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Barbara Haselbach

., Wenn ich singe, tue ich das mit meiner Mimik, mit
meinem ganzen Korper. Wenn ich singe, erzihle ich
eine Geschichte*.!

Diese Worte von Cecilia Bartoli las ich unlingst auf
einer langen Zugfahrt in einem Interview mit der
weltberiihmten Sangerin im Magazin der Deutschen
Bahn. Wie von selbst kam mir dazu Orffs Hinweis in
den Sinn ,.Das Singen muss ganz aus dem Sagen
kommen*.?

Sagen — Erzihlen — Singen — Bewegen! Elementare
Musik- und Tanzpddagogik und hohe kiinstlerische
Professionalitit treffen sich in diesem Grundver-
standnis. Wie sollte es anders sein?

Mit dem Schwerpunkt dieser Ausgabe ,,Sagen und
Singen — Gestalten mit der Stimme* setzen wir das
Konzept einer Reihe fort, die das Thema ,,Gestalten
mit ...“ zum Inhalt hat. Wir haben damit im letzten
Heft begonnen: ,,Instrumente gestalten — mit In-
strumenten gestalten“ und werden in einiger Zeit
mit einem weiteren Aspekt des Themas, mit ,,Tanzen
und Darstellen — Gestalten mit Bewegung® fort-
setzen.

Wenn Lehrer oder Absolventen des Orff-Instituts iiber
solche Themen schreiben, versteht es sich von selbst,
dass damit immer nur ein Akzent innerhalb der Ver-

bindung von Musik, Sprache und Bewegung/Tanz ge-
meint ist. Deutlich wird aber auch schon aus dem Ti-
tel, dass mit dem Gestalten auch und vor allem das
eigene kreative Erfinden und Formen gemeint ist, wo-
bei aber selbstversténdlich das reproduktive Gestal-
ten, das Interpretieren von vorgegebenem Material
nicht ausgeschlossen ist.

Aufmerksame Leser werden vielleicht feststellen,
dass gewisse Themen zyklisch wiederkehren, dass sie
tiber dhnliche Themen auch schon in friiheren Aus-
gaben gelesen haben. — Das stimmt natiirlich, denn es
handelt sich dabei um die zentralen Inhalte der Mu-
sik- und Tanzpddagogik und es lohnt sich wirklich,
gelegentlich in fritheren Heften zu schmékern und zu
sehen, wie sich Inhalte, Methoden und Darstellung
verdndern.

Sprechen und Singen nimmt in der Ausbildung am
Orff-Institut einen weiten Raum ein. Dies gilt sowohl
fiir die Arbeit an der Stimme im Sprech- und Ge-
sangsunterricht, als auch fiir die Einbeziehung von
Texten, Liedern und experimentellen vokalen Klang-
gestaltungen in Bewegungsbegleitung, in tanz-szeni-
schen und musik-szenischen Gestaltungen und in sol-
chen Projekten, die alle Gestaltungsmedien verbin-
den.

Vielféltig ist auch die Chorarbeit, die {iber die Jahre
in wechselnden Gruppierungen und unter verschie-
denen Leitern vom Madrigal Ensemble fiir Alte
Musik iiber die Camerata Vocale des Instituts bis hin
zum Jazzchor gepflegt wurde.

Zur Anwendung kommen die in all diesen verschie-
denen Bereichen gewonnenen Erfahrungen, Fahig-
keiten und Kenntnisse in der musik- und tanzpédago-
gischen Arbeit mit den unterschiedlichen Altersgrup-
pen (von den Eltern-Baby Gruppen bis hin zu den
Senioren), bei denen die Studierenden regelmafig
hospitieren und ihre allwochentlichen didaktischen
Praktika durchfiihren.

Aus der Fiille der Inhalte zum Thema Sagen und Sin-
gen — Gestalten mit der Stimme haben wir unter-
schiedliche Blickwinkel ausgewahlt um viele unserer
Leser in ihren jeweils unterschiedlichen Zielgruppen
anzusprechen.

Wir wiinschen Thnen allen eine angenehme und anre-
gende Lektiire, {iber Riickmeldungen jeder Art wiir-




den wir uns freuen.
Vorschau auf die Themen der néchsten Ausgaben

(Arbeitstitel)

» Sommer 2008: Der ,,Special Course” am
Orff-Institut*

» Winter 2008:  Lebendige Musik- und Tanz-
geschichte

» Sommer 2009: Musik und Tanz in der Inklusiven
Padagogik

e Winter 2009:  Tanzen und Darstellen —

Gestalten mit Bewegung

Wenn Sie dazu Ideen und Vorschlége haben, wenden
Sie sich bitte umgehend an die Redaktion.

Ihre
Barbara Haselbach

Die einzelnen Beitrdge stellen die individuellen Er-
fahrungen und Meinungen der Autoren und Autorin-
nen, nicht die offizielle Meinung des Orff-Instituts
oder des Orff-Schulwerk Forums dar.

1 Cecilia Bartoli, interviewt von Stefan Siegert, in: Mobil, das Ma-
gazin der deutschen Bahn, Nr. 10/2007
2 Orff, C. — Keetman, G. : Musik fiir Kinder, Bd. IV, S.153

Editorial

When I sing, I do it with mimic, with my whole body.
When [ sing, I'm telling a story.”! I read these words
in an interview with the renowned opera singer Ce-
cilia Bartoli on a long train trip in the magazine of
the Deutsche Bahn. Quite spontaneously Orff’s ad-
vice came to my mind “singing must come entirely
from saying”.? Saying — narrating — singing — mov-
ing! Elemental Music and Dance Pedagogy and high
level of artistic professionalism come together in this
basic understanding. How can it possibly be other-
wise?

With the focus of this edition, “Saying and Singing —
Creating with the Voice”, we continue the concept of
a series having the theme of “Creating with ...” We
began it in our last issue with “Creating Instruments
— Creating with Instruments”. And will continue in
one of the next issues with further aspects of the
theme with “Dancing and Performing — Creating with
Movement”.

When teachers or graduates of the Orff Institute write
about such themes, it is self evident that it is under-
stood always with an accent on the unity of music,
speech and movement/dance. It is also made clear
from the title that creating means one’s own creative
discoveries and forms although the interpretation of
existing creations is not out of the question.
Observant readers will perhaps realize that certain
themes return in cycles and that they have read about
similar themes in earlier editions. That is of course
true because it has to do with the central contents of
music and dance pedagogy. It is really worth brows-
ing through earlier issues occasionally to see how
contents, methods and presentations have changed.
Speaking and singing take up a lot of space in the
training program of the Orff Institute. That is true for
both working with the voice in speech and vocal



classes as well as for using texts, songs and experi-
mental vocalization in movement accompaniment, in
dance theater and music theater creations along with
projects that combine all the creative media.

There is also a lot of choir work that has been looked
after over the years with changing groups and under
different conductors from madrigal ensembles for
early music to the Camerata Vocale of the Institute
and finally to a jazz choir.

The application of all these different areas of experi-
ence, ability and knowledge, is realized in working
with different age groups — from parent-baby groups
to seniors — where the students audit regularly and do
their weekly didactic practical work.

We have chosen different aspects from the great quan-
tity in the theme of Saying and Singing in order to
reach as many of our readers as possible who are
working with different target groups.

We wish all of you pleasant and stimulating reading.
We would be happy to receive commentary of all sorts
from you.

Preview of the coming themes for the issues: (Our

working titles)

o Summer 2008: The Special Course at the Orff In-
stitute

 Winter 2008:  Active Music and Dance History

* Summer 2009: Music and Dance in Inclusive Ed-

ucation

Dancing and Performing — Creat-

ing with Movement

o Winter 2009:

If you have some ideas and suggestions for the above,
please contact the editor.

Yours,

Barbara Haselbach

The individual articles present the experiences and
opinions of the authors and not necessarily the official
opinions of the Orff-Schulwerk Forum.

1 Cecilia Bartoli, interviewed by Stefan Siegert, in: Mobil, das
Magazine der Deutschen Bahn, Nr. 10/2007
2 Orff; Carl/Keetman, Gunild: Musik fiir Kinder, Band IV, p. 153

Articles related to

the Theme

Von der Sehnsucht
nach dem Singen

Peter Cubasch

Gedanken zum ,,neuen“ Singen und zum Singen
mit Erwachsenen am Orff-Institut

Singen ist derzeit in aller Munde, eine wahre Renais-
sance del canto ist im deutschsprachigen Raum aus-
zumachen. Beriihrende Kinofilme wie ,,Die Kinder
des Monsieur Mathieu* oder ,,Wie im Himmel* und
Aufsehen erregende Medienberichte iiber das
,,Gliickserlebnis Singen® in der Zeitschrift ,,Geo
(3/2007) oder die Schweizer TV-Sendung ,,Musik
muss sein“ sowie die Life-Ubertragung des vom
ersten deutschen 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen ge-
zeigten Laienchor-Wettbewerbs haben dem Singen
und den Singenden groBe Aufmerksamkeit verschafft.
Da wird nicht nur auf die Vielfalt der Singmdglich-
keiten hingewiesen, sondern auch auf die Notwen-
digkeit, ja Unverzichtbarkeit des Singens. Singen sei
gesund und heile sogar, es rege die Atmung und den
Kreislauf an und sei eine gute Prophylaxe gegen
Stress und Herzinfarkt. Singen mache gliicklich,
konne in einen rauschhaften Zustand versetzen, denn
,,Gliickshormone* werden freigesetzt. — Ich vermute,




dass viele diesen Zustand gut kennen und immer wie-
der herstellen wollen. So ist das bei einer Sucht. Aber
keine Angst, diese Sucht ist ungeféhrlich, denn korp-
ereigene Drogen schaden nicht. — Auerdem fordere
Singen soziale und emotionale Kompetenzen und
halte den Geist wach. Menschen, die viel singen, ken-
nen diese Auswirkungen aus dem eigenen Erleben.
Neu ist nun, dass sie wissenschaftlich bewiesen wer-
den konnen (vgl. Wolfgang Bossinger: ,,Die heilende
Kraft des Singens®).

Von der neuen Sing-Bewegung fiihlen sich viele Er-
wachsene angesprochen. Viele von ihnen haben eine
gestorte Singtradition — ein spezifisch deutsches und
osterreichisches Problem. Der Missbrauch des Sin-
gens durch das ,,Dritte Reich* und die Verunsiche-
rung der Familien und Musikpadagoglnnen hat ihre
Spuren hinterlassen. Was kdnnen wir noch singen?
Und was soll das Singen tiberhaupt? Wéhrend die al-
tere Generation eine ungebrochene Tradition zum
Singen und eine lebendige Beziehung zum Liedgut
hatte, sind die Jungen in einer Lebensphase, in dem
das Singen erst ,,sozialisiert” wird. Beim Singen mit
Erwachsenen denke ich an Laiensdnger und einen
duBerst heterogenen Personenkreis der 18- bis 65-
jéhrigen. Was spricht sie am ,,neuen Singen an? Aus
meiner Sicht ist da zunéchst Verunsicherung und Er-
fahrung des Defizits, nicht einfach drauflos singen zu
konnen sowie der kulturelle Identitdtsverlust, der mit
dem Nichtkennen und Nichtkénnen eines eigenen
Liedgutes einhergeht. Doch ist da vermutlich auch die
Sehnsucht, selbst Singen zu wollen und die Ahnung,
das Singen etwas Gutes sei, etwas Erhebendes, das
Freude bereitet und verbindet.

Eine verdnderte Kultur und Bewertung des Singens
wird erkennbar. Kommt nun nach den Phasen me-
ditativen Tanzens und befreienden Trommelns das
meditative Singen? Es sieht ganz so aus, denn es ent-
stehen an vielen Orten Gruppen, in denen meditativ
gesungen wird. Auch musikpddagogische Seminare
und musiktherapeutische Kongresse greifen das
Thema Singen auf. Es scheint weniger um schéne
Stimmen, perfekten Chorgesang und die Reproduk-
tion herausragender Chorliteratur zu gehen, sondern
primdr um die Moglichkeit, iiberhaupt erst einmal
zum Singen zu kommen, um das begliickende und
personlichkeitsbildende Erleben des eigenen Korpers,
um die Lust sich mit der Stimme musikalisch auszu-

driicken (das hedonistische Prinzip) und um die ver-
bindende Kraft des Singens, kein Wunder in Zeiten
der Einsamkeit, der Isolation und der ,,Ver-Singe-
lung*.

Am Orff-Institut, wo ich von 1978 bis 1980 studierte
und von 1984 bis 2005 selbst neben anderen Féchern
auch ,,Vokalensemble* unterrichtet habe, hatte das
Singen zusammen mit dem Sagen, dem Sprechen,
von Anfang an eine zentrale Position — im Unterricht
mit Studierenden ebenso wie in Kindergruppen, mit
Jugendlichen, Erwachsenen und Senioren. In der Tra-
dition des Orff-Schulwerks wird die Stimme als kor-
pereigenes Instrument nicht nur im Lied- und Chor-
gesang verwendet und geschult, sie ist auch unver-
zichtbar in der Improvisation und in der Bewegungs-
begleitung. Unter dem Einfluss visiondrer Pddagogen
und Komponisten, die am Institut lehrten wie Wil-
helm Keller (Schallspiele; Sprachspiele) und Her-
mann Regner (Chorstudien), durch die Gastkurse von
»Exoten“ wie Michael Vetter (Obertongesang) und
Theophil Meyer (Stimme und Szene) und infolge der
leidenschaftlichen kiinstlerisch-padagogischen Arbeit
von Christiane Wieblitz, Ernst Wieblitz und Walter
Derschmidt hat das Singen mit Gruppen an sich und
die methodische Kreativitéit beim Singen im Beson-
deren stets herausragenden Wert gehabt. Neben der
kiinstlerisch auf hohem Niveau stehenden Arbeit im
Einzel-Gesangsunterricht konnte deshalb das Singen
in Gruppen, besonders mit Laien-Gruppen, die weder
Noten lesen konnen noch Erfahrungen im Chorsin-
gen haben, eine bemerkenswerte Kreativitét und Qua-
litét erreichen.

Besonderen Einfluss auf die Sing-Kultur haben und
hatten auch die sdngerischen Grofereignisse wihrend
der Sommerkurse, bei denen nicht selten 180 Kehlen
den Theatersaal in ein Festspielhaus verwandeln.
Viele Kursleiter ergriffen die Gelegenheit, aus Anlass
des Kurses spontan zu komponieren. So entstand in
einer schlaflosen, miickengeplagten Sommernacht
Gerda Bichlis ,,Miickenlied“. Und Walter Der-
schmidt, der die Kursteilnehmerinnen im Fach ,,Sin-
gen und vokales Gestalten” immer wieder lebendig
und herausfordernd mit neuen und nicht leichten
Kanons konfrontierte, fing diese Lern- und Uber-
raschungssituation mit der dynamisch-schwungvoll
Kanon-Komposition ,,Schon wieder was Neues ler-

«
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Auch Richard Gill, der australische Dirigent, kompo-
nierte speziell fiir das ,,offene Singen“ seinen Bach-
Kanon: ,,Mister Bach wrote sev ral tunes that sound
like this ... und leitete den Kanon ,,Jerusalem‘ mit
solcher Intensitdt und Differenziertheit, dass alle An-
wesenden von der Musik und vom eigenen Gesang
tief ergriffen waren und am liebsten stundenlang wei-
ter gesungen hitten. An einem besonders heiflen Tag
fing David Ward die Sommerkurs-Atmosphére mit
einem jazzigen Kanon ein, der sofort zum Ohrwurm
wurde und bis heute ein Hit ist:

Summer Sun

David Ward
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Diese ,,Sing-Arbeit* war und ist geleitet von der In-
tention, erlebnis- und kommunikations-orientiertes,
kiinstlerisch anspruchsvolles Singen fiir Laien zu er-
moglichen. Singen soll von Anfang an Spafl machen,
die Musik soll beriihren kénnen, Melos und Klang
diirfen innere Bilder und Emotionen auslosen. Ent-
scheidend fiir positive Sing-Erlebnisse ist ein geeig-
netes Repertoire und eine Methodik, die bereits das
Erlernen zu einem unvergessenen Ereignis werden

lasst. Das bedeutet vor allem, die Angst vor dem
,Falsch-Singen®, die Introjektion der Inkompetenz,
das Erschrecken vor den Noten und die Ablenkung
durch ein Liedblatt zu ersetzten durch offene Ohren,
gutes Zuhoren und lustbetonten Stimmgebrauch und
natiirlich viel Zeit zum Erleben und Erlernen.

Am Beispiel eines tiirkischen Kanons mochte ich auf-
zeigen, in welcher Weise ich mit erwachsenen Laien
singe und wie aus einer kurzen und einfachen vier-
taktigen Melodie vom ersten Horen bis zur klangvol-
len Gestaltung im Chor ein unvergessenes Sing- und
Horerlebnis werden kann. Es wird auch tiberpriifbar,
ob das ,,neue” Singen Ahnlichkeiten aufweist mit der
Tradition des Singens mit Erwachsenen-Gruppen am
Orff-Institut.

Ich singe die Melodie des Kanons einige Male vor,
summend und dann auf ,,no®.

Bei Horen mit geschlossen Augen diirfen Bilder und
Gefiihle entstehen. Wenn sich nach mehrmaligem An-
horen die Melodie einpragt, werden die Zuhorer er-
mutigt, den melodischen Verlauf mit zu zeigen und
mit zu summen.

In einer Phase der Sicherung und Vertiefung der Me-
lodie werden die Sangerinnen gebeten, ihr Singen der
ersten Melodiephrase — bei geschlossenen Augen —
mit einer gleichméBigen Vorwértsbewegung des
Rumpfes zu verbinden. Beim nachfolgenden Einatem
lade ich ein, sich ,,mit aller Zeit der Welt* in den ei-
genen Riicken zu senken und den Einatem kommen
zu lassen. Wieder in der Vorwirtsbewegung des
Rumpfes wird die zweite Phase des Kanons gesun-
gen. Diese Art , leibhaftiger Musikpadagogik macht
den Atem und den Korper erfahrbar, wihrend zu-
gleich die Melodie sicher gesungen und tief erlebt
werden kann.

Beim zweistimmigen Singen des Kanons — immer
noch mit geschlossenen Augen — achten alle beson-
ders auf die gelassene Atmung und das gemeinsame
Ein- und Ausschwingen am Beginn und Ende jeder
Phrase.

Der Kanon kann dann mit einem liegenden Ton,
einem ,,Orgelpunkt“, dem Anfangs- und Schluss-Ton
der Melodie, vokal begleitet werden. Beim Singen
und Horen dieses einfachen Satzes erleben die Sin-
gerinnen den Unterschied zwischen einem liegenden
Ton und einer Melodie, die sich in stédndiger Bewe-
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gung vom Liegeton entfernt, sich ihm wieder
anndhert und zuletzt mit ihm vereinigt. Ist diese rela-
tiv einfache Gestaltung gelungen, kann die vokale Be-
gleitung Ton fiir Ton erweitert werden: zuerst zur Un-
terquart und dann zu einer doppelten Unterquart.
Der Zusammenklang von zweistimmigem Kanon und
vierstimmigem, cluster-ahnlichen Begleit-Akkord er-
gibt einen komplexen, klangvollen Satz, dessen Rea-
lisation fiir viele Séngerinnen bereits eine grofie Her-
ausforderung darstellt. Zur (mdglichen) Auffithrung
bedarf es keines Dirigenten und keiner einzigen Note,
sondern ,,nur eines ,,ko-kreativen Gestaltungspro-
zesses und offner Ohren. Zuletzt sei noch der Titel
dieses tiirkischen Kanons genannt: ,,Morgen im Ne-
bel“. — Wer hat das nicht schon herausgehort?

Peter Cubasch

Musik- und Sportpadagoge, nach dem B-Studium war
er von 1984-2005 Lehrer am Orff-Institut, daneben
Dozent und Leiter zahlreicher Kurse im In- und Aus-
land. Seit 1994 arbeitet er in privater Praxis als Mu-
sik-, Atem- und Psychotherapeut und Lach-Lehrer,
als IMAGO-Paartherapeut sowie als Lehrbeauftrag-
ter an mehreren Universititen. Zusammen mit seiner
Frau Cornelia Cubasch leitet er das Bodensee-Insti-
tut-Bregenz und das AtemHaus Hohenems.

Summary

The tradition of singing with adults within the frame-
work of Orff-Schulwerk at the Orff Institute and dur-
ing summer courses is being considered in connec-

tion with a “new movement” in singing that has re-
cently been observed in German speaking circles. It is
possibly a broadening of or a dissolving of the phase
of meditative dance and therapeutic drumming. The
nucleus is seen as giving above all, the opportunity
for a chance to sing to interested and otherwise inex-
perienced lay persons. With this comes the joy of
singing and physical well-being and the positive ex-
perience of a group. It comes before being confronted
with the challenges of outstanding literature and its
great demands for performance, although this is also
open. With the example of a short canon it can be
shown how learning and personal experience can be-
came unforgettable events.

Peter Cubasch

Music and Sports teacher, attended the B-course and
taught from 1984 — 2005 at the the Orff-Institute,
teacher and director of national and international
courses. Works as a music therapist, breathing thera-
pist (Atemtherapeut), psychotherapist and Laughter-
teacher since 1994 in his private practice, as an
IMAGO Pair therapist and teaches in several univer-
sities. Runs the Bodensee Institute Bregenz and the
Atemhaus Hohenems together with his wife Cornelia
Cubasch.




,Die Besten zu den Jingsten”

Regina Sibylle Sgier

,»Die Besten zu den Jiingsten“': trefflicher als mit die-
sem Postulat von Peter Briinger kann man den
pidagogisch-kiinstlerischen Anspruch, den die Arbeit
mit Kindern stellt, kaum einfordern. Fiir den Umgang
mit Kinderstimmen ist ein Maximum an pédagogi-
scher, musikalischer und sangerischer Qualitét not-
wendig, um der auflerordentlichen Bedeutung des
Singens fiir die kindliche Entwicklung gerecht zu
werden.

