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ABSTRACT

Die vorliegende Bachelorarbeit untersucht den Wandel padagogischer Rollen
im Instrumental- und Gesangsunterricht vor dem Hintergrund aktueller
bildungstheoretischer, lernpsychologischer und neurowissenschaftlicher
Entwicklungen. Im Zentrum steht die Gegenuberstellung der Konzepte Teaching
und Coaching, die unterschiedlichen Auffassungen von Lernen,
Unterrichtsgestaltung und padagogischer Verantwortung reprasentieren.
Wahrend Teaching primar mit instruktiven, lehrzentrierten Ansatzen verbunden
ist, beschreibt Coaching eine dialogische, prozessorientierte und

schiler:innenzentrierte Perspektive.

Ziel der Arbeit ist es, die Unterschiede, Schnittmengen und madglichen
Verbindungen dieser beiden Ansatze herauszuarbeiten und deren Bedeutung
fur die musikpadagogische Praxis zu analysieren. Grundlage bildet eine
theoretische Auseinandersetzung mit konstruktivistischen Lerntheorien, dem
Konzept der Selbstwirksamkeit sowie humanistischen und
neurowissenschaftlichen Perspektiven. Darauf aufbauend wird der Wandel der
Lehrer:iinnenrolle hin zu einer lernbegleitenden und reflexiven Haltung

untersucht.

Im praxisorientierten Teil erfolgt ein Vergleich zweier Querflétenschulen:
.querflstenmusik” von Erika Uggowitzer, orientiert an GANZ in der Musik®, und
,Querflbte spielen — mein schénstes Hobby“von Cathrin Ambach. Die Analyse
zeigt, dass eine integrative Verbindung instruktiver und coachingorientierter
Elemente besonders geeignet ist, um musikalische, personale und kreative

Lernprozesse gleichermalen zu férdern.
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1. EINLEITUNG

Der Instrumental- und Gesangsunterricht ist historisch durch ein lehrzentriertes
Unterrichtsverstandnis gepragt, in dem die Vermittlung technischer Fertigkeiten,
musikalischer Normen und interpretatorischer Konventionen im Vordergrund stand.
In den letzten Jahrzehnten haben jedoch bildungstheoretische, lernpsychologische
und neurowissenschaftliche Entwicklungen dazu gefuhrt, dass traditionelle
Lehrmodelle zunehmend reflektiert und erweitert werden. Lernprozesse werden
vermehrt als individuelle, aktive und sozial eingebettete Vorgange verstanden, die
neben fachlicher Kompetenz auch personale und emotionale Dimensionen

umfassen.

In diesem Zusammenhang gewinnt die begriffliche Unterscheidung zwischen
Teaching und Coaching an Bedeutung. Teaching wird dabei haufig mit instruktiven,
lehrer:innengesteuerten Unterrichtsformen assoziiert, wahrend Coaching ein
dialogisches, prozessorientiertes und starker  schuler:iinnenzentriertes
Rollenverstandnis beschreibt. Diese Begriffe stehen nicht nur fur unterschiedliche
methodische Zugange, sondern verweisen auf grundlegende Annahmen Uber
Lernen, Entwicklung und padagogische Verantwortung im Instrumental- und

Gesangsunterricht.

Die vorliegende Bachelorarbeit setzt sich mit diesem Spannungsfeld auseinander
und untersucht, wie sich unterschiedliche didaktische Grundhaltungen auf die
Gestaltung von Unterricht sowie auf die Rolle der Lehrperson auswirken. Im Fokus
steht dabei die Frage, in welcher Weise sich instruktive und coachingorientierte
Elemente im musikpadagogischen Kontext unterscheiden, erganzen oder verbinden

lassen.

Zu diesem Zweck wird zunachst eine theoretische Auseinandersetzung mit den
Konzepten Teaching und Coaching vorgenommen. Darauf aufbauend werden
zentrale padagogische und psychologische Grundlagen dargestellt, darunter
konstruktivistische Lerntheorien, das Konzept der Selbstwirksamkeit sowie
humanistische und neurowissenschaftliche Perspektiven. Diese theoretischen

Zugange dienen als Grundlage fur die Analyse eines veranderten



Lehrer:innenbildes im Instrumental- und Gesangsunterricht sowie der daraus

resultierenden Anforderungen an padagogische Professionalitat.

Im empirisch-praxisorientierten Teil der Arbeit werden zwei unterschiedliche
Querflétenschulen vergleichend betrachtet: die ,querfléstenmusik® von Erika
Uggowitzer, die sich an der Methode GANZ in der Musik® orientiert, sowie
,Querfléte spielen — mein schénstes Hobby“ von Cathrin Ambach. Anhand dieses
Vergleichs werden Unterschiede und Gemeinsamkeiten in Didaktik, Methodik und
Lehrer:innenrolle herausgearbeitet und in Beziehung zu den zuvor dargestellten

theoretischen Uberlegungen gesetzt.

Ziel der Arbeit ist es, zur differenzierten Betrachtung zeitgendssischer
musikpadagogischer Unterrichtskonzepte beizutragen und ein vertieftes
Verstandnis fur die Bedeutung der padagogischen Haltung der Lehrperson im

Instrumental- und Gesangsunterricht zu entwickeln.

" Uggowitzer, Erika, querflétenmusik. Band 1. Liesing: Ich und Du Verlag Verena Unterguggenberger,
2022.
2 Ambach, Cathrin. Querfléte spielen — mein schonstes Hobby. Band 1. Mainz: Schott Verlag, 2017.
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2. TEACHING VS. COACHING

Im  Spannungsfeld moderner Bildungskonzepte wird zunehmend die
Unterscheidung zwischen Teaching und Coaching diskutiert — zwei Begriffe, die
unterschiedliche padagogische Leitbilder und Rollenverstandnisse reprasentieren.
Wahrend Teaching traditionell mit einem lehrzentrierten, instruktiven
Unterrichtsansatz  assoziiert wird, steht Coaching fir eine starker

schuler:innenzentrierte, prozessorientierte und reflexive Praxis.
2.1 Begriffsdefinitionen

Diese Unterscheidung gewinnt insbesondere in der Instrumental- und
Gesangspadagogik an Bedeutung, da musikalisches Lernen nicht nur auf
Wissensaneignung, sondern auf personliche Ausdrucksformen, individuelle

Entwicklungsprozesse und dialogische Lernbeziehungen abzielt.
2.1.1 Teaching: traditioneller, lehrer:innenzentrierter Unterricht

Der Begriff Teaching wird allgemein als Unterrichten oder Lehren Ubersetzt.
Darunter versteht man jemanden Kenntnisse vermitteln, Vorlesungen halten, in

einer Tatigkeit unterweisen.?

Daher versteht man unter dem Begriff Teaching, in seiner traditionellen Auspragung,
einen instruktiven Unterrichtsansatz, bei dem der Wissenstransfer durch eine
autoritativ agierende Lehrperson im Zentrum steht, als zentrale Wissensinstanz
fungiert und Lerninhalte systematisch an die Schiler:innen vermittelt. In diesem
Modell erscheinen Lernende implizit als passive Empfangeriinnen von
Unterrichtsinhalten, wahrend der Unterricht stark durch die Vorgaben und
Entscheidungen der Lehrperson strukturiert wird. Lernen wird dabei vor allem als

Aneignung und Reproduktion vorgegebener Inhalte verstanden.

Andreas Doerne kritisiert dieses Verstandnis von Unterricht, indem er darauf

hinweist, dass Schuler:innen im traditionellen Modell haufig wie ,leere Behélter“

3 Vgl. Duden, www.duden.de/rechtschreibung/lehren; abgerufen am 11.02.2026.
4 Doerne, Andreas. Umfassend muszieren. Grundlagen einer integralen Instrumentalpadagogik.
Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 2010, S. 116.

