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erlduternden Programmbheften und mit jenen Biichern, die den Titel , Fiihrer durch den

Konzertsaal* trugen. Der Musikwissenschaftler Hermann Kretzschmar, der um die Wende

Art der Vermittlung dient noch heute gelegentlich als Muster . !

Kretzschmar und seine Nachfolger hatten erkannt, dass das neue und wachsende
Konzertpublikum Hér- und Verstehenshilfen gut gebrauchen konnte. Das Interesse niamlich
an der Teilnahme des offentlich gewordenen Konzertlebens beschriinkte sich ldngst nicht
mehr auf die fachlich gebildeten Hérer oder auf jene, die selbst musizieren konnten. Das

Konzertwesen war ldngst auch ein wirtschaftliches Unternehmen geworden, bot Abonnement-

Jahren; verwirklicht ist er bis heute kaum.)

Zu den Vermittlungsangeboten gehdren seitdem - vermehrt und gesteigert durch die

Die steigende Beliebtheit dieser Vermittlungsveranstaltungen hat sein Gegenstiick in neuen

Ausbildungsangeboten  fiir den Beruf des Konzertpidagogen.  Sie werden  als

' Hermann Kretzschmar Peters Jahrbuch 1902 und 1905 (spéter auch in einer Aufsatzsammlung

zusammengestellt), Leipzig
* UdK Berlin, Baden-Baden, ...



anstellen.

Man kann also feststellen, dass die musikalische Bildung des Publikums wichst und dass die

Nachfrage nach Vermittlungsveranstaltungen musikalischer Bildung steigt.

Angesichts dieser Entwicklung stellt sich die Frage, wie es mit der musikalischen Bildung
jener bestellt ist, die die Musik anbieten - also die Orchestermusiker? Viele Fragen dréngen
sich auf: Kiimmert sich die Musikerausbildung an den Hochschulen, und Konversatorien
hinreichend und in der rechten Weise um die asthetisch-musikalische Bildung ihrer
Studierenden? Wie ist die Didaktik der musikalischen Bildung angelegt, wer kiimmert sich
um sie, wer ist zustidndig, nach welchen Curricula, in welchen F dchern wird sie angeboten?

Andererseits kann man fragen, ob und wie das Musizieren im Orchester durch musikalische
Bildung gestiitzt wird, oder ob die Musiker nur fiir das Spielen zustindig sind? Welche
sinnvollen Méglichkeiten gibt es, ihnen aufler den handwerklich-kiinstlerischen Grundlagen

auch eine musikalische Bildungslehre anzubieten?

Aufgabe und Ausbildung von Orchestermusikern

Eine Orchesterakademie, also eine Institution, die sich iiber das Studium an den Hochschulen
und iiber die heute zahlreich angebotenen Praktika hinaus dem Musizieren im Orchester
widmet, hat sicherlich auch die Aufgabe, sich iiber das Besondere und {iber die Entwicklung
dieses Berufs Gedanken zu machen. Diese Gedanken kénnen in zwei Richtungen gehen: zu
den Erwartungen, die das Publikum auf das Musizieren richtet; und zu dem, was iiber das

Kiinstlerisch-Handwerkliche Spielen hinausgeht, zugleich aber seine Grundlage bildet.

I

Betrachtet man die Erwartungen des Publikums auf das Konzertleben, so fillt das wachsende
Interesse an den vielfiltigen Angeboten auf, sich mit der Musikgeschichte, mit den Werken,

mit dem Musikleben zu beschiftigen, mit einem Wort: das Interesse an musikalischer
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Bildung. Ein grofler Teij] des Publikums méchte nicht ohne Wissen und Erfahrung am

Konzert- und Opernleben teilnehmen. Hierfiir stehen - auBer den Programmheften und

Orchestermusikers: sein Handwerk, seine Kiinstlerschaft und seine Vermittlungsaufgabe.

1)

Seine handwerkliche Tatigkeiten zeigen sich z. B. in der zuverlésslichen Spieltechnik, im
Erfindungsreichtum bej der Lésung von Spielproblemen, in der Verfiigung tiber Alternativen,
in der Voraussicht auf das Kommende und Uberraschende, in den vorwegnehmenden Hr-

und Gestaltungsvorstellungen, in Anpassungsfihigkeit und Bereitschaft, sich einzufiigen.