Die Wirtschaft hat schon vor lingerer Zeit ,,die Klein-
sten” als Zielgruppe entdeckt. In spezialisierten Ab-
teilungen sind unzahlige Experten mit der Entwick-
lung von Produkt- und PR-Programmen beschiftigt
und erforschen dabei genauestens das Verhalten und
die Bediirfnisse der jiingsten Generation. Im Bereich
der Vokalpddagogik ist ein solches Expertentum ge-
genwirtig noch eher die Ausnahme. Allzu oft wird
das ,,Singen mit Kindern*? als Privatinitiative einzel-
ner engagierter Kindergértnerlnnen und LehrerInnen
veranstaltet. Kinder- und Jugendstimmbildung wer-
den haufig ohne wirklich alterspezifische Zugénge
und Kompetenzen angeboten. Die Literatur weist
zwar ein umfangreiches Angebot zum Thema auf,
dieses beschrankt sich jedoch iiberwiegend auf den
Bereich der fantasiereichen Vermittlung. Der Kern
der Sache, némlich die Entwicklung und Stabilisie-
rung der Kinderstimme mit ihrem spezifischen Klang
als Fundament, bleibt davon allerdings unberiihrt.
Singen im Kleinkind- und Kindesalter stellt Weichen!
Dort, wo pidagogische Absicht verfolgt wird, ist spe-
zifische Fachkompetenz gefordert. Eine Kompetenz,
die iiber das stimmliche Spezialistentum hinaus das

Kind in seinem Bediirfnis erkennt, iiber den Korper
zu lernen. Der dazu notwendige doppelte Ansatz-
punkt — einerseits das Singen mit den Kindern, ande-
rerseits die dafiir notwendige Ausbildung der korper-
lichen und stimmlichen Disposition der Lehrperson —
spiegelt sich direkt wieder im Curriculum der Aus-
bildung und vokalen Sozialisation am Orff-Institut,
Abteilung fiir Musik- und Tanzpddagogik der Uni-
versitit Mozarteum Salzburg.

Die Chorszene vollzieht in den letzten Jahren eine so-
wohl in quantitativer wie in qualitativer Hinsicht
auflerordentliche Entwicklung wie wohl kaum eine
andere Form musikalischer Laienbeschiftigung.
(Beim diesjahrigen Landes-Jugendsingen als Vorbe-
reitung zum Bundes-Jugendsingen, dem grofiten eu-
ropdischen Jugendchorwettbewerb, haben allein in
Salzburg 65 schulische und auferschulische Kinder-
und Jugendchére mit Giber 1700 jungen Sdngerinnen
und Sangern teilgenommen.) Mit der Entstehung
eines breiten Spektrums an Vokalensembles, Kinder-
und Jugendchdren u. 4. als Ergdnzung bisher tradi-
tioneller Chorformationen wie Kirchenchor, Lieder-
tafel usw. verfligt der Bereich des vokalen Musizie-
rens iiber die groBtmogliche Pluralitdt seit sich der
Mensch seiner Stimme als Kommunikationsmittel be-
dient. Die Begeisterung der Sénger zeigt, dass Gesang
ein elementares Grundbediirfnis des Menschen ist,
nicht gebunden an Kulturformen oder zeitliche Epo-
chen.

Dennoch scheint sich in weiten Teilen der Bevolke-
rung eine allgemeine ,,Sangesunlust” auszubreiten.
Die aktive Teilnahme an gemeinsamen Singveran-
staltungen oder das selbstversténdliche Singen als fi-
xer Bestandteil der Lebensgestaltung scheint nur noch
das Hobby einer Randgruppe zu sein. Singen als Teil
der Alltagskultur ist im Schwinden begriffen, kann
sich gegen die Maximen des modernen Lebens ,,bes-
ser-schneller-weiter-mehr* nicht mehr behaupten. Es
fehlt ,,die Familie als kulturelle Keimzelle von Sing-
kultur3.

Das ein- und mehrstimmige Singen als fixer Be-
standteil im Familienalltag oder in der Schule ist
heute nur mehr eine Ausnahmeerscheinung. Auch in
auBler- und vorschulischen Institutionen fehlen oft-
mals die ersten emotionalen Bezugspersonen, die das
Kind zum Singen anregen. Nur in Einzelféllen gelingt
es noch ,,vokale Urerfahrung® zu vermitteln, welche




die Begeisterung zum Singen weckt und zu Entwick-
lungen und Aktivititen im oben beschriebenen Sinne
animiert.

Die eigene Stimme als emotionales Ausdrucksmittel
im Alltag einzusetzen ist Voraussetzung fiir mensch-
liche Interaktion, wird aber als Notwendigkeit kaum
mehr bewusst wahrgenommen und erfahren. Das Be-
diirfnis (und daraus folgend die Fahigkeit), Kérper
und Stimme zielgerichtet als Kommunikationsmittel
zu nutzen wird ungeniigend stimuliert und zeigt De-
generationserscheinungen.

Die fachlichen Anforderungen an Schiiler und Stu-
dierende in Schulen und Ausbildungsstitten wachsen
bestindig. Offentliches Auftreten, also der Einsatz
von Stimme und Kérper als ,,Visitenkarte der Per-
sonlichkeit™ spielt in den Lehrplénen jedoch keine ge-
sonderte Rolle. Geht die Kommunikation iiber den
Rahmen eines privaten Gespréchs hinaus, sind oft-
mals Hemmung, Unsicherheit und Beschdmung so
grof}, dass der Einsatz der Stimme weder gewinn-
bringend noch als positive Selbsterfahrung verbucht
werden kann. Ist die Sprech- oder Singstimme nicht
regelmdfig und ausdauernd trainiert worden, konnen
solche ,,Notsituationen zu volliger Blockade und
zum Kollabieren sémtlicher Systeme fiithren.

Welch einfaches Mittel wiire es, jenseits aller gekiirz-
ten Nebenficher und Lehrmittel jeden Morgen den
Unterricht mit einem Lied zu beginnen. Mit welcher
Selbstverstindlichkeit und welchem Selbstbewusst-
sein konnte ein derart gestdrkter Mensch seine
Stimme in vielfaltigster Weise nutzen. Und Musik
und Musizieren wiirde auch ohne explizite Férderung
in den eigenen Lebensstil integriert werden. Abgese-
hen davon: Wie viele neue Lieder wiirde, bei konse-
quenter Durchfiihrung, ein junger Mensch alleine in
einem Schuljahr lernen?

Viele der singenden Fachkrifte verfehlen ihre Vor-
bildfunktion allein schon dadurch, dass sie die ange-
stimmten Lieder in einer viel zu tiefen Lage intonie-
ren. Unterstiitzung erhalten sie hierbei noch durch
eine uniiberschaubare Flut an Publikationen, in denen
das angebotene Repertoire einfach zu tief notiert ist.
Griinde fiir die Bevorzugung der tiefen Lage mdgen
vor allem in der mangelnden Erfahrung im Vokali-
sieren in hoheren Tonlagen zu suchen sein, verbun-
den mit Angsten vor der dazu erforderlichen emotio-
nalen Bereitschaft. Im Falle der Literatur argumen-

tiert man, den Kindern mit dieser Notation entgegen
zu kommen, da sie nicht mehr hoch singen kénnten.
Uberhaupt beschrinkt sich ein GroBteil der Literatur
darauf, die Kinder in ihrem ,,Seins-Zustand*“ zu be-
dienen, statt sie an und {iber ihre Grenzen zu locken.
Meine eigene Arbeit mit Kinderstimmen und Kinder-
choren konfrontiert mich haufig mit einem stimmli-
chen Phdnomen, das allgemein mit dem Begriff
,,Brummer“ umschrieben wird. Es handelt sich um
Kinder, die jegliche Orientierung im Umgang mir ih-
rer Stimme vermissen lassen. Anstatt eine Melodie zu
singen, ,,brummen“ sie nur unsicher den Text vor sich
hin. Nun zeigt sich oftmals, dass diese Kinder noch
nie gefordert waren, ihre Stimme ,,zu erheben®. Sie
wurden in ihrem sozialen Umfeld (auch mangels Vor-
bilder) nie dazu verleitet, sich ténend zu spiiren.
Welch ein Erlebnis kann es fiir Kind und Lehrer sein,
die brachliegenden stimmlichen und damit auch emo-
tionalen Regionen gemeinsam zu entdecken und zu
erobern. Wird das Kind in dieser Lebensphase als
,,Brummer* manifestiert, so erhélt es unter Umstin-
den ein lebenslanges Stigma und bleibt von wichti-
gen Teilen seines emotionalen Seelenlebens und sei-
ner Erlebnisfahigkeit getrennt.

In Bezug auf das Singen im Kindergarten stellt Peter
Briinger die folgenden Fragen*, die aber durchaus
auch auf Schulen anzuwenden sind:

o Uber welche eigenen Voraussetzungen verfiigen
diejenigen, die im Kindergartenalltag als Vorbild
fiir Singen den Kindern gegeniibertreten?

o Entspricht die Ausbildung der pddagogischen Fach-
krdfte den Anforderungen der Praxis?

o Welche Rolle spielt gegenwdrtig das Singen mit
Kindern im Kindergarten?

Singen und Sprechen ist immer ein Akt des emotio-
nalen Ausdrucks und zugleich Kommunikationsmit-
tel. Mitmenschen zur Singlust zu verfiihren ist aber
nur demjenigen méglich, der selbst eine vokale So-
zialisation an sich erfahren hat. Jene Lehrer, welche
die vielfiltigen Ausdrucksméglichkeiten ihrer eige-
nen Stimme erleben, konnen viel differenzierter mit
den Bediirfnissen der Kinder und deren stimmlichen
Maglichkeiten umgehen. Stimmliche und korperliche
(Selbst-)Erfahrungen alleine sind jedoch nicht aus-
reichend. Erst hdufiges, regelméBiges und vor allem
langfristiges Uben schafft Vergleichsmoglichkeiten,




um stimmliche Dispositionen einzuschétzen und vo-
kale Hilfestellungen geben zu konnen. Nur die per-
sonliche stimmliche Kompetenz ermdglicht es dem
Leiter, unabhéngig vom eigenen Stimmfach das Kind
in der ihm adéquaten Tonlage zu fiihren. Addquat ist
jener Tonraum, in welchem das Kind entwicklungs-
bedingt am meisten Riickkoppelungen erféhrt. Es ist
die Stimmlage, die in freudvollem Spiel, im Rufen
und ungehinderten Singen die entsprechenden Mus-
keln und Resonanzraume aktiviert und entwickelt. In
diesem unbefangenen Tun entsteht eine natiirliche Ba-
lance zwischen Korperspannung und Stimmklang,
auf die das Kind jederzeit spontan zuriickgreifen
kann.

Singen entsteht aus erhohtem Sprechen, Rufen, und
nicht aus Schreien. Zu tief angestimmte Lieder sind
im ganzkorperlichen Schwingungsmuster des Kindes
nicht programmiert. Der félschlicherweise zu tief vor-
gegebene Tonraum bietet keine Identifikationsmog-
lichkeit fiir das Kind und dessen Stimme. Fiir die tiefe
Lage ist noch keine entsprechende Korperspannung
entwickelt und fiihrt somit unweigerlich zum nicht-
artikulierten Schreien. Die Folgen dieser kopfstimm-
losen Singweise sind verheerend.

Damit Singen die Personlichkeitsbildung fordert, ist
die gesunde Sprech- und Singstimme des Lehrers ein
wichtiges Kriterium. Fiir die vokale Stimulation des
Kindes ist allein der Obertonreichtum der Vorbild-
stimme ausschlaggebend.

Vorbildfunktion erfiillt:

wer Ulber eine obertonreiche Sprech- und Sing-
stimme verfligt,

wer seine Wahrnehmung so gedffnet hat, dass er zu
seiner eigenen ,klanglichen Keimzelle* vorge-
drungen ist,

wem der Farbenreichtum der eigenen vielfaltigen
stimmlichen Moglichkeiten Mut zu vokalem Aus-
druck gibt,

wer Lustgefiihl empfindet, in seinem Korper spie-
lerisch Hemmungen zu 16sen, weil er fiir sich ent-
deckt hat, dass Singen nichts anderes ist, als “klin-
gende Geste, also korperlicher Ausdruck fiir seeli-
sche Bewegung™.

Um solche Kompetenzen zu erlangen, gilt es in sich
hineinzuhorchen, sich selbst zu erahnen und zu er-
spiiren, um die eigene Vitalkraft zu aktivieren. An die-

sem inneren Ansatzpunkt entsteht jene Energie, die
auch gesamtkorperliche Prisenz und Lebensfreude
bedeutet. Energie, welche durch Singen angeregt wird
und die wiederum ermutigt, die Umwelt mit Singlust
anzustecken.

Die Pianistin Mitsuko Uchida meint, es sei entschei-
dend, ,,sich im Horen emotional leiten zu lassen®.
Ergéinzend fiige ich an: ,,um dadurch die Bereitschaft
herzustellen, sich einer Sache (der eigenen Stimme)
ganz zuzuwenden“. Dieser Zustand der nach innen
und auflen gedffneten Wahrnehmung tonisiert die ge-
samte Muskulatur des Kérpers und bestimmt somit
die sinngerichtete Geste, Bewegung mit ihrem ge-
koppelten Atem. Denn erst die intentional gefiihrte
Geste gibt dem Atem die Entsprechung und somit
auch der Tonproduktion ihre Zielgerichtetheit. Von
dieser Balance zwischen innerer und duferer Bewe-
gung héngt die Qualitdt des gesungenen oder gespro-
chenen Tones ab. Dann bedeutet der eigene Stimm-
klang innere Achse und dufere Hiille. Der audio-
vokale Kreislauf ist initiiert, das Zusammenspiel von
Wahrnehmung durch den Gehérssinn und der davon
beeinflussten Tongebung ist im befreiten Korper
aktiviert.

Vor diesem Hintergrund wird Singen zum ganzheit-
lichen Erlebnis und die Forderung Carl Orffs nach
»fundamentaler Menschenbildung*’ eingeldst. Aus
,»Singen mit Bewegung® wird ,,Singen aus Bewe-
gung”, der Konigsweg in der Arbeit mit Kinderstim-
men.

1 Briinger, Peter (2003): Singen im Kindergarten, Augsburg: Wil-
ner-Verlag

2 Gostl, Robert (1996): Singen mit Kindern, Regensburg: ConBrio
Verlag

3 Briinger, P.: a.a.0.

4 Briinger, P: a.a.0.

5 Lohmann, Paul (1979): Die sangerische Einstellung, Frankfurt: C.
F. Kahnt Verlag

6 Uchida, Mitsuko/Harb, Karl: Das Abenteuer Beethoven, in: Salz-
burger Nachrichten, August 2007

7 Orff, Carl: Das Schulwerk — Riickblick und Ausblick, in: Thomas,
W./Gétze, W. (Hrsg.): Orff-Institut — Jahrbuch 1963, Schott, Mainz
1964



Regina Sgier

Regina Sgier, Sangerin und Gesangspadagogin, un-
terrichtet am Orff-Institut die Facher Stimmbildung,
Kinder- und Jugendstimmbildung, Grundlagen des
vokalen Gruppenunterrichts sowie Lehrpraxis ,,Sin-
gen mit Kindern“. Am Universitétslehrgang ,,Ele-
mentare Musik- und Bewegungspidagogik® lehrt sie
Stimmbildung und vokales Gestalten. Weiters ist sie
Gastdozentin bei Seminaren verschiedener Padago-
gischer Hochschulen und Stimmbildnerin und Chor-
leiterin beim Knabenchor Salzburg.

Summary

“The best for the youngest ”: this postulate from Peter
Briinger' could not be more to the point as one can
scarcely insist on the pedagogical-artistic demands
that working with children presents. It is necessary to
have a maximum of pedagogical, musical and singing
quality for the intimate acquaintance with children's
voices in order to do justice to the extraordinary mea-
ning of singing for childhood development.

In the area of vocal pedagogy such expertise today is
rather the exception. Too often “singing with child-
ren”’! is presented as a private initiative that is only
smiled at. Although there is an extensive supply of li-
terature for the theme, however this is limited mainly
to the area of creative teaching. The core of the is-
sue, namely the development and stabilizing of the
child’s voice with its specific sound as an anthropo-
logical condition, remains nevertheless untouched.
Singing in early childhood sets the course! There,
where pedagogical intentions are pursued, specific
professional competence is required. A competence
which acknowledges over and above vocal specia-
lization the child in its need to learn through his body.
The necessary double starting point — singing with
children plus the training of the physical and vocal
nature of the student, the future teacher — is mirrored
directly in the curriculum for voice training and vocal
socialization at the Orff-Institute.

Singing as a part of everyday culture is a dwindling
process. What's missing is “the family as the cultural
germ-cell of the singing culture”? Only in single ca-
ses “original vocal experiences” can be transmitted
that awaken the enthusiasm for singing. To place
one’s own voice as a necessary everyday means for
emotional expression is hardly consciously perceived

and experienced any more. The necessity (and the abi-
lity coming from it) to use voice and body for the pur-
pose of communication is not stimulated enough and
shows signs of degeneration.

Many of the singing professional teachers are lacking
the function of being role models only because they
sing songs in a range that is much too low for pre-
school children. Some authors are arguing that child-
ren must be helped with this kind of low notation be-
cause they can no longer sing in a higher range. Only
personal vocal competence makes it possible for the
leader; independent of his/her own voice placement,
to guide the child to an adequate vocal pitch. Ade-
quate means that pitch range in which the child’s
voice due to his state of development, experiences the
most acoustic feedback. It is the voice range which
develops and activates through joyful play, in calling
and in boundless singing the necessary muscles and
resonance spaces. In this unconstrained activity a na-
tural balance results between physical tension and vo-
cal sound. Singing arises from energetically more in-
tensive speaking and calling and not from shouting.
The wrongly induced deeper tone range offers no
identification possibilities for the child and his or her
voice. No proper body tension is yet developed for this
range and it leads therefore without fail to inarticu-
late shouting.

The results of this singing without the head voice are
devastating.

In order to encourage personality development
through singing, the healthy speaking and singing
voice of the teacher is an important criterion.

For the vocal stimulation of the child’s voice, the
richness of overtones in the vocal model of the tea-
cher s voice is decisive.

A role model function is fulfilled:

* when one is equipped with a speaking and singing
voice rich in overtones

* when the rich colours of one’s own variety of vocal
possibilities encourage vocal expression

* when one has discovered for himself that singing is
nothing more than a “gesture of sound, meaning a
physical expression for spiritual movement” and
therefore playfully dissolves inhibitions.’

To achieve such competence, it is valid to listen to
onesellf, to feel within oneself'in order to activate one’s



own vital strength. That energy comes from this inner
starting point which also means complete physical
presence and joy of living. It is this energy that is re-

leased through singing and gives courage to infect the
environment with a lust for singing. This state of at-

tention which leads perception to the inside as well
as the outside, tones up all the muscles of the body
and determines sensibly directed gestures. Because
only the intentionally directed gesture gives confor-

mity to the breath and with it the accuracy of tone pro-

duction. The quality of the sung or spoken word de-

pends on this balance between the internal and ex-
ternal movement.

The audio-vocal circulation is initiated, the interplay
of perception through the sense of hearing and the in-
fluence on tone production is activated in a relaxed
body.

With this background, singing is a holistic experience,

and carries out Carl Orff’s demand for “education of
the whole personality”. From singing with movement
comes singing from movement, the royal way of wor-
king with children s voices.

Regina Sgier

Singer and vocal teacher, teaches the subjects voice
training; voice training for children and adolescents;
didactics of pedagogical vocal group work as well as
teaching practice “Singing with Children” at the Orff
Institute. She teaches voice training and vocal forms
on the university course “Elemental Music and Move-
ment Pedagogy”. Moreover she is guest lecturer on
seminars at different colleges of education as well as
vocal trainer and choir director of the boys’ choir,
Salzburg.

1 Briinger, Peter (2003): Singen im Kindergarten, Augsburg
2 Gostl, Robert (1996): Singen mit Kindern, Regensburg

Saying and Singing in Iceland

Kristin Valsdottir

Lately I have been concerned with the importance of
lyrics and other elements of the songs we sing with
and for our children. The reason for this is an article
I read, written by Dr. Joan Russel (2006), Director of
Music Education at McGill University, Montreal. It
was about a music education programme for teach-
ers, which she taught among Inuits in Canada. One
of the songs she used in her teaching was a Eurocen-
tric repertoire that goes like this:
A-hunting we will go
A-hunting we will go
We’ll catch a fox and put him in a box
And then we let him go.

One of her students pointed out that Inuits would
never say that. They, as a hunting community would
never catch an animal to “let it go” they would rather
say “and then we eat it . This little story left me think-
ing about how dissimilar societies and cultures see
things differently according to their traditions and
identity. In these times of multicultural teaching in
music education it is really an issue worth looking at
in relation to whether the children are actually re-
sponding to what we are doing in class. An African
song may be brilliant, but how do our students relate
to that in Iceland? Praising the multicultural elements
of music is not only taking in something new but also
about preserving what we already have. Which songs
live with the people for generations and which fade
away with time is possibly sometimes connected with
their lyrics and how people connect to them. When we
put that in relation to the topic of this issue “Sagen
und Singen” it also raised some questions in my mind
about how we, in our teaching, use and mix our na-
tional heritage with music and traditions from other



cultures. That question will not be answered here but
in my mind it is strongly connected to the way in
which the Icelanders enjoy and live with their “Sagen
und Singen”.

Introduction

All'my life I have been singing. I sing when I'm clean-
ing the house (like my grandmother also did), I sing
in a choir (like my other grandmother, father, brother,
sisters, children, husband and his siblings), I even
sing when I'm photocopying and everywhere in be-
tween. I had never spared a thought on why I do it, or
if it is unusual, until my years of study at the Orff
Institute 1517 years ago. There we were asked to
look at our musical heritage and what characterized
it. At that time traditional Icelandic music was of lit-
tle value in Iceland. It can be said that the Icelanders
felt they had little tradition in music. There were
Rimur (epic songs) and strange Tvisongur (“Twin
song” in parallel fifths) that didn 't sound as good as
the German masterpieces or Italian operas from last
centuries. But what it had, had indeed a special char-
acter. This music had changed little through centuries
and it was mostly sung or chanted music based on
Icelandic literature, rhymes and stories.