8



behandelt werden, die vom Lehrenden mit Wissen zu fullen seien. Demgegenuber
pladiert er fur eine Unterrichtsform, in der Lernende selbst zur Quelle von
Lernprozessen werden und passives Aufnehmen in aktives Hervorbringen Ubergeht.
Ein solches reduziertes Unterrichtsverstandnis zeigt sich zudem darin, dass sich
Instrumentalunterricht nicht selten auf das reine ,Pauken von Stucken konzentriert,
wahrend ubergeordnete Bildungsziele und reflexive Fragen nach Sinn und Ziel des

Unterrichts in den Hintergrund treten.s

Diese Unterrichtsform betont vor allem die Rolle der Lehrperson als Vermittler:in von

Normen, Techniken und musikalischen ldealen.
2.1.2 Coaching: schiiler:innenzentrierter, prozessorientierter Ansatz

Der dialogisch orientierte Instrumentalunterricht, wie er bei Doerne beschrieben
wird, zeichnet sich durch eine partizipative, subjektorientierte und prozesshafte
Ausrichtung aus. Lernen wird hierbei nicht als einseitige Wissensvermittlung
verstanden, sondern als ein gemeinsamer, dialogischer Prozess zwischen
Lehrenden und Lernenden. Die Lehrperson fungiert vielmehr als Lernbegleiter:in,

der Lernprozesse initiiert, strukturiert und reflektierend unterstitzt.”

Zentral ist dabei die Forderung von Selbststandigkeit sowie die Einbeziehung
individueller Erfahrungen und musikalischer Vorstellungen der Lernenden in den
Unterricht. Darlber hinaus wird die Interaktion nicht nur auf die Beziehung zwischen
Lehrperson und Schiler:in beschrankt, sondern explizit auch auf die Beziehungen
zwischen Schuler:in, Musik und Instrument ausgeweitet. Auf diese Weise entsteht
ein Unterrichtsgeschehen, das auf Eigenverantwortung, aktive Mitgestaltung und

personliche Entwicklung ausgerichtet ist.8

Im Sinne eines coachingsorientierten Ansatzes lasst sich nach Doerne ableiten,
dass die Lehrperson vor allem Lernprozesse initiiert. Sie unterstitzt die
Schduler:innen eigene Wahrnehmungen und Ausdrucksmadglichkeiten zu entwickeln.

Sie schafft Situationen, in denen Erfahrungen mit Musik auf verschiedenen Ebenen

5 Doerne, 2010, S. 116.

6 Vgl. ebd.

7Vgl. Doerne, 2010, S. 113-127.
8 Vgl. ebd.



moglich werden und sie begleitet Reflexionsprozesse, ohne diese normativ

festzulegen.?

Dies bedeutet, dass Schiler:innen eigenstandig Ziele formulieren, Lernwege
mitgestalten und in einem dialogischen Verhaltnis zur Lehrkraft stehen. Der Fokus
liegt auf musikalischer Ausdrucksfahigkeit, Kreativitat, Eigenverantwortung und

einer personalisierten padagogischen Beziehung.
2.1.3 Abgrenzung und Schnittmengen

Beide Perspektiven, Teaching und Coaching, unterscheiden sich insbesondere
hinsichtlich der Rollenverteilung zwischen Lehrperson und Lernenden, der

Gestaltung des Lernprozesses sowie der zugrunde liegenden Lernziele.

,Kein Ubender kommt um das Investieren physischer und psychischer Anstrengungen
herum. Entscheidend ist jedoch vielmehr, wie der Ubende seine Anstrengungen und
Bemiihungen empfindet, ob sie fiir ihn im GroBen und Ganzen erfiillend und somit Teil
seines Ziels sind, Freude an der Musik und am Musizieren zu haben, oder ob er sie als

quélend und belastend empfindet. 10

Trotz dieser Unterschiede schlieBen sich beide Ansatze nicht grundsatzlich
gegenseitig aus. Vielmehr lassen sich auch Schnittmengen erkennen, da sowohl
instruktive als auch dialogische Elemente im Instrumental- und Gesangsunterricht
eine Rolle spielen kdnnen. Selbst in einem schiler:innenorientierten Unterricht bleibt
die fachliche Kompetenz der Lehrperson eine zentrale Ressource, die den
Lernprozess strukturiert und unterstitzt. Gleichzeitig ist im traditionelleren Unterricht
eine systematische Vermittlung von technischen Fertigkeiten notwendig, um
musikalische Ausdrucksmaoglichkeiten Uberhaupt realisieren zu konnen. Didaktisch
sinnvolle Lernarrangements erfordern eine adaptive Verbindung beider Ansatze, je

nach individueller Lernsituation, Altersstufe und Lernziel.!

9Vgl. Doerne, 2010, S. 127.
10 Doerne, 2010, S. 113.
"Vgl. ebd. S. 113-127.
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2.2 Padagogische und psychologische Grundlagen

Die Unterscheidung zwischen Teaching und Coaching erschopft sich nicht in
unterschiedlichen methodischen Herangehensweisen, sondern verweist auf
tieferliegende padagogische und psychologische Grundhaltungen. Die Wahl eines
bestimmten Unterrichtsansatzes reflektiert grundlegende Annahmen Uber Lernen,
Entwicklung, Motivation und die Rolle der Lehrperson. Konstruktivistische
Lernmodelle, Konzepte der Selbstwirksamkeit sowie humanistische und
neurowissenschaftlich fundierte Sichtweisen liefern hier wichtige Anhaltspunkte fur
eine differenzierte Betrachtung. Sie ermdglichen ein tieferes Verstandnis dafir, wie
Lernprozesse gelingen kénnen — insbesondere dann, wenn sie nicht nur auf das
Lehren im engen Sinne, sondern auf nachhaltige Begleitung, Motivation und

Beziehungsgestaltung zielen.
2.2.1 Konstruktivismus in der Instrumental- und Gesangspadagogik

Neurowissenschaftliche Erkenntnisse stitzen ein konstruktivistisches Verstandnis
von Lernen, indem sie zeigen, dass Lernprozesse mafgeblich durch individuelle
Erfahrungen und soziale Interaktion gepragt sind. Das menschliche Gehirn arbeitet
nicht statisch, sondern verschaltet sich durch Erleben und Handeln kontinuierlich
neu, wissenschaftlich als Neuroplastizitat bezeichnet. Insbesondere verandern

zwischenmenschliche Erfahrungen diese neuronale Architektur. 2

Eine zentrale Rolle spielen dabei die sogenannten Spiegelneurone, die sowohl beim
eigenen Handeln als auch beim Beobachten der Handlungen anderer aktiv werden.
Dadurch entsteht im Beobachtenden eine innere Mitreaktion, die ein intuitives
Verstehen von Handlungen, Geflhlen und Absichten ermdglicht.’* Lernen erfolgt
somit nicht durch bloRe Informationsibertragung, sondern durch aktives inneres

Nachvollziehen und individuelle Konstruktion von Bedeutung.

Fir die Instrumental- und Gesangspadagogik hat dies weitreichende
Konsequenzen. Musikalische Lernprozesse sind eng an Beobachtung,

12 Vgl. Bauer, Joachim: Spiegelneurone. Nervenzellen fiir das intuitive Verstehen sowie fiir das
Lehren und Lernen. In: Caspary, Ralf (Hrsg.), Lernen und Gehirn. Der Weg zu einer neuen
Padagogik. Freiburg im Breisgau: Verlag Herder GmbH, 2009, S. 36.

3 \Vgl. Bauer, Spiegelneurone. In Caspary, 2009, S. 40f.
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Nachahmung, Korpererfahrung und emotionale Resonanz gebunden. Menschen
konnen Aufgaben umso besser ausfuhren, je haufiger sie zunachst beobachten, wie
diese von anderen ausgefuhrt werden, da Spiegelneurone die neurobiologische
Basis des Lernens am Modell darstellen. Damit wird ein Lernverstandnis bestatigt,

das wesentlich auf eigenaktives Erproben und subjektive Verarbeitung setzt.

