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Was macht die Qualitidt von musikalischen Angeboten fiir Kinder und Ju-
gendliche aus? Woran soll man sich orientieren, wenn man — als Veranstal-
ter beispielsweise — iiber mégliche Programme fiir diese Altersgruppen und
fiir Familien nachdenkt® Was sollen Musikvermittlungs-Projekte fiir Kinder,
Jugendliche und Familien bewirken? Sollen sie vor allem junges Publikum
férdern und aktivieren, damit es auch in andere Konzerte kommt? Oder
sollen sie — sozusagen ,selbstlos“ gedacht — einfach und intensiv die Krea-
tivitit und das musikalische Empfinden der Teilnehmer wecken, ohne mit
der direkten Absicht verbunden zu sein, sie fiir den Besuch anderer Konzerte
zu motivieren? Und was bedeutet Nachhaltigkeit in diesem Zusammenhang —
ist ein gutes Projekt nur eines, das nachhaltig wirkt? Und wie kénnte man
das messen?

Grundsatzfragen also, die nicht leicht zu beantworten sind. Als wir vor
einigen Jahren bei der Stiftung Mozarteum Salzburg begonnen haben, unsere
Angebote fiir Kinder, Jugendliche und Familien neu und grundlegend zu kon-
zipieren, standen wir vor genau solchen Fragen. Die Beantwortung wiirde ein
gutes inhaltliches, mit Erfahrung angereichertes Fundament fiir die Konzep-
tion von Musikvermittlungs-Programmen bieten, so unsere damalige Sicht.
Daher haben wir die nun vorliegende Studie initiiert. Sie ist ein auf Interviews
mit zahlreichen Experten aus ganz Europa basierender, durch Experten-
treffen profund diskutierter und durch die Autoren konzentrierter Uberblick
iiber das aktuelle Erfahrungswissen um die Qualitit von Musikvermittlungs-
Projekten fiir Kinder, Jugendliche und Familien. Und sie ist ein Handbuch,
das zur Selbstevaluierung dienen kann — um das eigene Angebot, die eigenen
Aktivitdten konstruktiv zu hinterfragen, um ein qualitativ besseres Angebot
fiir die jungen und jugendlichen Konzertbesucher zu entwickeln und immer
besser zu verstehen, was Musikvermittlung sein und erreichen kann.

Von Herzen moéchte ich allen danken, die an der Entstehung dieser um-
fassenden Studie beteiligt waren und die sie erméglicht haben: allen voran



Tobias Henn, dem Leiter unserer Projekte fiir Kinder, Jugendliche und Fa-
milien an der Stiftung Mozarteum Salzburg, der diese Studie konzipiert,
zusammen mit den Verantwortlichen der Robert Bosch Stiftung auf den
Weg gebracht und iiber den gesamten Zeitraum geleitet hat. Sehr herzlich
danke ich auch Prof. Dr.-Ing. Hermann Scholl, der Vorsitzender des Auf-
sichtsrats der Robert Bosch GmbH sowie Mitglied des Beirates der Stiftung
Mozarteum Salzburg ist: Seiner Initiative ist es zu verdanken, dass diese
Studie realisiert werden konnte, hat er doch sowohl inhaltliche Fragen in
der Diskussion um das Verhiltnis von Kindern, Jugendlichen und Familien
zur Musik angestofien und dann auch den Kontakt zwischen der Stiftung
Mozarteum und der Robert Bosch Stiftung hergestellt. Die Robert Bosch
Stiftung hat sich sowohl in inhaltlich-konzeptioneller als auch in finanzieller
Hinsicht enorm tatkriftig und grofiziigig engagiert und diese Studie iiber-
haupt erst moglich gemacht, wofiir wir sehr herzlich Dank sagen méchten.
Dieter Berg, Geschiftsfithrer der Robert Bosch Stiftung, Dr. Olaf Hahn,
Bereichsleiter Gesellschaft und Kultur, sowie Frank Albers, Projektleiter
Gesellschaft und Kultur, méchte ich herzlich fiir die vielen Gespriiche und
fiir ihren Einsatz fiir diese Studie danken. Dass Dr. Constanze Wimmer, die
an der Anton Bruckner Privatuniversitit den Studiengang , Musikvermitt-
lung — Musik im Kontext* leitet, als Autorin fiir die Studie gewonnen werden
konnte, war ein Gliicksfall — auch ihr sei von Herzen Dank gesagt fiir die
so umsichtige, weitsichtige und kompetente Betreuung und Erstellung
dieser Studie.

Ich wiinsche der Studie, dass sie ihre Adressaten findet und vielen Kon-
zerthdusern, Orchestern, Musikveranstaltern, Musikvermittlern, Eltern,
Lehrern, Hochschulen und Studenten sowie an Musikvermittlung interes-
sierten Personen eine Quelle gesammelter Erfahrung und des Nachdenkens
iiber Musikvermittlung sein kann — ganz im Sinne der Teilnehmer an den
Projekten, denen sich erdffnen mag, was Musik bedeuten kann.

&&Y Lot M

Dr. Stephan Pauly
Kiinstlerischer Leiter und kawfménnischer Geschdiftsfiihrer
Stiftung Mogsarteum Salsburg
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Musikvermittlung boomt und viele Men-
schen involvieren sich aktiv: Konzert-
pidagogen und Moderatoren auf der
Biihne, Orchestermusiker im Klassen-
zimmer, Musikvermittler in den Abtei-
lungen fiir Kinder- und Jugendprojekte
der Konzerthiuser, Intendanten, Netz-
werker, Lehrende an Hochschulen — und
Geldgeber, die diese Aktivititen finan-
ziell unterstiitzen.

Zwei Institutionen halten fiir einen
Moment inne und gewidhren sich und
allen anderen Akteuren in der Musikver-
mittlung mit der Beauftragung einer Studie
einen reflektierenden und deutenden
Blick auf die gegenwirtige Praxis. Die
Robert Bosch Stiftung und die Stiftung
Mozarteum Salzburg férdern und ent-
wickeln nicht nur Projekte und Pro-
gramme der Musikvermittlung, sondern
unterstiitzen auf diese Weise ebenso das
Nachdenken dariiber.

Eines der wesentlichen Qualititskri-
terien der Musikvermittlung stellt die
Personlichkeit des Musikvermittlers dar —
und so sind es in den Institutionen die
Menschen, die diese Studie von der ersten
Idee bis zur Fertigstellung ideell getragen
haben: Frank Albers, Projektleiter fiir
Gesellschaft und Kultur der Robert Bosch
Stiftung, der sich die Zeit fiir ausfiihrliche
inhaltliche Diskussionen nahm und uns
wihrend der Realisierung wertvolle Rat-
schlige gab, und Stephan Pauly, Geschifts-
fithrer und kiinstlerischer Leiter der Stif-
tung Mozarteum Salzburg, der mit seinen
strukturierenden Fragen die Fokussie-
rung auf wesentliche inhaltliche Berei-
che forderte.

Die Studie selbst zeichnet sich, wie
alle gelungenen Projekte der Musikver-
mittlung, durch Teamarbeit aus: Tobias
Henn leitet das Kinder- und Jugendpro-

gramm der Stiftung Mozarteum Salzburg
und trieb die Studie in allen organisato-
rischen Fragen voran — mit umfassendem
Projektmanagement-Know-how, leiden-
schaftlicher Neugier und grofiem Verstind-
nis fiir das Auf und Ab im Forschungs-
verlauf. Als inhaltlicher Experte lieferte
er der Studie wesentliche Inputs.

Susanne Keuchel stellte uns ihre Ex-
pertise in der quantitativen Forschung
zur Verfiiggung und riickte unsere Ergeb-
nisse mittels eines Status quo beziiglich
der musikalischen Aktivitdten der Kin-
der und Jugendlichen in Deutschland
vor ein multidimensionales Panorama
der Kulturellen Bildung.

Steffen Kayser und Philip Gnadt beglei-
teten uns als Filmteam zu ausgewihlten
Projekten aus Grofibritannien, Deutsch-
land und Osterreich. Sensibel und profes-
sionell filmten sie alles Wissens- und Se-
henswerte auf, hinter und um die Bithnen
der Musikvermittlung und filterten aus
Unmengen von digitalen Gigabytes die
entscheidenden Momente von Begegnung
und Berithrung im Verlauf der Projekte.

Katharina Polly fing bereits als Stu-
dentin an der Anton Bruckner Privatuni-
versitit Feuer fiir Musikvermittlung und
Konzertpadagogik. Umsichtig und gewis-
senhaft assistierte sie bei allen organisa-
torischen Belangen und verschriftlichte
in vielen Stunden 40 Tonbandinterviews —
mit Akribie, Humor und Gelassenheit!

Jeder, der eine grofiere wissenschaft-
liche Arbeit verfasst, kennt Momente, in
denen dem Autor das unsichtbare Band
zu seinem Leser verlorengeht. Albert
Seitlinger hat als feinfiihliger Redakteur
dafiir gesorgt, dass Thnen diese Momente
hoffentlich weitgehend verborgen blei-
ben. Auf geduldige, aber bestimmte Weise
lenkte er die Autorin immer wieder auf
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den Weg der allgemeinen Verstindlich-
keit zurtick.

Zuletzt braucht jedes Buch noch den
geschirften Blick des Lektors, der ge-
konnt sprachliche und orthographische
Klarheit herstellt: Markus Tinhof hielt
uns dabei in jeder Hinsicht kompetent
den Riicken frei.

Der Fokus der Studie liegt zwar auf
der Praxis der Musikvermittlung und
Konzertpadagogik im deutschsprachigen
Raum, dennoch galt unser Interesse
ebenso den Erfahrungen aus anderen
Liandern wie Grofibritannien, den USA,
Frankreich, Luxemburg, Spanien und
Portugal. Um unsere Ergebnisse auch in
diesen Lidndern verfiigbar zu machen,
tibersetzte Barbara Zuckriegl eine Zu-
sammenfassung der Studie ins Englische
und unterzog sich dabei der nicht zu un-
terschitzenden Herausforderung, fiir die
linderspezifischen Begrifflichkeiten der
Kulturellen Bildung englische Entspre-
chungen zu finden.

Ob Ergebnisse und Erkenntnisse auch
gerne gelesen werden, entscheidet nicht
zuletzt die Grafik. So sorgte Linie 3 fiir
eine optimale Lesbarkeit der Texte und
ein Zusammenspiel von wissenschaftli-
chen Erkenntnissen und praxisnahen
Erzdhlungen aus dem Arbeitsalltag. ,Ein
Bild sagt mehr als tausend Worte“ — an
dieser Stelle ein herzliches Dankeschén
allen Interviewpartnern, die uns aussa-
gekriftiges Bildmaterial aus ihren Musik-
vermittlungs-Projekten zur Verfiigung
stellten.

Im Verlauf der Interviews und der
Filmdokumentation waren wir mit iiber
350 Menschen in Kontakt: mit Kindern,
Jugendlichen, Senioren, Orchestermusi-
kern, Konzertpidagogen, Musikvermitt-
lern, Eltern und Veranstaltern, die uns in



ihrer Lebendigkeit und Begeisterung Kul-
turelle Bildung zum Geschenk machten —
ebenso traten uns alle 40 Interviewpartner
mit Offenheit und groflem Interesse fiir
das Anliegen der Studie entgegen und
trugen mit ihren Antworten dazu bei,
dass das vorliegende Buch so vielschich-
tig werden konnte. Ein besonderer Dank
gilt, neben Tobias Henn, den weiteren
vier Experten Ingrid Allwardt, Tanja
Nagel, Ernst Klaus Schneider und Bar-
bara Stiller, die den Verlauf der Studie
kritisch begleiteten und gemeinsam mit
den Teilnehmern einer Tagung auf das
Wesentliche fokussierten.

Die Inhalte der Studie gliedern sich
folgendermafien: Das erste Kapitel fasst
die wesentlichen Arbeitsschritte, Metho-
den und Ergebnisse in einem Abstract
zusammen. Anhand eines roten Fadens
fiihren wir Sie im zweiten Kapitel durch
die 5 Phasen der Studie und erldutern
die Methoden und Arbeitsschritte, die
wir bei der Befragung unserer 40 Inter-
viewpartner und bei der teilnehmenden
Beobachtung der 5 Filmbeispiele ange-
wendet haben. Susanne Keuchel erstellte
fiir unsere Studie einen Status quo der
musikalischen Aktivitdten von Kindern
und Jugendlichen in Europa, insbeson-
dere in Deutschland, und stellt damit alle
weiteren Uberlegungen auf eine informa-
tive Basis. Im vierten Kapitel beschifti-
gen wir uns mit Fragen der Evaluation
und Qualitit aus Sicht von Praktikern
und Forschern im deutschsprachigen,
angloamerikanischen und franzoésischen
Raum. Das fiinfte Kapitel ist zur Ginze
den Ergebnissen der Interviews und
einer Expertentagung gewidmet — beide
riicken die Qualititsbegriffe der Musikver-
mittler und Konzertpadagogen ins Zen-
trum. Die ausfiihrliche Vorstellung der 5

Filmbeispiele und ihre Analyse findet
sich im Anhang. Das sechste Kapitel fasst
die Ergebnisse zusammen und gibt Emp-
fehlungen fiir den Umgang mit Fragen
der Qualitit in der Musikvermittlung
und Konzertpidagogik. Ein Fragebogen
zur Selbstevaluierung biindelt die Er-
kenntnisse zu einem Handwerkszeug,
das den Praktikern in ihrer Arbeit zur
Seite stehen mochte. Eine englische
Summary beschlief3t die Studie.

Als Musikvermittlerin komme ich
selbst sowohl aus der Praxis als auch aus
der Forschung und verkniipfe beide Per-
spektiven in der Lehre. Ich bin also ein
Teil dieses dynamischen Berufsfeldes
und nehme dessen Entwicklungen nicht
zuletzt aufgrund meiner eigenen Erfah-
rungen und Lernprozesse wahr. Die Studie
ermoglichte mir in den letzten beiden
Jahren einen umfassenden Blick auf die
internationale Szene der Musikvermitt-
lung und Konzertpidagogik — manche
meiner Blickwinkel haben sich verin-
dert, manche wurden bestitigt, vieles
hat mich iiberrascht und fasziniert. Ich
danke der Robert Bosch Stiftung und der
Stiftung Mozarteum Salzburg fiir diese
einzigartige Moglichkeit und hoffe, fiir
die Leser ein anregendes Kompendium
zusammengestellt zu haben, das Lust auf
weiteres Nachdenken iiber Qualitit in
der Musikvermittlung und Konzertpid-
agogik macht.

Constanze Wimmer
im September 2010









ZIEL DER STUDIE

Musikvermittlung ist mittlerweile ein fester
Bestandteil des europiischen und inter-
nationalen Konzertlebens. Inszenierte
Konzerte fiir Kinder, Workshop-Reihen
mit Musikern oder Patenschaften mit
Bildungseinrichtungen etablieren sich an
Konzerthdausern und in Orchestern und
formulieren einen neuen Anspruch sei-
tens der Kulturinstitutionen, Verantwor-
tung fiir die musikalische Bildung von Kin-
dern und Jugendlichen zu tibernehmen.

Die Stiftung Mozarteum Salzburg und
die Robert Bosch Stiftung initiierten eine
Studie, um die Qualitit dieser Angebote
an Orchestern und Konzerthidusern zu
erfassen und zu beleuchten. Ziel war es
einerseits, einen Uberblick iiber die Qua-
lititsbegriffe und -kriterien der Akteure
in Orchestern und an Konzerthidusern zu
erhalten, der Vergleiche im internationa-
len Mafistab einbezieht. Zum anderen
sollte eine Handreichung fiir Musikver-
mittler und Konzertpidagogen entwickelt
werden, die diese in der Reflexion ihrer
Arbeit unterstiitzt. Die Studie mochte
dazu beitragen, die Qualitit von Projekten
der Musikvermittlung zu verbessern und
die Diskussion dariiber zu vertiefen.

METHODE

Zunichst diente die Ermittlung eines
Status quo von Susanne Keuchel als
Grundstein, um die Bedingungen fiir
konzertpidagogische Arbeit im deutsch-
sprachigen Raum zu erfassen. Daraufhin
wurden 40 Interviewpartner in Orchestern
und an Konzerthiusern in Deutschland,
der Schweiz, Osterreich, Grofibritannien,
Luxemburg, Frankreich, Spanien, Portugal

und den USA ausgew:ihlt und in leitfaden-
gestiitzten Interviews befragt. Im Fokus
standen Fragen zum strukturellen Kon-
text der Ensembles bzw. Konzerthiuser,
zum fachlichen Hintergrund der Musik-
vermittler und zu Qualititskriterien, die
ihre Arbeit pragen.

Eine Expertentagung reflektierte die
gewonnenen Erkenntnisse und schirfte
Uberlegungen zur Systematisierung der
Daten aus den Interviews. Fiinf Beispiele
wurden auf Basis der Ergebnisse der Be-
fragungen ausgewihlt und filmisch doku-
mentiert. Zuletzt flossen alle gewonne-
nen Daten zusammen und fithrten zur
Erstellung der vorliegenden Studie.

ZUSAMMENFASSUNG DER ERGEBNISSE

Qualitit ist nichts Ruhendes oder Abge-
schlossenes, sondern ein Prozess, der
sich in der Diskussion und Bewertung der
Akteure immer wieder neu prizisiert.
Die Arbeit in der Musikvermittlung und
Konzertpiadagogik unterliegt strukturellen
Gegebenheiten vor Ort, dem Charisma
und den Erfahrungen der Konzertpid-
agogen und Musikvermittler, den kiinst-
lerischen Qualititen der beteiligten En-
sembles und Kulturschaffenden, der Be-
reitschaft der Kooperationspartner etc.
Dennoch konnten wir Parameter heraus-
filtern, die fiir alle Befragten Relevanz
und Einfluss auf ihre Arbeitsweise haben
und sich anhand von Qualititen in den
Zielen, den Strukturen der Institutionen,
den Prozessen in der Konzeption und
Vermittlung sowie in den Produkten der
Musikvermittlung beschreiben lassen.
Ziele in der Musikvermittlung beziehen
sich auf die grundlegende pidagogische
Arbeit, auf das Anliegen, gesellschaftliche
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Impulse in der Stadt oder Region zu set-
zen, neue Publikumsgruppen zu er-
schlieflen und ein breites Fundament fiir
die kiinstlerische Arbeit der Orchester
bzw. Konzerthduser zu legen.

Aus diesen Zielen entwickeln sich
Formen der Musikvermittlung wie Kon-
zerte fiir Kinder oder Workshops an
Schulen, Jugendzentren oder Kranken-
hiusern, die wiederum von drei Qualitdten
bestimmt werden:
> Strukturqualitcit: Sie gibt Aufschluss

iiber die Beschaffenheit der Zusam-

menarbeit am Haus, die Finanzierung,
das Projektmanagement, das Audience-

Development, die Evaluation und

Feedback-Kultur sowie Partnerschaf-

ten mit Kultur- und Bildungsinstitu-

tionen.
> Prozessqualitéit: Sie bestimmt die
kiinstlerische und padagogische

Konzeption und ermdglicht partizipa-

tive Ansitze fiir das Publikum und

die Teilnehmer.

> Produktqualitéit: An ihr wird die kiinst-
lerische und padagogische Durchfiih-
rung gemessen. Dariiber hinaus gibt
sie Aufschluss dariiber, inwieweit

Innovationen und Experimente

gewagt wurden.

Weiters erfasst die Studie die Ausbil-
dungswege und beruflichen Erfahrungen
der Musikvermittler und Konzertpiadago-
gen, die Charakteristika der Institutionen,
in denen sie titig sind, und die Formate,
die die gegenwirtige Praxis der Musik-
vermittlung und Konzertpidagogik in
Europa bestimmen.



EMPFEHLUNGEN AUS DER STUDIE

Alle Expertengespriche, Interviews und
teilnehmenden Beobachtungen im Zuge
der Recherchen machten deutlich, dass
der Riickhalt der Leitung fiir die Etablie-
rung von Musikvermittlung und Kon-
zertpadagogik innerhalb der Institution
entscheidend ist. Musikvermittler und
Konzertpiddagogen miissen bestindig in-
terne und externe Offentlichkeitsarbeit
fiir ihr Arbeitsfeld betreiben: Innerhalb
und auflerhalb ihrer Institution gilt es
dafiir zu sorgen, dass sowohl die Mitar-
beiter des Orchesters oder Konzerthau-
ses als auch eine grofiere Offentlichkeit
im Kulturleben iiber die Ziele und Pro-
jekte der Abteilung informiert sind. Wenn
sie dabei tatkriftige Unterstiitzung aus der
Direktion erhalten, verleiht dies den mu-
sikvermittlerischen Anliegen und Ziel-
setzungen auch nach innen und aufien
entsprechendes Gewicht.

Orchester und Konzerthduser haben
in den meisten Landern Europas erkannt,
dass sie als neue Partner der Kulturellen
Bildung eine besondere Verantwortung
dafiir tragen, Menschen zu erreichen, die
von sich aus wahrscheinlich keinen Kon-
zertsaal betreten wiirden. In den deutsch-
sprachigen Léandern gibt es in diesem Be-
reich durchaus Nachholbedarf, wenn es
um partizipative Angebote fiir bildungs-
ferne Schichten, Menschen mit Migra-
tionshintergrund und Menschen mit Be-
hinderung geht.

In der Entstehungsphase der Projekte
liegt ein Schliissel fiir ihre Qualitit. Die
gemeinsame konzeptionelle Planung auf
Augenhohe, die Lehrer, Musiker und Mu-
sikvermittler gleichermafien mit ein-
schliefit, fordert die Belastbarkeit des
Teams fiir die weiteren Phasen des Pro-

jekts. Hier lassen sich erste Impulse des
Umdenkens weg von fertigen Angeboten
hin zu gemeinsam entwickelten Projek-
ten erkennen, die auf diese Weise nach-
haltiger wirken kénnen.

Die Auseinandersetzung mit Kunst
bedeutet auch, unbekanntes Neuland zu
erobern und Experimente zu wagen. Die
vielfiltigen Angebote der Orchester und
Konzerthduser zeichnen sich iiberwie-
gend durch bereits bewihrte Formen
und Herangehensweisen aus — vielleicht
bietet die Studie einen Anreiz, sich
punktuell auch experimentellen Ansit-
zen zuzuwenden, um Kinder und Ju-
gendliche gleichermafien fiir die Kraft
der Kunst und ihre Briichigkeit zu sensi-
bilisieren.
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THE STUDY’S AIMS

Music education has become an integral
part of the European and International
concert scene. Staged concerts for chil-
dren, workshop series with musicians
and collaborations sponsored by educa-
tional institutions are well established
forms for orchestras and concert halls.
They signal the increasing ambition of arts
administrators and cultural institutions
to take responsibility for the musical
education of children and adolescents.

The two foundations Stiftung Mozar-
teum Salzburg and Robert Bosch Stiftung
jointly initiated a study to collect and
analyse the quality of music education
offered by orchestras and concert organ-
isers. The aim was to identify interna-
tionally comparable quality criteria and
quality attributes and to develop recom-
mendations to support education man-
agers and music educators when reflecting
about their work. The study also wanted
to contribute to improving the quality of
music education projects and the discus-
sions about it.

METHOD

The assessment of the current state of
music education in German speaking
countries was based on the findings of
Susanne Keuchel. We then conducted 40
guided interviews with selected educa-
tion managers and music educators from
orchestras and concert halls in Germany,
Switzerland, Austria, Great Britain, Lux-
emburg, France, Spain, Portugal and the
USA. The questions mainly focused on
the structural context of ensembles and
concert halls, the professional back-

ground of education managers and the
quality criteria that define their work.
An expert conference half way through
the study reflected on the insights gained
and improved the systematic framework
of the data. Based on the findings, five
examples of best practice were selected
and featured in a film documentary. Fi-
nally, the data collected were used to
complete the study.

SUMMARY OF THE RESULTS

Quality is not determined by a single
parameter, but depends on structures,
people and process. The quality of music
education work depends on a number of
factors such as the local organisational
structure, the charisma and experience
of education managers and music educa-
tors, the artistic qualities of ensembles
and cultural workers, the attitude of co-
operating partners and more. In the study,
certain parameters that were directly
relevant to, and influenced the work of,
all interviewees, were identified. These
parameters can be used as a framework to
describe the quality of goal orientation,
structure, conceptual process and product.

Goals in music education generally
refer to creating a solid basis for educa-
tional and artistic work in orchestras and
concert halls as well as the desire to affect
the city or region and to approach new
target groups.

These goals define the form music ed-
ucation takes (e.g. concerts for children
or workshops in schools, youth centres
or hospitals). The form can then be de-
fined by the following three qualities:
> structural quality: gives information

about in-house collaboration, funding,
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project management, audience devel-
opment, evaluation and feedback as
well as collaboration with cultural and
educational institutions

> process quality: determines the artistic
and educational concept and enables
audience participation

> product quality: assesses the artistic
and educational achievement and the
degree of innovative and experimental
content

The study also analyses the formal edu-
cation and professional experience of ed-
ucation managers and music educators,
the characteristics of the institutions
they work in and the schemes currently
prevalent in music education in Europe.

RECOMMENDATIONS

All conversations and interviews with ex-
perts and other participants conducted
during the research demonstrate that
support from management is the decisive
factor when establishing music educa-
tion projects in an institution. Education
managers and music educators need to
promote their work internally (to all staff
of orchestras and concert halls) as well
as externally (to the general public) to
ensure that both stakeholder groups are
kept well informed about the music edu-
cation’s artistic ambitions and projects.
Active support by management lends
substance to the department’s concerns
and goals.

In most European countries, orchestras
and concert organisers have recognised
their special responsibility as new partners
in cultural education to reach out to
people who before would never have



dreamed of setting foot inside a concert
hall. In German speaking countries, there
is a need to meet the demand for partici-
pative projects for underprivileged de-
mographic groups, including migrants
and disabled people.

The development stage is the key to
a successful project. Joint conceptual
planning with teachers, musicians and
education managers as equal partners
ensures the effectiveness of the team for
later project stages. Today, educational
projects are no longer ‘off-the-peg’ but
instead tend to be tailored to meet the
needs of the various partners involved.
Engaging with art also means entering
new territory and being open to experi-
mentation. The multi-faceted programmes
offered by orchestras and concert organ-
isers today are characterised by schemes
and approaches that have been tried and
tested. Perhaps this study is a call to
occasionally turn to more experimental
approaches to sensitise children and
adolescents to the power as well as the
fragility of art.

13
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AUSGANGSPUNKT

Binnen der letzten 20 Jahre ist in Europa
ein neues kulturelles Praxisfeld entstan-
den, das sich im deutschsprachigen
Raum zunichst Musikvermittlung, spa-
ter auch Konzertpidagogik genannt hat.
Beide Begriffe beschreiben einen musik-
padagogischen Ansatz, in dem Orche-
ster, Ensembles und Konzerthiuser viel-
filtige Formen der Kommunikation mit
ihrem — meist jungen — Publikum erpro-
ben: Inszenierte Konzertformate fiir Kin-
der, Workshop-Reihen mit Musikern oder
Patenschaften mit Bildungseinrichtun-
gen formulieren einen neuen Anspruch
seitens der Kulturinstitutionen, Verant-
wortung fiir die musikalische Bildung
von Kindern und Jugendlichen zu iiber-
nehmen und gemeinsam mit Schulen
und Hochschulen an nachhaltigen ko-
operativen Strategien zu arbeiten.

Musikvermittlung erhélt heute wesentliche

Impulse aus der Kulturellen Bildung, dem

Kulturmanagement und der Kulturpolitik:

> Kulturelle Bildung bietet in und
auferhalb der Schule Anlisse, dsthe-
tische Erfahrungen anhand kultu-
reller und kiinstlerischer Inhalte und
Formen zu machen und sucht dabei
nach Orten, Riumen und person-
lichen Begegnungen zwischen
Kiinstlern und Publikum, die diese
Auseinandersetzung ermoglichen.

> Audience-Development bezeichnet ein
Feld des Kulturmanagements, das in
Form von flexiblen und vielschichtigen
Programmgestaltungen unterschied-
liche kulturelle Gruppen und Szenen
erreichen mochte und gemeinsam mit
Mafinahmen der Besucherbindung
Projekte der Musikvermittlung und
Konzertpidagogik befordert.

Mittlerweile kommen in diesem Praxis-
feld kulturpolitische Steuerungsprozesse
zum Tragen, die sich aus der ,Kultur fiir
alle“-Bewegung der 1970er-Jahre herleiten
lassen und aktuelle Relevanz in Hinblick
auf Publikumsforschung und éffentliche
Forderpraxis erhalten.!

Die Uberginge zwischen Kultureller
Bildung und Audience-Development ver-
laufen in manchen Musikvermittlungs-
Projekten flieflend. Dazu halten beinahe
alle von uns befragten Musikvermittler
und Konzertpiadagogen fest, dass padago-
gische Ziele vor dkonomischen Zielen
formuliert werden.

Viele Anregungen und Formate kommen
auf internationaler Ebene aus dem anglo-
amerikanischen Raum, da sich Orchester
und Konzerthiuser in Grofibritannien
und den USA bereits seit den 1980er-
Jahren verstirkt in die musikalische Bil-
dung an Schulen involvieren. In beiden
Staaten kam es zu massiven Kiirzungen
der kiinstlerischen Ficher vor allem im
Grundschulbereich, eine Entwicklung, die
inzwischen auch in Kontinentaleuropa
vollzogen wird. Ebenso erfolgt mittler-
weile eine Vernetzung von musikpadago-
gischen und soziokulturellen Anliegen,
die in gemeinsamen Departments fiir
,music education und ,,community part-
nerships“ zum Ausdruck kommt — Musik-
vermittlung beschrinkt sich nicht nur
auf musikp#dagogische Projekte, sondern
agiert vernetzend innerhalb von Stadttei-
len, Regionen oder Bevolkerungsgrup-
pen: Orchester und Konzerthiuser griin-
den Chore und Instrumentalensembles,
besuchen Krankenhiduser und Gefing-
nisse und engagieren sich in regionalen
und urbanen Zusammenhiangen.

Mehrere Entwicklungen férdern die Pro-
fessionalisierung der Musikvermittlung
und Konzertpddagogik im internationa-
len Kontext:
> Hochschulen und Universitidten
bieten eigene Studiengdnge an, um
auf das neue Berufsfeld vorzubereiten.
> Symposien, Tagungen und wissen-
schaftliche Veroffentlichungen
schirfen den Blick fiir die feinen
Unterschiede der Herangehensweise.
> Wettbewerbe und Preise beleben die
Konkurrenz und 6ffentliche Wahr-
nehmung beziiglich herausragender
Qualitit in der Musikvermittlung.

Aber wie wird herausragende Qualitit in
der Musikvermittlung definiert? Dazu
fehlt bislang eine informative Einschiit-
zung von fachlicher Seite.

Im Rahmen der Studie wurden 40 leitfa-
dengestiitzte Interviews mit ausgewidhlten
Anbietern und Entwicklern konzertpid-
agogischer Projekte in Europa und den
USA gefithrt und deren Qualititsbegriffe
erhoben und systematisiert. Die Auswer-
tung der Interviews miindete in eine ana-
lytische Zusammenfassung der wichtig-
sten Ergebnisse, die als Grundlage fiir ein
Expertentreffen in Salzburg diente. Auf-
bauend auf den Erkenntnissen dieses
Treffens wurde ein Fragebogen zur Selbst-
evaluierung entwickelt, mit dem Musik-
vermittler und Konzertpiadagogen die ei-
gene Arbeit und ihre bisherigen Angebote
kritisch reflektieren und aktiv weiterent-
wickeln konnen.

Dariiber hinaus geben fiinf gelungene
Beispiele aus Schottland, Deutschland
und Osterreich in Form einer filmischen
Dokumentation lebendige Einblicke in
die vielfiltigen Ansitze der Musikver-



mittlung — von der Arbeit mit Kleinkin-
dern und Jugendlichen bis zu Projekten
mit klassischer oder Neuer Musik.

DIE AKTEURE KOMMEN ZU WORT

Servigo educativo, Musikvermittlung,
Médiation culturelle de l'art, Animation,
Music Education, Kongertpidagogik,
Community Partnership, Servei Educatiu
— die Bezeichnungen im Praxisfeld der
Musikvermittlung sind international und
vielfiltig und fassen das Arbeitsgebiet
unterschiedlich grofs. In unserer Studie
wird immer von Musikvermittlern und
Konzertpidagogen gleichzeitig die Rede
sein, weil die beiden Begriffe im deutsch-
sprachigen Raum iiberschneidend in Ge-
brauch sind, wobei Musikvermittlung
meist als globale Bezeichnung verwendet
wird, um sowohl den Organisator als
auch den Durchfithrenden von musik-
vermittelnden Projekten zu benennen,
und Konzertpidagogik das eigentliche
musikpiadagogische Handeln beschreibt.
Auch das englische Wort ,,Education® ist
ein hiufig verwendeter Begriff, wenn von
Musikvermittlung an deutschen, oster-
reichischen oder schweizerischen Kon-
zerthdusern und in Orchestern die Rede
ist. Damit wird deutlich, dass die stirksten
Impulse fiir diese Titigkeit aus dem anglo-
amerikanischen Raum stammen.

Diese Studie fufit auf dem reichen
Handlungs- und Erfahrungswissen der
Akteure und spiegelt die Ergebnisse
eines regen wechselseitigen Austauschs
zwischen Praktikern und Experten wider.
Diese Ergebnisse wiederum werden in der
Szene der Musikvermittlung und Kon-
zertpiadagogik zur Diskussion gestellt.

QUALITATSKRITERIEN ENTWICKELN SICH
IN DER DISKUSSION

Musikpadagogische Projekte an der
Schnittstelle von Kunst und Bildung sind
per se kein in sich abgeschlossenes Pro-
dukt, das mit einem internationalen Gii-
tesiegel versehen werden konnte, weil es
allgemeingiiltige Qualititsstandards ein-
halt. So wie sich jedes Kunstwerk im
Auge des Betrachters vollendet, findet
die Asthetische Bildung der Teilnehmer
eines Musikvermittlungsprojekts jenseits
von verallgemeinerbaren Kategorien und
Bewertungen statt. Dennoch legen die
Perspektive und der strukturelle, perso-
nale und kiinstlerisch-piadagogische Kon-
text spezifische Kriterien fest.

Es gibt Parameter in der Arbeit eines
Musikvermittlers oder Konzertpadagogen,
die Aufschluss dariiber geben, warum ein
Projekt, ein Programm oder ein Format
gelungen ist. Diese Parameter, die wir
der Struktur, dem Prozess und dem Pro-
dukt von konzertpidagogischen Projek-
ten zuordnen, stellen wir im Rahmen
dieser Studie vor — und zur Diskussion.

Jeder Musikvermittler und Konzert-
pidagoge legt individuelle Mafistibe und
Werte an seine Arbeit an. Gleichzeitig ist
er Teil einer Berufspraxis, die sich — im
regionalen wie im internationalen Kon-
text — zunehmend professionalisiert und
ausdifferenziert. Diese Studie ist ein ers-
ter Schritt, die jeweils individuellen Hal-
tungen zu systematisieren. Sie werden in
ihrer Gesamtheit analysiert und inter-
pretiert und geben eine Orientierungs-
hilfe fiir die Entwicklung von Musikver-
mittlungs-Programmen an Konzerthiu-
sern und in Orchestern.
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Dazu standen der Autorin 40 kommuni-
kative und kompetente Interviewpartner
ebenso zur Verfiigung wie eine Auswahl
an Experten aus der Praxis, der For-
schung und der Lehre, die mit ihrer Be-
reitschaft zur konstruktiven Diskussion
und zur streitbaren Ergriindung von Zie-
len, Bedingungen und Inhalten von Mu-
sikvermittlung und Konzertpadagogik
zum Gelingen dieser Publikation beige-
tragen haben.



DAS FORSCHUNGSDESIGN

ZUR ZIELSETZUNG DER STUDIE

Bei der Erstellung der Studie wurde das
Projekt in 5 Phasen gegliedert, die die
Qualitdt der Musikvermittlung und Kon-
zertpidagogik an Konzerthdusern sowie
bei Orchestern und Ensembles aus meh-
reren Perspektiven und mit unterschied-
lichen Methoden in den Blick nehmen.
Damit soll eine erste systematische Er-
fassung der Bedingungen, Inhalte und
Kriterien von Qualitit in einem interna-
tionalen Zusammenhang zur Verfiigung
gestellt werden. In einem weiteren Schritt
haben wir Moglichkeiten der Selbsteva-
luierung von Projekten der Musikver-
mittlung und Konzertpiadagogik entwik-
kelt und moéchten mit der vorliegenden
Studie weitere Anregungen zur Diskus-
sion iiber qualitative Arbeitsweisen in
der Musikvermittlung geben.

DIE STUDIE

> liefert einen Uberblick iiber die
aktuellen Formate und Projekte
der Musikvermittlung und Konzert-
pidagogik an internationalen
Konzerthdusern und in Orchestern.

> zeigt Arbeitsweisen und Arbeitsschwer-
punkte der Akteure auf.

> Klart die strukturellen Rahmen-
bedingungen, unter denen diese Arbeit
geleistet wird.

> erortert Ziele und Visionen dieser
Arbeit aus der Sicht der Akteure.

> beleuchtet die Qualitit der Heran-
gehensweise in der Konzeption und
Durchfithrung von Projekten der Musik-
vermittlung und Konzertpadagogik.

> erfasst Aus- und Weiterbildung der
Akteure.

> systematisiert Qualitdtsbedingungen
und -kriterien aus den Einschiit-
zungen, Berichten und Daten der
Akteure und verkniipft diese mit Er-
gebnissen einer Expertendiskussion.

> setzt die Ergebnisse der Interviews in
einen Kontext zur Bestandsaufnahme des
Status quo der Kulturellen Bildung und
Musikvermittlung durch Susanne Keuchel
und theoretischer Ansitze hinsichtlich
der Qualitit in Prozessen der Kultur-
vermittlung.

> veranschaulicht Erkenntnisse iiber Be-
dingungen und Kriterien von Qualitéit an-
hand von fiinf Beispielen aus der Praxis in
Form einer filmischen Dokumentation.

> ladt die Akteure der Musikvermittlung
und Konzertpiddagogik mithilfe eines
Fragebogens zur Selbstevaluierung
dazu ein, die eigene Arbeit zu reflek-
tieren und weiterzuentwickeln.




DIE 5 PHASEN DER STUDIE

PHASE |

Die erste Phase diente der Ermittlung eines Status quo der Bedingungen fiir
konzertpidagogische Arbeit im deutschsprachigen Raum. Dafiir hat Susanne
Keuchel, wissenschaftliche Leiterin und Geschiftsfithrerin des deutschen
Zentrums fiir Kulturforschung?, bisherige Studien zusammengefasst und
dabei den Fokus auf das musikalische Verhalten von Kindern und Jugend-
lichen gerichtet.

PHASE Il

In der zweiten Phase wurden 40 Interviewpartner ausgewihlt, die anhand
eines Leitfadens zu ihrer Arbeit als Musikvermittler und Konzertpidagogen
befragt wurden. Die Interviewpartner sind an Konzerthdusern sowie in Or-
chestern und Ensembles in Deutschland, der Schweiz, Osterreich, Grofbri-
tannien, Luxemburg, Frankreich, Spanien, Portugal und den USA titig. 20
von ihnen wurden persénlich interviewt und weitere 20 in Telefoninterviews,
die anschliefiend verschriftlicht wurden. In anonymisierter Form standen die
Interviews anschliefiend fiir die weitere Datenanalyse zur Verfiigung.

PHASE Il

Von 8. bis 10. Juli 2009 fand in der Stiftung Mozarteum Salzburg eine Exper-
tentagung zu Qualititsbegriffen und -kriterien in Konzertpadagogik und Musik-
vermittlung statt, an der insgesamt 11 Experten aus dem Fachbereich sowie
Frank Albers (Robert Bosch Stiftung), Stefan Pauly und Tobias Henn (Stiftung
Mozarteum Salzburg) teilnahmen. Erste Ergebnisse aus den bis dahin durch-
gefithrten Interviews wurden in diese Tagung einbezogen.

PHASE IV

Die ersten drei Phasen bildeten die Grundlage, um anhand gelungener Beispiele
fiinf Konzerthiuser bzw. Orchester und Ensembles in Europa auszuw?hlen und
gemeinsam mit einem Filmteam deren jeweils aktuelles Projekt zu dokumen-
tieren. Dariiber hinaus wurde ein Fragebogen zur Selbstevaluierung entwickelt,
der Musikvermittler und Konzertpidagogen dabei unterstiitzen soll, die eigene
Arbeit zu reflektieren, zu dokumentieren und weiterzuentwickeln.

PHASE V

Alle gesammelten Daten dienten zur Erfassung, Analyse, Systematisierung
und Dokumentation der Erkenntnisse zur Qualititsdiskussion und fiihrten
zur Erstellung der vorliegenden Studie.
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ZUR AUSWAHL DER INTERVIEWPARTNER

Die Befragung fand iiberwiegend in
Deutschland, Osterreich und der Schweiz
statt, da der deutschsprachige Raum
auch Ausgangspunkt der Studie ist. Inner-
halb dieser Linder wurde versucht, ein
reprisentatives Sample an Symphonie-
orchestern, Kammerorchestern und En-
sembles fiir Neue Musik zusammenzu-
stellen. Bei der Auswahl der Konzertver-
anstalter haben wir darauf geachtet,
Interviewpartner zu wihlen, die entweder
iiberregional ausstrahlen oder in ihrer
konzertpiadagogischen Arbeit unterschied-
liche Herangehensweisen vertreten.

Die Qualitit konzertpidagogischer Ar-
beit entwickelt sich durch Impulse von
aufden weiter. In diesem Sinne wurden bei-
spielhaft Orchester und Veranstalter in
Europa und den USA ausgewihlt, die ent-
weder durch ihre Pioniertitigkeit im Be-
reich ,Education“ Bedeutung erlangt
haben oder als Angelpunkte fiir Ansitze
aus anderen Regionen fungieren. In den
USA soll der Vergleich zwischen einem Or-
chester der Westkiiste und einem der Ost-
Kkiiste zwei Perspektiven auf amerikanische
Vermittlungskulturen veranschaulichen.

Die Auswahl der Konzerthiduser und
Ensembles bietet einen Uberblick iiber
das konzertpiadagogische Geschehen; die
Beschrinkung auf 40 Kandidaten fiihrt al-
lerdings zu einem Sample, das lediglich
beispielhaft Einblicke in die Arbeit dieses
kulturpidagogischen Feldes gewihren
kann. Das Sample steht jedoch fiir Good
Practice in der Konzertpadagogik und Mu-
sikvermittlung und lisst in der Systema-
tisierung von strukturellen, prozess- und
produktorientierten Qualitdtskriterien
Riickschliisse auf die Entwicklung von
Musikvermittlung und Konzertpidagogik
im internationalen Vergleich zu.






LEITFADENGESTUTZTE INTERVIEWS

Die zweite Phase der Studie war den leit-
fadengestiitzten Interviews mit 40 Musik-
vermittlern und Konzertpidagogen aus
Europa und den USA gewidmet, die nach
den Prinzipien der qualitativen Inhaltsana-
lyse nach Mayring® ausgewertet wurden.

Qualitativer Forschung liegt ein inter-
pretatives Paradigma zugrunde, das
davon ausgeht, dass Menschen aufgrund
von Bedeutungen handeln, die sie in
ihrer Umwelt erkennen konnen. Diese
Bedeutungen sind keine fixe Grofie, son-
dern werden in sozialer Interaktion mit
anderen Menschen immer wieder aufs
Neue ausgehandelt.

Auf dieses Paradigma beziehen sich
folgende Elemente der qualitativen For-
schung:

> die Orientierung an Prozessen der so-
zialen Interaktion. Wir fragten nach
Kommunikationsabldufen innerhalb der
Orchester und Konzerthduser sowie zwi-
schen Musikern, Bildungseinrichtungen
und Kollegen und erhielten Antworten
zur Entstehung und Entwicklung von
Prozessen in Teams oder nur durch den
Musikvermittler.

> die Orientierung an der Perspektive
des Subjekts. Wir fragten nach Qualitiits-
kriterien und Zielvorstellungen, die der
Musikvermittler an seine eigenen Projekte
anlegt. Wann hilt er sie fiir gelungen,
und was konnte dafiir ausschlaggebend
sein? Ebenso interessierten uns die Hin-
dernisse, die sich seiner Arbeit in den
Weg stellen.

> die Orientierung am jeweiligen sozia-
len Hintergrund. Wir fragten nach der
Aus- und Weiterbildung des Musikver-
mittlers sowie nach seinen beruflichen
Vorerfahrungen und Prigungen. Seine
Zielgruppen und Kooperationspartner
erschlossen uns ein Bild seiner Arbeits-
weise und seiner gesellschaftspolitischen
Beweggriinde.

> die Orientierung an der jeweiligen Si-
tuation, in der handelnde Subjekte ste-
hen. Wir fragten, seit wann Orchester
und Konzerthduser Musikvermittlungs-
programme anbieten und nach der finan-
ziellen und personalen Ausstattung ihrer
Abteilungen.



FUNF VERTIEFENDE FALLANALYSEN

Die Auswertung der Interviews fiithrte
uns durch fiinf Analyseschritte*: Zunzchst
legten wir fiir die verschriftlichten Inter-
views Auswertungskategorien zu organi-
satorischen, inhaltlichen und personli-
chen Parametern fest. Daraus erstellten
wir einen detaillierten Leitfaden, den wir
fiir die Codierung der Interviews heran-
zogen, um danach die Interviews anhand
der Auswertungskategorien zu verschliis-
seln: beispielsweise beinhaltete die Aus-
wertungskategorie ,Formate der Musik-
vermittlung®“ zahlreiche Codes wie Al-
tersgruppen, Entwicklung der Formate
oder Philosophie des Angebots. Fiir die
Erstellung des Textes entwarfen wir im
Anschluss eine Systematik, um die Er-
gebnisse iibersichtlich und analytisch
darstellen zu konnen.

Der letzte Schritt beinhaltete die Aus-
wahl von fiinf Beispielen, die wir fiir ver-
tiefende Fallanalysen heranziehen woll-
ten. Wir wihlten vier Ensembles und
einen Konzertveranstalter, die aufgrund
ihrer Unterschiedlichkeit, ihrer Authen-
tizitdt und ihrer Fihigkeit, andere Musik-
vermittler anzuregen, pradestiniert er-
schienen, und begleiteten sie an jeweils
zwei Drehtagen bei der Arbeit.

Wie bereits bei den Interviews leitete
uns in der teilnehmenden Beobachtung
das interpretative Paradigma der qualita-
tiven Sozialforschung, das mit Interesse
an der Analyse von Deutung, Wahrneh-
mungen und komplexen Deutungssys-
temen ins Feld geht.
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Filme sprechen eine Sprache der Gefiihle
und Bedeutungen, die sich auf mehreren
Ebenen erschliefit: durch den visuellen
Text und den gesprochenen Text, durch
die Erzdhlungen, die den visuellen und
den gesprochenen Text verkniipfen, und
schlieflich durch die Interpretationen
des Betrachters. Daher kénnen die Bei-
spiele der DVD nicht die universellen
Gegebenheiten dieser Projekte einfan-
gen, sie zeigen vielmehr begrenzte Aus-
schnitte und Erfahrungen, die jeweils Po-
sitionen und Perspektiven darstellen.
Eine ausfiihrliche schriftliche Beschrei-
bung und Analyse der Projekte finden
Sie im Anhang auf S. 137 ff.







EIN BEITRAG ZUR QUALITATIVEN
EVALUATIONSFORSCHUNG

Die Ergebnisse aus den qualitativen Befra-
gungen zu konzertpidagogischen Heran-
gehensweisen, strukturellen Rahmenbe-
dingungen und Qualititsbegriffen liefern
die Grundlage fiir eine qualitative Evalua-
tionsforschung in der Musikvermittlung.

Qualitative Evaluationsforschung sieht
es als ihre Aufgabe an, Ziele und Wirksam-
keit von Programmen zu iiberpriifen. Da-
bei konnen pidagogische Interventionen,
kulturelle Innovationen
oder Organisationsverin-
derungen im Zentrum
stehen. Die Ergebnisse
dienen in der Folge dazu,
bessere Entscheidungs-
und Planungshilfen und
damit eine verbesserte
Qualitit der Angebote zu
bewirken. Im Sinne von
entdeckender Sozialfor-
schung® liefert qualitative Evaluations-
forschung neue Erkenntnisse fiir ein tie-
feres Verstindnis von Musikvermittlung.
Entscheidend ist, dass der Prozess der
Forschung an sich ebenso grofies Ge-
wicht hat wie die Ergebnisse; so driickten
alle Befragten ihre grofle Wertschitzung
fiir die Beauftragung zu einer Studie aus
und machten deutlich, dass bereits die
Interviewsituation zu neuen Erkenntnis-
sen in ihrer Arbeitspraxis gefiihrt habe,
weil sie sich wihrend des Interviews Zeit
zur Reflexion ihres Alltags nehmen
konnten.

Qualitative Evaluationsforschung sieht
sich selbst als wertgebunden, d.h. es
geht in erster Linie darum, die der Arbeit
zugrunde liegenden Werte herauszufil-
tern und zu benennen. Im Verlauf der
Forschung begibt sich der Forscher in
einen kommunikativen Prozess und
muss den jeweiligen Handlungsspiel-
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Es geht um das kommu-
nikative Aushandeln
von gielftihrenden Er-

folgskriterien auf Basis
der Projekterfahrung
von Musikvermittlern

und Kongertpddagogen.

raum und den jeweiligen Kontext im Or-
chester bzw. Konzerthaus bei der Ana-
lyse der Interviews beriicksichtigen. Dabei
handelt er selbst als ,,change agent®, der
nicht nur Interessen, Perspektiven und
Ziele heraustfiltert, sondern gleichzeitig
in der Formulierung seiner Ergebnisse
eine moderierende Funktion wahr-
nimmt. Daher duflern sich die Ergeb-
nisse stirker in ihrem reflexiven und ori-
entierenden Charakter
und weniger in einem
technischen Wissen um
Gesetzmiifligkeiten.

Im Rahmen dieser Stu-
die steht nicht ein Kata-
log von Kriterien im Mit-
telpunkt, der die Qualitit
von Projekten und For-
maten der Musikvermitt-
lung steigern oder als
Mafistab eines Modells dienen konnte,
das nach vorgegebenen Kategorien abge-
arbeitet wird. Es geht vielmehr um das
kommunikative Aushandeln von zielfiih-
renden Erfolgskriterien auf Basis der
Projekterfahrung von Musikvermittlern
und Konzertpidagogen. Thre Erzdhlun-
gen iiber besonders gelungene Projekte,
ihre Werthaltungen, Hindernisse und
Ziele bei der Arbeit haben Vorrang vor
verallgemeinerbaren Kennziffern.

Der Fokus liegt auf dem Speziellen
und nicht auf Generalisierbarkeit — den-
noch finden sich in der Studie zahlreiche
Anregungen, die fiir alle Musikvermittler
und Konzertpddagogen Relevanz haben.
Sie miissen jedoch immer auf den jewei-
ligen Kontext und die besonderen Bedin-
gungen hin adaptiert werden.’

Der qualitative Ansatz dieser Studie
sucht nach ganzheitlichen Antworten
auf komplexe Fragen: Differenzierte Ein-
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schitzungen, die ein Sowohl-als-auch
zulassen, bleiben auf diese Weise mog-
lich und erhellen authentische Sichtwei-
sen der Befragten, da sie keine tabella-
risch standardisierten Antworten geben
miissen. Auf diese Weise ergiinzt und ver-
tieft die Studie quantitative Forschungen,
wie wir sie im Kapitel 3 — ,Status quo der
musikalischen Aktivitdten von Kindern
und Jugendlichen in Deutschland® von
Susanne Keuchel - einarbeiten. Beide
Ansitze erfassen das Feld der Musikver-
mittlung und der Kulturellen Bildung
und erlauben damit wertvolle Anhalts-
punkte fiir die Analyse kulturpidagogi-
scher Programme und Interventionen.®



EXPERTENWISSEN GENERIERT THEORIE

Drei Gruppen von Experten standen uns
wihrend der Arbeit an der Studie zur
Seite: begleitende Experten im Rahmen
einer externen ,,Audit“-Gruppe, die Teil-
nehmer einer Expertentagung und die
Akteure selbst — die Musikvermittler und
Konzertpidagogen.

EXTERNE ,AUDITS”

Als stindige Impulsgeber und Berater un-
terstiitzten uns 5 Personen aus Lehre,
Forschung und Praxis sowie Netzwerkar-
beit und Sozialwissenschaft bei der Aus-
wahl unserer Interviewpartner, der Erstel-
lung des Leitfadens, im Rahmen der
Expertentagung und bei der Ausarbeitung
des Fragebogens zur Selbstevaluierung:

Ingrid Allwardt

Gastprofessorin an der HafenCity
Universitdit Haomburg, Geschdiftsfiih-
rerin von netzwerk junge ohren
netzwerk junge ohren /D

EXPERTENTAGUNG

Zur Expertentagung von 8. bis 10.7.2009
an der Stiftung Mozarteum Salzburg luden
wir das zuvor genannte Expertenteam
und dariiber hinaus reprisentative Ver-
treter der befragten Institutionen, einen
Gast aus dem Bereich Kunstvermittlung,
einen Schulleiter und Vertreter der auf-
traggebenden Stiftungen. Auf dem Pro-
gramm standen ein Zwischenbericht zur
laufenden Studie sowie Diskussionen
und Erkundungen zu Zielen, Bedingun-
gen und Inhalten von Qualititen in der
Musikvermittlung.

Frank Albers

Projektleiter Gesellschaft und Kultur
Robert Bosch Stiftung GmbH

Ingrid Allwardt

Gastpraofessorin an der HafenCity
Universitcit Hamburg, Geschdiftsfiih-
rerin von netswerk junge ohren
netzwerk junge ohren /D

Tobias Henn

Leiter des Kinder- und Jugend-
programms

Stiftung Mozarteum Salzburg / A
Tanja Nagel

Sogialwissenschaftlerin

Educult — Denken und Handeln im
Kulturbereich / A

Ernst Klaus Schneider

Professor fiir Musikpcidagogik (em.),
Musikvermittler

Musikhochschule Detmold / D
Barbara Stiller

Professorin fiir Elementare Musik-
und Instrumentalpddagogik,
Musikvermittlerin

Hochschule der Kiinste Bremen / D

Wolf Eiermann

Kunsthistoriker

Staatsgalerie Stuttgart / D

Tobias Henn

Leiter des Kinder- und Jugend-
programms

Stiftung Mozarteum Salzburg / A
Franz Jentschke

Schulleiter

Gesamtschule Ost Bremen / D
Diana Lehnert

Leiterin der Abteilung ,,Horizonte“
Luzerner Sinfonieorchester / CH
Hanne Muthspiel-Payer

Leiterin der Abteilung
,passwort:klassik“

Wiener Philharmoniker / A
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Tanja Nagel
Sogialwissenschaftlerin

Educult — Denken und Handeln im
Kulturbereich / A

Stephan Pauly

Kiinstlerischer Leiter und
Geschdiftsfiihrer

Stiftung Mozarteum Salzburg / A
Katharina Polly

Musikvermittlerin

Assistenz im Rahmen der Studie / A
Albert Schmitt

Managing Director

Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen /D

Annika Schmitz

Musikvermittlerin

Gewandhaus Leipzig (bis 2009) / D
Elbphilharmonie Hamburg (ab 2009)
Ernst Klaus Schneider

Professor fiir Musikpcidagogik (em.),
Musikvermittler

Musikhochschule Detmold / D
Barbara Stiller

Professorin fiir Elementare Musik-
und Instrumentalpiéidagogik,
Musikvermittlerin

Hochschule der Kiinste Bremen / D




AKTEURE ALS EXPERTEN

Ebenso standen uns die Musikvermittler

und Konzertpiddagogen an Konzerthédu-

sern und Orchestern selbst im Rahmen

unserer leitfadengestiitzten Interviews

zur Verfiigung und gaben uns wertvolle

Daten und Impulse:

> Sie gaben Auskunft iiber die struktu-
rellen Rahmenbedingungen ihrer Tétig-
keit wie beispielsweise zu Fragen der
Aus- und Weiterbildung, der Organisa-
tionsformen ihrer Institutionen und
der Formate ihrer Musikvermittlungs-
angebote — und unterstiitzten dabei
in der Vergleichbarkeit der Daten die
Systematisierung ihres Handlungs-
und Erfahrungswissens.

> Sie gaben aber nicht nur sachliche
Informationen, sondern erschlossen
und rekonstruierten im Gesprich ihre
impliziten Wissensbestinde, Haltun-
gen und Routinen und halfen auf
diese Weise mit, die Ergebnisse
der Interviews fiir theoretische
Ansitze zu niitzen.

> Sie lieflen uns an ihrem Prozesswissen
teilhaben, das uns ihre Abliufe,
Arbeitsroutinen und Konstellationen
innerhalb der Organisationen aus
ihrem eigenen Handlungskontext er-
hellte, und wiesen uns damit den Weg
zu einem verallgemeinerbaren Deu-
tungswissen. Auf diese Weise konnten
ihre subjektiven Sichtweisen und
Interpretationen thematisiert und im
Rahmen der Studie systematisiert
werden.”

,(,)Weil Wir ein
rchester ha
: e
Mitmacht _ sonsn' b

Mus

Augenhihe pjy

WIE GELINGT
KVERMITTLUNG

phc;"”Omenales

den Jugendlichen_”

Dietmar Flosdorf
Wiener Symphoniker / A

Tobias Henn
Stiftung Mozarteum Salzburg / A

Emilija Jovanovic

Klangforum Wien / A

Christina Krug
Tonkiinstler Niederosterreich / A

Albert Landertinger
Bruckner Orchester Linz / A

Maria-Luise Mayr
Klangspuren Schwaz / A

Hanne Muthspiel-Payer
Wiener Philharmoniker / A

Jiirgen Ohlinger
Jeunesse / A

Diana Lehnert
Luzerner Sinfonieorchester / CH

Irena Mueller-Brosovic
Kammerorchester Basel / CH

Karl Schimke
Sinfonieorchester St. Gallen / CH

Annika Vogt
Hochschule Luzern / CH

Christoph Becher
Elbphilharmonie Hamburg / D

Matthias Beltinger
Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen /D

Thomas Klug

Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen / D

Wolfram Lamparter

SWR Sinfonieorchester Baden-Baden / D
Jathrine Milliken

Berliner Philharmoniker / D

Annette Schekahn

Theater Osnabriick / D

Annika Schmitz

Gewandhaus Leipzig / D

Jutta Sistemich

Miinchner Philharmoniker / D
Andrea Tober

Philharmonie Koln / D

Max Wagner

Stuttgarter Kammerorchester / D
Assumpci6 Malagarriga Rovira
L’Auditori / E

Philippe Fanjas

Association francaise des orchestres /F
Rachel Bull

Royal Scottish National Orchestra / GB
Jacqui Dawber

Hallé Orchestra / GB

Elizabeth McCall

Wigmore Hall / GB

Craig Thorne

London Symphony Orchestra / GB

Adriane von Carlowitz
Beethovenfest Bonn / D

Nicole Centmayer
Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen /D

Arend Herold

Orchestre philharmonique du
Luxembourg / LU

Johanna Moslinger
Philharmonie Luxembourg / LU

Albrecht Diirr
Stuttgarter Philharmoniker / D

Paulo Rodrigues
Casa da Musica / PT

Stephanie Heilmann
Deutsches Sinfonieorchester Berlin / D

Kay Anderson
San Francisco Symphony / USA

Lukas Hellermann
musikFabrik, Kéln / D

Sammi Madison
San Francisco Symphony / USA

Katharina Hennicke
Bochumer Symphoniker / D

Theodore Wiprud
New York Philharmonic / USA
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AN WEN RICHTET SICH DIE STUDIE?

MUSIKVERMITTLER UND KONZERTPADAGOGEN

> Musikvermittler und Konzertpidagogen im fixen Anstellungsverhiltnis

bzw. in eigenen Abteilungen
> Orchestermusiker

> Einsteiger im Bereich Musikvermittlung und Konzertpidagogik
> Freie Mitarbeiter im Bereich Musikvermittlung und Konzertpadagogik

DAS MANAGEMENT VON KONZERTHAUSERN UND ORCHESTERN

> Intendanten und Orchesterdirektoren

> Mitglieder der Fithrungsebene

MUSIKHOCHSCHULEN UND UNIVERSITATEN
> Lehrende in der Aus- und Weiterbildung

> Forschende im Bereich der Musikvermittlung und Konzertpidagogik

> Studierende der Studienrichtungen Musikvermittlung, Musik,
Musikpidagogik, Musikwissenschaft und Kulturmanagement

Musikovermittler und Kongertpdidagogen
Die Studie richtet sich in erster Linie an
die Musikvermittler und Konzertpadago-
gen selbst und schafft mit der Systema-
tisierung und Interpretation der Daten
aus den Interviews und der Expertenta-
gsung die Moglichkeit, die eigene Arbeit
und das eigene Angebot im Spiegel von
Kollegen zu reflektieren und weiter zu
verbessern.

Dariiber hinaus mochte die Studie
einen Uberblick iiber die heute gingigen
Formate und Ansitze bieten und damit
fiir Akteure, die erst am Anfang ihrer Er-
fahrungen mit Musikvermittlung und
Konzertpdadagogik stehen, als Mutmache-
rin und Ideengeberin fungieren.

Orchestermusiker mochte sie einla-
den, sich ein umfassendes Bild iiber die

Aktivititen der europiischen und ame-
rikanischen Orchester zu machen und
sich dabei fiir eigene konzertpidagogi-
sche Vorhaben inspirieren zu lassen.

Das Management von Kongerthdusern
und Orchestern

Die Qualititsdiskussion in der Musikver-
mittlung ist nicht nur fiir die Akteure
selbst von Belang, sondern ebenso fiir
Fithrungspersonlichkeiten an Konzert-
hidusern und Orchestern. Netzwerke zwi-
schen Kultur- und Bildungseinrichtun-
gen und qualititvolle Angebote fiir Kin-
der und Jugendliche bilden mittlerweile
das Fundament jeder zukunftsorientier-
ten Planung einer Kulturinstitution. So
bietet eine Vertiefung in die Angebote
und Kriterien dieses Segments wertvolle
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Anhaltspunkte fiir die Implementierung

bzw. Weiterentwicklung am eigenen Haus.

Musikhochschulen und Universitciten
Die Professionalisierung der Akteure
geht einher mit wachsenden Moglichkei-
ten der Aus- und Weiterbildung der Mu-
sikvermittler an Hochschulen und Uni-
versititen. Manche Hochschulen bieten
zu Musikvermittlung und Konzertpid-
agogik Module im Bachelor- und Master-
studium der Musikstudien an. Andere
profilieren sich zunehmend im postgra-
dualen Weiterbildungssektor. Sowohl fiir
Lehrende und Studierende als auch fiir
Forschende im Bereich Musikvermitt-
lung bietet diese Studie den ersten diffe-
renzierten internationalen Ansatz einer
Qualititsdiskussion.



EINE DVD DOKUMENTIERT FUNF BEISPIELE

AUS DER PRAXIS

Aus den 40 gefithrten Interviews kristal-
lisierten sich fiinf Gesprichspartner her-
aus, die in weiterer Folge von uns bei
ihren Projekten mit einem Filmteam be-
gleitet wurden. Wir trafen diese Auswahl
aufgrund ihrer Angebote und ihrer Her-
angehensweise — insbesondere wegen
ihrer Aussagekraft als Best-Practice-
Beispiele und hinsichtlich der Unter-
schiedlichkeit von Altersgruppen und
Musikauswahl sowie der Moglichkeit,
dabei zwei klassische Symphonieorches-
ter, ein Ensemble fiir Neue Musik, ein
Kammerorchester und ein Konzerthaus
in ihrer konzertpddagogischen Arbeit
vorzustellen:

Folgende Beispiele finden Sie auf
der DVD?:

OUT & ABOUT

DAS ROYAL SCOTTISH NATIONAL
ORCHESTRA SCHAFFT BEGEGNUNGEN
MIT DER BEVOLKERUNG

Das Royal Scottish National Orchestra
blickt auf eine jahrzehntelange Erfah-
rung im Bereich ,music education®
zuriick und verfolgt einmal jihrlich
eine innovative Programmschiene:
Fiir eine Woche ,gehoren” die Musi-
ker des Orchesters der Bevolkerung
einer schottischen Region — im Friih-
jahr 2010 Aberdeen und seiner Umge-
bung. Die Musiker besuchten in Grup-
pen zu je drei Personen Kinderspiti-
ler, Altersheime, Jugendzentren und
Schulen. Dabei bauten sie auf musi-
kalische und menschliche Art Kon-
takt zur Bevélkerung auf.

EINE TUTE KLANG

MUSIKFABRIK UND KOLNERKINDERUNI
LEITEN EINE EXPEDITION ZU KARLHEINZ
STOCKHAUSEN FUR KINDER AB 8 JAHREN.
Die musikFabrik und die KolnerKin-
derUni stellen gemeinsam ein Projekt
zur Vermittlung der Musik von Karl-
heinz Stockhausen fiir Kinder ab 8
Jahren vor. Sie begleiten die Kinder
iiber ein halbes Jahr lang auf einer her-
ausfordernden und handlungsorien-
tierten Expedition zu den Geheimnis-
sen elektronischer Klangerzeugung,
dem Sampling von Musik, der Reihen-
technik als Kompositionsansatz und zu
den Lebensumstinden eines Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts.

AFRIKA KOMMT!

DIE DEUTSCHE KAMMERPHILHARMONIE
BREMEN VERMITTELT KULTUR

IM STADTTEIL

Die Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen entwickelt im Rahmen ihres
Zukunftslabors gemeinsam mit der
Gesamtschule Ost ein interkulturelles
Projekt fiir einen gesamten Stadtteil.
Ausgehend von der stirksten migran-
tischen Bevolkerungsgruppe aus Ghana
im Bremer Stadtteil Osterholz-Tenever
entstand ein Projekt, das Alltagskultur
ebenso integriert wie zeitgenossische
afrikanische Musik und natiirlich viel
Rhythmus und Bewegung.

MITTENDRIN

DIE STIFTUNG MOZARTEUM SALZBURG
LADT ELTERN UND IHRE JUNGSTEN ZUM
KONZERTERLEBNIS

Die Stiftung Mozarteum Salzburg ent-
wirft ein differenziertes Musikvermitt-
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® N o w e W

lungs-Programm und startet dabei
gleich bei den Jiingsten, den Kindern
bis 3 Jahren, und deren Eltern. Ein
Mittendrin-Kongert aus diesem Zy-
klus beschreibt ein Konzertformat fiir
Kleinkinder, das fiir alle weiteren Al-
tersstufen in jeweils altersgerechter
Inszenierung und Dramaturgie weiter-
gefiihrt wird.

TSCHAIKOWSKY’S LAST WALTZ
JUGENDLICHE GESTALTEN GEMEINSAM
MIT DEN WIENER PHILHARMONIKERN
EINE ,KLINGENDE KONZERTEINFUHRUNG”
Die Jugendlichen und das Orchester
vereinen Tanz, Text und Musik zu
einem interdisziplindren Kunstvermitt-
lungsprojekt, das Pjotr Iljitsch Tschai-
kowskys Symphonie Nr. 6, der ,,Pathé-
tique®, gewidmet ist. Dieses Projekt
wird erwachsenen Konzertbesuchern
eine Stunde vor deren Konzert im Wie-
ner Musikverein prasentiert.

vgl. dazu ausfiithrlich Wimmer 2010

Nihere Informationen zum Zentrum fiir Kultur-
forschung unter www.kulturforschung.de

vgl. Mayring 2008

vgl. Schmidt 2003

vgl. Kardoff 2003

vgl. Kurckartz u.a. 2008; 2007

vgl. Bogner/Menz 2005

Die ausfiihrliche Beschreibung der Filmbeispiele
finden Sie auf S. 137 ff.