Man kann danach Jfragen , ob man diese Qualifikationen in der A usbildung hinreichend lernt
(und in welchen Féchern), oder wo man sie sonst lernen und iiben kann. Friiher lernte man
dieses Handwerk in den grofSen Kurorchestern, in deren Konzerten (bis vier an einem T, ag!)
Stets einen Mappe mit mehr oder weniger bekannten Musikstiicken lag. Lernen kann man es

auch beim Vomblattspiel von Kammermusik

2)

Wie unterscheidet sich nun das handwerklich gekonnte von kiinstlerisch liberzeugendem
Spiel? Aristoteles gebrauchte fiir beides (und auBerdem noch fiir wissenschaftliche
Fédhigkeiten) dasselbe Wort: wTechne*; der Handwerker wie der Kiinstler waren ,, Technites
} Er leitete das handwerkliche und das kiinstlerische Kénnen aus einer aufbauenden Reihe
von Vermdgen ab: Aus der sinnlichen Wahrnehmung entsteht durch Wiederholung
Erinnerung, aus Erinnerung  Erfahrung, aus wiederholter ~ gefestigter Erfahrung
(handwerkliche) Kunstfertigkeit, die schlieBlich auBerdem auf Uberlegung, Vorausplanung
kritischer Gestaltung beruht.

Die héchste Stufe des menschlichen Handelns, die das Handeln aus Erfahrung noch
tibersteigt, nennt Aristoteles Weisheit. Die Erfahrung, schreibt er, kann nur das »Dass“, aber

nicht das ,,Warum* und die »Ursachen® erkennen. Wer auf dieser Stufe sich befindet, den

? Aristoteles, Metaphysik, 981 a/:b



und souverdn hervorgebracht sein,, so dass nicht etwas Gewdohnliches und Ubliches, sondern
etwas Eigenes und Einmaliges gestaltet wird und bei den anderen ankommt. )

Etwa seit der Zeit der Renaissance hat sich das Menschenbild, und damit auch das Bild vom
Handwerker und vom Kiinstler so verindert, dass wir sagen konnen, ein Kiinstler ist jemand,
der mit seinem handwerklichen Kénnen (das also auf Wahrnehmung, Erinnerung, Erfahrung,
Vorstellung, Ursachenverstehen, Beurteilung und Selbstbegegnung beruht) ein Stiick
einmaliger und neuer Wirklichkeit hervorbringt, bzw. die Wirklichkeit kritisch und produktiv
verdeutlicht und sie ney sehen, héren, erleben und verstehen |4sst,

Das gilt auch fiir den Umgang mit Musik: Ein mit Musik umgehender Kiinstler ist jemand,

der mit seinem handwerklichen Kénnen der Welt der Musik etwas Eigenes hinzufiigt.

3)

Damit bin ich unversehens beim Vermitteln angekommen. Das Kiinstlerische, das ich als
Eigenes, als Selbstausdruck beschrieben habe, das iiber die handwerkliche Qualifikation
hinausgeht, ist zugleich ein Angebot an andere, die es zu ihrem Eigentum machen kénnen. In
diesem Sinne beschreibt Hilde Domin den Lyriker als einen, der stellvertretende
Selbstbegegnung anbietet . Musik findet als ein Gesprich unter drej Instanzen statt -
zwischen der Musik (ihrem Komponisten), ihren Darstellenden und dem Hérer, der sie in sein

Leben einfiigt: Es handelt sich gewissermassen um ein Gesprich unter drei Kiinstlern.

Nach der theoretischen Betrachtung der Begriffe, um die herum die Aufgabe und die
Ausbildung von Orchestermusiker anzulegen sind, ist die Frage zu stellen, was solche

Uberlegungen mit der niichternen Wirklichkeit einer Tatigkeit im Orchester zu tun haben.

