ConBrio, 2011, S. 21.
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ihrem Buch ,Horraume 6ffnen — Spielrdume gestalten® veroffentlicht. In derselben
Publikation bezeichnet die Musikwissenschaftlerin und Kulturmanagerin Constanze
Wimmer Kinderkonzerte als das ,Herz der Vermittlungsarbeit“*3. Allgemein kann
festgehalten werden, dass Publikumsgruppen in Konzerten fur Kinder immer junger
werden und seit einigen Jahren nun auch Angebote fur Babys, also Kinder in den
ersten Lebensjahren existieren. Das klassische Format ist nach wie vor das

moderierte Kinderkonzert, in dem ein:e Erzahler:in durch ein Programm fhrt.#

Hinsichtlich des etablierten und aullerst beliebten Formats der Kinderkonzerte
diskutiert Michael Dartsch im Artikel ,Uberlegungen zur Legitimation und Qualitét
von Konzerten fur Kinder” die grundlegende Frage, wieso Uberhaupt Kinder von
Musiker:innen direkt angesprochen werden sollen und ob sie nicht an Konzerten, in
denen Kunstleriinnen ,einfach so musizieren, wie sie dies auch fur Erwachsene
taten“4S, mehr Gefallen finden wirden. Der Autor begriindet die aktuelle Praxis und
neuesten Forschungserkenntnisse mit dem einfachen Umstand, dass es
,Erwachsenenkonzerte fur Kinder“ bereits in der Vergangenheit zur Genuge gab
und sich diese aufgrund der besonderen Bedurfnisse und Interessen von Kindern
nicht durchsetzen konnten. Man habe damals versucht, Schiler:innen, unabhangig
von heute bekannten kindlichen Entwicklungsphasen, ein Weltbild der
Erwachsenen zu vermitteln und dabei deren Lebensrealitat nicht beachtet.*®

Heute hingegen wird oftmals versucht, samtliche Lebensinhalte fur Kinder zu
Ubersetzen und so eben auch Musik. Kultur und Bildung sind eng miteinander
verbunden und sollen daher durch eine nachhaltige Konzertpadagogik von
,ernsthafte[r] Konzertkultur*’, ,ernsthafte[r] Musik“*®, hinsichtlich der ,Eigenarten
des Kindseins“4®, mit ,Chancen zur Teilhabe“® und einem ,asthetische[n] Erlebnis
mit padagogischen Impulsen*’ geférdert werden.%?

43 Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 16.
4 vgl. ebd. S. 16.

45 Ebd. S. 49.

46 \/gl. ebd. S. 49.

47T Ebd. S. 50.

48 Ebd. S. 50.

49 Ebd. S. 50.

50 Ebd. S. 50.

5T Ebd. S. 50.

52V/gl. ebd. S. 49-50.
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4.2 Drei wesentliche Kinderkonzertformate

Ernst Klaus Schneider unterscheidet im Artikel ,Wege und Formen der
Musikvermittlung in Konzerten fur Kinder” im Wesentlichen zwischen szenischen,
erzahlten und moderierten Kinderkonzerten. Im szenischen Konzert erzeugen
Musiker:innen durch Gesten, Bewegungen, unterschiedliche Spielpositionen, aber
auch den bewussten Einsatz von Licht auRergewdhnliche Atmospharen, die die
Musik in ihrer Wirkung und Bedeutung verstarken sollen. Obwohl diese Art von
Inszenierungen meist sehr aufwendig gestaltet sind, konnen sie Kinder ohne Zweifel
beeindrucken und eine besondere Aufmerksamkeit auf die Musik lenken. Kurz
zusammengefasst sollen hierbei also konzertante musikalische Darbietungen, im

wahrsten Sinne des Wortes, in Szene gesetzt werden.53

Eine weitere Form der Umsetzung sind Konzerte, denen eine Erzahlung zugrunde
liegt. Die vorhandene Geschichte kann szenisch oder von einer:m Sprecher:in
wiedergegeben werden und bereitet auf die darin ,verpackten® Musiksttcke vor.
Kinder sollen ihre durch die Erzahlung entstandenen Bildvorstellungen und
Emotionen mit der jeweiligen Musik verknupfen und beispielsweise schon bekannte
Ausschnitte aus Kinderbuchern neu erfahren und kennenlernen. In diesem
Zusammenhang sind additiv gestaltete  Musikvermittlungskonzerte den
durchkomponierten entgegenzustellen, wobei sich erstere aus erzahlenden
Sprecher:innen und musizierenden Kunstler:iinnen zusammensetzen und bei

zweiteren Musiker:innen beide genannten Rollen zugleich ibernehmen.>

Das wahrscheinlich beliebteste Format stellen wie im Abschnitt 4.1 angesprochen
moderierte Konzerte fur Kinder dar. Die:der Moderator:in stellt schon zu Beginn
einen direkten Kontakt zum Publikum der Kinder her und fordert wohlwollend zur
Teilnahme und Aufmerksamkeit auf. Einem Thema folgend erklingen verschiedene
Musikstucke, die dank einer spannenden Vorstellung von den Kindern mit groRer
Freude erwartet werden. Als mogliche Themenfelder nennt Schneider die
Kinderwelt, Musikgeschichte oder instrumentenspezifische Darbietungen. Neben
der Musik fallt hier der Moderation eine gro3e Bedeutung zu, da sich diese
unmittelbar auf den Eindruck und das Konzerterlebnis der Zuhérenden auswirkt.>®