STATUS QUO DER __
MUSIKALISCHEN AKTIVITATEN
VON KINDERN UND JUGEND-
LICHEN IN DEUTSCHLAND




Will man addquate musikalische Vermitt-
lungsangebote fiir Kinder und Jugendliche
entwickeln, ist es hilfreich, iiber empiri-
sche Grunddaten zur aktuellen Musik-
praxis von Kindern und Jugendlichen zu
verfiigen. Wie ist der aktuelle musikalische
Kenntnisstand in der jungen Bevolke-
rung? Wie viele spielen ein Musikinstru-
ment? Ist das Gros mit klassischer Musik
oder einer Konzertsaalsituation vertraut?
Welche musikalischen Interessen liegen
vor? Und welche Wiinsche im Kontext
von Angebotsformaten? Wer sind geeig-
nete Multiplikatoren bei der musikalischen
Vermittlung? Diesen und weiteren Fra-
gen ging das 1. Jugend-KulturBarometer!
nach, eine bundesweit reprisentative Ju-
gendumfrage der 14- bis 24-Jihrigen in
Deutschland, die vom Zentrum fiir Kul-
turforschung (ZfKf) fiir das Bundesmini-
sterium fiir Bildung und Forschung
(BMBF) und drei Stiftungen?® erstellt
wurde. Diese sehr umfangreiche Studie
aus Deutschland soll im Folgenden die
Basis fiir die Beantwortung der eben auf-
geworfenen Fragen bilden.

Beziiglich der Kulturpartizipation gibt
es auch in anderen europiischen Lin-
dern Daten aus Bevolkerungsumfragen®
sowie europdische Daten von Eurostat?,
die in der nachstehenden Betrachtung zu
Vergleichszwecken herangezogen wer-
den. Dies ist jedoch nur sehr einge-
schrinkt moglich, da eine Datenharmo-
nisierung oftmals an unterschiedlichen
Frageformulierungen, andersgearteten Al-
tersgruppierungen und unterschiedlichen
Umfragezeitpunkten scheitert. Dennoch
werden punktuell Vergleiche durchge-
fithrt, um Einschitzungen zu ermogli-
chen, ob sich die in Deutschland ermit-
telte Situation grundlegend von jener an-
derer europiischer Linder unterscheidet.

In den letzten Jahren ist das junge Publi-
kum, das Nachwuchspublikum, verstirkt
in den Fokus der kulturpolitischen Dis-
kussion geriickt. Es werden Tagungen or-
ganisiert, die sich mit der Frage nach dem
Kulturpublikum von morgen beschiifti-
gen.® Kulturelle Bildungsmafinahmen fiir
Kinder und Jugendliche werden verstirkt
gefordert und von Politik und Gesellschaft
unterstiitzt.® Einzelne , Leuchttiirme® in
der Kultur wie die Berliner Philharmo-
niker entwickeln millionenschwere Edu-
cation-Programme’, die als Kinohit® Mil-
lionen von Besuchern anlocken. Und auch
die Politik investiert, angeregt durch Pro-
gramme wie das venezolanische Sis-
tema’ in flichendeckende kulturelle Bil-
dungsprogramme wie TuSch' oder
y2Jedem Kind ein Instrument“!!. Hinter
diesen Bemiithungen stehen vor allem
zwei Ziele: Zum einen sollen Kinder und
Jugendliche in der Entwicklung von

Qualifikationen gestirkt werden, die
nach Meinung vieler Pidagogen und Stu-
dien'? aus der Wirkungsforschung in den
schulischen Kernfichern nicht so gefor-
dert werden konnen, wie dies kiinstle-
risch-kreative Bildungsangebote tun. Als
Stichwort seien hier die vielzitierten
Schliisselkompetenzen' genannt, die in
der aktuellen Diskussion zur Kulturellen
Bildung immer wieder zitiert werden.
Ein anderes Ziel begriindet sich in den
Befiirchtungen, dass angesichts der wach-
senden medialen Vielfalt und Zahl an
privaten Freizeitanbietern die Jugend
keinen Zugang und damit kein Interesse
mehr an Kunst und Kultur zeigen kénne.
Dies war eine der Hauptmotivationen,
warum das Bundesministerium fiir Bil-
dung und Forschung (BMBF) und drei
namhafte Stiftungen gleich zu Beginn
der eben skizzierten Diskussion die
Durchfiihrung einer Jugendumfrage zum

Jugend-KulturBarometer (14 — unter 25 Jahre)

Bevdilkerung 25-49 Jahre

Bevdilkerung 50 Jahre und cilter

Ubersicht 1: Interesse am Kulturgeschehen in der Region in den einzelnen Altersgruppen in Deutschland.

ZEKE/GEK 2004; ZfKE/GEK 2005
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Thema befiirworteten und unterstiitz-
ten. Auf diesem Weg sollten erstmals
Grunddaten zu der Frage ermittelt wer-
den, ob sich junge Leute heute noch fiir
Kunst und Kultur interessieren (siehe
Ubersicht 1, Seite 32). Fragt man hier
nach dem Interesse der jungen Leute an
auflerhduslichen Kulturaktivititen im
Sinne eines breiten Kulturbegriffs, der
sowohl den Besuch eines Theaters als
auch den eines soziokulturellen Zen-
trums oder eines Rockkonzerts umfasst,
und vergleicht dieses Interesse mit dem
der erwachsenen Bevolkerung! in
Deutschland, so wird zunichst erfreuli-
cherweise deutlich, dass sich die Jugend
sehr wohl fiir Kunst und Kulturangebote
interessiert, anteilig sogar etwas stirker
als die erwachsene Bevolkerung iiber
25 Jahre'®.

Differenziert man jedoch in einem
zweiten Schritt das Interesse der jungen
und dlteren Bevolkerung an einzelnen
Kultursparten, offerieren sich zum Teil
deutliche Differenzen, die vielfach die
These untermauern, dass junge Leute
sich offenbar in der Tat nicht mehr fiir
klassische Kultursparten interessieren
(siehe Ubersicht 2). So liegt der Anteil
derjenigen, die sich fiir klassisches Thea-
ter oder Oper interessieren, bei den jun-
gen Leuten bei 7% und 3%, wihrend er bei
den Alteren immerhin zwischen 15% und
20% liegt. Es konnen jedoch auch Kklassi-
sche Kulturangebote ausgemacht wer-
den, bei denen sich das Interesse der
jungen und ilteren Generation die
Waage hilt, so beispielsweise in der bil-
denden Kunst. Speziell die zeitgendssi-
sche bildende Kunst wird sogar anteilig
von den jungen Leuten in Deutschland
stirker priferiert als von der erwachse-
nen Bevolkerung iiber 25 Jahre. In einem

Zeitvergleich aus der KulturBarometer-
Reihe!® wird deutlich, dass der Anteil der
jungen Leute unter 25 Jahre, die inner-
halb des letzten halben Jahres eine zeit-
genossische Kunstausstellung besucht
haben, sich 2005 im Vergleich zu 1992
verdoppelt hat.

Man kann also festhalten, dass die
Kklassischen Angebote in der darstellen-
den Kunst im Vergleich zur 50-jihrigen
und ilteren Bevolkerung wenig Reso-
nanz bei der Jugend finden. Der Alters-
vergleich macht jedoch deutlich, dass
die Attraktivitdt der Angebote sich schon
bei der Elterngeneration verliert. Eine
Ausnahme bildet das moderne Theater.
Insgesamt kann man feststellen, dass
zeitgenossische Kunstformen auch in der
sogenannten IHochkultur am ehesten

sjugendaffin“ sind. Ansonsten iiberwiegt
das Interesse an populdreren und medial
unterstiitzten Formen wie beispielsweise
fiir den Comedy-Bereich. In der bilden-
den Kunst und auch im Interesse fiir Li-
teratur und Biicher sind kaum Generati-
onsunterschiede auszumachen.

Tanz, Film und Musik werden anteilig
auch stirker von der Jugend priferiert.
Wiirde man an dieser Stelle nach den Stil-
richtungen und Genres differenzieren,
stehen bei den 14- bis 24-Jahrigen eben-
falls populire Formen dieser Sparten im
Mittelpunkt; dazu zihlen vor allem popu-
lire Spielfilme, der sogenannte Main-
stream oder Breakdance. Welche Musik
von den jungen Leuten bevorzugt in der
Freizeit gehort wird, wird im folgenden
Unterkapitel ausfiihrlich dargestellt.

Jugend-KulturBarometer 14—24 Jahre
Bewvilkerung 25-49 Jahre

Bewvilkerung 50 Jahre und cilter

Ubersicht 2: Interesse an einzelnen Kultursparten in den einzelnen Altersgruppen in Deutschland.

ZEKE/GEK 2004; ZEKE/GEK 2005
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WIE GELINGT
MUSIKVERMITTLUNG?

~Brundsétzlich méchte ich mich
gut auf die Zielgruppe einstellen,
die Teilnehmer dort abholen,
Wo sie sind, und dariiber

hinausfiihren.”

Das altersspezifische Interesse an Musik-
richtungen gestaltet sich dhnlich wie im
Fall der darstellenden Kunst (siche Uber-
sicht 3). Im Fokus der jungen Leute ste-
hen Rock, Pop, Jazz, Hip-Hop, Techno
oder House-Musik. Gerade einmal 9%
geben im Jugend-KulturBarometer an,
dass sie sich fiir klassische Musik inter-
essieren. Spannend: Der Anteil derjeni-
gen, die sich fiir zeitgendssische bzw.
Neue Musik interessieren, ist genauso
hoch und liegt ebenfalls bei 9%. Bei der
ilteren Bevolkerung ab 50 Jahre liegt der
Anteil der Interessenten fiir klassische
Musik vergleichsweise bei 28% und fiir
Neue Musik bei 3%.'7 Es kann also auch
hier ein anteilig hoheres Interesse der
Jugend fiir zeitgenossische Musikformen
beobachtet werden, jedoch ein deutlich
geringeres fiir klassische Formen.
Interessanterweise steht der bisherige
Besuch von klassischen Konzerten in
einem disproportionalen Verhaltnis zum
Interesse der jungen Leute. So haben
20% schon einmal ein klassisches Kon-
zert besucht, davon 40% mehrfach. Es ist
anzunehmen, dass hier Multiplikatoren
tiatig wurden, beispielsweise Schule oder
Elternhaus, die junge Leute unabhingig
vom eigenen Interesse zu einem klassi-
schen Konzert mitnahmen, um gegeben-
falls erstmals Interesse zu generieren.
Welche Rolle Multiplikatoren bei der Mu-
sikvermittlung spielen, wird im Folgen-
den noch ausfiihrlicher dargestellt. An
dieser Stelle kann jedoch festgehalten
werden, dass man sich anteilig offenbar
stirker bemiiht, klassische Musik, also
Musik, die vor allem bei den idlteren Be-
volkerungsgruppen beliebt ist, an junge
Leute heranzufiihren als beispielsweise

Musikinteressen
Besuch von Konserten

Davon: mehrfacher Kongertbesuch

Ubersicht 3: Interesse an unterschiedlichen Musikrichtungen und der Besuch entsprechender Konzerte
bei den 14- bis 24-Jihrigen in Deutschland. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfKf/GfK 2004

zeitgenossische Musik, die bei den Alte-
ren noch weniger Resonanz findet als
bei den jungen Bevolkerungsgruppen.
Dies ist fiir die Vermittlung und breitere
Akzeptanz von zeitgenossischer Musik
grundsitzlich zu bedauern.

Betrachtet man das Verhaltnis von In-
teresse und Besuch von Musiktheater-
Darbietungen, kann Ahnliches festgestellt
werden: 3% jugendlicher Interessenten
fiir die Oper stehen 19% erwachsener
Opernbesucher gegeniiber. Auch fiir
diese Musikangebote gibt es offenbar Ver-
mittlungsbemithungen vonseiten Dritter.
Das Missverhiltnis zwischen Interesse
und einmaligem Besuch lisst allerdings
auch darauf schliefien, dass ein erster
Konzertbesuch oder erster Opernbesuch
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nicht ausreicht, um junge Leute fiir ent-
sprechende Angebote zu begeistern —
hier bedarf es mehr Vermittlung, als ein
erster Kontakt mit der Musik leisten kann.

Grundsitzlich stellt sich bei den unter-
schiedlichen Sparteninteressen von Jung
und Alt die Frage, ob das Alter einen Ein-
fluss auf das Interesse an klassischer
Musik und Oper hat. Punktuell trosten
sich einzelne Konzertanbieter damit, dass
es in den letzten Jahrzehnten normal
sei, dass sich die Jugend einer Jugend-
kultur 6ffne und sich von Altbewidhrtem
abwende. Im Alter wiirde dann jedoch
eine Riickbesinnung auf klassische
Musik erfolgen. Da , Jugendkultur“!® noch
ein sehr junges gesellschaftliches Phino-
men ist, fehlte es bis dato an langfristigen



Zeitvergleichen, die diese Entwicklung
verifizieren oder falsifizieren kénnten. Mit
Vorlage des 8. KulturBarometers 2005
und weiteren aktuellen Zeitreihenverglei-
chen? ist mittlerweile deutlich geworden,
dass sich die Gesellschaft von dem be-
schworenen Altersrollenmodell 16st, das
wechselnde Musikinteressen fiir spezielle
Alterslagen, Rock fiir die Jugend und
Klassik fiirs Alter, vorsieht. Vielmehr wird
daraus eine Generationenfrage: Man in-
teressiert sich fiir die Musikrichtungen,
mit denen man grofy geworden ist.

Die vorausgehenden Beobachtungen wur-
den im Rahmen von empirischen Unter-
suchungen in Deutschland angestellt.
Grundsitzlich stellt sich dabei die Frage,
ob man diese Beobachtungen auf den ge-
samten deutschsprachigen Raum oder
gar den europdischen Raum tibertragen
kann. Im Folgenden werden daher ein-
zelne europiische und nationale Studien
aus anderen Liandern herangezogen, um
diese mit den Ergebnissen des Jugend-
KulturBarometers zu vergleichen, wobei
dies nur sehr eingeschrinkt erfolgen
kann, da in den meisten Fillen aufgrund
unterschiedlicher Umfragezeitpunkte,
verschiedener Stichprobenstruktur und
nichtkompatibler Fragestellungen sowie
Altersgruppierungen eine Datenharmo-
nisierung nicht méglich war.

Im EuroBarometer 2007%! wurde die
europdische Bevélkerung nach ihren
Kulturbesuchen innerhalb der letzten 12
Monate in einzelnen kulturellen Einrich-
tungen befragt, und diese Besuche wur-

Besuch eines Balletts, einer Tangperformance oder Oper

Theaterbesuch

Besuch eines Museums oder einer Galerie

Ubersicht 4: Besuch der europiischen Bevolkerung? von einzelnen Kulturangeboten und -einrichtungen
innerhalb der letzten 12 Monate, differenziert nach Altersgruppen. Quelle: EuroBarometer 2007.

den nach Alter differenziert, wie dies der
Ubersicht 4 entnommen werden kann.

Dieser Gegeniiberstellung kann zu-
nidchst entnommen werden, dass die
junge Bevolkerung, hier die 15- bis 24-
Jahrigen, bei Kulturbesuchen genauso
aktiv, punktuell sogar noch aktiver, ist
als die dltere Bevolkerung. Der Nachteil
bei den hier thematisierten Kultursparten
liegt darin, dass nicht zwischen zeitge-
nossischen, modernen und klassischen
Kulturformen unterschieden werden kann:
Der Besuch beispielsweise im Theater
kann genauso im Bereich einer moder-
nen Theaterauffithrung, einer Kabarett-
auffithrung oder aber auch eines klassi-
schen Theaterstiicks erfolgt sein. Da hier
nach dem Besuch und nicht nach dem
Interesse gefragt wurde, kann zudem
nicht nach dem Kulturbesuch junger
Leute im Rahmen einer schulischen Ver-
anstaltung, nach der Motivation durch
Dritte oder aufgrund eigenen Interesses
differenziert werden. Es kann lediglich
eine erste Beobachtung des Jugend-Kul-
turBarometers europaweit bestitigt wer-
den, namlich dass alléemein in Europa
auch die Jugend kulturell aktiv ist.

Im EuroBarometer 20012 wurden die
Konzertbesuche innerhalb der letzten 12
Monate explizit nach Musikrichtungen
differenziert, sodass sich auch eine ein-
geschriinkte?’ Vergleichbarkeit mit dem
vorausgehend zitierten 8. KulturBarome-
ter ergibt. Leider konnten fiir diese Fra-
gestellungen keine altersspezifischen
Differenzierungen fiir die europiische
Stichprobe ermittelt werden. Ein Daten-
vergleich veranschaulicht jedoch zweier-
lei: Erstens werden auch in Gesamteuropa
(mittlerweile) mehr Konzerte populdrer
Musikrichtungen besucht als Konzerte
mit klassischer Musik, und die deutschen

Werte fiir den Besuch von Klassik-Kon-
zerten innerhalb der letzten 12 Monate
entsprechen in etwa den Werten fiir Ge-
samteuropa bzw. jenen einzelner Ver-
gleichsstaaten. So besuchen die Deut-
schen anteilig punktuell hiufiger inner-
halb eines Jahrs ein Klassik-Konzert,
wobei die Osterreicher tendenziell, wenn
auch geringfiigig, noch etwas aktiver bei
dem Besuch von Kklassischen Konzerten
sind. Dies ist zumindest ein erstes Indiz
dafiir, dass die in Deutschland erhobenen
Daten zum Musikbesuch und -interesse
nicht ginzlich von der Situation im
deutschsprachigen oder europidischen
Raum abweichen.

Dass die deutschen Daten in ihrer
grundsitzlichen Auspriagung auch bezo-
gen auf die Jugend nicht von der Situation
in anderen Lindern abweichen, unter-
streicht auch der Datenvergleich einer
ungarischen Bevolkerungsumfrage®* von
2003, fiir die eine Altersdifferenzierung
der 14- bis 18-Jihrigen vorliegt, mit dem
deutschen Jugend-KulturBarometer von
2004. Hier wurde untersucht, ob man
schon mindestens einmal entsprechende
Kulturangebote, u. a. auch ein Klassik-
Konzert, besucht hat. Es zeigen sich
auch hier nur punktuelle Abweichungen
in der Form, dass die ungarische Jugend
etwas ofter schon einmal ein Klassik-
Konzert besucht hat als ihre deutschen
Altersgenossen.



ZUR AKZEPTANZ KUNSTLERISCHER FREIZEITAKTIVITATEN
UND SPEZIELL DES MUSIZIERENS

Kiinstlerisch-kreative Freizeitaktivititen
stehen derzeit nach den Ergebnissen des
Jugend-KulturBarometers hoch im Kurs
bei jungen Leuten in Deutschland. Selbst
bei den 16- bis 29-Jdhrigen, die in der
Regel aufgrund beruflicher oder ausbil-
dungstechnischer Einbindung deutlich
weniger Zeit fiir kiinstlerisch-kreative
Freizeitaktivititen haben, hat der Anteil
der in der Freizeit kiinstlerisch Aktiven
innerhalb der letzten 30 Jahre zugenom-
men (siche Ubersicht 5): Waren es 1973
20% in dieser Altersgruppe und 2001 23 %,
so sind es 2005 schon 28%%. Legt man
einen breiten Kulturbegriff zugrunde,
welcher auch Breakdance, Graffiti und
Ahnliches umfasst, liegt der Anteil der
kiinstlerisch Kreativen unter den 14- bis
24-Jihrigen sogar bei 48%. Fokussiert
man den Kulturbegriff auf eher klassische
kiinstlerische Aktivititen wie Musizieren,
Malen oder beispielsweise Theaterspielen,
reduziert sich der Anteil auf 34 %, was im
Vergleich zu fritheren Zahlen noch immer
erstaunlich hoch ist.

Ein Musikinstrument zu spielen ist
dabei die verbreitetste kiinstlerische
Hobbyaktivitit in der Freizeit (siehe
Ubersicht 6). 13% aller jungen Leute
zwischen 14 und 24 Jahren geben laut
Jugend-KulturBarometer an, derzeit in
der Freizeit ein Musikinstrument zu spie-
len; als fritheres Hobby gaben dies 21%
der jungen Leute an.

Beim Singen liegt der entsprechende
Anteil der derzeit Aktiven bei 6%; 9% der
jungen Leute deklarieren dies als frithere
Freizeitaktivitit. Die anteilig abnehmen-
de Bilanz bei den aktuellen Musikaktivi-
titen — sei es Singen oder Musizieren —
konnte darauf hindeuten, dass junge
Leute im Jugendalter andere Kkiinstle-
risch-kreative Schwerpunkte und Inter-

70%

58 56

60% — 57
50% —
40% —
30% —
20% — L
10% —
0% —
\
Musik Bildende Kunst/
Handwerk/
Design

Darstellende
Kunst

Jugend 2004 (14 — unter 25 Jahre)
junge Leute 1973 (16—29 Jahre)

[\S]
0o

19

6

Kreatives Schreiben
(Geschichten,
Gedichte etc.)

Kiinstlerische Aktuelle Aktivitiiten aus dem Bereich ...

Ubersicht 5: Kiinstlerische Hobbys der jungen Leute 197327 und 2004, differenziert nach Spartenbe-

reichen. ZfK/Ifak 1973; Z{fK{/G{K 2004

Musikinstrument spielen
Basteln, Gestalten
Fotografieren
Ballett/Tanzen/Jazzdance
Malerei, bildende Kunst

Mit Video-/Digitalkamera arbeiten

Schreiben von Geschichten, ~
Gedichten, Artikeln etc.
Singen (allein, im Chor,

in einer Band etc.)

Design, Layout
Theater spielen

Sprayen

0%

5%

9

10%

[0 aktuelles kiinstlerisches Hobby
friiheres Riinstlerisches Hobby

15% 20% 25%

Ubersicht 6: Aktuelle und frithere kiinstlerische Hobbys junger Leute im Alter von 14 bis 24 Jahren in
Deutschland. Quelle: Jugend-KulturBarometer Z{K{/GfK 2004
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essen ausbilden, dass gegebenentfalls das
frithere Musizieren im Kindesalter eher
von Multiplikatoren angeregt wurde, das
Interesse hier aber nicht konserviert wer-
den konnte, eventuell auch aufgrund feh-
lender Angebotsstrukturen und Foren des
Musizierens speziell fiir junge Erwach-
sene. Diese These soll im Folgenden auch
noch einmal bei der Betrachtung von
Multiplikatoren und Partnern beim Musi-
zieren und bei Konzertbesuchen disku-
tiert werden.

Man kann also zusammenfassend fest-
halten: Kiinstlerisch-kreative Hobbyak-
tivitdten sind sehr gefragt bei Kindern
und Jugendlichen, insbesondere das Mu-
sizieren. Insgesamt liegt der Anteil an
musikalisch aktiven 14- bis 24-Jdhrigen
in Deutschland bei 17 %. Aktivitdten im
Bereich der bildenden Kunst nehmen je-
doch bei Jugendlichen an Bedeutung zu.
Ob dies auf eine Interessenverschiebung
im Jugendalter zuriickzufithren ist oder
auf neu gewachsene Angebotsstrukturen
speziell in Deutschland, beispielsweise
durch Einfithrung der Jugendkunstschu-
len®°, bleibt zunichst offen.

Auch beim Musizieren stellt sich die
Frage, ob die Daten des Jugend-Kultur-
Barometers grundsitzlich auf den deutsch-
sprachigen und gesamteuropdischen
Raum iibertragbar sind. Vorausgeschickt
werden muss an dieser Stelle, dass sich
die Datenharmonisierung fiir kiinstle-
risch-kreative Freizeitaktivititen noch
schwieriger gestaltet als fiir den Besuch
von Kulturveranstaltungen. Es liegen
zum einen in den anderen Bevolkerungs-

ein Musikinstrument spielen

Singen

Ubersicht 7: Anteil der europiischen Bevélkerung 2007, der mindestens einmal innerhalb der letzten
12 Monate folgende Aktivititen ausiibte, im Vergleich zu den ermittelten Hobbyaktivisten in den
entsprechenden Bereichen laut Jugend-KulturBarometer 2004 und KulturBarometer 50+ 2007.

Quelle: EuroBarometer 2007; ZfKf/Gfk 2004; ZfKf/Ifak 2007

umfragen, insbesondere im EuroBaro-
meter, mit Ausnahme des Filmens oder
Fotografierens kaum Daten zu Freizeit-
aktivitidten in der bildenden Kunst vor,
sodass man an dieser Stelle fiir den eu-
ropdischen Raum nicht ausmachen kann,
ob der Sektor Bildende Kunst hier an Be-
deutung zugenommen hat. Zum anderen
sind die Abgrenzungen der kiinstlerisch-
kreativen Freizeitaktivititen kaum kom-
patibel zum Jugend-KulturBarometer,
was durch die unterschiedliche Schul-
struktur, u. a. der vielfach in Europa ver-
breiteten Ganztagsschule?’, noch ver-
stiarkt wird.

Im EuroBarometer 2007 wird beispiels-
weise gefragt, ob man bei kiinstlerischen
Amateuraktivitdten innerhalb der letz-
ten 12 Monate mindestens einmal mitge-
wirkt hat. Damit ist bei der europiischen
Datenebene der schulische Bereich nicht
explizit ausgeschlossen und auch die In-
tensitit der kiinstlerisch-kreativen Akti-
vititen bei beiden Bevolkerungsumfragen
nicht vergleichbar, da im Jugend-Kultur-
Barometer explizit nach Freizeitaktiviti-
ten auflerhalb der Schule gefragt wurde.
Das Mitwirken in einem Schulchor oder
in einer schulischen Theaterauffithrung
wurde explizit ausgeschlossen, und der
Begriff Hobby, wie er im Jugend-Kultur-
Barometer verwendet wurde, impliziert
Eigenmotivation und -interesse, was bei
der europiischen Befragung nicht vor-
ausgesetzt wird. Daher verwundert es
nicht, dass der Anteil der europiischen
15- bis 24-Jdhrigen im Bereich Musizieren
und hier insbesondere beim Singen, mit
Blick auf die verbreitete Moglichkeit, an
einem Schulchor mitzuwirken, deutlich
hoher ist als der Anteil unter den deut-
schen Hobbymusikern, wie dies Uber-
sicht 7 veranschaulicht.

Bei der Bevolkerung 50+ bzw. 55+ rela-
tivieren sich hingegen die Unterschiede
zwischen den europidischen und deut-
schen Anteilen, da ein schulischer Kon-
text in dieser Altersgruppe nicht mehr
relevant ist. Bei der deutschen Bevolke-
rung 50+ ist der Anteil der Musikinstru-
mentenspieler sogar etwas hoher als bei
der europiischen Bevolkerung 50+, wenn
auch die Unterschiede eher gering sind,
was gegebenenfalls auch auf dhnliche
Verhiltnisse in Deutschland und Europa
hinweisen konnte.

Aufgrund der schlechten Vergleichbar-
keit der Daten sollen im Folgenden auch
noch einmal sekundéranalytische Daten
aus der europidischen Musikschulstati-
stik® herangezogen werden, um weitere
Hinweise sammeln zu kénnen, ob die
bundesdeutsche Situation mit jener des
deutschsprachigen und europdischen
Raums vergleichbar ist. Dabei ist jedoch
auch hier zu beriicksichtigen, dass das
Musikschulsystem in den einzelnen Lan-
dern unterschiedlich ausgebaut ist*>* und
teilweise auch mit dem Nichtausbau der
Ganztagsschule korrespondiert. Unter
Beriicksichtigung des letztgenannten
Aspekts sollten hier jedoch zumindest
die Daten aus dem deutschsprachigen
Raum kompatibel sein, da in diesen Lin-
dern der Ausbau der Ganztagsschule
noch lange nicht abgeschlossen ist.

Beim Anteil der Musikschiiler pro
Land, bezogen auf die Bevolkerung bis
25 Jahre, werden bei den ausgewihlten
Lindern Unterschiede in einer Spann-
weite von 14 Prozentpunkten deutlich,
wobei man hier eben die unterschiedli-
che Musikschulstruktur und Musikver-
mittlung in den einzelnen Lindern be-
riicksichtigen muss. Deutschland hat
beispielsweise neben den Musikschulen



im Verband deutscher Musikschulen
(VdM) auch viele private Musikschulen
und Musiklehrer, die auf dem Musikpid-
agogikmarkt tadtig sind. In einer empiri-
schen Studie zur Bedeutung des Klavier-
spielens konnte fiir Deutschland bei-
spielsweise ermittelt werden, dass es
neben den Klavierschiilern an 6ffentli-
chen Musikschulen (9% der ermittelten
Haushalte mit Klavierspielern) noch
mindestens ebenso viele Klavierschiiler
(12% der ermittelten Haushalte mit Kla-
vierspielern) gab, die privaten Unterricht
nahmen.** Hierbei wurde jedoch auch
ermittelt, dass die Flexibilitit des Privat-
unterrichts vor allem von erwachsenen
Klavierspielern genutzt wurde, was die
eben genannten Zahlen wieder relati-
viert, da es sich in der vorausgehenden
Ubersicht um einen Vergleich hinsicht-
lich der jungen Bevolkerung bis 25 Jahre
handelt. Geht man also an dieser Stelle
zumindest im deutschsprachigen Raum
von vergleichbaren Strukturen aus,
kommt man zu dem Ergebnis, dass beim
Musizieren der Anteil der jiingeren Be-
volkerung in Osterreich® und der
Schweiz etwas besser aufgestellt ist als in
Deutschland. Die Abweichungen bewe-
gen sich hier jedoch in iiberschaubaren
Dimensionen von maximal acht Prozent-
punkten.
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WELCHE FAKTOREN UND SOZIODEMOGRAPHISCHEN
MERKMALE BEEINFLUSSEN MUSIKALISCHE AKTIVITATEN?

Im Jugend-KulturBarometer konnten
einzelne soziodemographische Merk-
male analysiert werden, die die Teil-
nahme an kulturellen Bildungsangebo-
ten, die kiinstlerisch-kreative AKtivitit
sowie auch die kulturelle Partizipation
allgemein bei den 14- bis 24-Jihrigen
zum Teil sehr deutlich beeinflussen. Ein
Faktor ist hier das Geschlecht. So gibt es
kaum Unterschiede beim Interesse an
Kulturangeboten im Sinne eines breiten
Kulturbegriffs, jedoch sehr deutliche bei
dem Interesse speziell fiir klassische Kul-
turangebote. Interesse an mindestens
einer Kklassischen Kultursparte haben
beispielsweise nach dem Jugend-Kultur-
Barometer 63% der weiblichen jungen
Bevolkerung, aber nur 37% der mannli-
chen. Noch deutlicher werden die Unter-
schiede bei dem Besuch eines ,,professio-
nellen® kulturellen Bildungsangebots wie
beispielsweise einer Musikschule oder Ju-
gendkunstschule. Hier sind es 66% in der
weiblichen jungen Bevolkerung versus
34% in der mannlichen. Auch in einer
Jugendstudie zu kiinstlerisch-kreativen
Aktivititen, die der Arts Council of Wales
2003 verdffentlichte, war ein hoherer
Anteil an Midchen (82%) ermittelt wor-
den, die einmal oder o6fters innerhalb
eines Jahres entsprechenden Aktivititen
nachgingen. Bei den Jungen waren es
deutlich weniger (66%).%> Auch in einer
Folgeuntersuchung 2005 konnten Ge-
schlechtsunterschiede in Wales bei kiinst-
lerisch-kreativen Aktivititen festgestellt
werden, die von den Midchen in der
Regel intensiver betrieben werden.

Dies wirft die Frage nach geschlechts-
spezifischen Unterschieden bei den Mu-
sikaktivititen auf. Betrachtet man die
geschlechtsspezifischen Unterschiede bei
den kiinstlerischen Hobbys differenziert

nach Sparten, zeigen sich zum Teil sehr
deutliche Differenzen, die allerdings sehr
stark mit den jeweiligen Sparteninhalten
variieren.

Deutliche weibliche Dominen sind
hier das Tanzen, das kreative Schreiben,
die bildende Kunst und auch das Singen:
Unter den jungen Hobbysidngern liegt der
weibliche Anteil bei 73%. Beim Spielen
eines Musikinstruments ist das Ge-
schlechterverhiltnis mit einem weibli-
chen Anteil von 56 % schon sichtlich aus-
geglichener. Dass es speziell in der Musik
noch ,reine“ Mdnnerdoméinen gibt, bei-
spielsweise im Bereich der Komposition,
des Dirigierens, aber auch des Beherr-
schens spezieller Musikinstrumente wie
Schlagzeug, Kontrabass, E-Gitarre oder
Posaune — und somit entsprechend ge-
schlechtsspezifische Vorbilder —, konnte

Folklore
Schlager/Volkstiimliche Musik
Weltmusik

Popmusik

Klassische Musik

Jazzmusik

Neue Musik/Avantgarde/
Experimentalmusik

Hip-Hop
Rockmusik
Techno/Dance/House

Punk/Heavy Metal

14 — 24-Jahrige insg.

in diversen aktuellen Studien® ermittelt
werden und erklirt an dieser Stelle gege-
benenfalls die Ausgewogenheit der Ge-
schlechter beim Spielen eines Musik-
instruments.

Beim Interesse an und beim Besuch
von Konzertangeboten kénnen bei den
14- bis 24-Jidhrigen jedoch wieder deut-
liche geschlechtsbezogene Unterschiede
ausgemacht werden, wie Ubersicht 8 ver-
anschaulicht.

Es sind vor allem die ,,weicheren® und
,harmonischen“ Klinge sowie eben klas-
sische und tendenziell auch zeitgenossi-
sche Kunstformen, die das junge weibli-
che Publikum ansprechen: Unter den ju-
gendlichen Interessenten fiir klassische
Musik findet sich ein Anteil von 60%
weiblicher Interessenten. Dass mittler-
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Ubersicht 8: Geschlechterdifferenz beim Interesse an verschiedenen Musikrichtungen bei den 14- bis
24-Jahrigen. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfK{/G{K 2004
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... etnmal
... mehrfach

nein, noch nie besucht

Ubersicht 9: Bisheriger Besuch von klassischen Konzerten bei den 14- bis 24-Jihrigen, differenziert nach
Schulbildung. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfK{/GfK 2004. Die Prozentanteile ergeben aufgrund von
Rundungsfehlern nicht immer die Gesamtsumme von 100 %.

weile das Interesse der weiblichen Bevél-
kerung an klassischen Kulturangeboten
tendenziell iiberwiegt, wird auch im Eu-
roBarometer deutlich, wobei Generatio-
nenvergleiche des ZfKf nahelegen, dass
das Interesse der mannlichen Bevolke-
rung an klassischen Kulturangeboten
frither stirker ausgeprigt gewesen ist. So
lag der minnliche Anteil unter den
Opernbesuchern bei den 65-Jihrigen
und Alteren 1994 in Deutschland bei
55%, 2005 nur noch bei 45%.%5 Diese
sukzessive Verschiebung innerhalb der
Generationen ist ein Grund dafiir, dass
geschlechtsspezifische Differenzen, be-
zogen auf die Gesamtbevélkerung, noch
nicht so deutlich zutage treten, wie bei
der Betrachtung der jungen Bevolke-
rung. So liegt der prozentuale Unter-
schied zwischen Midnnern und Frauen,
die in den 12 Monaten vor der Befragung
ein Theater besuchten, im EuroBarome-
ter bei 26 % Minner zu 34 % Frauen.*® Bei
eher populdren Kulturangeboten wie bei-
spielsweise dem Film koénnen iibrigens
keine Geschlechterunterschiede beim
EuroBarometer beobachtet werden.

Aus den vorliegenden Daten zu den ge-
schlechtsspezifischen Differenzen bei
der Musikpartizipation kann auf jeden
Fall ein Auftrag fiir die Musikvermittlung
abgeleitet werden in der Form, dass man
spezielle Vermittlungsmodelle entwickeln
sollte, die Jungen fiir das Singen und spe-
ziell fiir klassische Musik begeistern.

Ein weiterer wichtiger Faktor, der die
kulturelle und auch musikalische Parti-
zipation beeinflusst, ist die Schulbildung
der jungen Leute. Im Jugend-KulturBa-
rometer konnte beobachtet werden, dass
das auflerhdusliche Interesse und der
Besuch von Kulturangeboten sowohl im
Sinne eines breiten Kulturbegriffs, der

auch sogenannte ,jugendkulturelle” An-
gebote einschlief3t, als auch bezogen auf
,Kklassische“ Kultursparten sehr deutlich
mit der Schulbildung korreliert. Betrach-
tet man hier speziell den bisherigen Be-
such von klassischen Konzerten bei den
14- bis 24-Jihrigen, differenziert nach
der Schulbildung®” der jungen Leute, be-
stitigen sich diese allgemein beobachte-
ten Tendenzen (siehe Ubersicht 9):
Haben nur 9% der jungen Leute mit
niedriger Schulbildung schon minde-
stens einmal ein klassisches Musikkon-
zert besucht, liegt der Anteil bei den jun-
gen Leuten mit hoher Schulbildung bei
43%. Dass eine gute Schulbildung die
Chancen deutlich erhoht, dass man in
der Jugend wie allgemein in seinem
Leben kiinstlerisch und kulturell aktiv
ist, davon zeugen auch die Ergebnisse
des EuroBarometers 2007: Je mehr Zeit
in Schulbildung investiert wurde, desto
hoher ist der Anteil derjenigen, die eine
Oper, Kunstausstellung oder ein Theater
besucht haben. Liegt beispielsweise der
Anteil der europidischen Gesamtbevolke-
rung, der ein Theater innerhalb der letz-
ten 12 Monate besucht hat, bei 32 %, so
liegt er bei denjenigen, die ihre schuli-
sche Ausbildung mit 20 Jahren oder spi-
ter abgeschlossen haben, bei 47 %.%8 Diese
bildungsspezifischen Differenzen kon-
nen auch bei kiinstlerisch-kreativen Ak-
tivititen und insbesondere auch beim
Musizieren auf europiischer Ebene be-
obachtet werden. So haben laut EuroBa-
rometer 2007 nur 5% der 15- bis 24-J4h-
rigen mit kurzer Schulbildung (die mit
15 Jahren beendet wurde) innerhalb der
letzten 12 Monate ein Instrument ge-
spielt. Dem steht unter den jungen Leu-
ten mit langer Schulbildung, die nicht
vor dem 20. Lebensjahr endete, ein Anteil
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von 16% gegeniiber. Beim Singen liegt das
Verhiltnis in der jungen europiischen
Bevolkerung bei 9% zu 19 %.%°
Deutliche bildungsspezifische Diffe-
renzen beim Musizieren in der Freizeit
koénnen auch beim Jugend-KulturBaro-
meter gemessen werden. Dies gilt sowohl
fiir die Chance, erstmals einen Zugang
zu einem Musikinstrument oder zu
Gesangserfahrung zu erhalten, als auch
bei der Verstetigung musikalischer Akti-
vitdten zu einem personlichen Hobby.

Besonders deutlich siecht man Bildungs-
differenzen auch bei der Wahrnehmung
von musikalischen Bildungsangeboten,
dem Besuch einer Musikschule oder der
Teilnahme an einem Schulorchester
oder einer Schulband. Der Anteil derje-
nigen mit hoher Schulbildung unter den
jungen Besuchern von Musikschulange-
boten ist beispielsweise etwa siebenmal
hoher als derjenige solcher mit niedriger
Schulbildung.

Bei der Analyse von Einflussfaktoren,
die kulturelle Partizipation begiinstigen,
konnte im Jugend-KulturBarometer ein
weiterer wichtiger Faktor ausgemacht
werden, der sich auf den Zeitpunkt der
kulturellen Vermittlung bezieht. Das In-
teresse der jungen Leute an Kultur kor-
reliert sowohl mit dem Zeitpunkt der ers-
ten kiinstlerischen Freizeitaktivitit als
auch mit dem ersten Kulturbesuch (siche
Ubersicht 10, Seite 41). Je frither Kinder
an Kunst und Kultur herangefiihrt wer-
den, desto positiver ist ihr spiteres Ver-
hiltnis dazu. Dies gilt vor allem fiir die
frithe Rezeption von Kunstdarbietungen,
beispielsweise den Besuch von Konzer-
ten oder Theatervorstellungen, und we-
niger ausgeprigt fiir die eigene kiinstle-
rische Aktivitit. Entsprechend weisen



niedrig
mittel

hoch

Ubersicht 10: Anteil der 14- bis 24-Jihrigen, die schon einmal musizierten, und Anteil derjenigen, die aktuell
als Hobby musizieren, differenziert nach der Schulbildung. Quelle: Jugend-KulturBarometer Z{K{/GfK 2004

neueste musikphysiologische Forschungs-
ergebnisse darauf hin, dass die akusti-
sche Aufnahmefihigkeit komplexer mu-
sikalischer Kldnge in den ersten drei Le-
bensjahren geschaffen wird. Kommen
Kleinkinder in dieser fraglichen Zeit
nicht in Berithrung mit Musik, werden
nach vorliegenden Forschungsergebnis-
sen die entsprechenden Hornerven bzw.
das gesamte Horareal nicht ausgebaut.*”

Speziell zum Zeitpunkt der ersten
kiinstlerisch-kreativen Betitigung kann

ein spannendes Phinomen beobachtet
werden: Schafft man es, junge Leute, die
sich bisher noch nie kiinstlerisch beti-
tigt haben, im jungen Erwachsenenalter
—also ab 16 Jahren — zu einer kiinstleri-
schen Betitigung zu motivieren, identi-
fizieren sie sich in der Folge sehr deut-
lich mit kiinstlerischen und kulturellen
Inhalten. Bei der Kulturrezeption kann
fiir diese Altersgruppe ein gegenliufiges
Verhalten beobachtet werden. Aus diesen
Ergebnissen konnte man ableiten, dass

Anteil an Interessenten fiir klassische Musik

Ubersicht 11: Beziehung zwischen kiinstlerischen Musikaktivititen in der Freizeit und dem Interesse an
klassischer Musik. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfK{/GfK 2004
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man junge Erwachsene mit kulturellen
Bildungsdefiziten eigentlich nur noch fiir
Kunst und Kultur erreichen kann, indem
man sie zu eigener kiinstlerisch-kreati-
ver Aktivitit motiviert. Dieses Phino-
men kann man in der schon erwihnten
Dokumentation ,,Rhythm is it!“ iiber das
Tanzprojekt mit jungen Berlinern beob-
achten. Empfinden die Hauptschiiler die
Musik Strawinskys zunichst als ,,Krach®,
offnen sie sich bei der Einstudierung der
Bewegungen zur Musik mehr und mehr,
bis sie sagen konnen: ,,[...] jetzt hore ich
die Geschichte raus, und jetzt hort es
sich wie Musik an.“4!

Die vorausgehende Beobachtung, dass der
Zeitpunkt sowohl der ersten rezeptiven als
auch der ersten kiinstlerisch-kreativen
Erfahrung in Beziehung zum aktuellen
Interesse an aufierhiuslichen Kulturak-
tivitdten steht, wirft die Frage auf, ob es
denn auch eine Beziehung zwischen den
rezeptiven und kiinstlerisch-kreativen
Erfahrungen gibt wie beispielsweise zwi-
schen Konzertbesuch und eigenem Mu-
sizieren. Dies bestitigen die Daten des
Jugend-KulturBarometers in der Uber-
sicht 11: Der Anteil der Fans klassischer
Musik unter den 14- bis 24-Jihrigen ist
unter den jungen Leuten, die schon ein-
mal in der Freizeit musizierten, etwa
dreimal so hoch wie bei der Jugend all-
gemein; unter den jungen Leuten, die
das Musizieren als ein aktuelles Hobby
betreiben, ist der Anteil viermal so hoch.
Vor allem das Singen hat einen positiven
Einfluss auf Priiferenzen im Bereich klas-
sischer Musik.



Im vorangehenden Abschnitt zur Kultur-
partizipation wurde deutlich, dass der
Anteil der jungen Leute, die schon min-
destens einmal ein Konzert mit klassi-
scher Musik besuchten, deutlich héher
ist als der Anteil, der sich explizit fiir
Kklassische Musik interessiert. Aus dieser
Beobachtung wurden zwei Hypothesen
abgeleitet: zum einen, dass eine einma-
lige Begegnung junger Leute mit klassi-
scher Musik vielfach nicht fiir einen er-
folgreichen Vermittlungsprozess aus-
reicht, zum anderen, dass es in der
Biographie junger Leute Multiplikatoren
sibt, die jene zu Konzert- und Opernbe-
suchen motivieren und begleiten. Ent-
sprechend wurde im KulturBarometer
nachgefragt, mit wem junge Leute schon
einmal einen Kulturbesuch unternom-
men haben. Wie der Ubersicht 12 ent-
nommen werden kann, sind die wesent-
lichen Siulen der rezeptiven Kulturver-
mittlung die Schule und die Eltern sowie

allgemein das soziale Umfeld, hier vor
allem die gleichaltrigen Freunde.

Interessanterweise kann man bei Schule
und Elternhaus einen hohen Uberschnei-
dungsgrad feststellen. 74% der Jugendli-
chen, die angeben, schon einmal mit der
Schule einen Kulturbesuch unternommen
zu haben, haben dies auch schon mit den
Eltern getan. Dieser Zusammenhang wird
nachfolgend noch genauer untersucht.
Betrachtet man die Multiplikatoren,
die junge Menschen bei eigenen kiinstle-
risch-kreativen Erfahrungen begleiten,
beispielsweise dem Musizieren, gestaltet
sich die Verteilung etwas anders. Die
Peer-Groups, sprich die gleichaltrigen
Freunde, die Eltern, die Musikschulen
und Vereine sind die entscheidenden
Die Schule spielt hier in
Deutschland und vermutlich auch in
Osterreich, wo das Ganztagsschulsystem
kaum ausgebaut ist (noch) eine unterge-

Partner.

Bisherige Begleitpersonen bzw.
-institutionen bei Kulturbesuchen

Ubersicht 12: Personen bzw. Institutionen, die die 14- bis 24-Jihrigen bisher bei Kulturbesuchen
begleitet haben. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfKt/GfK 2004
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ordnete Rolle, was sich gegebenenfalls
bei einem kiinftigen Ausbau in der Praxis
kiinstlerisch-kreativer Angebote deutlich
verdandern wird.*

Bei einer bildungsspezifischen Diffe-
renzierung wird deutlich, dass junge Leute
mit niedriger Schulbildung auf einzelne
Institutionen im Kontext kiinstlerisch-
kreativer Angebote einen geringeren Zu-
griff haben, so auf Musikschulen, schuli-
sche Angebote und Angebote in Kinder-
girten®. Vergleichsweise ausgewogen ist
hingegen der Zugriff auf Vereine als Part-
ner bei kiinstlerischen Freizeitaktiviti-
ten. Wie sich dieser unterschiedliche Zu-
griff auf einzelne Institutionen und Part-
ner erklirt, insbesondere bezogen auf
Schule und Elternhaus, wird im Folgen-
den ausfiihrlicher analysiert. Es kann
hier jedoch eine allgemeine empirische
Beobachtung auf Basis der Daten und
eine daraus resultierende Empfehlung
im Kontext der unterschiedlichen Multi-
plikatoren herausgestellt werden, die sich
explizit auf den wichtigen Stellenwert
der Vernetzung von Partnern und Institu-
tionen bezieht: Je mehr unterschiedliche
Multiplikatoren an kulturellen Vermitt-
lungsprozessen in der Kulturbiographie
beteiligt waren, desto kulturinteressier-
ter sind junge Leute und nehmen aktiv
am kulturellen Leben teil.

Das Elternhaus nimmt bei der kulturellen
Vermittlung einen wichtigen Stellenwert
ein, wie dies anteilmiflig aus der voran-
sehenden Ubersicht 12 zu Multiplikato-
ren in der kulturellen Bildungsarbeit her-
vorgeht. Die Rolle der Eltern bietet auch



kiinstlerische aktuelle Hobbyaktivitiiten im weiteren Sinne

davon spielen Musikinstrumente

davon singen allein/im Chor/in einer Band etc.

Ubersicht 13: Aktuelle kiinstlerische Freizeitaktivititen der 14- bis 24-Jihrigen im Kontext bisheriger
kiinstlerischer Freizeitaktivititen der Eltern. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfKf/GfK 2004

einen ersten Erkldrungsansatz, warum
die Kulturelle Bildung so stark mit der
Schulbildung der jungen Leute korre-
liert. Denn es sind vor allem die Eltern
mit hoherer Bildung, die ihren Kindern
kulturelle Erfahrungen erméglichen und
diese auch bei Kulturbesuchen begleiten.
Haben beispielsweise laut Jugend-Kul-
turBarometer 83% der jungen Leute,
deren Eltern mindestens beide Abitur
haben, schon mindestens einmal ge-
meinsam mit ihren Eltern einen Kultur-
besuch unternommen, liegt der Anteil
der jungen Leute, deren Eltern maximal
beide einen Hauptschulabschluss haben,
vergleichsweise nur bei 38%. Auch die
Ausgaben der Eltern fiir Kulturelle Bildung
korrespondieren mit der Schulbildung
der Eltern, wie dies in einer bundeswei-
ten Elternbefragung*, die erginzend im
Rahmen des 1. Jugend-KulturBarome-
ters durchgefiihrt wurde, deutlich wird:
Eltern mit niedriger Schulbildung geben
fiir Kulturelle Bildung durchschnittlich
dreimal weniger aus als Eltern mit hoher
Schulbildung, wobei der vergleichsweise
doch hohe Wert der Ausgaben fiir Kultu-
relle Bildung unter den Eltern mit nied-
riger Schulbildung, die tatsdchlich in die
Kulturelle Bildung investieren, iiberrascht.

Daraus konnte man schlussfolgern,
dass Eltern, die vom Wert Kultureller Bil-
dung iiberzeugt sind, auch bereit sind, in
Kulturelle Bildung zu investieren — unab-
hiingig davon, ob bildungsfern oder bil-
dungsnah. Es gilt also noch mehr Uber-
zeugungsarbeit zu leisten. Bis dato sind
es in Deutschland anteilig noch sehr we-
nige bildungsferne Elternhiuser, die kul-
turelle Bildungsausgaben fiir ihre Kinder
leisten. Dieser Zusammenhang zwischen
Bildung und Einkommen der Eltern sowie
Bildungschancen der Kinder wird zurzeit

in Deutschland sehr kritisch diskutiert.
Es ist jedoch nicht nur die Bereitschaft
der Eltern, kulturelle Bildungsprozesse
aktiv zu begleiten, die die Kulturvermitt-
lung bei Kindern positiv beeinflusst, son-
dern auch das Vorbild, die Rolle und Hal-
tung der Eltern selbst gegeniiber Kunst
und Kultur. So konnte beispielsweise im
Jugend-KulturBarometer beobachtet wer-
den, dass es einen signifikanten Zusam-
menhang gibt zwischen den kiinstlerisch-
kreativen Aktivititen der Eltern und
jenen ihrer Kinder: Sind die Eltern kiinst-
lerisch aktiv oder aktiv gewesen, ist die
Wahrscheinlichkeit deutlich grofier, dass
ihre Kinder ebenfalls kiinstlerisch-krea-
tive Freizeitaktivititen pflegen. Dies gilt
insbesondere auch fiir das Musizieren,
wie dies Ubersicht 13 veranschaulicht.

Der wichtige Stellenwert des Elternhau-
ses wird auch dadurch unterstrichen,
dass nach Daten des Jugend-KulturBaro-
meters das aktuelle Interesse der jungen
Leute an Kultur grofier ist, wenn aus-
schlieflich das Elternhaus an entspre-
chenden Vermittlungsprozessen beteiligt
war, als wenn ausschliefilich die Schule
vermittelte. Auch in einer anderen ZfKf-
Studie, in der Jugendliche zum ,,Wohlbe-
hagen® in speziellen Diisseldorfer Kultur-
einrichtungen wie Theater, Museen oder
Oper befragt wurden, zeigt sich ein An-
teil von 72% unter Jugendlichen in Fami-
lienbegleitung, die die Einrichtungen
aufsuchten und sich nach eigenen Anga-
ben gerne in der Kultureinrichtung auf-
hielten, im Vergleich zu 50% unter den
Schulbesuchern, die sich dort wohlfiihl-
ten.®® Dies verdeutlicht, wie wichtig es
ist, Vermittlungskonzepte zu entwickeln,
die explizit das Elternhaus einbinden.
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Die Schule kann auf drei Ebenen die Mu-
sikvermittlung in Deutschland unterstiit-
zen: auf jener der Vermittlung von Theo-
rie im Musikunterricht, in Form von
Konzertbesuchen im Rahmen von Schul-
ausfliigen und/oder in der traditionellen
Unterstiitzung von auflerunterrichtlichen
Musikaktivititen wie Schulchor, Schii-
lerband, Musical-AG oder Schulorches-
ter. In der Regel werden diese Mafinahmen
ohne konkrete finanzielle Férdermittel
realisiert und sind einem engagierten
Musiklehrer, einem anderen Lehrer mit
Musikkompetenzen bzw. einem oder
mehreren entsprechend engagierten El-
ternteilen zu verdanken, die solche Maf3-
nahmen organisieren, durchfiihren oder
flankierend unterstiitzen, beispielsweise
das Angebot einer Musical-AG.

Im Rahmen des Jugend-KulturBarome-
ters konnte unter den 14- bis 24-Jihrigen
ermittelt werden, dass 8% innerhalb
ihrer bisherigen Schullaufbahn schon
einmal ein Schulorchester besuchten, 6%
eine Schulband, 15% eine Theater-AG
und 21% eine Schiilerzeitung, wie dies
Ubersicht 14 verdeutlicht.

Auffallend bei der Analyse der jungen
Leute, die solche schulischen Kiinstleri-
schen Angebote aufierhalb des Unterrichts
besuchen, ist die Tatsache, dass diese zu
97 % auch in anderen Freizeitkontexten
mit anderen nichtschulischen Partnern
kiinstlerisch aktiv sind. Schulische au-
flerunterrichtliche Angebote sprechen
also vor allem schon kulturell aktive
junge Leute an und schaffen es eher nicht,
junge Leute aus kulturfernen Elternhiu-
sern zu aktivieren.



Ubersicht 14: Art der kiinstlerischen Schul-AGs, die die 14- bis 24-Jihrigen bisher besuchten.

Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfKf/GfK 2004

Es gibt daher innerhalb der Schule in
Deutschland verschiedene Forderaspekte
bei kiinstlerischen auflerunterrichtlichen
Schulangeboten zu bedenken: a) diese
zu professionalisieren, um kiinstlerisch
aktive junge Leute intensiver in ihren
kiinstlerischen Erfahrungen zu férdern,
b) mehr und verschiedene kiinstlerische
Angebotsformen an Schulen zu installie-
ren und c) gezielt kulturferne junge Be-
volkerungsgruppen iiber die Schule an
Kunst und Kultur heranzufiihren.

Dass letztgenannter Forderaspekt in
der Schulpraxis in Deutschland noch
nicht so gelingt, belegte das Jugend-Kul-
turBarometer sehr anschaulich: Bildungs-
spezifische Unterschiede in der Kultur-
vermittlung finden sich nicht nur in der
Familie sondern auch im dreigliedrigen
Schulsystem in Deutschland.

Nur 15% der jungen Hauptschiiler bzw.
Hauptschulabsolventen haben in der
weiterfithrenden Schule zumindest ein-
mal eine Kultureinrichtung besucht.
Demgegeniiber liegt der Anteil der Gym-
nasiasten hier bei 50%. Eine #hnliche bil-
dungsspezifische Aufspaltung lisst sich
tendenziell schon in der Grundschule
beobachten: Lediglich 25% der heutigen
Hauptschiiler bzw. Hauptschulabsolven-
ten haben mit der Grundschule schon
mindestens einen Kulturbesuch unter-
nommen. Dem steht ein Anteil von 46%
heutiger Gymnasiasten bzw. Abiturien-
ten gegeniiber. Man kann vermuten, dass
Grundschulen in sozialen Brennpunkten
die Kulturelle Bildung mit Blick auf an-
dere Probleme vernachlissigen oder aber
der Besuch kultureller Bildungsangebote
an Grundschulen als freiwillige Leistung

Besuch von Kulturangeboten in Schulen

davon Grundschule (Schulveranstaltung)

davon weiterfiihrende Schule (Schulveranstaltung)

Ubersicht 15: Anteile der 14- bis 24-Jihrigen, die bisher mindestens einen Kulturbesuch (z. B. Museum,
Theater ete.) mit der Schule unternommen haben, differenziert nach Schulbildung. Quelle: Jugend-

KulturBarometer ZfK{/GfK 2004
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vom Engagement bzw. dem Willen der
Eltern abhangig ist, der in sozial benach-
teiligten Familien wohl weniger vorhan-
den ist bzw. kaum formuliert wird. Aus
den zuvor dargestellten Zusammenhin-
gen kann man auf jeden Fall ableiten:
Die enge Verkniipfung von kultureller
Teilhabe und Bildungsgrad wird derzeit
durch die Schule eher noch verstirkt,
anstatt dass dieser Zustand von der zen-
tralen Bildungsinstitution relativiert wird.

Eine besonders gute Chance, kultur-
ferne junge Leute musikalisch zu aktivie-
ren, bieten Ganztagsschulen, die in den
letzten Jahren auf Initiative der Bundes-
regierung verstirkt in der Schulpraxis
lanciert werden. In der Ganztagsschule
finden auflerunterrichtliche Musikange-
bote nicht in der Freizeit statt — und set-
zen somit eben nicht eine hohe Eigen-
motivation und Interesse voraus —, son-
dern werden im aufierunterrichtlichen
Ganztag im Kontext der Anwesenheits-
pflicht in der Schule durchgefiihrt.

Eine attraktive Variante, das Instru-
mentalspiel an Ganztagsschulen zu for-
dern, besteht auch in der Einrichtung
von sogenannten Musikklassen. Im Rah-
men dieses Fordermodells werden die
Schiiler, vielfach schon in der Grund-
schule, in einem Teamcoaching von
Schulmusiklehrer und Musikschullehrer
wihrend des Musikunterrichts und in
Zusatzstunden im Instrumentalspiel un-
terrichtet. Dabei kann die Klasse auch
als Orchester gemeinsam Musikwerke
erarbeiten. Durch die Einbindung der In-
frastruktur einer Musikschule, durch
Musikschullehrer, Musikinstrumenten-
verleih, eine dazu nétige Musikinstru-
mentenversicherung etc. fallen bei einem
solchen Modell beachtliche Zusatzkosten
an. Diese Kosten werden von der Ganz-



tagsschule in der Regel nicht iibernom-
men, sondern den Eltern der Schiiler
iibertragen, was dann wieder zu einer
Selektion der Schiiler fithren kann. In
der Praxis kann beobachtet werden, dass
sich in einer zweiziigigen Ganztags-
grundschule mit einer Musikklasse und
einer ,normalen” Klasse, Schiiler aus bil-
dungsnahem Elternhaus vielfach in der
MusikKklasse biindeln, die Schiiler aus bil-
dungsfernen Elternhiusern hingegen in
der normalen Schulklasse, was zu zu-
sitzlichen Vermittlungsproblemen auch
im Unterrichtsalltag fithrt. Im Rahmen
einer Ganztagsschulbefragung zur Kultu-
rellen Bildung in vier Bundeslindern
konnte beobachtet werden, dass die Ko-
sten fiir zusitzliche Musikangebote im au-
ferunterrichtlichen Ganztag monatlich
zwischen 5 und 70 Euro liegen. So finden
sich entsprechende Kooperationen zwi-
schen Musikschulen und Ganztagsschu-
len, vor allem bei Gymnasien und
Grundschulen in gutsituierten Stadttei-
len, sehr selten jedoch in Hauptschulen.
Allgemein liegen die Elternausgaben bei
Ganztagsschulen mit entsprechenden
kostenpflichtigen auflerunterrichtlichen
Angeboten fiir alle wihlbaren Kunstan-
gebote halbjihrlich durchschnittlich bei
den Gymnasien bei 245 Euro, bei den In-
tegrierten Gesamtschulen vergleichs-
weise bei 185 Euro, bei den Hauptschu-
len jedoch durchschnittlich lediglich bei
71 Euro.

In diesem Kontext eroffnet sich ein
moglicher Forderbereich, indem man
den Zugang zu solchen Musikklassen
durch offentliche Férderung und Mitfi-
nanzierung auch fiir bildungs- und kul-
turferne Schiilergruppen erméglicht.

Im Rahmen der schon zitierten Ganz-
tagsschulbefragung konnte jedoch insge-

Kooperationen insgesamt

davon kontinuierliche

Ubersicht 16: Anteil der Ganztagsschulen, die mit den folsenden ausgewihlten Kultureinrichtungen
punktuell oder kontinuierlich kooperieren. Quelle: ZfKf 2006

samt beobachtet werden, dass punktu-
elle wie kontinuierliche Kooperationen
zwischen Orchestern, Konzerthdusern,
Musiktheatern und Ganztagsschulen
noch nicht die Regel sind, wie dies Uber-
sicht 16 veranschaulicht.

Dies liegt natiirlich zum Teil an den be-
grenzten Kapazitdten der Kultureinrich-
tungen, die personell nicht in der Lage
wiren, alle Schulen zu versorgen. Es gibt
jedoch auch weitere vielfiltige Griinde:
eine kontinuierliche Kompression der
Lehrpline, Ausfall von qualifiziertem
Musik- und Kunstunterricht oder auch
die sogenannten G8-Kinder (verkiirzte
Abiturzeit), denen immer weniger Raum
fiir Exkursionen und Ausfliige bleibt.
Speziell im Bereich Musik wirkt sich
zudem der in vielen Schulen fehlende
Fachlehrer verheerend aus. Da sich die
mittleren Altersgruppen, aus denen sich
die heutige Lehrergeneration schwer-
punktmiifdig rekrutiert, wie dies das 8.
KulturBarometer*® offenlegte, selbst kaum
mehr fiir klassische Musik interessieren
bzw. Klassische Konzerte besuchen,
wenn sie Musik nicht als Fach unterrich-
ten, entfallen diese als Multiplikatoren
fiir den schulischen Konzertbesuch.

Die Orte, an denen junge Leute ihren
kiinstlerisch-kreativen Freizeitaktivita-
ten nachgehen, liegen in Deutschland an
erster Stelle im privaten sozialen Umfeld
und sind von gleichaltrigen Freunden
und den Eltern beeinflusst. Aber schon an
dritter Stelle wird die Musikschule ge-
nannt, die einen wichtigen Stellenwert
bei der Verbreitung von musikalischen

Freizeitaktivititen einnimmt. 31% der in
der Freizeit kiinstlerisch aktiven 14- bis
24-Jahrigen haben schon einmal ein Mu-
sikangebot an einer Musikschule besucht.
Das sind umgerechnet auf die Gesamtheit
aller Befragten 14%. Auch Vereine neh-
men mit 12%, bezogen auf alle jungen
Leute, einen wichtigen Stellenwert bei
kiinstlerischen Freizeitaktivititen ein.
Daher sollen beide Institutionen im Fol-
genden, bezogen auf ihre Musikvermitt-
lungsleistungen in Deutschland, kurz
skizziert werden.

Will man sich heute auflerhalb der
Schule aktiv im Bereich der Musik wei-
terbilden, Singen oder ein Musikinstru-
ment erlernen, so gibt es neben den 6f-
fentlich geforderten Musikschulen auch
zahlreiche private Musikschulen und Pri-
vatlehrer, die entsprechende Angebote
in Deutschland offerieren.

Offentlich geforderte Musikschulen,
organisiert im Verband deutscher Musik-
schulen (VdM), sind fliichendeckend in
ganz Deutschland vertreten: Bundesweit
wird nach Berechnungen des Verbands
ungefihr jeder hundertste Biirger iiber
die Mitgliedsschulen erreicht.*’

Insgesamt waren es 2005 930 Musik-
schulen im VdM, die 893.538 Schiiler
unterrichteten.*® Interessanterweise kann
beobachtet werden, dass die Schiilerzah-
len in den letzten 5 Jahren gestiegen
sind, obwohl die Zahl der Musikschulen
riickldufig ist. Letzteres kann auf Redu-
zierung der offentlichen Mittel und damit
einhergehend auf Schlieffungen bzw.
Privatisierungen von o6ffentlichen Mu-
sikschulen zuriickgefiihrt werden. Der
Schwerpunkt der altersspezifischen Ziel-
gruppe der offentlichen Musikschulen
liegt mit 75% bei den 6- bis 25-Jdhrigen.



Laienmusiker gesamt

davon junge Laienmusiker

Ubersicht 17: Mitglieder in Orchestern, Ensembles und Chéren des Laienmusizierens 2005/2006, nach
Alter differenziert. Zusammengestellt vom Z{fKf nach dem Musik-Almanach 2007/08

Neben den éffentlich geforderten Musik-
schulen gibt es mittlerweile auch eine
Vielzahl privat finanzierter Musikschulen
und freier Privatlehrer. Im Bundesver-
band deutscher Privatmusikschulen kon-
nen derzeit 152 ordentliche Mitglieds-
schulen und 29 férdernde Mitgliedschatf-
ten gezihlt werden. Viele Angebote von
privaten  Musikschulen ermdoglichen
neben den herkémmlichen, eher klas-
sisch orientierten Instrumentalangeboten
der offentlichen Musikschulen auch das
Erlernen von Musikinstrumenten und -li-
teratur aus dem Rock-, Pop- und Jazzbe-
reich, wobei die offentlichen Musikschu-
len in den letzten Jahren ihr Angebot hier
ebenfalls deutlich erweitert haben. Von
den eben erwihnten 930 offentlich gefor-
derten Musikschulen im VdM boten im
Jahr 2005 etwa 50% Ausbildungsangebote
fiir Rock, Pop- oder Jazzmusik an.*
Neben den Mitgliedsschulen des VAM und
den privaten Musikschulen und -lehrern
gibt es auch alternative musikalische Aus-
bildungsangebote im Bereich Rock, Pop
und Jazz fiir junge Leute, die entweder 6f-
fentlich gefordert werden oder sich sogar
in offentlicher Trigerschaft befinden wie
die global-jazz-academy Berlin oder die
Frankfurter Musikwerkstatt. Es ist schwie-
rig, exakte Zahlen zum Verhiltnis von pri-
vaten und offentlich geférderten Musik-
schulen und ihren Schiilerzahlen zu nen-
nen. Im Rahmen des 6. KulturBarometers
zur musikalischen Bildung konnte bei den
Angaben zum Klavierunterricht beobach-
tet werden, dass es 1999 etwas mehr Kla-
vierunterrichtsschiiler bei privaten Anbie-
tern gab als an offentlichen Musikschu-
len.® Man kénnte daher vermuten, dass
der private Musikbildungsmarkt heute
mindestens einen dhnlichen Umfang be-
sitzt wie der o6ffentlich subventionierte.

Nimmt man die jungen Menschen in
den Fokus, die iiber Musikschulen er-
reicht werden, so stechen vor allem zwei
soziodemographische Merkmale ins Auge:
Schulbildung und Geschlecht. So sind
nur 8% derjenigen, die im Rahmen des
Jugend-KulturBarometers schon einmal
ein Musikschulangebot besucht haben,
Hauptschiiler, dagegen 37 % Realschiiler
und 55% Gymnasiasten bzw. Abiturien-
ten. Im Rahmen der Musikschule werden
also vornehmlich junge Leute aus einem
bildungsnahen Umfeld angesprochen.
61% der jungen Menschen, die schon
einmal ein Musikschulangebot besuch-
ten, sind zudem weiblich. Es besteht also
konkreter Forderbedarf fiir auflerschuli-
sche musikalische Bildungseinrichtungen,
sowohl bildungsferne als auch minnli-
che junge Bevolkerungsgruppen anzu-
sprechen. Dies ist nicht zuletzt einer der
Griinde, warum Kooperationen der Musik-
schulen mit allgemeinbildenden Schulen
Konjunktur haben, da man an Schulen
alle Bevolkerungsgruppen erreichen kann
wie beispielsweise bei dem schon erwihn-
ten Projekt ,Jedem Kind ein Instrument®.