Many friends from different corners of the world, who
have come to visit and teach in Iceland, have pointed
out how unusually much we sing in general. That 0b-
servation along with the thoughts from my years at

the Orff Institute took me on a little journey to look at
this “habit” of mine and other Icelanders (constantly
singing) with a new perspective. To understand this
interest in singing, and the number of people singing
in choirs and groups in Iceland, we will have to look
at it in connection with the past.

Traditional music in Iceland

Iceland is not only geologically young, but is also a
young nation. The first recognized settlers came here
in 874. Little is known or written about how they lived
and almost nothing about their music. What we do
know about the culture from medieval Iceland is that
from the beginning Icelanders have been a literary
nation. Some manuscripts have been preserved from
the 13" century, the Eddas, written in a language that
is very close to what is spoken today. These stories,
Sagas and poetry are the source of the identity of the
nation, linked as it is to its language and stories.
Traditional Icelandic music is mostly vocal music
which is very closely related to the traditional form of
Icelandic epic tales (poems) or religious songs. The
most common forms are Rimur, Tvisingur and
Hymns. The poems have various meters, e. g. 7-6-7-
6 syllables or 8-5-8-5, and the melodies are therefore
often polymetric. The lyrics are the essence of the
songs i.e. the forms and meter of the melody are
moulded to the text from which it is sung. Arni
Kristjansson (1986) describes it like this:

Fig. 1: Concert in the kitchen of an
Icelandic farmhouse, 18362
The farmer is playing the Langspil®.




"The Icelandic poets that stayed at the courts of the
Nordic Kings and Earls of the middle ages often per-
Jformed epic stories in the form of poems. Then they
used to chant them [...] that can not be called singing
but it was intoned. That’s how melody sprang from
words and tunes from poetry.”!

Rimur are narrative epic songs that are chanted or
intoned in a specific way. The lyrics vary in length
from single rimur of less than 100 stanzas to sets of
twenty or more rimur adding up to thousands of stan-
zas. The melodies were simple and moved slowly
within a close range (Bjarni Thorsteinson, 1906—
1909). Those who performed rimur were like story-
tellers. This tradition of telling stories with songs or
recitation to music is of course known in many cul-
tures.

“The performer of rimur usually sat by the only lamp
in the room, on the farm, with a copy of the text. His
audience listened in silence until he reached the
long-held last syllable of each stanza; then, according
to several informants, one, two, or even more of those
present joined in and held it with him” (Hreinn
Steingrimsson 2000, p. 50).

“The Icelandic term tvisongur (Twin-song) is com-
monly used to refer both to polyphonic pieces in man-
uscripts dating from the late fifteenth to the late eigh-
teenth century, and to an oral folk practice of singing
in parallel fifths” (Arni Heimir Ingdlfsson 2003).
While European musicians avoided the fifths they
remained the basic element of Icelandic tvisongur,
along with the church modes, the dominating influ-
ence in Icelandic music until the harmonium reached
Reykajvik (1840). The new chordal structure in musi-
cal thought that it brought with it had been totally
alien to the Icelandic mind (Gunnsteinn Olafsson
2004, p. 282-3).

Rimur were also officially banned for a long time by
the church, though they remained popular throughout
the period. From the beginning and until the middle of
the 19" century Icelandic music was mostly sung or
chanted poems (epic tales). The stories of the people
and the literature are the essence of the music and it
gives it this strong relationship between Sagen und
Singen.

“The new music” and choirs

Iceland is a large country and sparsely populated.

Until the mid 19" century it was mostly a rural soci-
ety. Until 1944 Iceland was under the jurisdiction of
the Danish throne. There was a strong opposition
against Danish rule from the middle of the 19" cen-
tury and what held this little nation together as such
were its language, stories and myths. Although this is-

land lies far north in the Atlantic it was not as iso-
lated as one might think. Around 1850 young musi-

cians, educated abroad, brought with them the “new
music” or style and the first Icelandic “Lied” was
published in Reykjavik 1873. This was a new begin-
ning in Icelandic music history. Musicians introduced
the European style and many choirs were founded, es-
pecially around the 1000" anniversary of settlement
in Iceland (Pall Kr. Palsson 1983, p. 133). Not many
choirs survived the festivities, but it was the beginning
of people finding a new way of expressing themselves
communally in a song.

Research done in 1999 found that 1542 various con-
certs were held in Iceland that year. Of this total, 389
were choir or singing group concerts. As a compari-
son there were 30 brass band concerts, 48 symphony
concerts and 116 jazz concerts (Tonlistarrdd, 1999).

The second most common type of concerts were solo
singers numbering 202. In relation to these findings
Table 2 shows the practicing music groups in Iceland
that same year:

Music groups, 1999 TOTAL
Brass bands 31
Individuals 348
Jazz and pop bands 71
Choirs and other singing groups 220
Symphony and chamber orchestras 23
Other musical societies 25
Conservatoire and music schools 83

Music groups in Iceland 19997

Choirs and other singing groups numbered 220. This
almost equals the number of all other practicing
music groups (233).

The high number of singing groups and choirs in Ice-
land possibly has its roots in how strongly Icelanders
relate to their language as a common media. Every
nation has a need for something to hold it together,




some social cohesive. Hargreaves, Miell and Mac-
Donald (2002) talk about musical identity and the
huge role that music plays in how a person, group or
nation positions itself in relation to its surroundings.
Music influences behaviour and is used as a uniting
force among various groups. When music, languages
and common myths or tales are put together, it multi-
plies the influence of each factor. Perhaps that is one
of the reasons Icelanders rely on it and love it so
much, it binds them together and strengthens the feel-
ing of belonging and for common identity.

Orff-Schulwerk in Iceland

“At the beginning of all musical practicing, rhythmic
as well as melodic, are speech exercises”. (Orff,
1950)

When I “googled” the term “Sagen und Singen” in
Icelandic a most interesting thing occurred. Curricula
from various Kindergartens in Iceland came up.
These two terms were connected under Icelandic or
“Development of the mother tongue”. This gives an
example of how the terms mother tongue, Sagen und
Singen have a clear bonding in Iceland. These
Kindergarteners work with rhymes, stories and lyrics
as a basis for language training and musical training
through singing, movement, playing with words, nurs-
ery rhymes and working with such aspects as tempo,
pulse, atmosphere. Music has this strong relation to
the language and children’s rhymes and poetry.
Maybe this is the manifestation of Orff’s idea of the
importance of the speech exercises.

In Iceland we have lots of stories about trolls, elves,
dwarfs, ghosts and all kinds of strange creatures that
live in the darkness, stones, mountains and hills of
this country. You can hear their laughter in the wind,
their shadows dancing on dark winter nights and
sometimes their chanting or singing on special occa-
sions. These creatures have been used to keep chil-
dren out of danger, to quiet them at night but also to
remind the grown-ups about important things in life.
One of these creatures is the Jolakotturinn (Christmas
cat) which is a very large and ugly creature who eats
all the children that don 't get any new clothing before
Christmas. In that way it was used as a social force
and people worked very hard to give even the poorest
children something for Christmas. And then there is
Gryla:

“Gryla is the giant, ogress troll mother of the thirteen
(accounts vary as to the exact number) Yule Lads.
Words can hardly describe her wickedness. With
horns, tails, hooves and claws, Gryla is downright
beastly. Tales of her penchant to catch and eat
naughty boys and girls were used to scare and keep
children well-behaved. This awful tactic was so preva-
lent in the past that in 1746 the authorities had to is-
sue a decree to stop the foolish custom, but Gryla’s
infamy continues [...] .7

Even though the church banned dancing and dance
songs it was never able to take these mystic creatures
out of the Icelanders minds and lives. It could not
even get rid of the songs in parallel fifths or even the
tritonus, the “diabolus in musica” in melodies. Per-
haps we were luckily too far away from “educated”
power holders or maybe these stories were too im-
portant and played a huge role for the people in cre-
ating their identity as a nation.

“Can we sing the song about the Jolakottinn in De-
cember?” asked one of my students in the first choir
rehearsal of this autumn in the University of Educa-
tion. This poetry or rhyme, sung to a melody which
Jorunn Vidar (1918) composed, is one of the most
popular Christmas songs in Iceland today. It is sung
by schoolchildren, choirs and even Bjork, the famous
pop singer, sings it on one of her CDs.

This is the sort of material that music teachers use. It
contains lyrics that are connected or come from old
myths and tales. The rhymes about the Jolakétturinn
and Gryla have been played, sung and performed in
various ways in Icelandic schools over many years
and one of the most well-known songs in Icelandic “A
Sprengisandi’” (Ridum, ridum rekum yfir [...]) tells a
story of a man who is riding in the mountain deserts,
where he can hear the wicked Queen of the elves
mounting her horse, trying to get him.

Even though the well educated composers and musi-
cians of the 19" century and later have made songs
according to the classical forms and ideas (the term
classical is used as in “Western classical music”),
they have used text material from the old rhymes,
myths and scenes that people know and connect with.

Practical work

Through my work as a music and dance teacher [
have been conducting choirs and singing groups in



public schools, with theatre students, children and ju-
venile choirs in church and with my students at the
Iceland University of Education.
As I reflect on my teaching and where the influences
from the Schulwerk lie, it is largely in the methods [
use and how I involve my heritage along with other
material in my teaching. Some of the ideas from the
Schulwerk can very easily be connected to Icelandic
traditional melodies.
The use of a bordun as an underlying drone or osti-
nato to a melody makes it very “Icelandic”. It is also
easy to make ostinatos to the various Icelandic
melodies in church modes. In my work with both chil-
dren and adult choirs I use a lot of Icelandic mater-
ial and songs but also all kinds of songs from all over
the world in many languages. I will probably sing
“Jolakotturinn” with my adult choir at the university
and who knows maybe a Danish or German Christ-
mas carol as well. The main thing is to do it musically.
How does a teacher approach this complex task?
Teaching musically is something, I'm sure, all music
teachers plan and want to do — and hopefully most of
us succeed. In my years as a music teacher, I found
that an idea that gradually clarified during my study
at the Institute, and has developed over the years, has
been a turning point in my teaching. That is the idea
of approaching all music with respect, regardless of
its origin and style. That brought me back to my tra-
ditional music and also to that of many other cultures.
1t has developed in the direction of never looking at
something “simple” as such. With that I mean, never
to look at a simple melody as just a “simple” melody,
but rather to think: “What can I make of it?” or “How
can I with my students create something even more
with it?” That is how we start exploring the melody
through movements, feeling its phrases and high and
low peaks and whether we can improvise around it
with voice, body percussion and instruments. This is
where the influences of the Schulwerk come into my
work and in my opinion this is also what makes the
choir rehearsal, dance class or music lessons “musi-
cal”. Through these “experiments” making music
matters. It has led to the creating of some very good
pieces that include musical elements from all over the
world. And when that happens I have the feeling of
succeeding in presenting not only a music lesson, but
a musical lesson.

The crucial thing in music education all over the
world is finding a way to do this and to be able to find
a balance between one’s own culture and others. It is
the music of the past we often use but if we want our
students to be creative we should place an emphasis
on working creatively with them and let them find a
way to relate to music with their own ideas. Estelle
Jorgensen writes in her book “Transforming Music
Education”:

“It is commonplace that music [...] is a part of cul-
ture and profoundly influenced by the particular
places and times in which it is created and performed
[...]. What is less often stressed is that society is as
much shaped by music as music is shaped by society.
Through singing and playing musical instruments,
people create a corporate sense of their identity. The
texts their songs employ and the values their music
expresses, reinforce their beliefs and practices and
educates their young [...].” (Jorgensen 2003, p. 30)

Conclusion:

We are influenced and shaped by the culture, heritage
and times in which we live. We learn from history,
from what people have valued from generation to gen-
eration and that connects us with our origins. But in
the multicultural society that we live in it is also very
important to get to know other cultures and values to
be able to understand them and to connect the foreign
to the known. In that way we can continue to create
knowledge and culture (music) that is built on the
ideas and values of the times we live in now.

1 sincerely hope that I and other Icelanders keep on
singing. That appears to be a natural and traditional
way for us to express ourselves and connect to each
other. In that way we keep the stories and myths alive.
L also hope that we keep our ears and minds open for
new and fresh sounds and customs from all over the
world.

1 Islensku skaldin, sem oft dvéldu vid hird norraenna konunga og
jarla og fluttu pm kvaedi, purftu ad “kveda vid raust” [...] Nu er
songur { vissum skilningi ykt, en fegrud framsdgn og pannig kann
tonn ad hafa kviknad af ordi. lag af 1jo3i. (Arni Kristjansson 1986,
p.16, translation: Kristin Valsdottir)

2 http://www.library.wisc.edu/etext/Jonas/Skaldid/Skaldid-VIG-
Ah.117.html

3 Langspil is one of two Icelandic instruments. The other is the Ice-
landic fiddle a two string instrument (tuned in a quint). Both where
mostly played with a bow. They were very hard to tune correctly



and because of that are said to have influenced the way some of
traditional melodies developed and changed over the years.
Table shows all practicing music groups in Iceland 1999,
http://www.fih.is/tonlistarrad/
http://www.sunfilm.is/index.html?target=p_1622.html&lang=en-
us

http://www.sveinki.is/files/uploads/barn_jolakottur.jpg
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Zusammenfassung

Kristin Valsdottir zeigt die Beziehung zwischen is-
lindischer Musiktradition (vorwiegend des Singens
und Rezitierens) und Literatur und Mythologie des

Landes auf. Seit friihesten Zeiten griindet die Kultur
des Landes auf seiner Dichtung, seinen Sagas und
Mythen, dem Geschichtenerzahlen und Balladensin-
gen. Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts blieb dies un-
verdndert. Die Menschen sangen abends im Wohn-
raum miteinander und wéhrend sie mit manuellen Ar-
beiten beschéftigt waren, lauschten sie dem singen-
den Geschichtenerzdhler. Das klingt romantisch, aber
in gewisser Hinsicht war es gerade dies, was die Na-
tion trotz fremder Herrschaft, trotz verstreuten, ein-
samen Siedlungen, trotz Armut, Hunger und Kélte zu-
sammenhielt. Doch war es nicht in erster Linie die
Musik selbst, was sie miteinander verband, sondern
vor allem deren Texte, es waren die Geschichten, die
bedeutungsvoll waren.

Das Wesen islandischer Volksmusik liegt immer in
seiner Lyrik. Natiirlich war es auch wichtig, dass jene,
die sangen oder rezitierten, dies auch gut machten,
aber sie wurden nicht nach ihren Stimmen beurteilt,
sondern nach der Art wie sie den Inhalt vermitteln
konnten.

Auch heute noch scheint es fiir Islénder der nattirli-
che Weg zu sein, sich singend auszudriicken. Es gibt
in diesem Lande mehr Chére und Singgruppen als
jede andere Form von Musikensembles. Diese Chore
bestehen zum groften Teil aus Amateuren und Semi-
Professionellen.

Vielleicht ist dieses enorme Interesse am Singen ein
Erbe aus der Vergangenheit, aus der Tradition, in der
Geschichtenerzihlen und gemeinsames Singen die
Menschen miteinander verbunden hat. Viele der be-
kanntesten Lieder erzihlen Geschichten von Trollen,
Elfen und Geistern und von den Beziehungen dieser
Geschopfe zu den Menschen. Das sind die Geschich-
ten, die alle Isldnder kennen und erzihlen und es ist,




als ob sie ihre gemeinsame Identitdt als Nation in ih-
nen suchten.

Im Musikunterricht ist es unerlésslich, sich seiner ei-
genen Traditionen bewusst zu sein und sich klarzu-
machen, was man braucht und was man davon be-
wahren mochte. Aber wir leben auch in einer ,,inter-
kulturellen® Welt und sollten Augen und Ohren offen
halten fiir neue Klange, Bewegungen und Brauche. Es
ist wichtig, eine Verbindung zur eigenen Vergangen-
heit zu halten, sie aber auch in das Heute zu ent-
wickeln und von dem, was wir kennen, weiterzuge-
hen zu dem, das uns (noch) fremd ist, sich von der ei-
gen Kultur zu fremden zu bewegen und dabei ver-
schiedene Elemente und Stile zu verbinden. Auf diese
Weise lassen wir die Musik und die Geschichten un-
sere Gemeinschaft formen und die Gemeinschaft und
die Zeit, in der wir leben, formen wiederum die Mu-
sik, die wir hervorbringen.

Kristin Valsdéttir, Mag®
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Reykjavik. 1997-2003 Rhythmikunterricht sowie
Chorleitung fiir Schauspielstudenten an der isléndi-
schen Kunsthochschule, seit 2003 Mitarbeiterin an
der Musikabteilung der Universitit fiir Padagogik, Is-
land.
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Moving Words

Christoph Maubach

This article provides some ideas with poetry that lit-
erally moves. The poems can be found on some of
Melbourne's suburban trains and can be inspirational
and useful for creative music and movement activi-
ties. Pedagogical activities with rhymes, poetry, and
other texts in music as well as in movement are part
of the Australian adaptation of the Orff-Schulwerk.
Starting points for a creative journey with speech can
be choric and rhythmical recitation, creating of word
ostinati, instrumental interpretation of free or meter
bound texts as well as dance movements for and with
speech. Activities can provide practice in vocal and
rhythmical skill development, support recognition of
inflection and rhythmical patterning and foster the
playful creation of music, movements, words and im-
agery. Imaginative play with words can help with lan-
guage competencies and language literacy develop-
ment. In early childhood the integration with lan-
guage learning is obvious: Children develop vocal
and speech skills, sound out vowels and consonants,
learn to recognize syllables and word patterns, add
words and beats together and refine gross and fine
motor actions in conjunction with word and rhythm
patterns. In short, the word has an important place in
the Orff approach.

Poetry on the suburban train

Free-flowing, non-meter bound speech, word patterns
and poetry can provide useful stimuli for creative mu-
sic and movement, including ‘sound carpets’ on per-
cussion instruments and speech improvisation.

Music, dance and arts education heighten perception
of the world around us and cultivate an awareness of
artistic ideas and forms and how these move an au-
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dience emotionally and intellectually. The poetry
and also the visual arts examples from this rather
unique source, the suburban trains in Melbourne, can
provide useful starting points for creative engage-
ment.

night river
trains ripple over
the floating city
Lorin Ford, Brunswick, writer (found on the 7:13 am train
from Fairfield to Parliament)

The art works found on the train can be touching.
They definitely bring the arts to the people. Here is
an example of one of the visual art works that can be
found on a Melbourne train:

D. Ceh, Guthrie St Primary School Year 4 — The Wind -
38cm x 51cm Spray paint, water paint, black marker:
“My design, using drawing and painting, shows the wind
as a symbol celebrating the blue of the Australian sky.”

Only some designated suburban trains show the po-
etry and art works that come from the program “Mov-
ing Melbourne Through Art” [www.melbourne.
org.au/moving_galleries]. There is an element of
chance in this. The idea of moving art and poetry on
public transportation has been developed in a num-
ber of large urban areas around the world: The Lon-
don project “Poetry on the Underground” is a case
in point with a history dating back to 1986. A similar
example is “Poetry in Motion " started in New York in
1992 by the Metropolitan Transport Authority (MTA).
Unpredictability is an aspect of “Moving Melbourne

Through Art”. The Melbourne public transport user
may find a creation on the 7:13 am to Parliament Sta-
tion or maybe the 3:36 pm from Melbourne City to
Hurstbridge. She encounters the art by chance. Sud-
denly, upon entering the train a poster carrying the
words of a Haiku near the entrance doors may come
into view.

Haiku and ‘Rooku’

The distinguished tradition of this form of Japanese
poetry can not be the focus of this brief article, al-
though the deep engagement with the tradition, his-
tory, cultural context and attempts of transmission
into other languages are recommended as extension
studies. The traditional Japanese Haiku has three
lines totalling seventeen syllables. Traditionally the
first line contains five syllables, the second seven syl-
lables and the third again five syllables or sounds:

in the library
noisy boys kill each other
on computer screens
Helen Lucas, Eltham, teacher (found on the 7:13 am train
from Fairfield to Parliament)

(here the syllabic sounds are represented by dots )

Themes of the Haiku may include contemplation of
nature or things that people perceive in their sur-
roundings. They often re-echo an inspirational mo-
ment, sometimes they may be reflective and can pro-
vide an indication of the artistic genius in each and
every one of us, unpredictable, ambiguous and touch-
ing. There are more liberal Haiku styles — freestyle
Haiku that do not adhere to the 5 - 7 - 5 patterns faith-
Sully using instead sound patterns such as 4 - 8 - 4 or
others. Artists and poets for the Moving Galleries in
Melbourne have created a new genre of poetry that
they name ‘Rooku’. The term ‘Rooku’— in its typically
Australian irreverent style is a construct of the words
Kangaroo and Haiku. Here the number of syllables in
a line is treated quite liberally; topics may come from
personal observation, from questions asked or simply
from flashes of inspiration.

21



the sky falling
into a tree
falling into the sky
Taman Ulrich, Upwey, 6 (found on the 3:32 pm train
to Hurstbridge)

Riverside
We take off our shoes
And dance like leaves
Eden Cox, Glen Iris, student, 19 (found at: www.mel-
bourne.org.au/moving_galleries)

e oo
o o 0 0 0
o o 0 0
Such texts provide jumping off points for speech activities
with sound and movement.

¢ The sounds can be performed with body percussion

or percussion instruments.

Rooku vocalization can be shaped into creative

speech-scapes (echo, canon, with ostinato).

» Speech performance can be achieved with a con-

ductor leading measured free flowing tempi.

Variation of dynamics and expression will enhance

artistry and expression.

Certain text patterns can become ostinati, fiee or

bound in the timing.

Some sound patterns can be transferred to instru-

ments and the text can be added.

Text lines and words can be delivered in solo — tutti

combinations.

Percussion accompaniments can be created from

the images and words of the text.

* Other vocal sounds can be added to create a
speech-scape.

