Georg Brunner und Susanne Kittel

Musik erfinden und kulturelle Begegnung — Impulse aus
dem Erasmus Projekt Musik kreativ+

Der folgende Beitrag resultiert aus den Erfahrungen des Erasmus+-
Projektes ,,Forderung von Kreativitit und Entrepreneurship durch
Musik, Performance und kulturelle Zusammenarbeit™ (Musik krea-
tivt+), an dem neben Deutschland als weitere Partner Frankreich, die
Tschechische Republik und Ungarn teilgenommen haben. Nach Dar-
legung der relevanten Ausgangspunkte des Projektes und einigen
grundsitzlichen theoretischen Uberlegungen gerit das deutsche Kon-
zept, das afrikanische und Neue Musik in den Mittelpunkt stellt,
ndher in den Blick. Erste Zwischenergebnisse sowie ein Ausblick
runden den Beitrag ab.

1. Ausgangspunkte

Kreativitdt und Entrepreneurship zu férdern sind zwei Prioritédten des
Erasmus+-Programms (www.musik-kreativ-plus.eu). Im Projekt
Musik kreativ+ sollen diese Schliisselqualifikationen bei Schiilerin-
nen und Schiilern im Musikunterricht weiterentwickelt werden. Hier-
zu haben sich 12 Partner aus 4 Lidndern (je Land eine Universitét,
eine Schule, ein professionelles Musikensemble) zusammengefun-
den. Jedes der vier Partnerldnder (Deutschland, Frankreich, Tsche-
chische Republik, Ungarn) bringt sich mit individuellen und kom-
plementir-erginzenden musikpiddagogischen Expertisen und The-
menstellungen in das Projekt ein. Wichtige weitere Elemente bilden
Performance und kulturelle Zusammenarbeit mit einem auferschuli-
schen Ensemble.

2. Theoretische Grundlagen
2.1 Kireativitit

Im Allgemeinen wird mit Kreativitit eine Handlungseigenschaft
bezeichnet, die durch verschiedene Fahigkeiten wie Wissensspeiche-
rung, Wissensaktualisierung sowie ,,divergentes Denken* gekenn-
zeichnet ist. Konkret versteht Weisberg (1989, S. 79-82) unter Krea-
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tivitdt einen hohen Ideenfluss, gro3e Originalitit der Ideen, Flexibili-
tdt und besondere Sensibilitdt fiir Probleme. In Bezug auf Musik
spricht man von Kreativitidt in der Regel im Kontext von kreativen,
d.h. produktiven und transformativen (Venus 1969; Lemmermann
1977; Brandstitter 2013) Tatigkeiten (z.B. Komposition, Improvisa-
tion, Arrangieren, Malen zu Musik). Allerdings kénnen auch bei
anderen Umgangsweisen mit Musik wie Reproduktion, Rezeption
und Reflexion kreative Prozesse stattfinden. Weiterhin wird neuer-
dings neben individueller auch kollaborative Kreativitdt (Burnard
2012a, S. 5f.) sowie der Aspekt der musikalischen Kreativitit als
Praxis (Burnard 2012b) diskutiert. Ergebnisse neuerer empirischer
Untersuchungen zeigen, dass kreatives Handeln nur im sozialen
Kontext untersucht und erkliarbar gemacht werden kann (Lothwesen
2014, S. 187). Was als kiinstlerisch-kreativ angesehen wird, unter-
liegt einer sozialen Bewertung (Csikszentmihalyi 2010). Als Krite-
rien werden hiufig Neuheit, Originalitdt und Bedeutsamkeit genannt.
Allerdings bestehen unterschiedliche Ansichten, wie diese Kriterien
zu bestimmen seien. Besonders {iberzeugen kann in diesem Kontext

das Systemmodell zur Kreativitit von Mihaly Csikszentmihalyi
(1999).
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Abb.1: Systemmodell zur Kreativitdt nach Mihaly Csikszentmihalyi

Wie erkldrt man sich das Zustandekommen kreativer Prozesse? Be-
reits in den 1910er und 1920er Jahren versuchten Poincaré (1913)
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und Wallas (1926, auch MacKinnon 1963, Abbs 1989) einer roman-
tischen Genievorstellung entgegenzuwirken und den kreativen Pro-

zess rational zu erfassen und entwickelten folgendes Phasenmodell
(Sternberg 1999):
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Abb.2: Phasenmodell des kreativen Prozesses nach Sternberg

Insbesondere bei der Illumination spielen Riickkopplungen, Schlei-
fen, Oszillationswege oder Parallelverarbeitungen eine wichtige Rol-
le (Preiser 1976).