Der Bereich des Laienmusizierens
steht bei jungen Leuten oft in Beziehung
zu einer Mitgliedschaft in einem Chor,
Orchester oder einer sonstigen Laien-
organisation des Musiklebens. Allein
etwa 740.400 junge Leute sind in einem
solchen Verein titig3! (sieche Ubersicht
17). Das instrumentale Laienmusizieren
nimmt unter den Vereinsmitgliedern
hierbei den grofiten Umfang ein. Dabei
handelt es sich in erster Linie um das
Musizieren innerhalb des weltlichen Mu-
sikrepertoires. Der mit etwa 70% deut-
lich grofite Anteil der Kinder und Ju-
gendlichen, die im weltlichen Bereich
ein Instrument spielen, tut dies in Blas-
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orchestern und Spielmannsziigen, also
vielfach innerhalb der lokalen Brauch-
tums- und Traditionspflege im Umfeld
von Heimat- oder Schiitzenvereinen. Ein
dhnlicher Zusammenhang von Vereins-
wesen und Laienmusizieren lidsst sich
bei der Mitgliedschaft von ca. 80.000
Kindern und Jugendlichen in Akkor-
deon-Orchestern vermuten. Die Mit-
gliedschaft in Streich- und Sinfonieor-
chestern steht mit anteilig etwa 3% jun-
gen Laienmusikern mit weltlichem
Repertoire an dritter Stelle. Besonders
verbreitet ist auch die Mitwirkung in Po-
saunenchoren, die sich in kirchlicher
Trigerschaft befinden. Ebenfalls in
kirchlicher Triagerschaft organisiert sind
die meisten Chore, in denen Kinder und
Jugendliche mitwirken. Auch die Mit-
gliedschaft Jugendlicher in Bands ist mit
von Fachverbinden geschitzten runden
250.000 teilnehmenden jungen Leuten
beachtlich.

Positiv hervorzuheben ist an dieser
Stelle die Beobachtung des Jugend-Kul-
turBarometers, dass es die Vereine im
Bereich des Laienmusizierens schaffen,
vielfach auch bildungsferne junge Leute
anzusprechen.






WELCHE ANGEBOTE UND FORMATE
WUNSCHEN SICH JUNGE LEUTE
FUR KLASSISCHE KONZERTE?

Im Jugend-Kulturbarometer wurden die
jungen Leute auch nach ihren Vorschli-
gen gefragt, wie man klassische Kultur-
angebote kiinftig ,,jugendfreundlich® ge-
stalten kann. So wurden speziell die jun-
gen Leute, die sich mittelmifig, wenig
bzw. iiberhaupt nicht fiir Kultur interes-
sieren, gefragt, was man dndern kénnte,
damit sie sich mehr fiir Kultur interes-
sieren. An erster Stelle wurde die Sen-
kung von Eintrittspreisen (54 %) gefor-

Senkung der Eintrittspreise
Jugendgerechtes Ambiente
Besseres Kulturangebot vor Ort

Mehr Action und Spannung

dert. Zwar kam an spiterer Stelle in der
Umfrage heraus, dass ebendiese junge
Zielgruppe oftmals gar nicht weif3, wie
teuer bzw. giinstig die Karten wirklich
sind, in Gespriachen wurde jedoch deut-
lich, dass die jungen Leute, solange sie
den Wert eines solchen Angebots nicht
kennen oder schitzen gelernt haben,
ihre oftmals knappen finanziellen Res-
sourcen lieber anderweitig ausgeben.
Man kann daher dringend anraten, die

Mehr Jugendthemen in der Kunst —
Bessere Anbindung des OPNV T ]
Mehr Werbung in Jugendmedien R
Stiarkere Férderung junger Kiinstler e
Mehr Engagement der Schule —
Vereinfachter Eintrittskartenkauf . Junge Bevilkerung insg.
o 14-16 Jahre
Griindung von Jugendkulturclubs —
W 17-19 Jahre
Einfiihrungskurs zum Thema Kultur - B 20-24 Jahre
Mehr Engagement der Eltern i
Eigene Beteiligung bei Konzeption -
Anderes K
Niches -
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60 % 70%

Ubersicht 18: Mafinahmen zur Forderung der eigenen kulturellen Partizipation nach Meinung der mittelmifig
bis iiberhaupt nicht kulturinteressierten 14- bis 24-Jihrigen. Quelle: Jugend-KulturBarometer ZfK{/GfK 2004
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Eintrittspreise fiir junge Leute besonders
guinstig zu gestalten und dies entspre-
chend publikzumachen oder besser noch
kostenfreie Zuginge zu ermdoglichen,
zum Beispiel iiber Schulen. Dies ist eine
Investition in die Zukunft, die sich viele
Wirtschaftsunternehmen selbstverstiand-
lich leisten, wie die kostenfreie Konto-
fithrung junger Leute wiihrend der Aus-
bildung mit dem Wissen, dass viele,
wenn sie Geld verdienen, das Konto
auch bei Gebiihren aus Gewohnheit be-
halten. An zweiter Stelle wurde das feh-
lende jugendgerechte Ambiente in vielen
Kulturhdusern beklagt (37 %). Diese Klage
richtet sich vor allem an Theater und
Konzerthduser. Viele grofiere Kunstmu-
seen und Ausstellungshiduser haben hier
schon sehr friih reagiert. Man denke an
viele sehr modern eingerichtete Museums-
cafés. In hausinternen Museumsshops
werden Merchandising-Artikel angebo-
ten, und auch das Rahmenprogramm
richtet sich hiufig an junge Leute, bei-
spielsweise wenn DJs abends in der
Kunst- und Ausstellungshalle der Bun-
desrepublik Deutschland auflegen. Sol-
che jugendgerechten Angebote fehlen
vielfach noch bei Musiktheatern und
Klassik-Konzerten, wenn es hier auch
schon positive Gegenbeispiele gibt, wie
das neu eingerichtete Szenelokal fiir
junge Leute im Bonner Opernhaus.
Allgemein wiinschen sich junge Leute
mehr Prisenz junger Zielgruppen in Kul-
tureinrichtungen und zielgruppenspezi-
fische Angebote, was sich nicht nur in
dem Wunsch nach einem jugendgerech-
ten Ambiente ausdriickt, sondern auch
in der Nachfrage nach mehr jungen
Kiinstlern, mehr Jugendthemen, dem
Einrichten von Jugendklubs, mehr Wer-
bung in Jugendmedien und vielem mehr.



Sehr wichtig ist zudem der spontane Zu-
gang zu Veranstaltungen. Die jungen Leu-
te tendieren immer stirker dazu, sich im
Vorfeld nicht zu binden und oftmals erst
am selben Abend zu entscheiden, was
man unternehmen mochte. Giinstige
Platzkarten erfordern jedoch oft ein Zu-
greifen direkt zu Beginn des Vorverkaufs.
Fiir eine optimierte Nachwuchsarbeit
sollte man 6fter den Mut haben, giinstige
Karten bis zum Tag der Veranstaltung zu-
riickzubehalten. Attraktiv wiren zum
Beispiel Internetborsen fiir Last-Minute-
Angebote oder SMS-Nachrichten mit
dem Hinweis an die junge Stammkund-
schaft, dass kurz vor Veranstaltungsbe-
ginn noch Karten zu erwerben sind.
Sehr praxisorientierte Ansitze konn-
ten auch in einer anderen empirisch ge-
stiitzten ZfKf-Studie®? zur Kulturpartizi-
pation Jugendlicher, dem Diisseldorfer
Jugend-Kultur-Konzept, gewonnen wer-
den. Junge Leute im Alter von 16 bis 21
Jahren entwickelten auf Grundlage einer
Analyse des bestehenden Angebots sowie
einer Besucherumfrage, die das ZfKf in
Diisseldorfer Kultureinrichtungen durch-
gefithrt hatte, 50 Jugendkulturkonzepte,
die sich zumeist konkret auf einzelne
Kultureinrichtungen bezogen wie bei-
spielsweise ,Music meets art“ auf die
Tonhalle Diisseldorf. Die zentrale Idee
dieses Konzepts beinhaltet einen Wett-
bewerb im Bereich bildende Kunst fiir
ein anstehendes klassisches Konzert der
Diisseldorfer Symphoniker. Jugendliche
setzen die Musik in Bild-Kunstwerke um,
die bei der Auffithrung multimedial pri-
sentiert werden. Neben einer Fachjury,
die Gewinner auszeichnet, wird auch ein
Publikumsliebling gewihlt. Die Ergeb-
nisse des Diisseldorfer Jugend-Kultur-
konzepts haben die Tonhalle Diisseldorf

iibrigens inspiriert, ein eigenes
gramm fiir junge Leute, die ,Junge Ton-
halle“, mit verschiedensten Programm-
modulen und Angeboten aufzulegen, die
sich explizit an ein junges Publikum
richten.>

Das Konzept ,,Opera meets hip-hop“
wurde mit einem dhnlichen Ansatz wie
»Music meets arts“ speziell fiir die Deut-
sche Oper am Rhein entwickelt: Kurze
musikalische ,,Hippchen“ werden von
jungen Opern- und Hip-Hop-Sdangern im
Foyer der Oper prasentiert. Durch einen
Rollentausch der beteiligten Kiinstler —
Opernsinger improvisieren Hip-Hop und
vice versa — wird die Schwierigkeit bei-
der Stilrichtungen unterstrichen. In
einer abschliefienden Talk-Runde erfah-
ren die Zuschauer auch etwas iiber die
personliche Biographie der Kiinstler.

Es entstanden aber auch auf mehrere
Einrichtungen bezogene Konzepte wie
beispielsweise die ,Driicker-Karte (auf
den letzten ...)“, ein Marketingkonzept
fiir den Last-Minute-Verkauf. Junge Leute
konnen dabei auf einem Diisseldorfer
Kultur-Onlineportal fiir junge Leute — ein
Internetkonzept, das in Diisseldorf schon
umgesetzt worden ist>* — ein Interessen-
profil sowie ihre Mobiltelefonnummer
hinterlegen. Bei nichtausverkauften Ver-
anstaltungen, die in das Profil des Inha-
bers passen, wird dieser dann per SMS
kurz vor Beginn darauf aufmerksam ge-
macht, dass zu einem sehr giinstigen
Preis noch Restkarten zu erwerben sind.

Bei den Vermittlungskonzepten fiel der
Wunsch nach Eigenbeteiligung auf, so-
wohl an der Konzeption und Durchfiih-
rung von Kulturangeboten als auch an
Foren fiir junge Leute, in denen sie sich
selbst kiinstlerisch in einem professio-
nellen Rahmen betitigen koénnen, wie
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dem eben skizzierten Wettbewerb im Be-
reich bildende Kunst, dem Musizieren in
einem jungen Publikumsorchester oder
der Einrichtung einer Opern-Klasse in
der Oper, die in Kooperation mit der Mu-
sikschule eine Gesangsausbildung ermog-
licht inklusive eines Talente-Scoutings,
bei dem junge Leute sich in einer abge-
schlossenen Box im Foyer der Oper vor
laufender Videokamera mit einer eige-
nen Gesangsprobe fiir eine Forderklasse
bewerben kénnen. Die wiederkehrenden
Bausteine in den von den Jugendlichen
vorgelegten Jugendkulturkonzepten wur-
den vom ZfKf analysiert und in einer Diis-
seldorfer Jugendumfrage von tausend 16-
bis 21-Jdahrigen thematisiert, um so de-
ren Akzeptanz zu iiberpriifen. Auf diese
Weise wurde unter anderem deutlich,
dass die Altersgruppe 16 bis 21 Jahre
keine einheitliche Zielgruppe umfasst,
sondern diese jungen Leute sich in ihren
Bediirfnissen doch deutlich unterschei-
den. So sollte man bei kulturellen Bil-
dungsangeboten in der Regel nicht das
ganze eben skizzierte Altersspektrum
ansprechen. In der Umfrage machten die
jungen Diisseldorfer sehr deutlich, dass
man in der Regel mit Gleichaltrigen oder
mit Alteren zusammen sein will, jedoch
auf keinen Fall mit Jiingeren. Wichtig ist
vor allem eine Alterstrennung zwischen
den Schiilern und den Studierenden
bzw. Auszubildenden, wie dies die Kon-
zepte aber auch die Erfahrungen der Kul-
tureinrichtungen belegten, die berichte-
ten, dass bei Bildungsangeboten fiir 16-
Jihrige sich in der Regel 14-Jihrige
angesprochen fiihlen. Alter, Bildung, Kul-
turndhe oder auch Migrationshinter-
grund spielen beispielsweise auch bei
den bevorzugten Themen eine wichtige
Rolle. Das Gros der jungen Leute (73 %)



wiinscht bei kiinstlerischen Darbietun-
gen eine stirkere Einbeziehung von The-
men aus ihrer Lebenswelt. Die Art der
bevorzugten Themen unterscheidet sich
jedoch: 16- bis 17-Jéhrige sind vor allem an
Aspekten der Jugendkultur bzw. -szene
(61%) interessiert, junge Leute mit nied-
riger Schulbildung an Themen aus dem
Alltags- und Familienleben (46 %), die
20- bis 21-Jdhrigen mit hoher Schulbil-
dung eher an aktuellen politischen The-
men (39%). Junge Migranten zeigen ein
auffilliges Interesse fiir Kunst und Kultur
ihrer Herkunftsléinder (35%). Das oft ge-
wiinschte Crossover wird iibrigens vor
allem von den jungen kulturnahen Ziel-
gruppen eingefordert und selten von den
kulturfernen, die dies weniger als ein ge-
eignetes Hilfsmittel bei der Vermittlung
von klassischer Kultur sehen.

Im Rahmen der Diisseldorfer Studie
konnten auf Basis der Jugendumfrage ei-
nige allgemeine Empfehlungen zur Ge-
staltung von Jugendangeboten ermittelt
werden, die im Folgenden kurz aufgelis-
tet werden und mit dazu beitragen kon-
nen, das Publikum von klassischen Kon-
zerten und Opern ,jung® zu halten:

Fiir den Erfolg von Jugendangebo-
ten ist es sehr wichtig, junge Multi-
plikatoren bei der Gestaltung mit
einzubinden und sich mit der
Jugendszene zu vernetzen.

Das Einbinden neuer Technologien
bei der Prisentation von Kunst und
Kultur erhoht das Interesse und die
Akzeptanz. Das Internet ist fiir ein
jugendadiaquates Kulturmarketing

unverzichtbar. Speziell iiber unter-
haltungsorientierte Elemente wie
zum Beispiel Chatrooms erreicht
das Internet dabei auch kultur-
ferne Zielgruppen.

Uber die stirkere Beriicksichtigung
von Themen aus der jugendlichen
Lebenswelt und jugendkulturellen
Kontexten konnen auch kulturferne
Zielgruppen angesprochen werden.
Hierzu bietet sich speziell die Ein-
bindung Prominenter in Kultur-
angebote und die Betonung des
»Star-Kults“ bei beteiligten Kiinst-
lern an.

Jugendliche mit Migrationshinter-
grund konnen {iber kulturelle
Inhalte ihrer Herkunftslidnder
erreicht werden.

Eine jugendadiquate atmosphiri-
sche Ausgestaltung und giinstige
gastronomische Versorgung
sprechen Jugendliche bei Kultur-
besuchen besonders an. Essen und
Trinken wihrend Veranstaltungen
eignen sich hierbei speziell fiir die
Ansprache kulturferner Zielgruppen.
Eventveranstaltungen sowie Kul-
turangebote an Jugendorten, zum
Beispiel in Cafés oder Kneipen,
mobilisieren auch Jugendliche, die
bislang keine Kulturbesuche unter-
nommen haben.
Crossover-Angebote aus klassischen
und populidren Kultursparten, spe-
ziell Film und populidre Musikgen-
res, erleichtern den Zugang junger
Zielgruppen zu klassischen Kultur-
einrichtungen.

Jugendliche wiinschen sich kiinst-
lerisch-kreative Mitwirkungsmog-
lichkeiten in Kultureinrichtungen
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inklusive eines Forums, wo ihre
kiinstlerischen Leistungen im
professionellen Rahmen prisentiert
und gewiirdigt werden.
Verteilersysteme im Ticketing und
in der Offentlichkeitsarbeit sollten
den Alltagsrdumen und -erfahrungen
Jugendlicher angepasst werden,
auch im kurzfristigen Zugriff auf
Karten.

Befragt wurden 2004 bundesweit 2.625 junge
Leute im Alter von 14 bis 24 Jahren. Erginzend
wurde 2005 eine bundesweite Elternbefragung
mit Kindern unter 25 Jahren durchgefiihrt.

Vsl. Keuchel / Wiesand 2006a

Neben dem BMBF beteiligten sich finanziell an
der Realisierung des Jugend-KulturBarometers
die Kunststiftung NRW, Stiftung Niedersachsen
und der Sparkassenkulturfonds des Deutschen
Giro- u. Sparkassenverbandes.

Zum Beispiel: Landesweite Befragung , Kultur
2003 des Soziologischen Instituts der Unga-
rischen Akademie der Wissenschaften (3.400
ungarische Biirger im Alter von 14 bis 70 Jahren,
davon 1.169 zwischen 14 und 30 Jahren);

Vgl. Inkei 2004

Oder: Befragung des Arts Council of England
LArts in England: attendance, participation and
attitudes®, in der 2001 insgesamt 6.042 Englinder
befragt wurden; 525 davon waren zwischen 16
und 24 Jahren alt; Vgl. Fisher/Viejo-Rose 2004
Vgl. European Communities & Eurostat 2007
Vgl. Kunststiftung NRW 2002

Vgl. Kulturstiftung der Lander u.a. 2006;
Europiischer Kongress zur kulturellen Bildung
Hamburg, 22.—-24. September 2005. Berlin 2006
European Conference: Promoting Cultural
Education in Europe. A Contribution to
Participation, Innovation and Quality.

Graz 8.—10.6.2006.

Vgl. Educult 2006

Vgl. Deutsche UNESCO-Kommission 2008

Vgl. auch Grohs 2006

»Rhythm is it!“ war das erste Education-Projekt
der Berliner Philharmoniker in Zusammenarbeit
mit dem Choreographen Royston Maldoom. Der
auf dem Projekt basierende Dokumentarfilm
erhielt u. a. den Deutschen Filmpreis 2005.
Website: www.rhythmisit.com (Zugriff 6.9.2006)
In besonderem Mafe zielt das venezolanische



1
1

1

o

2

2.
2.

1

5}

= o

o

7

>

0
1

>

T

»Sistema® darauf ab, jungen Leuten aus drmli-
chen Verhiltnissen mit dem Instrumentalspiel
erstmals® eine Lebensperspektive zu geben, und
ist mittlerweile aufgrund des grofien Erfolgs Vor-
bild fiir viele weitere Transferprogramme dieser
Art in Siidamerika und Europa. Auch das deut-
sche Programm ,Jedem Kind ein Instrument®
orientiert sich an dem venezolanischen Vorbild,
das seit mehr als 30 Jahren existiert. Die venezo-
lanische Regierung fordert ,,Sistema“ jahrlich mit
29 Millionen Dollar. Zusitzlich zu der bestehen-
den Forderung hat die Inter-amerikanische Ent-
wicklungsbank ,,Sistema“ iiber die nichsten
zehn Jahre ein Darlehen von 150 Million US-Dollar
gewihrt, um die Aktivititen auszudehnen.

Vgl. Jenni 2006

Etwa 55 Millionen Euro werden von der Kultur-
stiftung des Bundes, dem Land Nordrhein-West-
falen und Kommunen und vielen Sponsoren
(etwa 14 Millionen iiber Elternbeitrige) aufge-
bracht, um iiber mehrere Jahre im Ruhrgebiet
anlisslich des Kulturhauptstadtjahres Essen-
Ruhrgebiet 2010 allen Grundschiilern die
Méglichkeit zu erétfnen, ein Musikinstrument
spielen zu lernen. Vgl. hierzu www.jedemkind.de
Bastian, Hans Giinther: Musikerziehung und ihre
Wirkung. Eine Langzeitstudie an Berliner Grund-
schulen 2000;

Vgl. Bastian 2001

Vgl. Dartsch 2003 und die entsprechende Litera-
turliste, u.a. Petsche 1997

Die methodische Richtigkeit der empirischen
Studien zur Intelligenzforderung von Musik wird
sehr kritisch diskutiert. Vgl. hierzu auch Schuma-
cher 2006

Vgl. u.a. Lindler 2003

8. KulturBarometer. Tabellenband. Hg.: ZfKf/
GfK. Bonn. 2005

Wenn man sich an dieser Stelle tiber das zuriick-
haltende Interesse der idlteren Bevolkerung an
auflerhiiuslichen Kulturaktivititen wundert, so
kann dies vor allem auf die eingeschrinkte
Mobilitit der 70-Jdhrigen und Alteren zuriickge-
fithrt werden, wie dies das KulturBarometer 50+
des ZfKf belegte. Speziell die 50-69-Jihrigen sind
dagegen iiberproportional kulturinteressiert.
Vgl. Keuchel/Wiesand 2008

Keuchel/Wiesand 2008, S. 60

Vgl. Ferchhoff 2007

8. KulturBarometer. Tabellenband. Ig.: ZfK{/GfK.
Bonn. 2005

Hamann 2005, S. 10

Vgl. European Communities & Eurostat 2007
Im EuroBarometer 2007 wurden die Biirger von
27 Mitgliedsstaaten ab 15 Jahre befragt.

Vgl. Eurostat 2002

Wihrend die Daten des hier zitierten EuroBaro-
meters 2001 in der Bevolkerung ab 15 Jahre ermit-
telt wurden, beziehen sich die Daten des 8. Kul-
turBarometers 2005 auf Personen ab 14 Jahre.
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Landesweite Befragung ,,Kultur 2003“ des Sozio-
logischen Instituts der Ungarischen Akademie
der Wissenschaften (3.400 ungarische Biirger im
Alter von 14 bis 70 Jahren, davon 1.169 zwi-
schen 14 und 30 Jahren); Vgl. Inkei 2003
Keuchel/Wiesand 2006a, S. 41

Bei den zum Vergleich herangezogenen Umfra-
gen von 1973, 2001 und 2005 wurde nicht nach
kiinstlerischen Hobbys, sondern nach den kiinst-
lerischen Aktivititen gefragt. Im Gesamtkontext
der Einzelbefragungen, die im Vergleich zum Ju-
gend-KulturBarometer eher kurz gehalten waren,
wurde diese Frage von den Zielpersonen jedoch
vermutlich in diese Richtung interpretiert. Dies
legen die Vergleichswerte des Jugend-KulturBa-
rometers nahe, welches wiederum sehr ausfiihr-
lich alle kulturellen und kiinstlerischen Unter-
nehmungen im Detail abfragte und damit die
Frage nach den kiinstlerischen Hobbys sehr kon-
kret stellte, so dass die Jugendlichen wenig Inter-
pretationsspielraum hatten. Eine direkte Gegen-
iiberstellung nur der kiinstlerischen Aktivititen
mit den Vorgingerstudien kommt hier iibrigens
zu demselben Ergebnis, dass namlich die Jugend-
lichen heute nicht weniger, sondern eher stirker
kiinstlerisch aktiv sind.

Vgl. Fohrbeck/Wiesand 1975

7 Peter Kamp betont den Fokus der bundesweit

400 Jugendkunstschulen und kulturpidagogischen
Einrichtungen auf das sparteniibergreifende kul-
turelle Bildungsangebot — mit etwa einer halben
Million Nutzer im Jahr. In: Expertengesprach zur
kulturellen Bildung am 8. Mirz 2004. Antworten
von Peter Kamp (bjke — Bundesverband der
Jugendkunstschulen und Kulturpidagogischen
Einrichtungen e.V.) zum Fragenkatalog der
Enquete-Kommission ,,Kultur in Deutschland“ des
Deutschen Bundestages, 8. Mérz 2004, S. 1
»Wenn es in anderen europiischen Sprachen kein
Wort fiir Ganztagsschule gibt, so liegt dies sicher
daran, dass in den meisten europdischen Lin-
dern die ganztigige Schulorganisation eine
Selbstverstindlichkeit ist.“ Ausnahmen bilden
Deutschland (wo jedoch derzeit der Versuch
gestartet wird, den Ganztagsschulbereich auszu-
bauen), Osterreich oder Griechenland.

Vgl. Informationen auf dem Deutschen Bildungs-
server, hierzu u. a. Ursula Esser: Ganztagsschule
im internationalen Vergleich.

In: www.schulen-ans-netz.de/presse/themen
dienst/themen0324gts4.php

(zuletzt abgerufen am 22.5.09)

EMU Statistic Internet Base — ESIB, Internet-
datenbank der Europdischen Musikschulunion.
(zuletzt abgerufen am 19.5.2009 unter:
musicschoolunion.eu/emu-statistics)

Vgl. European Music School Union 2007
Keuchel 2000, S. 232

Vgl. hierzu auch den folgenden Bericht zum Mu-
sikschulwesen in Osterreich, der hervorhebt,
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5 vgl.

3 Vgl

dass das Bild Osterreichs als , Kulturnation vor
allem von den Musikschulen ,abgesichert wird,
woraus man schlieffen kann, dass die Angebots-
struktur der osterreichischen Musikschulen und
damit sicherlich auch die Schiilerzahlen beson-
ders gut abschneiden im internationalen Ver-
gleich, wobei er jedoch auch deutlich macht,
dass sich die Situation in den einzelnen 6sterrei-
chischen Bundesldndern sehr unterschiedlich
darstellt.

Vgl. Hofecker 2007

Arts Council of Wales 2003

Arts Council of Wales 2006

Keuchel 2007a

Zentrum fiir Kulturforschung 2001

Vgl. Kaiser 1996

Vgl. Hassler 2002

Keuchel 2005, S. 55

European Communities & Eurostat 2007, S. 135
Niedrige Schulbildung umfasst hier die jungen
Leute, die maximal einen Hauptschulabschluss
absolvierten bzw. die Hauptschule in Deutsch-
land besuchen, mittlere Schulbildung die Real-
schiiler bzw. Absolventen der mittleren Reife und
hohe Schulbildung die Gymnasiasten bzw. Abi-
turienten.

European Communities & Eurostat 2007, S. 139
European Communities & Eurostat 2007, S. 140
Vgl. Seeliger 2003

Vgl. die Schiilerzitate zum Projekt auf der Web-
site www.rhythmisit.com/de/php/index_flash.
php?HM=2&SM=2&CM=24

Vgl.

vgl.

3 Vgl. Keuchel 2007b

Der 12. Kinder- und Jugendbericht stellt fest,
dass unter anderem ,,Faktoren der Familiensitua-
tion [...] den Einbezug eines Kindes in eine Kin-
dertageseinrichtung beeinflussen, zum anderen
aber auch der Bildungsstatus der Eltern.“
(www.bmfsfj.de/RedaktionBMFSFJ/Abteilung5/
Pdf-Anlagen/zwoelfter-kjb,property=pdf.pdf, S. 37)

5 Es wurden 2005 insgesamt 1.054 Eltern mit Kin-

dern unter 25 Jahre befragt zu Themen der kul-
turellen Bildung. Die Ergebnisse wurden im Buch
zum 1. Jugend-Kulturbarometer publiziert.

Vgl. Keuchel 2006b

7 Dartsch 2006, S. 17
8 Vgl. Verband deutscher Musikschulen (2001-)

2006

Wicke 2006, S. 85

Vgl. Keuchel 1999/2000

Vgl. Deutscher Musikrat 2006

Vgl. Liebig/Koch 2007

Vgl. Keuchel/Weber-Witzel 2009
Informationen zu den Angeboten der ,Jungen
Tonhalle“ finden sich im Internet unter
www.junge-tonhalle.de

Das Diisseldorfer Kultur-Onlineportal fiir junge
Leute ,artig sagt” findet sich unter der Internet-
adresse www.duesseldorf-ist-artig.de






EVALUIEREN
IN MUSIKVERMITTLUNG
UND KONZERTPADAGOGIK




Kiinstlerisch-padagogische Prozesse und
Evaluation — passt das zusammen? Viele
Musikvermittler und Konzertpidagogen
reagieren mit Skepsis, wenn um verall-
gemeinerbare Kriterien der Beurteilung
von Qualitit gerungen wird. Dabei legen
wir im tdglichen Umgang mit Musikver-
mittlung unbewusst stindig eigene Be-
wertungskriterien an. Jeder von uns weif}
intuitiv, ob ein Projekt gelungen ist oder
nicht. Dieses individuelle Wissen, das oft
schwer in Worte zu fassen ist, steht je-
doch fiir die Weiterentwicklung des Be-
rufsfeldes insgesamt nicht zur Verfiigung.
Erst die Verstidndigung iiber Ziele, Bedin-
gungen und inhaltliche Aspekte gelunge-
ner Musikvermittlungsprogramme und -
projekte professionalisiert die Arbeit an
Konzerthdusern und Orchestern und
macht ihre Bedeutung und Wirksamkeit
iiber den engeren Kreis der Kollegen hin-
aus deutlich.

Evaluierungen méchten ermitteln, ob
angestrebte Ziele erreicht werden konn-
ten. Der Weg zu diesen Zielen fithrt von
der inneren und dufleren Struktur, die
der Musikvermittler im Orchester oder
am Konzerthaus vorfindet, iiber den Pro-
zess, den sein Projekt durchliuft, bis
zum Produkt, das als Konzert fiir Kinder
und Jugendliche oder Workshop-Ergebnis
von einer grofieren Offentlichkeit wahr-
genommen wird. Die vorliegende Studie
verfolgt den Ansatz, gemeinsame Krite-
rien fiir diese einzelnen Schritte heraus-
zufiltern und diese in Form eines Frage-
bogens zur Selbstevaluierung zur Verfii-
gung zu stellen. Dafiir ermittelt sie die
Qualititskriterien von 40 Musikvermitt-
lern und Konzertpidagogen im Rahmen
einer qualitativen Befragung.

Musikvermittlungs-Projekte zu evaluie-
ren, bedeutet
prizise Fragen zu stellen, die den
Kern der Arbeit treffen.
Ursachen und Griinde heraus-
zufiltern, warum etwas wie
durchgefiihrt wird.
viele einzelne Beobachtungen dazu
zu nutzen, das Projekt als Ganzes zu
reflektieren.
Anhaltspunkte tiber die Zusammen-
setzung des Publikums oder die
Teilnehmer zu finden.
mehrere Perspektiven zuzulassen:
die des Publikums, der Kooperations-
partner, der Musiker, der Geldgeber.
selbst zu lernen und sich dabei
weiterzuentwickeln.

Die Ziele, die der Arbeit in der Kulturellen
Bildung zugrunde liegen, bestimmen die
Ausrichtung der Projekte und Program-
me. Daher ist es notwendig, die Ziele von
Musikvermittlung zwischen Asthetischer
Bildung und Audience-Development ab-
zukldren, um die Besonderheiten dieses
Berufsfeldes deutlich zu machen.



Musikvermittler und Konzertpadagogen
offnen Rdume fiir dsthetische Erfahrun-
gen. Sie tun dies in Konzertsilen, in Or-
chesterproberdumen, in Turnsilen, im
Freien, in Klassenzimmern oder in Foy-
ers. Die dufieren Riume sind entweder
attraktiv, zweckmiifdig, inspirierend oder
beengend. Die inneren Rdume jedoch, in
denen Beriihrungen zwischen Publikum
und Musik entstehen, weiten Horizonte
fiir Verstindnis, Bedeutungen und Asso-
ziationen. Dieser Prozess verlduft in den
seltensten Fillen linear zwischen Aus-
gang und Ziel, sondern mdandert zwi-
schen der Musik, den Akteuren der Ver-
mittlung und dem Publikum als Strom
aus Symbolen, die von jedem Einzelnen
vielfiltig gedeutet werden kénnen.

Gerade fiir junge Menschen ist es we-
sentlich, zu begreifen, dass ihre Interessen
und Lebenswelten in diesem Prozess eine
Rolle spielen und Erkenntnisse moglich
sind, die ihre Welt tiefer und bedeutungs-
voller machen konnen. Thre aktiven
Handlungen — beispielsweise in einem
Musikvermittlungs-Workshop — kénnen
zu musikalischen Ergebnissen fiihren,
die Folgen fiir eine grofiere Offentlich-
keit haben und damit wieder auf sie
selbst zuriickwirken.

Das Potenzial dieser Bildungsangebote,
in denen kiinstlerisches Handeln, insze-
nierte Konzertformen und aktives Zuho-
ren wesentliche Ansitze bilden, liegt in
den #sthetischen Erfahrungen, die sie
dem Publikum dabei erméglichen.

Seit rund zwanzig Jahren sucht Mu-
sikvermittlung nach einer geeigneten
Definition ihrer Tétigkeit und ihres Auf-
gabengebietes. In immer wiederkehrenden
Diskussionen und Suchbewegungen ver-
ortet sie sich im Rahmen von Asthetischer
Bildung und Audience-Development. Sie

findet neue Begriffe, wenn sie Orte der
Vermittlung in den Vordergrund riicken
mochte — und nennt sich Konzertpid-
agogik oder ,,community projects“. Oder
sie schafft Distanz zur Bildungsinsti-
tution Schule bzw. zum Konzertsaal und
nennt sich auflerschulische Musikver-
mittlung oder ,outreach®. Manchmal be-
tont sie die spezifische Herangehens-
weise und benennt dabei Formate wie
,Konzerte fiir Kinder“ oder ,Creative
Workshops“. Die Studie trigt zwar auch
dazu bei, die Definitionen und Begriff-
lichkeiten genauer unter die Lupe zu
nehmen, moéchte aber vor allem dazu ein-
laden, die Inhalte der Musikvermittlung
und Konzertpddagogik zu diskutieren.

Bevor wir in Kapitel 5 die Ergebnisse
unserer Befragung, bei der die Akteure
der Musikvermittlung zu Wort kommen,
prisentieren, moéchten wir im Folgenden
noch einige grundlegende Ansitze disku-
tieren, die den aktuellen Kontext der Be-
rufspraxis Musikvermittlung und Kon-
zertpiddagogik ausmachen, in dem sich
die obengenannten Riume entfalten: die
Asthetische Bildung und das Audience-
Development.

Musikvermittlung und Konzertpidagogik
sind Handlungsspielrdume, die wesentli-
che Impulse aus der Asthetischen Bil-
dung! erfahren. Asthetische Bildung lisst
sich nicht in einem allgemein giiltigen
Curriculum zusammenfassen, an dem
sich Musikvermittler im Sinne eines ver-
bindlichen Bildungs- oder Kunstkanons
orientieren koénnen. Winfried Kneip
spricht vom ,Unwidgbaren®, das Kunst
und die Beschiiftigung damit reprisentie-
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ren wiirden, und grenzt damit kiinstleri-
sche und kulturelle Bildung, die von In-
stitutionen wie Konzerthdusern oder Or-
chestern angeboten wird, von Schulfi-
chern wie Kunst oder Musik ab.?
Asthetische Bildung bietet Anlisse, um
Erfahrungen anhand kultureller und
kiinstlerischer Inhalte und Formen zu
machen und sucht dabei nach Orten,
Riumen und personlichen Begegnungen
zwischen Kiinstlern und Publikum, die
diese Auseinandersetzung ermoglichen.
Diese Erfahrungen unterliegen nicht den
Kategorien von ,richtig“ oder ,falsch®,
weil sie immer in erster Linie subjektiv
sind und auf individueller Wahrnehmung
und Empfindung griinden. Gleichzeitig
finden diese Prozesse in einem kulturel-
len Umfeld statt, das die Erfahrungen in
einen historischen und gesellschaftli-
chen Kontext stellt.

Als pidagogischer Begriff ist der Lehr-
und Lernbereich Asthetik generell den
Schulfichern Bewegung und Sport, Biih-
nenspiel, Bildnerische Erziehung, Werk-
erziehung und Musik zugeordnet. Kritik
an dieser spartenspezifischen Zuord-
nung wird seit den 1970er-Jahren immer
wieder vonseiten der auferschulischen
Kulturpidagogik gedufiert, da Astheti-
sche Bildung in allen Bereichen der ge-
stalteten Lebenswelt stattfindet und sich
dabei an den rituellen Formen des gesell-
schaftlichen Gebrauchs orientiert. As-
thetische Bildung greift in das Sozialisa-
tionsgeschehen ein, das sich aufierhalb
von Bildungseinrichtungen im Alltag ent-
wickelt, und ist dabei auf das Erkennen
und Verdndern der gelebten Wirklichkeit
ausgerichtet.?



In der Praxis der Musikvermittlung fin-
det Asthetische Bildung statt, wenn die
Musikvermittler und Konzertpidagogen
Erfahrungslernen des Publikums und der
Zuhorenden zulassen; im Gegensatz dazu
stehen Aktionen, denen ein technisch-
manipulierender Handlungsbegriff zu-
grunde liegt, der vermuten ldsst, dass
zielgerichtet auf die junge Generation
eingewirkt werden soll. Im Konzertleben
treffen dabei meist zwei Herangehens-
weisen aufeinander: Wihrend die Praxis
der Asthetischen Bildung vor allem die
Prozesse der Vermittlung in den Vorder-
grund riickt, unterliegen Orchester und
Konzerthduser gleichzeitig der Anforde-
rung nach Prisentation von Ergebnissen,
um die Projekte sowohl gegeniiber Sub-
ventionsgebern als auch Sponsoren zu
rechtfertigen. Akteure der Asthetischen
Bildung miissen dabei zur Kenntnis neh-
men, dass ihre Themen und Ansitze
nicht unabhingig von kulturellen Mérk-
ten stattfinden und die Sehnsucht nach
Autonomie und Zweckfreiheit, die
kiinstlerische Projekte einfordern, nicht
immer eingelost werden kann.

Vier Dimensionen stecken das Feld ab, in
dem Asthetische Bildung gelingen kann*:

Wir singen und musizieren, bevor wir
iiber Musik reden, iiber sie nachdenken
und sie zu unserer Identit4tsbildung bei-
tragt: Musik ist also zunichst eine prak-
tische Tatigkeit und erst in zweiter Linie
ein Diskursgegenstand. Fiir die Musik-
vermittlung bedeutet dies, dass im Rah-
men der Projekte und Methoden grund-
satzlich immer der Umgang mit Kldngen,
das Musizieren mit Instrumenten und
das Singen im Mittelpunkt stehen sollen.

Dies schliefit das aktive Horen in Kon-
zerten fiir Kinder selbstverstindlich ein,
weil es zum Begreifen und Mitvollziehen
von Musik beitrigt.

Der Umgang mit Musik wird komplex
und differenziert, wenn man die Sym-
bole, die verwendet werden, versteht
und die dahinterstehenden Geschichten
und Kontexte entschliisseln kann. Erst
diese Kenntnisse fithren zu einer miindi-
gen Urteilsfihigkeit iiber isthetische
Wahrnehmungen. Ein Kinderkonzert zu
Joseph Haydn folgt beispielsweise der
Dramaturgie seines Oratoriums , Die Jah-
reszeiten“ und entwickelt dabei einen
roten Faden anhand eines Jahres aus Jo-
seph Haydns Kindheit. Eine Auswahl an
Kinderspielen des 18. Jahrhunderts klart
grundsitzliche Fragen des Miteinanders
jenseits von Geschichte und schlief3t un-
mittelbar an die heutige Lebenswelt der
Kinder an.

Ein Musikvermittlungs-Projekt ist aus
Sicht der Asthetischen Bildung gelungen,
wenn der einzelne Teilnehmer sich selbst
und seinen Empfindungen besondere
Aufmerksamkeit schenken kann und im
Verlauf des Prozesses die Einzigartigkeit
des Moments erlebt. Friedrich Schiller
wiirde als ,isthetischen Zustand“ be-
zeichnen, was wir mit Begriffen wie Gén-
sehaut oder Ergriffenheit umschreiben.
Wenn konzertpadagogische Workshops
ermoglichen, dass jedes Kind bzw. jeder
Jugendliche seine kiinstlerische Aus-
drucksfihigkeit erkennt und seinen eige-
nen Beitrag und den der Gruppe in
einem wertschitzenden und konzen-
trierten Arbeitszusammenhang héren und

spiiren kann, sind Momente der Ergrif-
fenheit moglich.

Asthetische Wahrnehmungen konnen als
gemeinsames Erlebnis geteilt werden,
wenn wir Worte dafiir finden, was in der
Musik stattfindet und was sie uns bedeu-
tet. Asthetische Bildung unterstiitzt auch
reflektierende Phasen in Projekten, in
denen wir uns selbst und den anderen
mitteilen, was stattgefunden hat. Damit
wird dsthetische Wahrnehmung nicht
nur in Worte gefasst, sondern gleichzeitig
bestimmt und verankert.

Erst wenn alle vier Dimensionen in
Projekten der Musikvermittlung zum
Tragen kommen und ineinandergreifen,
kann von idsthetischen Bildungsprozes-
sen gesprochen werden.

Im Kulturleben der Jahrtausendwende
tritt das Publikum ins Zentrum der Auf-
merksamkeit — nicht zuletzt deshalb,
weil es nicht mehr ,von selbst” in die
Konzerthiuser stromt, sondern im Rah-
men einer pluralistischen Erlebnisgesell-
schaft aus einer Fiille von Freizeit- und
Kulturangeboten wihlen kann. Ebenso
rechtfertigt in Zeiten der wirtschaftlichen
Krisen der geringe Prozentsatz einer re-
lativ kleinen kulturbegeisterten Schicht,
deren Interesse an klassischer Musik
tiberwiegend in der Familie geweckt und
gepflegt wurde, immer weniger die ho-
hen Subventionsmittel fiir Hochkultur.

Bis in die 1990er-Jahre prigten das kiinst-
lerische Produkt und die Kulturorganisa-
tion die offentliche Wahrnehmung von



Kunst und Kultur. Dem Publikum wird
hingegen erst in den letzten Jahren zu-
nehmend Beachtung geschenkt. Besucher
haben auf dem Erlebnismarkt eine neue
strategische Position eingenommen.’

Zugangsbarrieren zur Hochkultur sind
oft nicht nur mit geringer Bildung, zu
hohen Eintrittspreisen oder schlechten
infrastrukturellen Bedingungen zu erkli-
ren, sie sind ebenso stark im Gefiihlsbe-
reich verankert: ,,Das Gefiihl, mit dieser
Kunst nichts anfangen zu kénnen, das
Gefiihl in diese Kunstorte nicht hinein-
zupassen“®, ist vorherrschend, wenn
Hochkultur nicht von breiteren Bevélke-
rungsschichten nachgefragt wird. Audi-
ence-Development-Programme, die zwi-
schen Marketing und Kulturvermittlung
angesiedelt sind, suchen daher nach
langfristigen und nachhaltigen Beziehun-
gen zur jeweiligen Kunstinstitution bzw.
zu deren Produkten.

Der Befund, dass das Publikum fiir
Konzerte klassischer Musik zunehmend
ilter wiirde und damit das Konzertleben
insgesamt in Gefahr sei, wird unter-
schiedlich bewertet. In jedem Fall zeigt
der generelle soziodemographische Wan-
del der Bevolkerung deutliche Auswir-
kungen: Der Anteil der jungen Menschen
nimmt prozentuell kontinuierlich ab,
wihrend jener der dlteren Menschen be-
standig zunimmt. Zusitzlich dominiert
eine Verdnderung der Musikpriferenzen:
Interessierten sich frither nur junge Men-
schen fiir die verschiedenen Formen der
Popkultur, bleiben die heute 50-Jdhrigen
den Musikrichtungen ihrer Jugend treu.
So wiichst die Gruppe Kulturinteressierter,
die sich auch in dlteren Jahren eher fiir
Popmusik als fiir klassische Musik begeis-
tern kann, und jener Anteil sinkt, der zu-
mindest einmal im Jahr ein Konzert mit
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klassischer Musik besucht. Im Rahmen
der Befragung des Jugend-KulturBaro-
meters 2004 geben jedoch 41 Prozent der
heute 14- bis 25-Jihrigen an, im Alter von
45 Jahren uiberwiegend oder sogar aus-
schliefilich Angebote der sogenannten
Hochkultur besuchen zu wollen.”

Neue Bedeutung erfihrt Audience-De-
velopment nicht nur durch PISA-Stu-
dien, die Diskussion um bildungsferne
Schichten und den demographischen
Wandel, sondern auch durch eine — vor
allem in Deutschland mit Vehemenz ein-
getretene — Neubesinnung auf Kulturelle
Bildung. Einzelne Stidte bestellen Beaut-
tragte fiir Kulturelle Bildung, deren Auf-
gabe es ist, die Zugidnglichkeit und nach-
haltige Offnung der Kulturinstitutionen
fiir junge Menschen zu gewihrleisten
und als Clearing-Stellen fiir die Subven-
tionsvergabe und Projektentwicklung von
Formaten der Kulturvermittlung zu fungie-
ren. Initiativen wie , Kinder zum Olymp! —
Die Bildungsinitiative der Kulturstiftung
der Ldander”, verankern die Anliegen der
Akteure der Kulturellen Bildung in einer
srofien Offentlichkeit.

In Osterreich wurde fiir die Bereiche
Kulturelle Bildung, Kulturvermittlung
und Audience-Development eine neue
Stabsstelle beim Ministerium fiir Unter-
richt, Kunst und Kultur eingerichtet und
Kulturvermittlung zum Schwerpunkt der
Modellversuche zur Neuen Mittelschule
erklirt.®

Wihrend die Kulturpolitik in Deutsch-
land einen Paradigmenwechsel hin zu
einem ,Educational Turn® erfihrt, argu-
mentierten angloamerikanische Vertreter
vor einigen Jahren noch im Sinne eines
»Emotional Turns“: , The objective of au-
dience development is to create a love af-
fair between people and art that will
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have a lifelong impact on the minds and
spirits of those who partake.“’ Das briti-
sche Arts Council geht inzwischen einen
Schritt weiter und formuliert klare An-
forderungen an staatliche Kulturpolitik:

Audience-Development soll dafiir sorgen,

> dass alle Bevolkerungsgruppen
Zugang zu einem erfiillten und
abwechslungsreichen kulturellen
Leben haben.

> dass sich das Bildungspotential in der
Bevolkerung durch Kultur- und Bil-
dungsinstitutionen weiterentwickelt.

> dass sich die Standards von Kultu-
reller Bildung und Kulturvermittlung
erhohen.

> dass jedem die Moglichkeit gegeben
wird, seine kiinstlerischen Talente
zu entfalten.

> dass Kunst und Kultur insgesamt
dazu beitrigt, soziales Ungleich-
gewicht zu verringern.!’

Gerade in Grofibritannien untermauern
Studien auf Basis mehrerer langfristig
angelegter Programme wie ,New Audi-
ences” (1998 bis 2003) oder ,, Taking Part
in the Arts“!, welche Griinde ausschlag-
gebend sind, sich mit Kunst auseinan-
derzusetzen und welchen besonderen
Stellenwert dabei Pragungen in der Kind-
heit haben. Die 2009 veroffentlichte Stu-
die ,Encourage children today to build
audiences for tomorrow“!? belegt, dass
der Einfluss von Konzert-, Theater- oder
Museumsbesuchen in der Kindheit wich-
tig ist wie schulische Bildung. Als Griinde
benennen die Studienautoren, dass der
frithe Kontakt keine Barrieren hinsicht-
lich der Fragen ,Wie soll ich mich im
Konzert verhalten?“ oder ,Was zieht
man da an?“ zulassen wiirde. Aufierdem



begreift das Kind Veranstaltungen im
Konzerthaus oder im Theater als etwas,
das zum Leben selbstverstandlich dazu-
gehort. Wenn Kinder in frithen Jahren
dazu angeregt werden, selbst Musik zu
machen oder Theater zu spielen, finden
sie als Erwachsene leichter Zugang zur
Rezeption von Kunst.

Aus dem , Emotional Turn“ und dem
,Educational Turn“ erwichst ein gemein-
samer strategischer Entwicklungsplan,
der das Management-Ziel tiberschreitet,
mehr und neues Publikum fiir Kunst und
Kultur zu erschliefifen. Marketing und
Kulturelle Bildung werden zu Verbiinde-
ten, die dasselbe Ziel verfolgen, auch
wenn es aus der Perspektive des jeweili-
gen Feldes anders gewichtet wird:

Fiir das Marketing soll Audience-Devel-
opment dazu beitragen, neues Publikum
zu erschliefien und nachhaltig als Besu-
cher an die Kulturinstitution zu binden.
Damit soll die Nachfrage nach kiinstleri-
schen und Kkulturellen Produkten gesi-
chert und der Absatz erhoht werden —
die Interessen des Anbieters stehen im
Vordergrund.

Aus der Perspektive der Kulturellen
Bildung geht es darum, fiir unterschied-
liche Zielgruppen Zuginge zu Kunst und
Kultur zu ermoéglichen. Die kulturellen
Produkte und Prozesse erhohen die
Lebensqualitit, in dem sie zur intellek-
tuellen, emotionalen und Asthetischen
Bildung beitragen — die Interessen des
Publikums stehen im Vordergrund.

Um diese Ziele zu erreichen, ver-
schranken sich im Audience-Develop-
ment Ansitze des Kulturmarketings, der
Public Relations, der Besucherforschung,
der Kunstvermittlung und der Kulturel-
len Bildung.'?

Forschung im Bereich Kulturmanage-
ment beinhaltet neben der betriebswirt-
schaftlichen Perspektive zunehmend so-
ziologische, kulturwissenschaftliche und
vor allem bildungspolitische Fragestel-
lungen, da nachhaltiges Kulturmanage-
ment auch Vermittlungsagenden in den
Blick nehmen muss.
Audience-Development ist, um seiner
Querschnittmaterie gerecht zu werden,
im wissenschaftlichen Fokus auf unter-
schiedliche Ansitze angewiesen. Dazu
gehoren neben Marktforschung und Kom-
munikationswissenschaften ebenso die
Sozial-, Kultur- und Bildungswissenschaf-
ten, mit deren Hilfe relevante Aussagen
iiber Entwicklungen und Wirkungen im
Kulturbetrieb getroffen werden konnen.'
Die vorliegende Studie méchte in die-
sem Sinn einen Beitrag zur Forschung auf
dem Gebiet des Audience-Development
leisten und dabei die Verkniipfungen und
Herausforderungen im Dialog mit der As-
thetischen Bildung herausarbeiten.






Der schillernde Qualititsbegriff ist positiv
besetzt und fordert optimistische Erwar-
tungen heraus. Qualitit wollen alle: Mu-
sikvermittler und Konzertpddagogen, Or-
chester und Konzerthduser, Geldgeber
und Publikum. Wohlmeinende Qualitiits-
offensiven miissen allerdings hinterfragt
werden: Von welcher Qualitit ist die
Rede? Wenn Qualitit die Giite von etwas
meint, miissen zunichst die Bedingungen
und Kriterien geklart werden, um zum
Beispiel von ,guter Musikvermittlung"
oder ,guter Konzertpadagogik® sprechen
zu konnen. Die folgenden Beispiele aus
Deutschland, Osterreich, den USA, Grof3-
britannien und Frankreich zeigen ver-
schiedene Ansitze, wie Bedingungen
und Kriterien von Musikvermittlung be-
stimmt werden konnen, und mochten
eine erste Orientierung geben, bevor wir
uns den Qualitdtsbegriffen der Musikver-
mittler und Konzertpiddagogen unserer
Befragung zuwenden.

In den 1990er-Jahren wurden in der au-
Berschulischen Kulturellen und Astheti-
schen Bildung erste Rufe nach Qualitits-
standards laut, die als Antwort auf das
Wachsen dieses Berufsfeldes seit den
1970er-Jahren zu verstehen waren und
erste Orientierungen fiir einen immer
grofler werdenden Markt an Angeboten
liefern wollten. Auch wenn Akteure der
ersten Stunde wie der Kulturpolitiker
und Pidagoge Wolfgang Zacharias oder
der Direktor der Akademie Remscheid,
Max Fuchs, die Diskussion um Qualitits-
kriterien eher mit Skepsis verfolgten —

sie bezogen ebenso Macht- und Herr-
schaftsfragen ein und betrachteten die
Etablierung eines ,Kinder- und Jugend-
kultur-TUVs* als Bumerang fiir die Wei-
terentwicklung der Szene —, brachten sie
in den beginnenden Diskurs erste fach-
liche Uberlegungen ein.' In einem ge-
meinsamen Prozess erarbeiteten sie Merk-
male von Qualitit und setzten dabei den
Begriff von Anfang an in den Plural, um
die verschiedenen Facetten von Qualiti-
ten immer im Blick zu behalten.!®

Folgende allgemeine Merkmale von Qua-
litit wurden von Zacharias und Fuchs
herausgefiltert:

Qualititen sind Eigenschaften, die ein
Projekt (zum Beispiel einen konzert-
piadagogischen Prozess) bestimmen.
Qualititen sind Eigenschaften in
Bezug auf bestimmte Zwecke.
Qualititen grenzen sich ab.
Qualititen sind offen und verborgen.
Qualitdten rufen Empfindungen
hervor.

Qualitit hat mit Bewertung zu tun.

Wihrend diese Aufzihlung von allgemei-
nen Merkmalen noch die Skepsis der Au-
toren zum Ausdruck bringt, zeigt die fol-
gende Auflistung von spezifischen Qua-
lititen in der Kulturpidagogik jedoch
eine reflektierende und selbstkritische
Auseinandersetzung mit der eigenen Ar-
beit, die Qualititsmafistibe einsetzt, um
die Projekte und Angebote weiterzuent-
wickeln und zu verbessern.
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die kiinstlerisch-dsthetische
Qualitit des Produktes oder
Prozesses

die Qualitit der Planung und Aus-
fithrung sowie der Themenfindung
die Qualitdt der padagogischen
Intervention und Anleitung

die Qualitdt der Partizipation und
Beteiligung von Kindern und
Jugendlichen

die Qualitit der Rahmenbedin-
gungen

die Qualitit der offentlichen
Resonanz

die Qualitit der sozialen oder
praktischen Substanz

die Qualitit der wirtschaftlichen
Effizienz

Von Beginn der ersten Qualititsdiskus-
sionen an waren sich die Vertreter der
Kulturellen und Asthetischen Bildung
dariiber einig, dass in der Bewertung ein
Dilemma unausweichlich erscheint: As-
thetische Prozesse sind immer subjektiv
und entziehen sich per se weitgehend
objektiv messbaren Kriterien. Ebenso gibt
es keine Moglichkeit, die jeweiligen An-
gebote, Formate und Projekte iibersitua-
tiv, ahistorisch oder interkulturell zu
messen. Trotzdem miissen Moglichkei-
ten der reflektierenden Bewertung und
Analyse gefunden werden. Thre Giiltig-
keit ist jedoch vergdanglich und will
immer wieder neu errungen werden. Der
Bewertende muss sich dabei als Teil des
Systems verstehen und akzeptieren, dass
er auch gleichzeitig Betroffener ist.



Ernst Klaus Schneider fasst seine jahr-
zehntelange Auseinandersetzung mit
Konzerten fiir Kinder und Fragen der
Musikvermittlung in folgenden Gedan-
ken zusammen'”: Die Qualitit eines Kon-
zerts fiir Kinder kann nicht allein vom
Angebot aus definiert werden, sie ent-
steht erst im Wechselspiel zwischen Dar-
bietung und Rezeption. Ebenso wie ein
vollendet musiziertes Werk erst im Mo-
ment des Konzerts Bedeutung erhilt und
nur Ergriffenheit auslosen kann, wenn
dies das Publikum zulisst und aktiv ein-
fordert, bestimmen die Kinder im Kon-
zert spontan und intuitiv, ob ihnen das
Programm gefillt oder nicht. Dieser Ein-
druck entsteht unreflektiert und basiert
auf Vorerfahrungen des Publikums sowie
dramaturgischen Elementen wie zum
Beispiel Uberraschungen oder Erwar-
tungshaltungen und deren Einlosung.
Wie auch unsere Interviewteilnehmer
spiter ausfithren werden, lisst sich diese
Rezeptionsqualitit in erster Linie erspii-
ren, wenn man Teil des Publikums ist
und an den Reaktionen der Kinder un-
mittelbar deren Priasenz ablesen kann.

Konzerte fiir Kinder sind einerseits
eine Kulturform und andererseits ein
Format zur nachhaltigen Musikvermitt-
lung im Sinne Asthetischer Bildung.
Auch wenn wir aus den unmittelbaren
Reaktionen und dem Rezeptionsverhal-
ten der Kinder einige Aspekte von Qua-
litdt wie stimmige Dramaturgie, kiinstle-
risches Niveau oder Biihnenprisenz der
Musiker bestimmen koénnen, bleiben
Wirkungen, die sich iiber einen ldngeren
Zeitraum entfalten, nur zu erahnen.

Schneider hebt einige Aspekte von
Qualitit heraus, die sich im Konzert un-
mittelbar beobachten lassen:

die Raumgestaltung

die gewihlte Musik

die kiinstlerische Darstellung

die Form der Prisentation

die Methoden der Musikvermittlung
die Interaktionen im Konzert

die Sprache

die Rhetorik des Moderators

In der Folge weist er auf ein wesentliches
Moment der Bestimmung von Qualitét
hin: die Intention, mit der diese Bestim-
mung erfolgt.

Wihrend (jiingere) Kinder im Publi-
kum aus dem Moment heraus urteilen,
gibt es rund um ein Konzert fiir Kinder
zahlreiche weitere Personen, die ihre
Qualititskriterien anlegen:

zuallererst der Musikvermittler

selbst, der seine Arbeit kontinuier-

lich verbessern méchte

der Veranstalter, der seine Konzert-

saison plant

der Geldgeber, der den Einsatz seiner

Mittel iiberpriift

die Eltern, die das Konzert

ausgewahlt haben

die Lehrenden, die Konzerte fiir

Kinder als Vertiefung und Bereiche-

rung ihres Unterrichts besuchen

Qualitit wird also aus mehreren Per-
spektiven und unterschiedlichen Beweg-
grilnden gemessen. Musikvermittler und
Konzertpiadagogen legen hiufig Mafistibe
an ihre Arbeit, die nicht einzeln erfasst
werden koénnen, sondern erst im Zusam-
menspiel und in wechselnden Beziigen
zu guter Qualitit in der Vermittlung fiih-
ren. Erst wenn eine schliissige Bezie-
hung zwischen Inhalten und Methoden
hergestellt werden kann, wenn zum Bei-
spiel die Linge der einzelnen Musik-
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stiicke die Aufmerksamkeitsspanne der
Kinder weder iiber- noch unterfordert
oder die gewihlten Prisentationsformen
stimmig fiir das Thema des Konzerts
sind, kann von einer insgesamt guten
Qualitdt der Veranstaltung gesprochen
werden. Diese Einschitzung untermau-
erte auch eine Interviewpartnerin unserer
Studie: Wenn man jeden einzelnen Ge-
staltungspunkt ihrer Konzerte herauslose
und jemand anderem zur Nachahmung
tiberlasse, sei nicht gewihrleistet, dass da-
durch ein gutes Konzert fiir Kinder ent-
stehe. Erst das kiinstlerisch und pidago-
gisch durchdachte Zusammenspiel aller
inhaltlichen, rdumlichen und organisato-
rischen Facetten fithre zum Erfolg.

Zuletzt verweist Schneider auf die Be-
deutung der Personlichkeit des Vermitt-
lers an sich, der zum Beispiel als Mode-
rator oder Erzidhler auf der Biihne ein
Bindeglied zwischen Musik und Publikum
ist — durch seine Personlichkeit und sein
Charisma entsteht in moderierten Kon-
zerten Spannung und Entspannung,
Aktivitat und Konzentration.



Barbara Stiller hat eine Konzertreihe fiir
Vorschulkinder im Rahmen einer umfas-
senden Beobachtung analytisch unter-
sucht!'® und dabei Schneiders Uberlegun-
gen zu einer gelungenen Vermittlung
weiterentwickelt:

Musikvermittlung fiir Kinder mochte
Gemeinsames zwischen der Musik
und dem Publikum herstellen. Da-
fiir schafft sie im Konzert einen
auflergewohnlichen Rahmen und
ermoglicht Erfahrungen, die dieses
Gemeinsame verankern.

Konzerte fiir Kinder lassen sich
nicht mit Musikunterricht in der
Schule oder Musikschule verglei-
chen. Ein guter Musikvermittler
bzw. Konzertpidagoge verfolgt
allerdings #hnliche Strategien wie
ein Musikpadagoge: Er legt zu-
nichst seine inhaltlichen Ziele fest,
entwickelt einen Plan, iiberlegt
Methoden und Aktionsformen und
erwigt den Einsatz von Medien
oder anderen Kunstformen.
Musikvermittlung und Konzertpad-
agogik mochte Kinder fiir das kon-
zentrierte und aufmerksame Horen
begeistern. Dafiir setzt sie keine
theorielastige Unterweisung ein,
sondern sucht nach Hoérbildern
und niitzt dabei die Lust an der
Uberraschung und die Neugierde
der Kinder.

Ein gelungenes Konzert fiir Kinder
ist ein Mix aus musikalischen Er-
lebnissen (Horeindriicke, Mitmach-
aktionen ...), musikalischer Kommu-
nikation (das Spiel der Musiker

ebenso wie Call and Response mit
dem Publikum) und musikbezogener
Information, die das Gehérte in einen
Kontext stellt.

Meistens arbeiten Musikvermittler
und Konzertpidagogen in Teams

und erweitern damit ihren eigenen
Ansatz um kiinstlerische Facetten
aus anderen Sparten oder vernetz-
en das Konzertgeschehen nach-
haltig an einem Standort.

Wihrend eines Konzerts fiir Kinder
sind alle im Saal aufeinander bezogen:
Musiker, Vermittler und Publikum
nehmen einander nicht nur wabhr,
sondern reagieren aufeinander, neh-
men Impulse von der Bithne oder aus
dem Publikum auf und gehen spiele-
risch damit um. Musiker und Vermitt-
ler sind dariiber hinaus gefordert, sich
selbst und ihre Musik zu inszenieren
und aktiv zu priasentieren.

Fiir Musikvermittlung und Konzertpad-
agogik setzen immer mehr Konzerthdauser
und Orchester auf langfristige Partner-
schaften mit Lehrenden und Schulklas-
sen. Neben punktuellen Konzertbesu-
chen und vorbereitenden Workshops zu
einem Konzert sollen diese iiber meh-
rere Jahre angelegten Partnerschaften
dazu beitragen, Projekte gemeinsam zu
entwickeln und die Strukturen und Ar-
beitsbedingungen der Kultur- und der
Bildungsinstitution besser kennenzuler-
nen. Zwei Initiativen in Berlin und in
Wien iibernehmen fiir diesen Ansatz und
dariiber hinaus fiir die Frage der Quali-
titsentwicklung eine Pilotfunktion:
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Patenschaften Kiinste und Schule!’

Seit 2007 laufen unter der Agide von
HKulturprojekte Berlin“ 50 Patenschaften
zwischen 52 Berliner Schulen und 51
Kultureinrichtungen, die sich zu einer
3- bis 5-jiahrigen Kooperation verpflichten.
Ohne vorgegebene Struktur entwickeln
die Partner eigenstindig ihr individuelles
Programm: Probenbesuche, Workshops,
Praktika, Kiinstlergespriche oder die
Mitwirkung bei Schulfesten — alles ist
moglich und erlaubt. Wichtig ist, dass die
Schiiler die Kulturbetriebe aus vielen
Perspektiven kennenlernen. Auf diese
Weise prisentiert sich zum Beispiel ein
Orchester ebenso als Arbeitsplatz fiir
den Archivar und Orchesterwart wie fiir
den Konzertmeister. Ein jihrliches Fest
aller Teilnehmer im Konzerthaus am
Gendarmenmarkt unterstreicht, dass bei
diesen Patenschaften nicht der Leis-
tungsnachweis im Mittelpunkt steht,
sondern der direkte Kontakt mit Kunst
und Kiinstlern. 11 Projekte wurden dabei
unter der wissenschaftlichen Leitung von
Michael Fehr und Claudia Hummel an
der Universitit der Kiinste Berlin (Insti-
tut fiir Kunst im Kontext) mit Mitteln der
PwC-Stiftung begleitet.>

P[ART] - Partnerschaften zwischen

Schulen und Kultureinrichtungen?!

Das Programm p[ART] setzt seit 2008
einen neuen Schwerpunkt in der 6ster-
reichischen Kulturvermittlung. Kultur-
Kontakt Austria stellt fiir jeweils 3 Jahre
finanzielle Unterstiitzung und Beratung
zur Verfiigung, um die Entwicklung von
insgesamt 23 Partnerschaften in ganz
Osterreich zu fordern. Im Unterschied
zum Berliner Modell wird bei p[ART] be-



sonderer Wert auf die regionale Ausge-
wogenheit der Partnerschaften sowie auf
die Unterschiedlichkeit der Kulturein-
richtungen und Schulen gelegt. Aller-
dings sind auch hier keine Themen vor-
gegeben, vielmehr stehen die eigenen
Anliegen der Partner im Mittelpunkt. Be-
reits die Phase des Kennenlernens und
des kreativen Brainstormings sind Teil
des Programms und werden als solche
unterstiitzt. Auch p[ART] wurde durch
eine begleitende Evaluation® erforscht.
Erste Ergebnisse geben einen Einblick in
die Herangehensweise:

Vera Popper und Christiane Spiel vom
Institut fiir Wirtschaftspsychologie, Bil-
dungspsychologie und Evaluation an der
Universitit Wien haben 10 der Partner-
schaften nach der Methode der partizi-
pativen Evaluation begleitet. Die Teil-
nehmer formulierten selbst die Ziele, die
sie im Projekt verfolgen und iiberlegten
im Rahmen eines gemeinsamen Work-
shops mit den Evaluatoren, welche Indi-
katoren fiir die Erreichung dieser Zicle
mafigeblich sein kénnten. Ein besonde-
res Gewicht erhielt dabei die Meinung
der beteiligten Schiiler. Folgende Ziele
wurden von den Partnern formuliert:

Interesse und Spaf}

Forderung von Talent

Fokus auf Stiarken

Partizipation

Austausch

Vermittlung und Reflexion

Das Ergebnis der Evaluation erbrachte
eine grofie Zufriedenheit mit dem Ver-
lauf des Projekts auf beiden Seiten. 96%
der Schiiler gaben an, dass sie Spaf}
daran hitten, an p[ART] teilzunehmen,
und immerhin 80% der Schiiler berich-
teten, dass sie selbst die Arbeitsweise be-

stimmen kénnten und aktiv involviert
seien. Als Herausforderung wurde er-
kannt, dass gerade in der Startphase des
Projekts das Engagement der Projektver-
antwortlichen an beiden Institutionen
entscheidend fiir das Gelingen ist, da zu
diesem Zeitpunkt die iibrigen Kollegen
an der Schule bzw. an der Kultureinrich-
tung (noch) nicht aktiv in das Projekt in-
tegriert sein konnen. In den Schlussfol-
gerungen des Berichts wird daher von
den Evaluatoren eingemahnt, rechtzeitig
zu iiberlegen, wie die Partnerschaft auch
nach einem Wechsel der Hauptverant-
wortlichen weiter aufrechterhalten wer-
den kann. Die Einbeziehung der Fiih-
rungsebene beider Institutionen ist dabei
unerlasslich.

Drei chronologisch angeordnete Bei-
spiele fithren in angloamerikanische For-
schungsansitze beziiglich der Qualitit in
der Musikvermittlung und Kulturellen
bzw. Asthetischen Bildung:

Beyond Tradition

Partnerships Among Orchestras, Schools
and Communities (1996)%

Bereits 1996 blickten die USA auf Jahr-
zehnte konzertpidagogischer Arbeit sei-
tens der grofien Orchester zuriick und un-
ternahmen eine groflangelegte Studie, in
die alle Mitglieder der American Sym-
phony Orchestra League (Verband aller
amerikanischer Orchester) miteinbezo-
gen waren.

David E. Myers, der Studienautor von
,Beyond Tradition“, formulierte 2 Ziele:
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Er wollte itberzeugende Vermittlungs-
programme bzw. Partnerschaften zwi-
schen Schulen und Orchestern her-
ausfiltern. Dabei legte er Wert auf
Programme, die Lehrerfortbildung,
Elternarbeit und organisatorische
Strukturen fiir die Zusammenarbeit
zwischen Schule und Orchester be-
inhalteten.

Aus diesen ersten Ergebnissen sollten
Kriterien erwachsen, die Schulen, Or-
chestern und Regionen bei der Ent-
wicklung von neuen Programmen
helfen.