! Aristoteles, Metaphysik 981 b

fgaben



die Vermittlung seiner Botschaften an das Publikum zu seiner Verfligung zu stellen?
Erfiillt sich nicht die Aufgabe der Orchestermusiker damit, handwerklich gekonnt

,abzuliefern’ und anzubieten, was in ihren Stimmen steht? [st nicht fiir die kiinstlerische

Musikwerke,, die fiir Orchester seit dem 18. Jahrhundert komponiert wurden, kann vielleicht
eine Antwort auf diese F ragen geben.

Seit dem Wandel von den (durch Laien und instrumentale Gilden erweiterten) Hofkapellen zu
kommunalen Berufsorchestern, auch seit dem Wandel von den durch Laien unterstiitzten zu
ausschlieBlich professionell besetzten Orchestern ®, und seit der Entwicklung von mehr
modellhaften und fiir den Tagesgebrauch verfertigten Orchesterkompositionen zu
Einzelstiicken von bleibendem Wert, gleichsam fiir die »Ewigkeit“ und verstanden als
persénliche Bekenntnisse in Tonen - sejt dieser Tendenz haben sich auch sowohl das
Aufgabenversténdnis als auch das kiinstlerische Selbstbewusstsein der Musiker im Orchester
verdndert. Ablesen kann man diese Entwicklung u.a. an den Experimenten Joseph Haydns, an
den autobiographisch gefirbten Werken Beethovens und an den Bekenntnismusiken der
Romantiker.

Diese Verdnderungen machen sich an vielen Einzelheiten bemerkbar, die in unserer Zeijt und
an manchen Orten - also nach bald 200 Jahren - zu einem gewichtigen musikalischen und
gesellschaftlichen Selbstverstindnis gefiihrt haben.

Die veranderten Anspriiche an die Musik und an das Musizieren zeigen sich w.a. an drej

Entwicklungen:

1))

Das Spektrum der handwerklichen Anforderungen hat sich erweitert. Das betrifft den
Tonumfang, sie rhythmischen Muster und Strukturen, die harmonischen Wege mit ihren
Folgen fiir die Intonation und Klarheit und die Palette der Klangméglichkeiten. Das Héren,
die Artikulation, die Darstellung des musikalischen Sinnzusammenhangs sind individueller,

differenzierter und komplizierter geworden. Das alles schligt zuriick auf die Spieltechnik in

¢ Christoph Richter, Artikel ,,Orchesterausbi Idung® in ,,Die Musik in Geschichte und Gegenwart“ (MGG), Band
6, Sp. 1016 - 1035, sowie ,,Handbuch der Musikpadagogik*, Band 2, Instrumentalpddagogik (Kapitel ,,Zum
Berufsbild, zum Selbstverstindnis und zur Ausbilodung von Orchestermusikern®, S. 521 - 564), Kassel 1993
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den Trammgsprogrammen und Etiidenwerken, welche das Musizieren ermoglichen,

vorbereiten und sichern. Es macht sowoh dje Ausbildung als auch das tagliche Bemiihen um

den Niveauerhalt schwieriger.

nuancierter und ,, weiser* (s.0.) Differenzierung, mit individuellem Audruck ,,gemeistert* (sic
!) werden miissen. Man denke an Ubergéinge in Mahler-Sinfonien, an Farbwechsel bej
Debussy, an Anfinge und Schliisse, Charakterveréinderungen, innermusikalische
Kontroversen und andere individuell zu regelnde Situationen. Wer guten Orchestern zuhort,
wird merken, dass die Musizierenden nicht (mehr) nur abliefern, was einerseits in den Noten
steht und andererseits der Dirigent verlangt, sondern dass die Musizierenden Angebote fiir die
Interpretation machen - durch ihre Art zu spielen. Auf diese Weise wird die Symmetrie der
gemeinsamen Arbeit gestérkt und der kiinstlerische Diskurs (der standige klangliche Dialog)
bekommt mehr Lebendigkeit. Notabene: Aus der alten Herrschaftsfigur des Dirigenten wird -
wenn die Beteiligung des Orchesters in dieser Weise an Lebendigkeit und Individualitit
gewinnt - ein weiser Zuhérer, Partner und Gestalter.