53 Vgl. Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 36-38.
5 Vgl. ebd. S. 37-38.
55 Vgl. ebd. S. 38-39.
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4.3 Dialogformen im Uberblick

Der Autorin Barbara Stiller zufolge sind Musikvermittler:innen aufgrund raumlicher
Gegebenheiten auf die Verwendung ausgewahlter Vermittlungsmethoden limitiert.
Musikvermittlungskonzerte konnen grundsatzlich zum Zuho6ren dargebotene,
szenisch aufbereitete, im wechselseitigen Dialog mit Zuhdrenden stehende und
durch Sprache gedeutete Musik enthalten. Die Musik soll, wenn moglich, auswendig
vortragen und in Szene gesetzt werden, da das Konzertgeschehen von Kindern

dadurch meist mit besonderer Bewunderung wahrgenommen wird.%®

Ein Musikvermittlungsprojekt muss laut Stiller so gestaltet sein, dass die Musik
,auch aus ihrem konventionellen Rahmen heraustreten darf“’. Sie kann mit
Bewegung, Pantomime, der Stimme, Sprache, Bodypercussion, mit elementarem
Instrumentalspiel, Klangexperimenten oder Bildender Kunst verbunden werden und
mithilfe dieser Formen einen Dialog zwischen Musizierenden und Zuhorenden
herstellen. Die vermittelnden Musiker:innen sollten Freude am Experimentieren,
Improvisieren und dem Umsetzen von Inszenierungen zeigen, wie beispielsweise
von Schattenspielen oder Tanzen. Ungeachtet dessen darf aber die Asthetik des

Konzerts nie aus den Augen verloren werden.%®

4.4 Vermittlungsformen im Uberblick

Nach Ernst Klaus Schneider gibt es fur Kinderkonzerte sieben Vermittlungsformen,
die im vorliegenden Kapitel 4.4 einer genaueren Betrachtung unterzogen werden.
Im Zuge der Vorbereitungen auf ein Konzert muss darauf geachtet werden, ein
vielfaltiges, in Methoden und Musikvermittlungsformen abwechslungsreiches
Konzept zu erstellen, das insbesondere die Kinder im Publikum direkt miteinbezieht,
so Schneider. Junge Zuhorer:innen sind an der Musik, vor allem jedoch auch am

Musizieren und den jeweiligen Musiker:innen selbst interessiert.®

56 Vgl. Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 28.
5" Ebd. S. 29.

58 Vgl. ebd. S. 29.

Vgl ebd. S. 41.
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4.4.1 Das Musizieren

Die erste Vermittlungsform, das Musizieren, verbindet gleichermallen alle
Zuhorenden in einem Raum oder Saal. Es gibt unzahlige Moglichkeiten zu
musizieren und auch wenn man Kinder uber mehrere Wege personlich erreichen
kann, ist trotzdem die Art und Weise des Musizierens der Schlussel zum Erfolg.
Kinder konnen durch Beobachtung nachvollziehen, wie Kustler:innen ihre
Musikstlcke prasentieren und sie werden erst dadurch aufmerksam und personlich
bewegt. Musiker:innen sollen bei der Vorbereitung also die Verwendung ihres
Korpers bewusst in die Performance einbauen und die Interpretation eines Werks
durch den Einsatz von Gestik im Spiel noch interessanter gestalten.5°

In einem weiteren Schritt kann auf das eigene Erfahren von Musik, ein
gemeinsames Musizieren aller Anwesenden, beispielsweise durch Singen oder
Bodypercussion, zurlckgegriffen werden. Fur Kinder stellt ein gemeinsames
Musizieren mit bekannten Personlichkeiten oft ein unvergessliches Erlebnis dar und
starkt aullerdem das Gemeinschaftsgefuhl innerhalb eines Konzerts.
Nichtsdestotrotz darf nicht vergessen werden, dass manche Kinder die Erfahrung
des ersten eigenen Musizierens im Konzert mit Angst oder Scheu verbinden

konnten, was wiederum wahrend der Erstellung des Konzepts zu bedenken ist.®’

4.4.2 Bewegung zur Musik

Korperbewegungen und -haltungen als Teil von musikalischen Darbietungen
konnen eine Dramaturgie innerhalb eines Werks erschaffen und gleichzeitig
der:dem Kunstler:in eine zweite Ebene zur Umsetzung der eigenen Interpretation
bieten. Ein klassisches Beispiel fur die Verwendung von Bewegungsformen in
Kinderkonzerten ist der Tanz, der nicht zwingend professioneller Tanzer:innen
bedarf. Neben Kindertanzen konnen auch musikalische Formen wie jene des
Rondos oder des klassischen Lieds mithilfe von tanzerischen Darstellungen

aufbereitet und vermittelt werden.52

80 \/gl. Schneider, Hérraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 41.
61 Vgl. ebd. S. 42.
62Vgl. ebd. S. 42.
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Als eher auRergewoOhnliche Form der Musikvermittlung ist auch die Pantomime zu
nennen, mit der Musik ohne Worte, aber dafur durch klar verstandliche
Korpersprache beschrieben wird. So sind sogar detaillierte Wiedergaben von
musikalischen Eigenschaften wie Stimmung oder Atmosphéare moglich.53