In der Kreativitidtsforschung wird gerade im Kontext von Musik
(Komposition und Improvisation) meist von einer individuellen Kre-
ativitdt ausgegangen. In schulischen Bereichen spielt allerdings ins-
besondere die kollektive Improvisation und Komposition eine wich-
tige Rolle (Burow 1998 zeigte dies etwa anhand der Vorgehensweise
der Beatles auf). Die Managementforscher Bennis und Biedermann
(1996) untersuchten hochleistungsfihige Gruppen. lhr Fazit:
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"Und in diesen Gruppen gab es jedes Mal, wenn wirkliche Durch-
briiche erzielt wurden, einen ,,Anfiihrer®, der es verstand andere auf
eine faszinierende, auBergewoOhnliche signifikante Vision einzu-
schworen. (S. 9) Ahnliches gilt vermutlich auch fiir die kollektive
Kreativitdt im Rahmen von Musik.

Im vorliegenden Projekt wird davon ausgegangen, dass Forderung
von Kreativitdt im musikalischen Bereich gleichzeitig zu einer all-
gemeinen Forderung der Kreativitit sowie des Entrepreneurships
fiihrt (Rouillan 2010). Derartige Transfereffekte sind nicht unumstrit-
ten. (Vitouch & al. 2009; Neubauer & Fink 2006) Neuere Forschun-
gen bei Kleinkindern zeigen, dass Kreativitdt sowohl ein doménen-
spezifisches als auch doméneniibergreifendes Phinomen ist. Daraus
kann geschlossen werden, dass durch das Projekt sowohl generelle
Verhaltensweisen und Fertigkeiten, die kreatives Handeln und Den-
ken stiitzen, als auch doménenspezifische Fertigkeiten gefordert
werden (Barrett 2012, S. 56f.).

2.2 Entrepreneurship

Zu unternechmen bedeutet, sich ein Projekt, eine Herausforderung
vorzunehmen, dieses zu gestalten und durchzufiihren und mogliche
Probleme zu identifizieren. Der Begriff Entrepreneurship kommt aus
der Wirtschaft, wird vor allem dort im Kontext von Unternechmens-
grilndungen verwendet und umschreibt dabei ein innovationsorien-
tiertes, strategisches und seine Risiken selbst verantwortendes Han-
deln von Organisationen (vgl. Heinze et.al. 2011, S. 91). Personen,
die solche unternehmerischen Prozesse initiieren, verfiigen iiber Fi-
higkeiten im Entdecken von Chancen, in kreativer Entwicklung von
Ideen, Durchsetzen von Innovationen, Nutzen von Ressourcen und
dem Tragen von Risiken. Schwarz beschreibt in Bezug auf social
enterpreneurship als weitere Merkmale die reflexive Auseinander-
setzung mit der Umgebung, die Identifikation von Problemlagen, die
Entwicklung von Loésungen, das Erkennen von Gelegenheiten, die
Biindelung von Ressourcen und letztendlich die Umsetzung einer
entsprechenden Organisation und die damit verbundene Ubernahme
des unternehmerischen Risikos. Schwarz betont dariiber hinaus, dass
hierbei kiinstlerische Phantasie notwendig sei. (vgl. Schwarz 2014, S.
82) Enterpreneurship wurde bislang im Kontext von (Mu-
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sik)Unterricht kaum diskutiert. In einem kurzen Kapitel widmet sich
Liora Bresler dem Thema, allerdings im Kontext von Universititen
(Bresler 2012). Sie hebt hervor, dass dort die Féhigkeit, Projekte zu
initiieren (Animation), einen wichtigen unternehmerischen Aspekt
ausmacht (Bresler 2012, S. 603). In einem kreativen Akt miissen z.B.
Studierende und/oder Dozierende fiir eine Sache begeistert werden.
Als weiteres wichtiges Phinomen wird erfahrungsbasiertes Arbeiten
und Lernen im Team identifiziert, das auch Misserfolge einschlief3t.

Die Begriffe der Vertikalitdt und der Horizontalitit gibt es sowohl
auf dem Gebiet der Musik (Homophonie und Polyphonie) als auch
im Entrepreneurship. Die Entwicklung von Autonomie und Koopera-
tion erfordert eine klare Rahmensetzung zwischen Individualismus
und Kollektivismus. Dieser ist nicht vertikal zu verstehen im Sinne
von Hierarchie, Ungleichheit und Wettbewerbsdenken, sondern hori-
zontal, im Sinne von Gleichheit, Respekt, Offenheit fiir andere, In-
tegration, Kooperation und Teilen (Dambrun & Darnon 2009).
Im Kontext des Projektes sollte einander gentigend Raum und indi-
viduelle Freiheit ermoglicht werden, um sich auszudriicken, um zu
erforschen und zu experimentieren. Die Auseinandersetzung mit der
Rolle der Leitung ist in diesem Zusammenhang ein weiteres wichti-
ges Thema. Wihrend des Projekts wurde den Schiilerinnen und
Schiilern die Bedeutung der Leitungsrolle bewusst. Was es bedeutet,
das Team zusammenzufiihren, zu organisieren und zu leiten ganz
ohne autoritdres Bestimmen von Dingen, konnten die Kinder und
Jugendlichen in der Ubernahme von Leitungssituationen selbst erfah-
ren.