Was entsteht und sich vielerorts schon entstanden ist, zeigt sich als ein Spiel, in dem die
Beteiligten zugleich ,,Henne und Ej“ sind. Freilich geht es nicht darum, aus dem Orchester
und seiner Arbeit einen Diskutierclub zu machen. Es geht um den musikalisch-klanglich-

interpretierenden Diskurs, der gerade in verbaler Enthaltsamkeit besonders spannend geraten

kann.

2)

Die zweite Verénderung im Orchesterleben betrifft die Einstellungen zum und die Wiinsche
an das Musizieren: Aus ihnen entstanden eine grofle Zahl von neuen Arten, Formen und
Konstellationen der Orchesterarbeit. Mehrere Entwicklungen und Bestrebungen lassen sich
unterscheiden. Ein wenig verkiirzt handelt es sich um eine Art orchesterbezogener
Jugendbewegung, ausgelost aus Kritik an den traditionellen, festgefiigten Regularien, um die
Zuwendung zu bestimmten musikalischen Spezialgebieten und um neue Strukturen der

musikalischen Kommunikation,



Musik tiberhaupt zu erklédren, sowie mit den besonderen Anforderungen der Neuen Musik und
der Musik anderer Kulturen. Eine dritte Entwicklung zeigte sich in der verdnderten und vor

allem flexibleren Zusammensetzung der Orchester und Ensembles.

Die Friichte aller dieses Verdnderungen waren die Griindung und die Arbeitsweisen von
Ensembles wie den Linder- und Bundesjugendorchestern, der jungen deutschen Philharmonie
mit ihrem Ableger, dem ,.Ensemble Modern*, dem Mahler-Jugendorchester mitsamt seiner
Fortfiihrung im hochberiihmten Mahler—Chamber-Orchestra, deren Griindung auf die
Initiative von Claudio Abbad zurlickgehen, der arabisch-israelischen
Jugendorchestergrﬁndung von Daniel Barenboim, dem Jugend-Weltorchester, zahlreiche
Festspielorchester; ferner auch die Orchester der Protagonisten fiir Alte Musik, wie sie John
Gardiner, Ton Kopman, Thomas Hengelbrock und viele andere griindeten.

Sie alle sind gepriigt von bestimmten strukturellen, kommunikativen und musikalischen

Grundsitzen:

1)

Eine lange und z.T. erbitterte bis fundamentalistische Diskussion gab und gibt es iiber
mogliche Demokratisierungsverfahren fiir das Musizieren und fiir die Organisation der
Orchester. Sie betrifft die Beteiligung und die Verantwortung fiir die Programme, die
Stellenbesetzung, die Wahl von Dirigenten und Solisten, von Modellen fiir Proben und
Auffiihrungen, organisatorische Zustandigkeiten. Dies alles sind Fragen, an deren Losung
traditionelle Orchester weniger beteiligt oder von ihnen behelligt waren.

2)

Eine andere Verénderung betrifft die Zugehorigkeit. Fiir sie gibt es verschiedene Modelle und
Versuche - Vollmitgliedschaft (mit Stimmrecht in vielen Fragen), teilweise Mitgliedschaft,
stindige Aushilfe, Gastmitgliedschaft ... In manchen Orchestern kann man nur fiir begrenzte
Zeit oder bei bestimmten Projekten mitspielen. Vorteile solcher flexibler Modelle sind eine
standige Erneuerung und Belebung, das Engagement bestimmter Musikerinnen und Musiker

fiir bestimmte Aufgaben, der Wechsel von Aufgaben innerhalb des Orchesters. Die Nachteile



Die Flexibilisierung der Orchesterzusammensetzung bringt es mit sich, dass viele junge
Musiker aus vielen Léndern sich kennenlernen, freundschaftlich miteinander umgehen,
musikalische und spieltechnische Gestaltungsm(')'glicheiten, aber auch allgemeine
Lebensgewohnheiten von einander lernen. Es jst in vielen Fillen so ¢twas wie ein globales
Zusammengehc‘irigkeitsgeﬁihl als Basis der gemeinsamen Tétigkeit entstanden.

Es kommt vor, dass Musiker mehreren Orchestern angehéren, dass andererseits andere eine
reduzierte Mitwirkung vorziehen, weil sie fiir jhre Familie da sein wollen oder auf andere

Tatigkeiten nicht verzichten wollen - Kammermusik, Unterricht, Dirigieren, Komponieren. ..