In many instances the use of the speech voice in
groups, later in small groups and with occasional
solo recitations can assist with building confidence
and musical expression especially towards the use of
the singing voice. It is often said, “... if you can say
it — you are on your way to singing it”.
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Zusammenfassung

Bewegte Worter

Hier handelt es sich um Gedichte und Ideen die sich
buchstéblich bewegen. Gedichte, die im Rahmen des
offentlichen Kulturprogramms ,,Moving Melbourne
Through Art* auf einigen S-Bahnen dieser Stadt zu
finden sind, kénnen Anregungen zur kreativen Mu-
sik- und Bewegungserziehung bieten.

In Australien gehoren padagogische Aktivititen mit
Sprache, Text und Gedichten zur Adaptation der Orff-
Schulwerk Arbeit. Chorisches Sprechen, rhythmische
Sprachgestaltung, Sprachostinati und instrumentale
Interpretation von freien und gebundenen Texten und
Bewegung zur Sprache kénnen Startpunkte auf einem
kreativen Lernweg sein. Diese Aktivititen konnen die
Wahrnehmungsfihigkeit entwickeln und Fertigkeiten
im sprachlichen und rhythmischen Bereich fordern
und den spielerisch-kreativen Umgang mit Musik,
Bewegung, Sprache und Vorstellungsbildern in Gang
bringen.



Gedichte auf der S-Bahn

Frei-flieBende Sprache, Wortmuster und Gedichte
bieten Stimulis fiir Musik- und Bewegungsarbeit; da-
bei konnen Klangteppiche auf Perkussionsinstru-
menten und Sprachimprovisationen entwickelt wer-
den. Die Beispiele aus den Melbourner S-Bahnen
sind evokativ, unterschiedlich und zeigen Aspekte des
Kulturprogramms ,,Moving Melbourne Through Art
[www.melbourne.org.au/moving_galleries].

Man versucht mit diesem Programm Kultur und
Kunst an die Menschen heranzufiihren. Dabei gibt es
neben den Gedichten in den Ziigen auch Beispiele vi-
sueller Kunst, wenn auch nicht auf allen S-Bahnen
sondern nur auf bestimmten Ziigen. Es gibt also ein
Element des Zufalls bei der Begegnung mit Gedicht
und Bild. Dieses Kulturkonzept existiert auch in an-
deren Metropolen auf der Welt, zum Beispiel in Lon-
don beim Projekt ,,Poetry on the Underground* und in
New York beim Projekt ,,Poetry in Motion*.

Haiku und ,,Rooku*

Das traditionelle Japanische Haiku hat drei Zeilen mit
insgesamt siebzehn Silben. Die erste Zeile hat fiinf,
die zweite sieben und die dritte wiederum fiinf Sil-
ben. Themen sind oft kontemplativ und beschreiben
Natur und Umgebung. In weniger traditionellen
Haiku Gedichten wird mit der Tradition 5 - 7 - 5 ge-
brochen, die Anzahl der Silben wird freier gehand-
habt. In Melbourne haben Poeten ein neues Genre er-
funden: Man nennt diese Gedichte ,,Rooku* Ein Aus-
druck der aus den Wortern Kangaroo und Haiku zu-
sammengesetzt wurde.

Websites

http:// www.melbourne.org.au/moving_galleries
http://www.tfl.gov.uk/corporate/projectsandschemes/com-
munityandeducation/2437.aspx
http://www.mta.info/mta/pim/poems.htm

Christoph Maubach

Studium am Orff-Institut, seit 1980 als Lehrer fiir
Musik- und Bewegungserziehung in Australien tatig,
heute Hochschullehrer und Leiter von Seminaren fiir
Orff-Schulwerk an der Australian Catholic University
in Melbourne. Musiker und Chorleiter in verschiede-
nen Ensembles, Mitglied der Australischen Orff-
Schulwerk Gesellschaft in verschiedenen Funktionen.

Ausgewdhlte und kommentierte
Literatur zum Thema

Wir haben unsere Autoren gebeten, einige Werke zum
Heftthema anzugeben, die sie fiir besonders empfeh-
lenswert halten.

Balhorn, Andrés:

Powervoice. Die praxisorientierte Methode fiir den
Rock-/Pop-Gesang (mit CD)

Gerig Verlag, Bergisch-Gladbach 2004,

ISBN: 978-3-8725-2262-7

Dieses Buch gibt eine theoretische wie praktische
Einfihrung in Pop- und Rockgesang. Der Autor
grenzt sich klar von der klassischen Gesangsausbil-
dung ab und erldutert dabei, wie man ohne Stimm-
schiidigung eine kraftvolle und ausdrucksvolle Rock-
stimme trainieren kann, wie man mit Mikrofon singt
und vieles mehr. Viele Ubungen, Notenbeispiele, I-
lustrationen und Erklérungen. (Rainer Kotzian)

Bernhard, Barbara Maria:
Sprechiibungen. Eine Sammlung fiir Theater-

gruppen
0bv & hpt, Wien 2004, ISBN: 978-3-2090-4495-2

Dieses Buch enthilt Ubungen fiir den Gruppenunter-
richt zu den Themen Présenz, Stimme, Artikulation
und gibt Hilfen zur authentischen Textgestaltung. Das
Angebot an Sprechiibungen und Texten ist originell,
die dazugehorigen Reflexionen sind stimmig, so dass
eine gute Umsetzbarkeit gewahrleistet ist. (Christine
Schonherr)

Briinger, Peter:

Singen im Kindergarten. Eine Untersuchung un-
ter bayerischen und niedersiichsischen Kinder-
gartenfachkriften, Reihe: Forum Musikpéddago-
gik Bd. 56

Wilner-Verlag, Augsburg 2003,

ISBN: 978-3-8963-9399-5

,»Eine hochinteressante Studie von Peter Briinger. [...]
[Die Studie] sollte zur Pflichtlektiire fiir alle erhoben
werden, die mit Kindern singen und noch mehr fiir
diejenigen, die hierfiir iibergeordnete Verantwortung
tragen. [...] die vielfiltigen Differenzierungen bez.
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Lebensalter und der personliche Hintergrund der Be-
fragten sind dazu angetan, vom Verbandsfunktionar
bis hin zum nebenamtlichen Kirchenmusiker vor Ort
die Ideen zur Mitgestaltung des Sing-Raumes Kin-
dertagesstitte geradezu sprieflen zu lassen.* (Robert
Gostl, Musica Sacra, Zeitschrift fiir katholische Kir-
chenmusik, 124. Jahrgang, Heft 2 / 2004)

Czisch, Fee:

Kinder konnen mehr. Anders lernen in der Grund-
schule

Kunstmann Verlag, Miinchen 2004,

ISBN: 978-3-8889-7387-2

,»Gelungen: Freiheit in der Schule. Das Traumbuch
des Friihjahrs: Eine Lehrerin zeigt, wie man ausste-
henden neuen Lehrplénen und anderen Entschuldi-
gungen ein Schnippchen schldgt und einfach tollen
Unterricht macht. [...] Thr Buch ist eine Provokation
an die Zunft. [...] Was hier so ganz anders ist — ein
iiberwaltigendes Vertrauen ins Kind. [...] In diesem
Buch sind Kinder kleine Leute, die mit Kompetenz
im Rucksack in der Schule eintreffen. Zu tiberlegen
sei, wie die Kinder diese Erfahrung einbringen und
fiir alle niitzlich machen kénnen. Da hort man, wie in
der Stunde ein Summen entsteht. Das Summen wird
stirker. Drei kleine Madchen erheben sich —eine aus
Afghanistan, aus Marokko, Tunesien — sie zeigen ein-
ander einen Tanz. Die anderen schauen zu. [...] Die
Stichworte von Czisch sind nicht neu. Refor-
mpédagogik und Montessori-Material, Gehirnfor-
schung, Waldorfpadagogik — sie zeigen, dass auch
Lehrer ihre Hausaufgaben gemacht haben miissen,
nicht zuletzt in der Vorbereitung des Unterrichts am
ndchsten Tag. Von Wochen- und von Monatsplanen
ist die Rede. Kein Ausruhprogramm jedenfalls. (Su-
sanne Mayer, Die Zeit, Nr. 12, 17.03.2005)

Filz, Richard:
Vocal Percussion 3 (in deutscher Sprache, mit CD)
Universal Edition 2003, ISBN: 978-3-7024-1668-3

Dieses Buch gibt eine leicht nachvollziehbare prakti-
sche Einfiihrung in die Welt der Human Beatbox.
Zentraler Inhalt ist das Vokalisieren von Beatbox
Klingen und Rhythmen anhand von Ubungen und
Anwendungsbeispielen. (Rainer Kotzian)

Fiihre, Uli:

Stimmicals 1

Fidula Verlag, Boppard/Rhein 1999,
ISBN: 978-3-8722-6340-7

,»Spal beim Einsingen — so der Untertitel — bringt sie
tatsdchlich, diese Sammlung einfacher bis an-
spruchsvoller Gesangsiibungen, die, sinnvoll und
sparsam ausgewahlt, sowohl in einem Erwachsenen-
wie besonders auch im Kinder- und Jugendchor ein-
zusetzen sind: Jeweils viertaktige Ostinati werden
sukzessive tibereinander geschichtet, sodass bereits in
den friihen Phasen des Singenlernens bzw. Stimme-
haltens eine verbliiffende Wirkung der — wenn auch
elementarsten — Mehrstimmigkeit zutage tritt.
Unterlegt mit jeweils anderen Klangsilben, gehen die
melodischen Motive schnell ins Ohr. Als Einsingii-
bungen sind sie insofern sinnvoll, als bestimmte Pa-
rameter fiir eine gewisse Differenzierung der Lern-
ziele und damit eines Lernfortschritts sorgen: z.B.
Geldufigkeit, Klanghomogenitit, Schwelltone, ge-
brochene Akkorde u. v. a. Sehr animierend auch die in
kleine Geschichten verpackten gestisch-pantomimi-
schen Korperiibungen als Teil einer ganzheitlichen
(und lustbetonten!) Stimmbildung.

Es gibt auch einen 2. Band: ,,Stimmicals 2 (gleicher
Autor, gleicher Verlag, 2002, ISBN 978-3-8722-
6348-3), der sich vor allem mit seinen artikulatorisch
duBerst herausfordernden Sprechstiicken deutlich
vom ersten Band unterscheidet.

Guggenmos, Josef:

Grof} ist die Welt. Die schonsten Gedichte (Bilder
von Sabine Friedrichson)

Beltz & Gelberg, Weinheim 2006,

ISBN: 978-3-4078-0986-5

Im Andenken an den 2003 verstorbenen Dichter Josef
Guggenmos wihlte Hans-Joachim Gelberg dessen
schonste Gedichte — auch einige bisher unverdffent-
lichte — fiir diesen Band aus. Sabine Friedrichson stat-
tete das Buch mit reizvollen Illustrationen aus. Der
Klappentext charakterisiert Guggenmos so: ,,Er hatte
eine unstillbare Freude an den Dingen, besonders an
den kleinen. Josef Guggenmos liebte das Unschein-
bare, das er in Worte voller Poesie und mit spieleri-
schem Ernst zur Geltung brachte. Und noch etwas an-
deres ldsst sich in seinen Gedichten finden, etwas sehr
Kostbares: Humor.* (Manuela Widmer)
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Gutzwiller, Johanna:

Korperklang — Klangkorper. Ein Arbeitsbuch
iiber Korperarbeit fiir Chorleiter, Sénger und In-
strumentalisten

Musikedition Nepomuk, Aarau 1997,

ISBN: 978-3-9071-1709-3

Dieses Buch hilft, das wichtigste Instrument — unse-
ren Korper — in einer Art und Weise kennen zu ler-
nen, die sowohl ein selbstindiges Uben, wie auch eine
praktische Weitervermittlung der gemachten Erfah-
rungen an Schiiler, Studenten und Chormitglieder er-
laubt. Es enthélt leicht versténdliche Erklarungen und
viele gezielte Ubungen fiir simtliche Kérperpartien:
Kopf, Sprechwerkzeuge, Hals, Schultergiirtel, Arme
und Hande, Brustkorb, Wirbelsaule, Becken, Ober-
schenkel, Beine, Fiifle. Ein besonderer Schwerpunkt
liegt auf dem Atem: viele Ubungen werden dazu bei-
tragen, den Atem zu vertiefen und ihn — auch beim
Musizieren — entspannt flieen zu lassen. (Kurzbe-
schreibung)

Handerer, Hermann/Schonherr, Christine:
Korpersprache und Stimme. Einfiihrung in die
Korpersprache und praktische Beispiele zu
Mimik, Gestik, Bewegung, Getast und Stimme
im Unterricht

Oldenbourg Verlag, Miinchen 19992,

ISBN: 3-4869-8656-2

Das vorliegende Buch zeigt auf, wie die Qualitét
stimmlicher Ausdrucksformen (Sprechen, Singen)
abhéngig ist von Korperhaltung, Atmung, Bewegung,
Gestik und Mimik und durch den Einsatz von kor-
persprachlichen Mitteln an Qualitét gewinnt. Eine
grofle Anzahl von Beispielen zur ganzheitlichen Ge-
staltung von Gedichten, Sprechstiicken, Lautmale-
reien und Liedern veranschaulicht das Konzept und
bietet damit hilfreiche Anregungen fiir den Unter-
richt. (Christine Schénherr)

Im Vorwort beschreiben die Autorin und der Autor die
zentralen Anliegen des Buches: ,.In den Faichern Mu-
sik, Deutsch und Tanzerziehung und in Féchern, bei
denen sprachlicher Ausdruck wichtig ist, soll Kor-
persprache bewusst in sprachliche und musikalische
Ausdrucksformen integriert werden. Sprache und Ge-
sang sollen sinnen- und korperhafter werden. Da-
durch werden mehr Begabungsschichten bei den Kin-

dern und Jugendlichen angesprochen, kreatives Han-
deln angeregt und ein deutlicher Motivationsschub er-
reicht.“ Um diesem Anspruch gerecht zu werden, fin-
den sich in verschiedenen Kapiteln eine Fiille von In-
formationen, Ubungen und Unterrichtsskizzen fiir
den Einsatz im Schulunterricht fiir Kinder ab etwa 10
Jahren. (Manuela Widmer)

Handerer, Hermann:

Wechselspiel Musik und Bewegung. Musik- und
Bewegungserziehung fiir Jugendliche

Oldenbourg Verlag, Miinchen 19992,

ISBN: 978-3-4869-8588-7

Das Buch gliedert sich in folgende zwei Kapitel: Er-
leben des Korpers und seiner Bewegung mit Sprache
und Musik im sozialen Kontext, sowie Meditatives
Handeln mit Hilfe von Atem, Stimme, Musik und Be-
wegung. Der erste Teil widmet sich in einem Ab-
schnitt dem kiinstlerischen Gestalten von Sprache in
je zwei Beitrdgen von W. Rizzi sowie C. Schonherr.
Geht es bei Rizzi um kreativ-spiirsame Anniherung
an die Bildung von den Bestandteilen der Sprache,
den Lauten, so werden von C. Schonherr an einem
Zahlengedicht von K. Schwitters und einem Turnge-
dicht von L. Tottino Wege aufgezeigt, um den gestal-
terischen Prozess in den Bereichen Musik, Sprache,
Bewegung und deren Verbindung anzuregen. (Chri-
stine Schonherr)

Keller, Wilhelm:

Sprachspiele. Fiir die Friih- bis Spéterziehung in
der Vor-, Zwischen- und Nachschulzeit (mit CD)
Fidula Verlag, Boppard/Rhein 1973/20002,

ISBN: 978-3-8722-6103-8

Der Autor selber schreibt zu seinem Buch zur Orien-
tierung: ,,Sprachspiele sind Schallspiele mit Elemen-
ten der Sprache: also mit Wortern, Wortteilen, Sétzen
und Empfindungslauten. [...] Musik und Dichtkunst
sind ja Verwandte ersten Grades, urspriinglich viel-
leicht sogar Zwillinge, deren Wege sich erst spater
trennten. [...] Kindern und anderen Dichtern sind
Sprachspiele durchaus vertraut: Kauderwelsche
Spriiche, Zungenbrecher und Klangreime, ferner
Wortverdrehungen und Umkehrungen finden sich in
allen Sprachen.” Das reichhaltige Material soll aber
nicht nur zum Nachmachen anregen, sondern vor al-
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lem zu eigenen Erfindungen von Sprachspielen an-
leiten. Darin sieht der Autor die wichtigste Aufgabe
dieser Modellsammlung. (Manuela Widmer)

Linklater, Kristin:

Die personliche Stimme entwickeln. Ein ganz-
heitliches Ubungsprogramm zur Befreiung der
Stimme. Aus dem Englischen von Thea M. Mertz
Ernst Reinhardt Verlag, Miinchen 2003,

ISBN: 978-3-4970-1743-0

Mit diesem Buch hat die Autorin ,.ein autogenes
Lehrprogramm entwickelt, das einen Meilenstein in
der Stimmbildung darstellt. So bedeutet ihr ,voll-
kommene Kommunikation ein ausgewogenes Quar-
tett von Intellekt und Gefiihl, Kérper und Stimme*“*
(aus dem Vorwort).

Vorwiegend aus der Theatererfahrung, also der Arbeit
mit Schauspielern und deren Biihnensprache erwach-
sen, hat sie eine differenzierte, minutids logisch auf-
gebaute Abfolge von Ubungen entwickelt, die ,,der
Person wieder zu ihrem vollen kommunikativen Po-
tential verhelfen, indem sie die hemmenden Span-
nungen beseitigen, die die menschliche Stimme ein-
schréinken®.

So bringt diese Arbeit gleichermafen fiir Menschen
in Sprechberufen wie fiir singende Menschen we-
sentliche Erfahrungen und Einsichten. Nur sollte man
hier keine Stimmbildung im herkdmmlichen Sinne er-
warten, sondern bedenken, dass dieses ,,Programm®
zur Befreiung der Stimme von korperlichen wie psy-
chischen Blockaden ein dauerhaft kontinuierliches
Uben verlangt, um Wirkung im Sinne einer Entwick-
lung hin zur authentischen Stimme der einmaligen
Personlichkeit — des ,,per sonare — zu erlangen.
(Christiane Wieblitz)

Mohr, Andreas:

Lieder, Spiele, Kanons. Stimmbildung in Kinder-
garten und Grundschule

Schott Music, Mainz, 2007,

ISBN: 978-3-7957-0162-8

Die Sammlung enthélt neue und alte Kinderlieder so-
wie speziell fiir dieses Buch erfundene Stimmbil-
dungslieder und -spiele. Unter den 160 Titeln im
Buch findet jeder, der mit Kindern zwischen 3 und 10
Jahren singen mdchte, das richtige Material: Lieder,

Refrainlieder, Nachsinglieder, Fingerspiele, Bewe-
gungslieder, Kanons, Raps, Sprechstiicke, Mitmach-
geschichten und vieles andere mehr. (Andreas Mohr)

Pretzell, Eva:

Sprech- und Spracherziehung mit Kindern, Reihe:
Bausteine fiir Musikerziehung Bd. 35
Schott-Verlag, Mainz 1980, ISBN: 978-3-7957-1035-4

Auch wenn das Buch schon élter ist, bietet es immer
noch fundierte theoretische Informationen und prak-
tische Anregungen zum Thema. Es ergénzt in beson-
ders sinnvoller Weise auch Biicher zur Stimmbildung.
Die Autorin selbst schreibt iber ihre vielseitige Her-
angehensweise: ,,Mit allem soll gezeigt werden, dass
Sprech- und Spracherziehung etwas hochst Lebendi-
ges ist und so durchgefiihrt werden kann, dass alle
Beteiligten Freude und immer neues Interesse daran
haben.* (Manuela Widmer)

Schiirmann, Uwe:

Mit Sprechen bewegen. Stimme und Ausstrahlung
verbessern mit atemrhythmisch angepasster Pho-
nation (mit DVD)

Reinhardt, Miinchen u. a. 2007,

ISBN: 978-3-4970-1906-9

Brandneu ist dieses Buch, in dem Uwe Schiirmann,
langjahriger Mitarbeiter im Kollegenteam um Horst
Coblenzer, dem Mitbegriinder der atemrhythmisch
angepassten Phonation (AAP), dieses komplett psy-
chophysische Konzept miindlicher Kommunikation
darstellt. Es beginnt bei den psychischen Prozessen
im Sinne der Intention und reicht bis hin zu den phy-
sischen Prozessen, wie stimmige Korperbalance, aus-
drucksvolle Kérpersprache, miiheloses, schnelles und
gerduschloses Zu-Luft-Kommen, inspiratorische Ge-
genspannung, druckarme, klare und klangvolle
Stimme sowie plastische Artikulation. Zur Veran-
schaulichung dient die beiliegende DVD, die im Rah-
men eines Workshops entstanden ist und damit die
praktische Anndherung der Teilnehmer an die AAP
mitverfolgen ldsst. Das ist auch deshalb besonders
aufschlussreich, weil es zeigt, wie Abliufe und Ubun-
gen spontan variiert werden, um das Ziel zu errei-
chen. (Christine Schonherr)
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Widmer, Manuela:

Sprache spielen. Vom Kinderreim zur Spielszene.
Modelle zum spielerischen Gestalten mit Musik
und Tanz in Kindergarten und Elternhaus, ange-
regt durch verschiedene Sprachformen
Auer-Verlag, Donauwérth 1994

»Sprache sprechen, das ist vertraut. Sprache singen,
das tun wir auch. Wir reden viel, wir singen seltener;
im Alltag haben wir uns eine Menge zu sagen, zu be-
sonderen Gelegenheiten singen wir Lieder. Sprache
bewegen, tanzen, musizieren — Sprache spielen — wie
macht man das? — So beginnt die Autorin und zeigt
dann an vielen Beispielen, wie das geht, das ,,Spra-
che spielen”. Anhand von poetischen ,,Sprachbildern”
und Texten, die Kinder selber erfunden haben, anhand
von altbekannten und neueren Spriichen, Versen und
Reimen und auch an lingeren Sprachformen, wie
Strophengedichten und Kurzgeschichten. (Manuela
Widmer)

Wieblitz, Christiane:

Lebendiger Kinderchor — kreativ — spielerisch —
tinzerisch. Anregungen und Modelle

Fidula Verlag, Boppard/Rhein 2007, Best. Nr. 941

Ein Praxisbuch fiir die Vokalarbeit mit Kindern von
8 bis 12 Jahren. Singen bedeutet Personlichkeitsbil-
dung ... und dazu gehort mehr als nur der Liedvor-
trag. (Kurzbeschreibung)

,»Die innige Verflechtung zwischen dem Singen, Mu-
sizieren, Sprechen und Bewegen wird durch die mu-
sikalische Kompetenz der Autorin transparent ge-
macht und praktikabel dargestellt. Es gelingt hier,
Wege der Begegnung des Kindes mit seinem kiinst-
lerischen Tun bildhaft zu beschreiben. So werden
mannigfaltige Lehr- und Lernformen, Methoden,
Mittel und &sthetische Erfahrungsprozesse vorge-
stellt, die es dem Leser ermdglichen, den Aneig-
nungsvorgang vom Erlebnis zur Struktur mit Vergnii-
gen nachzuvollziehen.“ (Aus dem Vorwort von Re-
gina Pauls)

(siche auch Rezension in ORFF-SCHULWERK
INFORMATIONEN Nr. 77, Sommer 2007)

der Praxis

From Practical Work

Singen: ohne und mit Noten

i'; '.':-"'--’1
A

Gliickliche Kinder lernen noch immer das Singen von
Mutter und Vater.