Ein Fragebogen an alle Orchester der
American Symphony Orchestra League
verschaffte ihm einen Uberblick iiber be-
reits existierende Programme und Part-
nerschaften. Daraufhin fithrte er anhand
eines standardisierten Fragebogens Tele-
foninterviews mit 42 ,education direc-
tors® und erhob damit die Facetten der
Titigkeit der Akteure, die Qualitdt der
Zusammenarbeit mit Schulen, die Finan-
zierung und die Ressourcen und Strate-
gien zur Evaluation. Aus diesen 42 Inter-
views kristallisierten sich 9 Orchester®*
heraus, die personlich besucht wurden.
In dieser Auswahlgruppe wurde das Er-
gebnis in Einzelinterviews, Fokusgrup-
pen, teilnehmender Beobachtung bei
Konzerten fiir Kinder, Schulworkshops
und Lehrerfortbildung weiter prizisiert.

Als Ergebnis der Studie formulierte Myers
5 Prinzipien fiir erfolgreiche Partnerschaf-
ten zwischen Orchestern und Schulen:
Die Vermittlungsarbeit wird inner-
halb des Orchesters wertgeschitzt.
Die Planung der Partnerschaften
ist langfristig, anpassungsfihig und
entwicklungsfihig.



Die Programme sind durch eine hohe
Lehr- und Lernqualitit charakterisiert.
Ressourcen und Finanzierung werden
von gemeinsamen Anstrengungen
durch Orchester und Schule getragen.
Dokumentation und Evaluierung der
Programme zeigen ein wirklichkeits-
nahes Bild der Partnerschaft.

The Wow Factor

Global Research Compendium on the
Impact of the Arts in Education (2006)*
Im angloamerikanischen Sprachraum
wird zwischen ,,education in the arts“?®
und ,education through the arts“*
schieden. Anne Bamford legte in ihrer
Studie ,,The Wow Factor” 2006 die erste
weltweite Untersuchung beider Ansitze
vor. Im Auftrag der UNESCO wurden
Daten aus mehr als 60 Lindern vergli-
chen, und Anne Bamford kam aufgrund
der Ergebnisse zu folgenden Schliissen be-
ziiglich der Qualitit Kultureller Bildung:

unter-

Qualitit Kultureller Bildung ist gegeben,
wenn es aktive Partnerschaften
zwischen Schulen und Kulturorgani-
sationen sowie zwischen Lehrern,
Kiinstlern und der értlichen
Gemeinde gibt.
wenn alle Partner fiir Kulturelle Bil-
dung die Verantwortung iibernehmen
und sich dariiber hinaus in die Pla-
nung, die Verankerung und die Evalu-
ierung involvieren.
wenn es Moglichkeiten der offentli-
chen Prisentation von Projekten der
Kulturellen Bildung (zum Beispiel
Auffithrungen oder Ausstellungen) gibt.
wenn einander Entwicklungen der
spezifischen Kunstform (education
in the arts) sowie kiinstlerische
und kreative Ansitze des Lernens

(education through the arts) erginzen.
wenn es im Verlauf und im Anschluss
an die Projekte eine kritische Refle-
xionsphase gibt.

wenn der Schwerpunkt der Arbeit in
der Zusammenarbeit liegt.

wenn die Haltung der Projekte in
Richtung Integration und Partizipa-
tion ausgelegt ist.

wenn Strategien entwickelt werden,
um den Lernprozess und die Erfah-
rungen der Kinder zu dokumentieren
und zu bewerten.

wenn alle Partner (also Lehrer,
Kiinstler und involvierte Bevolkerung)
die Moglichkeit zur Fortbildung haben.
wenn die organisatorischen Struk-
turen der Schule flexibel gehandhabt
werden.

The Qualities of Quality: Understanding
Excellence in Arts Education (2009)2*
Rund um den Schauspieler, Theaterpid-
agogen und Universititsprofessor Steve
Seidel formierte sich ein Forscherteam,
das an der Harvard Graduate School For-
schungen zur Kunst in pddagogischen
Kontexten durchfiihrt. 2009 veroffent-
lichte das Team die Studie ,, The Quali-
ties of Quality“, die drei Forschungs-
aspekte verfolgte:

Wie definieren Akteure in kiinstleri-

schen Sparten wie Tanz, Musik,

Theater und bildende Kunst Qualitit

in Lehr- und Lernprozessen?

Wie iiberpriifen sie diese Qualitit im

tdglichen Umgang?

Wie beeinflussen grundsiitzliche Ent-

scheidungen in der Planung und im

Alltag das Erreichen von Qualitdt?

Mithilfe mehrerer hundert kunstpidago-
gischer Akteure wurden 12 Programme
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zur Erforschung ausgewihlt und dabei
250 Interviews gefiihrt. Dariiber hinaus
vertieften 16 Experteninterviews mit
Theoretikern und Praktikern der Kunst-
vermittlung die drei Forschungsstringe.
Hier fassen wir einige Hauptaussagen,
die aus der Studie gewonnen werden
konnten, zusammen:
Der Antrieb zur Erreichung von Qua-
litit ist ein personlicher, ein leiden-
schaftlicher, und er erfordert Ausdauer.
Die Qualititsbegriffe sind dabei unauf-
16slich an die Werte und Identitéiten
der jeweiligen Person gebunden.
Akteure der Kunstvermittlung wollen,
dass ihre Schiiler bzw. die Teilnehmer
an Programmen und Workshops mit
ausgezeichnetem Material, mit heraus-
ragenden Kunstwerken und herausra-
genden Personlichkeiten zusammen-
arbeiten — experience with quality”
Akteure der Kunstvermittlung wollen
kraftvolle Gruppenarbeiten, Ensembles
und Workshops anleiten, die zu
erfolgreichen Ausdrucksméglich-
keiten der Teilnehmer fithren —
»experience of quality*
Qualitit in der Kunstvermittlung
dient mehreren Anliegen gleichzeitig:
Sie ist immer mit der Frage verbun-
den, warum tiberhaupt Kunstvermitt-
lung betrieben wird.
Sie fragt danach, was Schiiler dabei
lernen sollen: kreativ zu denken,
Verbindungen zu kniipfen, ein idsthe-
tisches Bewusstsein zu entwickeln,
sich selbst ausdriicken zu kénnen
und sich selbst zu erforschen.
Qualitit entfaltet sich aus vier ver-
schiedenen Perspektiven:
dem Lernen der Teilnehmer
dem Lehren der Akteure
der dynamischen Entwicklung in



der Gesellschaft

der Umgebung (Stadt, Stadtteil,
Region, Raumlichkeiten, etc.)
Grundsitzliche Entscheidungen sind
fiir Qualitiit von Belang:

Wer vermittelt?

Wo wird vermittelt?

Was wird vermittelt?

Wie wird reflektiert?

Die bestindige Diskussion dariiber, was
Qualitidt ausmacht und wie sie erreicht
werden kann, bringt nicht nur Qualitit
hervor, sie ist auch ein Zeichen fiir Qua-
litit.

Auch bei Frankreichs Orchestern setzte
sich in den letzten 10 Jahren das ,engli-
sche Modell* der Musikvermittlung durch,
das zur Vorbereitung von Konzerten
Workshops mit Orchestermusikern an
Schulen vorsieht und das gemeinsam
mit den Schiilern kreative Erkundungs-
phasen mit dem elementaren Material
des jeweiligen Stiicks unternimmt.

Pretez l'oreille!

Livre blanc des actions educatives des
orchestres (2003)*°

Daneben bliihen jedoch zahlreiche an-
dere Formen wie zum Beispiel das Pro-
gramm ,L’Ami musicien“, das das Or-
chestre de Bretagne an Schulen anbietet.
Seit 10 Jahren gibt es eine lebendige
Partnerschaft zwischen der Schulauf-
sicht des Bezirks Ille-et-Vilaine und dem
Orchestre de Bretagne. Siebenmal im
Schuljahr kommt ein Musiker des Or-
chesters in eine Schulklasse. Zunichst
entwickelt er gemeinsam mit dem Lehrer

und den Bezirksinspektoren das fiir diese
Klasse geeignete Programm. Einige Statio-
nen bleiben allerdings immer gleich: Die
Begegnung mit den Schiilern beginnt da-
mit, dass der Musiker iiber sein Leben
erzihlt. Er lidt weitere Freunde aus dem
Orchester in die Klasse ein, Instrumente
werden prisentiert, gemeinsam wird
Musik gehort und an der Notation und
Gestaltung von musikalischen Werken
gearbeitet.

Nachdem der Kontakt zwischen dem
Musiker und den Schiilern aufgebaut ist,
verlisst er die Schule und geht mit sei-
nem Orchester auf Tournee. Von den Rei-
sen schickt er Postkarten an die Schul-
Kklasse, diese wiederum sendet Zeichnun-
gen und Briefe. Wieder zuriickgekehrt,
entwickelt der ,,ami musicien® gemein-
sam mit der Lehrerin eine musikalische
Gestaltungsarbeit, die den Kindern ange-
messen ist; dabei kénnen auch andere
Felder wie Lesen oder darstellendes
Spiel integriert werden. Zusammen kre-
ieren die Schiiler und der Musiker eine
kleine musikalische Komposition. Im
Verlauf des Projekts erfahren die Kinder,
dass die musikalische Arbeit im Orches-
ter auch mit anderen Berufen verwoben
ist. Organisation, Offentlichkeitsarbeit
und Werbung werden den Kindern als
Berufsfelder vorgestellt. Eine Schulklasse
tibernimmt in der Folge gemeinsam mit
dem Grafiker des Orchesters und dem
Verantwortlichen fiir die Offentlichkeits-
arbeit die Werbung und Kommunikation
fiir ein Jugendkonzert. Am Ende des Pro-
jekts ladt das Orchester zur Probe und
zu einer Auffithrung eines speziell fiir die
Schiiler ausgerichteten Programms.

,L’Ami musicien“ zielt nicht nur auf
die musikalische Arbeit mit Kindern. Die
Schiiler sollen durch dieses Projekt auch

zu realen und wichtigen Akteuren inner-
halb ihrer Stadt werden. Vor allem in der
Phase der Offentlichkeitsarbeit fiir das Ju-
gendkonzert erleben die Schiiler vielfiltige
Kommunikationsphasen mit dem Biirger-
meister, dem Pfarrer oder dem Lokalrepor-
ter des Ortes, wo das Konzert stattfindet.

Um dieses und weitere Projekte fiir an-
dere Orchester in Frankreich zuginglich
zu machen und eine erste Diskussion zu
Fragen der Qualitit und der Qualititsent-
wicklung anzustofien, gaben Marie-Pierre
Macian und Philippe Fanjas 2003 eine
umfangreiche Studie zu den pidagogi-
schen Aktivititen der franzosischen Or-
chester heraus, die nicht nur einen prak-
tischen Uberblick iiber die Moglichkeiten
von Projekten, Teams und Forderungen
auflistet, sondern in einem zweiten Teil
ebenso vertiefende Einblicke in die Ziele
und Entstehungsprozesse von Projekten
wie zum Beispiel ,,L’Ami musicien“ gibt.
Die Studie setzt sich mit dem Rollenver-
stindnis der Musiker und Lehrenden aus-
einander, wenn sie im Rahmen von Or-
chesterprojekten kooperieren, ldsst die
Schulverwaltung zu Wort kommen, die
aufgrund der zentralen Verwaltung in
Frankreich eine Schliisselfunktion in der
Musikvermittlung einnimmt. Es wirft auch
einen Blick in die Zukunft, wenn es um
eine verinderte Ausbildungssituation an
den Musikhochschulen geht und zuneh-
mend sogenannte ,dumistes” gesucht
werden, die sowohl piddagogisch als auch
kiinstlerisch in verschiedenen Bildungs-
und Kultureinrichtungen aktiv werden
kénnen. Einer der beiden Autoren, Phi-
lippe Fanjas, ist Direktor der Dachorgani-
sation ,,Association Francaise des Orches-
tres“ und konnte uns fiir die Studie wert-
volle Einblicke in die padagogische Arbeit
der franzosischen Orchester geben.



Musikvermittlung und Konzertpidagogik
finden iiberwiegend in Kooperation mit
Schulen statt. Deshalb lohnt ein Blick
auf die europiische Situation der schuli-
schen Musikpiddagogik, nicht zuletzt da
2009 ein dreijahriges Netzwerkprojekt
seine Ergebnisse zu Fragen der Musikpad-
agogik vorstellen konnte. Partnerschaften
zwischen Schulen und Konzerthdusern
oder Orchestern kénnen langfristig nur
gelingen, wenn beide Partner voneinan-
der Bescheid wissen und sich einen Uber-
blick iiber die jeweiligen Arbeitsbedin-
gungen des anderen verschaffen.

Das Projekt ,,meNet — music education
Network“®!, das auf Initiative der EAS
(European Association for Music in
Schools) entstand und mit Mitteln des
Sokrates-Comenius-Programms der Eu-
ropdischen Kommission gefordert wurde,
arbeitete mehr als drei Jahre mit 26 Part-
nerinstitutionen aus 11 europiischen
Landern an zentralen Themen der Mu-
sikpddagogik: dem Musikunterricht in
der Schule, der Aus- und Weiterbildung
der Musikpddagogen und an europii-
schen Projekten im Musikunterricht.
Dabei wurden 20 Linder* hinsichtlich
des Musikunterrichts ndher untersucht.

Uber Jahrzehnte unterschiedlich ge-
wachsene Bildungssysteme machen einen
europdischen Vergleich von Musikunter-
richt wesentlich schwieriger als Musik-
vermittlungs-Aktivititen im Umfeld von
Konzerthdusern und Orchestern, die alle
aus relativ dhnlichen kultur- und bil-
dungspolitischen Impulsen heraus iiber-
wiegend innerhalb der letzten 20 Jahre
entstanden sind. Dennoch lassen sich
abseits verschiedener Schultypen, unter-
schiedlicher Pflichtschulzeiten und viel-
filtiger Ausbildungsformen der Pidago-
gen drei Kernthemen von Musikunter-

richt herausfiltern, die in allen Lindern
wiederzufinden sind*:

Musikunterricht in der Schule
soll musikalische Fihigkeiten und
Wissen iiber Musik vermitteln.
soll dazu beitragen, dass das eigene
kulturelle Umfeld verstanden und
wertgeschitzt wird.
soll individuelle und soziale Entwick-
lung durch Kreativitit und Interak-
tion férdern.

In allen europiischen Staaten wird Musik
an Grundschulen unterrichtet, meist im
Rahmen einer Unterrichtsstunde (Grof3-
britannien nur 0,5 Stunden, Frankreich
jedoch 1,5). Allerdings ist nur in selte-
nen Fillen gewihrleistet, dass dieser Un-
terricht von spezialisierten Musiklehrern
angeboten wird; meistens wird Musik
von einem Gesamtlehrer fiir alle Ficher
unterrichtet. In den Sekundarschulen ist
Musik meistens bis 14 Jahre Pflicht und
wird anschliefiend als Wahlfach angebo-
ten. Besonders gering ist das Stundende-
putat in Spanien und Italien, wo bereits
ab der 7. bzw. 9. Schulstufe kein Musik-
unterricht in der Schule vorgesehen ist.
Hingegen koénnen in den skandinavi-
schen Liandern die Unterrichtsstunden
schulautonom geblockt werden: Auf diese
Weise werden lingerfristige kreative Pro-
jekte besser durchfiihrbar.

Neben erweiterten musikalischen An-
geboten wie Chor oder Instrumentalspiel
gibt es in den meisten europdischen Lan-
dern Musikschulen, die entweder staat-
lich oder privat finanziert werden. In
Belgien zum Beispiel ist der Besuch einer
Musikschule fiir alle Kinder kostenlos
und fiithrt dazu, dass der schulische Mu-
sikunterricht an Bedeutung verliert. Die
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auf reinen Nachmittagsunterricht spezia-
lisierten Musikschulen in Deutschland,
Osterreich und Griechenland sehen sich
zunehmend mit der Anderung des Schul-
systems hin zu Ganztagsschulen kon-
frontiert und sind dabei, ihre Angebote mit
Schulen neu zu vernetzen. In Grofibri-
tannien stellt die , Federation of Music
Services“ Musiklehrer zur Verfiigung, die
an die Schulen eines Bezirks kommen,
um Instrumentalunterricht anzubieten.

Viele Curricula orientieren sich an grund-
legenden Aktivitidten des Musikunterrichts:
Musik horen
Musik verstehen
Musik erfinden
Musik gestalten

Wiihrend die Niederlande besonders den
ficherverbindenden und -iibergreifen-
den Musikunterricht férdern, betonen
die baltischen Staaten, die Slowakei, Un-
garn und Montenegro in erster Linie die
eigenen musikalischen Traditionen, die
sich in Volksmusik und Volkstanz nie-
derschlagen. Grofibritannien und Schwe-
den setzen Schwerpunkte im Einsatz von
neuen Medien und Musiktechnologie.

Die vergleichende Analyse ergibt folgen-
de Brennpunkte fiir die Zukunft der mu-
sikalischen Bildung an Europas Schulen:
Der iiberwiegende Einsatz von Ge-
samtlehrern mit ungeniigender Mu-
sikausbildung an Grundschulen hat
zur Folge, dass die Schiiler eine
schwache Grundausbildung erhalten,
auf der in der Sekundarstufe nur
schwer aufgebaut werden kann.
In vielen Lindern drohen in
Zukunft weitere Stundenkiirzungen,
auch wenn Kulturelle Bildung als



wesentliches Element fiir das Zusam-
menleben in Europa angesehen wird.
Die rasant wachsende Medienkompe-
tenz der Schiiler steht einer nur lang-
samen Integration von Technologie
und mangelndem Know-how an der
Schule gegeniiber.

Nationale Bildungsstandards befinden
sich im Erarbeitungsprozess, wihrend
gleichzeitig iiber ihre Sinnhaftigkeit
diskutiert wird. Hier setzen Studien
zur Evaluation an.

Auch in der schulischen Musikpidagogik
hilt die Evaluationsforschung Einzug*!.
Angesichts grofier vergleichender Bil-
dungsstudien wie PISA, die Fiacher wie
Musik oder Kunst nicht in den Blick neh-
men, wird versucht, Erkenntnisse zu
Voraussetzungen, Inhalten, Methoden
und Resultaten von musikalischen Bil-
dungsprozessen in der Schule zu gene-
rieren. Diese Studien behandeln zum
Beispiel Fragen von musikbezogenem
Kompetenzerwerb, von instrumental-
praktischen Fihigkeiten oder musikali-
schen Interaktionen. Musikpiadagogische
Forscher sind sich ebenso wie Forscher
in der Musikvermittlung bewusst, dass
gerade Evaluationsforschung immer im
Spannungsfeld von weisungsfreier Refle-
xion und auftragsgebundener Mittelopti-
mierung agiert. Im Zentrum jeder For-
schung sollte stehen, dass die Ergebnisse
fiir die Beteiligten bedeutsam und im
Nutzen nachvollziehbar sind.
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Hiufig wird im Zusammenhang mit Musikver-
mittlung von Kultureller Bildung gesprochen.
Dieser Begriff verweist auf die allgemeinbil-
dende Funktion von Musikvermittlung und
verortet das Feld in einem kultur- und bildungs-
politischen Zusammenhang. Asthetische
Bildung riickt die aktive Auseinandersetzung
mit Kunst ins Zentrum.
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Musikvermittlung handelt nach den
Prinzipien Asthetischer Bildung, wenn
Musikvermittler und Konzertpidagogen
Erfahrungslernen des Publikums und der
Teilnehmenden zulassen. Die vier Dimen-
sionen der Asthetischen Bildung prigen
dabei ihre Arbeit:

Der Umgang mit Klingen, das Musi-
zieren mit Instrumenten und das
Singen stehen im Mittelpunkt.

Symbole werden erklirt, damit
Geschichten und Kontexte in der
Musik entschliisselt werden kénnen.

Das Publikum erlebt und erspiirt die
Einzigartigkeit des Moments.

Asthetische Wahrnehmung wird in
Worte gefasst und damit gleichzeitig
bestimmt und verankert.

kiimmert sich
um den dufleren Rahmen dieser Bil-
dungsprozesse,

damit alle Bevolkerungsgruppen Zu-
gang zu einem erfiillten und abwechs-
lungsreichen kulturellen Leben haben.
damit sich das Bildungspotential

in der Bevolkerung durch Kultur-
und Bildungsinstitutionen weiter-
entwickelt.

damit sich die Standards von Kul-
tureller Bildung und Kulturvermitt-
lung erhohen.

damit jedem die Moglichkeit gegeben
wird, seine kiinstlerischen Talente zu
entfalten.

damit Kunst und Kultur insgesamt
dazu beitragt, soziales Ungleich-
gewicht zu verringern.

In allen Lindern wird grofler Wert auf
die grundsitzlichen Fragen der Bestim-
mung von Qualitdt gelegt. Bildungsfor-
scher und Praktiker stecken zunichst
die Ziele, Rahmenbedingungen und Fak-
toren der Interpretation von Qualitit ab,
bevor eine Analyse der Projekte im kul-
turpadagogischen Umfeld durchgefiihrt
werden kann.

Zusammengefasste Qualitiitsmerkmale
aus der Forschung sind

Raumgestaltung

gewihlte Musik

kiinstlerische Darstellung

Formen der Prisentation
Interaktion im Konzert

Sprache und Rhetorik der
Vermittler

die Kombination aus musikalischem
Erlebnis, Kommunikation und
Kontext

die leidenschaftliche und bestindige
Suche nach Qualitit

eine hohe Lehr- und Lernqualitit
Integration und Partizipation
Fortbildung fiir alle beteiligten Partner
Reflexionsphasen im Verlauf der
Projekte

wirklichkeitsnahe Dokumentationen
und Evaluierungen der Programme
die leidenschaftliche und bestindige
Suche nach Qualitit
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DAS PROFIL DES MUSIKVERMITTLERS

Seit 2005 verstirken zunehmend fachlich
ausgewiesene Konzertpiadagogen und
Musikvermittler die Personalstrukturen
von Konzerthiusern, Orchestern und
Ensembles. Sie bringen ihr musikpad-
agogisches und kulturwissenschaftliches
Know-how ein und entwickeln Musik-
vermittlung als eigenstidndiges kommu-
nikatives Handlungsfeld fiir unterschied-
liche Zielgruppen.

AUSBILDUNG

Welche Ausbildungen haben die befragten
Experten der Musikvermittlung absolviert?

Kulturpdidagogische Studien

18 Personen haben kulturpidagogische
Studien absolviert. Dazu zihlen Instru-
mentalpddagogik (10), Schulmusik (5),
Rhythmik (1), Elementare Musikpadago-
gik (1) und Theaterpadagogik (1).

Kiinstlerische Studien

14 Personen haben ein kiinstlerisches
Studium abgeschlossen, wobei die Ver-
teilung der Sparten sehr vielfiltig ist:

Komposition (2), Gesang (2), Querflote
(2), Bratsche (2), Klavier (1), Schlagwerk
(1), Klarinette (1), Oboe (1), Posaune (1)
sowie Kunstgewerbe (1).

Kulturwissenschaftliche Studien

12 Musikvermittler und Konzertpiada-
gogen griinden ihre Expertise u.a. auf
kulturwissenschaftlichen Studien, wobei
Musikwissenschaft von den meisten ge-
wihlt wurde: Musikwissenschaft (6),
Kulturwissenschaft (2), Theaterwissen-
schaft (2), Geschichte (1) und Philoso-
phie (1).

Nichtfachspesifische Studien
Auffallend ist, dass ein hoher Anteil an
Personen im Berufsfeld Musikvermitt-
lung nicht nur ein kulturbezogenes Fach
studiert hat; oft wurde in Kombination
mit einem kulturpidagogischen oder
kiinstlerischen Fach noch ein anderes
Fachgebiet gewihlt: Naturwissenschaf-
ten (3), Soziologie (2), Wirtschaftswis-
senschaften (2), Lehramt Englisch (2),
Lehramt Latein (1), Grundschulpddago-
gik (1), Rechtswissenschaft (1), Agrar-
wissenschaft (1).

AUSBILDUNG W n =40
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Kulturwissenschaftliche Studien I (2
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Die Ausbildung von Musikvermittlern und Konzertpidagogen. Die Ubersicht ergibt eine Anzahl von
64 Studien, die von insgesamt 40 befragten Personen zum Teil in Kombination belegt wurden.

Postgraduale Aufbaustudien

8 Personen haben im Anschluss an ihr
Grundstudium zusitzlich ein postgra-
duales Aufbaustudium gewiihlt: Kultur-
management (5), Musikvermittlung (3).

Die Ubersicht ergibt eine Anzahl von 64
Studien, die von insgesamt 40 befragten
Personen zum Teil in Kombination be-
legt wurden. Nur eine der befragten Per-
sonen hat ihr universitires Studium
nicht abgeschlossen.

BERUFLICHE ERFAHRUNGEN

Da die Etablierung des Berufs Musikver-
mittler bzw. Konzertpidagoge erst einige
Jahre zuriickliegt, ist es interessant, die
beruflichen Vorerfahrungen der befrag-
ten Personen zu untersuchen, da sie
héufig als priagend fiir die spitere Heran-
gehensweise angesehen werden konnen.

22 der Personen haben ihre ersten Er-
fahrungen im Kulturbetrieb gesammelt.
Dazu zihlen insbesondere Titigkeiten in
der unmittelbaren Konzertorganisation
wie Dramatursie, Marketing, Offentlich-
keitsarbeit bzw. Public Relations.

20 Personen fanden ihren Berufsein-
stieg in kulturpadagogischen Bereichen
als Instrumentalpadagogen in Musik-
schulen oder im privaten Umfeld, als
Mitarbeiter in Non-Profit-Organisationen
der Kulturellen Bildung oder als freie
Musikvermittler.

8 Konzertpadagogen haben ihre Wur-
zeln in der kiinstlerischen Arbeit. Sie
sind bzw. waren entweder Orchestermu-
siker, Musiker in Ensembles der Neuen
Musik oder freiberufliche Musiker und
Komponisten.
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Berufliche Vorerfahrungen von Musikvermittlern und Konzertpidagogen. Insgesamt konnen berufliche
Vorerfahrungen hiufig als priagend fiir die spiitere Herangehensweise an die Arbeitsfelder Musikvermitt-

lung und Konzertpidagogik angesehen werden.

Nur 2 der Personen arbeiteten zuvor im
nichtkulturellen Kontext.

Ebenso wie bei den universitiren Stu-
dien iiberlagern sich einzelne berufliche
Erfahrungen. Zum Beispiel war ein Kon-
zertpadagoge davor fiir ein Orchester als
Komponist titig und zugleich Mitarbeiter
in einem privatwirtschaftlichen Unter-
nehmen. Eine Musikschullehrerin arbei-
tete auch als Dramaturgin an einem
Opernhaus.

FORT- UND WEITERBILDUNG

Der iiberwiegende Teil der befragten Mu-
sikvermittler und Konzertpadagogen nutzt
Anregungen, Know-how und Inspiratio-
nen aus Fort- und Weiterbildung. Nur 5
Personen bedauerten, aus Arbeitsiiberla-
stung gar keine Zeit zum Besuch von
Symposien oder Seminaren zu haben.
Aus den Interviews lassen sich fol-
gende Schwerpunkte im Bereich der
Fort- und Weiterbildung herausfiltern:
> Seminare & Praxiskurse (28)
Symposien & Tagungen (14)
Postgraduale Weiterbildung (2)
andere Kunstsparten (2)
informelle Fortbildung (10)
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Mehrfachnennungen waren méglich,
womit insgesamt 61 Nennungen bei 40
Befragten der Tabelle auf Seite 75 (Fort-
und Weiterbildung) zugrunde liegen.

Fiir alle Arten der Fortbildung spielen
Netzwerke eine zentrale Rolle. Musikver-
mittler und Konzertpiadagogen sind sich
der Vorteile von Netzwerken bewusst
und sehen die Teilnahme an Seminaren,
Kursen und Symposien einerseits als in-
haltliche Fortbildung und andererseits

als vernetzende Veranstaltungen, auf
denen man mit Kollegen im bestindigen
Austausch sein kann.

Folgende Netzwerke, die entweder selbst

Fortbildungen anbieten oder auf diese

hinweisen, werden als wesentliche Part-

ner im Berufsfeld wahrgenommen:

> European Concert Hall Organisation
(ECHO)

> netzwerk junge ohren (njo)

> Netzwerk Neue Musik

> European Network for Opera in
Education (RESEO)

> Association of British Orchestras
(ABO)

Ebenso wird hiufig auf die folgenden bei-

den Kongress-Serien hingewiesen:

> Kinder zum Olymp! — Die Bildungs-
initiative der Kulturstiftung der
Lander (D, Berlin)

> ,The Art of Music Education“ der
Korber-Stiftung (D, Hamburg)

Seminare und Praxiskurse

Wihrend Seminare iiberwiegend einen
theoretischen Zugang zum Thema Musik-
vermittlung wihlen und sich zum Beispiel
mit Forschung zu Kultureller Bildung aus-
einandersetzen, bieten Praxiskurse Me-
thodentraining und praktische Facetten
der konzertpidagogischen Arbeit wie Im-
provisation, Neue Musik, Singen mit Kin-
dern oder sparteniibergreifende Zuginge.
Beides wird von Musikvermittlern gerne
angenommen, wobei eine Prioritit fiir
praktische Kurse sichtbar wird.

Kurse werden sowohl von iiberregio-
nalen Akademien' oder Hochschulen?
angeboten als auch in den Institutionen
selbst als interne Fortbildung durchge-
fithrt. Hier ist eine Unterscheidung zwi-

schen Konzerthdusern und Orchestern
bzw. Ensembles feststellbar: Mitarbeiter
von Konzerthdusern nehmen Kurse von
auflen in Anspruch, beispielsweise iiber
,Projektmanagement” oder ,, Arbeit mit
Jugendlichen®, Musiker von Orchestern
und Ensembles hingegen bevorzugen in-
terne Angebote am Arbeitsplatz. Beim in-
ternen Angebot besteht der Vorteil,
punktgenau auf die Bediirfnisse vor Ort
eingehen zu koénnen: , Ich hole mir punk-
tuell das, was ich brauche ... Ich weify
genau, was ich wissen moéchte”, meint
dazu der Konzertpidagoge eines Sympho-
nieorchesters, wenn er Fortbildungen fiir
sich und seine Kollegen sucht.

Symposien

Symposien werden nicht nur fiir inhalt-
liche Anregungen, sondern in erster
Linie als Forum zum informellen Aus-
tausch mit Kollegen genutzt. Aus den
Antworten der Interviews ldsst sich die
Tendenz ablesen, dass die Themen der
Tagungen durchaus den Ausschlag
geben, die Veranstaltung zu besuchen.
Wihrend der Tagung riickt dann die
Kommunikation im Netzwerk in den
Vordergrund:

LFiir mich ist das Wichtigste, ein
Netzwerk zu haben und mich mit den
Leuten auszutauschen. Ich muss nicht
noch einen Vortrag iiber das Thema XY
hoéren. Aber ich muss wissen, welche
Leute gut sind, welche Leute kann ich
fiir Projekte nehmen und mit wem kann
ich mich austauschen und zusammenar-
beiten. Man muss nicht immer alles neu
erfinden, man kann auch Kollegen fragen:
Wie habt ihr das gemacht? Wir miissen
einfach Netzwerkarbeiter sein — das ist
fast das Wichtigste.“



FORT- UND WEITERBILDUNG
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Fort- und Weiterbildung der Musikvermittler und Konzertpidagogen. Der iiberwiegende Teil der befragten Musik-
vermittler und Konzertpidagogen nutzt Anregungen, Know-how und Inspirationen aus Fort- und Weiterbildung.

Postgraduale Weiterbildung

Wihrend diejenigen Musikvermittler und
Konzertpiadagogen, die ihre Weiterbil-
dung bereits vor dem Beginn ihrer Tatig-
keit an den jeweiligen Konzerthidusern
oder Orchestern abgeschlossen haben,
eher Masterstudiengidnge in Kulturmana-
gement als solche in Musikvermittlung
belegten, wihlen sie heute neben ihrer
Anstellung ausschlieflich fachspezifi-
sche Musikvermittlungs-Masterstudien-
giange. Diese Entwicklung ist sicherlich
der Etablierung und dem stindig wach-
senden Angebot an Weiterbildungsmaog-
lichkeiten fiir Musikvermittlung geschul-
det. Ein weiterer Grund liegt darin, dass
Personen, die bereits als Musikvermittler
arbeiten, ihre eigenen Bediirfnisse an zu-
sdatzlichem Know-how besser eingrenzen
koénnen. Diese Musikvermittler suchen
gezielt nach einer Vertiefung, die sie un-
mittelbar fiir den Alltag qualifiziert und
die gleichzeitig einen Austausch mit
Gleichgesinnten im Metier ermdglicht.

Angebote anderer Kunstsparten

Zwei der befragten Personen nennen ex-
plizit Fortbildungen in anderen Kunst-
sparten, die sie besuchen wiirden, um ei-
nerseits von Methoden in diesen Sparten
zu lernen — ,is there anything we should
know ...“ —und andererseits Inspiration
und Anregung abseits des eigenen Fahr-
wassers zu gewinnen und auf diese Weise
den eigenen Horizont zu erweitern.

Informelle Weiterbildung

Eine besondere Bedeutung kommt der in-
formellen Weiterbildung zu. Viele Perso-
nen antworten, dass sie fachspezifische
Literatur (Zeitschriften, Biicher, Inter-
net) lesen sowie aufgeschlossen gegen-
iiber den Produktionen und Projekten

anderer sind. Kommunikation unter Kol-
legen wird als lebendig und befruchtend
empfunden. Einige Musikvermittler wei-
sen auch auf ihre rege professionelle Rei-
setitigkeit hin, die ihnen den notwendi-
gen Perspektivenwechsel in Bezug auf
ihr eigenes Berufsfeld erméglicht.

TATIGKEITSPROFIL DES MUSIKVERMITTLERS
AN EINER INSTITUTION

Musikvermittler und Konzertpidagogen
in einem Orchester oder an einem Kon-
zerthaus haben generell eine pragmati-
sche und realistische Einschdtzung ihres
Titigkeitsprofils. Auf die Frage, wie sie
selbst die Inhalte ihrer
tdglichen Arbeit einord-
nen wiirden, ergeben
sich keine eindeutigen
Schwerpunkte in eine
bestimmte Richtung. Je-
weils zirka ein Drittel
ordnet die Aufgaben
eher dem Management,
eher der Konzeption
oder einer ausgewoge-
nen Balance aus beiden Bereichen zu.
Die befragten Konzertpidagogen ver-
mitteln ebenso ein Bewusstsein fiir die
Uberforderung durch die Breite des beruf-
lichen Profils wie berechtigten Stolz, den
inneren und #Aufleren Anspriichen mit
Flexibilitdt und Professionalitit gewach-
sen zu sein. Die Vielfalt und Unterschied-
lichkeit der Aufgaben lisst nur selten ein
Gefiihl von Alltagstrott entstehen. Der
Kontakt mit verschiedenen Bezugsgrup-
pen von Musikern, Schiilern, Lehrern,
Regisseuren, Kommunalpolitikern und
-beamten sowie Kulturarbeitern offnet
bestindig neue Perspektiven und fiihrt zu
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Da ich hier allein
auf weiter Flur bin,
mache ich
eigentlich alles.

differenzierten Einschitzungen von viel-
filtigen Lebensbeziigen und Haltungen.

Die Erkenntnis, dass konzeptionelle
Planung erst auf einem soliden Funda-
ment organisatorischen Know-hows ent-
wickelt werden kann, ist deutlich ausge-
pragt. Musikvermittler und Konzertpad-
agogen sind sich tiberwiegend im Klaren,
dass organisatorische Rahmenbedingun-
gen hiufig bereits die Eckpfeiler des in-
haltlichen Konzepts prigen.

Beklagt wird in diesem Kontext die Un-
terbesetzung vieler Musikvermittlungs-
Abteilungen. In den meisten Fillen ist
eine Person allein fiir alle Belange verant-
wortlich. Nur bei 7 von 40 Befragten
findet eine Aufteilung der Agenden in

kleinen Teams statt; in
66 den deutschsprachigen
Lindern bestehen diese
Teams aus maximal 1,5
vollen Stellen, in anglo-
amerikanischen Einrich-
tungen bilden die Mu-
sikvermittlungs-Abtei-
lungen insgesamt grofiere
Einheiten mit bis zu 7
Mitarbeitern.

,Es ist so eine Art Subunternehmen,
weil die Musikvermittlung einfach alles
macht: Presse, Marketing, Drucksorten-
erstellung, Konzeption, Kiinstler buchen,
Programmierung, Webseite betreuen, na-
tiirlich Schiiler betreuen, Kartenverkauf,
Workshops konzipieren, mit den Musi-
kern in die Workshops gehen sowie
Workshops, die man selbst durchfiihrt.
Es ist eigentlich ein kleiner Betrieb im
Betrieb.“

Folgende Teilgebiete lassen sich fiir
die Aufgaben des Musikvermittlers her-
ausfiltern:



TATIGKEITSPROFIL

B Uberwiegend Management
B Uberwiegend Konseption

Ausgewogen

Management:
Budgetverwaltung
Terminkoordination
Betreuung der Zielgruppen
Kontaktpflege nach innen und aufien
Offentlichkeitsarbeit
Marketing
Kiinstlerbetreuung
Vertragsangelegenheiten
Konzertbetreuung
Biiroorganisation

V V V V V VYV YV VYV

Die umfassenden Aufgaben im Manage-
mentbereich werden damit begriindet,
dass die Titigkeit und die Projekte der
Musikvermittlung so vielfiltig und hin-
sichtlich der Bezugsgruppen so viel-
schichtig sind, dass sie von anderen eta-
blierten Einheiten im Konzerthaus oder
Orchester wie dem kiinstlerischen Be-
triebsbiiro oder der Offentlichkeitsarbeit
und dem Marketing nicht mitbetreut

werden koénnen. Darunter fillt die Suche
nach geeigneten Rdumen und techni-
schem Support fiir Projekte ebenso wie
die Formulierung von Folder- und Pres-
setexten oder die Suche nach finanziel-
len Forderern im privaten oder 6ffentli-
chen Bereich: ,Es geht darum, die Leute
zusammenzubringen und zu schauen,
dass alles funktioniert — dass die Sache
auf Schiene ist und einfach lduft.“

Eine wesentliche Facette des Manage-
ments ist die Fdhigkeit, andere zu ermu-
tigen, an Projekten teilzunehmen, sie zu
entwickeln oder als fordernder Partner
zu begleiten. Dafiir sind in erster Linie
Kontaktfreude und -fihigkeit notwendig,
die durch die eigene Begeisterung und
Motivation gestirkt sein miissen.

Die einzelnen Titigkeiten korrelieren
mit der Planung der Konzertsaison: Die
spielfreien Sommermonate werden meist
dazu genutzt ,,aufzuriumen®. Dabei wer-

Das Titigkeitsprofil der Musikvermittler
und Konzertpidagogen. Jeweils zirka ein
Drittel der befragten Musikvermittler und
Konzertpidagogen ordnet die Aufgaben
eher dem Management, eher der Konzep-
tion oder einer ausgewogenen Balance
zwischen beiden Bereichen zu.

den Datenbanken aktualisiert, Projekte
evaluiert und dokumentiert, und die Fein-
planung fiir die kommende Saison wird
ausgearbeitet. Herbst und Friihling ste-
hen ganz im Zeichen der Durchfithrung
von Projekten und Konzertformaten fiir
Schulen und Familien und lassen wenig
Raum fiir konzeptionelle Planungen.

Konzeption

> Ideenfindung

> Konzepterstellung

> Formulieren von Inhalten der
Vermittlungsarbeit

> Ausarbeiten von piadagogischen
Methoden und dramaturgischen Ideen

> Programmierung von Vermittlungs-
reihen

> Uberlegungen zur Evaluierung
von Projekten

> Gestaltung und Durchfiihrung
von konzertpiadagogischen Workshops



Musikvermittler und Konzertpadagogen
schitzen vor allem die Freiheit, die sie
in der kiinstlerisch-konzeptionellen Ge-
staltung ihrer Projekte haben. Meist fiih-
ren sie den Prozess von der ersten Idee
bis zur Realisierung von Workshops oder
Konzertformaten durch, wobei es ihnen
hiufig freisteht, selbst auf der Biihne als
Moderator zu fungieren oder lieber die
dramaturgischen Fiden im Hintergrund
in der Hand zu behalten.

Die Konzeptionsarbeit geschieht sel-
ten allein — in den meisten Féllen werden
dafiir Teams vom Orchesterdirektor iiber
den Dramaturgen bis zu Musikern und
Lehrern zusammengestellt. Die inhaltli-
che Koordinierung und Leitung iiber-
nimmt der Musikvermittler. Er muss in
dieser Arbeitsphase seine kommunikati-
ven Fihigkeiten und inhaltlichen Leitge-
danken einbringen koénnen, ohne zu
iibersehen, dass Raum fiir spontane
kiinstlerische Entscheidungen bleibt.
Gleichzeitig gibt sein musikalisches
Know-how und seine Fihigkeit, kiinst-
lerische Ideen mit konzertpidagogischen
Methoden zu erarbeiten, die Linie vor,
welche Partner dafiir angesprochen und
gewonnen werden sollen.

Die Uberschneidungen zwischen Ma-
nagement und Konzeption fiithren in her-
ausfordernden Situationen (zum Beispiel
wihrend der Endproben einer Produk-
tion) immer wieder zu Spannungen, die
den Musikvermittler auch zum Vermitt-
ler zwischen Kontrahenten unter den
Mitwirkenden werden lassen.

It is essential to have good management
skills and to be able to think creatively
about an artistic project!“

MOTIVATION DES MUSIKVERMITTLERS

»Ich habe mich als Kind in den Konzer-
ten immer gelangweilt. Dann habe ich
immer darauf geachtet, dass das Stiick
bald zu Ende ist, wenn die Noten auf der
einen Seite durchscheinend werden.“

Viele Musikvermittler schopfen aus
ihren eigenen Erfahrungen der Kindheit
oder aus dem Konzertbetrieb. Den meis-
ten ist eine optimistische Grundhaltung
zu eigen, die sie verinderungsbereit fiir
die Zukunft macht.

Eigener Antrieb

Oft sind es unmittelbare Empfindungen
und Eindriicke wihrend des Arbeitsall-
tags, die die eigene Arbeit sinnstiftend
erscheinen lassen. Dann ist von der Le-
bendigkeit frohlicher Kinder die Rede,
die das Konzerthaus bevélkern, von
,einem  leuchtenden
Paar Kinderaugen®, das
mehr Bedeutung habe
als der Applaus nach
einem Konzert.

Selten stehen grofie
Gruppen von Menschen
im Visier des Musikver-
mittlers: , Ich denke mir,
wenn ich mit einer
Klasse von 13- bis 15-
Jihrigen hineingehe,
maulen die nur. Aber
wenn es einen ,trifft’,
und der sagt: ,Das ist es
jetzt." Dann habe ich
schon gewonnen.“ Musikvermittlern und
Konzertpiadagogen ist bewusst, dass sie
zwar Kontakt zu vielen Menschen auf-
bauen, aber ihre Rolle als Vermittler
immer auf ein kurzfristiges Angebot be-
schrankt bleiben muss und nur Einzelne
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Das Kongert ist ein

dieser Moment, wenn die
Musiker hereinkommen
und der erste Ton im Raum
erklingt. Dieses Erlebnis
empfinde ich jedes Mal als
etwas Wunderbares. Ich glaube,
dass das auch Kinder beriihrt,
dass sie das auch spiiren.

auch wirklich erreicht werden kénnen.

Auffallend oft ist davon die Rede, dass
die Arbeit an sich grofien Spafy macht.
Trotz Uberlastung, Einzelkimpfertum
und geringer Budgets gibt das Arbeitsum-
feld viel an positiver Energie zuriick. Die
Freude an der Arbeit selbst wird durch
die unmittelbaren Reaktionen der Kin-
der und Jugendlichen hervorgerufen,
durch Erfolgserlebnisse im Verlauf der
Projekte und durch den Austausch mit
Gleichgesinnten.

Haltungen

Die meisten Musikvermittler und Kon-
zertpiadagogen gehen davon aus, dass sie
eine Schliisselfunktion in der Vermitt-
lung klassischer und Neuer Musik ein-
nehmen - ihre Methoden und Kommu-
nikationsstrategien tragen dazu bei, bei
Kindern und Jugendlichen Interesse und
vielleicht sogar Lei-
denschaft fiir die-
sen Bereich der
Kultur zu wecken:
»Von Beginn mei-
ner Karriere an hat
mich die Frage in-
teressiert: Was pas-
siert zwischen dem
Werk und dem
Horer. Das ist mein
Thema.“

Dabei lassen
sich Musikvermitt-
ler und Konzert-
pidagogen iiber-
wiegend von ihren eigenen Haltungen
leiten, die zumeist als aufgeschlossen
und sparteniibergreifend charakterisiert
werden kénnen und nicht zuletzt von
einer grofien Liebe zum Konzert an sich
getragen werden.
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charismatischer Moment,



CHARAKTERISTIKA DER INSTITUTIONEN

Da Qualititskriterien in der konzertpid-
agogischen Arbeit von Orchestern und
Veranstaltern in erster Linie in der kul-
turellen Tradition einer Region Giiltig-
keit haben, haben wir uns fiir einen ho-
heren Anteil an Befragten aus dem
deutschsprachigen Raum entschieden.

In der Auswahl der Kandidaten aus
Deutschland, Osterreich und der Schweiz
wurde auf die jeweils unterschiedliche
Orchesterlandschaft Bezug genommen:
Daher ist in das Sample eine im Verhilt-
nis groflere Anzahl an Orchestern aus
Deutschland integriert. Soweit es auf-
grund der konzertpadagogischen Arbeit
moglich ist, wurden in diesen Lindern
Ensembles fiir zeitgenossische Musik be-
vorzugt beriicksichtigt.

Dariiber hinaus fanden Ensembles aus
Frankreich, England, Luxemburg und
den USA Eingang in die Studie und eine
reprisentative Auswahl an europiischen
Konzerthdusern (u.a. in Spanien, Portu-
gal, Luxemburg, Deutschland und Oster-
reich) stellt deren konzertpidagogische
Arbeit vor.

BEGINN DER VERMITTLUNGSTATIGKEIT
AN DEN INSTITUTIONEN

Musikvermittlung ist keine Erfindung der
letzten Jahre, sondern in Form von be-
sonderen Konzertformaten fiir Kinder
und Jugendliche in Europa zumindest
seit dem Zweiten Weltkrieg und in den
USA seit der Griindung der jeweiligen
Orchester Bestandteil des Kulturlebens.

Alle Vermittlungsformate, die iiber ei-
gene Konzertreihen fiir Kinder und Ju-
gendliche hinausreichen, finden seit Be-
ginn des 21. Jahrhunderts zunehmend
Eingang in das Repertoire der Musikver-

mittlungs-Angebote von Orchestern und
Konzerthdusern. Dazu zihlen u. a. kon-
zertpidagogische Workshops im Vorfeld
von Konzerten, partizipative Auffiihrun-
gen mit Kindern und Jugendlichen in
den reguldren Konzerten oder sparten-
iibergreifende Projekte mit Tanz, Visua-
lisierung und Theater. Seit 2005 ist wie-
derum eine Steigerung dieser Angebote
zu bemerken.

Wir trafen eine Auswahl an Kandida-
ten, die in etwa ausgewogen in den drei
grofien Abschnitten — vor 2000, ab 2000,
nach 2005 — vertreten sind. Nicht zufil-
lig fallen alle britischen und amerikani-
schen Befragten in den Abschnitt ,vor
2000“.

Die meisten Orchester und Konzert-
hduser waren zu Beginn des 21. Jahr-
hunderts mit der gewohnten Praxis der
Kinder- und Jugendkonzerte nicht mehr
zufrieden. Zum einen liefy das Repertoire
nur eingeschrinkte Moglichkeiten zwi-
schen Camille Saint-Saéns ,Der Karne-
val der Tiere“ und , Peter und der Wolf*
von Sergej Prokofjew zu, zum anderen
brachten Schiiler zunehmend deutlich
ihr Missfallen gegeniiber Generalproben-
konzerten ohne Moderation und er-
schlossenem Kontext zum Ausdruck. Bis
zu diesem Zeitpunkt betreuten diese An-
gebote fiir Kinder und Jugendliche in er-
ster Linie die Dramaturgen des Hauses
oder die Mitarbeiter der Abteilung Of-
fentlichkeitsarbeit.

Vor allem Ensembles fiir Neue Musik
wie die London Sinfonietta in Grofibri-
tannien, das Ensemble Modern in
Deutschland oder das Klangforum Wien
in Osterreich erwiesen sich als Labora-
torien fiir neue Modelle der Vermittlung,
die vor allem auf einen lingeren Zeit-
raum und damit auf eine nachhaltige

Auseinandersetzung mit Musikhoéren und
Musikmachen setzten. Diese Modelle wur-
den ab 2000 von klassischen Sympho-
nieorchestern aufgegriffen und bildeten
die Grundlage fiir die heute iiblichen
konzertpiadagogischen Einfiihrungswork-
shops vor Konzerten — und fiir die Eta-
blierung des neuen Berufsfeldes der Kon-
zertpddagogen und Musikvermittler an
Orchestern und Konzerthidusern.

Eine Reihe an neuen Konzerthdusern
wie L’Auditori in Spanien, Casa da Mu-
sica in Portugal, die Philharmonie in Lu-
xemburg oder die noch in Bau befindli-
che Elbphilharmonie in Deutschland
brachten besonders nach 2005 eine wei-
tere Intensivierung des Feldes Musikver-
mittlung und damit ein erweitertes Re-
pertoire an Projekten und Formaten mit
sich. Steuernd wirken in dieser letzten
Entwicklung zunehmend die Vorgaben
offentlicher Fordergeber, die ihre Bau-
subventionen gegeniiber den Steuerzah-
lern mit publikumsfreundlichen Maf3-
nahmen rechtfertigen wollen.

Ein deutscher Konzertveranstalter re-
stimiert diese Entwicklung: ,Wir merk-
ten in den Stiddten eigentlich erst nach
der Jahrtausendwende, dass wir dieses
Thema, das ja bereits — von England aus-
gehend — in den spiten 1980er-Jahren
nach Deutschland gekommen war, noch
einmal neu anfassen, systematisch
durchdenken und serioser abdecken
miissen. Musikvermittlung galt bis dahin
immer noch als Spielwiese, aber das 4n-
derte sich Anfang der 2000er-Jahre.“



BEGINN DER
VERMITTLUNGSTATIGKEIT

B 2005-2010
2000-2005
vor 2000

Beginn der Vermittlungstitigkeit bei
Orchestern und Konzerthiusern. Die
vorliegende Studie lisst eine Auswahl
an Kandidaten zu Wort kommen, die
in etwa ausgewogen in den drei grofien
Abschnitten — vor 2000, ab 2000, nach
2005 - vertreten sind.




ORGANISATIONSSTRUKTUR

freie Mitarbeit
Education-Abteilung
Geschdiftsfiihrung

Kiinstlerisches Betriebsbiiro

Presse- und Offentlichkeitsarbeit

Marketing

Dramaturgie

B Orchester

ORGANISATIONSSTRUKTUR

Musikvermittler und Konzertpidagogen
arbeiten an Konzerthdusern oder bei Or-
chestern in unterschiedlichen Arbeitszu-
sammenhidngen, wobei ein eindeutiger
Trend hin zu explizit ausgewiesenen
Education-Abteilungen® auszumachen
ist, in denen 24 der befragten Personen
beheimatet sind.

2 Ensembleleiter bezeichneten in Er-
mangelung eines eigenen Musikvermitt-
lers sich selbst als fiir diese Agenden zu-
stindig. 5 Personen sind dem Marketing
bzw. der Presse- und Offentlichkeitsarbeit
zugeteilt, 4 Personen zihlen zum Kiinst-
lerischen Betriebsbiiro, 3 Konzertpidago-
gen arbeiten freiberuflich fiir ein Konzert-
haus bzw. Orchester und jeweils eine Per-
son leistet die Arbeit im Zuge ihrer
Tatigkeit als Dramaturg mit bzw. wendet
einen geringen Prozentsatz ihrer Anstel-
lung als Orchestermusiker fiir die Erarbei-
tung und Durchfithrung konzertpidagogi-
scher Projekte auf. ,We are like ,animal
farm*: all of our senior managers are equal
but some are more equal“, meint ein ame-
rikanischer Musikvermittler und bringt
damit das oft schwankende Verhiltnis der
Musikvermittlung zu allen bereits linger
etablierten Abteilungen wie dem Kiinstle-
rischen Betriebsbiiro, dem Marketing
oder der Dramaturgie auf den Punkt.

Organigramm

Eine grofie Bandbreite zwischen Stabs-
stelle bei der Intendanz und schwach po-
sitionierter freier Mitarbeit ohne eigenen
Arbeitsplatz charakterisiert die unter-
schiedliche Wertschitzung von Musik-
vermittlung innerhalb der Institutionen
und auch deren Unsicherheit, wo das
neue Arbeitsfeld beheimatet werden soll.

10%

5%

2,5%2°5% 759

5%

7,5%

Ein statistischer Uberblick bietet sich fiir
die Verortung im Organigramm eines
Konzerthauses oder eines Orchesterma-
nagements in diesem Fall nicht an, weil
die historische Entwicklung der einzel-
nen Institutionen ebenso Einfluss auf die
Positionierung nimmt wie zufillig frei
werdende Stellen im Personalplan.

Bemerkenswert ist, dass alle vor kur-
zem neu gegriindeten Konzerthiduser von
L’Auditori iiber Casa da Mdsica bis zur
Philharmonie Luxembourg einen Posten
fiir Musikvermittlung bzw. Konzertpad-
agogik — selbstverstiandlich — integrieren
und je nach Umfang der Titigkeit in die-
sem Bereich mit einer oder mehreren
Personen ausstatten.

Abgesehen von britischen und ameri-
kanischen Orchestern bzw. Konzerthiu-
sern bestehen die europiischen Abtei-
lungen noch iiberwiegend aus einer
Stelle, die projektbezogen mit zusitzli-
chen freien Mitarbeitern erweitert wird.
In manchen Fillen wird diese Stelle zu
jeweils 50 Prozent geteilt und in die Be-
reiche Konzeption und Organisation ge-
splittet. Eine weitere Moglichkeit ist, im
Zuge dieser Aufteilung fachspezifische
Kernbereiche wie Schulen, Familien und
Sonderprojekte abzudecken.

Die Befragten aus Grofibritannien und
den USA berichten durchwegs von gro-
fleren Abteilungen, die jeweils die Berei-
che ,Education® und ,,Community“ ab-
decken und innerhalb der Abteilung be-
reits eine eigene Hierarchie zwischen
den Leitern dieser Bereiche und den
Projektbetreuern einziehen. Dazu kom-
men bei einigen Institutionen spezifi-
sche Sonderfelder wie zum Beispiel die
Schiene , Young Talent®, bei der es um
die Forderung von Hochbegabten durch
ein Orchester geht.
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Organisationsstruktur innerhalb des
Orchesters oder des Konzerthauses. Musik-
vermittler und Konzertpidagogen arbeiten
an Konzerthdusern oder bei Orchestern in
unterschiedlichen Arbeitszusammenhingen,
wobei ein eindeutiger Trend hin zu explizit
ausgewiesenen Education-Abteilungen aus-
zumachen ist.

Einig sind sich alle Interviewten, dass
ein wesentlicher Faktor fiir den Erfolg
des Musikvermittlers oder Konzertpid-
agogen an einem IHaus die uneinge-
schrinkte Wertschitzung der Leitung ist.
Sie wird als wesentlicher fiir die Aufsen-
wirkung und die internen Arbeitsabliufe
eingeschitzt als die Positionierung in-
nerhalb des Organigramms: ,Es ist
immer die Frage, was von oben gewollt
wird. Fiir ein Orchester der Stadt muss
Klar sein, dass Musikvermittlung gewollt
wird, und dieser Wille muss auf allen
Ebenen prisent sein, von der Intendanz
itber den Chefdirigenten bis zu den Mu-
sikern — dann ist Musikvermittlung viel
leichter zu transportieren.“

FINANZIERUNG

Rund ein Drittel der Musikvermittler und
Konzertpiddagogen konnte unsere Fragen
nach der finanziellen Ausstattung bzw.
Zusammensetzung des Budgets ihres Be-
reiches oder nach der Honorierung der
Orchestermusiker in konzertpddagogi-
schen Projekten nicht ausreichend beant-
worten, weil sie keinen Einblick in die
budgetiren Gesamtzusammenhinge ihrer
Institution haben oder geben kénnen.

Die Antworten der iibrigen zwei Drit-
tel lassen jedoch einige Riickschliisse
und Tendenzen innerhalb des konzert-
padagogischen Feldes zu und weisen
wiederum auf eine grofle Bandbreite der
budgetiren Verankerung und damit der
Wertschitzung von Musikvermittlung in-
nerhalb der Institutionen hin.

Die Finanzierung des Arbeitsbereiches
bzw. der Abteilung
Grundsiitzlich gibt es zwei Ansitze zur



Berechnung des Gesamtbudgets fiir Mu-
sikvermittlung: Im ersten Fall fliefien die
Personal- und Projektkosten gleicherma-
fien in das Budget, im zweiten ausschlief3-
lich die Kosten, die fiir die Konzeption
und Durchfiihrung von konzertpidagogi-
schen Projekten anfallen.

In allen Lindern aufier Grofibritan-
nien und den USA stammt der Grofteil
der eingesetzten Finanzmittel aus staat-
lichen Subventionen. In Osterreich er-
fihrt das Budget in zwei Fillen starke
Unterstiitzung durch die jeweiligen For-
dervereine der Orchester. Eine weitere
Option gewinnt in Deutschland an Be-
deutung, wo gemeinniitzige Stiftungen
zunehmend eine tragende Rolle bei der
Ermoglichung von konzertpiddagogischen
Programmen spielen.

Wenn Drittmittel aus privaten Spon-
soringvereinbarungen erwirtschaftet wer-
den, kommt es u. a. zu interessanten Ko-
operationen, die nur durch konzertpid-
agogische Programme moglich sind:
,,Zum Beispiel bekommen wir von einem
Konzern Geld, und als Gegenleistung or-
ganisieren wir ein spezielles Programm
fiir die Kinder der Konzernmitarbeiter,
das eine Woche lang dauert. Mithilfe sol-
cher Kooperationen konnen wir diese
Musikvermittlungs-Projekte finanzieren.“

Sowohl in Deutschland als auch in
den USA ist man sich bewusst, dass das
konzertpidagogische Engagement eines
Orchesters fiir bildungsferne Schichten
und Bemiithungen um die Rekrutierung
von neuen, vor allem jungen Publikums-
schichten fiir das Fundraising privater
Gelder besonders iiberzeugende Argu-
mente liefern.

Der Vertreter eines amerikanischen
Orchesters gibt klare Hinweise zur Moti-
vation privater Spender: ,,When there are

phone calls at dinner time to donate to
the orchestra, then the best way to raise
money is for education. Nobody really
wants to give 100 Dollars to support rich
people listening to concerts, but support-
ing disadvantaged children is a different
matter. So a lot of money comes from in-
dividuals.“

Und ein deutscher Konzertveranstalter
macht deutlich, warum Kulturinstitutio-
nen nicht zuletzt aus finanziellen Moti-
ven verstirkt auf kulturvermittelnde
Projekte setzen: ,,Gerade jetzt, in Zeiten
der Krise, gibt es noch
zwei Bereiche, in de-
nen wir Geld lukrie-
ren konnen: Der eine
ist der Glamour-, der
Exzellenz- und der
Elitebereich, und der
andere ist die Educa-
tion. Es ist iiberhaupt
keine Frage, dass das
Interesse von vielen
Konzertveranstaltern
in diesem Bereich
auch dadurch gespeist
wird. Wir machen das
Ganze nicht nur aus rein altruistischen
Motiven.“

Musikvermittler und Konzertpidago-
gen sind unterschiedlich eingebunden,
wenn es um die Finanzierung ihres Be-
reiches geht: Wihrend Einzelne selbst
ihr Budget erstellen, Subventionen bean-
tragen und zusitzliche Finanzmittel er-
schliefien, sind vor allem bei britischen
und amerikanischen Orchestern eigene
Jfunding“ bzw. ,development depart-
ments* dafiir zustiindig, die notwendigen
Mittel anzuwerben. Deren privatwirt-
schaftlich orientierter Gestus fiihrt so-
wohl zu grofieren Budgets in diesem Be-
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Es ist immer die Frage, was
von oben gewollt wird. Fiir ein
Orchester der Stadt muss klar

sein, dass Musikvermittlung
gewollt wird, und dieser Wille
muss auf allen Ebenen priisent

sein, von der Intendans tiber
den Chefdirigenten bis su
den Musikern — dann ist Musik-
vermittlung viel leichter su
transportieren.

reich als auch zu vermehrter Unsicher-
heit in Bezug auf Planbarkeit und Fi-
nanzKkrisen: , I mean, education costs a
lot of money and every orchestra will tell
you the same thing: Sometimes the
money comes and then the project fol-
lows. At other times the project comes
first the money afterwards and how
these two things work together is always
difficult for us to get in balance.“

Dennoch stehen auch amerikanischen
und britischen Institutionen 6ffentliche
Gelder zur Verfiigung. Ein amerikanischer
Interviewpartner be-
ziffert den staatlichen
Anteil der Forderung,
der vom ,National
Endowment for the
Arts“ vergeben wird,
mit 4 Prozent des ge-
samten Budgets fiir
den  Musikvermitt-
lungs-Bereich seines
Orchesters. Die Un-
terstiitzung konzert-
padagogischer Arbeit,
wie sie in Grofibritan-
nien durch den ,Arts
Council® stattfindet, ist grofier als ver-
gleichbare Subventionierungen in den
USA: ,,The Arts Council funds the orche-
stra and the orchestra funds the educa-
tion department, so without the Arts
Council, we wouldn’t do.“
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Finanzierung der Orchestermusiker

Wenn Orchestermusiker an konzertpid-
agogischen Projekten teilnehmen, wer-
den diese im iiberwiegenden Fall extra
honoriert, wobei der Betrag haufig als
Aufwandsentschidigung tituliert wird.
Manche Orchester verrechnen die Teil-
nahme an Musikvermittlungs-Projekten



als Dienste. Das wird jedoch von den mei-
sten Interviewpartnern als wenig motivie-
rend empfunden, da der kreative und pad-
agogische Input bei diesen Projekten von
den Musikern selbst hoher eingeschitzt
wird, als ein sogenannter ,,Dienststrich®.
Eine dritte Variante leben vor allem
selbstverwaltete Ensembles. Als Gesell-
schafter entscheiden sie selbst dariiber,
was sie als addquat fiir die Honorierung
von Musikvermittlung halten und welchen
Stellenwert diese Tatigkeit in ihrem
kiinstlerischen Selbstverstindnis ein-
nimmt. Ein deutsches Ensemble bezif-
fert den Wert folgendermafien: ,Es gibt
einen Tagessatz fiir jeden Tag, an dem
wir fiir das Orchester arbeiten. Bei den
padagogischen Projekten gibt es einen
pidagogischen Satz, der die Hilfte des
normalen Tagessatzes umfasst. Nur so
bleibt Musikvermittlung — fiir die wir ja
keine normalen Konzerteinnahmen be-
kommen - iiberhaupt realistisch.

Und zuletzt gibt es auch Ensembles, die
Musikvermittlung betreiben, ohne dafiir
bezahlt zu werden. Allerdings beschrinkt
sich dann die Titigkeit auf einige wenige
Projekte und wird von einzelnen Ideali-
sten im Orchester durchgefithrt. Eine
Ausweitung wire erst moglich, wenn
eine entsprechende Finanzierung gefun-
den wird.

Kosten fiir die Projektteilnehmer

Grundsitzlich wird in der Musikvermitt-
lung zwischen Projekten fiir Schulen und
fiir Familien unterschieden. Wihrend
bei Projekten fiir Familien iibereinstim-
mend Eintritt verlangt wird, teilt sich die
Gruppe der Befragten bei Schulen in
zwei kontrire Lager: Die Mehrheit ver-
tritt die Auffassung, dass die Beschifti-
gung mit Kunst wertvoll sei und deshalb
durch Geld honoriert werden sollte,
auch wenn der Betrag, den ein Schiiler
leistet, in keinem Verhiltnis zum eigent-

lichen Gegenwert steht. Die Betrige
schwanken in diesem Fall zwischen 2
und 8 Euro fiir einen Workshop und pen-
deln sich bei 5 Euro fiir den Besuch
eines Schulkonzerts ein.

Wenn amerikanische Orchester fiir ein
Jahr eine Partnerschaft mit einer Klasse
eingehen, zahlt die gesamte Schulklasse
600 Dollar fiir Lehrerfortbildung, Konzerte,
Materialien und die Besuche der Musiker
in der Schule. Die tatsichlichen Kosten be-
laufen sich pro Klasse auf 4000 Dollar.

Eine kleine Gruppe der Interviewten
ist dazu iibergegangen, von Schulklassen
iitberhaupt kein Geld mehr einzunehmen,
sei es, weil der organisatorische Aufwand
den finanziellen Anteil iibersteigen wiir-
de, oder aus gesellschaftspolitischen
Griinden, weil diese Ensembles vorwie-
gend mit Schulen aus sozial schwachen
Umfeldern zusammenarbeiten.



FORMATE DER MUSIKVERMITTLUNG

GANGIGE FORMATE DER ENSEMBLES UND
KONZERTVERANSTALTER

Insgesamt befragten wir 26 Ensembles
und 14 Konzertveranstalter {iber ihre
Angebote im Bereich Musikvermittlung
und Konzertpiadagogik. Dabei kristallisie-
ren sich gingige Formate heraus, die bei
allen Befragten das Grundgeriist ihrer
Vermittlungsarbeit darstellen:

Konzerte fiir Familien

Diese Konzertform findet iiberwiegend
an Wochenenden bzw. in der Freizeit
statt und wendet sich an Eltern bzw.
Grofieltern und ihre Kinder. Das Alter
der Kinder wird dabei unterschiedlich
eingegrenzt, wofiir jeweils die spezifi-
schen Erfahrungen der Musikvermittler
und Konzertpidagogen vor Ort verant-
wortlich sind.

GANGIGE FORMATE DER ENSEMBLES [
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Formate der Musikvermittlung und Konzertpidagogik bei Orchestern
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Formate der Musikvermittlung und Konzertpidagogik an Konzerthdusern
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Die frithestméglichen Angebote richten
sich an Babys ab der Geburt, gefolgt von
der Altersgruppe der 3- bis 5-Jihrigen,
der 5- bis 9-Jdhrigen und der 9- bis 12-
Jahrigen.*

Konzerte fiir Familien werden bevor-
zugt in Abonnements vergeben, da sie im
Einzelverkauf besonders schnell ausver-
kauft sind und sich Familien mit jiinge-
ren Kindern gerne zu Fixpunkten im
Jahresverlauf verpflichten lassen. Aufier-
dem iibt das immer wiederkehrende Er-
eignis ,Konzert“ auf die Kinder einen
nachhaltigen Einfluss aus.

Die unterschiedlichen Altersgruppen,
die in diesen Konzerten zusammentref-
fen, stellen an die Gestalter der Program-
me besondere Herausforderungen: It re-
quires a conductor who can recognise
that special audience. It’s an audience of
adults and children who are there to ex-
plore the musical form but you have to
use words that capture the imagination
of an adult and still communicate to a
nine year old child. We don’t want you
to be bored because we are talking down
to you. We strongly believe that it is the
conductor’s job to go into this huge li-
brary of music which seems enormous,
and pull together a programme that com-
municates what it is this audience wants
from us on a Saturday afternoon.“ Das
Zitat bezieht sich auf ein Format, das mit
groflem Orchester und moderierendem
Dirigenten arbeitet. Natiirlich gibt es in-
zwischen ein vielfiltiges Repertoire an
weiteren Gestaltungsmoglichkeiten, das
iiber performative oder visuelle Ansitze
mit dem Publikum kommuniziert und
vor allem fiir jiingere Kinder Workshop-
Phasen mit aktivem Musizieren und Mo-
mente reinen Zuhorens vereint.