Lernen findet stets in einem Beziehungsrahmen statt. Erfolgreiche Lernprozesse
setzen eine gelingende soziale Interaktion voraus, in der sich Lehrende empathisch
in Lernende hineinversetzen und zugleich Orientierung geben. Emotionale und
soziale Aspekte des Lernens sind dabei ebenso bedeutsam wie kognitive, da

Resonanz und Anerkennung die Lernbereitschaft maflgeblich beeinflussen. 15

In konstruktivistischer Perspektive erscheint Instrumental- und Gesangsunterricht
somit als ein interaktiver Prozess, in dem musikalische Fahigkeiten durch
Beobachtung, Resonanz und eigene Erfahrung individuell aufgebaut werden. Die
Lehrperson Ubernimmt dabei nicht primar die Rolle einer vermittelnden Instanz,
sondern gestaltet Lerngelegenheiten, in denen Lernende Bedeutungen,

Korperwissen und musikalischen Ausdruck eigenstandig konstruieren konnen.s
2.2.2 Selbstwirksamkeit nach Albert Bandura

Die humanistische Padagogik stellt das Individuum mit seinen Bedurfnissen,
Ressourcen und Entwicklungspotenzialen ins Zentrum des padagogischen
Handelns. Sie basiert auf einem positiven Menschenbild, das Lernende als aktive,

selbstbestimmte Wesen begreift.

Ein zentrales Konzept fur lernforderliche padagogische Arrangements ist Banduras
Theorie der Selbstwirksamkeitserwartung. Sie beschreibt die subjektive
Uberzeugung eines Individuums, durch eigenes Handeln gewiinschte Effekte

erzielen zu koénnen. Diese Erwartung beeinflusst nicht nur die Zielorientierung,

4Vgl. Bauer, Spiegelneurone. In Caspary, 2009, S. 47.
5 Ebd. S. 46.
6 Ebd. S. 36-52.
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sondern auch die Anstrengungsbereitschaft, die Frustrationstoleranz sowie das

Ausmal} der Selbststeuerung in Lernprozessen.'”

Musikalisches Lernen ist stark handlungsorientiert und erfordert fortlaufende
Selbstwertung der eigenen Fahigkeiten. Erfolgserlebnisse beim Uben oder
Vorspielen starken das Zutrauen in musikalische Fahigkeiten und Fertigkeiten.
Lernende profitieren stark von Vorbildern - etwa Lehrkrafte, Mitspielende oder

professionelle Musiker:innen.

Im coachingorientierten Instrumental- und Gesangsunterricht lasst sich die
Forderung von Selbstwirksamkeit gezielt durch partizipative Zielvereinbarungen,
positive Verstarkung, individuelle Ruckmeldung und die Reflexion eigener
Fortschritte umsetzen. Bandura hebt hervor, dass besonders die Erfahrung
erfolgreicher Bewaltigung eine nachhaltige Wirkung auf das

Selbstwirksamkeitserleben entfaltet.

Wertschatzendes Feedback ist entscheidend fur Motivation und musikalische
Entwicklung. Auftrittsangst oder Lampenfieber kénnen je nach Interpretation
hinderlich oder motivierend wirken. Fur die musikpadagogische Praxis bedeutet
dies, Lernumgebungen zu gestalten, die Erfolgserlebnisse ermdglichen, positive
Modelle sichtbar machen und eine unterstitzende Atmosphare schaffen, die die

Selbstwirksamkeit starkt.

2.2.3 Bedeutung von Motivation, Beziehung, Feedback und

Selbstreflexion

Motivation gilt in der padagogischen Psychologie als Schllsselvariable
erfolgreichen Lernens. Intrinsische Motivation — etwa durch Neugier, Freude an der
Musik oder das Erleben von Kompetenz — zeigt sich als besonders wirksam und
stabil. Spitzer betont: ,Nur wer von seinem Fach wirklich begeistert ist, wird es auch

unterrichten kbnnen.” 19

7 Vgl. Bandura, Albert: Self-Efficacy. The Exercise of Control. New York: W.H. Freeman and
Company, 1997, S. 162-181.

8 \Vgl. ebd. S. 162-181.

9 Spitzer, Manfred: Lernen. Gehirnforschung und die Schule des Lebens. Heidelberg; Berlin:
Spektrum, Akademischer Verlag, 2002/2003, S. 194.
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Langfristig motivationshemmend fur Schaler:innen sind hingegen Versprechen von
Belohnungen, welcher Art auch immer, fur erbrachte Leistungen. Steht am Ende des
Ubeprozesses, einer Probe oder Auffiihrung keine Belohnung, verlieren Kinder und

Jugendliche ihre Motivation.2

Besonders im coachingorientierten Instrumental- und Gesangsunterricht werden
daher motivationale Aspekte durch Mitbestimmung, Individualisierung und
Sinnorientierung gestarkt. Die Beziehung zwischen Lehrenden und Lernenden spielt
eine zentrale Rolle im Unterricht. Der wird dabei als dialogischer Prozess
verstanden, der auf gegenseitigem Zuhoren, EinfUhlungsvermdgen und einer
offenen, angstfreien Kommunikationsatmosphare basiert. Eine vertrauensvolle
Beziehung fordert nicht nur die Lernmotivation, sondern auch das emotionale
Engagement und die Selbstwirksamkeit wird erhdoht. Feedback — im Sinne
dialogischer Ruckmeldung — fordert dabei die Orientierung, die Zielklarheit und die

realistische Selbsteinschatzung. 2

Selbstreflexion ist ein weiterer zentraler Bestandteil lernwirksamer Prozesse: Durch
die systematische Auseinandersetzung mit dem eigenen Lernen — etwa in Form von
Lerntagebuchern, Reflexionsgesprachen oder Portfolios — entwickeln Lernende
metakognitive Fahigkeiten, die sie zur eigenstandigen Steuerung ihres

Lernprozesses befahigen.2

20 \Vgl. Dartsch, Michael: Musik lernen - Musik unterrichten. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 2020, S.
61-63.

21'Vgl. Doerne, 2010, S. 126-129.

22 Ebd. S. 113-116.
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3. TRANSFORMATION DER PADAGOGISCHEN ROLLE IM
INSTRUMENTAL- UND GESANGSUNTERRICHT

Die Rolle der Lehrperson im Instrumental- und Gesangsunterricht befindet sich in
einem tiefgreifenden Wandel, der sowohl padagogisch-theoretisch als auch
praktisch-didaktisch weitreichende Konsequenzen mit sich bringt. Wahrend
traditionell die Figur der Lehrkraft als instruktionsgebende Instanz dominierte — als
Vermittler:in normativer musikalischer Inhalte und Techniken —, steht heute ein

deutlich komplexeres und dynamischeres Rollenverstandnis im Mittelpunkt.

Im Zuge bildungstheoretischer, psychologischer und neurowissenschaftlicher
Entwicklungen hat sich das Verstandnis von Lehren und Lernen grundlegend
verandert: Unterricht wird zunehmend als dialogischer, partizipativer und
individueller Prozess verstanden, in dem die Lehrkraft nicht mehr allein
Wissensvermittler:in, sondern vielmehr Prozessbegleiter:in, Coach und Berater:in

ist.23

Dieser Wandel ist nicht nur Ausdruck eines veranderten Lernverstandnisses,
sondern auch einer neuen Auffassung von Subjektbildung, Autonomie und
Beziehung im padagogischen Feld. In der Instrumental- und Gesangspadagogik, die
wie kaum ein anderer Bildungsbereich auf Ausdruck, Personlichkeit und
Beziehungsarbeit angewiesen ist, zeigt sich dieser Rollenwandel besonders
deutlich.

3.1 Von der Lehrinstanz zur Lernbegleitung

Die Entwicklung der Instrumental- und Gesangspadagogik ist historisch eng mit
einem autoritativ gepragten Unterrichtsverstandnis verbunden, in dem die
Lehrperson primar als Vermittler technischer Fertigkeiten und musikalischer Normen
fungierte. Dieses Modell wurzelt in der Meisterlehre der europaischen
Musiktradition, in der das Lernen durch Imitation, Repetition und hierarchisch

strukturierte Lehrer:innen-Schiler:innen-Verhaltnisse gepragt war.2

23 \Vgl. Doerne 2010, S. 5f.
24 Ebd. S. 24f.
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Bis weit ins 20. Jahrhundert dominierte dieses lehrzentrierte Modell auch im
institutionellen  Instrumental- und  Gesangsunterricht. Erst durch die
bildungstheoretischen Impulse der Reformpadagogik sowie durch psychologische
Lerntheorien wie dem Konstruktivismus kam es zu einer schrittweisen
Infragestellung dieses autoritaren Paradigmas. Mit dem Aufkommen ganzheitlicher
Lernkonzepte in den 1970er- und 1980er-Jahren verlagerte sich der Fokus
zunehmend auf die Subjektorientierung, auf Lernprozesse statt Lernziele sowie auf

die emotionale und motivationale Dimension musikalischen Lernens.2

Die Abkehr vom lehrzentrierten Modell zugunsten eines dialogisch-kooperativen
Unterrichtsverstandnisses lasst sich als tiefgreifender Paradigmenwechsel
interpretieren. Dieser Wandel wurde durch neue Erkenntnisse der
Neurowissenschaften und der Lernpsychologie vorangetrieben. Lernen im Gehirn
ist ein aktiver, emotional und sozial gepragter Prozess ist, der vor allem dann
erfolgreich verlauft, wenn Lernende subjektiv beteiligt sind und Kontrolle Uber ihren

Lernprozess erleben.?