4.4.3 Die Inszenierung

Dem Wesen von Kindern folgend sind szenische Darstellungen von Musik meist
besonders nahbar, da sie an das kindliche Denken in Bildern und personliche
Erfahrungen des Publikums anknupfen. Trotz allem darf die ,Inszenierung® nicht
uberhandnehmen und die Musik soll immer klar im Vordergrund stehen.
Sogenannte Erzahllieder konnen Gesang und instrumentale Darbietungen
enthalten und lassen sich gut inszenieren. Auch Szenen des Alltags wie
Zoobesuche, handlungsbezogene Musikstlucke, kulturelle und biografische Themen
oder klassische, ernste Musik konnen in inszenierten Konzerten fur Kinder
Verwendung finden und beim jungen Publikum beispielsweise in Form von Licht-

und Schattenspielen groRe Bewunderung auslésen.5

4.44 Musik in Verbindung mit Bildern

Kinder sind grundsatzlich mit Bildern vertraut und trotzdem haben bildliche
Darstellungen positive Effekte auf das allgemeine Vorstellungsvermoégen und die
Wahrnehmung von Musik. In Vermittlungskonzerten verbinden Bilder das Hor- und
Sehvermogen von Kindern auf eine neue Art und Weise und fungieren so als

Briicke.%®

Bewusst eingesetzt kdnnen Bilder also unter anderem ,Klangvorstellungen auslésen,
Uberraschend neue Ansichten zu einer Musik eréffnen, die Vermittlung einer den Kindern
sehr fremden Musik erleichtern, [...] neue Wahrnehmungs-zusammenhénge stiften, das
Erzéhlende einer Musik veranschaulichen [...], den thematischen Rahmen des Konzerts
vor Augen fiihren [...] [und, Anm. d. Verf.] dazu beitragen, den Anteil erkldrender Sprache

in der Moderation zu verringern.“®

63 Vgl. Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 43.
64Vgl. ebd. S. 43.

85 Vgl. ebd. S. 44.

66 Ebd. S. 44.
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4.4.5 Mitwirkung von Kindern auf der Biihne

Im Idealfall musizieren nicht nur Erwachsene auf der Blihne, sondern es werden
auch Kinder in die Prasentation eines Musikvermittiungskonzerts miteinbezogen.
Aufgrund des fur Kinder ungewohnlichen Rollentauschs herrscht dann haufig eine
besondere Aufmerksamkeit fur das Konzertgeschehen, das auf ein ,selbststandig
erarbeitetes, vorfihrbares und kunstbezogenes Ergebnis“®’ abzielt. Dieses
vorfuhrbare, kunstbezogene Resultat kann sich unter anderem durch das Tanzen
zur Musik, gespielte Szenen, zur Musik gemalten Bildern, einem personlichen
Austausch mit Musiker:innen, dem Vorspielen von Musikstlicken oder dem
Moderieren von Kindern aufern. Letztere haben mit ihrer eigenen Mitwirkung
einmalige, unvergessliche Erlebnisse, die daruber hinaus sehr zu ihrer

Personlichkeitsentwicklung und -entfaltung beitragen kénnen.®®

4.4.6 Gestaltung von Raumen

Erwachsene Menschen wie Kinder empfinden in jeder Konzertsituation eine
bestimmte Atmosphare, die von den jeweiligen Raumen, aber auch dem Publikum
selbst ausgeht. Es ist daher essenziell, Auffuhrungsorte so einzurichten und zu
dekorieren, dass beim Konzert eine Verbindung zwischen Musiker:innen und den

zuhdrenden Kindern entsteht.%®

Musikvermittelnde Kiinstler:innen missen eine Atmosphare schaffen, die ,schon beim
Betreten des Gebdudes unprétentiés, aber nie kindertiimelnd wirkt, auf das Kommende
einstimmt, Kontakte zwischen Menschen stiftet, den zielgerichteten Gang in den Saal

aufhéalt und Erwartungen weckt, Barrieren zwischen Podium und Parkett mildert. “70

Umgesetzt werden kann das durch die Ausstellung von mit dem Konzert in
Verbindung stehenden Bildern, durch das Vorfuhren von Vorgangen, die
normalerweise hinter Buhne ablaufen, wie der Verkleidung von Darsteller:innen,
durch die Prasentation von Instrumenten in den Vorzimmern, die gegebenenfalls
von Kindern bespielt werden, durch das Musizieren im Publikumsraum oder durch

den Aufbau einer von Zuhorenden umgebenen Buhne in der Mitte des Raums oder

87 Vgl. Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 44.
58 Vgl. ebd. S. 44-45.

59 Vgl. ebd. S. 45.

70 Ebd. S. 45.
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Saals. Diese Umgestaltung von Auffuhrungsorten soll immer im Zusammenhang mit
dem Konzertprogramm stehen. Sie hat die Absicht, mogliche Hemmungen

abzubauen und das Publikum der Kinder auf die Konzertsituation vorzubereiten.”"