Die F lexibilisierung und Offenheit der Orchesterarbeit tragt zweifellos zu Innovation fiir das
Musizieren im Orchester und zu Lebendigkeit des Musizierens der einzelnen Musiker bej.
Bestimmte Dirigentinnen, Dirigenten und Solisten pragen diese Art des Musizierens
zusitzlich. Das gilt vor allem dann, wenn sie die neuen Arbeitsweisen férdern und antreiben,
wie das der Autor in der Probenarbeit mit Claudio Abbado, mit Daniel Harding, mit Ton

Kopman, mit Christian Tetzlaff, mit Janina Jansen und anderen erlebt hat.

3)

Ein weiteres, immer intensiver ausgepragtes Feld des Musizierens ist die Kammermusik, der
sich viele Orchestermitglieder der genannten Ensembles widmen. Dieses Interesse ist gerade
ein Grund, sich nicht voll und fir immer an ein  Orchester zu binden. Es erweist sich als fiir

die Praxis beider Musizierweisen duBerst gewinnbringend. Das wissen nicht nur die

Philharmoniker in Berlin.

4)

Die neuen Orchesterformen und Musizierweisen zeichnen sich durch die Arbeit in Projekten
und durch Konzertreisen oder Festivalbeteiligungen aus. Hinzu kommt die internationale
Zusammensetzung der Ensembles, die sowohl fiir das Musizieren als auch fiir das (partielle)
Zusammenleben eine Bereicherung und einen intensiven Austausch von Lebensweisen,
Einstellung, Weisen des Erlebens und Denkens bescheren. Uberhaupt ldsst sich beobachten,
dass die verinderten duBeren und inneren Strukturen des Musizierens im Orchester auch
Verdnderungen in den zwischenmenschlichen Beziehungen und Lebensweisen zur Folge

haben. Sie betreffen den freundschaftlichen, hilfsbereiten Umgang, die gegenseitige Achtung



Musik gilt, eine eigene Musizierwelt.

Die Charakteristika der sich verdndernden Musik- und Musizierlandschaft wirken nicht nur

auf das Leben in den genannten ,,Sonder-Orchestern®, [hre Gewohnheiten und Arbeitsformen

eine neues Verstindnis der Musik entstehen kann. Das gilt vor allem dann, wenn die
»Sonderwelt* Musizieren im Orchester sich dem Publikum offnet, durch personliche
Kontakte, durch eine neue Salonkultur, durch Teilnahme des Publikums an der Arbeit der

Orchester, wie es z.B. die Medien anbieten,

Da liegt es nahe, sich mit der Frage zu beschiftigen, wieviel und was Orchestermusiker iiber
die Musik wissen sollten , die sie spielen? Was brauchen sie fiir ihr technischesw und
gestalterisches Musizieren?

Genauer gefragt: Welche Aspekte oder Maglichkeiten der Beschiftigung mit Musik - iiber
das instrumentale Spielen hinaus - kann oder sollte man Orchestermusikern empfehlen und
bereits in ihrer Ausbildung anlegen?

Ich nenne und unterscheide im folgenden sechs Zugéinge zu Musikalischer Bildung. Sie

kénnen in Kombinationen oder vereinzelt betrieben werden.

(hier von S. 4)

1y

Das Horen im Orchester; das Horen von Orchestermusik

Manche sagen, man kénne, wenn man im Orchester sitzt und mitspielt, nicht alles héren, was
die anderen tun. Das scheint zu stimmen. Umso niitzlicher ist es, das Héren - horizontal wie
vertikal - zu tiben, sich Zusammenhéinge klar zu machen und hérend auf Ubersicht aus zu
sein. Das betrifft, die Wege durch Tonarten ebenso wie Klangentwicklungen, wie das
akustische Verfolgen der Spannung und Auflésungen, das Voraushéren von Veranderungen

und anderes mehr. Hierfiir ist das Studium von Partituren zu empfehlen.