In der Instrumental- und Gesangspadagogik bedeutet dies eine Abwendung von
einem autoritdren Lehrer:innenbild hin zu einem Verstandnis, das die individuelle
Ausdrucksfahigkeit, das kreative Potenzial und die Selbststeuerung der Lernenden
ins Zentrum stellt. Die Lehrperson agiert nicht mehr primar als Autoritat, sondern als

Begleiter:in, Ermadglicher:in und Berater:in im musikalischen Bildungsprozess.?”

Infolge dieser Entwicklung gewinnt der Begriff des Coachings zunehmend an
Relevanz in dieser Diskussion. Coaching im instrumentalen und gesanglichen
Kontext meint dabei nicht blof3 eine methodische Variation, sondern eine veranderte
Haltung gegenuber dem Lernprozess und den Lernenden. Die Lehrperson wird als
Unterstutzer:in individuellen Zielsetzungen, als Reflexionspartner:iin und als

Impulsgeber:in in einem selbstgesteuerten Lernprozess verstanden.2

25 \Vgl. Dartsch, 2020, S. 44-47.

26 \/gl. Bauer in Caspary, 2009, S. 113-115.
27 Vgl. Doerne, 2010, S. 56-59.

28 \/gl. Dartsch, 2020, S. 98—-104.
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Coaching betont Beziehung, Vertrauen, Feedbackkultur sowie die Férderung von
Selbstwirksamkeit — Elemente, die weit Uber eine reine Vermittlungsfunktion

hinausgehen.
3.2 Neue Anforderungen an Lehrkrafte

Lehrkrafte missen sich zunehmend als Lernbegleiter:iinnen verstehen, die
individuelle Bildungsprozesse initiieren, strukturieren und begleiten konnen. Dieser
Abschnitt beleuchtet exemplarisch drei zentrale Kompetenzbereiche, die im Kontext
dieses Rollenwandels an Bedeutung gewinnen: die Personlichkeitsentwicklung der
Lehrperson, ihre kommunikativen und beratenden Fahigkeiten sowie die Fahigkeit,

reflexive und partizipative didaktische Prozesse zu gestalten.
3.2.1 Personlichkeitsentwicklung

Eine ganzheitliche Instrumental- und Gesangspadagogik schliet die bewusste
Auseinandersetzung mit der eigenen Person und Haltung der Lehrperson mit ein.
Unterricht erweist sich dabei als ein zutiefst beziehungsgepragter Prozess, in dem
die Personlichkeit der Lehrkraft, ihre Empathiefahigkeit und ihre Bereitschaft zur
Selbstreflexion mafgeblich zur Qualitédt des Lernens beitragen. Padagogisches
Handeln bewegt sich in diesem Zusammenhang in einem Spannungsfeld zwischen
Nahe und Distanz sowie zwischen Anleitung und Offenheit und erfordert eine

professionelle Haltung, die diese Pole situativ auszubalancieren vermag.2

Nur wenn Lehrende selbst Uber ein entwickeltes Selbstkonzept verfligen und
positive Beziehungserfahrungen ermoglichen, kdnnen sie ein forderliches Lernklima

schaffen.so

Personlichkeitsbildung wird damit zur Voraussetzung gelingender padagogischer

Prozesse — nicht nur auf Seiten der Lernenden, sondern auch der Lehrenden.

29 Vgl. Dartsch, 2020, S. 56-62.
30 \Vgl. Bauer, in Caspary, 2009, S. 36-53; 122.
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3.2.2 Kommunikations- und Beratungskompetenz

Mit dem Ubergang von der Rolle als Instrukteur:in zum Coach riickt die
kommunikative Kompetenz der Lehrperson in den Vordergrund. Instrumental- und
Gesangspadagog:innen sind gefordert, Lernprozesse dialogisch zu gestalten,
indem sie differenziertes Feedback geben, aufmerksam  zuhoren,
reflexionsanregende Fragen stellen und Unterrichtssituationen auch beratend
begleiten. Eine solche kommunikative Haltung unterstitzt die Selbstwahrnehmung
der Lernenden und fordert deren aktive Auseinandersetzung mit dem eigenen

Lernprozess.3

Dabei geht es weniger um didaktische Ansagen als um die Fahigkeit, dialogische
Lernprozesse zu strukturieren, Beziehungen aufzubauen und Vertrauen zu
schaffen. Doerne beschreibt dies als padagogische Prasenz, die es ermdglicht,
auch in offenen, unvorhersehbaren Lernsituationen Orientierung zu bieten und

individuelle Lernprozesse professionell zu begleiten.2

Coachingorientierter Unterricht erfordert damit eine sprachlich feinflhlige,

ressourcenorientierte und respektvolle Kommunikationsweise.
3.2.3 Reflexive und partizipative Didaktik

Die didaktische Gestaltung des Unterrichts muss im Kontext eines veranderten
Lehrer:innenbildes ebenfalls neu gedacht werden. Eine reflexive Didaktik geht
davon aus, dass Lernen kein starrer Prozess ist. Lehrende beobachten, reflektieren
und beurteilen fortlaufend, wie Schuler:innen lernen, und passen Inhalte, Methoden
und Ziele entsprechend an. Gleichzeitig werden Lernende angeregt, Uber ihr

eigenes Lernen nachzudenken (Selbstreflexion).3?

,Der Begriff Partizipation geht auf das lateinische Wort ,particeps’ (= ,teilnehmend’)
zurtick und steht fiir Beteiligung, Teilhabe, Mitwirkung oder Einbeziehung.“ 34 In

diesem Zusammenhang bedeutet es, dass Lernende aktiv in Entscheidungen Uber

31Vgl. Dartsch, 2020, S. 61f.

32 \/gl. Doerne, 2010, S. 65-69.

33 \Vgl. Dartsch, 2020, S. 56-62.

34 Bundesministerium fiir wirtschafltlich Zusammenarbeit und Entwicklung,kein Datum,
https://www.bmz.de/de/service/lexikon/partizipation-14752, abgerufen am 04.04.2026.
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Inhalte, Methoden und Ziele eingebunden werden. Dies starkt nicht nur die
Eigenverantwortung, sondern auch die intrinsische Motivation — ein entscheidender
Faktor fir nachhaltiges musikalisches Lernen. Die Lehrperson als Coach schafft
dabei Lernraume, in denen Selbstbestimmung, Selbstreflexion und dialogisches

Lernen moglich werden.
3.3 Ausbildung von Instrumental- und Gesangspadagog:innen

Die Lernziele musikalischer Bildung — insbesondere die Forderung personlicher,
sozialer, emotionaler und musikalischer Kompetenzen — haben weitreichende

Konsequenzen flir die Ausbildung von Instrumental- und Gesangspadagog:innen.