4.4.7 Moderation

Moderation ist eine oft unverzichtbare Moglichkeit, Musikinhalte auf eine Art zu
vermitteln, die aus den sechs genannten Methoden und Formen nicht hervorgeht.
Fur gewohnlich enthalten moderierte Konzerte fur Kinder unter anderem eine
BegriiRung und Verabschiedung, Uberleitungen zwischen Musikstiicken
beziehungsweise -ausschnitten, Gesprache mit Kunstler:innen hinsichtlich ihres
Berufs und nicht zuletzt direkte Ansprachen des Kinderpublikums, wie zum Beispiel

eine Aufforderung zur Teilnahme an Bewegungshandlungen.’?

Eine besondere Rolle bei der Moderation nimmt selbstverstandlich die Prasentation
der Inhalte ein, die in engem Zusammenhang mit Mimik, Gestik, dem Tonfall, der
Sprechgeschwindigkeit und dem personlichen Auftreten der Moderatorin oder des
Moderators steht. Die Sprache soll in Musikvermittlungskonzerten vor allem dem
Erleben und Verstandnis der Musik dienen, den Interessen der Kinder
nachkommen, auf die Personlichkeit der Sprecherin oder des Sprechers Bezug
nehmen wund durch spannende Erzahlungen Kinder in ihrer bildlichen
Wahrnehmung des Lebens erreichen. Einerseits konnen beispielsweise
Ausschnitte aus Biografien von Komponistinnen oder der Vortragenden,
andererseits auch personliche Erfahrungen der Moderatorin oder des Moderators
eingebracht werden. Fur ein erfolgreiches Musikvermittlungsprojekt muss die
Moderation schlieBlich lebendig und fur Kinder interessant gestaltet sein, vor allem

aber eine klare Verbindung zur erklingenden Musik herstellen.”

" Vgl. Schneider, Horraume 6ffnen - Spielrdume gestalten, S. 45-46.
2\/gl. ebd. S. 46.
Vgl. ebd. S. 46-47.
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5. MUSIKVERMITTLUNG AM KLAVIER IN DER PRAXIS

Das nachfolgende Kapitel 5 soll abschlieRend anhand der Dokumentation einer im
Juli 2024 in Neckenmarkt, Burgenland, stattgefundenen Musikvermittlungswoche
konkrete Moglichkeiten aufzeigen, wie Musikvermittiungsprojekte von Pianist:innen
praktisch umgesetzt werden konnen. Im Zuge der Bachelorarbeit nahm der Autor
als Klavierstudent an einer viertagigen Musikvermittiungswoche unter der Leitung
von Frau Mag.? Katharina Osztovics teil, weshalb nun zwei exemplarisch
ausgewabhlte, wesentliche Einheiten des Projekts analysiert werden. Der Autor ist
sich der Diskrepanz zwischen einer objektiven Analyse und dem subjektiven
Erfahrungsbericht bewusst. Um groRtmogliche Objektivitat bei der Beschreibung zu
ermoglichen, wurden zur Analyse Videomitschnitte der erarbeiteten Sequenzen
sowie der Abschlussperformance hinzugezogen. Fur einen detaillierten Einblick in
den Projektablauf werden zuerst die auleren Parameter und Gegebenheiten und
daran anschlieend zwei konkrete Einheiten zu den Themen der bildlichen
Darstellung und Inszenierung von Musik behandelt.

5.1 Projektablauf

Zwischen 1. und 5. Juli 2024 fand in der Volksschule Neckenmarkt im Burgenland
im Rahmen eines Musiksommercamps eine Musikvermittiungswoche mit 17
Schuler:innen im Alter von sechs bis zehn Jahren statt. Das Projekt erstreckte sich
Uber vier Tage und endete mit einem Abschlusskonzert vor den Eltern und
Angehorigen der Kinder. Am Samstag, den 29. Juni, wurde in einer ersten
Vorbesprechung der Projektleiterin, Katharina Osztovics, einem Trompeten-
studenten der Joseph Haydn Privathochschule und dem Autor der Bachelorarbeit
Martin Auers ,Geschichte vom Schlumperwald® als Ausgangsthema des
Sommercamps festgelegt und aufgearbeitet (siehe Anhang, S. 32). Am Montag, den
1. Juli, und Dienstag, den 2. Juli, richteten die Lehrenden von 8:00 bis 9:00 die
Unterrichtsraume vor Ort ein und beschaftigen sich erneut mit den Zielsetzungen
der jeweiligen Tage. Von 9:00 bis 11:30 fanden die Musikvermittlungseinheiten statt,
die auch Pausen von je 15 Minuten enthielten. Am Donnerstag, den 4. Juli, nahmen

die Schuleriinnen nach einer erneuten einstindigen Vorbesprechung der
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Lehrenden an zwei Vermittlungseinheiten teil. Sowohl die 150-Minuten-Einheit am
Vormittag als auch die 120-Minuten-Einheit am Nachmittag des dritten
Workshoptags beinhaltete Pausen und ein vielfaltiges Programm. Am Freitag, den
5. Juli, wurden die Kinder nach einer verkurzten Vorbesprechung der Lehrpersonen
in einer letzten 150-Minuten-Einheit auf das 25-minutige Abschlusskonzert

vorbereitet, das um 13:00 desselben Tags vor dem Publikum der Eltern stattfand.