Der Projektansatz verfolgt das Ziel, die Schiilerinnen und Schiiler fiir
gegenseitiges Zuhoren zu sensibilisieren, um so an gemeinsam ge-
steckten Zielen zu arbeiten. Zu wissen, wie man ein Projekt erstellt
und als Team arbeitet, bedeutet zu wissen, wie man Vorschldge ein-
bringt und gemeinsam Entscheidungen trifft. Es bedeutet auch
Selbststdandigkeit, Selbstvertrauen, und ein Vertrauensverhiltnis mit
anderen aufbauen zu konnen. Dariiber hinaus heif3t es weiterhin, die
Schwierigkeiten und Tiicken des gemeinsamen Ziels zu akzeptieren
und immer wieder auf die File zu kommen, um mit Beharren und
Zuversicht voranzukommen (Fayolle 2011). Einige Unterrichtsprin-
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zipien sind dabei Konzepte, die in der wirtschaftlichen Welt zu fin-
den sind: Leistungsziele, mit denen sich alle identifizieren, sowie die
Entwicklung einer Methode (Evaluation, Berichte, Meetings etc.),
um die gewiinschten Ergebnisse zu erzielen (Pepin 2011).

Das Musik kreativ+-Projekt ermoglichte es weiterhin, eine Vielfalt
von Handlungen und Zielen auf der Basis von ficheriibergreifenden,
inter- und multidisziplindren Prozessen zu entwerfen und zu gestal-
ten. Dazu gehoren beispielsweise Werbung und Marketing z.B. fiir
eine Offentliche Prisentation, Plakate, Pressemitteilungen, Radioin-
terviews, Foto-Berichte, Reisezeitschriften, Kostiimauswahl, Team-
name, Interviews mit professionellen Musikern, Filme, Gedichte,
Priasentationstexte, Instrumentenbau, Schattentheater, Choreogra-
phieentwiirfe, Bithnengestaltung, usw.

2.3 Performance

Die Kunst-Performance oder kiinstlerische Performance ist ein inter-
disziplindres Medium bzw. eine kiinstlerische Tradition, die um die
Mitte des 20. Jahrhunderts entstand und deren Urspriinge mit den
Avantgarde-Bewegungen zusammenhdngen. Die Performance ist
eine Moglichkeit, sich direkt an die Offentlichkeit zu wenden und
das Publikum aufzufordern, ihr Verstindnis vom Leben und dessen
Beitrag zur Kultur neu zu bewerten. Performative Kunst als eine
zeitgenossische Ausdrucksweise (Madeira 2012), ist das kombinierte
Erscheinen von Musik, Poesie, Tanz, Theater, Improvisation und
thren Partner-Kiinsten in einem gemeinsamen Auftritt, der sich ge-
gen kulturelle Erstarrungen auflehnt. Daneben bezeichnet Perfor-
mance im Alltagssprachgebrauch oftmals einfach eine offentliche
Auffiihrung.

Performance bedeutet im Kontext des Projektes nicht nur eine festge-
legte Biihnenauffiihrung, sondern beinhaltet auch ein kreatives und
spontanes Agieren in der Biihnensituation und in der Vorbereitung
darauf. Im Musik kreativ+-Programm erhidlt Performance eine
Schliisselrolle. Das vorrangige Ziel von Schulauffithrungen durch
Kinder und Jugendliche zusammen mit professionellen Musikern bei
Musik kreativ+ ist weniger die Unterhaltung des Publikums als viel-
mehr die Forderung von Kreativitdt, die durch Performance-
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Situationen — auch schon beim Entstehungsprozess im Klassenzim-
mer — hervorgerufen wird. Wahrend des Projekts erstellten die Schii-
lerinnen und Schiiler verschiedene kreative Auffithrungen bzw. Auf-
fithrungssituationen, z.B. die Umwandlung von Gerduschen aus Na-
tur und Umwelt in Musik, und ihre anschlieBende Reproduktion mit
Instrumenten oder der Stimme; das Drehen eines Kurzfilms, basie-
rend auf einer gegebenen musikalischen Komposition oder Teilen
davon; ein Schattenspiel mit Biithnendarstellern und Musikern; ein
Haiku, mithilfe von grafischen Aufzeichnungen in Musik umgesetzt;
die Auffiihrung von Volksmusik und Volkstanz; die Auffithrung
einer, Instrumental-, Gesangs- und Bewegungsimprovisation, bei der
es um die Synthese von afrikanischer und zeitgendssischer Musik
ging; die Darstellung von musikalischer Inspiration durch eine Bild-
installation; Erstellung von Plakaten und Postern. Die Lénge der
,w2Auffilhrungen®, die durch die jeweils verfligbare Zeit, das Alter
ebenso wie durch die Konzentrationsfihigkeit der Lerngruppe be-
stimmt wird, ist in der Regel einige Minuten, kann sich jedoch je
nach gewéhlter thematischer bzw. Présentationstechnik von wenigen
Sekunden bis zu mehr als zwanzig Minuten erstrecken. (vgl. Kopiez
2010; Brunner 2015a).