Im Sinne eines lerngerechten Instrumental- und Gesangsunterrichts, kann sich die
Ausbildung daher nicht auf die Vermittlung fachlicher und didaktischer Kenntnisse
beschranken. Vielmehr ist es erforderlich, angehende Lehrkrafte auch in
padagogischen, kommunikativen und reflexiven Kompetenzen auszubilden, um

individuelle Lernprozesse differenziert begleiten und unterstiitzen zu kdnnens3s
3.3.1 Padagogisch-psychologische Grundlagen

Da musikalische Bildung einen wesentlichen Beitrag zur Personlichkeitsentwicklung
leistet, bendtigen Instrumental- und Gesangspadagog:innen fundierte Kenntnisse
entwicklungspsychologischer Prozesse. Lernprozesse sind im
Instrumentalunterricht stets an individuelle Entwicklungsstande gebunden und
stehen in engem Zusammenhang mit kognitiven, emotionalen und sozialen
Faktoren. Musikalisches Lernen ist dabei nicht isoliert zu betrachten, sondern
eingebettet in neuronale Entwicklungsprozesse und die Plastizitdt des Gehirns,
insbesondere in frihen Entwicklungsphasen. Erfahrungen im musikalischen
Handeln tragen zur Ausbildung und Stabilisierung neuronaler Strukturen bei und

bilden damit eine wesentliche Grundlage fur nachhaltige Lernprozesse.

35 Vgl. Hartung,Robert: Gehirngerechtes Musiklernen im Instrumentalunterricht. Erkenntnisse der
Neurobiologie und ihre Umsetzung in die Praxis. Fernwald: Musikverlag Burkhard Muth, 2016. S.
110, 113ff.

36 Ebd. S. 107-112; 113-118; 119-121.
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Es ergibt sich die Notwendigkeit, padagogische Studiengange verstarkt auf
entwicklungspsychologische und lernwissenschaftliche Grundlagen auszurichten.
Lehrkrafte muissen verstehen, wie musikalische Lernprozesse entstehen, wie
individuelle Lernvoraussetzungen berucksichtigt werden konnen und wie
Lernumgebungen gestaltet werden, die Lerngerechtigkeit ermdglichen. Zentrale
Bedeutung haben dabei Selbstvertrauen und Selbstwirksamkeitserwartungen fur
erfolgreiches Lernen. Diese sind mal3geblich davon abhangig, ob Lernende ihre
musikalischen Erfahrungen als bewaltigbar, sinnvoll und personlich relevant

erleben.?”
3.3.2 Lerngerechtigkeit, emotionale und soziale Faktoren

Ein weiterer zentraler Aspekt lerngerechten Instrumental- und Gesangsunterrichts
betrifft die Forderung sozialer Lernprozesse. Da musikalisches Lernen haufig in
gemeinschaftlichen Kontexten stattfindet, kommt dem gemeinsamen Musizieren
eine wichtige soziale Funktion zu. Ensemblearbeit, Gruppenunterricht oder
projektorientierte musikalische Aktivitaten erfordern Koordination, gegenseitige
Rucksichtnahme und kommunikative Fahigkeiten. Dabei ist hervorzuheben, dass
soziale Lernformen nicht nur musikalische Kompetenzen férdern, sondern auch zur
Personlichkeitsentwicklung beitragen, indem sie Verantwortungsbewusstsein,

Kooperationsfahigkeit und soziale Sensibilitat starken.3s

Eng damit verbunden ist der Umgang mit heterogenen Lernvoraussetzungen, der
fur lerngerechten Instrumental- und Gesangsunterricht konstitutiv ist. Lernende
unterscheiden sich hinsichtlich Alter, Vorerfahrungen, Motivation, Lerntempo und
individuellen  Lernstrategien. Lerngerechtigkeit versteht man nicht als
Vereinheitlichung von Lernprozessen, sondern als bewusste didaktische
Berucksichtigung individueller Unterschiede innerhalb eines klar strukturierten
Unterrichtsrahmens. Lehrkrafte sind gefordert, Inhalte, Methoden und
Anforderungen flexibel zu gestalten, um unterschiedlichen Lernwegen gerecht zu

werden, ohne die Zielorientierung des Unterrichts aus dem Blick zu verlieren.3

37 Vgl. Hartung, 2016, S. 109-115; 116—118; 145—146.
38 Ebd. S. 109-110; 113-115.
39 Ebd. S. 110-112; 145-148.
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Daruber hinaus spielen emotionale Faktoren eine zentrale Rolle fur musikalische
Lernprozesse. Lernen kann nur dann nachhaltig stattfinden, wenn Lernende
emotionale Sicherheit erfahren. Positive emotionale Erfahrungen unterstitzen
Motivation und Lernbereitschaft, wahrend Angst, Uberforderung oder
Leistungsdruck Lernprozesse erheblich beeintrachtigen koénnen. Empfinden
Lernende starke Unsicherheit, besteht die Gefahr, dass neue Inhalte nicht effektiv

mit bestehenden Wissensstrukturen verknlpft werden.4

Fur die Ausbildung von Instrumental- und Gesangspadagog:innen ergibt sich daraus
die Notwendigkeit, zuklnftige Lehrkrafte fir die emotionalen Dimensionen des
Lernens zu sensibilisieren und sie zu befahigen, eine lernforderliche Atmosphare zu
gestalten. Wertschatzendes Feedback, angemessene Leistungsanforderungen und
ein konstruktiver Umgang mit Fehlern sind dabei zentrale Elemente lerngerechten

Unterrichts.
3.3.3 Didaktische und reflexive Kompetenz

Neben padagogischen und emotionalen Kompetenzen erfordert lerngerechter
Unterricht auch fundierte didaktische Kenntnisse. Musikalisches Lernen umfasst die
Entwicklung grundlegender musikalischer Fahigkeiten wie Rhythmusgefuhl,
musikalische Wahrmehmung und musikalische Ausdrucksfahigkeit. Diese
Fahigkeiten entstehen durch wiederholte, aktive Auseinandersetzung mit
musikalischen Strukturen und durch vielfaltige musikalische Erfahrungen. Lernen ist
insbesondere dann wirksam, wenn Lernende aktiv handelnd in musikalische

Prozesse eingebunden sind.’

Ein besonderer Schwerpunkt liegt dabei auf der Entwicklung des Rhythmusgefiihls
als grundlegendes Element musikalischer Praxis. Rhythmische Strukturen stehen in
engem Zusammenhang mit korperlichen Bewegungsprozessen und lassen sich
daher besonders effektiv Uber Bewegung, Koérperwahrnehmung und praktische

musikalische Aktivitaten vermitteln. Praxisorientierte didaktische Konzepte, die

40 Vgl. Hartung, 2016, S. 111-112; 116-118.
41 Ebd., S. 111-113; 116—118; 133—135; 136—137; 145-147.
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handlungsorientiertes Lernen ermoglichen, wie etwa durch Improvisation,

Ensemblearbeit oder kdrperbezogene Methoden sind Voraussetzung.+2

Ein weiterer wichtiger Bestandteil lerngerechter Padagogik ist schliel3lich die
Entwicklung reflexiver Kompetenzen. Instrumental- und Gesangspadagog:innen
mussen in der Lage sein, den eigenen Unterricht kontinuierlich zu reflektieren und
weiterzuentwickeln. Reflexion wird als Voraussetzung dafur verstanden,
Unterrichtsprozesse an individuelle Lernbedurfnisse anzupassen und didaktische
Entscheidungen bewusst zu hinterfragen. Gerade im musikpadagogischen Kontext
ist diese Fahigkeit von besonderer Bedeutung, da musikalische Lernprozesse stark

individuell gepragt sind und eine flexible, adaptive Unterrichtsgestaltung erfordern.43

42 Vgl. Hartung, 2016, S. 124—126; 145-146; 149—150.
43 Ebd. S. 110-112; 133-135; 145-147.
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4. GANZ in der Musik® ALS COACHINGORIENTIERTER ANSATZ

Die Methode GANZ in der Musik® wurde von der osterreichischen Musik-padagogin
Verena Unterguggenberger entwickelt und stellt einen integrativen und

ganzheitlichen Ansatz zur musikalischen Bildung dar.
4.1 Einfuhrung in die Methode

Sie versteht Musik nicht nur als asthetisches Ausdrucksmittel, sondern als
Erfahrungsraum fur Korper, Geist und Seele. Im Zentrum steht dabei der Mensch in
seiner Ganzheitlichkeit — mit seinen emotionalen, kognitiven, koérperlichen und

sozialen Dimensionen.

slch arbeite mit Menschen, um ihnen eine Mdglichkeit zu bieten, ihren eigenen Weg in
der Musik zu finden und zu gehen.

Ich denke, dass wir keinem Menschen etwas beibringen kénnen. Aber wir kbnnen ihm
helfen, dass er es in sich selbst entdeckt.