Konzerte fiir Kindergirten

Nur wenige Ensembles und Konzerthau-
ser wenden sich bislang mit ihren Ange-
boten an Kindergirten, wobei diesbeziig-
lich ein Anstieg in den kommenden Jah-
ren zu erwarten ist, da wesentliche
Weichenstellungen in Bezug auf die Kul-
turelle Bildung fiir dieses Alter zuneh-
mend erkannt werden. Hier finden sich
Konzertformen, an denen ein grofies Sin-
fonieorchester ebenso teilnimmt wie
kammermusikalisch konzipierte Varian-
ten, die auf kleinere Publikumsgruppen
abgestimmt sind. Wie bei allen iibrigen
Musikvermittlungs-Konzerten variieren
Dramaturgie und Inszenierung zwischen
Formaten, die die Rezeption oder das
Mitmachen des Publikums stéirker in den
Vordergrund riicken.

Konzerte fiir Schulen
Konzerte fiir Schulen bilden historisch
gesehen das Herzstiick der Musikvermitt-
lung. Fast jedes Ensemble und jedes Kon-
zerthaus berichtet davon, dass Konzerte
fiir Schulen bereits seit vielen Jahren, bis-
weilen sogar seit Jahrzehnten veranstaltet
werden. Wihrend diese Angebote zu-
néchst vor allem fiir Schiiler ab 12 Jahren
angeboten wurden, erweitert sich die Pa-
lette nun in Richtung Grundschule.

Zumindest bei 8 Musikvermittlern
und Konzertpidagogen spielt die Lehrer-
fortbildung zur Vorbereitung dieser Kon-
zerte und zur weiteren Arbeit in der
Schulklasse nach dem Besuch eine we-
sentliche Rolle. Einzelne kennen den
Lehrplan der jeweiligen Jahrgangsstufe
im Detail und stimmen die Projekte des
Orchesters und das Vorbereitungsmate-
rial fiir Schulen exakt darauf ab.

Die Gestalter dieser Konzerte sind
sich bewusst, dass — anders als im konti-

nuierlich iiber Jahre laufenden Musik-
oder Instrumentalunterricht — nur eine
Stunde zur Verfiigung steht, um den In-
halt der Musik zu vermitteln. Umso mehr
Sorgfalt und Augenmerk wird auf die
Dramaturgie und die Inszenierung der
Inhalte gelegt, damit sie nachhaltig wir-
ken konnen.

seoffnete Generalproben fiir Schulen
Dieses Angebot existiert bei unseren In-
terviewpartnern nur vonseiten der En-
sembles und Orchester. Es wird oft als
Teil eines lingerfristigen Kooperations-
projektes mit Schulklassen wahrgenom-
men. Zum Beispiel arbeiten einzelne Mu-
siker iiber einen ldngeren Zeitraum mit
Schiilern, und diese besuchen als Ab-
schluss die Generalprobe des gesamten
Ensembles oder Orchesters. Auf diese
Weise konnen sie einerseits das Werk, zu
dem sie vorher Neues erfahren haben,
zur Ginze horen und andererseits den
Ensemble- oder Orchesterklang live er-
leben. Manche dieser Generalproben
werden fiir Schiiler moderiert, die mei-
sten allerdings finden unkommentiert
statt. In vielen Fillen bleiben die Schiiler
nicht wihrend der gesamten General-
probe, sondern héren nur das bereits er-
arbeitete Werk, damit ihre Konzentra-
tionsfihigkeit nicht iiberfordert wird.
Geoffnete Generalproben bedeuten fiir
viele Orchester eine organisatorisch leicht
machbare Variante, Offnung und breite
Zugianglichkeit zu signalisieren, auch
wenn sie fiir die Schiiler keinen zusitzli-
chen Kontext — etwa durch einen Modera-
tor oder durch andere Kommunikations-
formen — erschliefien. In jedem Fall sind
derartige Projekte oft der Anfang fiir wei-
tere intensivere Auseinandersetzungen
zwischen Kulturbetrieb und Schule.
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Kleinere Workshops an Schulen

Viele Orchester und Konzerthiduser bie-
ten kiirzere Workshops an Schulen an.
Dabei besuchen meist zwei Musiker die
Schulklasse, stellen ihre eigenen Instru-
mente vor und arbeiten mit den Schii-
lern an den Werken, die diese spiter bei
einer Generalprobe oder in einem Kon-
zert horen werden. Auch wenn sich der
Inhalt dieser Workshops immer auf die
Musik bezieht, geht es nicht zuletzt
darum, personliche Beziehungen zwi-
schen den Kindern oder Jugendlichen
und den Mitgliedern eines groflen En-
sembles zu stiften, um diese als ein mog-
liches Transportmittel fiir die Akzeptanz
klassischer Musik einzusetzen.

Wihrend dieser Workshops wird von-
seiten der Musiker gerne mit Orff-Instru-
mentarium wie Stabspielen oder einfa-
chen Rhythmusinstrumenten gearbeitet,
weil sie vor allem von jiingeren Kindern,
die grofiteils kein Instrument erlernen,
leicht zu verwenden sind. Um eine gro-
Bere Vielfalt an Klangfarben in die Ar-
beitsergebnisse zu bringen, werden dann
die jeweiligen Instrumente der Orche-
stermusiker integriert.

Oft finden diese Kooperationen zwi-
schen Schulen und Orchestern in Form
von Patenschaften statt, die die Ensem-
bles fiir eine oder mehrere Schulklassen
zumindest ein Jahr lang iibernehmen. Ein
britisches Orchester verwirklicht diese
Idee unter umgekehrten Vorzeichen:
Nicht das Orchester tibernimmt die Pa-
tenschaft, sondern die Klasse ,,adoptiert®
einen Musiker, der wihrend dieser Zeit-
spanne als Mittler zwischen Schiilern und
Orchester zur Verfiigung steht.

Grofiere Workshops an Schulen
Unter diese Kategorie fallen alle Koope-



rationen mit Schulen, die iiber einen
lingeren Zeitraum durchgefiihrt werden
oder hiufig interdisziplinir (iiberwie-
gend Tanz und Musik) angelegt sind.
Meist wird der Arbeitsprozess von einer
eigenen Performance der Schiiler abge-
schlossen, welche auch in ein Konzert
des Orchesters bzw. Ensembles inte-
griert werden kann.

Der lingere Zeitraum, der fiir diese
Workshops zur Verfiigung steht, ermog-
licht es vor allem auch, die Ideen und die
Gestaltungskraft der Schiiler in die mu-
sikalische Arbeit aufzunehmen: ,Mein
Ziel war, dass die Kinder auf eigene krea-
tive und authentische Art ohne ,Du
musst das und das spielen‘ unsere Anre-
gungen und Inputs weiterentwickeln und
sich musikalisch ausdriicken. Diese Work-
shops sollen etwas zu tun haben mit
dem, was das Orchester macht, und sie
sollen in Zusammenarbeit mit den Or-
chestermusikern entwickelt werden.

Hiufig setzten sich die grofieren
Workshops mit zeitgenossischer Musik
auseinander. Dabei wird oft ein Refe-
renzwerk auf das Programm gesetzt, des-
sen musikalische Bausteine gemeinsam
mit den Schiilern weiterverarbeitet wer-
den. Auf diese Art entsteht ein neues
Stiick, das im Konzert dem Referenz-
werk, das vom beteiligten Orchester
bzw. Ensemble gespielt wird, gegeniiber-
gestellt wird.

Mehrere Ensembles berichten von
Workshops, die ein musikalisches Werk
ins Zentrum stellen, welches — vor allem
von dlteren Schiilern — in unterschiedli-
chen Schulgegenstinden aus vielen Per-
spektiven behandelt wird. So kann ein
Musikstiick von Olivier Messiaen wie
L oiseaux exotiques* Anlass fiir religiose,
biologische, geografische oder sprachli-

che Zuginge geben. Aufgabe des Musik-
vermittlers ist es dann, geeignete Unter-
lagen und Vermittlungsmethoden im Un-
terricht zusammenzutragen und Schiiler
auf eine vielschichtige Entdeckungsreise
mitzunehmen.

Workshops in Altersheimen, Kranken-
hiusern oder Gefingnissen

Nicht zufillig werden diese Projekte als
Community-Workshops bezeichnet, da
sie iitberwiegend von britischen Orche-
stern und Konzertveranstaltern angebo-
ten werden und sich fiir die Arbeit mit
Menschen, die in dffentlichen Einrich-
tungen leben bzw. an 6ffentlichen Insti-
tutionen wie Bildungshdusern oder Stadt-
teilzentren zusammentreffen, noch kein
deutscher Begriff eingebiirgert hat.

In diesem Segment sind auch Work-
shops mit Menschen mit Behinderungen
zu finden, die meist von den Musikver-
mittlern und Konzertpidagogen als be-
sonders intensiv und bereichernd emp-
funden und gern als eigene Best-Prac-
tice-Beispiele herangezogen werden.

Da die Zielgruppen in so verschiede-
nen Zusammenhingen wie Krankenhéu-
sern, Stadtteilzentren oder Gefingnissen
divergierende Interessen und Moglich-
keiten haben, werden die Projekte noch
individueller geplant als im schulischen
Kontext. Dariiber hinaus stellt sich hier
besonders die Frage der Nachhaltigkeit,
damit der Input des Orchesters oder des
Konzerthauses iiber einen lingeren Zeit-
raum wirksam werden kann: ,Commu-
nity capacity building means helping the
community to help themselves. Giving
them the skills that they are able to use.
For example we can help setting up an
ensemble to draw everybody together
and we can teach how to run that en-

semble effectively — it has to retain sus-
tainability, because 2 years later we
won’t be there anymore. The other thing
is that we have to keep it simple. We
would love to make a massive splash but
it is not realistic to think that that’s going
to have a big effect.”

Viele der Projekte verfolgen neben
kiinstlerischen und kulturellen Zielen
soziale Anliegen — die Griindung eines
Chores fiir , over-fifties* hat dann in ers-
ter Linie den Zweck, dlteren Bewohnern
einen Anlass zu geben, das Haus zu ver-
lassen, um zur Chorprobe zu erscheinen
und dort jiingere Generationen zu treffen
und mit ihnen gemeinsam kiinstlerisch
zu arbeiten. Dariiber hinaus bewirkt die
Bindung zu Musikern des Ensembles,
diese auch im Konzert zu besuchen —
Audience-Development findet statt: It
wasn'’t just about singing but to get older
people out of the house. One group was
a children’s choir and their families. And
because of these 7 visits, 300 new people
are now coming to the concerts.

WEITERE FORMATE DER INTERVIEW-
PARTNER

Klingende Instrumentenmuseen

Grofsen Anklang finden Projekte, die das
Ausprobieren von Orchesterinstrumen-
ten in den Mittelpunkt des Geschehens
riicken. Vom Instrumentenbus, der zu
Schulen und Orten unterwegs ist, die
keinen unmittelbaren Zugang zum Or-
chesterinstrumentarium haben, bis zu
Schlagwerkprisentationen im eigenen
Probenraum des Ensembles, die fiir klei-
nere Kinder noch zusitzlich durch eine
Geschichte attraktiver gestaltet werden,
reichen die Moglichkeiten, Klangfarben



und Spielvarianten fiir Kinder im eige-
nen Tun erlebbar zu machen.

Kulturelle Stadtteilarbeit

Orchester und Veranstalter begeben sich
oft kurzfristig in Stadtteilzentren, die ab-
seits der herkommlichen Orte der Hoch-
kultur von Bewohnern der Aufienbezirke
oder sozial benachteiligter Viertel ohne
Hemmschwelle genutzt werden und oft
einen intimeren Rahmen fiir kammer-
musikalische Formationen bieten — diese
Konstellation erhebt zugleich einen
kiinstlerischen Anspruch an die Orches-
termitglieder, die tiblicherweise in gro-
3er Besetzung spielen. Hier finden zum
Beispiel Babykonzerte statt, die jungen
Eltern gleichzeitig die Moglichkeit zur
Kontaktaufnahme mit anderen Eltern
geben, oder , Klassik fiir Einsteiger“-Kon-
zerte mit leicht zugianglichen Werken
des Repertoires.

Einen nachhaltigen Schwerpunkt set-
zen Projekte, die in die Entstehung von
kiinstlerischen Projekten Schiiler, aber
auch deren Eltern und das gesamte Um-
feld vom ,Tante-Emma-Laden“ bis zur
Anderungsschneiderei partizipativ betei-
ligen und alle zur Auffithrung eines gro-
en gemeinsamen Werkes in ihrem
Stadtteil motivieren.

Kompositionsworkshops
Hier finden sich ambitionierte Ansitze,

die entweder sehr junge Menschen er-
mutigen, fiir ein grofles Orchester zu
komponieren und damit in Einzelfillen
sogar auf Tournee zu gehen, oder Koope-
rationen mit Musikschulen, die sowohl
fiir das Orchester als auch fiir die jungen
Kompositionsschiiler eine nachhaltige
Verankerung dieses Ansatzes moglich
machen.

Journalistische Workshops
(Radio-Features, Interviews)

In der konzertpidagogischen Arbeit
stellt sich immer wieder die Frage, ob
durch Vorbereitungen und Hinfithrungen
die Horerfahrungen von Kindern und Ju-
gendlichen eingeschrinkt bzw. in eine
Richtung kanalisiert werden, die der
Konzertpidagoge oder Musikvermittler
vorgibt, und damit den &4sthetischen
Wahrnehmungsformen des Publikums zu
wenig Raum gegeben wird. Eine Moglich-
keit, dem zu entgehen, sind Projekte, die
zwar die Aufmerksamkeit fiir das Genre
Konzert und das Live-Erlebnis erh6hen
und schirfen, ohne jedoch bereits auf
das Werk einzugehen, und damit im Mo-
ment der Auffithrung das Stiick durch
sich selbst sprechen lassen. Dazu eignen
sich alle Varianten der journalistischen
Aufbereitung: Interviews mit Kiinstlern,
Reportagen iiber das Ambiente, das
Sammeln von Hintergrundinformationen
iiber den Komponisten. Ein Ensemble
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fiir zeitgenossische Musik nutzt dafiir das
Genre des Radio-Workshops: ,,Wir haben
die Konzertsituation thematisiert und an
die Kinder Aufgaben vergeben, die nicht
die Musik selbst betreffen, sondern zum
Beispiel die Art von Auf- und Abtritten
der Musiker oder die Frage, wie sich das
Publikum verhilt, oder die Rahmenbe-
dingungen des Konzerts. Auf diese Weise
ist ihre Aufmerksamkeit auf das Konzert
fokussiert, und die Musik kann unver-
stellt wirken.“

Wandelkonzerte

Ein Orchester nutzte die Kompositions-
studenten der ortlichen Musikhochschule,
um gemeinsam mit Kindern eine ,Polar-
expedition zu starten, im Zuge deren
Geridusche und Musik in einem mehr-
stockigen Gebidude zu entdecken waren.

Klassik-Lounge

Klassik steht vor allem fiir Jugendliche
oft fiir ein musikalisches Genre, das in
erster Linie fiir Erwachsene attraktiv ist
und dariiber hinaus in einem Setting
stattfindet, das dem Freizeitverhalten
Jugendlicher widerspricht. Dementspre-
chend suchen Veranstalter und Orches-
ter nach Formaten, die in entspannten
und lockeren Prisentationsformen das
Horen klassischer Musik aus dem Nimbus
des Still-in-der-Reihe-Sitzens befreien.
Eine Moglichkeit dafiir bieten Klassik-



Lounges, die eine ungezwungene Nihe
zwischen Musikern und Publikum her-
stellen und bei Getrinken und Imbiss
klassische Musik von ,high-brow® zu
,ho-brow* erlebbar machen.

Instrumentalcoaching fiir
Schiilerorchester

Orchester bringen sich auf unterschied-
liche Art und Weise in den Instrumental-
unterricht von Schiilern ein. Besonders
britische und amerikanische Orchester
sehen die instrumentalpidagogische Ar-
beit als neues Handlungsfeld. Ein Orches-
ter berichtet zum Beispiel von einem
durch es selbst betreuten Streicher-
ensemble, das auf unterschiedlichen Ni-
veaus zusammenwirkt: ,We work with
about 100 of violin students, from the
absolute beginners up to college students
and even one in between. We do work-
shops series over the course of months
with some players. As a result, they par-
ticipate in workshops and they learn
about music and how it is commissioned
or arranged specifically for differing abil-
ities. So the very small children have
open string parts with just four notes and
then, the grade 1 to 4 children have the
first and second position and as it goes
up, the parts become more complicated
and the level becomes higher. And then
we put a concert at the end of the project
and it’s always a fantastic success. Every-

one plays a part, everyone inspires and is
inspired.”

Vokalcoaching fiir Schulen

Auch die Griindung und Betreuung von
Choren von der ersten Stimmbildungs-
Stunde bis zur Echtzeit-Ubertragung von
Konzerten in zwei Stidten gleichzeitig
inspiriert Orchester und Konzertveran-
stalter gleichermafien zu neuen Musik-
vermittlungsansitzen. Dabei riickt fiir
die Schiiler die Stimme als unmittelba-
res Ausdrucksmittel ins Zentrum der
AufmerksamkKkeit.

Interaktive Homepages

Homepages von Orchestern und Kon-
zerthdusern bieten die Moglichkeit, mit
dem jungen Publikum auch im Internet
in Kontakt zu treten und vor allem Info-
tainment im Musikbereich anzubieten.
Das Internet ermoglicht die Aufbereitung
musiktheoretischer Inhalte auf unter-
haltsame Weise und ermoglicht visuali-
sierte und personliche Vorstellungen der
einzelnen Musiker. Verlinkte Web-2.0-
Formate lassen auch die Internet-User
zu Wort kommen.

Fortbildungen fiir Musikvermittler

Neben Hochschulen und Akademien bie-
ten vereinzelt auch Konzertveranstalter
Fortbildungen fiir Musikvermittler ande-
rer Konzerthduser und Orchester an.

Damit tragen sie zur Vernetzung und
weiteren Professionalisierung der Szene
bei und geben sich selbst ein starkes Pro-
fil als Drehscheibe fiir neue Entwicklun-
gen in der Musikvermittlung.

Kulturmanagement-Workshops

Diese Projekte geben Jugendlichen
Einblick in die Arbeitsabliufe eines
Konzertveranstalters und betrauen sie
eigenverantwortlich mit der Durchfiih-
rung jugendspezifischer kultureller Ver-
anstaltungen. Ebenso ist es moglich,
dass Jugendliche fiir herkommliche Kon-
zertreihen Plakate entwerfen oder sich
eigene Werbemittel iiberlegen, um das
Thema des Konzerts beim Publikum zu
verankern (zum Beispiel mittels ,,Liebes-
keksen“, wenn im Konzert Ausschnitte
aus ,, Tristan und Isolde“ gespielt werden).

Elternworkshops zur Nachbereitung
von Konzerten

Ein Konzertveranstalter bietet Workshops
fiir Eltern an, um ihnen Tipps zur Nach-
bereitung der Familienkonzerte zu geben.
Gemeinsam werden Lieder und einfache
Tinze einstudiert, die im Konzert vor-
kommen und zuhause auf diese Weise
weiter in Erinnerung bleiben kénnen.



KOOPERATIONEN MIT BILDUNGSEINRICHTUNGEN

KOOPERATION MIT SCHULEN

, The most important thing is the com-
munication between the person at the
orchestra which organises the project
and the person at the school. If everyone
knows what to expect and what is ex-
pected by all of them than it’s a good
start for the project.

12 von den 40 befragten Interviewpart-
nern gehen mit Schulen lingerfristige
Partnerschaften ein, die zumindest ein
Jahr lang dauern. Die iibrigen Orchester
und Konzerthduser arbeiten mit Schulen
punktuell zusammen. Oft werden dabei
immer wieder die gleichen Lehrer ange-
fragt, weil sie Projektarbeit aufgeschlos-
sen gegeniiberstehen und die Arbeit der
Musikvermittler schitzen. Zudem wech-
seln ihre Schiiler von Jahr zu Jahr, so-
dass immer wieder neue Schiilergruppen
mit den Musikern zusammenarbeiten
koénnen.

Einige wenige Ensembles und Veran-
stalter bieten eigenstindig Lehrerfort-
bildung an, die nicht vorab von der
Schulverwaltung koordiniert wird. Ein
Interviewpartner aus den romanischen
Liandern berichtet von einer speziellen
Lehrerfortbildung, die einige Monate vor
dem Besuch eines Konzertes fiir Kinder
als Pflichtveranstaltung von allen Leh-
rern besucht werden muss, die anschlie-
flend mit ihrer Grundschulklasse ins
Konzert kommen wollen. Die Konzerte
greifen jeweils ein musikalisches Thema
— zum Beispiel ,,Volksmusik“ oder ,,Ge-
sang“ oder ,Johann Sebastian Bach® —
umfassend auf. Die vorbereitende Leh-
rerfortbildung dient dazu, die Schiiler
iiber einen lingeren Zeitraum auf dieses
Konzert vorzubereiten. Die Lehrer stu-

dieren gemeinsam einzelne Lieder ein,
die sie vorbereitend mit den Kindern sin-
gen sollen und erhalten Vorschlige, wie
sie mit den Begleitmaterialien im Unter-
richt umgehen kénnen. Eine CD, die sie
im Unterricht einsetzen konnen, liefert
Horbeispiele zur Klangwelt und Musik-
sprache des Konzerts. Das Konzert bildet
in diesem Fall den Hohepunkt einer in-
tensiven Vorbereitung im Unterricht, die
auch gleichzeitig Lehrer in ihrem Um-
gang mit Musik im Unterricht stirkt.

Wie in den meisten Lindern Europas
gibt es auch in den USA wenig Schulen
im Pflichtschulbereich, in denen Musik
durch fachlich gepriifte Musiklehrer un-
terrichtet wird. Orchester entwickeln
daher an einzelnen Standorten spezielle
Programme, die fiir Schulen iiber ein ge-
samtes Schuljahr laufen: Im Rahmen
dieser Programme bereitet eine Lehrer-
fortbildung die Lehrer auf das Projekt
vor, Musiker besuchen in grofieren Ab-
stinden die Schulen, um mit den Schii-
lern musikalisch zu arbeiten, und in den
Zeitraumen dazwischen ermdoglichen
Materialien, die Musik in Mathematik,
Sozialkunde oder Geschichte einbetten,
den fachfremden Lehrern, am Thema
weiterzuarbeiten. Eine Interiewpartnerin
schildert dieses innovative Modell folgen-
dermafien:

,,We provide the teacher with material.
She is competent in all the areas where
we have combined music with core areas
such as maths, geography, language, art,
etc. This way we are enhancing the
teachers’ skills in the delivery of the cur-
riculum, which they are trained to do. So
we have music and languages, or music
and history, or music and geography,
etc. We wanted to design a programme
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regardless of where the school was lo-
cated within the city, regardless of how
well the students tested in county tests,
regardless of how strong the principal
was, regardless of whether there was a
music teacher or not. That’s why the pro-
gramme was designed for the non-musical,
literate teacher, who may or may not
have a musical background.*

In England und in den USA gibt es zur
Unterstiitzung der Orchester und Konzert-
veranstalter meist ein ,Music Education
Advisory Board“, das sich aus Vertretern
der Schulbehorde, der Schule und Leh-
rern zusammensetzt und die Musikver-
mittler und Konzertpidagogen beriit.
Diese unterstiitzende Ebene soll gewihr-
leisten, dass die Angebote fiir den Bedarf
in Schulen mafigeschneidert werden und
die Musikvermittler und Konzertpadago-
gen als Gesprichspartner zur Verfiigung
stehen, wenn es darum geht, vergangene
Projekte zu reflektieren und fiir die Zu-
kunft zu verbessern.

Zur Rolle des Lehrers im Verlauf
von Musikvermittlungs-Projekten
Wenn Lehrer und aufierschulische Musik-
vermittler und Konzertpidagogen in
einem Klassenzimmer zusammenarbei-
ten, kann es in Einzelfillen auch zu Kon-
flikten kommen. Im besten Fall finden
beide einen partnerschaftlichen Ansatz,
der die Rollen fiir die Beteiligten vor dem
ersten Besuch in der Schulklasse klirt. In
einigen Projekten bilden beide ein gleich-
berechtigtes Team, das durch eine ge-
meinsame Fortbildung in den Verlauf der
Zusammenarbeit eingebunden ist und
die Arbeitsauftriige aufteilt.

In vielen Féllen tibernimmt der Leh-
rer fiir den Zeitraum des Projekts aller-
dings die Rolle des Gastgebers, der im



Hintergrund bleibt, wihrend der Musik-
vermittler mit den Kindern arbeitet.

Wenn die Rollen vorher nicht geklart
sind, bleibt oft die Frage offen, wer im
,Notfall“ fiir Aufmerksamkeit und Kon-
zentration bei den Schiilern sorgt. Dies
kann bei unerfahrenen Musikvermittlern
und Konzertpadagogen zu Situationen
fithren, in denen ihre eigentliche Kom-
petenz nicht zum Tragen kommt und die
musikalischen Ziele des Projekts zugun-
sten allgemeiner padagogischer Mafinah-
men verblassen.

,Die Zusammenarbeit mit den Leh-
rern gestaltet sich sehr unterschiedlich:
Es gibt Lehrer, die loslassen konnen und
auch eine andere Rolle annehmen. Und
dann gibt es Lehrer, die das weniger gut
konnen. Die Rolle der Lehrer ist schwie-
rig zu fassen; oft kommt es zu Situatio-
nen, in denen die Workshopleiter erwar-
ten, dass der Lehrer bei disziplindren
Problemen eingreift. Andererseits mochte
der Lehrer in solchen Fillen den Work-
shopleiter nicht briiskieren und getraut
sich nicht einzugreifen.”

Eine weitere Konfliktebene eroffnet
sich in der unterschiedlichen Vorgangs-
weise bei der Arbeit an einem kiinstleri-
schen Endprodukt. Wihrend Musikver-
mittler, Konzertpiddagogen und beteiligte
Musiker, Choreographen oder Regisseure
bis zuletzt fiir Anderungen offenbleiben,
um das kiinstlerisch bestmogliche Resul-
tat zu erreichen, neigen Lehrer eher
dazu, ihre Schiiler in der letzten Phase
der Proben zu schiitzen, wenn diese an
den Rand ihrer Leistungsgrenzen gehen
miissen. Wechselseitiger Respekt fiir die
Arbeit und die Arbeitsbedingungen der
Partner bildet in diesem Fall die Basis fiir
gelungene Projekte: ,,I do have to respect
the schools, because they have to do other

things. And they want to deliver a project
with us. And we want their respect”,
fasst ein erfahrener Musikvermittler den
Schliissel zum Gelingen zusammen.

Zusammenarbeit mit Schulen in
sozialen Brennpunkten

Nur einzelne Interviewpartner bzw. Insti-
tutionen suchen ihre Zielgruppen speziell
an Schulen mit erhohtem Forderbedarf
oder in sozialen Brennpunkten. Die meis-
ten von uns befragten Musikvermittler
und Konzertpddagogen arbeiten in erster
Linie mit Grundschulkindern — hier aber
ausdriicklich aus allen sozialen Schich-
ten — und in zweiter Linie mit Realschu-
len und Gymnasien. Hauptschulen und
berufsbildende hohere Schulen spielen
eine untergeordnete Rolle. Hingegen wer-
den Einrichtungen fiir Schiiler mit Be-
hinderungen vermehrt fiir Projekte der
Musikvermittlung angesprochen.

Eine Interviewpartnerin spricht expli-
zit an, dass sie mit Gymnasien koope-
riere, weil hier ihr zukiinftiges Publikum
fiir Konzerte der Hochkultur zu finden
sei. Auch dieses potentielle Publikum
gehe verloren, wenn nicht innovative Pro-
jekte die Bedeutung von klassischer Mu-
sik fiir den Alltag dieser Klientel deutlich
mache. Die iibrigen befragten Musikver-
mittler und Konzertpidagogen scheinen
instinktiv auf ein Netzwerk von Schulen
und engagierter Lehrer zu treffen, die
Kulturelle Bildung fiir ihre Schiiler zu
einem wesentlichen Thema machen und
somit den Standort der Schule und die
Zugehorigkeit der Schiiler zu sozialen
Schichten in den Hintergrund riicken.

Auf Riickfrage der Studienautorin
wird von vielen die Erschliefung der Ziel-
gruppe bildungsferner Schichten als ein
wesentliches Ziel fiir die Zukunft formu-
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liert, das infolge von Arbeitsiiberlastung
noch zuwarten muss. Den Musikvermitt-
lern und Konzertpadagogen ist bewusst,
dass die Gestaltung von Projekten fiir
diese Zielgruppe intensiverer Vorberei-
tung und Begleitung bedarf als die Durch-
fithrung von Projekten mit Kindern aus
bildungsnahen Milieus.

KOOPERATION MIT DER SCHULVERWALTUNG

In den einzelnen Lindern der befragten
Institutionen ist die Organisation von
schulischen Belangen unterschiedlich ge-
regelt. Die tibergeordneten Schulbehor-
den agieren entweder regional oder zen-
tral und iibernehmen in der Kooperation
mit Konzerthdusern und Orchestern bis-
weilen eine engagierte Vermittlerposition
zwischen den Angeboten des Kulturbe-
triebs und schulischen Einrichtungen.

Einige Linder verfiigen in den Minis-
terien iiber eigene Abteilungen oder aus-
gelagerte Einrichtungen, die sich fiir
Kulturvermittlung (D, A, CH), ,arts edu-
cation® (GB, USA) oder ,animation cul-
turelle” (LUX, F) einsetzen. Sie sind fiir
die Musikvermittler und Konzertpddago-
gen wertvolle Ansprechpartner in der
Kommunikation ihrer Angebote. Nicht
zuletzt findet iiber diese Stellen auch
finanzielle Unterstiitzung fiir Musikver-
mittlung statt.

Vor allem in Deutschland und Oster-
reich sehen Musikvermittler und Kon-
zertpiadagogen mit der Weiterentwick-
lung der Schulen hin zu Ganztagsschu-
len Handlungsbedarf fiir die Vernetzung
aller an Kultureller Bildung Interessier-
ten. Da die zeitlichen Ressourcen der
Schiiler in der Freizeit geringer werden,
die Moglichkeiten zur Durchfithrung von



Projekten an Schulen aber grofer, wer-
den lingerfristige Konzepte vonseiten
der Ministerien und Schulverwaltungen
zu diesem Thema erwartet. Die Inter-
viewpartner dieser Liander wiirden in die
Konzepte gerne einbezogen werden. In
den meisten Lindern ist die Schulbe-
hoérde auch in iiberwiegendem Maf3e fiir
die Lehrerfortbildung zustindig. Das pri-
destiniert sie im Bereich der Qualifizie-
rung von Lehrenden als wichtige Multi-
plikatorin fiir nachhaltige Partnerschaften
zwischen Orchestern, Konzerthidusern
und Schulen, die iiber punktuelle Ange-
bote hinausgehen.

Manche Orchester und Konzertveran-
stalter arbeiten kontinuierlich mit Paten-
oder Partnerschulen zusammen. Beide
Modelle betonen die lingerfristige Ko-
operation, die meist zumindest ein Jahr
betrigt. Eine Interviewpartnerin berich-
tet von einem innovativen Vertragsmo-
dell, bei dem sich Partnerschulen dazu
verpflichten, mit ihren Schiilern zumin-
dest einmal im Jahr ins Konzert zu
gehen. Dafiir kommen die Schiiler in den
Genuss besonders verbilligter Tarife und
konnen in ihren Schulen gratis an kon-
zertpiddagogischen Projekten zur Vorbe-
reitung dieser Konzerte teilnehmen.

Sowohl Patenschaftsmodelle als auch
der oben genannte Partnerschulenansatz
werden von der Schulbehérde sowie von
Lindern und Stidten finanziell unter-
stiitzt.

KOOPERATION MIT MUSIKSCHULEN, KONSER-
VATORIEN UND HOCHSCHULEN

Viele Musikvermittler arbeiten eng mit
musikalischen Ausbildungsstitten zu-
sammen: Die Arbeit mit Musikschiilern

und Studierenden gewihrleistet authen-
tisches Interesse an Musik und eine gro-
flere Vielfalt an konzertpidagogischen
Projekten.

Ein Interviewpartner berichtet von
einem speziellen Kooperationsprojekt
zwischen offentlichen Schulen und Mu-
sikschulen: Musikschullehrer zeichnen
hier fiir den Musikunterricht an der
Grundschule verantwortlich. Das Orches-
ter unterstiitzt diesen innovativen An-
satz, weil es seine Wertschitzung dafiir
zum Ausdruck bringen mochte, vor allem
im Grundschulalter vermehrt das Augen-
merk auf den Musikunterricht zu lenken.
Konzertprojekte, die Schiiler und Profis
auf der Biihne zusammenbringen, erho-
hen die Aufmerksamkeit fiir dieses Bil-
dungsthema in der breiten Offentlichkeit.

In Grofibritannien gibt es die Einrich-
tung der ,Music Services®, die sowohl In-
strumentalunterricht im Anschluss an
den Schulunterricht und an Samstagen
anbieten als auch zur Vernetzung mit au-
fierschulischen Partnern wie Orchestern
und Konzerthidusern beitragen. Im Zuge
dieser Vernetzung entstand in Partner-
schaft mit einem Orchester ein mehrjih-
riges Projekt, das zunichst regelmiflige
Lehrerfortbildungen mit einem ,music
animateur” fiir Instrumentalpidagogen
anbot, um sie fiir die Durchfiithrung von
kreativen Workshops in Schulen auszu-
bilden. Im zweiten Jahr wurden diese
kreativen Workshops in den Schulen
umgesetzt und mit einem gemeinsamen
Konzert dieser Schulen und dem gesam-
ten Orchester abgeschlossen.

Viele Orchester und Konzertveran-
stalter suchen Studierende aus musik-
pidagogischen Studiengingen, um sie
zur Durchfithrung von konzertpidagogi-
schen Projekten zu animieren. In ande-
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ren Fillen wenden sich die Hochschulen
selbst an diese Einrichtungen, um ihren
Studierenden bereits wihrend des Studi-
ums Moglichkeiten zur Praxis zu er-
schliefien. Beide Seiten konnen bei um-
sichtiger Vorbereitung, Begleitung durch
den Lehrenden der Hochschule und um-
fassender Evaluierung nach Ablauf des
Projekts nur gewinnen — an Erfahrung ei-
nerseits und ,man power“ andererseits.

Ein Ensemble lebt bereits seit einigen
Jahren eine erfolgreiche Partnerschaft
mit der Kinderuniversitit seiner Heimat-
stadt. Gemeinsam erarbeiten sie lang-
fristige Projekte zur Neuen Musik, die in
der didaktischen Aufbereitung und
kiinstlerischen Auseinandersetzung das
Eindringen in schwierigere formale und
analytische Themen der Musiktheorie
erlauben, da sie fiir besonders interes-
sierte Kinder, die freiwillig an der Musik-
vermittlungs-Aktion teilnehmen, konzi-
piert werden und iiber mehrere Monate
in Kooperation mit Lehrenden der Hoch-
schule und Musikern des Ensembles
stattfinden.



QUALITATSMERKMALE

Die Qualitit der Arbeit in der Musikver-
mittlung und Konzertpadagogik unterliegt
spezifischen Bedingungen. Diese hingen
von strukturellen Gegebenheiten vor Ort
ab, von den fachlichen Kenntnissen und
beruflichen Erfahrungen der Konzertpid-
agogen und Musikvermittler, den kiinstle-
rischen Qualitdten der beteiligten Ensem-
bles und Kulturschaffenden, der Bereit-
schaft der Kooperationspartner etc. Bei
aller Individualitit der Ansitze lassen sich
dennoch Parameter herausfiltern, die fiir
alle Befragten Relevanz und Einfluss auf
ihre Arbeitsweise haben. Daher haben wir
versucht, in den Interviews mit den 40
Musikvermittlern und Konzertpddagogen,
die wir fiir exemplarisch halten, deren
Rahmenbedingungen, Prozessverliufe und
Ergebnisse im Zuge ihrer konzertpidago-
gischen Projekte zu erfassen und auf
diese Weise Wege zu den drei Sdulen der
Qualitdatsentwicklung — Strukturqualitiit,
Prozessqualitiit, Produktqualitit — zu wei-
sen, die eine iibergeordnete Giiltigkeit fiir
dieses Arbeitsfeld der Musikvermittlung
und Konzertpidagogik erlangen konnen.
Als grundlegend fiir alle Fragestellun-
gen zur Qualitit in Musikvermittlung
und Konzertpidagogik erscheint uns
dariiber hinaus die Fihigkeit, Ziele fiir
diese Arbeit formulieren zu kénnen und
diese auch zu iiberpriifen. Deshalb stel-
len wir das Kapitel zur Zielorientierung
den drei Kapiteln zu den Sdulen der Qua-
litdtsentwicklung als Einleitung voran.

EINLEITUNG
> ZIELORIENTIERUNG

DIE 3 SAULEN DER QUALITATSENTWICKLUNG
> STRUKTURQUALITAT

> PROZESSQUALITAT

> PRODUKTQUALITAT

ZIELORIENTIERUNG

Mission-Statement

To make symphonic music part of main-
stream American culture, promote broad
ownership and deep understanding and
a passion for live symphonic music per-
formed by the New York Philharmonic.

Dieses Mission-Statement weisen wir
ausnahmsweise namentlich einem En-
semble zu, da es auch der Offentlichkeit
zugdnglich ist. Es gehort zu den wenigen,
die als schriftliche institutionelle Leit-
idee einer konzertpadagogischen oder
musikvermittelnden Arbeit zugrunde lie-
gen. Dennoch formulieren alle Musikver-
mittler und Konzertpidagogen institutio-
nelle Ziele, auf deren Basis sie ihre Pro-
jekte und Programme entwickeln.

Deutschsprachige Institutionen bezie-
hen sich in ihrer Arbeit seltener auf aus-
formulierte Leitbilder zur Musikvermitt-
lung oder Konzertpidagogik. Dieser An-
satz diirfte in Grofibritannien und in den
USA wesentlich stirker verbreitet sein.
Ein Grund liegt vermutlich darin, dass
in diesen Lindern im Vergleich zum
deutschsprachigen Raum hohere finan-
zielle Mittel in den Vermittlungsbereich
fliefen. Diese Mittel gilt es gegeniiber
den Trigern und Forderern der Orches-
ter oder Konzertveranstalter inhaltlich
zu verantworten.

Darin, dass zwischen Orchestern und
Konzerthdusern im angloamerikanischen
und solchen im kontinentaleuropiischen
Raum ein deutlicher Unterschied in der
Grofde der konzertpidagogischen Abtei-
lungen und der Gewichtung ihrer Arbeit
besteht, liegt auch ein Teil der Antwort
fiir fehlende Leitbilder zur Musikvermitt-
lung. Gerade grofiere Abteilungen mit
mehreren Mitarbeitern sehen stirker die
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Notwendigkeit, ihre Projekte und Zu-
kunftsthemen in der Gruppe abzustim-
men und dabei ein gemeinsames Ziel zu
verfolgen.

Doch auch bei angloamerikanischen
Musikvermittlern gibt es permanente
Diskussionen iiber die Ziele — nicht zu-
letzt um aus gewohnten und zum Teil
unterschiedlichen Sichtweisen zu einer
gemeinsamen Linie zu finden: ,In my se-
cond year here we did a strategic plan
with the board. The crucial point is, not
to come up with new ideas, but to create
consensus in a group of board members,
musicians and senior staff with input
from outside — teachers etc. — so that
everyone really understands. Because
when I started, nobody understood.
Everybody had a different idea and by
now they probably have again, but at
least they had consensus for a while.“

Zielgruppen
Musikvermittler und Konzertpidagogen
grenzen ihre Zielgruppen iiberwiegend
nach Altersstufen ein. Nur in wenigen
Fillen werden andere Kriterien wie ,bil-
dungsferne Schichten®, ,Schiiler aus
sozialen Brennpunkten®, ,Kinder mit
Behinderungen“ oder ,Nichtbesucher*
einbezogen: ,In terms of socio-econom-
ics: We don’t have any specific goal
there, but our aim is bringing the love of
music to children regardless of their
ability to pay for it, so we are in some of
the poorest schools as well as in schools
right around the corner here. Half of the
pupils live in public housing. To give you
a percentage: 60% of the pupils qualify
for free lunches, which shows the nature
of poverty. All schools here are diverse.“
An manchen Orten herrscht seitens
der Institutionen Bedarf, Zielgruppen



ZIELE DER MUSIKVERMITTLUNG, DIE VON ORCHESTERN ODER KONZERTVERANSTALTERN
AUF DIE FRAGE NACH INSTITUTIONELLEN LEITLINIEN HAUFIG GENANNT WERDEN

> Orchester und Konzertveranstalter mochten durch Musikvermittlung
dem Publikum musikalische Erfahrungen erméglichen.
> Das Haus oder das Konzertprogramm soll fiir breite Bevolkerungsschichten

zuganglich sein.

> Musikvermittlung soll dazu beitragen, vielfiltige musikalische Stilbereiche

zu erkunden.

> Im Zentrum der Aktivititen stehen das Machen und das Hoéren von sowie

das Verstindnis fiir Musik.

> Als Kulturorchester oder arriviertes Konzerthaus will man in der Musikver-
mittlung denselben hohen kiinstlerischen und kiinstlerisch-piadagogischen
Standard gewihrleisten, der das iibrige Programmangebot bestimmt.

> Musikvermittlung soll dazu beitragen, dass Musik im Alltag der Menschen
und fiir ihr Leben als Ganzes eine bedeutsame Rolle spielt.

> Die Prozesse in der Musikvermittlung spielen fiir die Institutionen generell
eine grofiere Rolle als die Produkte. In diesem Sinne wird die Qualitit der
musikalischen und konzertpidagogischen Arbeit mit Schulen und Familien
hoher bewertet als die Ergebnisse dieser Arbeit, die als Konzerte oder Teile
von Konzerten einer grofieren Offentlichkeit priasentiert werden.

> Die Projekte der Musikvermittlung sollen dazu beitragen, generell das Interesse
fiir das Erlernen eines Instrumentes oder das Singen im Chor zu férdern.

iiberhaupt zu benennen und zu erfassen.
Dort stehen Musikvermittler vor unlos-
baren Erwartungen seitens der Leitung;
,Mein Chef méchte, dass wir alle Leute
erreichen. Das ist natiirlich unmoglich.
Erst wenn die Institution klirt, welche
Programme sie warum fiir bestimmte Be-
volkerungsgruppen anbietet, kann Mu-
sikvermittlung vertiefende oder erwei-
ternde Schwerpunkte setzen.

Einig sind sich alle Befragten, dass
Musikvermittlung fiir grofiere Bevolke-
rungsteile vor allem tiber die Schule an-
geboten werden muss. Denn der iiberwie-
gende Teil der Vermittlungsprogramme

fiir Familien wird von bildungsnahen El-
tern und Grofieltern genutzt, die aktiv
auf der Suche nach Einstiegen ins Kul-
turleben fiir ihre Kinder sind.

Die Auswahl der Schulen erfolgt an
einigen Orten in Diskussion mit Kultur-
iamtern oder Schulverwaltungen, die
auch Teile der Projektkosten iiberneh-
men. Wenn Kulturdmter besonderes In-
teresse an den Musikvermittlungs-Akti-
vititen der Ensembles zeigen, gibt es
einen intensiven und bereichernden
Austausch iiber mégliche Zielgruppen
und Altersstufen, die es mit den 6ffent-
lich geforderten Programmen zu errei-
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chen gilt. Schulen mit hohem Migra-
tionsanteil riicken in diesem Fall hiufiger
ins Zentrum.

Eines der Konzerthduser 6ffnet ein-
mal im Jahr sein Haus jedem, der gerne
auf der Biihne stehen und etwas zum Bes-
ten geben mochte. Weder Kénnen noch
Stilrichtung spielen dabei eine Rolle.
Auffallend ist der hohe Anteil an Jugend-
lichen mit Migrationshintergrund, die
diese Moglichkeit niitzen, um das Kon-
zerthaus fiir sich und die eigenen
Freunde zu erobern und wenigstens ein-
mal im Jahr ,Star“ an einem Ort der
Hochkultur zu sein.

Viele Musikvermittler und Konzert-
pidagogen freuen sich, wenn iiber Pro-
jekte mit Schulen auch die Eltern der
Schiiler erreicht werden konnen. Auf
diese Weise kommt zu den Projektpri-
sentationen auch die Zielgruppe der jiin-
geren Erwachsenen und Middle-Ager, die
von Konzerthdusern und Orchestern
grundsitzlich nur schwierig zu gewinnen
ist, in die Hduser. Nicht selten hat ein
Teil des Publikums, das im Rahmen der
Schulprojekte die Konzertsile betritt,
diese Orte der Hochkultur bis zu diesem
Zeitpunkt noch nie besucht.

Alle an der Befragung beteiligten Or-
chester und Konzerthiuser sind in Bal-
lungszentren beheimatet. Einzelne strah-
len jedoch iiber die Stadt hinaus in die
Region aus und kooperieren mit Schulen
in landlichen Regionen. Dabei bildet die
Finanzierung der Institutionen die Grund-
lage fiir deren regionales Engagement,
d.h. Orchester, die vom jeweiligen Bun-
desland oder Bundesstaat getragen wer-
den, sind auch iiber den Radius ihres
Standortes hinaus aktiv.

Andererseits suchen Schulen aus den
Regionen Kontakt mit kulturellen Ein-



~When all participants, musicians and clients

alike have clearly understood their respective

roles in the project and been at the right
place at the right time!”

richtungen der Stadt; in diesen Fillen
sind lingerfristige Kooperationen wie
Workshops an den Schulen oft nicht
moglich, sehr wohl aber der Besuch von
Schiilerkonzerten.

Die genaue Kenntnis der Bediirfnisse
und Wahrnehmungsarten von Kindern
unterschiedlicher Altersstufen bildet ein
grundsitzliches Qualititsmerkmal, das
von den meisten Befragten deutlich arti-
kuliert wird. Auffallend ist, dass das
Ernstnehmen kindlicher Erfahrungswel-
ten sowie die Neugierde und Auffas-
sungsgabe der Kinder von deutschspra-
chigen Musikvermittlern haufig explizit
angesprochen werden, wihrend dieser
Zugang in anderen Liandern nicht (mehr)
thematisiert wird. Vermutlich hat sich in
angloamerikanischen Liandern die Kul-
turvermittlung im Kulturbetrieb bereits
ausreichend durchgesetzt und die Pro-
fessionalisierung und Ausdifferenzierung
des Arbeitsfeldes setzt dort selbstver-
standlich voraus, dass Kinder jeder Al-
tersstufe als Publikum und Zielgruppe
erkannt und in ihren Bediirfnissen ernst
genommen werden. In diesem Sinn
kommt der Segmentierung der Alters-
gruppen und der damit einhergehenden
Konzeption der Programme eine ent-
scheidende Rolle zu, die bereits im Ka-
pitel ,Formate“ behandelt wurde.

An dieser Stelle sei jedoch noch ein-
mal auf die Altersdifferenzierung hinge-
wiesen: Unter den Musikvermittlern
herrscht Ubereinstimmung, dass es er-
fiillend und bereichernd ist, mit Kinder-
garten- und Grundschulkindern zu ar-
beiten. Die Gruppe der pubertierenden
Jugendlichen zwischen 12 und 15 halten
alle fiir die schwierigste Altersstufe. Sie
darf aber auf keinen Fall — auch dariiber
herrscht Ubereinkunft — durch fehlende

WIE GELINGT MUSIKVERMITTLUNG?

Konzepte und Angebote vernachlissigt
werden. Einzelne Musikvermittler und
Konzertpiadagogen arbeiten besonders
gerne mit Schiilern der Oberstufe (ab 15
Jahre) zusammen, da in diesem Alter in-
haltliche Herangehensweisen und kom-
plexe Produktionen moglich werden, die
fiir Konzertpiddagogen eine neue Heraus-
forderung darstellen.

Dass die Nachfrage nach Musikvermitt-
lungsangeboten bei den Grundschulen
am intensivsten ist und bei Gymnasien
und Berufsschulen am geringsten, hingt
zum Teil mit der schulinternen Organisa-
tion zusammen. An Grundschulen sind
lingerfristige Projekte leichter durchzu-
fithren, da nur ein Lehrer als Ansprech-
partner fiir den Unterricht fungiert und
die einzelnen Lerninhalte flexibel verteilt
werden konnen. In Gymnasien und Be-
rufsschulen sehen sich Lehrer und Musik-
vermittler oft uniiberwindbaren struktu-
rellen Schwierigkeiten gegeniiber, die nur
kurzfristige Workshops oder Konzertbe-
suche moglich machen.

Einzelne Musikvermittler wihlen die
Zielgruppe erst nach Durchsicht des Jah-
resprogramms aus; d. h. die Werke des
Repertoires bestimmen die Altersgrup-
pen fiir Musikvermittlungs-Projekte. Ge-
rade Konzepte aus den letzten Jahren
zeigen jedoch, dass es kaum Werke gibt,
die sich nicht grundsitzlich fiir jedes
Alter eignen wiirden — erst die Herange-
hensweisen, die Methoden und Erschlie-
fungen nehmen wieder die Eigenheiten
der unterschiedlichen Altersgruppen in
den Blick.

Umgang mit Feedback

Wie innerhalb einer Institution mit
Feedback umgegangen wird, ist ein un-
triiglicher Seismograph fiir das Streben
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nach Qualitit und nach kontinuierlicher
Weiterentwicklung des Musikvermittlers
und seiner Institution. Um Feedbacks
sinnvoll einholen und den Erfolg von
Projekten richtig evaluieren zu kénnen,
bedarf es bereits bei der Projektentwick-
lung einer griindlichen Definition der
Ziele und Methoden des Vermittlungs-
ansatzes. Dennoch kommt es vor, dass
Musikvermittler und Konzertpidagogen
nicht regelmiflig Feedbacks von ihren
Partnern und den Schiilern einholen. In
diesen Fillen finden die Projekte entwe-
der zu punktuell statt, oder sie werden
zu spontan begonnen. Dann liegt die ge-
samte Energie in der Durchfithrung
selbst und nicht in der umfassenden Pla-
nung und Einbettung in ein langfristiges
Programm der Institution.

Die Ergebnisse der Feedbacks werden
zur Verbesserung zukiinftiger Projekte
und zur Uberpriifung der einzelnen Pro-
jektschritte herangezogen. Sie fliefien in
die Dokumentation ein und werden
damit auch einer grofieren Offentlichkeit
zur Verfiigung gestellt. Dabei dienen Ori-
ginalzitate der Schiiler und der an der
Projektumsetzung Beteiligten fiir alle Ka-
nile der Offentlichkeitsarbeit als will-
kommene Quelle lebendiger Illustration.

Beinahe alle der 40 befragten Inter-
viewpartner stehen mit Schulen, Fami-
lien, Kooperationspartnern und internen
Kollegen im regen reflektierenden Aus-
tausch iiber die gemeinsam durchgefiihr-
ten Projekte. Allerdings unterscheidet
sich die Art und Weise, wie Feedbacks
eingeholt werden, deutlich.



Ausgearbeitete Fragebogen
An manchen Konzerthdusern ist es iib-
lich, alle namentlich erfassten Besucher
regelmiflig zu ihrer Kundenzufrieden-
heit zu befragen — darunter fallen auch
alle Veranstaltungen fiir Kinder und Fa-
milien. In den USA werden nach Kinder-
konzerten oft die Eltern zu ihrer Mei-
nung befragt: ,When you come home
after the concert and open your e-mail
box you see an e-mail from us: take ten
minutes, click this link. This way, we try
to get immediate feedback from parents.“
Die Fragen konnen in diesem Fall al-
lerdings nicht in die inhaltliche und kon-
zeptionelle Tiefe der Projekte eindrin-
gen, sondern begniigen sich mit Frage-
stellungen zu Rahmenbedingungen wie
Konzertzeiten, Altersstufen, Linge des
Konzerts, Eintrittspreisen und zu einer
generellen Einschitzung der Qualitit.
Bei den Veranstaltungen der Musik-
vermittlungs-Abteilung bieten sich Fra-
gebogen vor allem bei den Kooperations-
projekten mit Schulen an, da hier inner-

halb eines einfachen organisatorischen
Rahmens die Meinungen einer Gruppe
ohne Zeitdruck eingeholt werden kénnen.
Diese Fragebogen werden entweder un-
mittelbar nach dem Ende des Projekts
verschickt oder bei langfristigen Partner-
schaften einmal jihrlich.
Musikvermittler und Konzertpidago-
gen sehen Vor- und Nachteile dieser
Form der Evaluierung deutlich: Die Ziele
konzertpddagogischer Arbeit lassen sich
selten durch das Abfragen neuer Kompe-
tenzen oder Lernfortschritte erforschen.
Die Erfahrungen, Erlebnisse und Emo-
tionen der Kinder und Jugendlichen im
Verlauf der Konzerte und Workshops
sind unmittelbar im Anschluss oft gar
nicht abrufbar und entwickeln ihre Wir-
kung erst wesentlich spiter: ,How do
you measure happiness and how do you
measure whether a child is more engaged
by school than he was before?“ Daher be-
schranken sich die meisten Fragebogen
auf Fragen nach der Attraktivitit der In-
halte, nach den didaktischen Fihigkei-

ten der Musikvermittler und Musiker, die
an den Workshops beteiligt sind, und
nach den Erinnerungen der Schiiler an
zentrale Punkte im Verlauf der Projekte.

Gerne wird die Evaluierung der Pro-
jekte auch extern vergeben und dabei
vor allem mit Hochschulen und Univer-
sititen kooperiert. Dadurch flief3t einer-
seits forschende Expertise ein, und an-
dererseits bleiben die Kosten in vertret-
baren Gréfienordnungen.

Weitere Formen des regelmiifiigen

Feedbacks

Neben dem Austiillen klassischer Fragebo-

gen mit geschlossenen und offenen Ant-

wortmoglichkeiten zu Inhalten und Ablau-

fen des Projektes haben sich inzwischen

weitere Moglichkeiten des Feedbacks

nach Projekten mit Schulen etabliert:

> Postkarten, die die Schiiler nach einer
vereinbarten Frist an das Orchester
oder das Konzerthaus verschicken.
Dabei werden Antworten auf musi-
kalische Fragen gegeben, die die




Schiiler wihrend des Projektes
gelernt haben.

Ein Musikstiick, welches das Zentrum
eines Workshops bildet, wird zu
Beginn der gemeinsamen Arbeit
vorgestellt. Dazu werden Fragen
gestellt. Nach Abschluss des Projekts
wird dasselbe Musikstiick wieder vor-
gespielt. Dazu werden wieder Fragen
gestellt. Die Differenzierung in den
Antworten gibt nun Auskunft dariiber,
wie erfolgreich das Projekt in Bezug
auf musikalische Lernerfahrungen war.
Musikvermittler und Konzertpddago-
gen iibergeben die Evaluierung direkt
an den Klassenlehrer im Vertrauen
darauf, dass dieser am besten weif},
auf welche Weise die Schiiler um-
fassend antworten.

Vertiefende Interviews mit einzelnen
Projektteilnehmern (Schiiler, Lehrer,
Musiker) im Anschluss an das Projekt.
Gruppendiskussionen einzelner
Projektteilnehmer (Schiiler, Lehrer,
Musiker) mit Moderation des Musik-

vermittlers oder eines externen Ex-
perten: Besonders stimulierend
wirken dabei Briiche oder Fehler, die
im Verlauf des Prozesses zu Schwie-
rigkeiten gefiihrt haben und die in
Form einer Gruppendiskussion
produktiver aufgearbeitet werden
konnen als mittels eines Fragebogens.

> Fiir kleinere Kinder im Kindergarten-
alter haben sich Fragebogen bewihrt,
die mit Bildern und Symbolen
arbeiten.

Informelles Feedback wiihrend

des Projekts

Grofie Bedeutung kommt der teilneh-
menden Beobachtung des Geschehens
zu: Musikvermittler und Konzertpadago-
gen sind wihrend der Konzerte fiir Kin-
der oder der konzertpadagogischen Work-
shops personlich anwesend und erleben
anhand der direkten Reaktionen des Pu-
blikums, ob die Dramaturgie beziehungs-
weise die Methodik zum gewiinschten
Ergebnis fithrt. Meistens ergeben sich im

Anschluss an das Konzert im Foyer oder
an den Workshop in der Schule zwanglose
Gespriche mit Eltern, Lehrern und Schii-
lern, die wertvolle Impulse fiir die Planung
zukiinftiger Arbeiten geben kénnen.

Offene Kommunikation zwischen
Publikum und Institution

Es liegt in der Hand der Kulturbetriebe,
ihrem Publikum gegeniiber grofe Offen-
heit und Gesprichsbereitschaft zu si-
gnalisieren. In Zeiten der elektronischen
Kommunikation ist es inzwischen hiu-
fig, dass unmittelbar nach Veranstaltun-
gen bewertende E-Mails des Publikums
den Konzertveranstalter oder das Or-
chestermanagement erreichen. In die-
sem Fall ist es besonders wichtig, diese
E-Mails unverziiglich zu beantworten
und auch auf Kritik des Publikums auf-
geschlossen und diskussionsbereit zu
reagieren.



ORGANISATORISCHE ASPEKTE -
BEDINGUNGEN FUR STRUKTURQUALITAT

Organisatorischer Rahmen

In der Qualitiit der internen Zusammen-
arbeit spiegelt sich die Haltung der Lei-
tung eines Orchesters oder eines Konzert-
hauses gegeniiber den Aufgaben der Mu-
sikvermittlung wider. Wenn vonseiten der
iibergeordneten Gremien (Board, Prisi-
dium, Vorstand) ein starkes Votum fiir
Musikvermittlung und Konzertpidagogik
formuliert wird, spannt sich ein Bogen
professioneller Zusammenarbeit von der
Intendanz bis zu den Haustechnikern, der
nach innen und aufien wahrnehmbar ist.

Gute organisatorische Zusammenar-
beit mit allen Abteilungen eines Konzert-
hauses oder eines Orchesters bildet die
Basis fiir eine umsichtige und konzen-
trierte inhaltliche Arbeit in der Musik-
vermittlung. Der iiberwiegende Anteil
unserer Befragten berichtet von einem
positiven internen Arbeitsklima, das von
Respekt und Verstindnis fiir die Belange
der Abteilung getragen ist.

Konzerte fiir Kinder haben oft einen
wesentlich héheren Bedarf an techni-
schen und rdumlichen Besonderheiten
als normale Orchesterkonzerte. Requisi-
ten, Verstarkung, Ausstellungen mit Kin-
derbildern im Foyer, Lichtregie oder Vi-
sualisierungen fordern die technischen
Abteilungen besonders und benétigen
von beiden Seiten Verstidndnis und pro-
fessionelle Teamarbeit.

Entstehung der Projekte

Im Entwicklungsprozess der Musikver-
mittlungs-Konzerte und -Projekte muss
zwischen den beiden Gruppen der von
uns Befragten — den Konzerthidusern
bzw. Orchestern und Ensembles — unter-

schieden werden, da sie grundsitzlich
anders planen.

Am Konzerthaus

Musikvermittler an Konzerthdusern pla-
nen mit langer Vorlaufzeit, zirka 1 bis 2
Jahre im Voraus, Konzertzyklen und da-
zugehorige Vermittlungsvorhaben. Dabei
sind sie mit den Orchestern am Haus im
Gesprich, oder sie sprechen Ensembles
personlich an bzw. bekommen Angebote
von diesen Ensembles direkt iibermit-
telt. Die meisten Projekte werden indivi-
duell fiir das jeweilige Haus geplant und
sind nur in seltenen Fillen tourneetaug-
lich. Das wird von den Musikvermittlern
oft bedauert und lisst sie ein wichtiges
Desiderat fiir diese Szene formulieren:
Projekte im Musikvermittlungsbereich
sollten — wie beispielsweise Opernpro-
duktionen von Festivals — durch linder-
iibergreifende Budgets finanziert werden
und anschlieffend als Koproduktion
mehreren Veranstaltern zur Verfiigung
stehen. Bedingung dafiir wire, entweder
auf sprachliche Formen der vermitteln-
den Kommunikation zu verzichten und
stattdessen vorwiegend visuelle, szeni-
sche oder tinzerische Elemente zu inte-
grieren oder Vermittlungstexte zu gestal-
ten, die in verschiedene Sprachen iiber-
setzbar sind. Diese Herangehensweise
hiitte groflere Qualitit zur Folge haben,
da den Ensembles besser dotierte Bud-
gets fiir die Entwicklung zur Verfiigung
stilnden. Aufierdem miissten sie bereits
in der Entstehung besonderes Augen-
merk auf die Dramaturgie und Vermitt-
lungsmethode legen, damit diese in ver-
schiedenen Lindern Wirkung erzielen
kann. Das hiufigere Spielen dieser Kon-
zerte ware nicht nur 6konomisch sinn-
voll, sondern auch isthetisch interes-
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sant, weil auf diese Weise Kinder mit
Umsetzungsformen und Erzihltraditio-
nen anderer Linder konfrontiert wiir-
den. Aufierdem konnten internationale
Kooperationen auch auf regionale Pro-
duktionen befruchtend wirken. Ebenso
wire zu iiberlegen, einzelne Produktio-
nen in einem nationalen Netzwerk von
Veranstaltern zu produzieren und zu
priasentieren.

Derzeit jedoch arbeitet die iiberwie-
gende Zahl der Musikvermittler an Kon-
zerthiusern auf folgende Weise: Aus dem
kiinstlerischen Umfeld des iibrigen Pro-
grammes (Konzerte fiir Erwachsene, frii-
here Kinderprojekte) und aus dem per-
sonlichen kiinstlerischen und kulturpad-
agogischen Netzwerk werden Personen
angesprochen, die aufgrund ihrer Erfah-
rung oder ihrer Herangehensweise als
geeignet erscheinen, neue Projekte zu
entwickeln. In Kooperationen mit Kon-
zerthdusern spielen zunehmend Hoch-
schulen eine besondere Rolle. Studien-
ginge fiir Elementare Musikpddagogik
und postgraduale Weiterbildungen zur
Musikvermittlung werden zu wertvollen
Impulsgebern, vor allem im Bereich der
Konzerte fiir Kleinkinder, aber auch in
der Ausarbeitung und Durchfiihrung von
Workshop-Reihen.

Regelmiflige Treffen der Konzerthiu-
ser im Rahmen des europdischen Netz-
werks ECHO (European Concert Hall
Organisation) erméglichen dariiber hin-
aus Anregungen von internationalen
Partnern, die fiir die jeweils eigene Stadt
adaptiert werden konnen. Ein Projekt
aus Grofibritannien, das mehrere Bevol-
kerungsgruppen im Rahmen von Chor-
Workshops zum Singen anregt und mit
einem groflen Stimmenkonzert ab-
schlieft, wird zum Impulsgeber fiir ein



Vielfalt an Ideen

,Bei uns entstehen die Projekte so eineinhalb bis zwei Jahre vorher; in diesem Zeitraum iiberlege ich mir, was
wir machen konnten. Manchmal schldgt die Direktion vor, dass wir zu einem tollen Abendprojekt auch etwas
fiir Kinder machen kénnten. Solche Fiille hatten wir schon einmal bei Joseph Haydns Oratorium Die Schipfung
oder beim Ballett Der Nussknacker von Peter I. Tschaikowsky; dabei handelt es sich in beiden Féllen um einen
Stoff, der sehr geeignet fiir Kinderprojekte ist. Oder wir geben ein Projekt bei einem Musikvermittler in Auftrag.

Das funktioniert so, dass wir uns ein Angebot machen lassen: ,Schreibt uns zu drei Themen drei kleine Konzepte,

und wir suchen uns dann etwas Nettes davon aus, oder wir kaufen eines der Konzepte'. Eine andere Moglichkeit

ist, dass wir ein gutes Projekt sehen und denken: Ja, das wollen wir auch haben. Dann kaufen wir die ganze

Produktion ein, ohne dass es schwerwiegende Veranderungen gibt.“

deutsches Konzerthaus, das die Idee in
Schulen iiber einen lingeren Zeitraum
gemeinsam mit professionellen Stimm-
bildnern und Chorleitern adaptiert und
zu nachhaltigen Verinderungen des Sin-
gens in der Grundschule beitragen
mochte.

Nach einer ersten Phase des Musik-
vermittlungs-Booms, der alle Konzert-
h#user erfasst hat, wird inzwischen vor
der Entstehung neuer Projekte Bench-
marking betrieben, um sich im eigenen
Angebot von anderen Anbietern zu un-
terscheiden und eine spezifische Cha-
rakteristik der eigenen Institution her-
auszuarbeiten: , Die Idee zum Projekt ist
aus dem Bewusstsein erwachsen: Was
wollen wir damit? Was macht die Kon-
kurrenz? Die anderen arbeiten an der
Musik, also stellen wir unsere Arbeit ins
Zentrum der Vermittlungstitigkeit®, be-
richtet eine Musikvermittlerin, die Ju-
gendliche iiber Praktika in Betriebsbiiro,
Offentlichkeitsarbeit und Marketing des
Konzerthauses an klassische Musik her-
anfithren mochte.

Im Orchester
Bei Orchestern und Ensembles verliuft
die Entstehung oft folgendermafien: Aus-
gangspunkt fiir die Uberlegungen ist das
Jahresprogramm. Der Konzertpidagoge
kennt entweder die Werke des Pro-
gramms und kann dadurch einschitzen,
fiir welche Altersgruppe er sie wie aufbe-
reiten konnte, oder er hort sich Aufnah-
men davon an und besorgt sich die
Noten iiber den Orchesterdisponenten.
Sehr hiufig ist in dieser Phase der Or-
chesterdirektor der wichtigste Ansprech-
partner fiir den Konzertpidagogen.

Im nichsten Schritt werden Fragen
geklirt, die die Bereitschaft des Dirigen-

ten betreffen, sich auf ein musikvermit-
telndes Projekt einzulassen und den Auf-
fiihrungszeitraum in Bezug auf giinstige
Phasen im Schulalltag zu iiberpriifen.
Einige Musikvermittler und Konzertpad-
agogen brainstormen abseits des geplan-
ten Programms, welche musikalischen
oder auflermusikalischen Themen fiir
Kinder und Jugendliche interessant er-
scheinen und suchen anschliefiend nach
geeigneten Stiicken dazu im Repertoire.
Eine Konzertpadagogin berichtet von der
Entstehung eines Projekts, das eine Kom-
position aufgreift, in der die Windrich-
tungen thematisiert werden: ,,Was bedeu-
tet fiir mich Osten, wie klingt der Osten
— und andererseits: Was ist das Thema
der Kinder? Das waren die beiden Star-
ting Points.“

Ein anderes Team macht das Format
»Konzert® selbst zum Mittelpunkt eines
Projekts und sucht nach Méglichkeiten,
Schiiler in diese Idee sowohl musikalisch
als auch organisatorisch zu involvieren.
Dabei kann man sehr flexibel mit dem
gegebenen Repertoire umgehen.

Im Unterschied zu Musikvermittlern
in Konzerthiusern, die aufgrund ihrer
spezifischen Arbeitsweise partnerschaft-
lich nach auf3en orientiert sind, entste-
hen Ideen und Konzepte bei Orchestern
iiberwiegend im Kopf der Konzertpid-
agogen bzw. im diskursiven Austausch
mit Musikerkollegen oder einem beson-
ders engagierten Schulpartner. Diskus-
sionen werden als {iberaus belebend und
bereichernd empfunden, wihrend die
Notwendigkeit, allein zu entwickeln und
zu gestalten, als Nachteil erlebt wird.