Das Musikvermittlungsprojekt basierte im Grof3en und Ganzen auf Martin Auers
»,Geschichte vom Schlumperwald® und dementsprechend war ein Ziel, verschiedene
Szenen und Fantasiewesen aus diesem Wald mit Musik zu verknupfen. Im Hinblick
auf die von Barbara Stiller erlauterten Dialogformen fanden sich bei der Gestaltung
der musikalischen Performance in Anlehnung an Auers Erzahlung der Einsatz von
Stimme, Sprache und Bewegung sowie Bodypercussion, Klangexperimente,
elementares Instrumentalspiel und Bildende Kunst wieder. Es wurden alle sieben
Vermittlungsformen nach Schneider in der Projektumsetzung berucksichtigt und
insbesondere auch ein abwechslungsreiches Konzept angestrebt.

Manche der 17 Kinder, die am Projekt teilnahmen, erhalten wahrend der Schulzeit
in einer nahegelegenen Musikschule Instrumentalunterricht, andere spielen kein
Instrument. In der Volksschule wird darauf Wert gelegt, allen Schuler:innen durch
regelmaliges gemeinsames Singen und Musizieren einen Zugang zur Musik zu
ermoglichen und es ist daher von durchaus musikinteressierten Teilnehmer:innen
zu sprechen. Viele der Schuleriinnen nehmen das schulische Angebot des
Freifachs ,Spielmusik® in Anspruch, in dem vorrangig auf Orff-Instrumenten

gemeinsam musiziert wird.

Vor Ort standen zwei Klassenrdaume, das Musikzimmer und ein Turnsaal zur
Verfugung, das Musikzimmer und der Turnsaal konnten dabei als Hauptstandorte
verwendet werden. Der Musikraum wurde, wie im Abschnitt 4.4 von Ernst Klaus
Schneider nahegelegt, in der ersten Projekteinheit von den Kindern mithilfe von
zahlreichen verschiedenfarbigen Tulchern zu einem geheimnisvollen Wald
umgestaltet. Auch im Turnsaal konnten Stelltafeln positioniert werden, die die

Kinder unter anderem mit fantasievollen Waldkreaturen bemalten.

Die beiden im Folgenden beleuchteten Unterrichtssequenzen zur Verbindung von
Musik mit Bildern beziehungsweise der Verbindung von Musik mit Bewegung sowie
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der anschliefenden szenischen Darstellung zeichnen sich durch einen klaren
Bezug zum Klavier aus. Die Durchfuhrung fand am ersten, zweiten und vorletzten

Tag der Musikvermittlungswoche statt.

5.2 A. Schonberg: Drei Klavierstiuicke Op. 11, 1.

Schon am ersten Tag des Musiksommercamps lernten die Schuler:iinnen die
,Geschichte vom Schlumperwald® kennen, die mit Arne Rautenbergs Kindergedicht
»das wuuhuu® in Verbindung gesetzt wurde (siehe Anhang, S. 33). Aus didaktischen
Grunden wurde im ,Schlumperwald“ das Fabelwesen des ,wuuhuus® eingefuhrt,
das tagsuber unsichtbar und nur nachts wach wird. Die Kinder konnten sich im
Musikraum der Volksschule Verstecke und ,Nester® suchen, in denen das
Fabelwesen den Tag verbringt. Wahrend des Gedichts wurde Arnold Schonbergs
erstes Klavierstuck Op. 11 live vorgetragen, das die unheimliche Atmosphare und
Erscheinung der Kreatur wiedergeben soll. Es erklangen die ersten 17 Takte des
Klaviersticks, in denen sich die Schuleriinnen als gespenstische ,wuuhuus®
bewegten und beim Verstummen der Musik wieder unter Tischen und Tdchern
versteckten. So konnten die Kinder an Schonbergs atonale Musik herangefuhrt
werden und wurden zudem auf die kurz darauf erfolgte Auffuhrung freitonaler

Kompositionen vorbereitet.

Nach drei Durchlaufen des Gedichts begegneten die Kinder daran anschliel3end in
einem ,1, 2 oder 3“-Spiel grafische Musiknotation von kurz, lang, laut, leise, staccato
und legato gespielten Tonen (siehe Anhang, S. 33). Die Kinder konnten die
vorgegebenen Artikulationen intuitiv groRtenteils richtig zuordnen und auch am

darauffolgenden Tag alle besprochenen Spielweisen in der Gruppe wiedergeben.