Mein Interesse gilt Lernumgebungen zu schaffen, die anderen helfen, zu entdecken, sich

zu entwickeln: sich selbst und ihre eigene Kunst.“

Die Methode orientiert sich an humanistischen und entwicklungs-psychologischen
Prinzipien und bezieht Elemente aus der Musiktherapie, dem kreativen Tanz, der
Improvisation und der Elementaren Musikpadagogik ein. Ziel ist es, eine
ganzheitliche Musikerfahrung zu ermoglichen, die nicht nur musikalische
Fahigkeiten, sondern auch personliche Entwicklung und Selbstwahrnehmung
fordert.4s

4.2 Grundprinzipien der Methode

Die Methode GANZ in der Musik® beruht auf funf zentralen Prinzipien:

1. Ganzheitlichkeit: Musik wird als Medium verstanden, das Korper, Emotionen,
Intellekt und soziale Interaktion gleichermalien anspricht. Die Lernprozesse
sind multisensorisch und beziehen Bewegung, Stimme, Hoéren, Sprechen,

Improvisieren und gestalterisches Tun ein.

44 GANZ in der Musik®, https://www.ganzindermusik.com, 2025, abgerufen am 05.08.2025.
45 Ebd.
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2. Subjektorientierung: Die individuelle Ausdruckskraft und das personliche
Erleben der Lernenden stehen im Mittelpunkt. Die Methode respektiert
unterschiedliche Lernvoraussetzungen und férdert persoénliche musikalische
Zugange, unabhangig von Vorerfahrung oder Begabung.

3. Prozessorientierung: Im Gegensatz zu einem rein produktorientierten
Musiklernen (z. B. Einstudieren eines Stlcks) fokussiert GANZ in der Musik®
auf den kreativen und reflexiven Prozess. Das Erleben, Forschen und
Gestalten ist wichtiger als das Ergebnis.

4. Kreativitdt und Improvisation: Die Methode fordert die kreative Gestaltung
musikalischer Inhalte. Improvisation — sowohl stimmlich als auch instrumental
oder in Bewegung — ist ein zentrales Element.

5. Inklusion und Partizipation: Die Methode richtet sich an heterogene Gruppen
und ermdglicht Teilhabe unabhangig von Alter, Herkunft, musikalischem
Kénnen oder Behinderung. Musik wird als inklusives Ausdrucksmittel

verstanden, das Kommunikation auf vielen Ebenen ermdglicht.4

,GANZ in der Musik® ...

...ist umfassen begreifendes Lernen durch Bewegung und Tun, ist Sammeln von
Erfahrungen und zeigt auf, wie Musik im Tun erfasst, erprobt und nachhaltig umgesetzt
werden kann.

...ist spezielles Unterrichtsmaterial, welches das TUN der Schiler*innen[sic] fordert,
férdert und festigt, bietet Wege und Werkzeuge in einem all-inclusive-Unterricht und ist
ein pddagogischer Leitfaden fiir Musikunterrichte.

...1adt durch vorbereitete Umgebung zum selbststindigen Entdecken, Uben und
Anwenden ein, erméglicht handlungsorientierte Lernprozesse und basiert auf

begleitender Unterstiitzung von Lehrkréften.“”

4.3 Methodische Umsetzung

In der praktischen Umsetzung nutzt Verena Unterguggenberger vielfaltige

Methoden und Materialien. Zu den wichtigsten methodischen Zugangen gehoren:

46 V/gl. GANZ in der Musik®, https://www.ganzindermusik.com 2025, abgerufen 05.08.2025.
47 GANZ in der Musik®, https://www.ganzindermusik.com/werkzeugkasten, 2025, abgerufen am
05.08.2025.
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o Korperorientierte Musikarbeit: Bewegung und Korperbewusstsein sind
zentrale Elemente. Ubungen zur Koérperwahrnehmung, rhythmische
Bewegungsspiele und Tanzimprovisationen fordern die Verbindung zwischen
Musik und Korper.

e Stimmarbeit und vokale Improvisation: Die Stimme dient als unmittelbares
Ausdrucksinstrument. Klangexperimente, Vokalimprovisationen und Circle
Songs fordern das vokale Erleben ohne Leistungsdruck.

¢ Instrumentalimprovisation: Der kreative Umgang mit einfachen Instrumenten,
insbesondere aus dem Bereich der Elementaren Musikpadagogik (Orff-
Instrumentarium, Perkussion, Kérperinstrumente), ermdglicht unmittelbare
klangliche Erfahrungen.

e Raumgestaltung und Ritualisierung: Der Raum wird als Mitspieler begriffen.
Rituale, wie Anfangs- und Schlussklange oder thematische
Rauminszenierungen, strukturieren die Stunde und schaffen Sicherheit sowie
Orientierung.

e Themenorientierte Stundenkonzepte: Die Arbeit erfolgt haufig entlang von
Themen (z. B. Jahreszeiten, Emotionen, Naturphanomene), die musikalisch,
korperlich und gestalterisch bearbeitet werden. Dies erlaubt eine tiefe

Auseinandersetzung mit musikalischen und auRermusikalischen Inhalten.4s
4.4 Zielgruppen und Einsatzbereiche

Neben dem Instrumental- und Gesangsunterricht fur Kinder und Jugendliche in
Form von Einzel- oder Gruppenunterricht eignet sich die Methode flr weitere

unterschiedliche padagogische Kontexte:

e Kindergarten und Grundschule: Besonders durch ihre Spiel- und
Bewegungsorientierung ist die Methode flir die frihe musikalische Bildung
geeignet.

e Musiktherapie und inklusive Arbeit: Aufgrund ihrer Offenheit gegenuber

individuellen Ausdrucksformen.

48 Vgl. GANZ in der Musik®, https://www.ganzindermusik.com, 2025, abgerufen am 05.08.2025.
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e Erwachsenenbildung und Lehrer:innenfortbildung: Die Reflexion des eigenen
musikalischen Zugangs sowie die Erfahrung von Musik als Lebensressource

sind auch fur Erwachsene zentral.4®

Erfahrungsberichte weisen darauf hin, dass die Methode vielfaltige positive Effekte
entfaltet. Dazu zahlen insbesondere die Férderung des Selbstwertgefihls sowie der
emotionalen Ausdrucksfahigkeit, eine verbesserte Korper- und
Sinneswahrnehmung und eine Entlastung vom Leistungsdruck durch kreative, nicht
bewertende Zugange. Daruber hinaus leistet die Methode einen Beitrag zur
asthetischen Bildung, indem Lernprozesse Uber sinnlich erfahrbare Zugange

ermoglicht werden.

49 Vgl. GANZ in der Musik®, https://www.ganzindermusik.com, 2025, abgerufen am 05.08.2025.
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5. VERGLEICH ZWEIER QUERFLOTENSCHULEN IM HINBLICK
AUF DIE ROLLE DER LEHRPERSON

Im folgenden Kapitel werden zwei in der Praxis verwendete Instrumentalschulen fur
Querfléte hinsichtlich Didaktik, Methodik und der Rolle der Lehrperson miteinander
verglichen. Als beispielhafte Schulen werden zum einen ,querflétenmusik“® von
Erika Uggowitzer basierende auf der Methode GANZ in der Musik® und zum
anderen ,Querfléte spielen — mein schénstes Hobby“' von Cathrin Ambach

herangezogen.
5.1 querflotenmusik von Erika Uggowitzer

Erika Uggowitzer hat 2022 ihr querflotenmusik fir den Anfangerunterricht
herausgegeben. Grundlegend folgt die Schule folgendem Prinzip:

.Erarbeitung — Erkenntnis — Begriffsbildung — Ubung — Wissen/Kénnen*s?

Die querflotenmusik von Erika Uggowitzer ist musikpadagogisches Gesamtkonzept
zu verstehen, das Lernen als individuellen, erfahrungsbezogenen und kreativen
Prozess begreift. Im Zentrum steht nicht die reine technische Perfektion, sondern

die Entwicklung einer personlichen Beziehung zur Musik und zum Instrument.