Wenn in diesem Entstehungsprozess
zum Beispiel die Konzertmeisterin des
Ensembles beteiligt ist, erhilt das Pro-
jekt automatisch grofieres Gewicht bei

den iibrigen Musikern: ,,Wenn die Kon-
zertmeisterin mitmacht, dann ziehen
einfach alle nach, das hat schon etwas
Entscheidendes.*

Bei Orchestern, die lingerfristig mit
Schulen zusammenarbeiten, geht dieser
Ideenentwicklung oft ein intensives Ken-
nenlernen der Bediirfnisse an Schulen
voraus: Dabei wird mit den Lehrern so-
wohl der Lehrplan in Musik und in ande-
ren Fiachern erortert als auch auf organi-
satorische Rahmenbedingungen und Be-
sonderheiten vor Ort eingegangen:

, To work with the teachers and the
principals I had to go to the school side
to find out about their culture. I spent a
year on these school campuses. The pro-
gramme depends on the teachers, so I
had to appeal to their imagination, be-
cause they knew how to make it exiting
for the children.

In den angloamerikanischen Liandern,
aber auch bereits vereinzelt in der
Schweiz, in Deutschland oder Spanien
verfiigen Orchester und Ensembles iiber
ein beratendes Gremium, das sich aus
Mitgliedern der Schulaufsicht, der Mu-
sikschulen und des Orchesters zusam-
mensetzt und als Brainstorming- und
Entwicklungspartner von neuen Projek-
ten wertvolle Impulse liefern kann.

Erfahrene Musikvermittler an Kon-
zerthdusern und bei Orchestern suchen
oft inhaltliche Herausforderungen, die
sie in neue Kontexte iiberfiihren kénnen.
Meist werden zu diesem Zeitpunkt erste
Kontakte zu Institutionen fiir Menschen
mit Behinderungen aufgebaut oder neue
Verkniipfungen zwischen Musik und an-
deren Lebenswelten erschlossen. Diese
vorbereitenden Gespriche und Ideen-
sammlungen werden als umso wertvoller
empfunden, je mehr sich auch der Mu-



sikvermittler auf unerforschtes Terrain
begeben und in der Konzeption dazuler-
nen kann. Eine Konzertpddagogin ldsst
sich zum Beispiel auf ein Projekt ein, das
physikalische Erscheinungen und Musik
verkniipft: ,Bei dem Kinder-Experimen-
tier-Kabinett hatte ich natiirlich keine
Ahnung, wie man sich auf physikalische
Art und Weise diesem Phinomen nihert.
Da war fiir mich der Input der Koopera-
tionspartner wichtig, die dann mit mir
zusammen den Rest den Konzeptes ent-
wickelten.“

In Einzelfillen geht der Impuls fiir
neue Vernetzungen von Fordergebern
aus: Ein Orchester wird angeregt, mit
dem stddtischen Planetarium zusam-
menzuarbeiten; daraus entstehen span-
nende Musikvermittlungs-Programme,
die erst durch die Kooperation inhaltlich
gendhrt werden.

Die Musikvermittler von Konzerthiu-
sern und Orchestern betonen die Wich-
tigkeit von tiber Jahre gewachsenen und
gepflegten Netzwerken. Aus diesen Netz-
werken heraus entstehen immer neue
Ideen, konnen neue Kooperationspartner
mit bereits bewihrten zusammenarbei-
ten und organisatorische Infrastrukturen
geschaffen werden, die iiber lange Zeit-
rdume weiterbestehen kénnen.

Zusammenarbeit der Mitwirkenden

An Konzerthiusern und im Orchester
hangt das Gelingen der Musikvermitt-
lungs-Projekte — abseits von Technik
und Organisation — vom Zusammenspiel
unterschiedlicher Berufsgruppen ab: Re-
gisseure, Schauspieler, bildende Kiinst-
ler, Lichtkiinstler, Tdnzer und Musiker
kooperieren in Konzerten fiir Kinder. Die
vorbereitenden Workshops an Schulen
oder fiir Familien gestalten iiberwiegend

Wie klingt der Osten?

,, Wir hatten ein Team von Musikern; vor allem eine Klarinettistin
war total interessiert und hat sich enorm engagiert. Ich konnte
das Projekt gemeinsam mit ihr weiterentwickeln. Wir sind von
der Musik ausgegangen — einerseits von dramaturgischen Ablei-
tungen des Stiicks, also: Was bedeutet fiir mich Osten, wie klingt
der Osten. Und andererseits auch von den Kindern selbst: Was
ist ihr Thema? Das waren die beiden ,starting points’, wie die
Englinder sagen wiirden. Eine weitere Rolle spielten musikali-
sche Begriffe, die immanent sind in diesem Stiick. Auf diese
Weise kam es zu einem Zusammentreffen — von Liedern, die die
Kinder teilweise schon im Unterricht oder zu Hause gesungen
hatten; zum anderen gab es eine freie Entwicklung, mittels the-
matischer Ableitungen, aber auch mit Motiven, die aus der Musik
entnommen sind, sodass die Kinder die Musik wiedererkannt
haben, als das Orchester sie gespielt hat. Das halte ich fiir einen
Gliicksfall, wenn von drei Seiten etwas zusammenkommt: von
den Kindern, vom Thema und auch von der Musik.

Das haben wir mosaikartig zusammengetragen, weiterentwickelt
und auch in kleinen Gruppen erarbeitet. Es kam zu einer echten
Zusammenarbeit zwischen den Kindern und den Orchestermusi-
kern. Ich erlebe es bei musikalischen Projekten immer so: Wenn
die Orchestermusiker dabei sind, ist das der Hohepunkt.



Orchestermusiker unter Anleitung von
Konzertpidagogen.

Als die Musikvermittlungs-Angebote
der Orchester noch aus Konzerten fiir
Kinder bzw. Generalproben fiir Jugend-
liche bestanden, bereiteten sich Orches-
termusiker nicht anders auf diese Kon-
zerte vor als auf Abonnement-Konzerte
fiir Erwachsene. Thre Rolle blieb darauf
beschrinkt, zu spielen, was auf dem Pro-
gramm stand. Der Dirigent, ein Modera-
tor oder ein Erzidhler iibernahmen die
Vermittlungsfunktion.

Heute beinhalten fast alle Vermitt-
lungsprogramme von Orchestern For-
mate, die Orchestermusiker direkt mit
Schiilern in Kontakt bringen und ihnen
auch auf der Biihne aktivere Rollen als
bisher zumessen. Diese neuen Aufgaben
erarbeiteten sich die Musiker bei den
meisten Orchestern selbstindig. Gleich-
zeitig haben die Konzertpidagogen ihre
Konzepte fiir die Musiker zu adaptieren
gelernt und kénnen mit den Bediirfnis-
sen von Musikerkollektiven zunehmend
besser umgehen: , Nicht nur die Musiker,
sondern auch wir haben uns weiterent-
wickelt. Wir vermeiden jetzt viele der
Anfangsfehler, gerade im organisatori-
schen Bereich.“

In dieser Phase des Aufbaus ist bei
den Musikern auch ein innerer Paradig-
menwechsel spiirbar: Zu Beginn sind
sich die Musiker zwar theoretisch be-
wusst, dass konzertpidagogische Arbeit
sowohl fiir das Ensemble als auch fiir die
jungen Menschen im Publikum notwen-
dig ist, aber die eigene Hemmschwelle
fiir die unmittelbare Titigkeit in den
Schulen muss erst iiberwunden werden.
Mit zunehmender Erfahrung gewinnen
Orchestermusiker Vertrauen in ihre ei-
genen Fihigkeiten als Musikvermittler

und pidagogisch agierende Personen im
Klassenzimmer, wobei die Workshop-
Konzepte von Orchester zu Orchester
variieren: Manche Konzertpadagogen ar-
beiten die Inhalte der Programme (vor
allem kurze 2-Stunden-Workshops vor
einem Schulkonzert) vor dem Schulbe-
such detailliert mit den Musikern in
einem sogenannten Inset-Workshop
durch. Dabei werden die musikalischen
Elemente des Workshops und ihre didak-
tische Vermittlung genau besprochen
und geiibt, andere Konzertpidagogen
geben lediglich ein Rahmenkonzept vor
und lassen den Orchestermusikern viel
Freiraum fiir eigene Umsetzungen. Man-
che Orchestermusiker schitzen diesen
Zugang besonders, weil er ihnen abseits
ihrer Orchesterroutine neue Freirdume
fiir kreative und spontane Begegnungen
lasst, die sie selbst wieder an ihre ur-
spriingliche Lust am Musizieren heran-
fithren. In diesem Fall ist der regelmiflige
Austausch mit dem Konzertpidagogen
des Ensembles besonders wichtig, um
die Programmlinie des gesamten Orches-
ters nicht zugunsten vieler einzelner
Projektideen aus dem Auge zu verlieren.

Eine Konzertpidagogin beschreibt die
unterschiedlichen Musikertypen im Or-
chester folgendermafien: , Wir haben
Musiker, die seit 2004 Musikvermitt-
lungsprojekte machen und die kaum
piadagogische Begleitung brauchen. Man
gibt ihnen vielleicht ein paar Warm-ups
und Tipps, und dann machen sie das ganz
allein. Andererseits gibt es auch Musiker,
die sagen: Um Gottes Willen, bitte komm
mit. Bei Teenagern itbernehme ich in der
Regel das Projekt. Da kann man keinen
Musiker allein losschicken, weil solche
Projekte immer etwas schwieriger sind.
Unsere Musikvermittlungs-Angebote wer-
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den grundsitzlich sehr gut wahrgenom-
men. Wenn wir erst einmal in einem Pro-
jekt drin sind, haben wir alle immer sehr
viel Freude daran.“

Es ist die Kunst des Konzertpiddagogen,
mit der Zeit die Stirken und Schwichen
jedes Orchestermusikers zu kennen und
vor allem die individuellen Begabungen
der Musiker in die Konzeption einflieffen
zu lassen.

Die regelmifiige Kommunikation zwi-
schen Konzertpiddagogen und Orchester-
musikern lduft meist kontinuierlich bei
Orchesterversammlungen, projektweise
bei Inset-Workshops und punktuell mit
besonders Interessierten zum spontanen
Brainstorming. Manche Orchester stel-
len dem Konzertpidagogen einen Beirat
aus Orchestermusikern zur Seite, die be-
ratend die Perspektive des Orchesters
repriasentieren. In den meisten Fillen
spielt auch der Orchestervorstand eine
wichtige Rolle in der Kommunikation.
Einzelne Konzertpddagogen versorgen
die Orchestermusiker wihrend der Saison
mit Riickmeldungen aus den Schulen
und kommunizieren die Ergebnisse der
Feedback-Bogen. Auf diese Weise wird
kontinuierlich interne PR fiir Musikver-
mittlung geleistet.

Nicht alle der Musiker nehmen an den
Musikvermittlungs-Aktivititen in Schulen
oder fiir andere Bevolkerungsgruppen
teil. In den meisten Fillen ist es ein Vier-
tel des gesamten Orchesters, das sich be-
sonders fiir diese Arbeit interessiert und
dafiir durch Kommunikationsfihigkeit
und didaktische Grundkenntnisse geeig-
net ist. Bei einem Ensemble aus Grofibri-
tannien nimmt fast das gesamte Orche-
ster an diversen Workshops und Vermitt-
lungsangeboten teil. Dort existiert das
Vermittlungsprogramm allerdings bereits



Wie mandévriert man ein Orchester?

,,Ein Musikvermittlungs-Programm fiir ein Berufsorchester zu machen ist sicher eine der schwierigsten Sachen, die es gibt.

Denn ein Orchester ist ein schwerfilliger Riesenpanzer, der sich nur schwer manévrieren lisst. Da gibt es 100.000 Sachen,

die man wissen muss: Wo machen die Musiker mit, was sind die absoluten No-gos? Wie koordiniert man die vielen Musiker?
Da die Musiker oft nicht sehr flexibel sind, muss man extrem gut vorbereitet sein; wegen der vielen Dienste, die sie spielen,
macht es iiberhaupt keinen Sinn, Monate vorher zu sagen: ,Schaut, wir haben da ein tolles Kinderkonzert!‘ Das interessiert
sie zu diesem Zeitpunkt iiberhaupt nicht. Man kann ihnen maximal eine Woche vorher — am besten vor der ersten Probe — das

Konzept prisentieren und ihnen sagen: Das ist der Moderator, das ist die Konzeptionistin, und so machen wir das. Dann funk-

tioniert alles super. Es muss dann aber wirklich klappen — weil auch wenig Probenzeit ist, eine Probe und eine Generalprobe,
das ist extrem knapp, aber manche Orchester machen iiberhaupt nur eine Probe vorher. Es hiangt alles an der Person, die das
Konzept vorbereitet. Es muss einen Ablaufplan geben: Wir springen von Takt sowieso zu Takt sowieso, und dann kommt dieser

Text und so weiter.“

seit Jahrzehnten, und regelmifdige in-
terne Fortbildungsmafinahmen machen
die Musiker fit fiir unterschiedliche Rah-
menbedingungen. An diesem Standort
ist das konzertpidagogische Know-how
bereits so differenziert entwickelt, dass
einige besonders erfahrene Musiker das
Mentoring fiir neue Orchestermitglieder
iibernehmen und selbst als interne Fort-
bildner agieren.

Immer noch gibt es in den grofsen Or-
chestern Mitglieder, die sich tiber Vermitt-
lungsbemiithungen lustig machen und ak-
tiven oder passiven Widerstand gegen eine
Ausweitung dieser Formate leisten — ihr
Anteil ist allerdings nur mehr verschwin-
dend gering. Dem steht eine wachsende
Zahl von engagierten Musikern gegeniiber,
die in die konzeptionelle Arbeit des Kon-
zertpiadagogen eingebunden werden wol-
len, sich fiir Fortbildungen in diesem Be-
reich interessieren und wertvolle eigene
Beitrige fiir die Entwicklung der Pro-
gramme einbringen.

In den USA entwickelt sich in jiingster
Zeit eine neue Form
der Zusammenarbeit
der grofien Orches-
ter mit sogenannten
Hteaching artists®, die
die umfassenden und
langfristigen musik-
padagogischen Pro-
gramme der Educa-
tion-Abteilungen mit
Schulen ihrer Umge-
bung betreuen. Als
Freelancer werden
sie durch Auditions des Orchesters aus-
gewihlt und durch eingehende Schu-
lungsmafinahmen auf ihren Einsatz im
Namen des jeweiligen Orchesters vorbe-
reitet. ,Now they are doing an audition
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Die Orchestermusiker sind
gang unterschiedlich:
Manche fiihlen sich sehr
unsicher und fragen sofort
nach den Noten, andere gehen
gans frei damit um. Dann gibt
es eine dritte Gruppe, die geht
frei damit wum, schreibt dann
aber sofort alles auf.

before musicians of the orchestra. That’s
another way to bring them together. So
the orchestra members say: Yes, these
people can represent us.“

Die Musiker dieser grofien Orchester
gehen zwar ebenfalls in Schulen, aller-
dings in erster Linie, um dort Schul-
orchester zu coachen oder in Spezialpro-
grammen fiir Hochbegabte als Mentoren
zur Verfiigung zu stehen. Die Leiter die-
ser Education-Abteilungen begriinden
die Kooperation mit ,teaching artists“ in
erster Linie mit dem mangelnden Zeit-
budget der Orchestermusiker — ein Hin-
dernis, iiber das auch europiische Kon-
zertpadagogen klagen: ,Members of the
orchestra do indeed occasionally go to
classrooms, but rather to teach ensem-
bles how to work with student orches-
tras. So occasionally they go to class-
rooms. But our teaching artists are really
highly skilled in their jobs. We train
them intensively. They are the best people.
The members of the orchestra rehearse
three times a week.

.6 They can’t be as fle-

xible as free lancers.“
Ein anderer moglicher
Hintergrund, der al-
lerdings nicht explizit
angesprochen wird,
liegt sicherlich in der
leichteren Finanzie-
rung dieser freien
Musikpidagogen. Dass
die Kooperation so-
wohl fiir das Orche-
ster als auch die ,teaching artists“ ein
kiinstlerischer wie auch ein pddagogi-
scher Gewinn ist, wird von den Orche-
stern besonders unterstrichen: Viele Free-
lancer haben aufierdem die Moglichkeit,
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an Vormittagen fiir die Orchester zu ar-
beiten und ungehindert am Abend ihre
eigenen kiinstlerischen Projekte zu ver-
wirklichen.

Der Vertreter eines britischen Orches-
ter wies uns im Rahmen der Interviews
darauf hin, dass sich die Entwicklung hin
zu ,teaching artists“ auch in Grofbritan-
nien abzeichnet. Allerdings mochte sich
das befragte Orchester selbst deutlich
von diesem Trend absetzen: ,There are
lots of orchestras who use some of their
own players but also still work with ex-
ternals, be they professional animateurs
or be they just additional musicians and
free lancers. But we make a point of only
using our own musicians and of support-
ing and training them to do this kind of
work.“

PADAGOGISCHE ASPEKTE -
PROZESSQUALITAT

Lerninhalte

Instrumentenkunde ist ein zentrales
Thema aller konzertpadagogischen Work-
shops, die auf Konzerte vorbereiten. Or-
chestermusiker, die Schulen besuchen,
stellen nahezu immer ihr eigenes Instru-
ment vor und erkldren dabei dessen Bau-
weise, Spieltechnik, Herkunft, Instru-
mentenfamilie und Klangfarbencharak-
teristik. Dies geschieht manchmal
trockener®, manchmal spielerisch und
trifft immer auf das Interesse der Kinder.

Einzelne Projekte stellen auflerge-
wohnliche Instrumente in den Mittel-
punkt, die in europiischen Schulen
nicht als bekannt vorausgesetzt werden
konnen - oft geschieht dies, wenn aufSer-
europdische Kulturen vorgestellt werden,



so zum Beispiel in einem Afrika-Projekt
eines Ensembles fiir Neue Musik. Dabei
bildete die Amadinda, ein afrikanisches
Xylophon, den Angelpunkt fiir eine
Reihe von Annidherungen, die vom Bauen
dieser Instrumente iiber Vorlesungen fiir
Kinder am Institut fiir Afrikanistik bis zu
Beziigen zwischen diesem Instrument
und heute in Europa verwendeten Xylo-
phonen reichten. Die Kinder erfuhren
Wissenswertes iiber Tonsysteme, Stim-
mungen und kulturhistorische Belange
afrikanischer Musik und schlossen das
Projekt mit einer selbstkomponierten
Musik auf ihren selbstgebauten Amadin-
das ab, die sie wiederum an den Institu-
ten fiir Afrikanistik und Musikwissen-
schaft der kooperierenden Universitiit
prasentierten.

Musiktheorie im Sinne von Formen-
lehre, Rhythmik und Harmonielehre
bildet zwar die Basis der meisten kreati-
ven Workshops, die einem Referenzwerk
eines Komponisten zuarbeiten und dabei
Kinder und Jugend-
liche zu eigenem
Komponieren und
Gestalten fiihren,
in den iiberwie-
genden Fillen wird
dieser Konnex zur
Theorie  jedoch
nicht explizit er-
wihnt. Fiir die Mu-
sikvermittler und
Konzertpiddagogen
geben  einzelne
Strukturen der Werke die Anhalts-
punkte, um in die Arbeit mit den Schii-
lern einzusteigen: Rhythmische Pat-
terns, Melodieverldufe, Kompositions-
teile, Instrumentierung oder Formen wie
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It is all about inquiry.
Being able to ask
questions. Becoming
a good questioner, so
you feel comfortable
approaching works of
art and putting them in
your 0wn context.

Fuge und Kanon sind Impulsgeber fiir
praktische Ideen im Arbeitsverlauf, die
den Kindern in aktiver Form Beziige
zum Werk des Komponisten eréffnen,
ohne sie mit musiktheoretischen Begriff-
lichkeiten zu konfrontieren.

Vor allem in Deutschland erhilt die
Methode der didaktischen Interpretation
fiir Schiiler einen besonderen Stellen-
wert. Der Konzertpidagoge beschiiftigt
sich zunichst selbst eingehend mit dem
Werk und filtert beim oftmaligen Horen
heraus, welche Aspekte Bedeutung in
der Vermittlung erhalten kénnten und
welche Stellen sich besonders eignen,
mithilfe von Horaufsaben oder Uberra-
schungseffekten Momente des konzen-
trierten Hinhoérens zu schaffen: ,Ich
hore die Musik und iiberlege mir, was
daran interessant ist, wo ich mochte,
dass sie hinhoren, und wie man damit
arbeiten konnte.“

Musikerbiographien spielen in konzert-
piadagogischen Workshops eine weniger
bedeutende Rolle als in
66 Konzerten fiir Kinder,
wo sie gerne als erzih-
lende Elemente einge-
setzt werden. So gibt es
zahlreiche Konzerte zu
Wolfgang Amadeus Mo-
zart, Johann Sebastian
Bach oder Johann
Straufs  (Sohn), die
spannende Aspekte des
Lebens der Komponi-
sten aufgreifen, um per-
Ankniipfungspunkte  zum
Leben der Kinder im Publikum zu finden
und diese als Schliissel fiir das Interesse
an den Werken der Komponisten zu
niitzen.

sonliche
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In konzertpiadagogischen Workshops er-
halten sie insofern Relevanz, als der
Komponist eines Referenzwerks oder des
Konzerts, auf das vorbereitet wird, in sei-
nem kulturgeschichtlichen Kontext vor-
gestellt wird. Die praktische musikali-
sche Arbeit steht aber in diesem Format
im Vordergrund. In manchen Fillen wird
die Recherche zur Biographie Teil des
Workshops. Zum Beispiel machen Kin-
der und Jugendliche fiir ein Radiofeature
Interviews mit einem noch lebenden
Komponisten, mit Zeitzeugen oder Musi-
kern, die spannende Details beitragen
konnen.

Vokale und instrumentale Fertigkeiten
stehen bei Musikvermittlungsprojekten
zwar in einem anderen Fokus als in der
Vokal- oder Instrumentalpiadagogik, den-
noch spielen sie insofern eine Rolle, als
Kinder und Jugendliche im Rahmen lin-
gerer Projekte, die Instrumente und
Stimme verwenden, einen Kompetenz-
zuwachs erfahren, sei es durch profes-
sionelle Stimmbildung, experimentelle
vokale Ausdrucksformen oder durch
technische Fortschritte an einfachem In-
strumentarium wie Stabspielen oder
Rhythmusinstrumenten bzw. an ihren ei-
genen Instrumenten, wenn diese zum
Einsatz kommen.

Musikalische Gestaltungsfiihigkeit gehort
zum wesentlichen Lerninhalt lingerer
konzertpidagogischer Projekte, die Kin-
der und Jugendliche anregen, anhand
von Referenzwerken der Klassik oder der
Neuen Musik eigene Kompositionen mit
einer Auswahl an musikalischen Para-
metern dieser Werke zu kreieren. Auch
ohne Bezugspunkte zu musikalischen
Stiicken entstehen mit Kindern und Ju-



gendlichen Gruppenkompositionen, die
meist aus Improvisationen erwachsen,
um gegen Ende des Projekts zu einem
wiederholbaren Werk zu werden.

Materialien zur Vor- und Nachbereitung
Konzertveranstalter stellen zu ihren Kon-
zerten einerseits Programmbhefte unter-
schiedlichen Umfangs und unterschied-
licher Dichte zusammen, andererseits
werden von einigen Konzerthdusern und
Orchestern eigene Lehrerpackages als
Anregung fiir Unterrichtssequenzen er-
stellt, die auf das Konzert vorbereiten
sollen.

Wenn Konzerte im Abonnement ange-
boten werden, ergeben sich zusitzliche
Moglichkeiten, die Inhalte der Konzerte
oder der vorbereitenden Workshops bei
den Kindern nachhaltig zu verankern. So
wird mit den Kindern gerne ein Lied ge-
sungen, das in jedem Konzert wieder-
kehrt, und es werden bisweilen die Noten
dazu mit nach Hause gegeben. Einzelne
Konzertpiadagogen verschicken sogar
wihrend der Abo-Saison kleine Briefsen-
dungen, um auf spannende Aspekte des
kommenden Konzertes hinzuweisen.

Zu konzertpiadagogischen Workshops
werden ebenfalls Materialien erstellt, al-
lerdings erfolgt die Vermittlung der mu-
sikalischen Inhalte in diesem Fall iiber-
wiegend durch das praktische Tun zwi-
schen Kindern und Jugendlichen sowie
den Musikern und Konzertpidagogen.
Unterlagen konnen dennoch dazu die-
nen, nach Ablauf des Projekts in der
Klasse daran anzukniipfen.

Umgang mit anderen Kunstsparten

Bei der methodischen Entwicklung von
Projekten, die mehrere Kunstsparten in-
tegrieren, kommt es immer wieder zu

Spannungen um die ,,Vorherrschaft® der
einzelnen Kiinste. Gerade die Musik
sieht sich hidufig der Gefahr ausgesetzt,
durch performative Ansiitze wie Tanz
oder Theater oder noch stirker durch vi-
suelle Herangehensweisen wie Film oder
Bilder in eine untergeordnete Rolle ge-
driangt zu werden. Aber gerade an Mehr-
spartenhiusern werden oft Ideen umge-
setzt, die alle am Haus vorhandenen Po-
tentiale nutzen mochten.

Kooperation mit Schulen

Schulen stehen Projekten der Orchester
und Konzerthiduser grundsitzlich sehr
offen gegeniiber. Diese Projekte in den
Schulalltag zu integrieren bedeutet fiir
die jeweiligen Schultypen wie Grund-
schule, Haupt- und Realschule, Gymna-
sium oder Berufsschule jedoch unter-
schiedliche Anstrengungen, die mit der
internen Schulorganisation, der Moglich-
keit von Supplierungen (Vertretungs-
stunden) und Stundenverlegungen und
dem allgemeinen kulturellen Klima an
den Schulen zusammenhingen. Ebenso
ist es entscheidend, ob die Schulaufsicht
von aufien unterstiitzende Rahmenbe-
dingungen fiir ingerfristige Projekte mit
Kiinstlern zur Verfiigung stellt. Als ein
Beispiel dafiir kann das Schweizer Schul-
programm , Lernen am Projekt“ dienen,
das grofitmogliche Stundenflexibilitat fiir
ein Halbjahr gewihrleistet und von kon-
zertpidagogisch aktiven Orchestern gerne
geniitzt wird. Auf diese Weise sind inten-
sive Prozesse moglich, die zu komplexen
und differenzierten musikalischen Er-
gebnissen fithren.

Ambitioniertere Vorhaben, die iiber
einen lingeren Zeitraum laufen, bediir-
fen langfristiger Vorbereitung und umfas-
sender Uberzeugungsarbeit. Konzertpid-
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agogen nennen generell eine Projekt-
dauer von zehn Workshopeinheiten iiber
jeweils 90 Minuten als ideal fiir die Ent-
wicklung eines kreativen Musikprojekts
mit eigenen Kompositionen der Schiiler,
die im Rahmen eines 6ffentlichen Kon-
zerts priasentiert werden konnen. Jede
Verlangerung dieser Projektphase kann
dazu beitragen, der Improvisation und
der Klangrecherche zu Beginn des Kom-
positionsprozesses breiteren Raum zu
geben und zum Abschluss des Projekts
mehr Gewicht auf eine konzentrierte
Probenarbeit zu legen.

Lehrkrifte stehen Projekten von
aufien hochst unterschiedlich gegen-
tiber: Wihrend einzelne Lehrer gerne ei-
gene Ideen und methodische Ansitze in
die Zusammenarbeit einbringen moéch-
ten, geht die tiberwiegende Anzahl davon
aus, ein fertiges Konzept zu itbernehmen
und in die Rolle eines begleitenden Assis-
tenten zu schliipfen, der als Experte fiir
die Gegebenheiten vor Ort und die Be-
sonderheiten seiner Schiiler wertvolle
Unterstiitzungsarbeit leistet.

Aus den Interviews geht hervor, dass
es fiir die meisten Konzertpidagogen
und Musikvermittler ein Qualititsmerk-
mal darstellt, wenn Konzepte gemeinsam
mit Lehrern entwickelt und nicht nur
zur Durchfithrung angeboten werden. In
dieser Phase der Zusammenarbeit profi-
tieren beide Seiten vom kulturellen Hin-
tergrund des Anderen — hinsichtlich der
Vermittlung von musikalischen Inhalten
und in der planenden Auseinanderset-
zung, Dieser Austausch kann im Einzelfall
dazu fithren, dass nicht mehr das Reper-
toire des Ensembles den Ausgangspunkt
fiir ein konzertpiadagogisches Projekt bil-
det, sondern die besondere Situation
einer Schulklasse: ,,Ein Lehrer, der mich



Die Stadt erleben, sie erobern

,Unser Theaterpiddagoge, der natiirlich ganz anders denkt, geht von Szenen aus, die gesellschaftsrelevant sind. Bei einem
Projekt sollten Jugendliche einen Film machen, in dem sie die verschiedenen Quartiere ihrer Stadt vorstellen: Da ging es um
Fragen, wie ein Kind die Stadt erlebt, sie erobert und welche Utopien von Schule Jugendliche entwickeln kénnen. Diese Fragen

sollten kiinstlerisch ausgedriickt werden, ein ganz spannendes Thema. Aber worum geht es dann bei der Beteiligung des

Orchesters? Soll iiber das Medium der Musikvermittlung der Film musikalisch ein bisschen aufgepeppt werden? Es gibt
Orchester, die finden das okay. Andere sagen: ,\Wir wollen von unserem Kerngeschiift ausgehen und etwas vermitteln, das auch
tatsdchlich mit uns zu tun hat‘. Wenn ein Projekt nicht von einem Orchester ausgeht, bekommt es oft eine ganz andere Grund-
stromung. Dann sind eben auch gesellschaftliche Themen wichtig, mit denen sich das Orchester nicht so gut profilieren kann.

Als Musikerin und Konzertpadagogin gerate ich manchmal in einen Clinch: Ich denke, das ist schon etwas Wichtiges, aber mir

wire es auch ein Anliegen, dass die Musik vermittelt wird.“

kannte, hatte die Idee zu einem Projekt,
das die verschiedenen kulturellen Hin-
tergriinde seiner Schiiler zum Thema
haben sollte, denn er hatte ganz viele Mi-
granten in der Klasse. Das Orchester ist
darauf eingestiegen und hat extra dieses
Stiick programmiert. Das ist meist aus fi-
nanziellen Griinden nicht der Fall, weil
das Stiick dann natiirlich extra geprobt
werden muss.“

Kompensation von fehlendem Musik-
unterricht

In allen von uns befragten Lindern kon-
statieren Musikvermittler und Konzert-
padagogen einen Riickgang musikali-
scher Bildung in den Grundschulen. Es
fehlen qualifizierte Mu-
sikpiadagogen, die mit
den Kindern in der
Grundschule regelmi-
3ig singen oder auf ele-
mentaren Instrumenten
musizieren. Darauf rea-
gieren Orchester und
Konzerthduser unter-
schiedlich:

In den USA und zu-
nehmend auch in Grof3-
britannien spielen Or-
chester einen wichtigen
und grundlegenden Part, wenn es um Mu-
sikunterricht an Grundschulen geht.
Deren Education-Programme sind oft
kein zusitzliches Angebot, das von den
Schulen neben ihrem Regelunterricht in
Musik in Anspruch genommen wird, son-
dern bilden den Grundstock musikali-
scher Bildung. Diese Programme werden
itber mehrere Jahre angeboten und in-
volvieren die bereits in fritheren Kapiteln
angesprochenen ,teaching artists“, die
gemeinsam mit dem Klassenlehrer an
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Das entscheidende Charakte-
ristikum ist, dass es fiir die
Entstehung der Projekte kei-
nen Standardablauf gibt, kein
Muster, in das wir mogliche
Partner hineinnehmen und
durch einen Raster hindurch-
fiihren. Es geht immer wieder
darum, etwas auf die indivi-
duellen Bediirfnisse der Teil-
nehmer suzuschneiden.

musikalischen Inhalten mit den Kindern
arbeiten: , The teaching artist is the part-
ner of the classroom teacher. He goes
there 20 times a year and the children
see the same artist for three years, in
4/5%/6% grade (8—10). The reason why
we developed this school programme
was, because music ,disappeared‘ from
the schools. This was in the seventies.
And it wasn’t until the nineties that we
could offer this kind of commitment.“
Orchester formulieren das Curriculum
gemeinsam mit der Schulaufsicht und
verpflichten sich, bei dessen Umsetzung
mitzuwirken.

In Deutschland, Osterreich und der
Schweiz bilden offentliche Musikschulen
gemeinsam mit Or-
chestern und Kon-
zerthiusern
nehmend wichtige
Partner, um den
Musikunterricht
an Schulen zu be-
reichern. Bliser-
und Streicherklas-
sen, Projekte wie
Jedem Kind ein
Instrument” oder
kontinuierliche
Partnerschaften
zwischen Schulen und Musikschulen bil-
den das Fundament, auf das Angebote
von Orchestern und Konzerthiusern
punktuell aufbauen konnen. Partner-
und Patenschaften iiber lingere Zeit-
riume vertiefen diese Initiativen nach-
haltig. Dass der iiberwiegende Anteil der
an Grundschulen unterrichtenden Leh-
rer in diesen Liandern keine oder nur ge-
ringe musikpddagogische Kompetenz
aufweist, bleibt als Problem weiterhin
bestehen.

zua-
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Beteiligung des Publikums

In konzertpiadagogischen Workshops be-
steht das Wesen der Vermittlung von
Musik im eigenen Tun der Kinder und
Jugendlichen. Sie sind von Beginn bis
Ende des Projekts aktiv involviert und
lernen musikalische Inhalte, indem sie
sie umsetzen.

Auch in Konzerten fiir Kinder und Ju-
gendliche spielt die Beteiligung des Pu-
blikums eine zunehmend wichtige Rolle.
Einerseits werden im Verlauf des Kon-
zerts durch Singen oder Bodypercussion
musikalische Inhalte verankert, anderer-
seits dramaturgische Signale gesetzt, die
die Konzentration des Publikums fiir die
gesamte Veranstaltung fordern. Auch die
emotionale Erlebnisqualitit gewinnt
durch die Interaktion zwischen Biithne
und Zuschauerraum.

Einbegichung des Korpers und

der Stimme

Der Tanz zdhlt zu den elementaren For-
men der Animation im Konzert. Auf-
grund des beschrinkten Platzangebots
wird er oft auch als Sitz- oder Stehtanz
eingesetzt.

In konzertpidagogischen Workshops
dient das Tanzen dazu, Rhythmen mit
dem ganzen Korper zu erleben und da-
durch die komplexen rhythmischen
Strukturen einer Symphonie oder eines
anderen Orchesterwerks besser erfassen
zu kénnen.

Oft fithren Sequenzen mit Bodyper-
cussion des Publikums, die vom Musik-
vermittler oder den Musikern angeleitet
werden, zu einem tieferen Verstindnis
einer rhythmischen Struktur oder von
musikalischen Formen wie Kanon oder
Variation. Der Nachvollzug iiber den ei-
genen Korper schafft ein unmittelbares



Begreifen und wird deshalb gerne in
Konzerten eingesetzt.

Ebenso gerne werden Lieder mit dem
Publikum gesungen, die das gemeinsame
Musizieren mit den Musikern auf der
Bithne intensiv spiirbar machen.

In einzelnen Fillen werden diese Mit-
machaktionen bereits in den vorberei-
tenden Workshops einstudiert. Das er-
hoht bei den Kindern im Publikum die
Erlebnisqualitit; sie kénnen etwas zum
Konzert Dbeitragen,
das sie bereits gut
koénnen, und damit
ihre Expertenschaft
ebenso unter Beweis
stellen wie die Profis
auf der Biihne.

Von den befragten
Musikvermittlern und

Die Kinder waren voll
dabei: In jedes Stiick war eine
Aktivitdt integriert, entweder

Klatschen, Tangen, Singen
oder Horen. Stindig safien die
Kinder auf der Sesselkante
und waren gespannt bei der

spiel enttarnen sie den Dieb, benennen
die Instrumente oder singen mit dem
Moderator gemeinsam ein Lied.

Projektergebnisse der Kinder aus
vorangegangenen Workshops
Ein zentrales Element in der Beteiligung
des Publikums bildet die Integration der
in den vorangegangenen Workshops er-
arbeiteten Kompositionen der Kinder.
Welcher dramaturgische Faden gewihlt
wird, liegt nicht zu-
66 letzt am Programm
des Konzerts. Zumeist
stehen diese Ergeb-
nisse jedoch am Be-
ginn und werden im
Anschluss mit dem
Referenzwerk oder
anderen Stiicken aus

Sache. Nur bei einem Walger

Konzertpidagogen
wird keinesfalls un-
terschitzt, dass zum
Anleiten solcher Mit-
machaktionen ein
grofies Konnen und
ein ebensolcher Erfahrungsschatz vor-
handen sein miissen, damit sowohl die
Anweisungen klar und animierend gege-
ben werden koénnen als auch mehrstim-
mige Aktionen nicht auseinanderdriften.
Einigkeit herrscht dariiber, dass diese
kommunikativen Elemente kein Selbst-
zweck sein diirfen, sondern sich aus der
Musik heraus entwickeln und zu den
nichsten Stiicken hinfithren sollen.
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Kinder auf der Biihne als Stellvertreter
fiir das Publikum

Gerne werden einzelne Kinder auf die
Biihne geholt, um stellvertretend fiir alle
im Auditorium eine Schliisselfunktion in
der Handlung zu itbernehmen — zum Bei-

sanken sie fiir drei Minuten in

thre Sessel surtick und waren

unglaublich konsentriert und
aufmerksam.

dem Repertoire des
Orchesters erginzt:
,Die Kinder einer
Schule haben sich zu
Sergej Prokofjews ,Pe-
ter und der Wolf* eine
eigene Komposition ausgedacht. Das Or-
chester hat Platz genommen, vorn safien
die kleinen Kinder — eine erste Klasse,
wirklich ganz kleine Stopsel, sechs bis
sieben Jahre alt — und haben das Konzert
eroffnet. Es waren auch geistig und kor-
perlich behinderte Kinder integriert, die
haben dieses Stiick so innig dargebracht,
haben sich dazu bewegt und getanzt,
und dann ging es mit den Profis weiter.“

Die pidagogische Haltung der Musik-
vermittler und Konzertpidagogen
Eines der befragten Konzerthiuser ver-
steht seine Musikvermittlungsabteilung
als konzertpddagogische Drehscheibe
nicht nur fiir das Publikum, sondern
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ebenso fiir beteiligte Regisseure, Musiker
und Entwickler von Konzerten fiir Kin-
der und Jugendliche. Als logische Konse-
quenz dauert die Entwicklung eines sol-
chen Konzerts ein ganzes Jahr. Fiir jedes
Konzert werden neue Teams aus kiinst-
lerischen Gestaltern, Musikern und ei-
nem Musikpadagogen zusammengestellt.
Durch die lange Zeitspanne und das
Coaching seitens der Musikvermittlungs-
abteilung ist dabei gewihrleistet, dass
das Leading Team ebenso tiefgehende
pidagogische Erfahrungen machen kann
wie im Anschluss das Publikum: It takes
us one year to develop a concert. We try
to teach not only the children but all the
people involved. They are all very pro-
fessional people but usually they don’t
work with children and they never work
together with a stage director and a ped-
agogue.”



KUNSTLERISCHE ASPEKTE -
PRODUKTQUALITAT

In diesem Abschnitt beschiftigen uns die
Strategien und Entscheidungen, die sei-
tens der Musikvermittler und Konzert-
pidagogen und der mit ihnen arbeiten-
den kiinstlerischen Teams angewandt
bzw. getroffen werden: Wie kann man in
der Gestaltung von Konzerten oder in
der Integration von musikalischen und
interdisziplinidr erarbeiteten Beitrdgen
von Kindern und Jugendlichen den best-
moglichen dsthetischen Ausdruck finden
und eine optimale Synthese aus kiinstle-
rischer Gestaltungskraft und piadagogi-
schen Zielen erreichen?

Dramaturgie

Auf der Suche nach geeigneten Stoffen
fiitr Konzerte fiir Kinder werden gerne
Kinderbiicher herangezogen, die den
roten Faden fiir die Gestaltung eines
Konzerts bilden. Manche Geschichten
beinhalten von sich aus bereits einen Er-
zdhlrhythmus, der in der Dramaturgie
des Konzerts aufgegriffen werden kann:
,,Wir haben eine Geschichte von einem
Kind und seinen Eltern gefunden, die
sich trennen. Darin finden sich wieder-
holende Elemente und Handlungsstriange.
Daraus ergibt sich ein natiirlicher Rhyth-
mus, den man sehr gut durch Musik auf-
fangen kann.“

Der ,rote Faden“ durch das Konzert —
sei es eine Geschichte, ein Moderations-
konzept oder eine kiinstlerische Inter-
vention — kniipft in der iiberwiegenden
Zahl der Fille an die Lebenswelt der Kin-
der an. Musikvermittler und Konzertpad-
agogen zeichnen sich dadurch aus, dass
sie umfassend iiber die Interessen, Le-
bensumstinde, Trends, Fernsehsendun-

gen, Kinofilme, Musikvorlieben und Vi-
deospiele ihrer Zielgruppe Bescheid wis-
sen und darauf in ihren Programmen
Bezug nehmen konnen. Auffallend ist,
dass die meisten dramaturgischen Ideen
fiir Kinder (auch in anderen kiinstleri-
schen Bereichen) oft eine Botschaft
transportieren. Es geht selten ausschlief3-
lich um die Spiegelung, Darstellung und
Reflexion von Wirklichkeiten, sondern
meistens um einen zusitzlichen Lernin-
halt, der hiufig das soziale Miteinander
zum Thema macht: ,Die Geschichte
sollte an die Lebenswelt der Kinder an-
kniipfen, das war meine Bedingung. Kin-
der kennen das Problem. Wenn sie in der
Grundschule ankommen, im ersten und
zweiten Schuljahr, dann stellen sie fest,
dass tiirkische Kinder irgendwie doch
nicht dasselbe essen wie sie, dass grie-
chische Kinder anders ticken oder an-
dere Spiele spielen. Sie erkennen, dass
es in der Welt verschiedene Gruppierun-
gen gibt und dass man da keine Vorbe-
halte haben, sondern neugierig sein und
die Augen offen halten sollte. Das ist der
Gedanke dahinter: Neben all den musi-
kalischen Botschaften sollte das Projekt
auch diese Botschaft vermitteln.“

- Der ,rote Faden* fithrt durch die
Lebenswelt der Kinder.

Ein Ensemble berichtet von einem regel-
mifigen Konzertformat fiir Jugendliche:
Dabei arbeiten Schiiler im Vorfeld mit
einem Musiker an ihren eigenen The-
men, und zwar im Stil der Singer-
Songwriter, die von Gefiihlen, Irrungen
und Wirrungen der Pubertit, aber auch
gesellschaftspolitischen Problemen be-
richten. Diese Songs bilden anschliefiend
den roten Faden durch ein Konzert, zu
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dem das Orchester passende Werke bei-
steuert. Das Konzert ist nicht nur live im
Saal zu erleben, sondern per Internet-
Livestream ebenso fiir Freunde, Angeho-
rige und eine grofiere Community im In-
ternet zu verfolgen. In diesem Beispiel
begegnen sich die Lebenswelten von Pu-
bertierenden und Erwachsenen auf Au-
genhohe.

Musikauswahl

Fiir Kinder und Jugendliche

Die Palette von Musik im Konzert fiir
Kinder hat sich in den letzten Jahren bei
Orchestern um ein Vielfaches erweitert.
Wihrend noch in den 1990er-Jahren im
deutschsprachigen Raum ein Schwer-
punkt auf einschligigen Stiicken wie
Sergej Prokofjews ,Peter und der Wolf*,
Camille Saint-Saéns ,Der Karneval der
Tiere“ oder ,Babar, der kleine Elefant®
von Francis Poulenc lag, sind diese
Werke zwar auch heute nicht aus dem
Repertoire verschwunden, aber die Krea-
tivitat und der Mut der Programmma-
cher hinsichtlich der gesamten Band-
breite des symphonischen Repertoires
ist horbar gewachsen. Fiir Vermittlungs-
projekte werden nun grundsitzlich alle
Werke herangezogen — sei es nach musi-
kalischen oder aufiermusikalischen Ge-
sichtspunkten. So kénnen in einem Pro-
gramm Teile aus Modest Mussorgskis
,Bilder einer Ausstellung”, Edvard
Griegs ,,Peer Gynt“ oder ,Der Zauber-
lehrling” von Paul Dukas zu einem Kon-
zert mit dem Titel ,Von Hexen und Zau-
berern“ zusammengefasst werden. Oder
Gustav Mahlers Symphonie Nr. 1 wird in
Ausschnitten fiir ein Konzert mit dem
Titel ,,Tonmahlerei“ gewihlt.



Eine Wassermusik

, Wir wollten keine pure Aneinanderreihung von Stiicken, die das Wasser
zum Inhalt haben. Also haben wir einen grofien Pool an Orchestermaterial
zum Thema Wasser zusammengestellt und dann mit einem Schauspieler
und einer Schauspielerin, einem Madchen, ein Konzept erarbeitet: Der
Schauspieler wird zum Gestrandeten, der auf die Biithne stiirzt und gerade
einen Sturm iiberlebt hat. Das Madchen stellt ein Wesen dar, das aus dem
Orchester kommt - eine Wassernixe. Das Orchester selbst symbolisiert
das Wasser. Schnell kommt es zum Zwiegesprach: Die Nixe will wissen,
wer der Gestrandete ist und was ihm passiert ist. Dann schickt sie ihn
durch verschiedene Wassererfahrungen, um ihn seine dramatischen Er-
lebnisse verarbeiten zu lassen. Das Wasser wird in allen diesen Abenteuern
und Erlebnissen durch die Musik reprisentiert. So beginnt eine Reise
durehidie Geschichte der Musik, bei der beispielhaft einige Stiicke heraus-
genommen werden; um welche Stiicke es sich handelt, wird aber nur aus
dém Programmbheft klar. Auf diese Weise ist aus dem Konzept ein sehr
sehoner dramaturgischer Bogen entstanden. Die Musik wurde nie zum
Beiwerk degradiert, sondern behielt ihre dramatische Erzihlkraft. Dazu
haben die beiden Schauspieler die Geschichte in einer sehr verspielten
Artund Weise erzihlt und dargestellt.




In einzelnen Fillen liegt dem Musikver-
mittler oder Konzertpidagogen daran, ein
rein musikalisches Phinomen in den
Mittelpunkt des Konzerts zu riicken — ein
Zugang, den bereits Leonard Bernstein
in seinen ,,Young People’s Concerts® mit
Charme und Vehemenz vertrat. So kon-
nen Werke von Johann Sebastian Bach
(Brandenburgisches Konzert Nr. 3), von
John Adams (Sauyatugvik: The Time of
Drumming) und Dmitri Schostakowitsch
(Kammersymphonie op. 110a) in einem
Konzert programmiert werden, um die
Kleinzelligkeit in der Musik im Bezug auf
Rhythmik und Melodik zu zeigen: ,Es
scheint, als wiren diese Werke mit kleinen
Legosteinen aufgebaut, entweder durch
eine rhythmische oder melodische Idee.

Ein Konzertveranstalter konzipiert
seine Konzerte fiir Kinder auf der Basis
eines musikalischen Themas wie ,Jo-
hann Sebastian Bach® oder ,Gesang®
oder ,Volksmusik“ und wihlt dann bis
zu 20 kurze Stiicke aus — ,,a lot of music,
short and very different”. Die Stiicke
sind dann im Verlauf des Konzertes zu
horen und geben einen Einblick in die-
sen musikalischen Ausschnitt der Welt:
Das Thema ,,Gesang“ vereint zum Bei-
spiel Gregorianische Chorile, Opern-
arien, funktionale Lieder zur Arbeit oder
beschworende Gesinge. Verbunden wer-
den diese Werke durch eine Geschichte,
die in erster Linie dazu fiihren soll, die
Aufmerksamkeit auf das jeweils nichste
Stiick zu lenken. Die Konzerte selbst sind
in eine professionelle Regie, Choreogra-
phie und Lichtregie eingebettet. Die Mu-
siker spielen alle Stiicke auswendig und
sind so in jedem Moment des Konzertes in
der Lage, korpersprachlich mit dem Publi-
kum zu kommunizieren. Auf diese Weise
wird der piddagogische Anteil, die Beriick-

sichtigung der Konzentrationsfihigkeit
und die umfassende Darstellung eines
Themas, kiinstlerisch vermittelt und die
Magie des Konzertsaals hergestellt.

Fiir kammermusikalische Konzerte
fiir Kinder werden vonseiten der Kon-
zerthiduser auch gerne Auftrige an Kom-
ponisten vergeben. Im besten Fall ge-
schieht dies in einem permanenten
Kommunikationsprozess mit allen an der
Musikvermittlung Involvierten. Auf diese
Weise kann ein Ergebnis erzielt werden,
das sowohl kiinstlerischen Mafistéiben als
auch Kriterien der Vermittlung wie der
Einbeziehung des Publikums, dem Wech-
sel von Zuhor- und Mitmachphasen sowie
dem Spannungsbogen im Verlauf des
Konzerts gerecht wird.

Mit Kindern und Jugendlichen

Bei Projekten, an denen Kinder und Ju-
gendliche aktiv auf dem Podium mitwir-
ken, gibt hiufig ein iibergeordnetes
Thema die Musikauswahl vor: Im ge-
meinsamen Brainstormingprozess fiir
ein Konzert mit und fiir Jugendliche
wihlte ein Orchester das Thema ,,Heavy
Metal® und niherte sich diesem auf mu-
sikalischem und materiellem Weg. Auf
dem Programm standen Arthur Honeg-
gers ,Pacific 231% Alexander Mossolows
»Eisengieflerei und Sergej Prokofjews
Ballettsuite ,,Die Fabrik®. Eine Schiiler-
gruppe entwickelte dazu eine eigene
kurze Komposition, eine Lehrlings-
gruppe aus einem Stahlwerk setzte sich
mit Skulpturarbeit auseinander, und ein
industrieller Sponsor finanzierte milieu-
itbergreifende Besuche der Schiiler bei
den Lehrlingen im Stahlwerk.

- Das Musikprogramm ergibt sich aus
einer dramaturgischen Idee.
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Sehr oft ergibt sich die Programmaus-
wahl bei Konzerten mit Kindern und Ju-
gendlichen im Wechselspiel zwischen
dem Repertoire der Ensembles und dem
Konnen der Kinder. So fithrt etwa der
Fundus an Werken fiir Streichorchester
und den Fiddle-Stiicken der Kinder zur
Entwicklung einer Krimihandlung, in der
zuletzt die Bratschistin das entschei-
dende Beweisstiick zur Losung des kri-
minalistischen Ritsels findet. Die einzel-
nen Stiicke des Programms werden beim
Erarbeiten der Rahmenhandlung gesam-
melt, verworfen und letztlich sowohl mu-
sikalisch als auch dramaturgisch stim-
mig ausgewahlt.

- Das Musikprogramm entsteht im
Wechsel von verfiigbarem Repertoire
und Dramaturgie.

Einig sind sich alle Befragten, dass es zur
Aufgabe der Musikvermittler und Kon-
zertpiadagogen gehort, die stilistischen
Felder der Musik fiir Kinder und Jugend-
liche so weit wie moglich zu offnen. Sie
selbst sehen sich fest in der Hochkultur
verortet und bringen ihre Erfahrungen
im Bereich ,western classical music*
ein, die auch die Identitit der Orchester
und Konzerthduser bilden. Dennoch su-
chen sie in der Programmwahl meistens
nach vielfiltigen Beziigen zu den jewei-
ligen Thematiken im Jazz, in der Popmu-
sik oder im Bereich der Weltmusik.

Qualitit der Darbietung

Wenn Profis fiir Kinder und Jugendliche
arbeiten, um fiir diese Publikumsseg-
mente ein Konzertformat zu entwickeln,
treten unterschiedliche Qualitidtsmaf-
stdabe zutage. Viele Orchester sehen es
als vordringliche Aufgabe, die bestmogli-



che Auffithrungsqualitiit zu gewihrleis-
ten. Alle Befragten betonen, dass es in
der Vorbereitung und in der Proben-
phase keine Unterschiede zwischen Kon-
zerten fiir Kinder und Konzerten fiir Er-
wachsene geben darf — die dariiber hin-
ausgehende Bedeutung von Inszenierung
und Bithnenprisenz aller Beteiligten
wird unterschiedlich bewertet. In den
meisten Fillen wird in Orchesterkonzer-
ten weniger Lichtregie und Inszenierung
als Gestaltungsmittel eingesetzt denn in
kammermusikalischen Produktionen. Oft
hat dieser Aspekt auch mit den raumli-
chen und technischen Gegebenheiten
und der fachlichen Unterstiitzung vor
Ort zu tun. Dariiber hinaus setzen sich
die Mitwirkenden von kammermusikali-
schen Projekten iiberwiegend aus zeit-
lich flexibleren Musikern zusammen, die
sich auch auf eine lingere Kooperation
mit einem Regisseur einlassen kénnen.

Ob Musikstudierende, die an Produk-
tionen fiir Kinder und Jugendliche mit-
wirken, bereits dem professionellen Mu-
siksektor zuzurechnen sind, wird von
den Befragten unterschiedlich einge-
schitzt. Gerade bei Projekten fiir klei-
nere Kinder im Vorschulalter bereichern
hiufig Studierende der Elementaren Mu-
sikpadagogik die kiinstlerischen Teams,
da sie aufgrund ihrer Ausbildung beson-
dere Kenntnisse hinsichtlich der Bediirf-
nisse dieser Altersgruppe haben. Manche
Konzertveranstalter schliefien diese
Gruppe aber aus kiinstlerischen Erwi-
gungen fiir alle ihre Produktionen kate-
gorisch aus: ,The concert only works
with professional musicians, never with
students or amateurs.“

Wenn Profis und Laien auf der Bithne
aufeinandertreffen, ist es die erste Auf-
gabe des Musikvermittlers und Konzert-

pidagogen, eine Inszenierungsform zu
finden, die deren Unterschiede im hand-
werklichen Konnen, in der Biihnenpri-
senz und der kiinstlerischen Gestal-
tungskraft auf bithnentaugliche Art und
Weise integriert und wertschitzend in-
einanderfliefien lisst:

,Die Inszenierung hat auch einen
wichtigen Anteil. Ich habe schon den
Eindruck, dass man dem Ganzen einen
kiinstlerischen Schutz gibt, wenn man
die musikalische Arbeit inszeniert.
Wichtig ist auch, dass man die Laien auf
der Biithne schiitzt. Wenn man mit Licht
arbeitet oder kleinere Inszenierungen
einbringt, kann auch die musikalische
Darbietung von Laien einen kiinstleri-
schen Touch bekommen.*

In diesem Fall dient die Inszenierung
eines Konzerts mit Kindern und Jugendli-
chen dazu, unterschiedliche kiinstlerische
Ebenen zu verbinden und nicht zu ka-
schieren, dass die kreativen Produkte der
Kinder und Jugendlichen andere kiinstle-
rische Qualititen haben als die der profes-
sionellen Musiker. Der szenische Rahmen
driickt jedoch deutlich den Anspruch der
Gestalter aus, die Ergebnisse der Schiiler
,,ins beste Licht" zu riicken.

Kiinstlerische Herangehensweisen zeich-
nen sich auch dadurch aus, dass im Ver-
lauf eines kreativen Schaffensprozesses
eine dsthetische Form zutage tritt. Viele
Skizzen, Irrwege und Versuche sind not-
wendig, bis das kiinstlerische Produkt
zur Zufriedenheit des Kiinstlers Gestalt
annimmt. Welches Material er im Verlauf
dieses Prozesses verwirft und welches er
verfeinert, gehorcht lediglich seinen ei-
genen dsthetischen Vorstellungen. Diese
Arbeitsweise funktioniert selbstverstind-
lich auch, wenn Kiinstler aus der glei-
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chen oder aus verschiedenen Disziplinen
zusammentreffen und sich auf den Weg
machen, ein gemeinsames Projekt zu
entwickeln — zum Beispiel ein Musik-
oder Tanztheater, ein inszeniertes Kon-
zert fiir Erwachsene mit Videozuspielun-
gen und vieles andere mehr.

Der musikpiddagogische Prozessverlauf
besteht oft aus mehr Teilen, als kiinstle-
risch zwingend notwendig wiren: In die
gemeinsame Arbeit werden kiinstlerische
Suchbewegungen genauso integriert wie
gruppendynamische Feinheiten, die For-
derung und Stiitzung von Auflenseitern
einer Klasse, die Wertschitzung von
Ideen unabhingig von ihrer kiinstleri-
schen Qualitit, konzentrierte Lehr- und
Lernprozesse usw.

Fiir die Gestaltung eines Musikver-
mittlungs-Projekts, das seinen Abschluss
auf einer Biihne finden soll, miissen
beide Ansitze beriicksichtigt und sensi-
bel angeleitet werden, ohne die kiinstle-
rische oder die musikpidagogische Seite
zu sehr zu vernachlissigen. Im Idealfall
gelingt eine Verbindung aus kiinstleri-
schem und piadagogischem Wollen, das
sich unmittelbar auf die Kinder und Ju-
gendlichen tibertragt: ,Wichtig ist immer
die Emotionalitit, zum Beispiel das Ver-
liebtsein in einem Konzert, in dem zwei
Instrumente verliebt miteinander kom-
munizieren. Parallel dazu kann eine Wis-
sensvermittlung stattfinden, obwohl die
intellektuelle Wissensvermittlung nicht
an oberster Stelle steht. Vielmehr wer-
den musikalische Parameter gelernt, es
wird fast Magie iibertragen. Die kunst-
hafte Vermittlung markiert die Spur im
Rahmen dessen, was moglich und auch
wichtig ist.“

Bei vielen Musikvermittlungs-Projek-
ten, an denen Kinder und Jugendliche



Musik prozesshaft erleben
,,Wir haben nicht jemanden gesucht, der das Stiick einfach auf Basis irgendeines Librettos schreibt. Der
Komponist sollte vielmehr in diesen Prozess einbezogen werden, also die Musik prozesshaft dazu schreiben.
Wir haben jemanden ausgewihlt, der sehr stark vom Jazz beeinflusst ist, aber auch den experimentellen
zeitgenossischen Bereich gut kennt. Er schreibt also auf der einen Seite sehr abstrakte Musik und macht
andererseits auch Musik, die deutlich Rhythmen aufgreift. Diesen Komponisten zu engagieren schien uns
ein gutes Experiment, denn die Musik sollte den richtigen Stellenwert in der Produktion erhalten. Wir sind
ein Konzerthaus, und wenn wir eine neue Produktion machen, versuchen wir natiirlich darauf zu schauen,
dass die Musik die dominante Rolle spielt. Eine Idee war auch, dem Musikensemble darstellerische Rollen
zuzuweisen. Dazu kommt noch eine Tanzerin, die durch ihre Bewegungen sehr viel ausdriicken kann und
so als Bindeglied zwischen der Musik, dem Bithnengeschehen und dem jungen Publikum wirkt — das hat sich
einfach als ein sehr gutes Mittel der Vermittlung gerade fiir diese Altersgruppe herausgestellt. Auf diese Weise

versuchen wir, verschiedene Bausteine zusammenzutragen, die dann moglichst ideal kombiniert werden.

aktiv mitarbeiten, stellt sich auch die
Frage nach dem kiinstlerischen Wert
einer solchen Produktion. Im iiberwie-
genden Fall der Formate, welche die von
uns interviewten Musikvermittler und
Konzertpidagogen produzieren, werden
die Workshopergebnisse der Kinder und
Jugendlichen entweder vor dem Konzert
eines Orchesters oder Ensembles pri-
sentiert oder als eigenstandige Arbeit zu
einem Referenzwerk im Verlauf des Kon-
zerts aufgefiihrt.

Einige Befragte stellen sich zuneh-
mend die Frage, ob diese Ergebnisse, die
oft iiber lange Zeitriume in eigenstindi-
gen kompositorischen Gestaltungspro-
zessen erarbeitet werden, in irgendeiner
Form eine kiinstlerische Aussagekraft
haben, die ihnen einen besonderen und
vor allem eigenen Platz im Kulturbetrieb
zuweisen sollte.

Erlebnisqualitiit
Neben musikalischen Erfahrungen, As-
pekten der Kulturellen Bildung und der
Schirfung der Wahrnehmungsfihigkeit
bieten Konzerte ebenso Unterhaltung
und Erlebnisqualititen. Konzertpddago-
gen und Musikvermittler sehen es durch-
wegs als zentrales Anliegen ihrer An-
sitze, dass die Zeit, die von Kindern, Ju-
gendlichen und Familien im Konzert
verbracht wird, als gemeinsames Erleb-
nis erfahren wird. Dieses gemeinsame
Erlebnis kann in der zwischenmenschli-
chen Kommunikation, aber auch als in-
dividuelle Erfahrung lange nachklingen.
Erlebnisse werden durch Emotionen
geschaffen: Es geht nicht primdr um das
Verstehen, obwohl man nach dem Konzert
vielleicht mehr Verstindnis fiir die Sache
entwickelt hat. Es geht um das Erlebnis.
Ohne dass wir je davon geredet haben,
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konnten wir viele emotionale Aspekte der
Musik transportieren.” Staunen, Lachen,
Sich-iiberraschen-Lassen sind Parameter,
die eine gelungene Veranstaltung charak-
terisieren — und sie zum Erlebnis machen.
Konzertpidagogen und Musikvermittler
lehnen in Konzerten fiir Kinder das Ver-
mitteln von kognitiven Inhalten jedoch
nicht zur Génze ab. Diese Inhalte sollten
jedoch nicht in einen kausalen Erkldarungs-
zusammenhang gestellt, sondern iiber das
Herstellen von bedeutsamen Gefiihlen
transportiert werden, die auf das eigene
Leben Bezug nehmen. Fiir weiterfithrende
Inhalte steht iiberdies jederzeit das Pro-
grammbheft zum Konzert zur Verfiigung.



ERGEBNISSE DER EXPERTENTAGUNG

Von 8. bis 10. Juli 2009 fand in den Réiu-
men der Stiftung Mozarteum Salzburg
eine Expertentagung statt, die die bis
dahin vorliegenden Ergebnisse aus den
Interviews zur Diskussion stellte. Weiters
sind die auf der Tagung eingebrachten
Erfahrungen und Expertisen der Vertre-
ter aus den Bereichen Praxis, Konzert-
wesen, Orchester, Lehre und Forschung
sowohl in den weiteren Verlauf der Stu-
die als auch in die der Studie zugrunde
liegenden Fragestellungen zu Qualititen,
Qualititsbegriffen und -kriterien einge-
flossen.

Ziele von Musikvermittlung und
Konzertpadagogik

Die Experten waren sich einig, dass es
fiir die Diskussion iiber Qualitit uner-
lasslich ist, zuvor allgemeine Ziele zu for-
mulieren, die den Prozessen und Projek-
ten der Musikvermittlung und Konzert-
padagogik zugrunde liegen. Erst wenn
die grundlegende Motivation der Institu-
tion bzw. des Musikvermittlers geklart
ist, konnen Qualititsmafistibe hilfreich
werden.

Als Ziele wurden seitens der Experten
formuliert:

> Authentizitit stirken

> Moglichkeiten zum Aufbau kultureller
Lebenskompetenz schaffen

in Dialog treten

Lebendigkeit erfahren

Sinn stiften

fiir das Horen sensibilisieren

dem kulturellen Wandel

Rechnung tragen

V V V V V

Ernst Klaus Schneider ergianzte dieses
gemeinsame Diskussionsergebnis in Form
eines grundlegenden Textes, warum Mu-

sikvermittlung und Konzertpddagogik
von Konzerthdusern und Ensembles be-
trieben werden und welche Moglichkei-
ten sich damit eroffnen:

,Es ist das Ziel von Musikvermittlung
und Konzertpadagogik, in Konzerten,
Workshops oder Projekten allen Kindern
und Jugendlichen die Teilhabe an der
traditionellen , klassischen“ und Neuen
Musik zu eréffnen oder diese zu vertiefen.
Dabei soll die Lebenswelt, aus der die
Musik erwachsen ist, mit der Alltagswelt
der Jugendlichen verbunden werden,
ohne in dieser aufzugehen. Musikvermitt-
lung will das Zuhoren férdern und die auf-
merksame Zuwendung auch zu einer den
Jugendlichen fremden Musik anregen. Sie
will die Lebendigkeit der Musik erfahrbar
machen und zu Erlebnissen fiihren. Daher
bieten die Live-Prisentation der Musik im
Konzert und die Begegnung mit Musi-
kern besondere Chancen fiir neue Musik-
erfahrungen und fiir Identifizierungen. Im
Dialog zwischen der Musik und dem Pu-
blikum kann die Ausdrucksbreite der
Musik fiir den Einzelnen spiirbar und ihr
Sinn als Spiegel des Lebens nachvollzieh-
bar werden. Durch vielfiltise Umgangs-
weisen soll der Facettenreichtum der Mu-
sik erlebbar werden.

Die Musikvermittlung will als ein offe-
nes, stets in Wechselwirkung mit den Ju-
gendlichen stehendes Angebot verstan-
den werden, denn der schnelle kulturelle
Wandel, die Omniprisenz von Medien
und die Multikulturalitit unserer Gesell-
schaft stellen sie vor immer neue Her-
ausforderungen.”
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Bedingungen fiir Qualitit

Als Bedingungen fiir Qualitit in der
Musikvermittlung wurden folgende
Voraussetzungen herausgefiltert:
Lernbereitschaft

eine kluge Vorbereitung
Ausloten von Partnerschaften
Aufgabenverteilung
Dokumentation

die eigene Rolle kliren
Riickhalt der Leitung
Grundverstandnis erheben
transparente Ziele
Zeitmanagement
Projektmanagement

kritische Nachbereitung

in Diskussion mit Fachkollegen
treten

Partnerschaftlichkeit
Teamarbeit

Motivation ausloten

Grenzen ausloten
Altersgemifiheit

Resonanz des Publikums
Einbindung

Partizipation

Ridume schaffen

V VV VYV VYV VYV YVYVVYV

V VV VYV VYV VYV

Inhaltliche Qualitiitskriterien

Zum Ende der Tagung einigte sich die
Expertengruppe auf folgende inhaltli-
che Qualititskriterien, die als Maf3-
stab fiir die Einschitzung von Prozes-
sen und Projekten der Musikvermitt-
lung und Konzertpiadagogik dienen
kénnen:

> unterhaltsame Dramaturgie
> {iberlegter Einsatz von Medien
in der Musikvermittlung



> planvolle Dramaturgie (Tempo,
Artikulation, Dauer, Dynamik)
Orientierung an der Altersgruppe

> Definition und Kenntnis der
Zielgruppe

> begriindete Musikauswahl
adiquate Raumwahl

> stimmige Gestaltung von
Raumatmosphire

> Riume fiir kreative Prozesse
eroffnen
das Herstellen von Kontextualitit
eine gelungene Bithnenprisenz

Die Ergebnisse der Tagung bilden
einen intensiven Diskussionsprozess
im Verlauf von zwei Tagen ab. Vor
allem sollten die Facetten von Quali-
tit(en) in den Blick genommen wer-
den, um eine fachliche Auseinander-
setzung mit der musikvermittelnden
und konzertpidagogischen Praxis an-
zuregen und gleichzeitig zu vertiefen.