2.4 Kulturelle Zusammenarbeit

Eine der Grundideen des , Musik kreativ Projekts® zur Férderung von
Kreativitdt im schulischen Musikunterricht ist die Kooperation zwi-
schen Universitdten, allgemeinbildenden Schulen und professionel-
len Musikensembles. Die heterogene Struktur ist durch die Vielfalt
der Partner und ihrer individuellen Programme gegeben, die geschaf-
fenen didaktischen Materialien bieten pddagogische Impulse, die in
einem breiteren geographischen und kulturellen Raum anwendbar
sind.

Eine zentrale Rolle bei der Entwicklung der Projektideen spielte die
kulturelle Zusammenarbeit. Vom Konzept bis zur Fertigstellung
wurden alle Schritte von allen Partnern kommuniziert, diskutiert und
erprobt. Auf schulischer Ebene fiihrte die Zusammenarbeit zwischen
aullerschulischen Kiinstlerensembles, Lehrkriaften, Schiilern und den
Vertretungen der Universititen zu einem deutlichen Mehrwert fiir
alle Beteiligten. Durch den immer wieder stattfindenden Perspekti-
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venwechsel und Rollenwechsel zwischen Akteur, Rezipient, Lehren-
dem und Lernendem konnten individuelle Haltungen kommuniziert,

reflektiert und verdndert werden.

3.

Verkniipfung der Bereiche

Sowohl in der Kreativitdtsforschung als auch in der Erforschung des
Entrepreneurship finden sich Beschreibungen von Aspekten wieder,
die in einem musikalisch-produktiven Bildungsansatz gefordert wer-
den (vgl. Brunner 2015a):

Kreativitat Entrepreneurship
e |deenfluss e Enthusiasmus
e Originalitat e Problemerkennung
e Flexibilitat e Imagination
e Imagination e Entwicklung von Ideen
e Exploration und Losungen

Sensibilitat fur die
Vielseitigkeit von
Problemen

Arbeiten in Teams

Interaktion mit der
Umwelt

Ausdauer

Transformation auf
die Produktion

Mut zur Perfor-
mance

Chancen Erkennen
Arbeiten in Teams

Interaktion mit der
Umwelt

Ausdauer

Transformation auf die
Organisation

Produktion und Risiko-
bereitschaft

Fehlertoleranz

Tab. 1: Schliisselbegriffe von Kreativitdt und Entrepreneurship im Ver-

gleich
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Es wird davon ausgegangen, dass ein domédneniibergreifender Effekt
eintritt: Die Forderung von Kreativitdt fiihrt gleichzeitig zu einer
Forderung des Entrepreneurships (s. hierzu oben). Eigene Erfahrun-
gen mit Schiilerinnen und Schiilern sowie Studierenden scheinen
diese These nahezulegen.

In der Entwicklung eines kiinstlerisch-kreativen Produkts innerhalb
des EU-Projektes setzen sich die Partizipierenden intensiv mit sich,
threr Umwelt und insbesondere mit Musik, die meist nicht aus ihrer
unmittelbaren Lebenswelt stammt, auseinander. Dabei kommen sie
in den Dialog mit Mitspielern, nutzen vorhandene Ressourcen und
verkniipfen bestehende Produkte mit eigenen musikalischen Ideen.
Leistungsmotivation, Eigeninitiative und Durchhaltefihigkeit sind
gefragt, um diese Ideen zu realisieren.

Musikalische Kreativitit und Performance gehen Hand in Hand.
Ohne Performance — in obigem weiten Sinne — kann das entstandene
kreativ-kiinstlerische Produkt in der Regel nicht kommuniziert wer-
den. Die Auseinandersetzung des Individuums und der Gruppe mit
dem Gegenstand fiihrt in einem kiinstlerisch-kreativen Prozess zu
einem Stiick und wird einer Horerschaft — letztlich also der Offent-
lichkeit — zugénglich gemacht und damit einer Bewertung ausgesetzt.