Irgendwann haben wir eine Verszeile mitgesungen,
sind in einen Endreim eingefallen, haben selbst an-
gefangen, ein Lied zu singen und gehofft, dass die
Eltern mitsingen. Sehr viel spéter hat dann sogar die
zweite Stimme der Mutter nicht mehr gestort ...
Auch im Kindergarten und in der Grundschule ging
das so weiter: Der Lehrer, die Lehrerin singt vor, die
Kinder singen nach. Da kann es dann schon vorkom-
men, dass die Lehrerin mit der Hand anzeigt, dass die
Melodie nach oben geht oder abfillt. Melodiebewe-
gung wird als korperliche Bewegung dargestellt. Hin-
auf, hinunter, auf einem Ton gehalten!

Es ist interessant, aus der Geschichte der Notenschrift
zu erfahren, dass bereits die alten Agypter und Grie-
chen einen Chor beim Singen ,,durch Handbewegun-
gen (Cheironomie) leiteten, Tempo und melodische
Bewegung veranschaulichten, ohne allerdings Inter-
valle, Tondauern und Rhythmen genau festzulegen.
Das ist der Unterschied der Cheironomie zu heute iib-
lichen Handzeichen der Tonika-Do-Methode. Die Be-
wegung der Hande formt die Melodiespur vor. Die

Hermann Regner
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kleinen Kinder machen mit und es ist nur ein kleiner
Schritt, diese Bewegung der Héinde auf die Tafel oder
ein Stiick Papier zu tibertragen. Schon sind wir bei
einer ersten Form der Notenschrift.

In der zwischen 1977 und 1982 erschienenen ameri-
kanischen Orff-Schulwerk Ausgabe ,,Music for Child-

ren”, fiir deren didaktische Konzeption und Koordi-
nation der Beitrdge von mehr als 30 Mitarbeitern aus
den Vereinigten Staaten ich zusténdig war, sind eine
Reihe von Beispielen eingearbeitet, die in die Rich-
tung ,,grafische Notation weisen.

O Ask the children to play thase signs. Let themn find thalr
o weay 1o do it, During this process the children will
digcover that the distance between the signs means
tirme. Problems occur when many childeen play at the
game tirme— because the time structure is relative.

[0 Usa this notation as a task in discrimination — the teachar
plays one of the examples and children must find which

7

39. Sound Signs—1

one,
1 - & & 4 4 @ 4 & B & & &
2 - » - - w * - e
i g Em . LI ¥ 5o 'L
PER . se @ sve s € @

[0 Encourage the childran to drew their own examples,
[ Different signs hare lead o a ditferentiation in dynamics,
and ! ar Mmstrumantation.

Thase signs have been printed with a potato, Hawve the
chidren rmake their own examples for playing.

Abb. 1, Music for Children. Orff-Schulwerk. American Edition, Vol. 1, 20

Die Kinder schauen. Dann iibertragen sie die Zeichen
in Schritte, kleine, schnelle, leise und dann lauter,
einen Sprung mit beiden Beinen. Fangen an, eigene

Entwiirfe zu zeichnen. Ich erinnere mich, dass ich die
kleinen und groBen Punkte mit einer zugeschnittenen
Kartoffel gestempelt habe.

28



19. Up and Down

Taacher plays recorder or wylophone glissandi or single notes in
ascending or descending scale pattems, The playing is quiet,
deliberate and a5 legato a5 possible. Children move up o down
acconding to the sound they hear, At first it is best not to change
the direction i the middbe. | 1] Later, whan the children bepome
mang discriminating listenars, surprise changes are fun, (2] The
tampo ray be vanied andshows be varied, 55 much as possible
during this acthity.

Thia musicad examples below are suggestions, Thers are othar
instruments well swited to this activity, inchding the voicel

,.
{
|
|

1
L
vi

111 Sopraso recorder (Tramspose 1o F major far Alia recorder

Legao . _’_ T — ﬂ%

Abb. 2, Music for Children. Orff-Schulwerk. American Edition, Vol. 1, 10

Die Kinder bewegen ihre Arme und Hinde zur Musik, ~ quenz = oben, hoch / langsame Frequenz = unten, tief
die sie horen. Unsere ,,Vereinbarung™ — schnelle Fre- ~ —muss erst gelernt werden.
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[0 toencourage improvisation with simple forms
O to develop ear-eve-hand co-ordination
[J  toincrease awareness of relative pitches

Seated in a circle, sach one 18kes a turn to make a gesture in
tha air that matches the sownd he is making: e.g. slow rise
and curved fall of tha srm to show & siren. This is immadiately
imitated by the others,

Possible progression and/or varigtions:

Extend the gestures by using the whola body 1o “draw” the
dasigng in the air, beginning perhaps with two children facing
agch other and frying out sach othars’ pateerns.

56. Music Pictures - 1

Lut ona or two children &t & time continue a favornite soend
and gestura with chalk in hand|s) at the blackboard, folowed
by tha class “resding" the design and daing it

Healp the children discover the many kinds of lines and cofors
te b obtained with the side of the chalk: what sound and
gesture goes with a thin line? 8 sedes of broad dashes? wigghy
lines?

When a lew designs are on the board, lat the childran deckda
on the arder in which they will be sounded and moved 10, A
simple form like 4 B A may emerge, Sormaone might polnt o
and “diré” the shapes with a pointer or maller handle whda
the others do it. Experiment with diffarent temipi.

Extend this another time by letting the chidran drnw on lage
piscas of paper with chalk. Pin tham arcund the room and
hawe the chidren meke a comgosition by altering the
SAOUANCE,

ot o

[ @ i
M

r —_———— o

L

88

Abb. 3, Music for Children. Orff-Schulwerk. American Edition, Vol. 1, 29

Das ist das erste einer Reihe von Bildern, die ermun-
tern, mit Stimmen und einfachen Instrumenten zu im-
provisieren, die Koordination Auge, Ohr und Kérper
zu fordern und die Aufmerksamkeit auf relative Ton-
héhen und Klangfarben zu richten.

Die grafische Notation ist nicht ausschlieSlich eine
Vorstufe zur traditionellen Notenschrift, sondern hat
auch andere didaktische Aufgaben. Im Orff-Schul-
werk spielt die Improvisation eine wichtige Rolle. Die
Kinder sollen immer wieder erleben, dass Musik
nicht nur von ,,Meistern“ komponiert und von uns

dann moglichst werkgetreu nachgespielt wird, son-
dern dass Rhythmus, Melodie und Klang aus der in-
neren Tonvorstellung geboren, vom Mund und mit
Handen jederzeit verwirklicht, aus dem Stegreif, nach
Lust und Laune sozusagen, improvisiert werden kann.
Von jedem von uns!

Um diese fiir das Schulwerk typische Forderung zu
erfiillen, brauchen wir Anregungen. Eine davon ist die
Bewegung, die Haltung, der Schritt, die Geste, das
Hin und Her, das Auf und Ab der Hénde, der Arme,
des ganzen Korpers. Es ist gut, zwischen Echo, dem
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Vor- und Nachsingen und -spielen, und dem Von-No-
ten-Singen und -Spielen, mit der grafischen Notation
eine Zwischenstufe einzubeziehen. Dabei bleibt dem
Ausfiihrenden eine Reihe von Entscheidungen iiber-
lassen. Er wird in die Gestaltung einbezogen und
lernt, dass auch Notenschrift — sogar unsere traditio-
nelle — nur einen Weg zeigt, nicht aber das Ziel ist,
dass sie zwischen Theorie und Praxis vermittelt und
dass sie der Umsetzung in die Klangwirklichkeit

durch den Interpreten (interpretieren = erkléren, aus-
legen, deuten) bedarf.

Bereits vor 35 Jahren habe ich meine ,,Chorstudien
herausgebracht. Sie sind in der Reihe ,,workshop bei
Schott in Mainz erschienen und haben seitdem vielen
jungeren und dlteren Sdngerinnen und Singern das
Ohr bereitet, den Sinn gedftnet fiir eine andere Musik,
eine andere Art des Miteinander-Musizierens.
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Abb. 4, Hermann Regner, Chorstudien, S. 5 (Ausschnitt)

Alle Mitglieder des Chores beginnen gleichzeitig auf
ein Zeichen des Dirigenten, singen einen selbst ge-
wahlten Ton auf den Vokal o. Es entsteht ein dichter
Cluster (dass er ,,dicht“ wird, muss auch zuerst geiibt
werden). Die Sanger spiiren die durch die Dissonan-
zen entstehenden Vibrationen im ganzen Korper. Die
tiefsten Stimmen beginnen nach oben zu steigen, die
anderen mitzunehmen, um dann im Unisono die
Kurve auszusingen. Nicht nur Singen ist gefragt, son-
dern vor allem das Aufeinanderhéren! In der Mitte
des Tonraums trennen sich die tieferen Stimmen und
sinken ab. In der nichsten Zeile bleibt die beginnende
Stimme (Wer ist das?) mit dem stimmhaften m, die
anderen, tieferen, setzen mit o ein, das sie zum i ver-

wandeln. Ob solistisch oder in kleinen Gruppen ge-
sungen wird, muss vereinbart werden. Auch das ist
eine gewiinschte Aufgabe: dass beim Singen mit dem
Dirigenten {iber Mdglichkeiten unterschiedlicher In-
terpretation gesprochen wird, dass Sdnger und San-
gerinnen in Entscheidungen einbezogen werden.
Die Singpartituren werden von Stiick zu Stiick diffe-
renzierter. Auf der letzten Seite finden wir vier Stim-
men (S, A, T, B) tibereinander notiert. Auch Laien
kénnen mit einiger Ubung diese Notation im inneren
Ohr klingen horen. Der musikalische Leiter ist fiir die
Einsitze, die Dauer einzelner Abschnitte wichtig,
muss aber immer wieder auch zuhdren und sich nach
den Mitwirkenden richten.
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Abb. 5, Hermann Regner, Chorstudien, S. 15

Einmal habe ich die Chorstudien mit dem Chor eines
Gymnasiums gesungen. Dabei ist mir etwas gelun-
gen, das ich zwar erhofft, aber nie als Aufgabe gestellt
hatte: In die zweite Probe kam ein Méadchen mit
einem Blatt ,,Das hab ich komponiert!*. Wir haben
diese Skizzen mit Begeisterung geiibt und gesungen.
Carina war zufrieden. Und zur néchsten Probe brach-
ten mindestens zehn Jungen und Madchen ihre eige-
nen Blatter mit. Die Arbeit hat so viel Freude ge-
macht, dass ich mir etwas einfallen lassen musste, um
danach wieder zu meinen Brahms-Liedern zu kom-
men.

Zuriick zum Titel dieses Beitrags:

Wir miissen trotz aller Faszination durch unsere In-
strumente das Singen pflegen: mit und ohne Noten!

Hermann Regner, o. Univ. Prof. em. Dr.
Musikpddagoge und Komponist, langjahriger Leiter
des Orff-Instituts, internationale Lehrtétigkeit, Initia-
tor und Betreuer von Orff-Schulwerk Adaptationen in
anderen Sprachen und Kulturen, langjahriges Vor-
standsmitglied und ehem. Vorsitzender der Carl Orff-
Stiftung.

Summary
Singing without and with Notation

Lucky are those children who still learn singing with
their mothers and fathers.

At some time we sang a line of the verse with them,
added the end rhyme, started the song ourselves and
hoped that our parents would also sing along. Quite
a bit later even the second voice of my mother didn't
bother me ...

Also in kindergarten and primary school it continued:
the teacher sang first and the children imitated. It
could also happen that the teacher showed with a
hand sign when the melody went higher or lower. The
movement of a melody was indicated with a physical
movement. Up, down, hold a long tone!

We learn from the history of notation that the ancient
Egyptians and Greeks already led a choir with hand
movements (chironomy), illustrated tempo and
melodies — however without intervals — and set the
duration and rhythm. That is the difference from to-
day’s chironomy, which uses hand signs for the
“tonic-do” method. The movement of the hand shapes
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the melody line. Young children do it along with them
and it is then only a small step to transfer this move-
ment of the hand to a chalkboard or paper. And so we
have come to one of the first forms of notation.
Meanwhile, between 1977 and 1982, the American
Edition of Orff~Schulwerk appeared with its didactic
conception and the coordination of more than 30 con-
tributors from the United States for which I was re-
sponsible. The edition presents a series of examples
with “Graphic Notation”.

=> see graphic “Abb. 1" (p. 28)

The children observe. Then they transfer the signs into
steps — small, fast, quiet and then louder — a hop with
both feet. They begin to draw their own designs. I can
remember that [ had made potato prints for the small
and large dots!

=> see graphic “Abb. 2" (p. 29)

The children move their arms and hands to the music
they are listening to. Our understanding that a fast
frequency = up and high and that a slow frequency =
down and low, has yet to be learned.

=> see graphic “Abb. 3" (p. 30)

This is the first of a series of pictures which motivates
improvisation with the voice and simple instruments.
1t also encourages visual, audio and physical coordi-
nation and pays attention to relative pitches and tim-
bres.

Graphic notation is not exclusively a first step to-
wards traditional notation. It also has other didactic
purposes. In Orff-Schulwerk, improvisation plays an
important role. Children should always be aware that
music does not only come from the “Great Masters”
only to be replayed by us exactly as intended, but that
rhythm, melody and sound born from an inner imag-
ination of sounds, realized with mouth and hands at
anytime according to whim and fancy, so to speak,
can be improvised. By all of us!

In order to fulfill this typical aspect of Orff-Schulw-
erk, we need some impetus. One is movement — pos-
ture, steps, gestures, back and forth, up and down with
hands and arms — with the whole body. It is helpful to
include graphic notation as a middle step between the
activities of echoing (singing or playing) and singing
or playing from notation. In this way a lot of decisions
are left to the performer. He becomes a contributor to

the composition and learns that notation — even the
traditional — only shows a way and is not the goal in
itself, that notation is a communication between the-
ory and practice and requires a transformation in the
realization of sound by the interpreter. (Interpret =
explaining, exposing, pointing out).

1 published my “Chorstudien” (Studies for Choir) 35
years ago. They appeared in the series “Workshop”
from Schott in Mainz and since then have prepared
young and older singers for opening their ears and
senses to other music and another kind of making mu-
sic together.

=> see graphic “Abb. 4” (p. 31)

Everyone in the choir begins at the same time with a
given sign from the conductor. They sing a self-chosen
tone with the syllable O. A dense cluster results. (That
it is dense, must first be practiced). The singers feel a
vibration throughout their bodies because of the dis-
sonances. The lowest voices begin to sing higher tak-
ing the others with them singing the curve finally in
unison. Singing is not the only element in question,
but above all listening to each other! In the middle of
the sounds, the lower voices separate themselves and
begin to drop in pitch. In the next line a single voice
begins (who is it?) singing the consonant M, the oth-
ers, lower with O that transforms to a U. (English
readers can try to make this sound by shaping the
mouth to sing the letter U while saying the letter E —
like the French U). It must be agreed upon whether
this voice should be a solo or sung in small groups.
This is also a desired task that while singing, differ-
ent possibilities for interpretation can be discussed
with the conductor and can be tried out. Singers are
included in the decision-making.

The vocal scores are different from piece to piece. On
the last page we find four voices (SATB) notated
above each other. Even lay people can hear this no-
tation in their “inner ears” with a little practice. The
musical director is important for giving the entrances
of each section but must also be guided by the group.

=> see graphic “4bb. 5" (p. 32)

I once sang the “Studies” with a secondary school
choir. It happened, as I had hoped, although I never
mentioned it as an assignment: in the second re-
hearsal a young girl came to me with a piece of pa-
per— “I composed this”. We practiced this sketch en-
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thusiastically and sang it. Carina was happy. At the
next rehearsal at least ten boys and girls brought their
own papers with them. This work was so much fun
that I had to think of something in order to get back
to my Brahms Lieder:

Going back to the title of this article:

In spite of all the fascination of our instruments, we
have to take care of singing — with and without nota-
tion!

Hermann Regner, o. Univ. Prof. em. Dr.

Composer, music pedagogue and director of the Orff-
Institute for many years. Has given seminars and
courses all over the world and has inspired and been
a consultant for international Orff-Schulwerk adap-
tations. He was a member of the Carl Orff Founda-
tion for many years and also chairman of the board.

Stimme und Sprache im Fach-
bereich Bewegungsbegleitung

Christine Schonherr

,»Was verbindet ihr mit der Fachbezeichnung ,Bewe-
gungsbegleitung’®, oder ,,Welche Erfahrungen habt
ihr bereits? — solche und dhnliche Fragen stelle ich
gerne in der ersten Bewegungsbegleitungsstunde. Fiir
einige Studierende sind die Vorstellungen von dem,
was sie in diesem Fach erwartet eher gering, wéhrend
andere bereits auf der Handtrommel oder einem an-
deren Schlaginstrument Kindergruppen zu Grund-
fortbewegungsarten begleitet haben. Gerne wird die
Frage von Seiten der Studenten gestellt, wie denn das
Wort ,,Begleitung™ zu verstehen sei? Wer richtet sich
nach wem, initiiert der Tdnzer und reagiert der Be-
gleiter oder umgekehrt? Solche Uberlegungen sind
willkommen, da sie dazu anregen, das nachfolgende
Unterrichtsgeschehen unter fachimmanentem Fokus
zu verfolgen.

.Bewegungsbegleitung ist eine Lehrveranstaltung, in
der die Integration von Musik und Tanz den Unter-
richt bestimmt®, so lautet der erste Satz zur Be-
schreibung des Faches, welche die Studenten zum
Ende der ersten Stunde erhalten. Bewegungsbeglei-
tung wird von mir auch gerne als ,,Knotenpunktfach*
bezeichnet, weil das Zusammenflielen von erworbe-
nen Fertigkeiten und Fahigkeiten aus Instrumental-
fachern, sowie aus dem Tanzbereich die Unterrichts-
inhalte im Wesentlichen bestimmen.

Eine sichere musikalisch-instrumentale Basis ist un-
abdingbar, um Tanz und Bewegungsabfolgen hin-
sichtlich ihrer Charakteristik und Qualitét durch in-
strumentale Begleitung zu unterstiitzen, anzuregen
und Impulse setzen zu kénnen. Dieses Wechselspiel
von initiativem und reaktivem Agieren, von Aufneh-
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men und Geben iibt groen Reiz aus und erfordert ne-
ben hundertprozentiger Prisenz ein ausgeprégtes kor-
perlich-tinzerisches Einfiihlungsvermdgen. Dieses
sollte sich auf die Korperlichkeit des Begleiters der-
art auswirken, dass er den dynamisch-rhythmischen
Verlauf der Bewegungssequenz innerlich antizipiert
und ,,mitahmt‘ oder auch innerlich simultan mittanzt,
um daraus zu einer addquaten, ,,stimmigen Beglei-
tung zu gelangen, sei es am Instrument oder mit der
Stimme. Diese Fahigkeit sowie deren Forderung wird
uns im Folgenden beschiftigen.

Nehmen wir nun das Adjektiv ,,stimmig" wortlich, so
fiihrt uns dies zu Unterrichtsinhalten, die Wesentli-
ches zu der beschriebenen Zielperspektive beitragen
konnen, ndmlich zu einer Bewegungsbegleitung mit
der Stimme in all ihren Facetten und Ausdrucksmog-
lichkeiten.

Vielleicht wird der Leser aus eigenen Erfahrungen
wissen oder sich vorstellen konnen, dass der dabei
teilweise ungewohnte, unkonventionelle Stimmein-
satz Mut braucht und einige Hiirden der Scheu tiber-
sprungen werden miissen. Gerade diesen Schwierig-
keiten kann, durch nachfolgende Beispiele veran-
schaulicht, in diesem Fachbereich hilfreich begegnet
werden, da die Bewegung nicht nur von einer ein-
engenden und hinderlichen Selbstbespiegelung beim
Einsatz der Stimme ablenkt, sondern auch fiir das
Hervorbringen vokaler Aktionen aus stimmtechni-
schen Griinden forderlich sein kann. Dies trifft in be-
sonderem Mafle zu, wenn eine Eigenbegleitung mit
Stimme stattfindet.

Bewegung, Tanz, emotionale Ausdrucksbereiche wie
Mimik und Gestik, Stimme, Sprache und ,,Instru-
mente* wie die so genannte Body Percussion haben
eine gemeinsame Basis, einen gemeinsamen Ort ihres
Entstehens, ndmlich den menschlichen Korper oder
wie R. M. Rilke es ausdriickt: ,,Der Mensch ist das
Instrument selbst, auf dem er spielt und zugleich der
Spieler, der es zum Erklingen bringt“. Aus dieser Tat-
sache heraus bietet es sich an, erste Begleitungsver-
suche mit der menschlichen Stimme auszufiihren, wo-
bei es zielfiihrend ist, diese in ,,Personal-Union® mit
der Bewegungssequenz einzusetzen: Der Ténzer be-
gleitet sich gleichzeitig selber mit seiner Stimme, so
dass aus ,,Bewegung Musik und aus Musik Tanz" ent-
steht, wie Dorothee Giinther es in einem ihrer Auf-
sdtze formuliert!.