2)
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Die spieltechnische und klanglich-interpretierene ErschlieBung von Musik

Hierbei geht es darum, jene Mittel 2y wihlen, zu erproben und zy nutzen, die den
musikalischen ,,Sinn* verdeutlichen (nach Hans Heinrich Eggebrecht - die Konstruktion und
Formung einer Musik) - also den Aufbau und den Verlauf Zu inszenieren, auch die
harmonischen Wege, die wechselnde Charakteristik, die Unterschiede der Teile, die
klanglichen Nuancen, die innermusikalischen Dialoge und Spannungen. Hierfiir (im Studium)

Skizzen und detaillierte Beschreibungen heran zu ziehen, ist eine niitzliche Methode.

3)

Musikgeschichte

Ein anderer Aspekt musikalischer Bildung und Aufkldrung iiber eine Musik, die gespielt
werden soll, ist ihre musikgeschichtliche Einordnung: Was das Besondere an einer Melodie
aus dem spiten 19. Jahrhundert ausmacht, verlangt eine andere Farb.- und Tongebung, eine
andere Gliederung, andere Tonerzeugung und rhythmische Akzentuierung als die Musik einer

friihen Haydn-Sinfonie, eines barocken Konzerts oder einer Komposition von Bernstein.

4)

Musiktheorie

Ein vierter Aspekt innermusikalischer Bildung ist das Versténdnis der musiktheoretischen
Hintergriinde der Musik. Das kann die zeitgeschichtliche Intonation betreffen, die
Besonderheiten von Modulationswegen, das Betonen oder herausstellen besonderer Téne im
Gesamtklang und die Nuancen der motivisch-thematischer Arbeit. Auch der Unterschied

zwischen mehr homophon und mehr polyphon gestalteter Musik legt verschiedene

Spielweisen nahe.

5)

Klanglichkeit

Ein fiinfter Aspekt ist das Verstindnis und die Beschiftigung mit der Klanglichkeit. Hier wire
€s gut, wenn moglichst alle Beteiligten wissen, darauf héren und darauf achten, wie der
Aspekt der Klanglichkeit gedacht ist, sich im Verlauf des Stiickes entwickelt, und wie jede
und jeder seinen Teil zur Klangarchitektur beitrdgt: Klangblscke sind gegeneinander zu
setzen; ein einzelnes Instrument hebt sich aus der Klangfiille heraus und versteckt ich wieder,

einzelne Instrumente ibergeben den Klang oder setzen Kontraste. Solistische Partien



wechseln mit Klangmassen ab. Auch ist zu bedenken, welche der unzahligen Méglichkeiten

der verfiigbaren F arbpalette gew:hlt werden sollen.

)

Verkirperung der Musik und des Musizierens

Man kann, wenn man Mut hat und alleine ist, Musik , tanzen* oder sich ausdrucksméiBig zZu
ihr bewegen - Melodien, Begleitungen, Rhythmen, Dialoge, Tempowechsel. Man kann
meditative Bewegungen von locker-ténzerischen unterscheiden. Man kann Musik auch
dirigieren, weniger taktschlagend (aber Takt- und Tempowechsel verdndernd) und mehr den
Ausdruck der Musik darstellend.

Man kann sich die Korperlichkeit, etwa eine Bewegungschoreographie, vorstellen. In vielen
Fillen wird die Verkorperung einer Musik mehr von ihr erzihlen und verdeutlichen als noch

so schone und schlaue Worte.

6)
Kulturgeschichtliche und kulturanthropologische Betrachtung
Einen um fassenden Beitrag zu musikalischer Bildung - und vor allem einen tiber dje Musik
ins  Allgemeinasthetische, ins Allgemeingeschichtliche und ins Anthropologische
hinausgehenden - leistet die kulturgeschichtliche Beschiftigung mit Musik. Viele Fragen
schlieBen das Verstindnis von Musik in dieser Weise auf:

- Was ist das Besondere an einer historischen Epoche oder Stilrichtung? Was suchten

und erwarteten die Menschen dieser Zeiten?

- Was driickt Musik aus, die religiosen Zwecken dient?

- Welche Funktion und Wirkung hat Virtuosit:t?

- Was treibt Menschen zum Singen und Musizieren?

- Was erhoffen Menschen sich von einem Konzertbesuch?