Aber auch Performance und Entrepreneurship liegen eng beieinan-
der. Es geht z.B. darum Beziehungen herzustellen, sowohl unter den
Musikern, zum Raum, zum Publikum sowie auch dem Thema selbst.
Die Fahigkeit zur Interaktion ist Voraussetzung fiir jedes Teammit-
glied sowohl in der Entwicklung einer Performance als auch in un-
ternehmerischen Prozessen. Unternehmerisch zu handeln bedeutet,
ein Team-Projekt zu initiieren und zu entwickeln. Zum Gelingen
dieses Prozesses tragen aufmerksames gegenseitiges Zuhoren und
Respektieren, Bereitschaft zur Initiative und Kooperation, gemein-
sames Schaffen und die kollektive Bewertung (Rouillan 2011) we-
sentlich bei. Dabei wird gelernt, wie Rollen und Aufgaben geteilt
werden und wie man als Team fiir ein gemeinsames Ziel arbeitet. Im
Projekt bildete der Klassenverband ein Team. Jede Schiilerin und
jeder Schiiler hatte die Gelegenheit, seinen Platz und Rolle zu fin-
den, seine bzw. ihre Fahigkeiten zu entwickeln und sich bis zum
Ende des Projekts in die Gemeinschaft einzubringen — bis hin zur
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aktiven Einbindung in die Organisation und Verdffentlichung der
gemeinsamen ldnderiibergreifenden Performance.

Die Verbindung der drei Bereiche Kreativitit, Enterpreneurship und
Performance soll die Grafik (Abb. 3) veranschaulichen. Die Bereiche
Kreativitdit und Performance sind durch einzelne Phasen gekenn-
zeichnet. Der kiinstlerische Prozess, der als Entwicklung eines Stii-
ckes zu sehen ist, wird immer wieder durch kreative Phasen gespeist.
Dahinter steckt die Vorstellung einer spiralférmigen Anndherung an
ein kiinstlerisches Endprodukt, die durch ein Hin- und Herpendeln
bzw. ,,Switchen zwischen Ausprobieren, Entwicklung, Ubung, In-
put etc. gespeist wird. Parallelisiert und auch integriert sind Aspekte
der Performance wie z.B. Prisentation von Ideen oder Zwischener-
gebnissen vor der Gruppe und des Enterpreneurships wie Problemlo-
sung, Innovation, Kommunikation unter den Akteuren, Umsetzung
von Losungsvorschldgen bis hin zur Planung und Vermarktung der
Performance. Eingearbeitet sind dariiber hinaus die Umgangsweisen
mit Musik von Dankmar Venus (1969): Reproduktion, Produktion,
Rezeption, Transformation, Reflexion. Mit dieser Kategorisierung
lasst sich bis heute letztlich jede Beschéftigung mit Musik beschrei-
ben.
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Abb.3: integratives Modell von Kreativitit, Entrepreneurship, Performance

Von besonderer Bedeutung fiir das Thema dieses Tagungsbandes ist
ein Ansatz, den Saether, Mbye & Shayesteh (2012) als Intercultural
Creativity bezeichnen. Begriffe wie kulturelle Diversitit, Dichoto-
mien, Konfrontation, Aufbrechen, Dissoziation, Prozess, Interaktion,
Gegenseitigkeit (z.B. im Zuhoren), Grenziiberschreitungen, Konfron-
tation mit dem Unbekannten, Selbstreflexion spielen bei dieser Art
etwas Neues zu entdecken, zu lernen bzw. etwas auf neue Art und
Weise zu ,,machen eine wichtige Rolle. Zugrunde liegt eine Vorstel-
lung von Kreativitdt im Sinne Vygotskys (2004/1930, S. 25), derzu-
folge kreative Féahigkeiten in enger Beziehung zur Fantasie stehen
und die durch eine moglichst reiche und vielschichtige (Diversity)
Realitit befliigelt wird. Als Grundprinzip diskutieren Saether, Mbye
& Shayesteh (2012, S. 367) das stdndige Schwanken des Gleichge-
wichts zwischen eigener und anderer Weltsicht als Voraussetzung fiir
eine kreative Praxis:
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»Lhe energy that comes from the constantly moving arrows
(intercultural meetings), keeping the line not horizontal, but
almost so, gives space for new interpretations and new prac-
tices, creative practices (Saether, Mbye & Shayesteh 2012, S.
367).

‘ own world view

other world view f

Abb. 4: Gleichgewichtsmodell (nach Saether, Mbye & Shayesteh 2012, S.
367)

Dieses Modell aufgreifend geht der deutsche Ansatz von Musik krea-
tiv+ von einer Auseinandersetzung der Schiilerinnen und Schiiler mit
afrikanischen Musiktraditionen und Neuer Musik aus.