Dieser Basisgedanke des musikalisch-padagogischen
Konzeptes, der zu den Grundlagen des von Carl Orff
und Gunild Keetmann entwickelten Schulwerks
gehdrt, hat unveréndert seine Giiltigkeit. Er tritt in der
Personalunion von Bewegung und Begleitung beson-
ders hervor, in der dariiber hinaus die enge Beziehung
von Korperspannung und Stimme deutlich erfahrbar
wird. Dies spiegelt sich auch in der Wortverwandt-
schaft von Ton und Tonus wider. Diese Korper- und
Stimmerfahrung sollte dann wirkungsvoll einflielen,
wenn die Personalunion aufgehoben ist und es einen
Ténzer oder eine tanzende Gruppe gibt, die ein Solist
oder wiederum auch eine Gruppe mit der Stimme be-
gleitet, also Tanz und Begleitung getrennt voneinan-
der erfolgen.

Je subtiler nun der Begleiter durch seine Vorerfahrung
in seinem Instrument Korper hinsichtlich Tonus, aber
auch emotioneller Befindlichkeit das tanzerische Ge-
schehen mitempfinden oder auch mitfiihlen kann,
umso ,,stimmiger* wird er begleiten und ,,den richti-
gen Ton finden® konnen.

Diese Erfahrung und ihre Bedeutsamkeit, die ebenso
fiir eine Bewegungsbegleitung auf dem Instrument
gilt, findet sich wiederum bei Dorothee Giinther: ,,Ein
Ténzer, der das Instrument im Tanz zu fiihren weil3,
wird auch ganz anders fahig sein, es zum Tanz zu
spielen®.

Diesem Einstieg in den Fachbereich Bewegungsbe-
gleitung liegt eine weitere pidagogische Uberlegung
zugrunde, deren Wert nicht zu unterschétzen ist: Be-
gleitet sich der Ténzer mit seiner eigenen Stimme, er-
folgt also die Bewegung in Personalunion mit der Be-
gleitung so kann diese nicht ,,un-stimmig* sein, denn
so wie das Instrument Korper durch die ténzerische
Aktion ,,gestimmt ist, so klingt es eben auch. Es gibt
also kein falsch dabei und positive Erfahrungen ver-
fiigen bekanntlich iiber einen hohen Motivationsgrad.
Nachfolgend sollen diese Voriiberlegungen nun durch
Einblicke in Unterrichtsthemen veranschaulicht wer-
den, in denen Bewegung/Tanz mit Stimme und Spra-
che begleitet wird.
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Einblicke in Unterrichtsthemen

»Gelenkpflege* mit Stimme oder

,klingende Unterwasserwelt*

Eine Erwédrmung zu Stundenbeginn kann gleich in
medias res fithren, indem die Ein-stimm-ung des
Tanz- und Stimminstrumentes, unseres Korpers,
durch Bewegen der Arm- und Beingelenke erfolgt, je
nach Bewegungsmoglichkeiten, da diese bekanntlich
zu Blockaden tendieren. Die Bewegung kann bei den
Finger- bzw. den Zehengelenken beginnend, iiber
Hand-, FuB-, Ellbogen-, Knie-, bis zu Schulter- und
Hiiftgelenken fithren, unabhdngig von einander oder
im Verbund. Die Stimme flieit mit ein, erwéarmt sich
durch Glissandi auf Vokale und/oder Klinger, sie
kreist, sie schiittelt sich, sie 6ffnet und schlief3t acce-
lerierend oder ritardierend, hierbei konnen szenische
Inhalte beitragen, die Bewegungs- und Stimmmog-
lichkeiten zu erweitern und zu intensivieren. Wie
ware es mit der Anregung durch Visualisation einer
Unterwasserwelt mit farbenprachtiger Flora und
phantasievoller Fauna und deren stimmlich ténzeri-
scher Umsetzung?

Spriinge

Spriinge, ein Thema aus dem Bereich der Tanztech-
nik, regen dazu an, Bewegung und Stimme miteinan-
der zu koppeln und die wechselseitigen Auswirkun-
gen auf die Sprung- und Stimmqualitit zu erforschen.
Verdndert sich die Ausfithrung des Sprunges (z. B.
Anlauf und dann Absprung von einem Bein aufs an-
dere) hinsichtlich der Hohe oder der Dynamik, wenn
die Stimme dazu kommt? Wie wirkt sich das Sprung-
geschehen auf die Stimme aus? Mehrheitlich gibt es
die Erfahrung, dass die Sprungqualitit ebenso von der
Koppelung profitiert wie die Stimme, die an Volumen
zunimmt, teilweise auch zu ,,schwindelnden* Hohen
aufsteigt, die unvermutet sind, zumal wenn der Un-
terricht in der ersten Vormittagseinheit liegt.

Objekte und Gerite —

Stibe, Pfauenfedern und Bander

Das Experimentierfeld ,,Stimme und Bewegung® im
Rahmen der Bewegungsbegleitung erféhrt Vertiefung
durch die Einbeziehung entsprechender Objekte wie
Stibe, Pfauenfedern oder Bénder, die auf Grund der
Bewegungsqualitit, zu der sie inspirieren, hilfreiche

Impulse fiir die Erweiterung des Bewegungsbeglei-
tungspotentials mit Stimme geben konnen. Motivie-
ren die Stibe eher zu kriftigen, unterbrochenen Be-
wegungs- und Tanzsequenzen mit entsprechend kraft-
voller Stimmbegleitung, bei denen Explosivlaute mit
anschlieBendem Vokal vorherrschend sind, so 16st ein
Tanz mit Pfauenfedern subtile Bewegungen mit ,,Fuf3-
und Fingerspitzengefiihl“ aus, zumal wenn sie zum
Spiel mit dem Gleichgewicht anregen, indem man sie
balanciert. Die Begleitung mit Stimme wird einen
entsprechend luftig-hiipfigen Charakter haben und im
Piano- bis Mezzoforte- Bereich angesiedelt sein.

Zu raumausgreifenden, dynamischen Bewegungsab-
ldufen regen die Bander an, vor allem wenn die Im-
pulse im Wesentlichen nicht nur von den Armen aus-
gehen, sondern den Korper von Kopf bis FuB mit ein-
beziehen. Demgemaf stromt und fliefit die beglei-
tende Stimme, gewinnt ebenso an Offnung und Weite
wie die Bewegung, schwingt zusammen mit dem
Band in den Raum und erfiillt ihn mit Klang.

Die Einbeziehung von ausgewdhlten Objekten in das
Thema ,,Bewegungsbegleitung mit Stimme* erweist
sich also im Hinblick auf die Entwicklung von eher
ungewohnten Stimmaktionen und Stimm-Mustern als
hilfreich und forderlich, indem sie zu einem Ausloten
der vokalen Méglichkeiten verfiihrt. Im Zusammen-
hang damit sei auch auf die Komposition Sequenza
III fir Stimme von Luciano Berio verwiesen, in der
auf atemberaubende Weise die menschliche Stimme
in all ihren Klang-und Ausdrucksmogllichkeiten zu
horen ist?.

Dariiberhinaus stellt die Hinzunahme von Objekten
einen Zwischenschritt dar, um von dem Konzept
. Lanzer begleiten sich selber* zur Trennung von Be-
gleitung und Bewegung zu kommen, was letztlich
auch dem Hauptanwendungsbereich der Bewegungs-
begleitung entspricht. Der enge Verbund von Bewe-
gung und begleitender Stimme verdndert sich durch
die Hinzunahme des Objektes. Zwar erfolgen Bewe-
gung und Begleitung immer noch auf ein und dem-
selben Tanz- bzw. Stimminstrument, jedoch wird das
Objekt zum ,Haupttinzer”, der Bewegung und
Stimme entscheidend beeinflusst und auf den sich die
Intention des tanzenden Begleiters ausrichtet. Dieser
schrittweise, gleitende Ubergang von der Personal-
union zur Trennung von Bewegung und Begleitung
tragt dazu bei, dass die gemachten Eigenerfahrungen
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nun bei der Stimmbegleitung eines tanzenden Part-
ners oder auch einer Tanzgruppe nicht verloren ge-
hen, auch wenn der Begleiter sich jetzt aus dem Tanz-
geschehen herausnimmt.

Lag bei den bisherigen Unterrichtsthemen der Aus-
gangspunkt im Bereich der Bewegung, so bietet es
sich im Konzept der Bewegungsbegleitung mit
Stimme und Sprache ebenso an, vom ,,Rohstoff der
Sprache*3 auszugehen, als da sind: die Vokale und
Konsonanten mit der Untergruppe der Klinger, Ex-
plosiv-, Zisch- und Reibelaute, die zu partiellen oder
ganzkorperlichen tédnzerischen Motiven anregen kon-
nen, Sprache wird auf diese Weise ,,einverleibt, was
sich wiederum forderlich auf die Bewegungsbeglei-
tung mit Stimme und nun auch mit Sprache auswirkt.

Lautgedichte

Zur Erweiterung des Bewegungsbegleitungs-Reper-
toires mit einzelnen Laut- und Silbenkombinationen
kann eine Beschéftigung mit Lautgedichten anregend
sein, wie sie z. B. von dem Dadaisten Hugo Ball oder
dem Merzdichter Kurt Schwitters geschrieben wur-
den, womit sich auch Querverbindungen zum Fach
Sprecherziehung und Sprachgestaltung ergeben. Als
Beispiel mochte ich das Gedicht ,,Flugfische und See-
pferdchen‘ von Hugo Ball* anfiihren, das durch seine
Uberschrift aber auch durch die klangliche Qualitit
der unterschiedlichen Lautkombinationen zu sprach-
lich- ténzerischer Gestaltung anregt. Da die Seman-
tik fehlt, bietet es sich in besonderer Weise an, das
Klangliche der Sprache auszuloten, was fiir Carl Orff
ein ausgesprochenes Anliegen war (siche seine An-
merkungen zur Ausfithrung der Sprechiibungen im
Band 1 des Orff-Schulwerkes).

Seepferdchen und Flugfische
tressli bessli nebogen leila
Slusch kata

ballubasch

zack hitti zopp

zack hitti zopp
hitti betzli betzli
prusch kata
ballubasch
fasch kitti bimm

zitti kitillabi billabi billabi
zikko di zakkobam

fisch kitti bisch

bumbalo bumbalo bumbalo bambo
zitti kitillabi
zack hitti zopp

tressli bessli nebogen griigrii
blaulala violabimini bisch
violabimini bimini bimini
fusch kata

ballubasch

zick hiti zopp

Ametrisch und/oder metrische Passagen in accelerie-
render, ritardierender oder agogischer Ausfithrung er-
halten helle ,,Vokal-Blitz-Lichter* wie , tressli bessli
oder , hitti betzli betzli“ oder dunkle Vokalgebilde, die
eher schwerfillig erscheinen wie ,,bumbalo bumbalo
bumbalo bambo®. Daraus konnen inspirierende Im-
pulse fiir eine tinzerische Gestaltung erwachsen, was
wiederum auf die Ausfiihrung der sprachlichen Be-
gleitung riickwirkt.

Dreimal schwupf dich

Ahnliche Erfahrungen kénnen auch bei dem Gedicht
,»Kleine Turniibung“ von Hans Adolf Halbey® ge-
macht werden, einem Gemisch aus Sprachlauten mit
und ohne Inhalt.

Kleine Turniibung

Aufgezwackt und hingemotzt,
angezwickt und abgestotzt,

Jjetzt die Kipfe auf die Bliesen,
langsam butzen, tapfen, schniesen,
dreimal schwupf dich,

knitz dich,

lipf,
siehstewoll — da flatzt der Biipf!

Welche Moglichkeiten gibt es da zwischen dem spre-
chenden Begleiter und dem ,, Turn-Tadnzer oder der
,» Turn-Ténzer-Gruppe*? Agieren beide simultan? Er-
folgt eine Textpassage vorweg und wird dann getanzt
oder wird sprachlich umgesetzt, was in Bewegungs-
motiven bereits zu sehen war? Gibt es eine gemein-
same Steigerung, die vielleicht in eine Generalpause
miindet?

Die Explorationsphase zwischen Begleiter und Tan-
zer sollte letztendlich zu einem Konzept fiihren, das
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es auszufeilen gilt, so dass das Pingpongspiel zwi-
schen Tanz und Begleitung nicht mehr dem Zufall
tiberlassen bleibt.

Wie die Pfeife ...

Abschliefen mochte ich mit dem von Carl Orff in
seine Sprechiibungen® aufgenommenen, im 3/8 Takt
rhythmisierten Sprichwort:

,, Wie die Pfeife — so der Tanz

Hiermit wird das Unterrichtsthema ,,Begleitung mit
Stimme und Sprache* wieder ,,auf den Boden der
Realitdt” gebracht, namlich zu Worten, die uns ver-
traut sind und unserer Alltagssprache entstammen.
Eine Bewegungsbegleitung mit diesem Text gibt
grofien Freiraum, und kann im Ausloten der Lautbe-
standteile traditionell oder experimentell, metrisch
gebunden oder ametrisch, in verschiedenen Taktarten,
Tempi, Tonhohen und dynamischen Abstufungen zur
Begleitung einer tinzerischen Szene eingesetzt zu
werden.

Fiir eine einfiihlsame Bewegungsbegleitung, die mit-
tels des vorgegebenen Textes anregende Impulse fiir
den Tanz gibt, sie aber auch z. B. durch die klangliche
Auslotung der Worte unterstiitzend aufgreift, ist es
unabdingbar, dass die Rollen von Tdnzer und Beglei-
ter getauscht werden. In Abwandlung von Dorothee
Giinthers Feststellung fithrt das zu der Erfahrung: Wer
als Téanzer erlebt, inwieweit die sprachliche Bewe-
gungsbegleitung die tdnzerische Gestaltung getragen
und angeregt hat, wird aus den gemachten Erfahrun-
gen ganz anders den Part der Bewegungsbegleitung
ausfiihren konnen, als wenn ihm diese Phase vorent-
halten geblieben wire.

Die Aussage des Satzes ,,Wie die Pfeife — so der
Tanz“ kann auch zu inhaltlicher Reflexion anregen,
wodurch die eingangs genannte Frage beziiglich der
Fithrungsrolle von Begleitung und Bewegung auf-
gegriffen wiirde. Als Ergebnis mag dem ,,Wie die
Pfeife ... ein ,,Wie der Tanz — so die Pfeife* an die
Seite gestellt werden. Durch diesen Gegenpol wiirde
man einer guten Bewegungsbegleitung gerecht wer-
den.

Der Ausgangssatz wortlich genommen gibt auch die
Anregung, Tanzsequenzen mit einem Blasinstrument
zu begleiten, wofiir Erfahrungen einer Bewegungs-

begleitung mit Stimme sich als gute Vorbereitung er-
weisen. Das ,.korpergebundene® Spiel” auf dem Bla-
sinstrument ndmlich braucht es, um eine inspirierende
Begleitung zu kreieren, die sowohl Impulse gibt, als
auch spontan auf Gesehenes reagiert. Dieses leben-
dige Wechselspiel ldsst eine Life-Begleitung einer
CD-Einspielung in vielen Féllen tiberlegen sein, auch
wenn diese auf Grund der High-Fidelity Moglichkei-
ten technisch perfekter erscheint.

Christine Schonherr
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burg. Privatmusiklehrerexamen in Rhythmik und
Blockflote. B-Studium am Orff-Institut, ebendort seit
vielen Jahren Lehrtitigkeit in den Fachern Sprecher-
ziehung und Sprachgestaltung, Bewegungsbeglei-
tung, Lehriibung. Die Arbeit mit Senioren bildet einen
zusitzlichen Schwerpunkt. Autorisierte Lehrerin fiir
atemrhythmisch angepasste Phonation nach Coblen-
zer-Muhar. Yogalehrer-Diplom BDY/EYU (Europdi-
sche Yoga Union). Kurstétigkeit im In- und Ausland.

1 Giinther, Dorothee: Das Orff Schulwerk als elementare Musik-
iibung fiir Gymnastiker und Ténzer, in: Twittenhoff, Wilhelm: Orff-
Schulwerk — Einfithrung in Grundlagen und Aufbau, Mainz: Schott
[u.a.], (1935) S. 35

2 Berio, Luciano: Sequenza IIT

3 Jandl, Ernst (1974): Fiir alle, Darmstadt: Luchterhand, S. 242

4 Ball, Hugo (1983): Gesammelte Gedichte, Ziirich: Arche, S. 33

5 Halbey, Hans Adolf: Kleine Turniibung, in: Langen, Annette
(Hrsg.): Die Nadel sagt zum Luftballon — Gedichte, die Kindern
und Eltern Spal machen, Freiburg: Herder Verlag (2004)

6 Orff, Carl/Keetman, Gunild (1950): Orff-Schulwerk — Musik fiir
Kinder, Bd. 1, Mainz: Schott, S. 69

7 Bergese, Hans (1931): Ubung fiir Schlagwerk, Handtrommel,
Mainz

38



,He, Christiane, ich hab’
eine Idee!”

Christiane Wieblitz

Gedanken zur kreativen Vokalarbeit
mit Kindern im Grundschulalter

Der obige Ausruf moge hier stellvertretend stehen fiir
sowohl spannende und gelingende als auch fiir pro-
blematisch-widerspriichliche Momente im Bereich
fantasievollen Gestaltens von Singen und Sprechen,
aber auch von Bewegung und Tanz, in diesem Falle
mit meinen Kinderchorkindern.

Lust...

Zunéchst hier eins der erfreulichen Erlebnisse:

Die Kinder sind motiviert eingestiegen auf mein An-
gebot, zum gerade erlernten Lied in Teilgruppen eine
passende Tanzgestalt zu entwickeln. Den Prozess, der
sich nun in Gang setzt, sehe ich als die lebendigste,
ergiebigste und erfreulichste Phase einer Unterrichts-
stunde an:

Wenn die Herausforderung einer solchen komplexen
Aufgabe die Kinder zu einer kooperierenden Ge-
meinschaft zu binden vermag, wo ein wilder Ideen-
Mix, verbunden mit allerlei Auseinandersetzung, mit
Behauptungs- und Durchsetzungsversuchen, schlief3-
lich in ein einvernehmlich giiltiges Ergebnis miindet,
wenn neben dem Experimentieren mit passendem —
den Kindern vertrauten — Schrittmaterial das beglei-
tende, wiederholte Liedsingen eine Sicherheit bewirkt
in der Intonation, im Halten der Stimme und des Rhy-
thmus’, wenn schlieSlich Genugtuung und Stolz tiber
das Selbstentwickelte sich in den Kinderminen spie-
geln, dann kann es auch schon einmal heiflen: ,,Das
ist unseres — das wollen wir dann grad’ so auffithren!
Ob der Leiter dann ebensolcher Meinung ist, hingt

freilich davon ab, welche Absicht er mit einer solchen
Aufgabe verbunden hat: Liegt in seinen Augen der
Wert eines solchen Kommunikationsprozesses in sich
selbst, unabhéngig eines wie auch immer gearteten
Ausgangs, oder rechnet er ein andermal mit einem Er-
gebnis, das vorzeigbar ist, weil eine Auffithrung an-
steht? Beides hat seine Berechtigung. Grundsétzlich
aber ist der kreativ-schopferische Anteil des Singun-
terrichts von tibergeordneter Bedeutung, was den Zu-
gang zum Kiinstlerischen und den sozial-interaktiven
Aspekt betrifft.

... oder auch Frust

Dass nun aber solche ,,Sternminuten®, wie oben an-
gefiihrt, nicht die Regel sind, ist uns allen klar. Wenn
ich auch gelernt habe, unbeirrt darauf zu bauen, dass
solche Prozesse sich immer wieder ergeben werden,
aus der jeweils aktuellen Thematik und Gruppen-
situation heraus.

Schwierige Momente oder auch ,Fehlschlage*
gehdren zu dieser Arbeit wie zu jedem Unterricht und
sind Teil eines Lern- und Wachstumsprozesses aller
Beteiligten.

So etwa dann, wenn ein Thema, eine Aufgabe, zu weit
gespannt ist, so dass die blithende Phantasie der Kin-
der auszuufern beginnt und sich der Eifer am end-
losen Ideensammeln kaum noch einddmmen lasst. Oft
schiet dann das Spiel mit den Moglichkeiten am Ziel
vorbei in heillose Uneinigkeit, ins Chaotische, Un-
realisierbare.

(Was nicht heiflen muss, dass die Kinder nicht den-
noch jede Menge Vergniigen dabei hatten ...)

Oder aber die gegenteilige Situation: Eine von mir
vorgeschlagene Spielregel zur Improvisation will ein-
fach nicht ziinden, entweder weil sie zu abstrakt ist
und fiir die Kinder eine Uberforderung bedeutet, oder
aber zu wenig motivierende spielerisch-einfallsreiche
Substanz in sich birgt. Dann breitet sich Frust aus, die
blassen, zaghaften Ansétze hier und da verwéssern im
Ungefihren. Ubrig bleibt Lustlosigkeit — die es nun
rechtzeitig aufzufangen und geschickt in neuen Elan
umzuwandeln gilt.

Die Rolle des Leiters

Die viel beschworene Kreativitit stellt also, gerade
im Bereich des vokalen Gestaltens mit Kindern, im
didaktischen wie auch im methodischen Vorgehen
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eine ebenso subtile wie verantwortungsvolle Aufgabe
und Herausforderung fiir uns Lehrer dar! Jeder Ver-
such aber, jeder erste Schritt ist zu begriifien, als eine
Verlebendigung und Bereicherung des Singunter-
richts.