- Was bietet ihnen z.B. eine Sinfonie von Gustav Mahler an?

- Was driickt musikalische Kommunikation aus?

Die Sammlung von Aspekten der musikalischen Bildung und {iber sie hinaus kénnte

fortgesetzt werden., Wendet sich man ihnen zu, so wird deutlich, dass die Musikvermittlung



und vom Orchestermusiker, das sich in den letzten Jahren veriindert hat, gelten und sich
weiter entwickeln soll, dann sollte die Entwicklung sich auf eine partnerschaftliche
Zusammenarbeit richten, deren Grundlage jene musikalische Bildung ist, dien ich in einigen
Aspekten aufgezihlt habe und die den Wiinschen derer entspricht, die nach Musikvermittlung
fragen. Dann entsteht nicht nur eine Partnerschaft zwischen den Musikern und den

Dirigenten, sondern auch eine zwischen den Musikern und dem Publikum.

Bezieht man die genannten Aspekte oder Teilficher auf das Musizieren im Orchester, so wird
deutlich, dass die bisherigen Zielsetzung, Methodik und Inhaltlichkeit der sogenannten
Nebenficher fiir die Ausbildung zum Orchestermusiker falsch angelegt ist, weil sie auf die
Besonderheiten des wahrhaft schwierigen Berufs nicht eingeht. Um nur eines anzudeuten:
Zukiinftige Orchestermusiker sollten lernen, die Musik, die sie fiir andere spielen, dem

musikalischen wie dem kulturgeschichtlichen und dem individuellen &sthetischen Verstehen

zu erschliefen.

Seit geraumer Zeit besucht das Konzertpublikum - von den kleinen Kindern und Familien
tiber Jugendliche bis zu den treuen Hérerstamm der Senioren - mit reger Anteilnahme dje
Angebote der Musikvermittlung oder Konzertpidagogik. Solche A ngebte gibt es mittlerweile
aller Orten und in vielen Formen. Sie gibt es als Einfiihrungen direkt vor dem Konzert oder
als selbstindige Veranstaltung getrennt vor ihm; als Rundfunk- und Fernsehsendung, als
Kinder- und Familienkonzert, als Moderationsveranstaltung und als Probenteilnahme, als
schulisch vorbereitetes Konzert und als eigenstdndiges Musik-Seminar fiir Laien. Es gibt
mittlerweile auch Ausbildungsangebote zum Konzert- oder Musiktheaterpidagogen; und an
grofleren Konzert- und Opernhéusern gibt es auch Spezialisten und Einrichtungen fiir
Musikvermittlung.

Eine kleine private Rundfrage unter den Teilnehmern der Laienseminare, die ich seit

mehreren Jahren anbiete, ergab folgende Wiinsche und Interessen des Publikums: Sie
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wiinschen sich Horhilfen fiir den Mitvollzug und das Verfolgen auch von langerer Musik. Sie
fragen nach verstehbaren Einzelheiten der Kompositionslehre und Musiktheorie. Sie sind
interessiert an Singen und leichter rhythmischer Arbeit. Auch fir Moglichkeiten der
Bewegung zu Musik konnten sie gewonnen werden. Ein interessanter Bereich ist die
Musikgeschichte - als Biographie, als Epochen- und Gattungslehre, als Stillehre, als
Einsichten in die Entstehungsgeschichte von Musik, als Interesse an der Geschichte der
Konzertsile, der Konzertarten und der Entwicklung des Konzertpublikums.

Ein praktischer, die Zuhgrer einbeziehender Umgang mit Musik ist vor allem bei Kinder- und
Familienkonzerten beliebt und lange geiibte Praxis; ebenso die Einbeziehung der Musik in
Handlungen und Geschichten (siche die Erfolgsgeschichte des »Concertino Piccolo an der
Musikhochschule in Detmold mit Ablegern in halb Europa).