Schiilerinnen und Schiiler haben ihre eigenen Lebenswelten, die
stark von Musik mitbestimmt werden. Nach der KIM-Studie (2014)
des Medienpiddagogischen Forschungsverbundes Siidwest 2 horen
vier von flinf Kindern regelmif3ig Musik. Das Musikhoren (28 Items
standen zur Auswahl) rangiert bei Kindern im Alter von 6 bis 13
Jahren unter den hiufigsten Freizeitaktivititen auf Rang 6 hinter
Hausaufgaben/Lernen, Fernsehen, Freunde treffen, drinnen spielen
und drauflen spielen. Dabei geben 40 % der Kinder an, jeden / fast
jeden Tag Musik zu hoéren, und 38 % ein- / mehrmals die Woche.
Beim Themeninteresse nimmt Musik (24% sehr interessiert, 43%
interessiert) Platz 3 nach Freunde/ Freundschaft und Inter-
net/Computer/Laptop ein. Die Musik, die Kinder und Jugendliche
horen, ist im Grunde popularmusikalisch gepridgt, und das schon bei
Grundschulkindern (Wilke 2012). Man kann davon ausgehen, dass
die Musikkulturen, mit der wir die Schiiler in unserem Projekt kon-
frontieren (afrikanische Musik, Klassische Moderne — und auch Mu-
sik in den Konzepten der anderen Lénder), nicht deren normalen
Horgepflogenheiten bzw. Musikkulturen entsprechen, dass diese aber
trotzdem 1in ihrer ,,musikalischen Umwelt*, d.h. in der Gesellschaft,
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in der sie aufwachsen, prisent sind. Hier wollte das Projekt ankniip-
fen und den Schiilerinnen und Schiilern eigene musikalische Erfah-
rungen ermoglichen. Die direkte Begegnung mit Musikern einer eher
fremden Musikkultur wie beispielsweise der Neuen Musik bot die
Chance beim gemeinsamen Musizieren Dimensionen der Musik in
den Fokus zu riicken, die ansonsten von den Schiilerinnen und Schii-
lern kaum erlebt werden konnen. Das Musizieren, aber auch das
Uberpriifen und Diskutieren anhand der vorgegebenen Spielregeln
aber auch Freiheiten fiihrte zur Identifikation mit dem eigenen Stiick
und bot die Chance, den individuellen Musikbegriff zu erweitern.
Zentrale Frage des Projektes ist also: Wie konnen Schiilerinnen und
Schiiler durch die Begegnung mit einer ihnen fremden Musik — und
Musizierkultur in ihrer individuellen und kollektiven musikalischen
Kreativitdt sinnstiftend unterstiitzt und begleitet werden?

Aus den vorangegangenen Uberlegungen stellte sich fiir das deutsche
Konsortium diese zentrale Leitfrage {iber die fast einjdhrige Praxis-
phase mit einer sechsten Klasse eines Gymnasiums in Freiburg im
Breisgau hinweg. Die 18 Schiilerinnen und Schiiler des humanisti-
schen Gymnasiums waren durch den schulischen Musikunterricht
und den teilweise auBerschulischen privaten Instrumentalunterricht
tiberwiegend von der klassischen Kunstmusik geprédgt. Eine authenti-
sche und professionelle Begegnung mit anderen Musikkulturen hatte
bis zu Beginn des Projekts im schulischen Rahmen noch nicht statt-
gefunden. An den wochentlichen Schulsettings nahmen ein Schul-
musikpddagoge, auBerschulische Kiinstlerinnen und Kiinstler der
afrikanischen und Neuen Musik sowie Studierende und eine betreu-
ende Dozentin der Pddagogischen Hochschule Freiburg teil. Alle
Beteiligten partizipierten an den Settings in wechselnden Konstella-
tionen und Rollen als Teilnehmende, Lehrende, Lernende, Akteure
und Beobachtende. Am Beginn des Projekts stand eine Auffithrungs-
situation und personliche Begegnung mit Vertretern der in der Leit-
frage genannten Musikkulturen sowie ein sich daran anschlieendes
Nach-, Um- und Neugestalten der erfahrenen Impulse. Daraus ent-
stand als Synthese eine eigene Form des Ausdrucks.

Die Begegnung mit der afrikanischen Musikkultur fand in mehreren
Phasen mit einem ortsansdssigen senegalesischen  Profi-

260



Perkussionisten statt. In der ersten Phase préasentierte der Musiker die
mitgebrachten traditionellen Instrumente in konzertanter Form. Die
gehorten und erfahrenen Spielweisen, Klinge und Rhythmen konn-
ten in einer anschlieBenden Explorationsphase von den Schiilerinnen
und Schiilern selbst ausprobiert werden. In der zweiten Phase wurden
Beispiele von ethnieniibergreifenden populidren westafrikanischen
Liedern und Rhythmen mit den Schiilern auf originalen Instrumenten
praktisch erprobt und wesentliche Merkmale kulturiibergreifender
afrikanischer Musizierprinzipien reflektiert. Die dritte Phase gab
anhand eines Filmes Beispiele, wie lebenskontextliche Themen in
Westafrika musikalisiert werden. In einem kreativen Prozess entwi-
ckelten die Schiiler in Kleingruppenarbeit eigene Musikstiicke, die
durch die erfahrenen und reflektierten Merkmale afrikanischer Musik
inspiriert waren.