Der didaktische Aufbau von Uggowitzers Ansatz ist klar erfahrungsorientiert. Lernen
vollzieht sich aus dem unmittelbaren Tun heraus: durch Hoéren, Spuren,
Ausprobieren und Reflektieren. Anstatt vorgegebene Spielweisen strikt vorzugeben,
eroffnet sie offene Lernrdume, in denen Schiler:innen eigene Zugange zur Musik

entwickeln kdnnen. Das Spielen in vielen Tonarten wird von Anfang ermaoglicht.

Diese Offenheit zeigt sich sowohl in der Struktur der Stlcke als auch in den
Lernaufgaben selbst. Musikalische Inhalte sind oft so angelegt, dass sie
verschiedene Schwierigkeitsgrade, Interpretationsmoglichkeiten und
Ausdrucksformen zulassen. So kann die Lehrperson entscheiden welcher Ton als

erstes erarbeitet wird. Ist das Fiunfliniensystem erstmal erarbeitet, kann jede Note

50 Uggowitzer, Erika: querflotenmusik. Band 1. Liesing: Ich und Du Verlag Verena
Unterguggenberger, 2022.

51 Ambach, Cathrin: Querfléte spielen — mein schonstes Hobby. Band 1. Mainz: Schott Verlag, 2017.
52 Uggowitzer, Erika: querflétenmusik. Handreichung fiir Padagog:innen o.J..
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auf mehreren Arten gedeutet werden. Zum Beispiel: die Note ,a“ kdnnte auch mittels
Vorzeichen zu ,ais” oder ,as” werden, je nach Auffassungsvermogen der Lernenden
und Lerngeschwindigkeit. Hier kann man auf den individuellen Fahigkeiten ansetzen

und musikalische Erfahrungen machen, die subjektiv sinnvoll sind.

Methodisch basiert Uggowitzers Querflotenarbeit auf einer engen Verzahnung von
Koérperwahrnehmung und Klangvorstellung. Der eigene Korper wird als
Resonanzraum des Instruments begriffen: Atem, Haltung, Spannung und Bewegung
beeinflussen den Klang unmittelbar. Durch gezielte Wahrnehmungsibungen lernen

Schuler:innen, diese Zusammenhange bewusst zu erleben und zu gestalten.

T E Jeder Ton kann ws‘”\‘): sein
?ngj Singe das Lied!

COPPO0D 00

- ser ers -
hort  'mal r, ich kann  ihn schon.

Nun spiele das Lied au| deinem Flatenkop|

rj} Schreibe selbs! ein Lied und erfinde einen Tex! dazu

5 Y ]

Abbildung 1: Uggowitzer, querflétenmusik, Band 1, 2022, S. 5
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Ein wichtiger Baustein ist die Klangvorstellung. Bevor ein Ton gespielt wird, soll er
innerlich gehort und vorgestellt werden. Diese innere Klangarbeit fordert
musikalisches Denken, Differenzierungsfahigkeit und Ausdruckskraft. Eine
Konstante sind die relativen Tone so-mi-la, die zunachst immer gesungen werden
konnen und die durch alle Tonarten hindurch Verwendung finden. So werden nicht
nur spielerisch neue Tone erarbeitet, sondern ganz nebenbei auch intensive
Gehorbildung betrieben, durch das Lernen und Einpragen der moglichen Intervalle

durch die unterschiedlichen Kombinationen der einzelnen Tone.

Rhythmus spielt von Anfang eine wichtige Rolle. Mittels Rhythmussprache werden
Notenwerte spielerisch und gut einpragsam erarbeitet. So steht das ,ta“ fur den Wert
einer Viertelnote, ,titi“ wird fur Achtelnoten verwendet und das ,tao“ stellt die Halbe
Note dar. Bevor ein Stlick auf der Flote erarbeitet wird, kann es mit
Rhythmussprache realisiert werden, mittels Solmisation gesungen und erst dann mit
dem Flotenkopf oder spater mit der gesamten Querflote gespielt werden. Man

nahert sich dem Musikstiick so auf mehreren Ebenen.

IRPZED!

Dos ist mein Ser-Zug!
Befulle die Waggons mil allen
Nolen- und Pausenwerlen
die du kennst! < =

C— 1 — ]

Interritmo 11
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Wie kling! wohl
der Ser-Zug zum
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Abbildung 2: Uggowitzer, querflétenmusik, Band 1, 2022, S. 95
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Improvisation und kreatives Spiel nehmen einen hohen Stellenwert ein. Sie dienen
nicht nur der Motivation, sondern auch der musikalischen Selbstermachtigung.

Improvisatorische Aufgaben eréffnen Freirdaume flr Experimentieren, Scheitern und

Neuanfangen.

Musik wird als lebendiger Prozess erfahrbar und nicht als festgeschriebenes
Ergebnis. Die Lernenden haben Moglichkeit fur eigene Losungen und mussen keine
festgesetzten Normen nachahmen. Gleichzeitig starken diese Methoden

Selbstvertrauen, Spielfreude und die Fahigkeit, musikalische Entscheidungen

eigenstandig zu treffen.

~=Finde einen Tilelfur " ((Schroibe hier aine P B
[ L dieses Stack! _/ \_ Anlwort! : ‘J )
- e oo

=t
= e =inis
Qeee [eelnnlie e |nd (nnle
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Qe ffee frr jrerfer feoererfre

Abbildung 3: Uggowitzer, querflétenmusik, Band 1, 2022, S. 38

Aus diesem padagogischen Verstandnis ergibt sich eine veranderte
Lehrer:innenrolle. Die Lehrperson agiert weniger als autoritare Wissensvermittler:in,
sondern vielmehr als Coach oder Erméglicher:in. Sie schafft Rahmenbedingungen,
gibt Impulse und stellt Fragen, die zum eigenen Denken und musikalischen
Gestalten anregen. Lernen wird damit zu einem gemeinsam gestalteten Prozess, in

dem Lehrende und Lernende miteinander und voneinander lernen.
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5.2 Querflote spielen — mein schonstes Hobby von Cathrin
Ambach

Die Schule ,Querflote spielen — mein schonstes Hobby“ steht exemplarisch fur einen
klassisch-traditionellen instrumentalpadagogischen Ansatz, der auf systematischen
Kompetenzaufbau, technische Sicherheit und Repertoirekenntnisse ausgerichtet ist.
Der Unterricht folgt dabei einer klaren Struktur und einer logisch aufgebauten
Progression, die besonders fur den Einstieg und den kontinuierlichen

Kompetenzerwerb geeignet ist.

Der didaktische Aufbau basiert auf einer klar gegliederten, linearen Entwicklung.
Spieltechnische Fertigkeiten werden schrittweise eingefuhrt und systematisch
vertieft. Zu Beginn stehen grundlegende Aspekte wie Tonerzeugung, Ansatz, erste

Griffe und elementare rhythmische Muster.

DIE ERSTEN TONE: b’ -2’ - g’

Die
i . g -
s
1 ézo 1«3 © o o o === — l
Lege die Noten beiseite und spiel It f Gel
ERSTE TONUBUNGEN
by . _
2 ffe TS e PO S —

Abbildung 4: Ambach, Querfléte spielen - mein schénstes Hobby, 2017, S. 14
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Darauf aufbauend folgen technische Ubungen, Etiiden und ausgewahlte klassische
Stucke, die gezielt bestimmte spieltechnische und musikalische Anforderungen

trainieren.

Lernende wissen jederzeit, was als Nachstes zu erarbeiten ist. Der Fortschritt wird
dabei sichtbar Uber erweiterte Tonumfange, komplexere Rhythmen, neue
Artikulationen und anspruchsvollere musikalische Formen. Die Repertoireauswahl
dient nicht primar der freien Interpretation, sondern der Anwendung zuvor erlernter

Techniken.

Methodisch zeichnet sich die Schule durch vorkonzipierte Lernschritte aus. Inhalte
sind fest vorgegeben und folgen einer klaren inneren Logik. Zentrales
Ordnungssystem ist dabei die Tonleiter- und Griffsystematik der Querfléte, die als

Grundlage flr technische Ubungen, Etiden und Stiicke dient.
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Abbildung 5: Ambach, Querfléte spielen — mein schénstes Hobby, 2017, S.35
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Ubungen sind in ihrer Funktion eindeutig: Sie trainieren gezielt Fingertechnik,
Koordination, Atemfuhrung oder Artikulation. Lernen geschieht Uberwiegend durch
Wiederholung, Festigung und Kontrolle, weniger durch freies Experimentieren oder
Improvisation. Die musikalische Sprache orientiert sich stark an der klassischen
europaischen Tradition, was zur Ausbildung eines stilistisch fundierten

Grundverstandnisses beitragt.