Namentlich genannt werden die Bundesakade-
mie Trossingen, die Bundesakademie Wolfenbiit-
tel und Seminare in Donaueschingen.
Namentlich genannt wird die Guildhall School
of Music & Drama in London (Centre for

5

Creative and Professional Practice)

Weitere gingige Bezeichnungen der Abteilun-
gen: Kinder- und Jugendprojekte, , Konzert-
piadagogik” oder Eigennamen wie ,, LSO Disco-
very“ beim London Symphony Orchestra oder
Horizonte“ beim Luzerner Sinfonieorchester.
Andere hiufig genannte Einteilungen: 1- bis
2-Jahrige, 2- bis 6-Jdhrige, ab 6-Jihrige / 4- bis
6-Jihrige, 6- bis 8-Jihrige, 8- bis 12-Jihrige /
3- bis 5-Jihrige, 5- bis 10-Jdhrige
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ZUSAMMENFASSUNG DER
ERGEBNISSE DER STUDIE UND
EMPFEHLUNGEN FUR DIE PRAXIS




DIE ERGEBNISSE DER STUDIE

IM UBERBLICK

Als wir vor zwei Jahren begannen, ein
Forschungsdesign fiir die vorliegende
Studie zu entwerfen, stand uns unser
Ziel klar vor Augen: Wir wollten einen
iibersichtlichen Kriterienkatalog entwer-
fen, der Aufschluss dariiber geben sollte,
worin gute Qualitit in Musikvermittlung
und Konzertpidagogik besteht. Doch be-
reits nach einigen Wochen intensiver
Auseinandersetzung mit allen Facetten
der ,qualities of quality” und ersten vor-
bereitenden Experteninterviews mit Prak-
tikern aus Orchestern und Konzerthau-
sern stellte sich das Thema immer viel-
schichtiger und komplexer dar. Also
verabschiedeten wir uns leichten Her-
zens von einem 10-Punkte-Programm
fiir gelungene Musikvermittlung und
suchten stattdessen nach einer Moglich-
keit zur Evaluierung von Projekten bzw.
der Arbeit eines Musikvermittlers, die
der Vielschichtigkeit und Komplexitit der
unterschiedlichen Standorte gerecht
werden kann. Auch wenn es wichtig ist,
bestindig die Diskussion iiber Qualititen
in der Musikvermittlung und Konzertpad-
agogik zu fiithren, sollte man dennoch ver-
meiden, einen fixen Raster anzulegen, da
ein solcher dem Subjektiven, Schillernden
und Unwigbaren der Annidherung an
Kunst nicht gerecht werden kann.

Dennoch lieflen sich iibergeordnete
Qualititsmerkmale der Arbeit eines Mu-
sikvermittlers finden, die Aufschluss dar-
iiber geben, warum ein Projekt, ein Pro-
gramm oder ein Format gelungen ist.
Diese Merkmale, die wir der Struktur,
dem Prozess und dem Produkt von kon-
zertpadagogischen Projekten zuordnen,
stellen wir im Rahmen dieser Studie vor
— und zur Diskussion.

QUALITATSMERKMALE

Die Qualitit der Arbeit in der Musikver-
mittlung und Konzertpadagogik unterliegt
spezifischen Bedingungen wie struktu-
rellen Gegebenheiten vor Ort, den fach-
lichen Kenntnissen, dem Charisma und
den Erfahrungen der Konzertpadagogen
bzw. Musikvermittler, den kiinstlerischen
Qualitdten der beteiligten Ensembles
und Kulturschaffenden, der Bereitschaft
der Kooperationspartner etc. Die Ergeb-
nisse der Interviews mit 40 Musikver-
mittlern und Konzertpiadagogen geben
einen Uberblick iiber Rahmenbedingun-

QUALITATIVE PROZESSE VON

gen, Prozessverldufe und Produktionen
ihrer konzertpidagogischen Projekte und
weisen damit Wege zu den drei Sdulen
der Qualitdtsentwicklung — Strukturqua-
litdt, Prozessqualitit, Produktqualitit —,
die eine iibergeordnete Giiltigkeit fiir das
Arbeitsfeld der Musikvermittlung und
Konzertpidagogik erlangen kénnen.

Grundlegend fiir alle Fragestellungen
hinsichtlich der Qualitit in Musikvermitt-
lung und Konzertpddagogik erscheint uns
dariiber hinaus die Fihigkeit, Ziele fiir
diese Arbeit formulieren zu kénnen und
diese auch zu iiberpriifen.

MUSIKVERMITTLUNG UND KONZERTPADAGOGIK

Impulse in der

v

Konzerte fiir

> Evaluation/Feedback

STRUKTURQUALITAT
> Zusammenarbeit
am Haus
= padagogische B> Konzerte fiir > Finanzierung
I, Ziele verfolgen <C Schulen & > Projektmanagement
™~ = gesellschaftliche E Kindergirten > Audience-Development
o
(e

Stadt oder Region Familien > Partnerschaften mit
setzen > Workshops Kultur- und Bildungs-
> neue Publikums- an Schulen institutionen
gruppen >  Workshops an
erschliefien Jugendzentren, PROZESSQUALITAT
> ein Fundament Krankenhéusern, > kiinstlerische und pad-
fiir die kiinst- Gefingnissen etc. agogische Konzeption
lerische Arbeit > weitere Formate > partizipative Ansitze
des Orchesters wie > Partnerschaften mit

bzw. Konzert-

- mobile Instru-

Kultur- und Bildungs-

hauses legen
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mentenmuseen
- Klassik-Lounge
- interaktive
Homepage
u.v.m.

institutionen

PRODUKTQUALITAT

>

>
>

kiinstlerische und pad-
agogische Durchfiihrung
Innovation/Experiment
Einbeziehung anderer
Kiinstler
Partnerschaften mit
Kultur- und Bildungs-
institutionen



Ziele der Musikvermittlung

Folgende Ziele der Musikvermittlung
wurden von Orchestern oder Konzert-
veranstaltern genannt:

> musikalische Erfahrungen
ermoglichen

> fiir breite Bevolkerungsschichten
zuganglich sein
vielfiltige Musikstile anbieten

> das Machen, das Horen von und das
Verstindnis fiir Musik férdern

> einen hohen Standard in der Musik-
vermittlung gewihrleisten

> Musik im Alltag der Menschen und fiir
ihr Leben als Ganzes verankern

> Interesse fiir das Erlernen eines
Instrumentes oder das Singen im
Chor férdern

Organisatorische Aspekte —
Bedingungen fiir Strukturqualitit

Folgende organisatorische Aspekte hal-
ten Orchester und Konzerthiuser fiir
ausschlaggebend:

> gute organisatorische und inhaltliche
Zusammenarbeit mit allen Abtei-
lungen des Konzerthauses oder
Orchesters pflegen

> gute organisatorische und inhaltliche
Zusammenarbeit mit allen Musikern
des Orchesters pflegen

> ein ausreichendes Budget und die
Moglichkeit, damit selbstindig zu
wirtschaften

> iiber Fihigkeiten und Kenntnisse im
Projektmanagement verfiigen

> Kommunikationsfliisse am Laufen
halten und immer wieder anregen

> Netzwerke zu Dachorganisationen
pflegen

> Partnerschaften zu Kultur- und
Bildungseinrichtungen kniipfen

> sich iiber die Bediirfnisse der Partner
genau informieren

Pidagogische Aspekte —
Bedingungen fiir Prozessqualitit

Folgende padagogisch-kiinstlerische As-
pekte priagen die Prozessqualitit in der
Musikvermittlung und Konzertpadagogik:

> piddagogisch-kiinstlerische Konzepte,
die Lerninhalte wie Instrumenten-
kunde, Musiktheorie, Musikge-
schichte, vokale und instrumentale
Fertigkeiten oder Gestaltungsfihigkeit
altersgerecht und dramaturgisch
abwechslungsreich aufbereiten

> Kooperationen mit Bildungsinstitu-
tionen, die einen Dialog an Ideen
zwischen Schule bzw. Kindergarten
und Orchester bzw. Konzerthaus
zulassen

> partizipative Elemente, die das Publi-
kum von Konzerten und die Teilneh-
mer von Workshops aktiv in das
seschehen einbeziehen

Kiinstlerische Aspelkte —
Bedingungen fiir Produktqualitiit

Folgende padagogisch-kiinstlerische As-
pekte prigen die Produktqualitit in der
Musikvermittlung und Konzertpadagogik:

> eine Dramaturgie, die an die
Lebenswelten der Kinder und
Jugendlichen ankniipft

> eine Musikauswahl, die nicht in
erster Linie auf , kindgerechte“ Stiicke
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fokussiert, sondern die gesamte
Palette des musikalischen Repertoires
einbezieht

> eine kiinstlerische Darbietung, die
keine qualitativen Unterschiede
zwischen Produktionen fiir Kinder
bzw. Jugendliche und Erwachsene
kennt

> eine Umsetzung, die Unterhaltung
und Erlebnisqualitit im Konzert und
im Workshop zulésst

ZUM PROFIL DER MUSIKVERMITTLER UND
KONZERTPADAGOGEN

Aus- und Fortbildung

Die Mehrzahl der von uns befragten Mu-
sikvermittler und Konzertpidagogen qua-
lifizierte sich fiir den spiteren Beruf
durch kulturpddagogische Studien, zu
denen Instrumentalpddagogik, Schulmu-
sik, Rhythmik, Elementare Musikpidago-
gik und Theaterpiddagogik zihlen. Fast
ebenso viele haben ein kiinstlerisches
Studium am Instrument oder in Kompo-
sition (zumeist in Kombination mit In-
strumentalpadagogik), eine kulturwissen-
schaftliche Ausbildung wie Musik-, Thea-
ter- oder Kulturwissenschaft oder ein
fachfremdes Studium absolviert. Postgra-
duale Ausbildungen in den Bereichen
Kulturmanagement und Musikvermitt-
lung nehmen zu.

Fast alle Musikvermittler und Kon-
zertpadagogen nutzen Anregungen und
Ideen aus Fort- und Weiterbildung. Netz-
werke spielen dabei eine zentrale Rolle
- hiufig genannt werden: European Con-
cert Hall Organisation (ECHO), netz-
werk junge ohren (njo), Netzwerk Neue
Musik, European Network for Opera in
Education (RESEO) und Association of



British Orchestras (ABO). Im deutsch-
sprachigen Raum etablieren sich die bei-
den deutschen Kongress-Serien , Kinder
zum Olymp! — die Bildungsinitiative der
Kulturstiftung der Linder” und ,, The Art
of Music Education® der Korber-Stiftung
zu fixen Treffpunkten der Szene.

Berufliche Erfahrungen und aktuelle
Titigkeit

Die Hilfte der Befragten sammelte ihre
ersten Erfahrungen im Kulturbetrieb
zum Beispiel in der Dramaturgie, der
Offentlichkeitsarbeit

kern und -beamten sowie Kulturarbei-
tern 6ffnet bestindig neue Perspektiven
und fithrt zu differenzierten Einschit-
zungen von vielfiltigen Lebensbeziigen
und Haltungen.

Konzeptionelle Planung wird zumeist
auf einem soliden Fundament organisa-
torischen Know-hows entwickelt. Der
Musikvermittler und der Konzertpad-
agoge sehen in professionellen organisa-
torischen Rahmenbedingungen haufig
bereits die Eckpfeiler des inhaltlichen
Konzepts. Beklagt wird in diesem Kon-
text die Unterbesetzung vieler Musikver-

mittlungs-Abteilun-

oder im Marketing. Die 66 gen. In den meisten
andere Ililfte stieg zu- Heute geht es darum, Fillen ist eine Per-
nichst als Instrumen- Kinder nicht s“”_’"” vor dem son allein fiir alle Be-
talpidagoge in den Be- Kongert mit Informationen lange verantwortlich.
ruf ein oder verdiente und Vorbereitungen zu Musikvermittler und
sich erste Sporen als iberfrachten oder ihr Konzertpidagogen
freier Musikvermittler. Horerlebnis so zu kanali- schitzen vor allem
Einige Konzertpidago- sieren, dass ein Ergebnis die Freiheit, die sie
herauskommt, das wir uns

gen haben ihre Wurzeln
in der unmittelbar
kiinstlerischen Arbeit:
Im Orchester, im En-
semble fiir Neue Mu-
sik oder als Komponist
wurden die Weichen
fiir die spitere Tétig-
keit als Musikvermitt-
ler gestellt.

Jeweils ein Drittel der Befragten weist
seine Agenden dem Management, ein
Drittel der Konzeption und ein Drittel
einer ausgewogenen Balance aus beiden
Bereichen zu. Die Vielfalt und Unter-
schiedlichkeit der Aufgaben ldsst nur sel-
ten ein Gefiihl von Alltagstrott entste-
hen. Der Kontakt mit verschiedenen Be-
zugsgruppen von Musikern, Schiilern,
Lehrern, Regisseuren, Kommunalpoliti-
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alle erhofft haben. Wir
maochten eine Situation
schaffen, die die Ohren off-
net und schdrft, und damit
die Aufnahmefihigkeit
schulen, aber nicht die Art,
wie aufgenommen wird.

in der kiinstlerisch-
konzeptionellen Ge-
staltung ihrer Pro-
jekte haben. Meist
fithren sie den Pro-
zess von der ersten
Idee bis zur Realisie-
rung der Workshops
oder Konzertformate
durch, wobei es ih-
nen hiufig freisteht, selbst auf der Biihne
als Moderator zu fungieren oder lieber die
dramaturgischen Fiden im Hintergrund
in der Hand zu behalten.

Auffallend oft ist davon die Rede, dass
die Arbeit an sich grofien Spafy macht.
Trotz Uberlastung, Einzelkimpfertum
und geringer Budgets gibt das Arbeitsum-
feld viel an positiver Energie zuriick. Die
Freude an der Arbeit selbst wird durch
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die unmittelbaren Reaktionen der Kin-
der und Jugendlichen hervorgerufen,
durch Erfolgserlebnisse im Verlauf der
Projekte und durch den Austausch mit
Gleichgesinnten.

Die meisten Musikvermittler und Kon-
zertpadagogen weisen sich selbst eine
Schliisselfunktion in der Vermittlung von
klassischer und Neuer Musik zu. Thre
Methoden und Kommunikationsstrate-
gien tragen dazu bei, bei Kindern und Ju-
gendlichen Interesse und vielleicht sogar
Leidenschaft fiir diesen Bereich der Kul-
tur zu wecken. Dabei lassen sich Musik-
vermittler und Konzertpidagogen iiber-
wiegend von ihren eigenen Haltungen
leiten, die zumeist als aufgeschlossen
und sparteniibergreifend charakterisiert
werden konnen und nicht zuletzt von
einer grofien Liebe zum Konzert getra-
gen werden.

ZU DEN CHARAKTERISTIKA DER INSTITUTIO-
NEN ORCHESTER UND KONZERTHAUS

Bei der Auswahl der Kandidaten aus
Deutschland, Osterreich und der Schweiz
wurde auf die jeweils unterschiedliche
Orchesterlandschaft Bezug genommen:
Daher ist in das Sample eine im Verhilt-
nis groflere Anzahl an Orchestern aus
Deutschland integriert.

Soweit es aufgrund der konzertpid-
agogischen Arbeit moglich ist, wurden in
diesen Lindern Ensembles fiir zeitgenos-
sische Musik bevorzugt beriicksichtigt.
Dariiber hinaus fanden Ensembles bzw.
Dachverbinde aus Frankreich, England,
den USA und Luxemburg Eingang in die
Studie, und eine reprisentative Auswahl
an europdischen Konzerthiusern (u.a. in
Spanien, Portugal, Luxemburg, Deutsch-



Die Institutionen! im Uberblick:

Konzertveranstalter

Jeunesse
Klangspuren Schwaz
Stiftung Mozarteum
Salzburg

Beethovenfest Bonn
Elbphilharmonie Hamburg
Gewandhaus Leipzig
Philharmonie Koln

L’Auditori

Wigmore Hall

Philharmonie Luxembourg

Casa da Musica

Orchester Land

Bruckner Orchester Linz A (Osterreich)
Klangforum Wien
Tonkiinstler-

Orchester Niederosterreich
Wiener Symphoniker
Wiener Philharmoniker
Camerata Ziirich CH (Schweiz)
Kammerorchester Basel

Luzerner Sinfonieorchester

Sinfonieorchester St. Gallen

Berliner Philharmoniker
Bochumer Symphoniker
Deutsche Kammer-

D (Deutschland)

philharmonie Bremen
Deutsches Sinfonieorchester Berlin
musikFabrik
Miinchner Philharmoniker
Stuttgarter Kammerorchester
Stuttgarter Philharmoniker
SWR Sinfonieorchester Baden-Baden
Theater Osnabriick

E (Spanien)
Association frangaise F (Frankreich)
des orchestres
Hallé Orchestra GB
London Symphony Orchestra (Grof3britannien)
Royal Scottish National Orchestra
Orchestre philharmonique LU (Luxemburg)
du Luxembourg

PT (Portugal)

New York Philharmonic USA

San Francisco Symphony
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land und Osterreich) stellt deren kon-
zertpadagogische Arbeit vor.

Beginn der Vermittlungstitigkeit an den
Institutionen

Musikvermittlung ist keine Erfindung der
letzten Jahre, sondern in Form von be-
sonderen Konzertformaten fiir Kinder
und Jugendliche in Europa zumindest
seit dem Zweiten Weltkrieg und in den
USA seit der Griindung der jeweiligen
Orchester Bestandteil des Kulturlebens.
Alle Vermittlungsformate, die iiber ei-
gene Konzertreihen fiir Kinder und Ju-
gendliche hinausreichen, finden seit Be-
ginn des 21.Jahrhunderts zunehmend
Eingang in das Repertoire der Musikver-
mittlungs-Angebote von Orchestern und
Konzerthidusern. Dazu zidhlen u.a. kon-
zertpadagogische Workshops im Vorfeld
von Konzerten, partizipative Auffithrun-
gen mit Kindern und Jugendlichen in
den reguldren Konzerten oder sparten-
iibergreifende Projekte mit Tanz, Visua-
lisierung und Theater. Seit 2005 ist wie-
derum eine Steigerung dieser Angebote
zu bemerken.

Wir trafen eine Auswahl an Kandida-
ten, die in etwa ausgewogen in den drei
grofien Abschnitten — vor 2000, ab 2000,
nach 2005 - vertreten sind. Nicht zufil-
lig fallen alle britischen und amerikani-
schen Befragten in den Abschnitt ,vor
2000“.

Organisationsstruktur

Musikvermittler und Konzertpidagogen
arbeiten an Konzerthdusern oder bei Or-
chestern in unterschiedlichen Arbeitszu-
sammenhidngen, wobei ein eindeutiger
Trend hin zu explizit ausgewiesenen
Education-Abteilungen
ist, in denen 24 der befragten Personen

auszumachen



beheimatet sind. 2 Ensembleleiter be-
zeichneten in Ermangelung eines eige-
nen Musikvermittlers sich selbst als fiir
diese Agenden zustdndig. 5 Persone
sind dem Marketing bzw. der Presse- un
Offentlichkeitsarbeit zugeteilt, 4 Pers
nen zdhlen zum Kiinstlerischen
triebsbiiro, 3 Konzertpidagogen arbei
freiberuflich fiir ein Konzerthaus bzw.
Orchester, und jeweils eine Person leistet
die Arbeit im Zuge ihrer Titigkeit als
Dramaturg mit bzw. wendet einen gerin-
gen Prozentsatz ihrer Anstellung als Or-
chestermusiker fiir die Erarbeitung und
Durchfiihrung konzertpidagogischer Pro-
jekte auf.

Finanzierung

In allen Lindern aufier Grofibritannien
und den USA stammt der Grofiteil der
eingesetzten Finanzmittel aus staatli-
chen Subventionen. In Osterreich er-
fihrt das Budget in zwei Fillen starke
Unterstiitzung durch die jeweiligen For-
dervereine der Orchester. Gemeinniit-
zige Stiftungen gewinnen in Deutschland
immer mehr an Bedeutung und itberneh-
men eine tragende Rolle bei der Ermog-
lichung von konzertpidagogischen Pro-
grammen. Wenn Orchestermusiker an
konzertpiadagogischen Projekten teilneh-
men, werden diese im iiberwiegenden
Fall extra honoriert, wobei der Betrag
hiufig als Aufwandsentschidigung titu-
liert wird. Manche Orchester verrechnen
die Teilnahme an Musikvermittlungs-
Projekten als Dienste. Das wird jedoch
von den meisten Interviewpartnern als
wenig motivierend empfunden, da der
kreative und padagogische Input bei die-
sen Projekten von den Musikern selbst
hoher eingeschitzt wird als ein soge-
nannter ,Dienststrich®.

rundsitzlich wird in der Musikvermitt-

ng zwischen Projekten fiir Schulen und

olchen fiir Familien unterschieden.
Wihrend bei Projekten fiir Familien
ubereinstimmend Eintritt verlangt wird,
teilt sich die Gruppe der Befragten bei
Schulen in zwei kontrdare Lager: Die
Mehrheit vertritt die Auffassung, dass die
Beschiiftigung mit Kunst wertvoll sei und
deshalb durch Geld honoriert werden
sollte, auch wenn der Betrag, den ein
Schiiler leistet, in keinem Verhiltnis
zum eigentlichen Gegenwert steht. Die
Betrige schwanken in diesem Fall zwi-
schen 2 und 8 Euro fiir einen Workshop
und pendeln sich bei 5 Euro fiir den Be-
such eines Schulkonzerts ein. Eine kleine
Gruppe der Interviewten ist dazu iiber-
gegangen, von Schulklassen iiberhaupt
kein Geld mehr einzunehmen, zum
einen weil der organisatorische Aufwand
den finanziellen Anteil iibersteigt, zum
anderen aus gesellschaftspolitischen
Griinden, weil diese Ensembles vorwie-
gend mit Schulen aus sozial schwachen
Umfeldern zusammenarbeiten.
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WELCHE FORMATE SETZEN SICH IN
DER MUSIKVERMITTLUNG UND KONZERT-
PADAGOGIK DURCH?

Insgesamt befragten wir 26 Musikver-
mittler in Ensembles und 14 Konzert-
veranstalter zu ihren Angeboten im
Bereich Musikvermittlung und Kon-
zertpadagogik. Dabei kristallisieren
sich gingige Formate heraus, die bei
allen Befragten das Grundgeriist ihrer
Vermittlungsarbeit darstellen:
Konzerte fiir Familien
- tiberwiegend am Wochenende
- wenden sich an Familien
mit Kindern
- Zielgruppen: Babys bis
12-Jdhrige
Konzerte fiir Kindergirten
- erst seit kurzer Zeit
- Ein Anstieg ist in den kommen-
den Jahren zu erwarten.
Konzerte fiir Schulen
- Herzstiick der Musikvermittlung
- fiir Kinder und Jugendliche
Kleine Workshops an Schulen
- Orchestermusiker stellen ihr En-
semble und ihre Instrumente vor.
- Die Schiiler werden kreativ auf
die Werke vorbereitet, die sie
anschlieffend im Konzert horen.
Grofiere Workshops an Schulen
- Kooperationen mit Schulen iiber
einen ldngeren Zeitraum
- oft interdisziplinidr ausgerichtet
- Das Ergebnis des Arbeitsprozesses
ist eine Performance der Schiiler.
Workshops an Jugendzentren,
Krankenhiusern, Gefingnissen
oder Seniorenheimen
- Community-Workshops
- wenden sich an Menschen in
offentlichen Einrichtungen



AUSGEWAHLTE FACETTEN
DER EINZELNEN LANDER IM VERGLEICH

DEUTSCHLAND, OSTERREICH UND SCHWEIZ

Die drei deutschsprachigen Linder, die
den Schwerpunkt unserer Befragung
ausmachen, blicken auf eine lange Tra-
dition der Volksbildung zuriick. Schon
vor mehr als 100 Jahren wurden dort
Konzerte fiir Schiiler veranstaltet, die zur
Kulturellen Bildung der Jugend beitragen
sollten. Nach dem Zweiten Weltkrieg 6ff-
neten immer mehr Orchester ihre Gene-
ralproben fiir Schulen, ohne jedoch das
Programm bzw. die Moderation an ihrem
jugendlichen Publikum zu orientieren.
Fir Kinder standen in der Vorweih-
nachtszeit lange Jahre die Klassiker der
Kinderkonzerte auf dem Programm.

In Osterreich und in der Schweiz
fithrte die vergleichsweise geringe Zahl
an Orchestern dazu, dass sich Konzerte
fiir Kinder iiberwiegend aus der Kam-
mermusik heraus entwickelten und
dabei auch starke Impulse aus der freien
Theaterszene bekamen. In den spiten
1990er-Jahren setzte in allen drei Lin-
dern ein Paradigmenwechsel im Angebot
von Projekten der Musikvermittlung und
Konzertpidagogik ein. Auf der einen
Seite suchten die Orchester nach einem
erweiterten Programm fiir Kinderkon-
zerte, und auf der anderen Seite hielten
tiber die Schiene der Neuen Musik inno-
vative Ansitze der kreativen und parti-
zipativen Gestaltung aus Grofibritannien
Einzug in die Ensembles fiir Neue Musik
und spiter auch in die Orchester. Heute
prisentiert sich die Mehrzahl der
deutschsprachigen Orchester und Kon-
zerthiuser mit einer Vielfalt an Angebo-
ten und Projekten fiir Kinder und Ju-
gendliche, wobei ein Trend hin zu lang-
fristigen Projekten und Partnerschaften
mit Kultur- und Bildungseinrichtungen

und zu einem besonders jungen Publi-
kum (Stichwort: Babykonzerte) zu be-
merken ist.

Die Hinwendung zu neuen Publikums-
schichten, seien sie bildungsfern oder
durch Krankheit, Behinderung oder Ge-
fingnis vom Besuch von Orchestern und
Konzerthdusern ausgeschlossen, erscheint
noch nicht so deutlich ausgeprigt wie
zum Beispiel in den angloamerikani-
schen Lindern. Projekte fiir Menschen
an den Rindern der Gesellschaft finden
zwar statt, sind aber kein selbstverstind-
licher Bestandteil des Angebots.

GROSSBRITANNIEN UND USA

Die USA und Grofibritannien gelten
nach wie vor als Vorreiter in Sachen
education®, vor allem wenn es um Mu-
sikvermittlungs-Projekte von Orchestern
und Konzerthdusern geht. In beiden

(19
There are 3500 Rids we work
with every year who might
want to come to the symphony
when they are adults. But my
point is: We are here to bring
great music to people. This is
the smart way of doing it and
the best way we can think of.
We try to create pojects that
intensify your experience
of music no matter who or
where you are.
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Liandern herrscht sowohl eine andere
Ausgangssituation im Bildungssystem als
auch eine andere Forderpraxis vor. Wih-
rend in den USA die staatliche Forderung
ohnehin nur einen kleinen prozentuellen
Stellenwert einnimmt, setzt das Arts
Council auf ein umfassendes Programm
zum Audience-Development und zur
Vermittlung.

Um den iiber mehrere Jahre konzi-
pierten Bildungsaufgaben nachkommen
zu koénnen, engagieren einige Orchester
in den USA bereits ,teaching artists®, die
im Namen des jeweiligen Orchesters re-
gelmifig Vermittlungsprogramme an lo-
kalen Schulstandorten durchfiihren.
Selbstverstindlich bleiben auch die Or-
chestermusiker selbst involviert: Aller-
dings fokussieren sie nun ihre Mitwir-
kung auf Konzerte fiir Kinder und auf das
Coaching von Schulorchestern.

In Grofibritannien hingegen erhalt
das Erreichen vielfiltiger Publikums-
schichten oberste Prioritit. Eigene Audi-
ence-Development-Agenturen erheben
fiir den jeweiligen Standort der Kultur-
institution das Sample aller denkbaren
Besucher. Der Anspruch, tatsichlich alle
Gruppen mit von allen geférderten Ein-
richtungen anzusprechen, treibt die Pro-
gramme an.

FRANKREICH UND LUXEMBURG

Auch in Frankreich hat bei den Orches-
tern mittlerweile die ,englische Methode®
Einzug gehalten. Viele Orchester bieten
ein breites Repertoire an Formaten von
geoffneten Proben iiber Familienkon-
zerte, Schulkonzerte, vorbereitende
Schulworkshops mit Lehrermaterialien
und Interventionen der Orchestermusi-






ker in der Schule bis zu langfristig ange-
legten Schulpartnerschaften, die sich
,découverte approfondie“ nennen, an.
Diese Programme zeichnen sich beson-
ders durch Interdisziplinaritit aus und
fassen die Aufgaben eines Orchesters
oder Konzerthauses iiber die spezielle
Musikvermittlung hinaus weiter: So be-
inhalten diese Programme zum Beispiel
die Auseinandersetzung mit der Archi-
tektur eines Konzerthauses und mit
allen Agenden des Kulturmanagements.
Luxemburg wihlten wir fiir unsere Be-
fragung, weil sowohl das neue Konzert-
haus als auch das Orchestre philharmo-
nique du Luxembourg aufgrund der geo-
graphischen Lage und Geschichte als
ymelting pot“ fiir pidagogische Ansitze
aus Frankreich, Deutschland, Belgien,
den Niederlanden und natiirlich Luxem-
burg fungiert. Neben anspruchsvollen
kiinstlerisch durchwirkten Produktionen
fallt auf, dass performative Elemente
selbstverstindlicher Teil der Vermittlung
sind, ohne dass dabei die Perspektive auf
Musik aus den Augen verloren wird.
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Das Ensemble, Perkussion und
Streichinstrumente, tibernimmt
Rollen in der Geschichte. Sie stel-
len quasi eingelne Personen der
Handlung dar. Eine Tédnserin, die
durch ihre Bewegungen sehr
vieles ausdriicken kann, fungiert
als Bindeglied swischen Musik,
Biihnengeschehen und Publikum.
Wir tragen verschiedene Bau-
steine herbei und stellen sie
dann ideal susammen.
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SPANIEN UND PORTUGAL

In Spanien und Portugal interviewten
wir keine Orchester, sondern zwei Kon-
zerthduser — L’Auditori (Barcelona, er-
offnet 1999) und Casa da Musica (Porto,
eroffnet 2005). Beide Konzerthiuser set-
zen bereits durch ihre Architektur deut-
liche Zeichen, die nichts mehr von den
ehemaligen Kulturtempeln des 19. Jahr-
hunderts erahnen lassen, in denen Mu-
sikauffithrungen zu sikularen Weihe-
stunden wurden.

Das portugiesische Konzerthaus bietet
eine beeindruckende Vielfalt an Vermitt-
lungsprogrammen an: Neben den inzwi-
schen zum Standard gehoérenden Schul-
und Familienkonzerten sowie Schul-
Workshops reicht die Palette von Work-
shops mit Gamelan, Computern iiber
Vernetzungen zwischen Mathematik und
Musik bis zu Einfiihrungen in Musikge-
schichte. Selbstverstindlich werden Be-
hinderte ebenso beriicksichtigt wie il-
tere Menschen und Biirger mit Migrati-
onshintergrund. Und wenn jemand nicht
in der Lage ist, ins Konzerthaus zu kom-
men, dann bietet das Programm ,A Casa
Vai a Casa“ Hausbesuche von Musikern
an. Auf diese Weise ist es nicht verwun-
derlich, dass Schiiler inzwischen gerne
die Sommermonate im Feriencamp des
Konzerthauses verbringen.

Einen im Vergleich zu Mitteleuropa
sehr unterschiedlichen Ansatz regt L’Au-
ditori mit seinem Vermittlungsangebot
an: Das Herzstiick von L’Auditori Educa
bildet die Entwicklung von Kinderkon-
zerten fiir Altersgruppen ab 2 Jahre; die
Vorbereitung und Realisierung dieser
Projekte nimmt jeweils ein ganzes Jahr
in Anspruch. In gemeinsamen Planungs-
runden, an denen ein Regisseur, ein Mu-
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sikvermittler, ein Lichtdesigner und die
Direktorin des Vermittlungsbereiches
teilnehmen, wird ein inszeniertes Kon-
zertprogramm entwickelt, das anschlie-
fend iiber einige Jahre im Repertoire
bleibt. Schulklassen kénnen diese Kon-
zerte nur besuchen, wenn ihre Lehrer
vorher an einem Lehrer-Workshop teil-
nehmen, der detailliertes Material fiir die
langfristige, auf mehrere Monate konzi-
pierte Vorbereitung bis zum Konzert zur
Verfiigung stellt.

(19
We repeat our projects to
improve them. Many teachers
work with us again and again
because they have learned how
to deal with the material and
they return with new pupils.
Repetition is one of the best
ways to learn. The families like
to come again as well — it’s like
going to the cinema when
children want to see the same
film again and again.

29



LEITFADEN ZUR SELBSTEVALUIERUNG

Im Verlauf der Studie hatten wir die Mog-
lichkeit, mit vielen Musikvermittlern
und Konzertpdadagogen aus Orchestern
und Konzerthidusern zu sprechen, mit
ihnen zu diskutieren und uns von ihren
Fragen inspirieren zu lassen. Ebenso
trug die konzentrierte Atmosphire unse-
rer Expertentagung zur Halbzeit der Stu-
die dazu bei, unsere Uberlegungen wei-
ter zu strukturieren und zu vertiefen.
Zuletzt schirfte die filmische Dokumen-
tation von 5 gelungenen Beitrigen unse-
ren Blick fiir Merkmale, die gute Qualitiit
in der Musikvermittlung und Konzert-
pidagogik bedingen.

Alle Interviews, die wir fithren durf-
ten, verliefen in einer offenen, interes-
sierten und nachfragenden Atmosphire
— mehr als einmal horten wir, dass erst
unser Anliegen und das Interesse an den
Qualititsbegriffen der Musikvermittler
und Konzertpidagogen dazu fithren wiir-
den, die eigene Titigkeit so griindlich zu
reflektieren und sich fiir dieses Nachden-
ken geniigend Raum und Zeit zu schaf-
fen. Dies bestiirkte uns darin, die Erfah-
rungen, Erkenntnisse und Lernprozesse
dieser Studie zu einem Leitfaden zur
Selbstevaluierung zusammenzustellen,
der auf vielfache Weise genutzt werden
kann.

MANUAL ZUM LEITFADEN ZUR SELBSTEVALUIERUNG

Im Zwiegesprich mit sich selbst

Der Leitfaden fragt Sie nach den iibergeordne-
ten Zielen, die Ihrer Arbeit zugrunde liegen und
gibt Thnen dariiber hinaus zahlreiche Anregun-
gen, Thr letztes Projekt Revue passieren zu las-
sen. Vielleicht gewinnen Sie dadurch Ideen fiir
ein nichstes Projekt, oder Sie erlauben sich
einen Moment des kritischen Innehaltens, um
aus Fehlern oder Unzulidnglichkeiten fiir die
Zukunft zu lernen. Diese Erkenntnisse kénnen
in jedem Fall in Thre Projektdokumentation
und in Thre Evaluierung des Projekts einfliefien.

Im Team

Der Leitfaden mochte Sie dazu anregen, an-
hand der Fragen Ihre Arbeit im Team zu be-
sprechen. Dazu eignen sich zum Beispiel eine
Teamsitzung mit allen Abteilungen, eine Team-
sitzung in kleiner Runde innerhalb Threr Abtei-
lung oder im Team mit allen Akteuren Thres
letzten Projektes (Lehrer, Kiinstler, freie Mitar-
beiter ...). Gestatten Sie sich ab und zu, inner-
halb Ihrer Organisation dafiir auch einen Mo-
derator von aufien in Anspruch zu nehmen.

Im Rahmen einer Supervision
Musikvermittler und Konzertpiddagogen berich-
ten oft, dass sie zwar mit vielen Menschen in
stindigem Kontakt stehen, in ihrer unmittelba-
ren Titigkeit aber auf ein Einzelkidmpfertum
verwiesen sind. Diese Studie méchte anregen,
die Moglichkeiten der Supervision fiir den pad-
agogisch und organisatorisch komplexen Ar-
beitsbereich der Musikvermittlung zu nutzen
und damit die Arbeitszufriedenheit einerseits
und die Weiterentwicklung andererseits zu
stirken. Der Leitfaden bietet ein Grundgeriist,
um diesbeziiglich mit einem Supervisor in ein
Gesprach einzusteigen.
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Abschliefend biindeln wir weitere Empfehlungen fiir die Praxis und hoffen, dass sie
das Berufsfeld der Musikvermittlung weiter zu verbessern helfen — weder mit erhobe-
nem Zeigefinger noch mit dem Anspruch auf Vollstindigkeit, aber mit Begeisterung
fiir die dynamischen Entwicklungen in der Musikvermittlung und Konzertp#idagogik.

Empfehlungen zur Verbesserung von > Zur Professionalisierung des Berufs- padagoge muss nicht alles wissen und

Strukturqualitit feldes trigt die Vernetzung mit Kol- konnen, aber er muss in der Lage sein,
legen auf nationaler und interna- Expertenschaft hinzuzuziehen, wenn
> Der Riickhalt der Leitung ist fiir die tionaler Ebene bei. Fiir Musikver- er sich auf neues Terrain begibt: zum

Etablierung von Musikvermittlung
und Konzertpidagogik innerhalb der
Institution entscheidend.

Fiir die Professionalisierung der
Akteure ist die Investition in die
Aus- und Weiterbildung im Bereich
Musikvermittlung an Hochschulen
und Fortbildungsinstitutionen
unerlasslich.

Musikvermittler und Konzertpadago-
gen benotigen fiir ihre Berufspraxis
sowohl umfassende Kenntnisse in
musikpiddagogischen und kulturwis-
senschaftlichen Belangen als auch
im Projektmanagement. Es gilt beide
Facetten der Titigkeit kontinuierlich
zu pflegen und weiterzuentwickeln.
Musikvermittlung und Konzertpid-
agogik bedarf interner Public Rela-
tions, um die Anliegen, Ziele und
Projekte allen Mitarbeitern des Or-
chesters oder Konzerthauses nahe-
zubringen.

Musikvermittlung und Konzert-
padagogik bedarf externer Public Re-
lations und ist dabei auf die optimale
Vernetzung mit den Abteilungen Of-
fentlichkeitsarbeit und Marketing
angewiesen.

Musikvermittlung und Konzertpad-
agogik benotigt ausreichende finan-
zielle Mittel, um Projekte nachhaltig
zu verankern.

Musikvermittlung und Konzertpad-
agogik hat die Moglichkeit, verdndern-
de Impulse im Bildungsgeschehen
und in der Gesellschaft zu setzen — sie
hat damit eine besondere Verantwor-
tung, Menschen zu erreichen, die
von sich aus keinen Konzertsaal
betreten.

mittler und Konzertpadagogen ist es
daher befruchtend, sich in diesen
Netzwerken kontinuierlich auszu-
tauschen und sie als Plattform fiir
die Weiterentwicklung des Berufes
zu nutzen.

Empfehlungen zur Verbesserung von
Prozessqualitit

In der Entstehungsphase der Projekte

liegt ein Schliissel fiir ihre Qualitit. Die

gemeinsame Konzeption auf Augenhohe,

die Lehrer, Musiker und Musikvermitt-

ler gleichermafien mit einschlief3t, ge-

wihrleistet ein belastbares Team fiir die

weiteren Phasen des Projekts.

> Damit Projekte nicht am ,griinen
Tisch® entstehen oder immer nach
dem gleichen bewihrten Muster
ablaufen, lohnt ein genauer Blick auf
die Bedingungen und Bediirfnisse des
Kooperationspartners, sei es einer
anderen Kulturinstitution oder einer
Bildungseinrichtung.

> Reisen bildet: Auch wenn die Zeit
knapp bemessen ist, lohnt sich das
Kennenlernen von Herangehenswei-
sen anderer — und vielleicht ergibt
sich dabei eine Moglichkeit zur Ko-
operation.

> Oft stehen die Prozesse — sei es in
der Schule, im Workshop oder in der
Institution selbst — unter enormem
Zeitdruck. Eine ausreichende Pla-
nung von Workshopeinheiten an
der Schule verhindert ungiinstigen
Stress im Hinblick auf eine 6ffent-
liche Auffiihrung.

> Ein Musikvermittler oder Konzert-
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Beispiel das Berufsfeld Elementare
Musikpiddagogik, wenn die Entwick-
lung einer Konzertreihe fiir Klein-
kinder geplant wird.

Empfehlungen zur Verbesserung von
Produktqualitit

> Konzerte fiir Kinder sind ebenso wie

Performances von Schiilern Gesamt-
kunstwerke, die dadurch wirken, dass
die einzelnen Elemente in einer
kiinstlerischen Haltung und mit dra-
maturgischem Know-how auf die
Biihne gestellt werden. Auch hier gilt,
dass der Musikvermittler oder Kon-
zertpadagoge nicht alles selbst konnen
muss. Aber er hat die Verantwortung,
fiir den kiinstlerischen Feinschliff
seiner Projekte mit Profis wie Re-
gisseuren oder Lichtdesignern zu-
sammenzuarbeiten.

Die Auseinandersetzung mit Kunst
bedeutet, Experimente zu wagen und
sich selbst mit seinen Kreationen
einer Offentlichkeit auszusetzen.
Auch konzertpidagogische Projekte
diirfen experimentelle Elemente be-
inhalten, die Kinder und Jugendliche
gleichermafien fiir die Kraft und fiir
die Briichigkeit von kiinstlerischen
Aussagen sensibilisiert.

Die Etablierung von bewihrten
Formaten sollte nicht dazu fithren, die
Offenheit fiir neue Wege zu verlieren.
Erst die permanente Infragestellung
und Weiterentwicklung triagt zu Qua-
litdt in der Musikvermittlung bei.

Von den 37 Institutionen standen uns insgesamt

40 Experten zum Gesprich zur Verfiigung.



Over the past 20 years, a new area of cul-
tural competence has emerged in Eu-
rope. In the German speaking countries,
it was first called ‘Musikvermittlung’ [the
term encompassing communicating and
organising music education] and later
also ‘Konzertpadagogik’ [the execution of
music education by orchestras and con-
cert organisers|. Both expressions refer
to a pedagogical approach of orchestras,
ensembles and concert halls when organ-
ising various types of musical projects to
communicate with a predominantly young
audience. Orchestras, ensembles and
concert halls stage concerts for children,
organise series of workshops with musi-
cians or sponsored collaborations with
cultural institutions. These activities signal
the increasing ambition of arts adminis-
trators to take responsibility for the mu-
sical education of children and adolescents
and to develop sustainable strategies to-
gether with schools and universities. In
English speaking countries, all these ac-
tivities are subsumed under the expres-
sion ‘music education’.

The two foundations Stiftung Mozar-
teum Salzburg and Robert Bosch Stif-
tung jointly initiated a study, analysing
the quality of the music education activ-
ities of international orchestras and con-
cert organisers. To this end, 40 guided
interviews with selected organisers and
developers of educational projects were
conducted in Europe and in the USA.
Their quality criteria were collected and
systematically categorised. A documen-
tary film produced in association with
the study introduces five successful proj-
ects. It gives a vivid insight into the di-
versity of music education projects, cov-
ering all ages from infants to adolescents
and all styles from classical to modern.

The study is based on the extensive
knowledge and experience of all partici-
pants, reflecting many hours of intensive
communication between practitioners
and academics to identify results for dis-
cussion in the world of music education.

Several parameters relating to the
work of education managers and music
educators can be used to evaluate the
success of any project or scheme. The
study introduces several criteria relating
to the structure, the processes and the
results of music education projects so
that they can be considered.

Education managers and music educa-
tors apply their own personal standards to
their work. At the same time, they are
aware of regional and international trends
in their field, which is becoming more pro-
fessional and differentiated. The study is
a first step to provide a structure in which
to analyse and interpret the individual ap-
proaches and to offer guidelines to concert
organisers and orchestras when develop-
ing music education schemes.

The study was conducted in five stages.
The quality of music education offered
by concert organisers and orchestras
was explored from various perspectives.
A range of methods was used to develop
a systematic list of quality criteria cov-
ering what is needed to produce quality
projects and how to ensure content qual-
ity. The results are made available world-
wide in order to help education man-
agers and music educators to develop
strategies of self evaluation, as well as to
encourage further discussion about high
quality music education.
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Assessment of the current state of music
education in German speaking countries.

40 guided interviews (20 face to face, 20
via telephone) during which education
managers and music educators from
concert halls, orchestras and ensembles
in Germany, Switzerland, Austria, Great
Britain, Luxemburg, France, Spain, Por-
tugal and the USA were asked about
their work.

Expert conference on quality definition
and quality criteria in music education
in Stiftung Mozarteum Salzburg from 8
to 10 July 2009. Results from the initial
interviews were discussed.

Film documentary featuring five success-
ful projects in Europe. Development of a
self evaluation questionnaire for education
managers and music educators to support
reflection on and documentation of their
work.

Analysis, categorisation and documenta-
tion of all collected data relating to qual-
ity. Compilation of results and comple-
tion of study.

Concert organisers and ensembles were
selected to provide a representative
overview of music education activities.
Limiting the sample group to 40 inter-
views means that only anecdotal evi-
dence can be given and not an all-inclu-
sive insight into all types of projects.



However, the sample group represents
good practice in music education and al-
lows to systematically identify structural,
process orientated and product orien-
tated quality criteria. This in turn allows
for conclusions about the development
of music education to be drawn and in-
ternational comparisons to be made.

The results from the interviews conducted
for the study about quality definition,
music education approaches and basic
structural requirements provide a basis
for qualitative evaluation research in
music education.

Qualitative evaluation research is a
tool for evaluating the goals and the ef-
fectiveness of projects. It can focus on
educational interventions, cultural inno-
vations or changes in the organisation.
The results can be used to improve plan-
ning and decision-making and conse-
quently to improve the quality of the
projects. The aim of the study was to use
social research to gain better insight into
music education.

The approach taken was not to list
criteria or to establish a model with pre-
set rules to increase the quality of proj-
ects and schemes for music education.
Instead, the approach was to identify
goal orientated success metrics through
communicating with education man-
agers and music educators. Their expe-
riences with particularly successful proj-
ects as well as their attitudes, values,
challenges and goals take priority over
general indices.

The

has established an
innovative scheme, which takes
place once a year: for one week
orchestral musicians are ‘rented
out’ to a Scottish region. In spring
2010, the musicians visited chil-
dren’s hospitals, old people’s
homes, youth centres and schools
in and around Aberdeen to develop
a musical as well as a personal
relationship with the general public.

The and the
accompany chil-
dren over the age of eight for half a

year on a challenging and hands-on

expedition into the secrets of elec-
tronic sound, music sampling,
twelve-tone technique and the life
of Karlheinz Stockhausen.

The

develops an inter-
cultural project for an entire
district. Based on the biggest
group of immigrants (Ghanaians),
it blends everyday culture with
contemporary African music,
adding plenty of rhythm and
movement.

The

offers concerts called ‘Mittendrin-
Konzerte’, aimed at toddlers (age
0 to 2). They are followed by con-
certs with added staging and
dramaturgy appropriate for older
children.
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Together with a group of adoles-
cents the

create a ‘Klingende Konzertein-
fithrung’ (a special concert intro-
duction) to Tchaikovsky’s 6th
Symphony (Pathétique) blending
dance, music and lyrics into an
interdisciplinary ‘total music
education project’.



RESULTS OF THE STUDY

THE JOB PROFILES OF MUSIC EDUCATION
MANAGERS

Education and training

The 40 music education experts inter-
viewed completed the following types of
degree:

Arts education studies

18 interviewees completed arts educa-
tion degrees such as Instrumental Edu-
cation (10), Music Education in Schools
(5), Early Childhood Music Education
(2) and Applied Drama (1).

Artistic studies

14 interviewees completed such varied
artistic degrees as: Composition (2),
Singing (2), Flute (2), Viola (2), Piano
(1), Percussion (1), Clarinet (1), Oboe
(1), Trombone (1) and Applied Arts (1).

Cultural studies

12 interviewees completed degrees in
cultural studies, the most popular being
Musicology (6) followed by Cultural
Studies (2), Drama Studies (2), History
(1) and Philosophy (1).

Non-specialist studies

A remarkably high percentage of inter-
viewees chose to combine their arts ed-
ucation degrees and artistic degrees with
a degree in another field: Natural Sci-
ences (3), Sociology (2), Economics (2),
Teaching English as a Foreign Language
(2), Teaching Latin (1), Primary School
Teaching (1), Law (1) and Agricultural
Science (1).

Post Graduate Studies
8 interviewees completed post graduate
degrees in addition to their undergradu-

ate studies: Arts Administration (5),
Music Education (3).

In total, the 40 interviewees completed 64
different individual or combined degrees.
Only one interviewee did not complete
their university degree.

Work experience

Since the job titles ‘education manager’
and ‘music educator’ have only been
used for a few years, it is interesting to
research the previous work experience
of the interviewees. Very often, their
background influences the way they ap-
proach their jobs.

Of the interviewees:

> 22 started their careers organising
concerts in concert halls, working in
departments such as dramaturgy,
marketing or public relations.

> 20 first worked in the field of music
education as teachers of musical
instruments (either in music schools
or as private tutors) or as education
managers in non-profit-organisations
of cultural education (either as staff
members or as freelancers).

> 8 were professional musicians who
played or still play in orchestras or
ensembles of modern music or they
worked freelance as musicians
Or COMPOSers.

> 2 did not start out in a culture
related job.

Continuous professional development
(CPD)

The majority of interviewees use CPD to
obtain ideas, know-how and inspiration to
incorporate into their work. Only 5 inter-
viewees regretfully admitted that they were
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too over-worked to find time to attend
conferences or seminars. In all types of
CPD, social networks play a central role.
Education managers and music educa-
tors are aware of the advantages of social
networks. They regard participating in
seminars, courses and conferences not
only as professional training but also as
an opportunity to exchange ideas with
colleagues. The following social networks
offer CPD or advertise events and are
perceived as significant professional
partners: European Concert Hall Organ-
isation (ECHO), netzwerk junge ohren
(njo, network young ears), Netzwerk
Neue Musik (Network New Music), Eu-
ropean Network for Opera in Education
(RESEO) and Association of British Or-
chestras (ABO).

Furthermore, the following two series
of conferences are frequently advertised in
German speaking countries: “Kinder zum
Olymp!” (Children to Mount Olympus!),
the education project of the Kulturstiftung
der Liander (Cultural Foundation of the
Federal States) and “The Art of Music Ed-
ucation” of the Korber-Stiftung (Korber
Foundation).

Job profile of education managers work-
ing in concert halls or with orchestras
Education managers and music educa-
tors working with orchestras or concert
organisers generally assess their work in
a pragmatic and realistic way. When
asked about what type of work their jobs
mostly involve, there was no pattern to
the answers. When asked about the
focus of their jobs, one third said organ-
isation, one third said planning and the
others a combination of the two.

The interviewees are aware that a vari-
ety of skills is needed for their jobs and



that demands on them are often exces-
sive. They are also justly proud to be
professional and flexible enough to meet
internal and external demands. Since
their duties are varied and wide-ranging,
there is never any danger of getting
bored by a daily routine. Being in con-
tact with different groups of people such
as musicians, pupils, teachers, stage di-
rectors, local politicians, civil servants
and cultural workers, constantly opens
up new perspectives and makes them ex-
perts in dealing with a variety of life-
styles and attitudes.

Most interviewees realise that devel-
oping and planning new concepts needs
to be based on solid organisational know-
how. They are aware that organisational
structure is a framework that influences
major parameters of a project’s artistic
content. In this context, interviewees de-
plore the under-staffing of many music
education departments. In most cases,
the department consists of only one per-
son. Where departments consist of more
than one person, 7 of the 40 interviewees
say that the departmental workload is
shared between small teams. In German
speaking countries, such teams consist of
a maximum of 1.5 full time equivalents.
In Anglo-American institutions, music
education departments are usually bigger
and consist of up to 7 members of staff.

All interviewees cherish the artistic
and conceptual freedom they have when
planning and creating their projects. Fre-
quently, they are involved in the entire
process from the very first idea up to the
actual workshop or concert. Often, they
can decide for themselves if they want to
be on stage as presenters or if they prefer
to stay in the background to pull all ‘dra-
maturgical strings.

Personal experiences such as watching
happy children run and play around in a
concert hall or seeing ‘a shine in a child’s
eyes’, are often what gives meaning to
the everyday work of our interviewees.
According to them, emotional moments
are more important than even the most
frenetic applause after a concert. Educa-
tion managers rarely target large groups
of people: ‘When I go into a concert with
a class of 13 to 15 year olds, they often
grumble. But if one of them says: “This
is it, now I get it”, then I feel like a winner.’
The interviewees are conscious of the
fact that although they reach out to a
large number of people, what they offer
in their role as educators is temporary
and sometimes can only properly reach
particular individuals.

It is remarkable how often we heard
that the work itself is fun. Despite edu-
cation managers being overworked lone
fighters with low budgets, they gain a lot
of positive energy from their work envi-
ronment. The positive reactions of chil-
dren and adolescents, a sense of achieve-
ment during a project or exchanging
ideas with like-minded people are all
sources of job satisfaction.

Most interviewees consider them-
selves key players when it comes to in-
troducing children and adolescents to
classical and modern music. They use
different methods and communication
strategies to spark an interest and maybe
even a passion for music. One com-
mented for example: ‘The question I was
interested in from the very moment I
started my career was: “What is the re-
lationship between a piece of music and
the person who listens to it?” This is my
main interest.’
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On their quest, our interviewees are pre-
dominantly influenced by their personal
attitudes and backgrounds. Most often,
they are open-minded and think in an
interdisciplinary way. Last but not least,
one of their main motivators is a deep
love for music.

What music education work of orchestras
and concert organisers is regarded as of
high quality depends primarily on the
local cultural tradition, which is why we
selected a higher percentage of intervie-
wees from German speaking countries.

When choosing candidates from Ger-
many, Austria and Switzerland, we took
into account the different orchestral
landscapes in each country: therefore,
the sample contains a relatively high
number of orchestras from Germany.
Wherever possible, preference was given
to ensembles of modern music.

Furthermore, we included ensembles
from France, England, USA and Luxem-
burg. A representative selection of Euro-
pean concert organisers (Spain, Portugal,
Luxemburg, Germany, Austria et al.) was
also asked to introduce their music edu-
cation work.

Music education was not invented re-
cently. In Europe, concerts put on espe-
cially for children and adolescents have
been part of cultural life since World War
II. In the USA, orchestras started plan-
ning these types of concert the moment
they were founded.



Since the beginning of the 21% century,
projects have become more varied and
sophisticated. The music education
repertoire of orchestras and concert or-
ganisers no longer solely consists of con-
cert series for children and adolescents.
Projects such as music education work-
shops before concerts, concerts in which
children and adolescents actively partic-
ipate and interdisciplinary projects in-
corporating dance, visualisation and
drama have been added to the reper-
toire. Since 2005, the total number of
projects has increased noticeably.

We chose a balanced selection of in-
terviewees. About a third started their
music education work before 2000,
about a third after and about a third in
2005. It is no coincidence that all British
and American interviewees started their
music education projects before 2000.

Interviewees who work with concert or-
ganisers and orchestras work within var-
ious organisational structures; however,
there is a clear trend towards designated
‘Education Departments’; 24 of the in-
terviewees work in such departments.

In the absence of designated education
managers:
2 music directors of ensembles we
interviewed declared themselves
responsible for matters of music
education
5 of the interviewees were associated
with the marketing or the press
and PR department
4 were part of the artistic administration
3 were freelancing for concert
organisers and orchestras
2 were in charge of developing and

organising music education projects
while also working as a dramaturge
and an orchestral musician
respectively.

In all countries, except Great Britain and
the USA, the majority of funding is pro-
vided as state grants. The budgets of two
Austrian orchestras are highly subsidised
by their supporting ‘Friend Society’. In
Germany, charitable foundations are be-
coming increasingly important for mak-
ing music education projects possible.

When orchestral musicians take part
in music education projects, they usually
receive an additional fee, often referred
to as an expense allowance. In some or-
chestras, participation in music education
projects counts as regular work hours.
However, interviewees commented that
musicians are not motivated in this case,
since they consider their creative as well
as their educational input into these
projects as higher value than the kind of
work they do during their so-called
‘work-hours on the game’.

In principle, music education distin-
guishes between projects for schools and
projects for families. All interviewees
charge admission for projects for families
but opinions were divided when it came
to admission fees for school projects.
The majority believe that art is valuable
and therefore needs to be paid for, even
though the amount asked from pupils
can never cover the actual value of the
service offered. the
amounts charged varied between 2 and
8 Euros for workshops and around 5
Euros for school concerts.

A small group of interviewees no
longer charge for school classes, some

In most cases,
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because the administrative cost of col-
lecting the money would be higher than
the financial gain, some for socio-politi-
cal reasons i.e. because they work pre-
dominately with schools in socially un-
derprivileged environments.

In total, we asked 26 ensembles and 14
concert organisers about the music educa-
tion concerts they offer. The most common
types and the basis of the music education
work of all interviewees are:

These types of concerts usually take
place at weekends and during leisure
time and address parents/grand-parents
and their children. Different age classifi-
cations are made, depending on the spe-
cific experience of the local education
managers and music educators.

Newborns and babies are the youngest
age group targeted. Then children are
usually divided into age groups 3 to 5, 5
to 9 and 9 to 12.

Only a few ensembles and concert halls
have so far approached nursery schools,
however, a rise in the number of concerts
for nursery schools is to be expected in
the coming years, since it has been
recognised that music education is more
beneficial if it starts from a very early age.

Historically, concerts for schools are at
the centre of all music education. Almost
all interviewees say they have been or-
ganising such concerts for many years,



even for many decades. These concerts
are usually offered to pupils aged 12 and
older, but targeting children under 12 is
becoming more and more common.

Many of our interviewees offer short
workshops in schools. Usually, two mu-
sicians visit a class, introduce their in-
struments and, together with the pupils,
work on a piece of music they are later
going to hear in a final rehearsal or a
concert. The content of the workshop
always relates to the music, but another
aim is to establish a personal relationship
between children and adolescents and
the members of an orchestra. Ideally,
this personal contact will help spark in-
terest in classical music.

This category includes all types of collab-
orations with schools which run over a
longer period of time. They are often in-
terdisciplinary, usually incorporating
music and dance. They often conclude
with a performance by the pupils, which
becomes part of a concert played by the
orchestra or the ensemble.

It is no coincidence that in our diagram
these projects are known by their Eng-
lish name i.e. ‘Community-Workshops’
since they are predominately offered by
British orchestras and concert organisers.
No German expression exists currently
that describes work involving people
who live in public institutions or people
who get together in community facilities
such as education or community centres.

The quality of music education is subject
to specific criteria. These depend on
local organisational structures, the skills
and the professional know-how of the
music educators and education man-
agers, the artistic level of the ensembles
and creative staff involved, the attitude
of the co-operating partners, etc. Although
all approaches are highly individual, a
few parameters can be identified that are
relevant to all interviewees and influence
their way of working. We consider our 40
interviewees exemplary leaders in the
field of music education. We therefore
assessed the conditions, procedures and
results of their music education projects
and formulated a theory of Three Pillars
of Quality Development namely structure,
process and product quality. We believe
this could become a useful framework
for designing music education projects in
the future.

We consider the ability to formulate
goals and to verify if they have been
reached as fundamental to all questions
about music education quality. We there-
fore placed a chapter about target orien-
tation as an introduction before the
three chapters about the pillars of qual-
ity development.

TARGET ORIENTATION

STRUCTURE
PROCESS
PRODUCT
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When asked about their vision, intervie-
wees identified the following goals:

Orchestras and concert organisers
want their audience to experience
music.

The concert house should be accessible
for a wide range of demographic
groups and a wide variety of music
should be offered.

Music education is supposed to help
the audience to discover a number
of different musical styles.

Central to all activities is the playing
and listening to music as well as devel-
oping an understanding for music.
Established orchestras and successful
concert organisers want their music
education projects to have the same
high artistic and pedagogical
standards as all their other artistic
activities.

Music education is supposed to estab-
lish music as a significant part of every-
day life and add joy to life in general.
In music education, processes gener-
ally play a more important role than
the finished products. The quality of
musical and pedagogical work with
schools and families is therefore con-
sidered more important than the re-
sults of this work. These are presented
to a wider public, either in the form
of concerts played exclusively by
children or as concerts where chil-
dren collaborate with an orchestra.
Music education projects are supposed
to help raise interest in learning

to play an instrument or to sing in

a choir.



Organisational framework

For education managers to concentrate
on the content of their work and to ap-
proach it in a well thought out and or-
ganised manner, the co-operation be-
tween all departments of a concert hall
or orchestra is essential. The majority of
the interviewees report a positive, in-
house work atmosphere, dominated by
respect and understanding for all depart-
mental matters.

Project development

The process of developing music educa-
tion projects and concerts is different for
concert organisers and orchestras/en-
sembles, since the way they plan differs
fundamentally.

Education managers working in concert
halls plan their concert series and asso-
ciated music education projects about 1
to 2 years in advance. They are either in
touch with the orchestras who play at
the hall or they approach ensembles or
vice versa. Most projects are made-to-
measure for a specific hall and are un-
likely to be suitable for touring. Music
educators often deplore this fact and
make an important request: Music edu-
cation projects should be - just like
many opera productions for festivals — fi-
nanced by trans-national budgets and
subsequently be at the disposal of all co-
producing partners. One option is to in-
corporate predominately visual, dance or
drama elements to communicate with-
out language. The other is to use con-
necting texts which can easily be trans-

lated into various languages. Quality
would thus improve, since ensembles
would have higher budgets for develop-
ment. To be effective in a variety of
countries, dramaturgy and music educa-
tion methods would have to be planned
from an early stage.

Moreover, regular meetings between
concert organisers co-ordinated by the
European Concert Hall Organisation
(ECHO) led to an exchange of ideas
about international projects, which can
be adapted for different cities. One British
choir workshop project encourages vari-
ous different demographic groups to sing
and concludes with a festive choir con-
cert. It served as an inspiration for a Ger-
man concert organiser who transformed
the workshop idea into a long term proj-
ect for primary schools. He uses the help
of professional voice coaches and chorus
masters to promote singing in schools.

Orchestras and ensembles generally de-
velop their projects starting with the pro-
gramme for the coming year. The music
educator usually knows the scheduled
works, assesses them and decides what
age group they are appropriate for and
how the children can be introduced to
them. Sometimes, he needs to listen to
recordings of the works and to get hold
of the musical score with the help of the
orchestra’s librarian. At this stage, the
orchestral manager is usually the main
contact for the music educator.

The next step is to ask the conductor,
if he is willing to become involved in a
music education project and to find out,
if the concert dates can fit into the
schedules of the participating schools.
Education managers working in concert
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halls have to cooperate with people out-
side their organisation. In contrast, ideas
and concepts for orchestras usually orig-
inate from the music educator or are de-
veloped in discussions with fellow musi-
cians or with a particularly dedicated co-
operating school. Discussions are
considered to be stimulating and inspir-
ing, while developing and creating proj-
ects alone is seen as a greater challenge.
Orchestras who cooperate with schools
in the long term often start the process
by thoroughly getting to know the needs
of the schools. They discuss the curricu-
lum for music and other subjects with
the teachers and jointly design projects
suitable for the specific location and or-
ganisation.

Cooperation of participants

Today, almost all music education under-
taken by orchestras includes concerts
that allow pupils to establish personal
contact with orchestral musicians. Pupils
also get assigned more active roles on stage
than they used to. In most orchestras, the
musicians prepare for their new assign-
ments independently. Music educators
have learned to adapt their concepts for
the musicians they work with. Their
ability to deal with the needs of groups
of musicians has improved as well.

A skilled music educator ideally gets
to know the strengths and weaknesses of
each orchestral musician over time and
incorporates their individual talents into
the project.

Not all musicians participate in the
music education activities for schools or
other demographic groups. In most
cases, a quarter of the orchestra is par-
ticularly interested in this kind of work
and is also qualified due to their peda-



gogical skills and their ability to commu-
nicate. In big orchestras there are still
musicians who ridicule music education
efforts and who put up active and passive
resistance against expanding such projects
— their numbers are, however, negligible.
On the other hand, there is an increasing
number of dedicated musicians who want
to play an active role in the creative plan-
ning of music education projects. They are
also interested in professional develop-
ment in this field and their ideas and
thoughts are invaluable contributions
when developing new projects.

In the USA, big orchestras have re-
cently developed a new form of coopera-
tion with artists commonly known as
‘teaching artists’. They supervise the ed-
ucation departments’ comprehensive
long term music education projects with
local schools. They work as independent
contractors and are selected by the or-
chestra in an audition process. They are
prepared for their assignments with in-
depth training.

Educational aspects — process quality

Subject matter

Science of musical instruments is a
central subject within all music educa-
tion workshops which precede concerts.
Orchestral musicians who visit schools al-
most always introduce their own instru-
ment and explain design, technique, ori-
gin, instrument family and charac-
teristics of timbre.

Musical Theory i.e. theory of musical
forms, rhythm and theory of harmony is
the basis of most creative workshops
that deal with one particular work of one
composer to encourage children and
adolescents to compose and create

music. In most cases, no explicit refer-
ence to theory is made.

Biographies of musicians are less
prevalent in music education workshops
than in concerts for children, where they
are used to introduce a narrative ele-
ment. There are numerous concerts that
concentrate on fascinating aspects of the
lives of composers such as Wolfgang
Amadeus Mozart, Johann Sebastian
Bach or Johann Strauss II. The com-
posers’ experiences are linked to the
children’s personal experiences to raise
interest in the composers’ work.

Vocal and instrumental skills are less
central to music education projects than
they are to singing and music classes.
They are, however, relevant in long-term
projects, where instruments and voice are
used and when children and adolescents
are supposed to improve their skills either
through professional voice coaching or
experimental vocal forms of expression.
In such workshops, children and adoles-
cents can also improve their level of tech-
nical expertise on simple instruments
such as a mallet or rhythm instruments
or on their own instruments, if they are
used in the course of the project.

Musical Creativity is a most impor-
tant subject matter in long-term music
education projects, where children and
adolescents are encouraged to create
their own music, referencing a selection
of musical parameters taken from impor-
tant works of classical or modern music.

Cooperation with other art forms

When developing projects, which incor-
porate several art forms, silent power
struggles about which art form ‘reigns
supreme’ can result in tensions. In proj-
ects using dance or drama and even
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more when using visual arts such as
films or paintings, there is a risk that the
music and its emotional impact are
pushed into a subordinate role. ,Mehr-
spartenhdusern’ (theatres in German
speaking countries that show opera, bal-
let and drama) usually prefer to develop
projects that make use of the abilities of
their own staff.

Cooperation with schools

Schools are generally very open to work-
ing with orchestras and concert organis-
ers. How difficult it is to plan and incor-
porate music education projects into the
curriculum, depends on the type of
school (primary, secondary, college, etc),
the organisational structure of the
school, the availability of substitute
teachers, the possibility of rescheduling
classes and the general attitude towards
cultural projects. Another decisive factor
is the availability of financial support for
long-term artistic projects from the edu-
cation authorities. Teachers react very
differently to extra-curriculum projects.
Some prefer a type of cooperation where
they contribute their own ideas, meth-
ods and approaches. The majority ex-
pects to be provided with a finished con-
cept where they take on the role of a fa-
cilitator, who gives invaluable support as
an expert of the local conditions and the
distinctive characteristics of the pupils.

Most of our interviewees view it as a sign
of good quality, when they don’t just
offer a project to be executed but de-
velop an idea with a teacher. At the early
stage of planning content and proce-
dures, both sides usually benefit from
their different cultural backgrounds.



Audience participation

Dance is
one of the elementary devices to invigor-
ate a concert. Since space is usually lim-
ited, forms of ‘sitting dances’ or ‘standing
dances’ are often created.

In music education workshops, dances
are supposed to help feel a rhythm with
the entire body and thus to be able to ex-
perience the complex rhythmic structures
of a symphony or another orchestral work.

Sessions of body percussion led by a
music educator or by musicians often
help the audience to deepen their under-
standing of rhythmic structures or of mu-
sical forms such as canons or variations.
Reproducing a rhythm with the body en-
ables an intuitive understanding and its
use in concerts is therefore very popular.

Likewise, musicians often ask the au-
dience to join in when singing songs to
evoke and intensify a communal feeling
of making music together.

: Another popular approach is to
select a child from the audience to step
onto the stage and to play a key part in a
storyline. That child might, for example,
catch the thief, name an instrument or
sing a song together with the presenter.

: Integrating composi-
tions by children that originated during
preceding workshops is central to audi-
ence participation projects. The type of
‘dramaturgical thread’ used depends,
amongst other things, on the pieces of
music chosen for the concert. Most
often, however, the children’s composi-
tions are performed at the beginning of
the concert, followed by the piece the

workshop was based on or on other
pieces from the orchestra’s repertoire.

Dramaturgy

In the majority of cases, a recurring
theme runs through the concert — a sto-
ryline, a concept of presentation or an
artistic intervention — and connects the
music to the world the children live in.
Education managers and music educa-
tors distinguish themselves by having ex-
tensive knowledge about the interests,
living conditions, trends, television pro-
grammes, movies, musical preferences
and video games of their target groups
and are able to refer to them in their
projects.