Die Begegnung mit zeitgendssischer und experimenteller Musizier-
praxis fand durch Mitglieder des international renommierten, ortsan-
sdssigen ensemble recherche statt. Die erste der drei Phasen umfasste
die Vorstellung und konzertante Prisentation von zeitgendssischen
Kompositionen durch Ensemblemitglieder mit Viola und Klavier. In
der zweiten Phase wurden intensiv kreative Aspekte von Interpretati-
on in zeitgendssischen Kompositionen am Beispiel mehrerer Text-
kompositionen von Karl Heinz Stockhausen aus dem Zyklus "FUR
KOMMENDE ZEITEN" (1968/1970) praktisch erprobt, im Plenum
in Bezug auf &sthetisch-qualitative Kriterien reflektiert und im Klas-
senensemble umgesetzt. In der dritten Phase schlieBlich stand die
Eigenentwicklung von Textkompositionen in Kleingruppen (vgl.
Abb. 5 und 6) und die performative Prisentation der Ergebnisse.
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Neue Erfahrungen der Schiiler durch die Begegnung mit...

...Beispielen afrikanischer Musik

Sounds fremder Instrumente
wie Kdirbisflaschen, Kalebas-
sentrommel, Daumenklavier,
Wassertrommel, Kirbisharfen
und -lauten hoéren und damit
musizieren kdnnen

alltagliche Situationen, Hand-
lungen, Bewegungen als Quel-
le musikalischer Inspiration er-
fahren

Musik durch orale und auditi-
ve Vermittlung, merken kon-
nen, ohne Notation musizieren
Sensibility for problems
Rhythmus als zentrale Grund-
lage jeglichen musikalischen
Ausdrucks zu erfahren, nicht
taktgebunden, polyrhyth-
misch, andere Schwerpunkte
Musik ist eng an Korperlichkeit
gebunden, wird korperlich er-
lebt

Musik ist durch rhythmisches
Signal gegliedert, nicht durch
einen vorgegebenen Verlauf.
Musizierpraxis mit aktiver Par-
tizipation aller Beteiligten im
demokratischen Kreis

...Beispielen zeitgendssischer

Musik

Kompositionen von Karl-
heinz Stockhausen zu ho-
ren

verbale Anleitung als ein-
zige Struktur zu erhalten
Im Klassenverband As-
pekte asthetischer Quali-
tat reflektieren, diskutie-
ren und umsetzen
Umgang mit Freiheiten
und eigenen Entschei-
dungen im musikalischen
Zusammenspiel
Verantwortung Uber-
nehmen fir den Gesamt-
kontext

Musizieren ohne Dirigen-
ten

eigene Instrumente neu
kennenlernen durch an-
dere Spielweisen

Tab. 2: Erfahrungen der Schiiler mit afrikanischer und zeitgendssischer

Musik
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Nach der Begegnung mit bisher fiir die Schiiler eher fremden Musik-
kulturen stand die eigene Umgebung, das Erfahren und Reflektieren
alltdglicher, lebensbezogener musikalischer Eindriicke im Zentrum
des kreativen Prozesses (vgl. Reiners 2012). Am Beispiel eines
Horspaziergangs in der Umgebung der Schule durchliefen die Schii-
ler die bereits beschriebenen Phasen eines kreativen Prozesses:

1. Vorbereitung
e  Wahrnehmung der eigenen hoérbaren Umwelt in schuli-
scher Umgebung
2. Inkubation
e Katalogisieren der Horeindriicke (vgl. Abb. 4)
e Brainstorming iiber die Moglichkeiten der musikalischen
Umsetzung
3. [llumination
e Transfer der verschiedenen Perspektiven und Erfahrun-
gen aus der Begegnung mit afrikanischer und Neuer Mu-
sik
e (Qualitative Entscheidungen treffen
4. Ausarbeitung/Uberpriifung
e wiederholbare Komposition entwickeln
e Biihnenerarbeitung

‘WLM% S\oie.le o lautjwie du
Forra

: %M\ém sk sone, da melnst,
am € 11d2 es rahtr spel & feise
MMW W. ] Iay wWie du  kannsk. '

Abb. 5 und 6: Textkompositionen der Schiiler
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Aus der Begegnung mit allen drei Musikkulturen entwickelten die
Schiiler in einem mehrmonatigen Arbeitsprozess mit einem hohen
Mal} an Engagement und Identifikation eigene performative Musik-
stiicke mit Titeln wie z.B.: Afrikanisches Dorf, Supermarkt, Nebel-
horn, Wiistensand und Post—Caritas.