Noch am Montag komponierten die Schuler:iinnen mithilfe eines Wurfels, dessen
Seiten die grafischen Notationssymbole zeigten, nach dem Zufallsprinzip der
Aleatorik kurze Stucke. Diese wurden mit ausgewahlten Orff-Instrumenten in zwei
Gruppen zu sechs und einer Gruppe zu funf Kindern vor allen Teilnehmenden
aufgefuhrt. Die drei auf DIN-A3-Papier festgehaltenen Kompositionen wurden beim
Abschlusskonzert im Turnsaal gut sichtbar aufgehangt. So konnten die Kinder den
Entstehungsprozess sowie das Erlebnis des Komponierens anhand der
entstandenen  Partitur  ihren  Begleitpersonen erklaren. Aufgrund der
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fortgeschrittenen Zeit mussten die restlichen Vorhaben zur grafischen Musik-

notation auf den zweiten Projekttag verschoben werden.

Zu Beginn des zweiten Tags des Workshops gestaltete jedes Kind eine sogenannte
Horpartitur zum Ausschnitt aus Arnold Schonbergs erstem Klavierstuck Op. 11, sie
versuchten, das Gehorte grafisch auf Papier festzuhalten. Dafur wurden die sechs
besprochenen Zeichen der grafischen Musiknotation interaktiv in der Gruppe mit
Horbeispielen auf der Trompete und am Klavier wiederholt und danach Schénbergs
Klavierstuck dreimal vorgespielt. Tatsachlich waren viele der 17 Partituren ahnliche,
in manchen Fallen fast exakte Abbildungen des Gehorten und jede:r Schuler:in
hatte fortan, trotz der fur Kinder ungewohnlichen, abstrakten Klangsprache, einen
personlichen Bezug zu Schonbergs Klavierstuck.

Insgesamt beschaftigten sich die Schuleriinnen durch grafische Notation, das
Gedicht ,wuuhuu® und letztendlich beim Erstellen der Horpartitur in etwa 15 Minuten
direkt mit dem Werk Schonbergs. Im Hinblick auf das Kapitel 3 fand sich auch hier
im Vorfeld eine klare Konzeption wieder, die jedoch der Situation angepasst wurde
und Raum fur Improvisation enthielt. Der Vermittlung der Musik lag wie im Kapitel
4.2 angefuhrt eine Erzahlung zu Grunde, nichtsdestotrotz wurde der Ablauf
moglichst abwechslungsreich gestaltet.

Durch das Nachempfinden der Bewegung des ,wuuhuus® und der Erzahlung des
Gedichts erhielten die Kinder einen Eindruck von der Atmosphare von Schonbergs
Musik. Das elementare Instrumentalspiel, das Klangexperiment, das bei der
Auffuhrung der Kompositionen entstand und die Bildende Kunst, die sich in der
grafischen Musiknotation auferte, ermutigten die Schuiler:innen, Schonbergs
Klavierstick danach mit neuer Inspiration aufmerksam wahrzunehmen. Neben
diesen in Kapitel 4.3 angefuhrten Formen des Dialogs, der zwischen Lehrenden und
Schuler:iinnen entstand, wurden auch alle Vermittlungsformen des Kapitels 4.4
verarbeitet: Die Kinder konnten selbst musizieren, sich zur Musik bewegen und auf
der Buhne mitwirken. Der Raum war nach dem Thema des Waldes eingerichtet, die
Musik wurde inszeniert und mit Bildern verbunden und das Konzertgeschehen
schlussendlich von den Lehrenden moderiert.

Somit muss nach Barbara Balba Webers ,Funf W-Fragen®, die im Kapitel 2.2 auf
Seite 8 der Bachelorarbeit dargelegt wurden, noch der Grund der Wahl dieser
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Vermittlungsformen geklart werden: Schonbergs abstrakte, atonale Musik eignet
sich perfekt fur den Charakter eines gespenstischen Fabelwesens, da die Musik
beim ersten Horen wohl nicht nur ungewohnt, sondern auch unheimlich klingt. Nach
der Verknupfung und Deutung des Klaviersticks mit dieser Atmosphare konnte auf
das Werk genauer eingegangen werden. Die grafische Notation und Hoérpartitur
dienten dazu, die Musik besonders konzentriert wahrzunehmen sowie Einzelheiten
und musikalische Parameter herauszuhdren. Als Erinnerung erhielt zuletzt jedes

Kind die eigene Horpartitur in einer Mappe zum Mitnehmen.

5.3 C. Debussy: Deux Arabesques L. 66, 1.

Am dritten und vorletzten Tag der ,Musikvermittlungswoche® fand unter anderem
Claude Debussys erste Arabesque L. 66 Verwendung und wurde mit einer Szene
am Wasser verbunden. Wie beim Fantasiewesen des ,wuuhuus® wurde die
,Geschichte vom Schlumperwald® auch um einen Teich erweitert, in dem sich die
harmlosen ,Stirriwink“-Gestalten aufhielten. An diesem Teich angekommen, der mit
einer blauen Turnmatte symbolisiert war, durften die Kinder wahrend Debussys
Arabesque aus einer sogenannten ,Story in a Box“’* Karten ziehen. Die dadurch
entstandene Geschichte hatte in weiterer Folge mit Orff-Instrumentarium vertont
werden sollen, was allerdings aufgrund nicht ausreichend vorhandener Zeit nicht

mehr umgesetzt werden konnte.