Choice of music

The range of music, orchestras chose to
play in concerts for children has widened
considerably in recent years. In German
speaking countries during the nineties,
there was a focus on obvious works such
as Sergei Prokofiev’s Peter and the Wolf,
Camille Saint-Saéns’ Carnival of the An-
imals and Francis Poulenc’s Babar the
Elephant. These works are still part of the
general repertoire but the creativity and
spirit of adventure of planning directors
has increased and they now include the
entire spectrum of the symphonic cata-
logue. All symphonic works are used today.
They are either chosen for their musical
content or because they relate to a spe-
cific non-musical topic of a workshop.
One concert organiser bases all his
concerts for children on musical themes
such as ‘Johann Sebastian Bach’,
‘Singing’ or ‘Folk Music’. He selects up to
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20 short pieces: ‘Singing’ for example ties
in Gregorian Chants, operatic arias,
functional songs for work and ritual
chants. A narrative connects all pieces of
music to help draw attention to the next
piece. The concerts are professionally
staged and embellished by a choreogra-
phy and light design.

The musical pieces selected for concerts
with children and adolescents depend on
the ensemble’s repertoire and on the
children’s musical skills. This type of
teamwork can lead participants to, for
example, develop the plot of a mystery
thriller. In the end, the viola player
might discover the crucial piece of evi-
dence to solve the case. Various pieces of
music are collected, considered and fi-
nally chosen to develop a coherent and
harmonious story line.

All interviewees agree that it is part of
their job to open up as many stylistic
musical possibilities as possible. They
consider themselves an established part
of the fine arts and use their experiences
with western classical music to give or-
chestras and concert halls their identity.
However, in their planning they often
look for references of their subject mat-
ters in jazz, pop and world music.

Quality of the performance

Orchestras consider it a main priority to
ensure the best possible performance
quality and all interviewees emphasise
that during preparation and rehearsals
no difference must be made between
concerts for children and concerts for
adults. Their opinions differ, however,
when it comes to the use of staging and
the significance of stage presence of all



participants. They also have different
views on whether music students partic-
ipating in productions for children and
adolescents can be classified as profes-
sional musicians. Particularly when in-
volved in projects for small preschool age
children, students of Early Childhood
Music Education often add to the artistic
team since they are knowledgeable
about the needs of this age group and are
trained to deal with them.

Quality of experience

Attending a concert not only provides
musical experiences, cultural education
and a sharpening of the perceptive skills,
it also offers a time of entertainment and
adventure. All interviewees consider it a
crucial element in their approach that
children, adolescents and families expe-
rience time spent in a concert hall as
time shared. This shared experience can
affect interpersonal communication but
can also echo inside as a deeply individ-
ual experience.

‘When the result feels well-rounded in
an artistic and educational sense.’
‘We are trying to develop that well
grounded critical thinking adult. That
would be my success.’

‘I find that music education works
when inside the listener something
happens to the music.’

‘Good quality in an education project
means that it follows a dramaturgical
concept, which keeps children inter-
ested. Most importantly, all participa-

tion, all gimmicks, all jokes should
serve to draw attention to the music.’
‘The main purpose is the artistic quality
and authenticity of a production. It is
important that children deal with art
in a genuine way and in an appropri-
ate environment.’

‘When I am in a concert, I feel if it is
quality or not.’

‘When all participants, musicians and
clients alike have clearly understood
their respective roles in the project
and are at the right place at the

right time!’

‘We have a phenomenal orchestra that
enjoys getting involved. If it were dif-
ferent, the performances would be
trivial and arbitrary. The orchestra is
the jewel in our crown, but it is
always on a level playing field with the
youngsters.’

‘When other art forms are integrated
into our work.’

‘The people who actually do the edu-
cational work within the project are
true to their line of work.’

‘It’s all about opening children’s ears
and fine-tuning their senses. But at
the end of the day, they have their
own opinions. They must decide and
work and judge. We must not direct
them but make them aware of the
possibilities.’

‘When you establish a relationship
and spark excitement. My favourite
feeling it to get to know people
personally.’

‘When we know what we want. Our
goals have to be defined precisely,
since they define all other aspects

of a project.’

‘Can I keep the children’s attention or
am I losing it? It is like being a

133

teacher. When things don’t work they
have to ask themselves afterwards:
What went wrong? What needs to be
improved?’

‘What distinguishes our projects is
that we reach out to children and ado-
lescents and touch them. We “pick
them up where they are waiting”. We
don’t overwhelm them but simply
make music tangible in the truest
sense of the word.

‘When it starts well and we all know
what our goal is.’

‘When they realise what it is we want
to convey. It can be a sound or some
formal structure. When they get it, it
means the project is good quality.’
‘Good quality means that good music
is played in a way that is appropriate
for the age and the abilities of the
target groups and in a way that is
entertaining.’

‘In principle, I want to be in tune with
the target group. I want to “pick them
up where they are waiting and guide
them from there to beyond”’

‘For me it has to be clear that music
education is not some accessory that
is “nice to have®, but something that
management really wants.’



A GUIDE TO SELF-EVALUATION -
AND SOME RECOMMENDATIONS

For the study, we talked to many educa-
tion managers and music educators from
orchestras and concert halls. We had in-
depth discussions and got inspired by
questions. An intense expert-conference
half way through the study helped to
structure and deepen our understanding
of the subject matter.

The film documentary featuring five
successful projects improved our aware-
ness of the factors that affect the quality
of such projects. All interviews were
conducted in a friendly, open-minded
and reflective manner — more than once,
interviewees told us that our interest in
the quality of music education encour-
aged them to make time for detailed re-
flection about its parameters. This reac-
tion, in turn, encouraged us to compile
guidelines based on what we have expe-
rienced and observed and the insights
identified. These guidelines can be used
in various ways.

HOW TO USE THE GUIDELINES

For the manager

The guidelines ask you to think about
the ultimate goals your work is aiming
for. They also encourage you in various
ways to reflect on your latest projects.
They might give you new ideas for your
next project. You might also want to allow
for a conscious moment of rest and to use
mistakes or shortcomings to learn for the
future. All new insights can be used to
document and to evaluate your project.

For the team

The questions listed in the guidelines
might be used as a basis for discussing
your work with the team. Team meetings

can be held within your department, to-
gether with all other departments or to-
gether with all participants of the latest
project (teachers, artists, freelancers,
ete). If major changes within the organi-
sation are on the horizon, perhaps con-
sider hiring an external facilitator.

For the supervisor

Education managers and music educators
often state that, although they are in con-
stant contact with a large number of peo-
ple, they are lone fighters when it comes
to their actual work. The study wants to
encourage the use of supervision to man-
age the pedagogical and organisational
challenges in the complex world of music
education and can serve as a tool to im-
prove work satisfaction and self develop-
ment. The guidelines provide a springboard
for a supervisor to start the conversation.

We conclude with further practical ad-
vice, which, while we would not claim it
to be complete, we hope can help to im-
prove music education.

RECOMMANDATIONS

Recommendations to improve structural

quality

> Support from management is essential
when establishing education projects
in orchestras or concert halls.

> Investing in a wide range of university
courses for continued professional de-
velopment in music education is indis-
pensable to improve professionalism.

> Education managers and music educa-
tors need a wide range of educational
skills as well as an in-depth knowledge
of social sciences and project manage-
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ment. Both facets need to be culti-
vated and developed continually.

> Internal PR is necessary to introduce
all staff members to the concerns and
goals of music education projects.

> External PR and excellent cooperation
with the marketing department are of
equal importance.

> Sustainable projects cannot be under-
taken without adequate funding.

> Music education can trigger changes
in the field of education and hence in
society. It therefore has the added
responsibility to reach people who
otherwise would never set foot inside
a concert hall.

> Professionalism in the field can be
improved by networking with col-
leagues at a national and international
level. The continual exchange of ideas
in social networks is beneficial and
can serve as a platform, from which to
develop professionally.

Recommendations to improve process

quality

> The development stage is the key to a
successful project. Joint conceptual
planning with teachers, musicians
and education managers as equal
partners ensures the effectiveness of
the team for later project stages.

> To avoid armchair decisions and proj-
ects done by the numbers, it is worth
taking a good look at the wants and
needs of cooperating cultural and
educational institutions.

> Travelling is educational: even if time
is limited, it pays to get to know differ-
ent approaches — they might lead to
new forms of collaboration.

> Processes are often under an enor-
mous time pressure — in the field as



well as in the office. Planning suffi-
cient time for work shop units avoids
stress, which is counterproductive
when planning public performances.
Education managers and music edu-
cators don’t have to know everything,
but they need to know how to get ex-
pert advice when entering new terri-
tory (e.g. Early Childhood Music
Education when planning a series of
concerts for small children).

Concerts for children as well as con-
certs by children are a total work of
art. They have a specific effect be-
cause they are put on stage with a
specific artistic attitude and drama-
turgical know-how. Again, education
managers and music educators don’t
have to know everything, but they are
responsible for the artistic fine tuning
of their projects and for collaborating
with professionals such as directors
or light designers.

Engaging with art means to be open to
experiment and to deal with all as-
pects of what is being created. Music
education projects may contain ele-
ments of experiment to sensitise chil-
dren and adolescents to the power
and the fragility of artistic messages.
Although tried and tested schemes
are being established, venturing onto
new paths is essential. Only continu-
ous development and incessant chal-
lenge can guarantee quality in music
education.

Other popular names for education departments
are: ‘Children and Youth Projects’, ‘Music
Education’ or names such as ‘LSO Discovery’
(London Symphony Orchestra) or ‘Horizons’
(Lucerne Symphony Orchestra).
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DIE KUNST, MUSIK ZU VERMITTELN

Gelungene Musikvermittlung und Kon-
zertpadagogik ist in vielerlei Hinsicht
klangvoll, sinnlich und von der Leben-
digkeit des Publikums und der Teilneh-
mer getragen. Unsere Filmdokumenta-
tion versucht, Momente dieser Prisenz
einzufangen und Aspekte von Qualitit
unmittelbar zu zeigen — als Nachlese fin-
den Sie hier die ausfiihrliche Beschrei-
bung der 5 Beispiele aus der Praxis:

. EINE TUTE KLANG
KINDER

Projektzeitraum:

April bis September 2010,
insgesamt 15 Termine

mit Workshops, Probenbesuchen,
Exkursionen und Konzerten

Drehtage:
1. und 2. Mai 2010

Drehort:
Koln (D)

Teilnehmer:
18 Kinder zwischen 8 und 13 Jahren

Leading Team:

Ursula Pietsch-Lindt, Konzept und
Organisation

KolnerKinderUni

Lukas Hellermann, Projektmanager
musikFabrik

Mitwirkende Musiker:
Peter Veale, Oboe
Melvyn Poore, Tuba

Beteiligte Institutionen:
musikFabrik
KoélnerKinderUni

Kurzbeschreibung

Seit einigen Jahren besteht eine Partner-
schaft zwischen der KolnerKinderUni
und der musikFabrik, die sich gemein-
sam der Vermittlung Neuer Musik an
Kinder widmet. 2010 stand Karlheinz
Stockhausen im Mittelpunkt des enga-
gierten mehrmonatigen Programms , Eine
Tiite Klang®, das aus insgesamt drei Tei-
len bestand und zu dem sich 18 Kinder
angemeldet hatten, um an Wochenenden
und wihrend der Schulferien Stockhau-
sens Musik kennenzulernen, elektroni-
sche Musik zu erzeugen und selbst mu-
sikalisch aktiv zu werden.

Im ersten Teil horten und erfuhren
die Kinder, wie Stockhausen elektroni-
sche Klinge entwarf und in seinen Kom-
positionen verarbeitete. Gemeinsam mit
zwei Musikern der musikFabrik nahmen
sie selbst Kldnge aus der Umgebung auf,
verdnderten sie am Computer und expe-
rimentierten mit ihrer eigenen elektro-
nischen Musik. In dieser ersten Phase
erfuhren sie spielerisch, wie sich musi-
kalische Reihenkonstruktionen entwi-
ckeln. Sie horten eine Probe der musik-
Fabrik zu Stockhausens ,Hymnen“
(Elektronische und Konkrete Musik,
1966/67) und verarbeiteten ihre Ein-
driicke in Bildern.

Im zweiten Teil stand die Person Karl-
heinz Stockhausen im Mittelpunkt: ,Wie
realisiert sich der Berufswunsch Kompo-
nist im 20. Jahrhundert?“ und , Wie lebt
ein Komponist?“ waren die Fragen, die
im Rahmen von Kindervorlesungen und
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einer Expedition zur Stockhausen-Stif-
tung fiir Musik nach Kiirten gestellt und
beantwortet wurden.

Der dritte Teil riickte die Kinder selbst
ins Zentrum, die gemeinsam mit den
Musikern der musikFabrik ihre eigene
Komposition mit elektronischen Klingen
entwarfen und im Rahmen des bundes-
weiten Projektes ,sounding D* des Netz-
werks Neue Musik der Offentlichkeit pra-
sentierten und am 4. September 2010
ihre Diplome der KolnerKinderUni in
Empfang nahmen.

Besondere Aspekte der Musikvermittlung
Dieses Projekt sticht aus der Vielzahl der
Vermittlungs-Workshops hervor, weil es
sich einem anspruchsvollen Thema — der
seriellen Kompositionstechnik und der
Verarbeitung elektronischer Klinge — fiir
Kinder von 8 bis 13 Jahren aus vielfilti-
ger Perspektive ndhert und sich dafiir
ein halbes Jahr Zeit nimmt. Zunichst
steht die Musik selbst im Zentrum, wird
unvoreingenommen und in konzentrier-
ter Atmosphire gehort und anschlieflend
im eigenen Tun analysiert. Reihentech-
nik wird als Spiel vermittelt, das sich den
Kindern nach vorgegebenen Regeln
selbst erklirt, Klinge werden gesampelt
und verindert und diese Erfahrungen
wiederum zu einer Komposition von
Stockhausen, ,,Hymnen“, in Beziehung
gesetzt. Dieser erste Workshop-Schwer-
punkt verankert Stockhausens ‘stheti-
schen Zugang ganz selbstverstandlich
bei den Kindern und wird anschliefend
in der Auseinandersetzung mit seinem
Leben und Wirken als Komponist auch
kultur- und zeitgeschichtlich widerge-
spiegelt. Wiahrend aller Phasen arbeiten
die Kinder mit ihren eigenen Klingen
und kompositorischen Elementen, um



diese zuletzt zu einer gemeinsamen
Komposition zusammenzubauen. Beim
abschliefienden Konzert kénnen die Kin-
der ihre eigene dsthetische Gestaltungs-
kraft einer grofieren Offentlichkeit pri-
sentieren.

Fiir unser Filmteam war es offensicht-
lich, dass die Kinder sich mit Ernsthaf-
tigkeit, Entdeckerfreude und Experi-
mentierlust auf das Thema eingelassen
haben und in ihrem Forschen von den
Projektleitern ernst genommen wurden.

Warum ist das Projekt gelungen?

Eine langfristige Kooperation im Nets-
werk trcgt Friichte — Aspekte sur Struk-
turqualitdit
Die Verankerung der ambitionierten Ko-
operationsprojekte von musikFabrik und
KolnerKinderUni entsteht auf einem
kulturellen Nihrboden, der von vielen
Kriften getragen wird — nicht zuletzt von
,ON Neue Musik Koln“, einem Netzwerk
von 30 Kolner Institutionen und Akteu-
ren im Bereich Neue Musik, die die Ver-
mittlung zeitgenossischer Musik voran-
treiben und viele Bevolkerungsgruppen
erreichen moéchten. ,ON Neue Musik
Koln“ wird in diesem Bestreben von der
Kulturstiftung des Bundes unterstiitzt.
Seit 2002 sammelt die musikFabrik
bei der Vermittlung Neuer Musik an Kin-
der und Jugendliche vielfiltige Erfahrun-
gen: Im Rahmen dieser Projekte werden
CD-ROMs und Radiosendungen produ-
ziert, Lehrerfortbildungen angeboten und
Response-Projekte durchgefiihrt. Gemein-
sam mit der KolnerKinderUni ist es mog-
lich, regelmifig Ansitze zu verfolgen,
die sowohl spielerische, musikpadagogi-
sche und musiktheoretische Fragen um-
kreisen und zur Diskussion stellen.

Beide Institutionen sehen sich als Teil
eines grofieren Netzwerkes, das ihre Ar-
beit nachhaltig und breitenwirksam ma-
chen kann und stehen deshalb in regel-
mifligem kommunikativem Austausch
mit den Netzwerkakteuren von , ON
Neue Musik Koln“.

Expeditionsleiter und Expeditionsteil-
nehmer begegnen einander auf Augen-
hohe — Aspekte sur Progessqualitdit

Die Konzeption von ,Eine Tiite Klang*®
ist von einer Haltung getragen, die Ver-
mittlung nicht als ,,Ubermittlung® von
Wissen und musikalischen Fertigkeiten
und Kompetenzen an junge Menschen
begreift, die dadurch bereichert werden
sollen, sondern als einen in beide Rich-
tungen offenen Prozess des Aushandelns,
in dem alle Beteiligten stets agierende
Subjekte sind und niemals rezipierende
Objekte: ,,So werden der Anspruch und
die konstruktive ,Zumutung’, die in jeder
ernsthaften konzertpidagogischen Ar-
beit enthalten sind — Neugierde und Of-
fenheit wecken zu wollen, Kinder oder
Jugendliche mit einer fiir sie fremden
Kultur zu konfrontieren —, bei dieser Pro-
jektform postwendend an die Absender
zuriickgegeben: an uns Komponisten,
Konzertpidagogen und Musiker. Wir als
Vertreter einer eingeschworenen Szene
miissen uns in diesem Projekt den Blick
von aufden gefallen lassen und lernen, an
uns fremden Mafistiben gemessen zu
werden.“!

Entschliisseln, Erforschen, Gestalten —
Aspekte sur Produktqualitdit

Wie kann man das Produkt eines so viel-
schichtigen Prozessverlaufs beschrei-
ben? Das abschlieflende Konzert fiithrt
eindrucksvoll vor Augen und Ohren, wie
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die Kinder mit den vorher erworbenen
Kompetenzen und den gemeinsam mit
den Musikern und der Projektleiterin er-
arbeiteten Anndherungen eigenstindig
gestaltend umgehen. Dennoch ist jede
Phase des Projektverlaufs auch ein Zwi-
schenprodukt auf einem Weg zur Ent-
schliisselung von Stockhausens Musik:
die Probenbesuche, das Spiel zur Rei-
hentechnik, die Exkursion zur Stock-
hausen-Stiftung fiir Musik, die Vorlesun-
gen an der Universitit zu Koln, die Er-
arbeitung einer eigenen Komposition —
jedes Element bedeutet eine Wegmarke
auf dieser isthetischen Expedition. Fiir
die Qualitét der Produkte sorgen alle Be-
teiligten: die Musiker der musikFabrik,
die sich die Nichte um die Ohren schla-
gen, um die gesammelten Klinge der
Kinder fiir den néchsten Tag auf Compu-
terstationen verfiigbar zu machen, die
Projektleiterin der KinderUni, die nach
immer neuen ganzheitlichen Formen der
Vermittlung von Inhalten sucht und
nicht zuletzt die Kinder, die ganze Wo-
chenenden und Ferienzeiten mit dem
Erforschen fiir sie fremder Musik zubrin-
gen — weil Musik nicht nur Spaf} bedeu-
tet, sondern auch Erkenntnis.

[l. OUT AND ABOUT

Projektzeitraum:
2. bis 6. Mérz 2010

Drehtage:
2. und 3. Mirz 2010



Drehort:
Aberdeen (GB)

Teilnehmer:

Schulkinder, Jugendliche,
Senioren, Kinderpatienten
im Krankenhaus

Leading Team:

Ellen Thomson,

Director of Education and
Community Partnerships

Rachel Bull, Community
Partnerships Manager

Lyn Underwood, Education Manager

Mitwirkende Musiker:

Heathryburn Primary School &
Northfield Community Centre:
Davur Magnussen, Posaune
Janet Richardson, Querfléte
John Clark, Kontrabass

Balnagast Residential Care Home:
Duncan Swindells, Klarinette
Rosina Alter, Fagott

Jane Reid, Violine

Royal Aberdeen Children’s Hospital:
Katy MacKintosh, Oboe

Fiona West, Violine

Martin Gibson, Schlagwerk

Torry Academy:

Octomore Quartet:

Sophie Lang und Alison McIntyre,
Violinen

Lisa Rourke, Viola

Pauline Argondizza, Violoncello

... sowie alle iibrigen Mitglieder des
Royal Scottish National Orchestras
(RSNO) an 60 weiteren Spielorten
wie Schulen, Gemeindezentren,
Altersheimen, Jugendzentren und
niederschwelligen Konzertorten in
Aberdeen und Aberdeenshire.

Beteiligte Institutionen

(die im Film dokumentiert sind):
Heathryburn Primary School
Northfield Community Centre
Balngask Residential Care Home
Royal Aberdeen Children’s Hospital
Torry Academy

Kurzbeschreibung

Seit sechs Jahren verbringt das Royal
Scottish National Orchestra (RSNO) je-
weils eine Woche im Jahr ,Out and
About“? in einem anderen schottischen
Bezirk und kommt damit seiner Verant-
wortung als nationales Orchester fiir
ganz Schottland nach.® It’s been a pleas-
ure for us all to spend a week in Ab-
erdeen and Aberdeenshire exploring, ex-
periencing and enjoying music-making
together”, schreibt das Orchester in
seiner Dokumentationsbroschiire. Als
begleitendes Filmteam, das nur einen
kleinen Ausschnitt der gesamten Wo-
chenaktivititen mitverfolgen konnte,
mochten wir diese Grundhaltung der
Musiker gerne bestétigen.

An unseren beiden Drehtagen doku-
mentierten wir die Arbeit der verschie-
denen Musiker-Teams in einer Grund-
schule, einer Akademie der Sekundar-
stufe, einem Jugendzentrum, einem
Altersheim und einem Kinderspital:
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An der Grundschule fand ein zweistiin-
diger Workshop statt, der die drei Instru-
mente Posaune, Querfléte und Kontra-
bass vorstellte und der von den Musikern
dazu genutzt wurde, auf vielfiltige Weise
mit den Kindern ins Gesprich zu kom-
men — itber Themen wie etwa die unter-
schiedlichen Arten der Klangerzeugung,
die musikalischen Interessen der Kinder
und Musiker oder die iiberraschende
Tatsache, dass das RSNO fiir zahlreiche
Einspielungen von Filmmusik und Musik
fiir Videospiele priamiert wurde, eine
kommunikative Briicke zwischen der
Welt der Orchestermusiker und jener
der Kinder.

An der Akademie der Sekundarstufe
initiierte ein Streichquartett des Orches-
ters eine erste Zusammenkunft aller ju-
gendlichen Streicher des umliegenden
Bezirks, um einen Impuls zur Griindung
von kammermusikalischen Ensembles
zu geben. Zu diesem Zweck studierten
die Musiker einen Nachmittag lang mit
den Kindern ein einfaches schottisches
Volkslied ein, das die Kinder gemeinsam
mit dem Streichquartett am Abend fiir
Eltern und weitere Besucher eines kos-
tenlosen Konzerts prisentierten — im
Rahmen eines von den Musikerinnen des
Streichquartetts moderierten Kammer-
musik-Abends.

Fiir Jugendliche bereitete ein Musi-
ker-Team einen Workshop zum Thema
»Musik in Videospielen® vor. Allerdings
wurde dieser Workshop spontan in einen
zum Thema ,,Band-Coaching® umgewid-
met, da keine Jugendlichen fiir den Vi-
deospiel-Workshop im Jugendzentrum
erschienen - jedoch probte dort gerade
eine Band fiir einen Wettbewerb. In
einer wechselseitigen Anndherung wur-
den unterschiedliche Bithnenerfahrun-



gen ausgetauscht, Tipps zur Verfeinerung
des Auftritts gegeben, und es wurde
iiberraschend festgestellt, welche rhyth-
mischen Beziehungen zwischen der
Musik von Igor Strawinsky und zeitge-
nossischem Rock zu entdecken sind.

Im Altersheim fand ein sogenanntes
,Informal Concert® statt — in der Aula
der Einrichtung versammelten sich alle
mobilen Senioren und lauschten einem
moderierten Medley aus Klassik- und
Musical-Hits sowie schottischen Volks-
weisen. Vor allem die Volksweisen be-
rithrten die Senioren besonders und reg-
ten sie zum leisen Mitsingen, Mitklat-
schen und Mitwippen an.

Einige Musiker des RSNO haben iiber
Jahrzehnte spezifische Erfahrungen mit
musikalischer Interaktion in Kranken-
hiusern gesammelt. Thre sensible Art der
Kontaktaufnahme zu schwerkranken Kin-
dern, deren Eltern und dem Pflegeperso-
nal des Kinderkrankenhauses von Aber-
deen lieflen ihr Kénnen als Musiker und
ihren zwischenmenschlichen Instinkt
gleichermafien zum Ausdruck kommen.
Ihre musikalischen Interventionen sind
nicht mit Musiktherapie zu verwechseln,
sondern bedeuten punktuelle Berithrun-
gen und Kommunikationsakte durch Mu-
sik zwischen Kiinstlern und kranken
Menschen sowie deren Angehorigen.

Besondere Aspekte der Musikvermittlung
Das Royal Scottish National Orchestra
zeigt exemplarisch, dass Musikvermitt-
lung nicht nur bedeutet, die Werke des
Orchesterrepertoires fiir so viele Men-
schen wie moglich zuginglich, verstind-
lich und bedeutungsvoll zu machen. Als
Musiker, die ihren Beruf meisterhaft be-
herrschen und lieben, treten die Mitglie-
der des Orchesters auch auf vielfiltige

Weise in zwischenmenschlichen Kontakt
mit anderen Menschen. Fiir diese Kon-
taktaufnahme werden Bevolkerungs-
gruppen identifiziert, die entweder nicht
zu den Konzerten des Orchesters kom-
men koénnen, weil sie zum Beispiel im
Krankenhaus, Altersheim oder Gefing-
nis sind, oder Gruppen wie Kinder und
Jugendliche, denen im personlichen Ge-
sprich und in der musikalischen Inter-
aktion zunichst Interesse vonseiten der
Musiker entgegengebracht wird. In einem
zweiten Schritt werden gemeinsam mit
den Kindern und Jugendlichen auf viel-
filtige Weise musikalische Anniherun-
gen gesucht. Als Teil der Gesellschaft
sieht das Orchester seine Aufgabe nicht
ausschliefilich darin, im Rahmen von
Orchesterkonzerten hoéchste musikali-
sche Qualitit zu bieten, sondern mit
dem gleichen hohen Anspruch an uniib-
lichen Orten als Musiker und Menschen
wirksam zu sein.

Warum ist das Projekt gelungen?

»Education and community projects”
als sentrales Anliegen des Orchesters —
Aspekte der Strukturqualitcit

Musikvermittlung an Schulen und fiir
unterschiedliche Bevolkerungsgruppen
spielt fiir das RSNO wie fiir viele briti-
sche Orchester eine zentrale Rolle. Wir
wihlten dieses Orchester fiir unsere
Filmdokumentation, weil die Fokussie-
rung auf eine Woche im Jahr, die zur
Ginze der Musikvermittlung gewidmet
ist, einzigartig zum Ausdruck bringt, wel-
che vielfiltigen Wege Musikvermittlung
einschlagen und wie sich ein Ensemble
fiir die Gesellschaft 6ffnen und anderen
dabei Musik erschliefien kann. Selbstver-
stindlich bietet das RSNO wihrend der
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Saison auch alle sonst iiblichen Formate
der Musikvermittlung wie Konzerte fiir
Kinder und Jugendliche, Workshops an
Schulen, moderierte Konzerte fiir Er-
wachsene oder Coaching von hochbe-
gabten Instrumentalisten an.

Moglich wird dieser Ansatz durch eine
jahrzehntelange Verankerung der Musik-
vermittlung im Herzen des Ensembles
und gewachsene Strukturen innerhalb
des Managements. So nehmen zwei Drittel
aller Orchestermitglieder an den ver-
schiedenen Programmen der Musikver-
mittlung teil. Ihnen steht dafiir ein um-
fassendes Angebot an internen Schulun-
gen und Fortbildungen zur Verfiigung,
das ebenso vom administrativen Teil
der Musikvermittlungs-Abteilung genutzt
wird. Aus diesem Erfahrungsschatz fiir
alle kristallisieren sich nun besondere
Fahigkeiten einzelner Musiker heraus,
die selbst wieder zu Coaches in Projek-
ten werden oder ihre kommunikativen
und pidagogischen Begabungen, zum
Beispiel in der Arbeit an Kinderkranken-
hiusern, weiter professionalisieren.

Schottische Volksmusik wird als ge-
meinsame musikalische Sprache ge-
nutst — Aspekte sur Progessqualitcit

In fast allen Projekten, die wir begleiten
durften, spielte die Volksmusik eine we-
sentliche Rolle, um in musikalische In-
teraktion zu treten: Bei Schiilern und Se-
nioren regte sie zum Mitsingen und Mit-
tanzen an, bei den Instrumentalisten
zum Mitspielen mit den Profis, und im
Kinderkrankenhaus half die Volksmusik
mit, bei den Kranken und ihren Angeho-
rigen Rdume jenseits des Spitalalltags zu
offnen. Schottische Volksmusik entfaltet
in Liedern und T#nzen authentische Ge-
fithle von Freude, Lebenslust, Trauer



und Sehnsucht in einer Sprache, die
allen Beteiligten unmittelbar zur Verfii-
gung steht, und bietet sich daher als
ideales Kommunikationsmittel an.

Alle Projekte waren kurze Workshops
bzw. ,informal concerts“, die nicht auf
kontinuierliche Begleitung einer Gruppe
ausgerichtet waren, sondern Impulse set-
zen wollten — bis hin zum Aufbau eines
Streicher-Ensembles, das Kammermusik
spielt, auch wenn das Orchester wieder in
seine Heimatstadt zuriickgekehrt ist.

Die authentische Haltung der Musiker
vermittelt Qualitcit — Aspekte sur Pro-
duktqualitcit

Alle Workshops und Interventionen boten
keine neuen Ansitze oder iiberraschenden
Methoden der Herangehensweise, sondern
bestachen in erster Linie durch die au-
thentische Haltung der Musiker im Verlauf
der Arbeit mit Kindern, Jugendlichen und
Senioren. Jeden Moment waren aufseiten
der Musiker Engagement und Lust auf
Kontakt und Austausch spiirbar, ihre Neu-
gier gegeniiber den Interessen der Kinder
und Jugendlichen erschien in keiner Weise
kiinstlich oder als Mittel zum Zweck ein-
gesetzt. Im Zentrum standen immer die
Bedeutung des Augenblicks und die umfas-
sende Bereitschaft, diesen Augenblick zu
einer bleibenden Erinnerung bei den Teil-
nehmern werden zu lassen.

lIl. TSCHAIKOWSKY’S LAST WALTZ

Workshop im Rahmen der Musik-
vermittlungs-Reihe , passwort:klassik“
der Wiener Philharmoniker

Projektzeitraum:

April bis Juni 2010. In diesem Zeit-
raum fanden insgesamt 8 ein- und
zweistiindige Musikworkshops und
4 vierstiindige Workshops zur Cho-
reographie sowie Durchlaufprobe,
Generalprobe und Auffithrung statt.

Drehtage:
16. und 17. Juni 2010

Drehort:
Wien (A)

Teilnehmer:

Schulzentrum Friesgasse, 1150 Wien /
9. Schulstufe AHS. Christa Oprief3-
nig und Martin Nowak, Lehrende fiir
Musikerziehung, Gymnasium Rosas-
gasse, 1120 Wien / 8. Schulstufe AHS.
Claudia Essert, Lehrende fiir
Bildnerische Erziehung

Leading Team:

Hanne Muthspiel-Payer, Leitung
,passwort:klassik®

Bettina Biittner-Krammer, Organisa-
tion ,,passwort:klassik®

Wilfried v. Poppel, freier Choreograph

Mitwirkende Musiker:

Walter Auer, Flote

Christian Frohn, Viola
Beatrix Kiss, Fagott

Wolfgang Lintner, Horn
Daniel Ottensamer, Klarinette
Erich Schagerl, Violine

Beteiligte Institutionen:
Wiener Philharmoniker
Schulzentrum Friesgasse
Gymnasium Rosasgasse
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Kurzbeschreibung
Schiiler aus zwei Wiener Gymnasien
entwickelten zu einem Konzert der Wie-
ner Philharmoniker fiir das Publikum
eine ,Klingende Konzerteinfithrung®.
Auf dem Programm stand die Symphonie
Nr. 6 von Pjotr Iljitsch Tschaikowsky, die
,Pathétique“. Das Projekt dauerte insge-
samt drei Monate und begann mit aus-
fithrlichen Recherchen der Schiiler unter
Anleitung von Hanne Muthspiel-Payer
und den beiden Musikerziehern der
Schulklassen: Wie verlief das Leben des
Komponisten, was gibt es Wissenswertes
zur Phase der Komposition seiner letzten
Symphonie zu entdecken, welche Rolle
spielte die Beziehung zu seiner Mizenin
Nadeschda von Meck? Was bleibt im Be-
reich der Vermutung, was ist abgesicher-
tes Wissen? Und vor allem: Welche Be-
deutung haben diese Aspekte fiir Wiener
Jugendliche, wenn sie Tschaikowskys
Musik horen? Die Fiille an zusammenge-
tragenen Fakten wurde von den Schii-
lern auf ihre Tauglichkeit zur Vermitt-
lung fiir Erwachsene untersucht, und
Uberlegungen zu addquaten Darstel-
lungsformen wurden angestellt:
> Aus Tschaikowskys Biographie
entstand ein Rap.
> Aus fiktiven Tagebucheintragungen
der Schiiler zu Liebe, Sehnsucht und
Einsamkeit des Komponisten und
Originalzitaten seiner Zeitgenossen
entwickelte sich eine performative
Sprecheollage.
> Musikalische Beziige zwischen Tschai-
kowkis Lehrer Nikolai Rimski-Korsa-
kow und seiner Symphonie Nr. 6
wurden hergestellt, ein Chorstiick von
Rimski-Korsakow wurde einstudiert.
> Die Schiiler fanden dsthetische Ver-
bindungen zwischen dem Werk von



Wassily Kandinsky und jenem
Tschaikowskys und driickten diese
in eigenen Visualisierungen zur
,Pathétique® aus.

> Zuletzt kristallisierte sich eine Inter-
pretation des 2. Satzes der Symphonie
als ausdrucksstarke Choreographie
heraus.

Bei der Erarbeitung dieser Elemente fiir
die , Klingende Konzerteinfithrung“ wur-
den die Schiiler von Hanne Muthspiel-
Payer, den Musikern der Wiener Philhar-
moniker, dem Choreographen und den
jeweiligen Musik- und Kunstpiddagogen
an den Schulen unterstiitzt. Das insze-
nierte Gesamtkunstwerk wurde eine
Stunde vor dem Konzert der Wiener
Philharmoniker im Glisernen Saal des
Musikvereins Eltern und Freunden sowie
dem Publikum des anschliefienden Kon-
zerts prasentiert.

Besondere Aspekte der Musikvermittlung
Das Konzept zur ,Klingenden Konzert-
einfithrung“ arbeitet mit einer Verkniip-
fung vielerlei Zuginge zu einem sympho-
nischen Werk des klassischen Reper-
toires. Die Schiiler werden im Verlauf
des Prozesses von Projektteilnehmern,
denen etwas vermittelt wird, zu Exper-
ten, die etwas vermitteln méchten, und
nutzen dafiir ihre unterschiedlichen is-
thetischen Begabungen und ihre eigene
Wissbegierde. Durch die Moglichkeiten,
sich dem Werk iiber die Ausdrucksfihig-
keit des eigenen Korpers in Gestalt der
Choreographie, durch das Komponieren
und Interpretieren eines Rap, durch das
Verfassen von lyrischen Texten, das Sin-
gen im Chor und das Malen von Bildern
zu ndhern, sind die Schiiler aufgefordert,
ihren eigenen Neigungen nachzugehen

oder sich bewusst auf unbekanntes Ter-
rain zu begeben.

Die Konzertpidagogin, die Musiker, der
Choreograph und die Lehrer werden zu
Coaches in einem gemeinsamen Prozess
der Aneignung eines Musikstiicks, das
sowohl Intellekt, Emotion als auch is-
thetische Gestaltungskraft anspricht.

Die o6ffentliche Prisentation, die nicht
nur fiir Eltern und Freunde, sondern
auch fiir das Publikum der Wiener Phil-
harmoniker konzipiert wird, ermachtigt
die Schiiler, den Erwachsenen in ihrer
Expertenschaft zu diesem Werk selbstbe-
wusst gegeniiberzutreten.

Warum ist das Projekt gelungen?

Teamwork von Musikvermittlern, Mu-
stkern und Lehrern an den Schulen —
Aspekte sur Strukturqualitcit
Das Projekt wird in einen detailliert aus-
gearbeiteten organisatorischen Rahmen
eingebettet, der sowohl das gesamte Mu-
sikvermittlungs-Programm der Wiener
Philharmoniker im Auge behalt* als auch
die Gegebenheiten und Bediirfnisse an
den Schulen ausreichend beriicksichtigt.
Die Lehrenden der Schule sind mit
ihrem musikpiddagogischen und kunst-
padagogischen Know-how in die Entste-
hung des konzeptiven Verlaufs eingebun-
den und in der Entwicklung der einzel-
nen Projektteile willkommene Partner.
Die beteiligten Musiker der Wiener
Philharmoniker stellen sich im Projekt-
verlauf als Interpreten, als musikalische
Ratgeber und als Mitwirkende bei den
kompositorischen Arbeiten der Schiiler
zur Verfiigung und verstiarken durch ihre
kiinstlerische Prisenz die Qualitit der
»Klingenden Konzerteinfithrung®. Sie
iibernehmen dabei Rollen, die sie au-

142

thentisch ausfiillen kénnen und die das
Engagement der Wiener Philharmoniker
auf persénliche Weise zum Ausdruck
bringen.

Ein Schliisselwerk der Romantik ver-
mitteln — Aspekte sur Progessqualitcit
Einen ,Hit“ des romantischen Reper-
toires zum Thema eines Musikvermitt-
lungs-Workshops zu machen birgt Vor-
und Nachteile: Einerseits bietet die ,,Pa-
thétique“ ideale Ankniipfungspunkte an
das Lebensgefiihl pubertierender Ju-
gendlicher, wenn von Liebe auf Distanz,
Trauer und Einsamkeit die Rede ist und
sie sich den Jugendlichen in ihrer bild-
haften Klangsprache unmittelbar 6ffnet.
Andererseits fithren Werke der Neuen
Musik oft in unverfrorener Weise zu ei-
genstindigen musikalischen Ergebnissen,
die selbstbewusst und zeitgenossisch den
Referenzwerken gegeniibergestellt wer-
den konnen.

So bietet der Ansatz dieses Projekts,
sich iiber vielfiltige #sthetische und mu-
sikhistorische Wege dem Werk zu nihern
und dabei sowohl eigene musikalische
Ausdrucksformen wie einen Biografie-
Rap zu wihlen als auch die Klangsprache
von Tschaikowsky und seiner Zeit nach-
zuempfinden, einen idealen Ausweg. Dass
dabei ebenso korperliche Ausdrucksfor-
men wie Tanz und bildnerische Arbeiten
wie grofilichige Malerei integrativ einbe-
zogen werden, trigt zum Anspruch einer
interdiszipliniren kunsthaften Musikver-
mittlung bei, die im Endergebnis der
,Klingenden Konzerteinfithrung®“ einge-
16st werden kann.

,Die klingende Kongerteinfiihrung® —
Aspekte sur Produktqualitdit
Wer misst kiinstlerische Qualitit inner-



halb eines konzertpidagogischen Pro-
jekts? Zu den Ergebnissen von Musikver-
mittlungsprojekten gibt es kaum journa-
listischen oder kiinstlerischen Diskurs
und damit auch wenige Parameter zur
Bewertung von rein kiinstlerischen Kri-
terien, zum Beispiel der kompositori-
schen Qualitit eines selbstkomponierten
Rap oder der interpretativen Ausdrucks-
kraft in der Anniherung an Tschaikowsky.
Diese Kriterien kénnten sich auch nur auf
die spezifische Begabung der beteiligten
Schiiler beziehen und wenig zur Qualitit
von Musikvermittlung aussagen, die Dra-
maturgie und die Inszenierung der , Klin-
genden Konzerteinfithrung“ jedoch sehr
wohl:

Die Einfithrung wurde mit einem Vo-
kalcluster eréffnet, der in die Stimmung
des ersten Satzes der Symphonie ein-
fithrte und mit selbstverfassten Texten
und Originalzitaten aus der Entstehungs-
zeit des Werkes die Themen Tod, Sehn-
sucht und Liebe vertiefte. Ein Rap fasste
die wesentlichen Punkte aus Tschaikows-
kys Biografie zusammen und leitete zum
zweiten Satz iiber, dessen 5/4-Takt die
Schiiler zu einem tédnzerischen Teil in-
spirierte. Ein Hochzeitslied von Nikolai
Rimski-Korsakow gewihrte Einblick in
das Verhaltnis des Lehrers zu seinem
Schiiler Tschaikowsky, und tiber Visua-
lisierungen zur ,Pathétique“ wurden
Querverbindungen zur bildenden Kunst
dieser Zeit hergestellt.

Den roten Faden der ,Klingenden
Konzerteinfithrung® bildete die Vermitt-
lung von Stimmungen, die die Jugendli-
chen in der Symphonie entdecken konn-
ten und die sie kiinstlerisch in vielerlei
Facetten vertieften.

Dass ihnen fiir die Prisentation ein pro-
fessioneller Rahmen im Wiener Musikver-
ein zur Verfiigung gestellt wurde, zeigt das
Bestreben der Wiener Philharmoniker,
Jugendlichen im Rahmen von Musikver-
mittlungsprojekten den Wert einer Be-
schiftigung mit Musik zu verdeutlichen —
aber auch, wie wertvoll den Wiener Phil-

IV. AFRIKA KOMMT!

DIE DEUTSCHE KAMMERPHILHARMONIE
BREMEN VERMITTELT KULTUR IM
STADTTEIL.

Projektzeitraum:
Janner bis Mai 2010

Drehtage:
17. und 18. Mai 2010

Drehort:
Bremen (D)

Leading Team:

Alexander Shelley, Dirigent und
Leiter des Zukunftslabors der Deut-
schen Kammerphilharmonie Bremen
Silke Lange, Regie

Christin Bokelmann, Kostiimbild
Lea Dietrich, Bithnenbild

Nicole Centmayer, Education und
Projektmanagement

Mitwirkende:

Schiiler der Gesamtschule
Bremen-Ost (GSO)

Morphius Eurapson-Quaye (Ghana)
und Schiiler des Centre for Talent
Expression Gospel-Chor aus
Bremen-Tenever , Joy of the Lord“
Simon Zigah, Chronist

Mike Herting, Piano
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Emmanuel Gomado, Trommel, Tanz
Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen

Beteiligte Institutionen:
Deutsche Kammerphilharmonie
Bremen

Gesamtschule Bremen-Ost

harmonikern die Vermittlung ihrer Musik
an Kinder und Jugendliche ist.

Kurzbeschreibung

Die Deutsche Kammerphilharmonie Bre-
men und die Gesamtschule Bremen-Ost
im Stadtteil Osterholz-Tenever verbindet
bereits eine mehrjihrige erfolgreiche Zu-
sammenarbeit, seit das Ensemble einen
grofiziigigen Proberaum in der Schule
bezog und ein regelmifiiger Austausch
zwischen Musikern, Lehrern und Schii-
lern auf vielerlei Arten stattfindet.

2010 wagten sich beide Partner zum
zweiten Mal iiber ein grofies, mehrmona-
tiges Projekt, das im Rahmen eines Open
Airs mitten im Stadtteil prisentiert wurde.

Osterholz-Tenever hat einen hohen
Anteil an Migranten aus Ghana. Deshalb
wiihlten die Partner ein Projekt, das eine
Geschichte iiber Afrika — , Der Chronist
der Winde® von Henning Mankell - in
den Mittelpunkt riickt und sich gleich-
zeitig afrikanischer Alltags- und Gegen-
wartskultur auf kiinstlerisch-kreative
Weise annihert.

Zehn Klassen der Gesamtschule Bre-
men-Ost sangen, tanzten, kochten und
trommelten gemeinsam mit Experten aus
Afrika, die zum Teil in der Schule als Rei-
nigungskrifte arbeiten oder im Miitter-
zentrum von Tenever aus der Ndhgruppe
Requisiten beisteuerten. Die Vorbereitun-



gen fiir das Open Air , Afrika kommt* be-
gannen im Mai 2010. Die Geschichte han-
delt von einem afrikanischen Strafienjun-
gen, der, im Sterben liegend, seine Le-
bensgeschichte erzihlt. Zur Auffithrung
gelangte eine dramatisierte Fassung, in
der ein professioneller Schauspieler den
Erzihler spielte und alle anderen Rollen
mit Kindern und Jugendlichen besetzt
waren. Das Bithnenbild wurde gemeinsam
mit den Schiilern der Gesamtschule Bre-
men-Ost entwickelt und umgesetzt.

Die Musik setzte sich aus mehreren
Teilen zusammen: Musiker des ghanai-
schen ,Centre for Talent Expression®
reisten an, um mit den Schiilern und den
Musikern der Deutschen Kammerphil-
harmonie Bremen gemeinsam verbin-
dende Trommelelemente einzustudie-
ren. Dazu kamen Werke der zeitgenossi-
schen afrikanischen = Komponisten
Abdoullah Ibrahim, Obo Addy, Foday
Musa Suso und Kevin Volans zur Auffiih-
rung. Auflerdem erhielt der Komponist
Paul Gladstone Reid einen Kompositi-
onsauftrag fiir eine Musik zu ,,Chronist
der Winde“, in die ein Jazztrio, ein Schii-
lerchor, Rapper und die Holzblidser der
Schule integriert wurden.

Am 20. und 21. Mai 2010 wurde die
Produktion in einem Open Air mitten im
Stadtteil uraufgefiihrt und vernetzte so-
wohl in der Vorbereitung als auch in der
Durchfithrung nicht nur Schiiler und
Profis sowie Deutsche und Ghanaer, son-
dern ebenso Eltern und Angehorige, die
ins Catering, die Kostiimanfertigung, die
Einstudierung eines Gospelchores und in
die Offentlichkeitsarbeit involviert waren.

Besondere Aspekte der Musikvermittlung
Musikvermittlung wird von der Deut-
schen Kammerphilharmonie Bremen als

Kommunikationsform begriffen, die so-
wohl Kulturelle Bildung, Lebensart, Ge-
sellschaftspolitik, kulturelle Partizipa-
tion als auch interdisziplindre Kunstver-
mittlung verbindet. Projekte wie , Afrika
kommt!“ oder ,Faust II (2009) gehoren
zum ,,Zukunftslabor“ des Ensembles, das
Begegnungen zwischen Menschen aus
unterschiedlichen gesellschaftlichen Be-
reichen und verschiedenen Kulturen und
Religionen initiieren moéchte. ,, Think big*
und ,, Act local® sind die Leitlinien dieser
Arbeit, die im Bremer Stadtteil Oster-
holz-Tenever in unmittelbarer Ndhe des
Orchesters und der Schule, in der das
Orchester beheimatet ist, stattfindet.

Seit 2008 ist Alexander Shelley kiinst-
lerischer Leiter des ,,Zukunftslabors®.
Laut britischer Presse gilt er als ,einer
der aufregendsten und talentiertesten
Dirigenten seiner Generation® — dieses
kiinstlerische Charisma und sein Talent,
als knapp 30-Jihriger auf Augenhshe mit
jungen Menschen zu arbeiten, verbinden
die obengenannten vielfiltigen Kommu-
nikationsformen der Vermittlung zu
einem Gesamtkunstwerk mit iiberregio-
naler Ausstrahlung.

Warum ist dieses Projekt gelungen?®

Ein Mix aus Projekten sur Musikover-
mittlung — Aspekte sur Strukturqualitdit
Bereits bevor die Deutsche Kammerphil-
harmonie Bremen ihre Proberdume in
der Gesamtschule Bremen-Ost einrich-
tete, hatten Projekte der Musikvermitt-
lung — zumeist solche mit Response-Cha-
rakter® — zum kiinstlerischen Alltag des
Ensembles gehort, das als ,,Unternehmer-
Orchester® organisiert ist: D. h. simtliche
Musiker sind Gesellschafter des Ensem-
bles und damit fiir dessen kiinstlerische,
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kulturpadagogische und wirtschaftliche
Ergebnisse verantwortlich.

Seit der Ubersiedlung nach Osterholz-
Tenever besteht die Vermittlungsarbeit
des Ensembles aus drei grofien Siulen®:
> das ,Zukunftslabor“, das die Schiiler,

Angehorigen und Bewohner des Stadt-

teils Osterholz-Tenever in regelmiflig

stattfindenden Programmen anspricht.
> Fiir junge Ohren“, eine Reihe, die

Schiiler und Familien in Bremen an-

spricht und Projekte und Kooperatio-

nen mit dem 6rtlichen Konzerthaus
oder Kindertheater einschlief3t.

> ,Lehrer und Schule”, ein Programm,
das Probenbesuche und eine experi-
mentelle Lehrerakademie fiir neue

Unterrichtsmethoden inkludiert.

Neben ihrer regen Konzert- und Tournee-
tatigkeit vernetzen sich die Musiker der
Deutschen Kammerphilharmonie Bre-
men nachhaltig mit Bildungsinstitutio-
nen, um gemeinsam im Bereich der Kul-
turellen Bildung mit den Moglichkeiten
eines Orchesters zu wirken — eine Initia-
tive, fiir die sie zu Recht bereits mit meh-
reren Preisen ausgezeichnet worden sind.

Schule und Orchester teilen den Alltag
— Aspekte sur Progessqualitdit
HAfrika kommt!“ ist ein Projekt, das auf-
grund seiner Grofie, Komplexitit, Inten-
sitdt und Linge das normale Format von
Musikvermittlungs-Aktivitiaten von Or-
chestern und Ensemble sprengt. Vermut-
lich ist ein Projekt in dieser Form nur
moglich, weil das Orchester und die be-
teiligte Schule im selben Gebdude unter-
gebracht sind und damit einzigartige
Synergien entstehen.

Die Qualitdt des Projekts macht aber
nicht einfach die riumliche Niihe eines



Orchesters zu einer Schule aus, sondern
die besondere Haltung, die beide Institu-
tionen dem jeweils anderen beruflichen
Alltag und Anspruch entgegenbringen.
Die gemeinsame Kantine bietet Anldsse
fiir alltdgliche Begegnungen von Schii-
lern, Musikern und Lehrern — daraus
entstehen wie selbstverstindlich Pro-
jektideen und deren Weiterentwicklun-
gen. Welche Tiefe und Aussagekraft sie
dabei erreichen, hingt jedoch von der
ehrlichen Neugier beider Partner ab, von
ihren kommunikativen Fahigkeiten zur
Teambildung und vom kiinstlerisch-pad-
agogischen Einfallsreichtum, der dem
Projekt zugrunde liegt.

Ein kiinstlerischer Leiter biindelt die
kreativen Krifte — Aspekte sur Produkt-
qualitcit

Zehn Schulklassen, ein Ensemble aus
Ghana, Musikensembles der Schule, die
Musiker der Deutschen Kammerphilhar-
monie Bremen und das kiinstlerische
Team des Musiktheaterprojekts werden
von Alexander Shelley, dem kiinstleri-
schen Leiter des ,,Zukunftslabors®“, zu-
sammengehalten. Sein Anspruch an ein
interkulturelles Afrikaprojekt schloss die
Auffithrung zeitgenossischer afrikani-
scher Musik mit ein und fiihrte dariiber
hinaus zu einem Kompositionsauftrag,
der die unterschiedlichen Krifte und Be-
gabungen der Beteiligten mit einbezog.
Die Auffithrungen selbst zeigten das End-
ergebnis eines monatelangen Prozesses,
Verbindungen, Briiche, Differenzen und
Gemeinsamkeiten zwischen zwei Konti-
nenten zu erhellen und das Miteinander
von Menschen unterschiedlicher Herkunft
reicher und lebenswerter zu gestalten.

V. MITTENDRIN

Projektzeitraum:
29. Mai 2010

Drehtag:
29. Mai 2010

Drehort:
Salzburg

Teilnehmer:
Babys und Kinder bis 3 Jahre
sowie ihre Eltern

Leading Team:

Tobias Henn, Leiter des Kinder-
und Jugendprogramms

Manuela Widmer, Musik- und Tanz-
piadagogin am Orff-Institut der
Universitiat Mozarteum Salzburg

Mitwirkende Musikerinnen:
Maria Eppensteiner

Sarah Leisch

Ines Holland-Moritz

Ingrid Wieser

Manuela Widmer

alle Percussion und Vocals

Beteiligte Institution:
Stiftung Mozarteum Salzburg

Kurzbeschreibung

SMittendrin® ist eine Konzertserie der
Stiftung Mozarteum Salzburg’, die sich an
Babys und Kinder bis 2 Jahre und ihre

145

Familien richtet. Gemeinsam mit ihren
Eltern werden sie im Verlauf von fiinf
Konzerten pro Saison angeregt, unter-
schiedlichen Instrumenten, Klangfarben
und Rhythmen zuzuhéren, dazu zu tan-
zen, mitzusingen und sich zur Musik zu
bewegen. Alle Teilnehmer sitzen auf De-
cken und Kissen und sind dadurch einer-
seits auf einen Ort bezogen und anderer-
seits flexibel fiir alle Mitmachelemente
des Konzerts. Jedes Konzert dauert zirka
50 Minuten und findet im Wiener Saal
der Stiftung Mozarteum statt.

Beim Konzert am 29. Mai 2010 lautete
das Thema ,Percussion und Tanz“. Wie
jedes Konzert der Reihe wurde es durch
ein Begriilungslied eingeleitet, das die
Kinder und ihre Familien, die schon
ofter dabei waren, bereits kannten und
mitsingen konnten. Daran schloss sich
ein abwechslungsreicher Mix aus Zuhor-,
Mitsing- und Mitmachstiicken an, der
einmal verstirkt die Kinder, dann wieder
die anwesenden Erwachsenen ins aktive
Tun einbezog. Beide erlebten die Klang-
farben der unterschiedlichen Stabspiele
von Bassxylophonen zu Sopranglocken-
spielen, spiirten den Rhythmus von Pau-
ken und Trommeln und bekamen zum
Abschluss kleine Chicken-Eggs als Erin-
nerung geschenkt. Den Hohepunkt bil-
dete das traditionell iiberlieferte Spiel
wJack safd in der Kiiche mit Tina“, das in
drei Gruppen im Sitzen und Spielen von
allen im Saal gemeinsam gesungen und
pantomimisch dargestellt wurde.

Besondere Aspekte der Musikvermittlung
Angebote fiir Babys und Kleinkinder als
bislang noch nicht erschlossene Ziel-
gruppe erobern derzeit die Konzerthau-
ser. ,Mittendrin“ zeichnet sich dadurch
aus, dass es nicht nur Kleinkinder bis 3



Jahre ansprechen méchte, sondern
ebenso fiir ihre Eltern, Grofieltern oder
Verwandten eine kurzweilige Konzert-
stunde mit zahlreichen Anregungen fiir
zuhause sein mochte. Dafiir erarbeitet
eine Elementare Musik- und Tanzpid-
agogin gemeinsam mit ihren Studieren-
den ein Konzept, das die Besonderheit
der Konzertatmosphire ins Spiel bringt,
ohne spezielle Bediirfnisse wie die sensi-
ble Kommunikation zwischen Kiinstlern
und dem jungen Publikum oder die ab-
wechslungsreiche Programmierung aus
dem Auge zu verlieren. Das Know-how
im musikalischen Umgang mit dieser Al-
tersgruppe ermdglicht einen vertrauens-
vollen und ermutigenden Einstieg ins
Konzertleben.

Warum ist das Projekt gelungen?

Fokus auf swei Zielgruppen — Aspekte
gur Strukturqualitcit
In einem ausfiihrlichen Mission-Statement
legt die Stiftung Mozarteum Salzburg ihre
Ziele fiir den Programmbereich der Kin-
der- und Jugendprojekte fest: Sowohl klas-
sische als auch zeitgenossische Musik soll
zu einem selbstverstindlichen Bestandteil
im Leben junger Menschen werden. Dafiir
stehen spezifische Programmangebote fiir
0- bis 2-Jihrige, fiir 3- bis 6-Jihrige, fiir 6-
bis 10-Jihrige, fiir 10- bis 14-Jihrige und
fiir 14- bis 18-Jihrige zur Verfiigung, die
in Workshops und Konzerten Lust auf
mehr Musik machen moéchten. Die Ange-
bote richten sich sowohl an Familien als
auch an Kindergirten und Schulen.
Viele Studien bestitigen inzwischen,
dass die heutigen jungen Erwachsenen
in ihrer Kindheit und Jugend wenige Be-
rithrungspunkte zu Einrichtungen der
klassischen Musik hatten. Daher werden

auch sie zu ersten Ansprechpartnern,
wenn es um Musikvermittlung an Klein-
kinder geht. Denn die Chance ist grof},
dass sie selbst durch spannende, nieder-
schwellig angebotene Konzerte fiir ihre
Jiingsten zum Besuch von Konzerten fiir
Erwachsene motiviert werden kénnen.
Ebenso ist es die Aufgabe des Konzert-
veranstalters, dafiir zu sorgen, dass ein
nahtloser Ubergang zu Konzerten fiir
grofiere Kinder méglich ist.

Kulturelle Bildung macht Kongertveran-
stalter und Musikuniversitéiten su Part-
nern — Aspekte sur Prosessqualitcit
Wenn Kleinkinder als kulturell neugierige
Personlichkeiten ernst genommen wer-
den, liegt die Kooperation mit Experten
fiir die 4sthetischen Wahrnehmungsfihig-
keiten und musikalischen Bediirfnisse
nahe - in diesem Falle ist das Orff-Institut
ein tiberregional anerkanntes Kompe-
tenzzentrum fiir Elementare Musik- und
Tanzpidagogik und der Aufbau einer
langfristig angelegten Kooperation mit
einer Vertreterin dieser Institution und
ihren Studierenden sowie dem Konzert-
veranstalter Stiftung Mozarteum Salzburg
eine gewinnbringende Zukunftsinvesti-
tion. Gemeinsam planen der Leiter der
Abteilung und die Musik- und Tanzpad-
agogin die Konzertreihen der Saison und
nutzen eine permanente Feedbackschleife
zur Verbesserung der Konzerte. Die In-
halte und die Dramaturgie der Konzerte
entstehen auf diese Weise in einem Wech-
selspiel aus veranstalterischem Kénnen
und musikpidagogischem Input und fiih-
ren so zu einem nachhaltig gedachten
Einstieg ins Konzertleben.

Ein Kongert und keine Eltern-Kind-
Stunde — Aspekte sur Produktqualitdit

146

Konzerte sind einzigartige Begegnungen
zwischen Publikum und Kiinstlern. Auch
wenn Konzerte fiir Kinder vermehrt gerne
in einem Abonnementsystem angeboten
werden und damit fiir Nachhaltigkeit in
der Wiederkehr der Kulturform Konzert
sorgen, bleibt die Konzertstunde selbst
ein auflergewohnlicher, unwiederholbarer
kiinstlerischer Akt, der zwar Aspekte des
Lernens einbeziehen kann, in erster Linie
aber auf kiinstlerischen Kommunika-
tionswegen wie Inszenierung, Dramatur-
gie, Klangsprache und Programmwahl das
Publikum erreichen mochte. Manuela
Widmer und ihre Studierenden bringen
ihre musik- und entwicklungspadagogi-
schen Kenntnisse in die Gestaltung des
Programms und in den kommunikativen
Umgang mit den Kleinkindern und ihren
erwachsenen Begleitern ein, konzentrie-
ren sich aber im Moment des Konzerts
auf ihre kiinstlerische Priasenz.

! Nihere Infos zu den pidagogischen Projekten
der musikFabrik finden Sie unter:
www.musikfabrik.eu/front_content.
php?ideat=27 [12.8.2010]

Nihere Infos zu diesem Programm und allen

weiteren Musikvermittlungsaktivititen des

Orchesters finden Sie unter:

www.rsno.org.uk/index.php?option=com

_content&view=article&id=543&Itemid=153

[10.8.2010]

Wihrend der Saison spielt das Orchester iiber-

wiegend in den Stiddten Glasgow und Edinburgh.

Details zum Musikvermittlungsprogramm

passwort:klassik“ finden Sie unter:

www.wienerphilharmoniker.at/index.php?set_

language=de&ccepage=Kkids [8.8.2010]

Kreative Musikworkshops in Schulklassen,

die einem Referenzwerk in Aufbau und Klang-

sprache auf die Spur kommen mochten.

Nihere Infos zu den piadagogischen Projekten

der Deutschen Kammerphilharmonie Bremen

finden Sie unter: www.kammerphilharmonie.com/

Education.html [13.8.2010]

7 Lesen Sie iiber nihere Infos zur Konzertserie
»Mittendrin® und zu allen weiteren Musik-
vermittlungsaktivititen der Stiftung Mozarteum
Salzburg unter: www.mozarteum.at/ohren-auf/
fiir-kinder-bis-2-jahre.html [11.8.2010]
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Paulo Rodrigues

Servigo Educativo

Porto

PT
www.casadamusica.com

Gewandhaus Leipzig
Annika Schmitz
Kongertpcidagogin
Leipzig

D

www.gewandhaus.de

Hallé Orchestra
Jacqui Dawber
Education Manager
Manchester

GB
www.halle.co.uk

Hochschule Luzern
Annika Vogt
Kulturpcidagogin
Luzern

CH

www.hslu.ch

Jeunesse

Jiirgen Ohlinger

Kinder- und Jugendprojekte
Wien

A

www.jeunesse.at

Kammerorchester Basel
Irena Mueller-Brosovic
Kongertpcidagogin
Basel

CH

www.kammerorchesterbasel.com

Klangforum Wien
Emilija Jovanovic
Marketingreferentin
Wien

A
www.klangforum.at

Klangspuren Schwaz
Maria-Luise Mayr
Geschdiftsfiihrerin
Schwaz

A

www.klangspuren.at

L’Auditori

Assumpcié Malagarriga Rovira
Directora del Servei Educatiu
Barcelona

E

www.auditori.cat

London Symphony Orchestra
Craig Thorne

Project manager Education
London

GB

www.lso.co.uk

Luzerner Sinfonicorchester
Diana Lehnert

Projektleiterin Musikvermittlung
Luzern

CH

www.sinfonieorchester.ch

Miinchner Philharmoniker
Jutta Sistemich
Musikvermittlerin
Miinchen

D

www.mphil.de

musikFabrik

Lukas Hellermann
Projektmanager
Koln

D
www.musikfabrik.eu

New York Philharmonic Orchestra
Theodore Wiprud

Director of Education

New York

USA

www.nyphil.org



Orchestre philharmonique du Luxembourg

Arend Herold

Leiter der Schulprojekte
Luxembourg

LUX

www.opl.lu

Philharmonie Koln

Andrea Tober
Kongertpddagogin

Koln

D
www.koelner-philharmonie.de

Philharmonie Luxembourg
Johanna Méslinger
Projektmanagerin

Arend Herold

Leiter der Schulprojekte
Luxemburg

LUX

www.philharmonie.lu

Royal Scottish National Orchestra
Rachel Bull

Community Partnerships Manager
Ursula Heidecker

Ensemblemusikerin, Konsertpiadagogin

Glasgow
GB
Www.rsno.org.uk

San Francisco Symphony

Kay Anderson

Manager of Education Programs
Sammi Madison

Director of Education Programs
San Francisco

USA

www.sfsymphony.org

Sinfonieorchester St. Gallen

Karl Schimke

Ensemblemusiker, Konsertpdidagoge
St. Gallen

CH

www.theatersg.ch

Stiftung Mozarteum Salzburg

Tobias Henn

Leiter Kinder- und Jugendprogramm
Salzburg

A

www.mozarteum.at

Stuttgarter Kammerorchester

Max Wagner

Geschdiftsfiihrender Intendant
Stuttgart

D
www.stuttgarter-kammerorchester.de

Stuttgarter Philharmoniker
Albrecht Diirr

Dramaturg

Stuttgart

D
www.stuttgart.de/philharmoniker

SWR Sinfonieorchester Baden-Baden
Wolfram Lamparter

WIE GELINGT MUSlKVERMlTTLUNG?

»Ich finde Musi
b ikvermittiyn
Zg:r Konzertp.é'dagogik ist da?m
,Mwer'm beim zZuhgrer mit der
usik etwas passiert,“

Referent fiir Offentlichkeitsarbeit, Orchesterbiiro

Baden-Baden
D
www.swr.de

Theater Osnabriick

Annette Schekahn

Musiktheater- und Kongertpcidagogin
Osnabriick

D

www.theater-osnabrueck.de

Tonkiinstlerorchester Niederdsterreich
Christina Krug

Musikovermittlerin

St. Polten

A

www.tonkuenstler.at

Wiener Philharmoniker
Hanne Muthspiel-Payer
Leiterin passwort:klassik
Wien

A

www.wienerphilharmoniker.at

Wiener Symphoniker
Dietmar Flosdorf

Freier Kongertpcidagoge
Wien

A
www.wiener-symphoniker.at

Wigmore Hall

Elizabeth McCall

Acting Head, Wigmore Hall Learning
London

GB

www.wigmore-hall.org.uk
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Constanze Wimmer

studierte Musikwissenschaft, Publizistik und Kom-
munikationswissenschaft an der Universitit Wien
sowie Kulturmanagement an der Universitit fiir
Musik und darstellende Kunst Wien. Infolge ihrer
Funktionen als Musikreferentin beim Osterreichi-
schen Kultur-Service (1993-95) und als Leiterin des
Bereichs ,Kinder- und Jugendprojekte® der Jeunesse
(1999-2002) gehen bei ihr Anliegen der Musikver-
mittlung mit Managementaufgaben Hand in Hand.
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Sie ist als Forscherin und Projektentwicklerin in
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EXCHANGE 5 BEISPIELE AUS DER PRAXIS (DVD)

musikFabrik und KélnerKinderUni leiten eine Expedition
zu Karlheinz Stockhausen fiir Kinder ab 8 Jahren.

Das Royal Scottish National Orchestra initiiert Begegnungen mit der Bevélkerung.

Jugendliche entwerfen gemeinsam mit den Wiener Philharmonikern eine ,Klingende Konzerteinfithrung*.

Die Deutsche Kammerphilharmonie Bremen vermittelt Kultur im Stadtteil.

01 6'40” Eine Tiite Klang

02 6'45” Out and About

03 6'10” Tschaikowsky’s Last Waltz
04 710” Afrika kommt!

05 5407 Mittendrin

Die Stiftung Mozarteum Salzburg l4dt Eltern und ihre Jiingsten zum Konzerterlebnis.

Ein Film von
Steffen Kayser

Wissenschaftliche Leitung & Redaktion
Constanze Wimmer

Organisatorische Leitung
Tobias Henn

Kamera & Schnitt
Steffen Kayser

Ton und zweite Kamera
Philip Gnadt

Grafik
Heike Biihrer

Tonmischung
Tobias von Brockdorff

Sprecherin
Constance Klemenz

Mit freundlicher Unterstiitzung von
Wiener Philharmoniker

Royal Scottish National Orchestra
Heathryburn Primary School
Northfield Community Centre
Balnagask Residential Care Home
Royal Aberdeen Children’s Hospital
Torry Academy

Stiftung Mozarteum Salzburg
Deutsche Kammerphilharmonie Bremen
Gesamtschule Bremen-Ost
musikFabrik

KolnerKinderUni

Presswerk
ZIS Ludwigsburg GmbH Medienproduktion

Musik

Pjotr Iljitsch Tschaikowsky

Sinfonie Nr. 6 h-Moll op. 74 , Pathétique® — 2. Satz
Wiener Philharmoniker, Valery Gergiev, Dirigent
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