Hierzu meine ganz personliche Erfahrung:

Die Voraussetzung fiir das Wachsen und Gedeihen des
Pflanzchens Kreativitdt im Singunterricht (Experi-
mentieren, Fantasieren, Erfinden, Abwandeln ...)
liegt zundchst in der Personlichkeit des Leiters selbst,
in seiner Fahigkeit, die Kinder zu motivieren, zu be-
geistern und letztlich zu befédhigen. Dabei — so habe
ich es in den Anféngen der Kinderchorarbeit erlebt —
wichst eine gewisse Souverdnitit im Umgang mit Im-
provisation und Gestaltungsvielfalt ganz von allein,
einfach durch Ideen zulassen und Erfahrungen sam-
melnim Tun. Das muss keinesfalls bedeuten, die
Kinder als ,,Versuchskaninchen* zu missbrauchen,
denn was in unserer kritischen Sicht ,,daneben” ging,
wird von den Kindern oft ganz positiv, weil auf ihre
eigene, fantasievolle Weise aufgenommen und inte-
griert. Wo denn auch, wenn nicht in der Praxis hier
und heute, kann die Erfahrung wachsen und mit ihr
die Sicherheit!?

Dabei finde ich jedes Mal wieder ermutigend, wie aus
einer noch so schlichten Gestaltungsidee ganz locker
und selbstverstindlich immer neue Abwandlungen
und aus diesen wiederum weitere Schritte spieleri-
schen Ubens erwachsen. Oft miinden diese dann ganz
organisch in eine iiberzeugende Gestalt.

Ein Beispiel aus der Praxis zur Veranschaulichung:

» Mit einem Straufl Pusteblumen, behutsam in den

Raum getragen, errege ich die Neugier der Kinder.

Und mehr noch: ein Atem-Anhalten, ob die feinen,

federleichten Samen auch ja nicht vorzeitig davon-

fliegen. Denn das zu iibernehmen, reizt die Kinder

nun. Es geht hier um ein zartes und doch gezielt ge-

fithrtes Blasen, jeweils einem oder einigen winzi-

gen Federchen zugedacht.

Spater dann, wenn der leise Zauber verflogen ist,

hilft uns die reine Vorstellung, gepaart mit panto-

mimischer Korpersprache:

— Wir schicken den schlanken Atemstrom in unsere
Handfléache,

— verwandeln ihn durch feine Lippenbewegungen
in kleine Kreise oder Linien, auch einmal in das
Handinnere eines Partners geblasen,

— wir verdndern die Kraft des Atemstroms, gestal-
ten kleine kaum horbare Rhythmen mit ihm, was
wiederum die Zwerchfellarbeit anregt etc.

Ein ndchstes Mal werden sich die Pusteblumen-

Fallschirmchen in Tone verwandeln, wie sie in be-

liebigen Wegen durch den Raum schweben:

— gesummt als ein Unisonoklang bzw. auf beliebi-
gen Tonhohen (Cluster),

— in gleitenden Glissandotdnen, mit Armgesten be-
gleitet, die Flugbahn der Fallschirmchen nach-
vollziehend: hinauf, hinunter, in Kurven oder
kleinen Wellen, geradeaus ...,

— auf einer Klangsilbe gesungen in freien ,, Tonspa-
ziergéngen®, sprich: in selbst zu findenden klei-
nen Melismen oder Melodien (auch verbunden
mit beliebigen Raumwanderungen),

— als eine lange Fortsetzungsmelodie von Kind zu
Kind weitergegeben, die der Leiter mit einem
Ostinato oder Bordun als Harmoniegeriist am
Stabspiel unterstiitzt.

Hier bietet sich nun als krénender Abschluss ein

selbst gebasteltes “Pusteblumenlied” an. Zuerst

brauchen wir einen Text. Folgende erste Zeile fin-
det spontane Zustimmung:

,,Pusteblume zart und leis’ ...« ein nichstes Kind

setzt fort:

... schicke deine Kinder auf die Reis’* (da haben

wir schon ein rhythmisches Problem: die lingere

zweite Zeile muss mit den zwei 4/4 Takten der er-
sten Zeile tibereinstimmen: also ...?)

Nun brauchen wir noch zwei weitere Zeilen. Und

weil unsere Pusteblumenkinder singen konnen,

kommt schlieBlich folgende Fortsetzung heraus:

.. uber Wiese, Feld und Flur, tonen sie vergniigt in

Moll und Dur.“ (also das gleiche rhythmische Mus-

ter)

Zeile fiir Zeile bauen wir nun eine Melodie zu-

sammen, wobei dem Leiter die Aufgabe zufillt, das

Puzzlespiel der vielen Vorschldge, Ablehnungen,

Neuanféange, Fortsetzungen etc. einvernechmlich mit

allen Ideenlieferanten zusammenzufiigen.

So konnte unser Lied folgendermalen aussehen, als
eine von ungezahlten Versionen:

Pusteblume zart und leis’, schicke deine Kinder auf
die Reis’

tiber Wiese, Feld und Flur tdnen sie vergniigt in
Moll und Dur.
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Dass der Leiter bei der Entstehung dieses Textes und
der Melodie mit Anteil hatte, ist ganz selbstversténd-
lich. Das gilt in gewissem Male fiir alle im kreativen
Bereich angesiedelten Aufgaben, Spiele und Ubun-
gen.

Die ,,Mitarbeit” des Leiters in Form einer wachen
Préisenz und, wo es Not tut auch Fihrung, wird be-
sonders dann wichtig sein, wenn es den Kindern nicht
gelingt, ihren Ideen eine Begrenzung, einen klar
strukturierten Ablauf zu verleihen. Gerade dieser
Aspekt bedeutet nimlich oft eine Uberforderung, und
die Kinder nehmen die letztlich geringfiigige Hilfe
des Leiters als ,,primus inter pares, als ein Klaren-
der, nicht Korrigierender, gerne an.

Sodass sich dann mit Fug und Recht sagen ldsst: Dies
ist die eigene Leistung der Kinder bzw. des Kindes.
Tatsdchlich hat die Funktion des Leiters als ,,Weg-
weiser” und Wegbegleiter eine gewisse Ahnlichkeit
mit der — unvergleichlich komplexeren — Aufgabe, die
uns Eltern in der Rolle der Erzichenden gestellt ist:
fithren, begleiten, eingreifen, Grenzen setzen, aber
auch loslassen, frei lassen, ermutigen, vertrauen ...

,Freies* und gebundenes Gestalten

Ich denke, jeder noch so kleine Gestaltungsversuch
der Kinder im Bereich Musik und Bewegung trigt
seinen Sinn in sich selbst, muss an kein bestimmtes
Ergebnis oder Ziel gebunden sein, es sei denn das
,»Ziel* heift: Freude, Motivation, Neugier, Begeiste-
rung ... auf jeden Fall neue Erfahrungen machen.

Selbst wenn die Kinder angeregt werden, mit ihrem
Korper, ihrer Stimme oder ihren Sprechwerkzeugen
spielerisch zu experimentieren, und ein solcher Pro-
zess ohne ,,Ergebnis* im Sinne etwa eines Hohe-
punktes, irgendwann auslduft, liegt selbstverstindlich
darin ein tiefer Sinn, ein Erfahrungs- und Lernpoten-

t6 - nen sic ver -gniigt in Moll und Dur.

tial etwa im auditiven und im kinésthetischen Bereich.
Dessen Wert wird uns womdglich erst sehr viel spa-
ter bewusst, wenn wir vielleicht mit Erstaunen und
Genugtuung ein wie auch immer geartetes musikali-
sches Wachstum bei den Kindern feststellen.

Gerade auch die Wiederholungen solcher Stimm- und
Sprachspiele mit all ihren Variationen bewirken nach-
haltig eine Wachheit im umfassend sensoriellen Be-
reich und im speziellen eine musikalische Sensibili-
sierung, wie es bei einem stereotypen Lieder-Herun-
tersingen oder gedankenlosen Text auswendig lernen
niemals moglich wire.

Hierzu nur zwei Beispiele:

., Was kann deine Stimme/dein Atem alles, aufler
sprechen und singen?* Die Vorschlidge der Kinder
werden an die Tafel geschrieben: rufen, jammern,
jubeln, seufzen, fliistern, husten, niesen, drohen,
weinen etc.

— Es folgt eine Phase von ausprobieren, zuhéren,
raten, austauschen — oder auch kldren: welche der
Beispiele brauchen Worte, welche nur ténenden
Atem zu ihrer Realisierung?

— Je ein Kind stellt eines der Beispiele nun als Pan-
tomime dar, die Gruppe bringt die ,,akustische
Losung*.

— In Kleingruppen gestalten die Kinder kleine dia-
logische Szenen mit ausgewéhlten Stichworten.

— Etc.

Ein kleiner Nonsensvers, etwa: ,,Ene mene sing

sang, ene mene sung, ene mene kling klang, kling

klang, klung®, natiirlich von den Kindern gemacht,

soll mit einer Melodie versehen werden:

— Zundchst nur auf einem Ton gesungen — nur der
Textrhythmus macht die Monotonie etwas inter-
essant.
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— Als nichstes auf zwei Tonen (Rufterz) — unzéh-
lige Losungen gibt es da bereits!

— Dann aber wird es schon lebendiger: auf drei T6-
nen (Leiermelodie),

— und nun, mit 4 Ténen (etwa la so mi re) entstehen
schon , richtige” Melodien,

— aber hochstwahrscheinlich verlangen die Kinder
nun nach einem fiinften, einem Grund- und
Schlusston.

— Zu guter Letzt also ein do ... und schon sind wir
bei der Pentatonik gelandet, und zusétzlich zum
Erfinden von Melodien erdffnet sich das weite
Feld z. B. elementarer Liedbegleitung auf Stab-
spielen oder auch rein vokaliter.

So kann ein Fabulieren und Experimentieren mit be-
grenztem Tonmaterial viele Aha-Erlebnisse und Er-
kenntnisse musikalischer GesetzméBigkeiten zur
Folge haben, was hier auszubreiten nicht der Ort ist.
Eine Vielzahl von Beispielen vokalen Gestaltens fin-
den sich in meinem Anfang des Jahres erschienenen
Buch ,,Lebendiger Kinderchor*!.

Zur Kinderchorarbeit in seiner ganzen inhaltlichen
Bandbreite gehort fiir mich aber unbedingt auch die
Erarbeitung kleiner Szenen bzw. einer ganzen musi-
kalisch-szenischen Geschichte. Gerade hier bieten
sich wunderbare Moglichkeiten kreativer Mitarbeit
der Kinder an. Und weil der musikalische Inhalt in
den allermeisten Féllen bereits auskomponiert ist,
eroffnet sich auf dem Gebiet sprachlicher, pantomi-
mischer und/oder tinzerischer Gestaltung ein umso
reizvolleres Betitigungsfeld! Hier konnen die Kinder
den Reichtum ihrer immer wieder verbliiffenden
Ideen in einen gegebenen Handlungsverlauf einbrin-
gen. Die Zweckgebundenheit solcher Aufgaben in
Richtung einer festgelegten Gestalt oder Szene ver-
langt nun, dass die Phasen des Experimentierens und
Erfindens ein anwendbares Ergebnis zeitigen sollten,
das der Absicht des Regisseurs, des Leiters, in etwa
entspricht: ,,Das lassen wir jetzt so, das bauen wir in
die Szene ein!*

Einige mir unvergessliche Beispiele:

* Eine Szene mit vielen Schreibern verlangte viele
Schreibtische, die wir nicht hatten. Die Kinder ent-
schieden sich fiir mit eigenem Korper darzustel-
lende Schreibtische. Nun entstanden die verriickte-
sten Positionen: Da diente zur Buchablage ein ge-

kriimmter Riicken, dort ein vorgebeugter Nacken,
hier waagerecht verschrinkte Arme, oder sogar der
Bauch eines in Briickenstellung verharrenden Kin-
des mit hochgezogenem Kopf, sodass der weit
geoffnete Mund als Tintenfass diente ... etc. Ja die
Schreibtisch-Kinder wollten dem Geschehen noch
spontane Stimm- und Sprachfetzen hinzufiigen:
Stohnen, knarrendes Gerdusch, Kommentare zur
Arbeit des jeweiligen Schreibers u. a. Da hielten
sich ausgelassener SpaB und konzentriertes Uben
die Waage.

In einem anderen Stiick gab es eine Szene, wo Kin-
der ihre Spiele spielen, wie sie archetypisch zu
allen Zeiten gespielt wurden und werden. Da lag es
auf der Hand, den Kindern diesen Teil ganz eigen-
standig zu tiberlassen. D. h. sie sollten sich grup-
penweise fiir je ein Spiel entscheiden, die pantomi-
mische Darstellung etwa des Seilhiipfens, des
,»Blinde-Kuh“-Spiels, des Murmelspiels, oder des
Bockspringens ausprobieren, iiben bzw. raumlich
koordinieren und schlieBlich einige passende
Stimm- oder verbale Begleitungen hinzufiigen: dis-
kutieren, abzahlen, fliistern, kichern, schimpfen,
jauchzen ... Allein ein solcher Unterrichtsabschnitt
intensivster Kommunikation mit all seinen zu {iber-
windenden Hiirden schafft einen wunderbaren
Teamgeist, der letztlich Basis sein kann beispiels-
weise fiir einen harmonischen Chorklang!

Last but not least:

Fiir eine Waldszene erfanden die Kinder Baumna-
men, oftmals angelehnt an die Originale, wie etwa:
Bircheneo, Buchansilla, Laubaumina, oder auch
Olewoosch, Wengsam, Lappilenfia. Jeder der
Béume, dargestellt von den Kindern, hatte seinen
Namen. Die Aufgabe hiefl nun:

Wenn der Protagonist der Geschichte durch den
Wald geht, beginnt der Baum, den er gerade
beriihrt, seinen Baumnamen zu singen, auf ein und
derselben — beliebigen — Tonhohe; immer und im-
mer wieder. Allméhlich tonen/singen nun immer
mehr Biume ihre Namen ... So baute sich nach und
nach ein Clusterklang auf, nach Moglichkeit mit je-
weils neuer Tonhohe (Und wie es hier nun weiter-
gehen konnte, wére Gegenstand einer weiteren Ge-
staltung, die auf den Ideen der Kinder basiert.)
Unnétig zu betonen, wie viel Lernsubstanz in der
Erarbeitung einer solchen Szene steckt!
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Mit diesem Beitrag mochte ich jeden Singeleiter er-
mutigen, die Kinder im Unterricht des 6fteren eigen-
stindig fantasieren und improvisieren zu lassen! Ein
ausgewogenes Verhéltnis von Prozess und Produkt,
von Gestaltungsfreiheit und Gebundenheit in jeweils
einer Unterrichtsstunde bzw. in einem Schuljahres-
abschnitt zu erzielen, das ist wohl eine Kunst fiir sich.
Viel wichtiger aber als eine zu starke Bindung etwa
an eine curriculare Ordnung oder an zu strenge Ziel-
vorgaben erscheint mir das freie FlieBen einer leben-
digen Kommunikation zwischen den Kindern und der
Lehrkraft bzw. zwischen den Kindern untereinander!
Und was wire dem zutraglicher als die schopferische
Begabung der Kinder, ihr Potential an Kreativitéit mit
all seinen Unwigbarkeiten und verbliiffenden Uber-
raschungen!

Christiane Wieblitz
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1 Buchempfehlung: Christiane Wieblitz (2007): Lebendiger Kin-
derchor — kreativ — spielerisch — tinzerisch. Anregungen und Mo-
delle, Fidula Verlag, Boppard/Rhein, Best. Nr. 941

Summary

When we encourage children to work creatively with
singing and saying, with movement and dance then —
as we know fiom practical experience — it leads to ex-
citing and successful moments but also to moments of
frustration that have always belonged to active teach-

ing.
Pleasure and/or frustration

Two examples by way of illustration:

1. The teacher has motivated the children to develop
a dance form in small groups to a song they have
Just learned. An enjoyable and productive phase of
independent group-work results: working together,
bringing in ideas, asserting oneself or letting one-

self be convinced by others, contributing to a sig-
nificant result etc. But also: acquiring surety in in-
tonation and rhythm through repeated singing.

2. On the other hand it can also lead to failure when,
for example, a broad topic allows the enthusiasm
and imaginativeness of the children to get out of
hand and pushes the playing with possibilities into
chaos and elusiveness. Or conversely: a proposed
topic doesn 't spark off ideas because it is too ab-
stract or there is too little motivating, playful ma-
terial — the pale, cautious approach is diluted into
vagueness.

The role of the teacher

The personality of the teacher, the ability to motivate,
to inspire and lastly to enable fundamentally deter-
mines the growth and prospering of the small plant of
creativity in vocal education.

Improvisation and the diversity of composition in
daily work and the accompanying experience and
surety grow through activity by trying things
out. This applies firstly to the teacher himself. As a re-
sult, positive experiences from each compositional
idea lead to new tasks in the playful handling of the
material.

The following example illustrates this method.:

A bunch of dandelions stimulates many different
Jorms of blowing with a quiet, gentle quality as well
as humming and vocalising (unison, clusters, glis-
sandi ...) and later spinning melodies, singing while
roaming around the room and finally to the joint in-
vention of a dandelion-song with text and melody.
Here the contribution of the teacher in the form of a
watchful presence and, when necessary, also guiding,
is very important because children are often over-
burdened when trying to set boundaries and structure
their exuberant flow of ideas. Then, they thankfully
accept the help of their teacher as “primus inter
pares” as someone who will clarify rather than cor-
rect.

“Pure* and structured forms

1 think that even the smallest of children’s composi-
tions are worthwhile and do not have to have a par-
ticular goal, for the goals are: joy, motivation, cu-
riosity and, in any event, having new experiences.

In this way the repetitions of vocal and speech games
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have a lasting musical effect but also affect general
human sensitivity, which is never possible in stereo-
type song-singing or in the futile learning texts off by
heart.

Here two examples:

1. The children collect vocal sounds other than say-
ing and singing: cheering, stuttering, complaining,
sighing, whispering etc. They experiment, listen,
guess, explain: which examples need words, which
only need the sounding of breath in order to be re-
alized?

Or: they present the examples using pantomime —
or: they develop chosen examples in small dialog-
ical sequences ... or ...

A small nonsense rhyme invented by the children

should be given a melody:

— recited on one note

— using two notes (two-note calls) trying out many
variations

— using three notes (la, so, mi) the first melodies
develop

— using four notes (la, so, mi, re) already produces

“correct” melodies — only the “base” is miss-
ing, therefore:

— using do as the fifth note produces a pentatonic
scale, the basis for melodic improvisation and
for elemental accompaniments on the barred in-
struments.

Numerous examples of vocal activities are to be found
in my book “Lebendiger Kinderchor ' that was pub-
lished at the beginning of the year.

Children’s creative work in dramatizing stories be-
longs for me also within the wide scope of work with
children’s choirs. The purpose of such tasks leading
to arranged scenes demands that the phases of in-
vention and composition lead to a useful result which
approximately corresponds to the teacher s intentions.

Two examples from my work with children’s choirs:

1. A scene needs many desks which we didn't have.
The children had the idea of representing pieces of
Sfurniture with odd parts of the body so that the
writers could put their paper on them. At the end
the children agreed on the most successful ideas.

2. In another story there was a scene in a wood where

the children had found names for the trees e. g.
Bircheneo, Buchansilla, Laubaumina ... Each of
the trees, acted by the children, had its name. Then
a “sounding wood” — a cluster — came into being
in which each child sang its own name at its own
pitch ...
In such group activities a wonderful team spirit de-
velops where musical learning as well as non-mu-
sical abilities can be encouraged in a stress-free,
hands-on approach.

1 recommend every singing teacher to bring the po-
tential for creativity, spontaneity and the will to cre-
ate, that is particular to children, into their lessons as
a means of enrichment and vitalization.

Christiane Wieblitz

Primary and secondary school teacher, music and
dance teacher. Taught at the Orff-Institute from 1970
— 1999, main areas: Methods of voice-training for
children, teaching children’s choirs, creative chil-
dren’s dance, teaching practice (mother and child
group, early music and dance education, music and
dance for seniors). Teaches on international courses.
Author on the topic of children’s choirs.

I Buchempfehlung: Christiane Wieblitz (2007): Lebendiger Kin-
derchor — kreativ — spielerisch — tanzerisch. Anregungen und Mo-
delle, Fidula Verlag, Boppard/Rhein, Best. Nr. 941
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Rap — Poesie mit rhythmischem
Sprechgesang

Rainer Kotzian

Rap entstand in den 1970er Jahren und spricht immer
noch erfolgreich ein Massenpublikum an. Das ist in
der sonst duBerst kurzlebigen Popwelt eher unge-
wohnlich. Dieser Artikel soll nicht nur zeigen, aus
welchen Griinden Rap immer noch aktuell ist. Er ist
auch als Einfiihrung in die tiberaus bunte Welt des
HipHop fiir alle Lehrenden gedacht, die die Potentiale
dieser Jugendkultur fiir Musik- und Tanzunterricht er-
kennen und sie niitzen wollen.

Was ist Rap?

RAP soll eigentlich eine Abkiirzung sein, man ist sich
aber nicht ganz einig, ob es urspriinglich ,,Rhythm
And Poetry“, ,Rhythmic American Poetry“ oder
»Rhythmically Applied Poetry heiflen sollte.
Wihrend sich iiber die Bedeutung des ,,A* die Gei-
ster scheiden, stellen die anderen beiden Buchstaben
klar: Es geht nicht um sinnloses, unverstandliches,
schnelles Geschwafel. Rap ist rhythmischer Sprech-
gesang und Poesie zugleich. Der Inhalt der Texte ist
oft sozialkritisch, manchmal komisch und ironisch
und meistens personlich. Als Begleitmusik geniigt oft
ein monotoner Schlagzeugrhythmus von Drumcom-
putern oder Human Beatbox (dieser Begriff wird
noch genauer erldutert). Es konnen auch Ausschnitte
aus bereits existierenden Songs verwendet werden
(Samples). Manchmal gibt es keinerlei Live-Instru-
mente, sondern alle Instrumente werden mit Stimmen
imitiert.