Fur eine darauffolgende, ohne Moderation inszenierte und zur Musik improvisierte
Geschichte wurde der Turnsaal durch dunkelfarbige Tucher in Blautonen,
aufgestellte Matten und Trapezkasten umgestaltet und die 17 Schuler:iinnen
konnten sich von nun an in den sinnbildlichen Unterwasserhohlen als ,Stirriwinks*®
verstecken. So entstanden drei Buhnenbereiche, in welchen die Kinder zur live
gespielten Musik frei agieren konnten. Der Teich: Auf der Turnmatte befanden sich
Regenstabe und -trommeln, die von den Kindern bespielt wurden und die
Atmosphare des bewegten Wassers verdeutlichten. Die Hohle der ,Stirriwinks®:
Jedes Kind durfte sich eines von verschiedenfarbigen Rhythmikstaben aussuchen,
die bei einer schnellen Kreisbewegung an im Wasser schwimmende Fische oder
fabelhafte ,Stirriwinks® erinnerten. Die Unterwasserhohle: Die HOhle konnte nur zu

4 llustrierte Kartchen, die sich zu einer 20-teiligen Bildgeschichte zusammensetzen lassen
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zweit beim gemeinsamen Halten eines blauen Tuchs durchquert werden, mit dem
sich die Kinder danach gegenuberstehend durch den Raum bewegten. Die lautlose
Bewegung des Tuchs sollte ein Gefuhl der Schwerelosigkeit hervorrufen und auf
dem Videomitschnitt ist zu sehen, dass fast alle Schuler:innen Debussys Musik mit

einem Lacheln im Gesicht wahrnahmen.

Die Kinder durften frei zwischen den unterschiedlichen Bihnenbereichen wechseln,
mussten sich gegebenenfalls nonverbal mit den anderen Teilnehmer:innen
verstandigen und einigen und in ihrer Bewegung beziehungsweise in ihrem
elementaren Musizieren auf die Klaviermusik reagieren. Claude Debussys erste
Arabesque L. 66 wurde somit als ,Wassermusik® gedeutet und, ahnlich wie
Schonbergs Klavierstuck wahrend des ,wuuhuu“-Gedichts, fur die Kinder beim
Erklingen ein Zeichen, dass sie aus ihren Unterwasserverstecken heraustreten
durfen. Das Musikstick wurde auswendig vorgetragen und als Bestatigung der
Aussagen des Kapitels 4.3 kam ein Schuler mit Bewunderung und Erstaunen zum
Klavier, nur um zu fragen, ob denn das Werk tatsachlich ohne Noten gespielt wurde.
Dieses Erlebnis verdeutlicht, wieso Musik bei Vermittlungsprojekten in jedem Fall
live vorgetragen werden sollte. Hierdurch erhalten Kinder nicht nur die Moglichkeit,
Musiker:iinnen auf ihrem Instrument spielen zu sehen und personlich

kennenzulernen, es entsteht fur alle Beteiligten ein Gefuhl der Einmaligkeit.

In der zweiten soeben beschriebenen Musikvermittlungssequenz wurden die
Schuler:iinnen, anders als in Martin Stadtfelds und Evgenia Rubinovas Konzerten,
direkt zur Teilnahme aufgefordert und Debussys Musik als Basis fur szenisches
Spiel genutzt. Die Kinder konnten sich zur Musik bewegen, selbst an der
Inszenierung mitwirken und das Werk gleichzeitig als lebendige Szene im Wasser
wahrnehmen. Zwischen den teilnehmenden Kindern und Lehrenden entstand also
durch Bewegung und elementares Instrumentalspiel ein Dialog. Mit dem eigenen
Musizieren, der Bewegung zur Musik, Inszenierung, Mitwirkung der Kinder und
Gestaltung des Raums wurden funf der sieben unter 4.4 vermerkten
Vermittlungsformen verwendet. Nach Weber zeigt sich zuletzt auch ein klarer Grund
fur die szenische Vermittlung von Claude Debussys erster Arabesque: Im Vergleich
mit dem Ausschnitt aus Arnold Schonbergs erstem Klavierstuck hat die Arabesque
mit einer Dauer von rund sechs Minuten viel Potenzial fur eine differenzierte

Auseinandersetzung. Durch das Eintauchen in eine nonverbale Geschichte rund um
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das Wasser und die darin lebenden Fabelwesen wird das vergleichsweise lange

Stuck vom Publikum nicht als langatmig aufgenommen.
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6. FAZIT

AbschlielRend lasst sich festhalten, dass sich bei der Befassung mit der
vorliegenden Literatur wohl nicht ein Weg, sondern zahlreiche bewahrte Losungen
fur ein erfolgreiches Musikvermittlungsvermittiungsprojekt am Klavier ergeben. Die
groRe Bedeutung von Musikvermittlung in unserer heutigen Gesellschaft und vor
allem fur jungere Altersgruppen ist unbestritten, was wiederum auch bedeutet, dass
musikvermittelnden Pianistiinnen eine hohe Verantwortung =zufallt. Musik-
vermittler:iinnen mussen dazu in der Lage sein, komplexe Themen fur ihr oft aus
Kindern und Jugendlichen bestehendes Publikum aufzubereiten und meist mit nur

einem Konzert oder Projekt ein Interesse fur die vorgetragene Musik zu wecken.