Von besonderem Interesse fiir die erwachsenen Laien ist die Einbettung der Musik in
allgemeingeschichtliche, philosophische, geisteswissenschaftliche Zusammenhinge. Die
Zusammensetzung der Gruppen vor allem bej Seminaren bereichert diesen Aspekt oft in

hohem Mafe-

Es gibt zwei Griinde, danach zu fragen und zu tiberlegen, , ob und in welchen Formen, mit
welchen Themen und Fragen heute auch Orchestermusiker in die Aufgaben und
Mébglichkeiten der Konzertpadagogik einbezogen werden kénnen und sollten.

Der eine Grund liegt in der Antwort auf die Frage, was ein vorwiegend auf die Musizierpraxis
hin ausgebildeter Musiker von und tiber Musik wissen und bedenken sollte, an deren
klanglicher Interpretation er ja entscheidenden Anteil hat. Wenn schon das Publikum verstirkt
nach Wissen, Verstehen und Hoérenkonnen fragt, liegt es nahe, auch die Musiker in einen
soliden Stand umfassender musikalischer Bildung zu versetzen. Auf einer solchen Basis
konnte sich in ihre Tatigkeit jenen doppelten Anspruch erfiillen, den Aristoteles mit dem
Begriff ,, Techné” und , technites* zusammen fasste: als Handwerk und als Meisterschaft, die
einen Kiinstler und Weisen zum Vermittelten seiner Kunst befdhigt. Mit anderen Worten: In
einem Masterstudium fiir die Ausbildung zum Orchestermusiker sollten neben dem
exzellenten Musizieren auch Fahigkeiten gelernt und erworben werden, mit denen man eine
Musik nicht nur klanglich, sondern auch geistig, geschichtlich und als Beziehung zum Spieler

und Hérer verstehen und das Verstéindnis weitergeben kann.

Der zweite Grund ist eine Folge des ersten. Zu den Menschen, die dafiir besonders geeignet

sind, dem Publikum Méglichkeiten der Musikvermittlung (der Konzertpidagogik) anzubieten,



auch viele Musikwissenschaftler) die Musik nicht gut genug kennen, um ihre Besonderheiten
nahe zu bringen.

Es liegt eine Chance darin, die genannten Unzuldnglichkeiten zu lindern, wenn ein
Masterstudiengang ,»Orchestermusiker* den interessierten Musikern Voraussetzungen bote,
als Konzertpidagogen tatig zu werden. Sie miissten wiéhrend des Studiums - vielleicht nach
dem Vorbild des Masterstudiengangs an der Musikhochschule in Detmold - bestimmte Kurse
belegen, um wenigstens einen Einstieg in diesen zwar nicht leichten, aber erfreulichen Beruf

Zu gewinnen.
Mit folgenden Gebiete oder F dchern miisste sich eine solche Ausbildung beschiftigen:

1) Hérhilfen fir konkrete Stiicke geben geben - z B. einpragsame Motive oder
Melodien, rhythmisch pragende Figuren, kiirzere oder langere  Formen,
unterschiedliche musikalische Charaktere ... Sie sollten oft gehort, gesungen,
geschrieben, in Noten entdeckt, gelesen werden.

2) Einfache Sachverhalte der Musiklehre (Musiktheorie) zeigen und iiben -
Akkordlehre, Skalen, Stufen-Spriinge, hohe und tiefe Lagen, Frage und Antwort,
Arten von Anfingen, von Schliissen, von Uberleitungen, Klangfarben - als ganz
einfach, immer an Beispielen, immer wiederholen und tiben (héren. singen, lesen) ...

3) Modelle fiir den Verlauf von Musik - erzihlen, skizzieren, horen - Wiederholung,
Kontrast, Verdnderung, Erweiterung, Verkiirzung, schneller und langsamer ...

4) Alles, was moglich ist, singen, klopfen...

5) Sich zu Musik bewegen

6) Gemeinsam Gespriche iiber das Gehérte fiihren - voneinander lernen - mit
Vergleichen (Metaphern) Einzelheiten entdecken und entfalten

7) Verschiedene Aspekte der Musikgeschichte behandeln: Biographien, Gattungs- und

Epochengeschichte, Stile, F ormengeschichte ...



Ethnologie, zur Philosophie und Religion ..

9) Anden zu spielenden Musikwerken arbeite

10) Das Wichtigste: immer wider héren!

. kulturelle Weltbilder aufbauen
n!