4. In welchem Setting erfolgt nun die Projektentwicklung ins-
gesamt?

Nach konzeptionellen Entwicklungen an den einzelnen Standorten
mit Studierenden, Musikern und Lehrkriften erfolgte im Schuljahr
2015/16 die Erarbeitung in nationalen Teams mit einzelnen Schiiler-
gruppen. Einen ersten Hohepunkt bildete die Lehr-Lernaktivitdt in
Brno (Tschechien; 8.—12.2.2016), wo insgesamt 45 Schiiler aus den
Partnerlindern eine Woche zusammenarbeiteten. Dort erfolgten eine
Weiterarbeit in nationalen Teams und eine Erprobung der nationalen
Konzepte mit den Lerngruppen der anderen Partnerldnder. Nach der
Riickkehr an die Heimatschulen wurden die Konzepte auf Basis der
Erfahrungen adaptiert und weiterentwickelt. Zugrunde liegt ein zir-
kuldrer Prozess, der dem Forschungsansatz von Design Based Rese-
arch folgt (Ardila-Mantilla / Buchborn 2015) folgt. Die Prinzipien
des Ansatzes duBlerten sich in regelméfBigen gemeinsamen Sitzungen
im nationalen Team, im Einholen von Feedbacks in Brno durch die
anderen Projektpartner, aber auch im Sammeln von Feedbacks von
Schiilern, die auszugsweise im Folgenden vorgestellt werden:

Kategorie AuRerungen

Neue Erfahrungen e Neues kennenlernen (Instrumente, Klange,
Methoden, kleine Gruppen)

e Esistunser eigenes Werk
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Spald e Freie Auswahl der Stlicke

e Instrumente spielen

e Neue klangliche Erfahrungen
e Schwerterspiel

e Fantasiestuck erfinden

Schwierigkeiten e Andere Instrumente spielen
e Eine Melodie finden

e  Zum Rhythmus springen

Fir uns war Dbei e Aufeinander horen
unserer Musik wich-

_ e Regeln beachten
tig...

e Nicht zu laut spielen

e Sich beherrschen, auch wenn man auf ein
Instrument mal hauen mochte

e Melodie und Rhythmus (halten)
e ..dass es nicht ,verstimmt” klingt

e Kommunikation

Tab. 3: Auszug aus AuBerungen von Schiilern nach der Lehr-Lernaktivitit
in Brno, bei der die nationalen Konzepte mit den anderen Léndern erprobt
wurden.

Weder die Nicht-Vertrautheit mit Musik noch die ,,anderen* Musik-
kulturen waren in den Feedback-Runden der Schiiler Thema der
Kritik. Die Vermutung liegt nahe, dass durch das iibergeordnete
Thema ,,Kreativitit fordern® bei den Schiilern diese Themenbereiche
einfach nicht “hochkamen®. Die Andersartigkeit der verschiedenen
Musikkulturen scheint dafiir genutzt worden zu sein, eigene Sicht-
weisen und Wege zu finden, zu erproben und zu optimieren, ohne
dabei als negativ zu empfinden, dass es sich nicht um die eigene
,nhormale* Musikkultur handelte. Situativ avancierten die selbst ge-
stalteten musikalischen Produkte zur eigenen Ausdrucksphdre und
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waren in dem Moment stimmig. Weiter verfolgt werden miisste der
Aspekt, ob es durch das eigene Tun — dhnlich wie bei einem anderen
Projekt im Bereich ,,learning by design* (Brunner 2015b) — zu einer
Einstellungsverdnderung zu dieser Musik gekommen ist. Hierzu
konnte sicherlich die Begegnung mit Musikern aus der jeweiligen
Musikkultur einen hohen Beitrag leisten.

Zwischenzeitlich wurde an den Konzepten bis zur Lehr-Lernaktivitét
in Freiburg (DE, 30.05-03.06.2016) weitergearbeitet. Dort kam die
zweite Projektphase mit den Schiilergruppen mit einer Abschlusspra-
sentation zu ihrem vorldufigen Ende. Im folgenden letzten Jahr des
Projektes standen die Entwicklung eines Curriculums, die Erprobung
und Optimierung dessen durch Lehrerfortbildungen und die Vorbe-
reitung der Abschlusskonferenz in Strasbourg (FR) Mai 2017 sowie
die Veroffentlichung auf der Projekt-Website www.musik-kreativ-
plus.eu an.
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