In diesem Konzept nimmt die Lehrperson die Rolle der Vermittler:innen und
Anleiter:innen ein. Lehrer:innen geben Inhalte, Tempo und Lernziele klar vor und
sorgen dafur, dass technische und musikalische Standards eingehalten werden.
Fehlerkorrektur, Demonstration und Anleitung sind zentrale Elemente des
Unterrichts. Darlber hinaus enthalt die Querflétenschule regelmafig theoretische
Inputs in Textform, die von den Lernenden gelesen und nachvollzogen werden
sollen.
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Abbildung 6: Ambach, Querfléte spielen — mein schénstes Hobby, 2017, S. 22
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Diese Lehrendenrolle schafft Struktur und Verlasslichkeit. Entscheidungen werden
weitgehend abgenommen und der Fokus liegt auf der korrekten Umsetzung. Der
Lernprozess ist dabei starker durch Lehrende gesteuert als schulerzentriert

angelegt.

Das ubergeordnete Ziel ist die Entwicklung technischer Sicherheit und der Aufbau
eines soliden Repertoires. Lernende sollen in die Lage versetzt werden, klassische

Stlcke stilgerecht, sauber und kontrolliert zu spielen.

Im Mittelpunkt stehen damit traditionelle spieltechnische Fertigkeiten, Notenlesen,
rhythmische Sicherheit und die Beherrschung des Instruments im klassischen Sinn.
Kreative Eigenprozesse oder improvisatorische Elemente treten zugunsten eines

verlasslichen, reproduzierbaren Konnens in den Hintergrund.
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Abbildung 7: Ambach, Querfléte spielen — mein schénstes Hobby, 2017, S. 84
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Im Vergleich zu offenen, erfahrungsorientierten Ansatzen liegt der Schwerpunkt
weniger auf individueller Gestaltung, sondern auf dem systematischen Aufbau
musikalischer und technischer Kompetenzen innerhalb eines klar gesteckten
Rahmens. Es werden vereinzelt Moglichkeiten zur Improvisation angeboten, jedoch
ohne systematische Verankerung im didaktischen Gesamtkonzept. Eine
eigenstandige Anleitung oder methodische Ausarbeitung zur Improvisation
innerhalb der Schule erfolgt nicht; vielmehr liegt es in der Verantwortung der
Lehrkraft, entsprechende Impulse zu setzen oder diese Inhalte im Unterricht

aufzugreifen.
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6. FAZIT UND AUSBLICK

Diese Bachelorarbeit setzt sich mit dem Spannungsfeld von Teaching und Coaching
im Instrumental- und Gesangsunterricht auseinander und untersucht, wie sich
unterschiedliche didaktische Grundhaltungen auf Lernprozesse, Lehrer:innenrollen
und musikalische Bildungsziele auswirken. Ausgangspunkt war die Annahme, dass
sich musikalisches Lernen nicht ausschlieBlich auf die Vermittlung technischer
Fertigkeiten reduzieren lasst, sondern wesentlich von Beziehungsgestaltung,
Motivation, Selbstwirksamkeit und individueller Personlichkeitsentwicklung gepragt

ist.

Die theoretische Analyse macht deutlich, dass das traditionelle, lehrzentrierte
Unterrichtsmodell im Instrumental- und Gesangsunterricht trotz der vielfach
geaulerten Kritik an seiner instruktiven und hierarchischen Struktur nach wie vor
eine zentrale padagogische Funktion einnimmt. Insbesondere die Vermittlung eines
systematischen Kompetenzaufbaus, die Ausbildung technischer Fertigkeiten sowie
die Orientierung an klar gegliederten Lernschritten erweisen sich als grundlegende
Voraussetzungen fur den Erwerb musikalischer Kompetenz. Zugleich zeigt sich
jedoch, dass ein ausschlieBlich auf Instruktion ausgerichteter Ansatz den vielfaltigen
und komplexen Anforderungen musikalischer Bildungsprozesse nur bedingt gerecht
wird. Aspekte wie langfristige Lernmotivation, individuelle Ausdrucks- und
Gestaltungsmaoglichkeiten sowie die Entwicklung selbstregulativer Fahigkeiten der
Lernenden lassen sich innerhalb eines rein lehrzentrierten Modells nur
unzureichend fordern. Demgegenuiber erdffnet das Coaching-Verstandnis einen
erweiterten padagogischen Horizont. Unter Einbeziehung konstruktivistischer
Lerntheorien, Banduras Konzept der Selbstwirksamkeit sowie humanistischer und
neurobiologischer Ansatze wurde deutlich, dass Lernen dann besonders wirksam
ist, wenn Schiler:iinnen aktiv, selbstbestimmt und sinnstiftend in Lernprozesse
eingebunden sind. Coachingorientierter Unterricht fordert nicht nur musikalische
Ausdrucksfahigkeit, sondern starkt auch personale, soziale und emotionale
Kompetenzen. Die Rolle der Lehrperson verschiebt sich dabei von der
Wissensinstanz hin zur Lernbegleitung, die Lernprozesse strukturiert, reflektiert und

unterstutzt.
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Der Vergleich der beiden Querfldtenschulen verdeutlichte diese theoretischen
Uberlegungen exemplarisch auf praktischer Ebene. Wahrend ,Querfléte spielen —
mein schonstes® einen stark strukturierten, technikorientierten Ansatz mit klarer
Lehrer:innensteuerung reprasentiert, steht die ,querfléotenmusik® von Erika
Uggowitzer fur einen erfahrungsorientierten, offenen und coachingnahen Zugang.
Besonders Uggowitzers Anbindung an die Methode GANZ in der Musik® macht
sichtbar, wie Ganzheitlichkeit, Improvisation, Kd&rperwahrnehmung und
subjektorientierte Lernprozesse im Instrumentalunterricht integriert werden konnen.
Beide Konzepte verfolgen legitime, jedoch unterschiedlich gewichtete Zielsetzungen
und verdeutlichen, dass didaktische Entscheidungen stets in Abhangigkeit von

Lernenden, Kontext und padagogischer Zielperspektive zu treffen sind.

Zentraler Erkenntnisgewinn dieser Arbeit ist die Einsicht, dass sich Teaching und
Coaching nicht als gegensatzliche, einander ausschliel3ende Pole verstehen lassen,
sondern vielmehr als komplementare Ansatze, die in einer adaptiven und reflexiven
Didaktik miteinander verbunden werden sollten. Ein zeitgemaler Instrumental- und
Gesangsunterricht erfordert die Fahigkeit, zwischen Anleitung und Begleitung,
Struktur und Offenheit, Zielorientierung und Prozessorientierung

situationsangemessen zu wechseln.

Fur die Ausbildung von Instrumental- und Gesangspadagog:innen ergeben sich
daraus weitreichende Konsequenzen. Neben fachlicher und didaktischer
Kompetenz gewinnen insbesondere personale, kommunikative und reflexive
Fahigkeiten an Bedeutung. Die Fahigkeit, Lernprozesse professionell zu begleiten,
Beziehungen konstruktiv zu gestalten und Lernende in ihrer Selbststeuerung zu
unterstltzen, stellt eine zentrale Anforderung an zeitgemalie musikpadagogische

Professionalitat dar.

Abschliel3end lasst sich festhalten, dass coachingorientierte Ansatze — wie sie etwa
in der Methode GANZ in der Musik® realisiert sind — einen wesentlichen Beitrag zur
Weiterentwicklung instrumental- und gesangspadagogischer Praxis leisten konnen.
Sie ermdglichen eine Sichtweise auf musikalische Bildung, in der technisches
Kdénnen, musikalischer Ausdruck und personliche Entwicklung nicht als getrennte

Bereiche, sondern als miteinander verbundene Dimensionen verstanden werden.
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