Leonard Bernstein wollte seinem Publikum in moderierten Konzerten die ,reine”
Musik vermitteln, Martin Stadtfeld meint, in Vermittlungskonzerten soll die Musik
vorrangig die Zuhorenden faszinieren und Evgenia Rubinova versucht, durch das
Konzerterlebnis ein Gefuhl der Gemeinsamkeit zu erzeugen. Wahrscheinlich
ergeben sich bei jeder:m musikvermittelnden Kunstler:in andere Beweggrunde fur
die Tatigkeit in diesem Berufsfeld, die konkrete Umsetzung eines
Musikvermittlungskonzerts steht jedoch immer im Zusammenhang mit den
jeweiligen Zielsetzungen. Ernst Klaus Schneider nennt hier als maogliche
Ausgangsformte szenische, erzahlte und moderierte Konzerte fur Kinder. Daruber
hinaus kdnnen auch seine sieben Vermittlungsformen und Barbara Stillers acht
Dialogformen eine entscheidende Hilfe bei der Projektkonzeption darstellen.

Im Praxisbericht wurde zuletzt dokumentiert, wie diese unterschiedlichen Formate,
Vermittlungs- und Dialogformen konkret am Klavier Anwendung finden und mit
welchen Zielen sie verbunden werden konnen. Gibt es doch viele Methoden und
Ansatze, so mochte Musikvermittiung am Ende trotz allem meist die Bedurfnisse
und Wunsche der jeweiligen Zuhorenden erfullen. Stellt man die Erkenntnisse der
Konzertpianist:innen und Autor:innen gegenuber, fallt auf, dass sie sich letztendlich
alle in einem Kerngedanken einig sind, namlich ihrem Publikum durch

Musikvermittlung ein positives und bleibendes Musikerlebnis zu ermdglichen.
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8. ANHANG

Die Geschichte vom Schlumperwald
von Martin Auer

Was niemand wissen kann, Beltz und Gelberg 1986

Gestern war ich im Schlumperwald. Gott, war das schrugl! Ich bin jetzt noch ganz
zerbriselt davon! Der Wald war so schlumper, und alles war so schierlig, und ich ganz
allein mittendrin! In der Ferne habe ich den Gmork harruchzen gehért, und die Zirreliese
hat ganz grabl gendtscht!

Und rund um mich sind die ganze Zeit lauter kleine Zwinken herumgezirgelt, dass mir
ganz zimpel davon geworden ist.

Ich bin gegangen und gegangen, und der Wald ist immer schlumperer und schlumperer
geworden. Auf einmal steht vor mir ein Garlwocht! Ein richtig zumpler Garlwocht, und
plunkt mich an mit seinen girren Strugen!

wJetzt ist’s stragl mit mirl“ hab ich mir gedacht. ,Der gurracht mich jetzt, und dann bin ich
kurmpl!“ Aber er hat mich nur bése angeplunkt und ist davon gehimpert.

Auf einmal bin ich in einen Fromach gekommen. Rund um mich riesige Stirze und Frimpe,
in denen die Murken gewimpst haben. Da seh ich in der Ferne ein kleines Stirriwink
zwiegeln.

»,Na, Gott sei Dank*“, hab ich mir gedacht, ,wenigstens ein Stirriwink.“

Aber wie ich ihm nachgeh, verhublet es sich immer mehr und ich denk mir: ,Warum
verhubelt sich das so?*

Da bin ich Uber eine Wrumsel geflonzt! Rund um mich wird alles munkel, die Stroze
kriesen, die Umpe kwanzen, die MOmpe gmugeln - und da ist sie erschienen: die groB3e

Humsa!

Im ganzen Schlumperwald ist es schrugl schlirr geworden. Kein Strolz hat gemunzt, kein
Zwink hat sich getraut zu zirgeln, sogar der Gmork hat aufgehoért zu harruchzen. Im
ganzen Schlumperwald hat sich kein Limp genipft. Und die groBe Humsa ist ganz krah
dagemorkt, und nur ihre krahken Nome haben gewalmt. Und dann hat sie sich erhoben
und ist ganz langsam Uber den Schlumperwald davongewiirrt...

Also, eins sag ich euch: Ich geh nie mehr allein in den Schlumperwald!

Anhang: Auer, Martin: Die Geschichte vom Schlumperwald. In: Was niemand wissen kann. Weinheim: Beltz
und Gelberg, 1986.
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Hoérpartitur zum Gedicht ,,Das Wuuhuu“ gelesen zu Nr. 1 aus Arnold Schénberg ,,3 Klavierstiicke op. 11

Strophe 1 Strophe 2 Strophe 3

Anhang: Rautenberg, Arne und Schweizer, Stefanie (Hg.): das wuuhuu. In: Lyrik-Comics. Gedichte, Bilder,
Klédnge. Weinheim: Beltz & Gelberg, 2019.

hoch kurz leise

tief lang laut

Anhang: Osztovics, Katharina: Grafische Musiknotation.
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