Historischer Exkurs

Die Urspriinge des Rap gehen weit zuriick. Die wohl
altesten Vorfahren der Rapper sind die Griots, west-

afrikanische Wanderprediger und Geschichtener-
zéhler. Sie benutzten eine Art Sprechgesang und gal-
ten als die Bewahrer der Geschichte ihres Volkes.
Nach der Verschleppung der Afrikaner nach Amerika
entwickelten sich dort so genannte Toasts, Ge-
sprichstreffen von Minnern, bei denen es um Politik,
Gesellschaft, Kultur, Frauen usw. ging. Dort gab es
auch bereits ,,Verbal Contests“, die spéter in den
,»Battles” wieder auftauchten (siche unten). Weitere
Einfliisse sind Voice Instrumentals (Instrumente wer-
den mit menschlicher Stimme imitiert), die in vielen
Kulturen zu finden sind, Talking Blues (eine spezielle
Bluesform mit rhythmischem Sprechgesang), und
auch Formen des Jazz (z. B. der Scat-Gesang).

Rap in der heutigen Form entstand auf Parties in
Hinterhéfen und Straen amerikanischer GroBstadte.
DJs (Disc Jockeys), die die aufwendigen Musikanla-
gen bedienten, hatten oft einen MC (Master of Cere-
mony) an ihrer Seite, der die Moderation und das An-
heizen der Partygidste iibernahm. Er pries iiberdies
den tollen DJ, erzahlte Witze oder Begebenheiten aus
der Nachbarschaft und prahlte mit seinen Fihigkei-
ten als Reimkiinstler. Erste ,,Battles (verbale Wort-
gefechte in Reimform) entstanden, als andere MCs
antworteten um einander durch noch kreativere Me-
taphern und Reimformen in spontanen Geschichten
zu tibertrumpfen. Dies geschah rhythmisch angepasst
zur im Hintergrund laufenden Musik bzw. zum
Grundbeat! 42,

Was ist HipHop?

HipHop ist eine Form der Jugendkultur. Er war ur-
spriinglich ein Sammelbegriff fiir Rap (MCing),
Dling (im Speziellen ,,cutten“ und ,,scratchen‘), Bre-
akdance (ein teils pantomimischer, teils sehr akroba-
tischer Tanzstil, sieche Abbildung 1) und Graffiti
(Sprithdosenkunst, siche Abbildung 2). Doch mittler-
weile gehoren zu HipHop auch eine spezifische Klei-
dung (Streetfashion), ein eigener Sprachjargon, und
in der Musik kommen immer mehr charakteristische
Details (z. B. Beatboxing — siehe unten) dazu. Jeder
einzelne Bestandteil dieser Subkultur wire es wert,
genauer beschrieben zu werden. In diesem Artikel
liegt der Fokus allerdings nur auf den musikalischen
Phénomenen.
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Rap im Musikunterricht

1) Gebrauch der Stimme

Der Gebrauch der Stimme ist wahrscheinlich der per-
sonlichste Weg, sich musikalisch auszudriicken.
Singen erfordert reine Intonation und Klangvolumen,
Schwierigkeiten, die (vor allem ménnliche) Jugend-
liche auch aufgrund von pubertiren Verdnderungen
der Stimme oft nur schwer bewiltigen kénnen.
Alleine vor einer Gruppe zu singen erfordert unter
anderem auch deshalb viel Mut.

Beim Rap bekommt die Stimme in ihrer Funktion
eine ganz andere Gewichtung. Die Geschichte, die er-
zéhlt wird, steht im Vordergrund. Der Rapper singt
selten, vielmehr spricht oder schreit er seinen Text.
Wenn doch gesungen wird, dann meist in sehr ange-
nehmer Mittellage. Schwierigkeiten tauchen eher im
rhythmischen Bereich auf, wobei die Tatsache, dass
man nicht an fixe Tonhohen und notierte Rhythmi-
sierungen gebunden ist, immer individuelle Losun-
gen zuldsst.

2) ,,Alles nur geklaut?

Oft werden einige Teile, Riffs oder Grooves aus be-
reits bestehenden Songs anderer Stilrichtungen iiber-
nommen und ,,gesampelt®. Das ermdglicht im Unter-
richt die Ankniipfung an originale Werke und die da-
mit verbundenen Musiktraditionen. (Der Rapper Coo-
lio verarbeitete z. B. den Kanon von Pachelbel* in
einem seiner Songs.) Das jeweilige Original kann im
Vergleich zur Rap-Version untersucht werden. Mar-
kante Unterschiede aber auch Gemeinsamkeiten zu
sammeln trgt wiederum zu einem neuen Musikver-
stédndnis, zu mehr Respekt und Interesse gegeniiber
Unbekanntem, zu bewusstem Zu- und Anhoren bei.
Eine mogliche Aufgabenstellung fiir die Klasse:

Die Gruppe einigt sich nach Vorschlédgen des Lehrers
auf eine Hintergrundmusik aus einem beliebigen an-
deren Musikstil (Klassik, Folklore usw.), wihlt einen
markanten Teil dieser Musik, der dann entweder mit
Hilfe von einem Computerprogramm oder einem an-
deren entsprechenden Gerit herausgeschnitten und ge-
loopt (also stindig wiederholt) bzw. auf Live-Instru-
mente tibertragen und dann wiederholt gespielt wird.
Dazu wird ein passender Drum-Groove gesucht, der
moglichst live (entweder mit Schlagzeug, Body Per-
cussion, Percussion oder Human Beatbox) realisiert
wird. Uber diese Musik wird dann der Rap entwickelt.

3) Sprechgesang im Stilvergleich

Sprechgesang ist allerdings nicht nur der Rapmusik
vorbehalten. Es ist tiberaus interessant, unterschied-
liche Erscheinungsformen von Sprechgesang in ver-
schiedenen musikalischen Stilen zu untersuchen. Wie
unterscheiden sich die Stimmen in der Ursonate von
Kurt Schwitters, in Pierrot Lunaire von Arnold
Schénberg, einem Sprechstiick von Carl Orff, einem
Frank Zappa Song oder einem Opernrezitativ? Gibt
es auch Gemeinsamkeiten? Wie wiirde ein Rapsong
wie z. B. das philosophische Stiick , Krieger” von den
Fantastischen Vier im Stile eines Sprechstiicks von
Carl Orff klingen? Oder die Ursonate gepaart mit
einer Hintergrundmusik der Dire Straits, wobei der
Text wie bei ,,Money for Nothing* gesprochen wird?
Eine solche Aufgabe ist 16sbar, wenn die Charakteri-
stika eines Stiicks herausgefiltert wurden. Und das ist
mit gezielten Fragestellungen méglich. Wie ist die
Besetzung (Sprechchor oder Solo-Sprechgesang, Be-
gleitinstrumente usw.)? Gibt es eine erkennbare Me-
lodie oder Harmoniefolge? Wie sind Tempo und
Grundrhythmus oder Grundstimmung und Sprach-
duktus?

4) A Cappella

Wie bereits erwéhnt ist Rapmusik ohne jegliches In-
strumentarium realisierbar. Schlagzeugrhythmen kon-
nen durch Human Beatbox oder Body Percussion imi-
tiert werden, andere Instrumente wie Bass, Synthesi-
zer, Blasinstrumente und auch Gitarren konnen mit
etwas Ubung ebenfalls einigermaBen realistisch mit
der Stimme nachgeahmt werden. Wichtig ist immer,
die Klangeigenschaften eines Instruments (haupt-
sichlich Stimmlage, Anschlag und Nachklang) zu
analysieren und dann zu entscheiden, mit welchen Sil-
ben man die einzelnen Instrumente am besten imitie-
ren kann. Welche hervorragenden Ergebnisse mit der
Stimme erzielt werden konnen, zeigt eindrucksvoll
die 6sterreichische Gruppe ,,Bauchklang®, die alle
Instrumente, die in einer Band vorkommen, perfekt
mit Stimmen reproduziert. Ein spezieller Anspieltipp
ist der Titel ,,Roxanne* auf der CD ,,Jamzero®®.

5) Einfache Strukturen

Die unkomplizierten Formen und Harmoniefolgen
der Rapmusik fordern das spontane Musizieren in der
Gruppe ohne Noten und ohne grofe Vorkenntnisse
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auf verschiedenen Instrumenten. Im Vordergrund ste-
hen nicht Melodie und Harmonik, sondern neben dem
Rap ist der ,,Groove* das wichtigste Merkmal.

Der Weg zum eigenen Rapsong

1) Begleitgroove mit der Human Beatbox

Ein elektronisches Gerit, in dem einzelne Schlag-
zeugklinge gespeichert sind, nennt man Beatbox oder
auch Drumcomputer. Mit ,,Human Beatbox“ dagegen
bezeichnet man Schlagzeugklinge, die mit der
menschlichen Stimme erzeugt werden. Um die
Schlagzeugimitation zu verstirken wird oft die Hand
als Sprachrohr vor den Mund gehalten, oder es wer-
den Mikrofon und Verstirkeranlage, die dann beson-
dere Nahbesprechungseffekte, Hall und anderes er-
moglichen, verwendet.

Die Hauptbestandteile eines Schlagzeugs sind Bass-
Drum (Basstrommel), Snare-Drum (kleine Trommel
od. Schnarrtrommel), Hi-Hat (Becken-Paar, das ho-
rizontal auf einem Stdnder mit einem Pedal montiert
ist, das ein Offnen und SchlieBen ermdglicht), ver-
schiedene Becken und Tom-Toms (Hénge- und Stand-
trommeln, die weniger im Grundgroove als bei Uber-
giéingen gespielt werden).

Im Folgenden soll erklart werden, wie die einzelnen
Klinge, die man fiir einen einfachen Grundgroove

bendtigt, mit der Stimme erzeugt werden konnen. An-
fangs entstehen dabei oft lustige Klangergebnisse.
Der Spaf3faktor kann jedoch — um Verunsicherungen
gegeniiber dem Neuen vorzubeugen — bewusst vom
Lehrer aufgegriffen werden.

Bass-Drum: Lippen etwas anspannen, Druck mit
Zwerchfell erzeugen und ein explosives und mog-
lichst tiefes ,,p“ bzw. ,,ph* sprechen. Manchmal wird
auch ein einfaches, tiefes ,,dum* verwendet.
Snare-Drum: Lippen wiederum anspannen und ein
explosives ,,psch“ sprechen.

Es gibt wie beim richtigen Schlagzeug viele ver-
schiedene Snare-Drum-Klénge. Manche sind etwas
schwieriger zu imitieren, z. B. das dumpfe, dunkle, in
der Sprechweise an Stottern erinnernde ,,isch®. In bei-
den Versionen muss das ,,sch“ kaum horbar und ex-
trem kurz gesprochen werden, um authentisch zu
klingen.

Hi-Hat: fiir die geschlossene Hi-Hat wird ein kurzes,
trockenes ,,ts* gesprochen, fiir die ge6ffnete Hi-Hat
ein beim gleichzeitigen Einatmen gesprochenes ,,f.
In einer Explorationssequenz sollten anfangs die drei
Kldnge einzeln geiibt werden. Spéter werden zwei
Klénge und erst nach einer weiteren Ubungsphase
drei miteinander kombiniert (siche Abb. 1-5)”.

Y /1 T ]
Human Beatbox ~ JEA—F—F* —fr—r—F ——
[ T [ T [ T [ T
p psch  p psch p psch  p  psch
Abb. 1: 2 Klénge
r‘ F
T i I } I d T I
HB 3] I I F - | F |
- —— —
p psch p p psch p psch p p psch
Abb. 2: 2 Kléinge mit variiertem Rhythmus pattern
I ]
HB | |
p tspschts p tspschts p tspschts p ts psch ts

Abb. 3: 3 Kléinge
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Abb. 5: Human Beat Box mit gesungener Klangfléche

Nachdem die Human Beatbox geiibt wurde, konnen
Imitationen aller moglichen Instrumente ergénzt wer-
den. Fiir den Anfang reicht aber auch ein einfaches
Harmoniemuster, wie in Abb. 7 gezeigt wird — dieses
konnte der Idee nach eine Synthesizerklangfliche
imitieren.

2) Der eigene Rap-Text

Zuerst muss ein Thema fixiert werden — Schule, Fa-
milie, Werbung, Zauberei, Tiere usw. — je nach Alter
und Interesse. Dann wird auf ein grof3es Blatt Papier
alles aufgeschrieben, was zur Thematik passt: Worte,
Sdtze, Phrasen, Reimpaare, Metaphern. Konkrete
Handlungsabldufe oder bewusst absurde Inhalte kon-
nen bereits entstehen. Der Rap-Text kann eine Ge-
schichte verfolgen, aber auch so bunt wie Graffiti sein
oder sich um die Beschreibung eines einzelnen Wor-
tes oder einer Situation drehen. Etwas kann direkt
beschrieben, aber auch indirekt durch Bilder (Meta-
phern) farbenfroh geschildert werden. Es gibt keine
Grenzen.

Das entstandene Brainstorming-Blatt ist Ausgangs-
punkt fiir den fertigen Raptext. Je nach Erfahrung
koénnen auch bestimmte Reimformen festgelegt wer-
den (abab, aabb, abba, aaaa usw.). Reime sind aber
durchaus nicht obligat. Auch das Rap-Grundtempo
wird festgelegt (wird hauptséchlich in Vierteln, Ach-
teln, Achteltriolen oder gar Sechzehnteln gerappt?).
Es gibt schnelle, treibende und schwierige Raps, aber

auch genauso langsame, die eine ebenso starke Wir-
kung haben.

Es gilt zu beachten, dass Strophen zugunsten der mu-
sikalischen Form immer die gleiche Anzahl von Zei-
len haben sollten, die einzelnen Verszeilen miissen
aber — im Gegensatz zu Songtexten — nicht immer
gleich lang sein. Sind in einer Zeile zu viele Silben,
kann man entweder ein Wort in einem schnelleren
Tempo als die anderen rappen, oder eine Silbe weg-
lassen (aus ,,gehen wird z. B. ,,geh’n‘).

Entscheidet sich die Gruppe fiir einen immer wieder-
kehrenden Teil (Refrain), so kann dieser ebenfalls ein
Rap oder aber eine einfache gesungene Melodie sein.
Wichtig ist, dass der Lehrer in dieser Arbeitsphase nur
Hilfestellungen gibt, wenn die Gruppe keine Ideen hat
bzw. die Ideen nicht ordnen kann.

Raps konnen (vor allem bei den ,,Battles*) aber auch
spontan entstehen, werden also oft improvisiert. Rap-
per greifen natiirlich (wie z. B. Jazzmusiker auf Im-
provisationsskalen) auch auf vorhandenes Material
zuriick, wie vorbereitete Reime, Metaphern, Textteile.
Die Themen betreffen den Rapper immer in irgendei-
ner Form personlich. Da ein Battle ein Hochstmal an
Spontaneitdt und Flexibilitit erfordert, konnen Batt-
les im Unterricht eventuell auch gemeinsam konstru-
iert werden: Der Text wird vorbereitet und festgelegt,
dann werden wie bei einem theatralischen Dialog Ge-
stik, Mimik und Emotionen ergénzt: Musiktheater mit
Rapmusik.
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Um zu rappen, muss man nicht lange {iben oder sich
viel musikalisches Know How aneignen. Man braucht
nur Ideen, der Rest kommt von ganz alleine. Viele
Ideen bekommt man natiirlich vom Héren bereits vor-
handener Rapmusik.

Hortipps: Felix Janosa: ,,Rap-Huhn“ und ,,Blech-
dance (fiir Kinder bis 10), Die Fantastischen Vier:
,»Die Da?!“ und ,,MfG* (fiir Kinder und Jugendliche
ab 10). Bewusst auf Texte zu horen bringt viel, denn
das ist bei der Rezeption der heute meist englisch-
sprachigen Popsongs ohnehin oft nicht mehr iiblich.

Abb. 7: Breakdance beim ,Battle Of The Year”

LITERATUR

* George, Nelson: XXX — Drei Jahrzehnte HipHop, Orange Press
2006 (285 Seiten, deutsch) — Eine umfassende und facettenreiche
Beschreibung der Entstehung und Entwicklung der HipHop-Kul-
tur.

* Mr. Fresh and The Supreme Rockers: Breakdancing, Avon Books
1984 (184 Seiten, englisch) — Eine interessante und anschauliche
Einfiihrung in ,,Breakdancing®. Das Buch gliedert sich in einen ge-
schichtlichen Teil, der auch Einblicke in die HipHop-Kultur gibt
(inkl. Worterbuch) und in einen praktischen Teil. Zahlreiche Fotos
und Illustrationen erldutern die gut beschriebenen einfachen bis
komplexen Tanztechniken.

BILDNACHWEISE
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/de/7/76/Graffiti_can2_
muenster.jpg — 5.9.07
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/4d/BOTY _
CZ_2006_Hahny.jpg — 5.9.07

vgl. Schmidt, Volker: HipHop — Mit Sprechgesang die Welt durch-
leuchten, in: Abenteuer Philosophie 3/2005
vgl. Kotzian, Rainer: Rap / HipHop, in: Kemmelmeyer, Karl-Jiir-
gen u. a. (Hrsg.): Spielpldne 1, Stuttgart: Klett Verlag (2004)
Auch dieser Satz ist ,,geklaut”, er ist der Titel eines Songs der
,,Prinzen®, erschienen bei Columbia (Sony BMG) 1993.
aus: Kanon und Gigue fiir 3 Violinen mit Generalbass von Johann
Pachelbel
vgl. www.bauchklang.com — Auf dieser Website findet man nicht
nur Informationen zur Band sondern auch eindrucksvolle Ton- und
Videobeispiele.
Bauchklang: ,,Jamzero* erschienen bei Ecco.Chamber (Nova Me-
dia) 2001
vgl. Kotzian, Rainer (2004): Rap / HipHop und Filz, Richard
(2003): Vocal Percussion 3, Wien: Universal Edition

[

%)

&~

w

>

-

Rainer Kotzian, Mag. art.

Studien am Orff-Institut der Universitdt Mozarteum
Salzburg (Magisterabluss), an der Global-Jazz-Aca-
demy in Berlin, am Berklee College of Music in Bo-
ston. Lehrauftrdge am Orff-Institut, Musikschulleh-
rer fiir Gitarre, E-Gitarre und Rockband in Teisendorf,
Deutschland. Musiker, Produzent und Schulbuch-
autor.

Summary

Rap originated in the late 1970s and is still very pop-
ular all over the world. This article is not only an in-
troduction into the world of rap music, it also tries to
find answers why this phenomenon is still interesting
for so many people and why it is also very suitable for
music lessons.



What is Rap?

RAP is rhythm and poetry, it is not just fast, incom-
prehensible and senseless talking. Rap is socio-polit-
ical, sometimes funny and ironical and nearly always
personal. It is accompanied by monotonous drum pat-
terns and samples. Sometimes all accompaniment is
done with the human voice (human beatbox and voice
instrumentals).

History

The history of Rap came from old traditions in Africa
which had been transferred to America in times of
slavery. Rap music as we know it today emerged in
street and backyard parties in the big American cities.
DJs were on the turntables, MCs were animating the
crowd. More than this the MC was telling jokes, inci-
dents of the neighbourhood, praising the DJ and mak-
ing rhymes to show his talents as a moderator. The
first verbal contests (later known as “battles”),
emerged when other MCs answered to the presenter
in order to show themselves as better animators than
he was with spontaneous stories, rhymes and
metaphors. All this happened above the background
music and its beat.

What is HipHop?

HipHop is a subculture, including rap and rap music
(mc-ing, DJ-ing, human beatbox, sampling), graffiti
and breakdance, but also a fashion and a slang lan-
guage. This article concerns only rap and rap music.

Rap in class

1. In rap, singing is used rarely and if, then in mid
range (which is especially good for boys hitting pu-
berty whose voices are already changing). Deliv-
ering the story is the most important thing. This is
achieved with a speaking or shouting voice, diffi-
culties are not in singing but maybe in rhythm.

2. In rap music very often samples of other existing
music of all styles are used as background motives
(e. g. rapper Coolio used parts of Pachelbel's
canon). A comparison of the original music with
the rap song can cause interest for the unknown,
respect for other musical styles and more inten-
tional listening to music. New mixtures can also
be created according to the example.

3. The speaking voice is not only used in rap music.
1t would be very interesting to compare the differ-
ences of using the speaking voice in different kinds
of music like: Ursonate by Kurt Schwitters, Pier-
rot Lunaire by Arnold Schéonberg, a rhythmic
speech piece by Carl Orff, a Frank Zappa song or
an opera recitative. Creating mixtures of them pro-
vides again another possibility of creative musical
work.

. Rap music can be performed completely without
instruments. The drum part can be realized with
the human beatbox and other instruments can also
be imitated with voice. The Austrian group
“Bauchklang* (literally ~ “stomach sound”;
www.bauchklang.com) shows this in a very im-
pressive way.

. Simple structures and harmonies in rap music as-
sist making music in class without notation or spe-
cial skills in instrumental playing. Groove is the
most important aspect of rap.

How to create a rap song

1. The human beatbox is a way to create drum
sounds vocally. To create an accompaniment
groove for a rap song you need the following
sounds: bass-drum: explosive, deep “p” — snare-

drum: explosive “psh” (the “sh” is as short as

possible and nearly not hearable) — hi-hat: open is

iy

ts”, closed is “f” while taking breath. First prac-
tice the sounds separately, then start combining
two of them, at the end all three together and later
add other sounds for instrument imitations (fig.
3-7).

. Finding the rap text can start with a brainstorm-
ing paper about the chosen topic (related to inter-
ests of the concerned age groups). Ideas, rhyme
pairs, phrases, metaphors, story ideas, situations,
nonsense rhymes are written down together and
put in order. The rap can be concrete or colourful
like graffiti. Verses are written in rhyme forms or
not, refrains with melodies or rap can be found, a
rap tempo has to be chosen (slow or fast). Phrase
lengths can be varied (unlike in usual songs),
loads of individual rhythmic varieties can be in-
cluded. But the most important thing is that the
teacher is just an advisor in this process. He is a
helping hand if the students don't know how to find
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a solution for a problem. The rap text has to be cre-
ated by the performers in order to make it per-
sonal, honest and identifiable. In this way, also rap
battles can be improvised (with provided material)
or created including gestures, mimics and emo-
tions.

Rap does not need any special skills or know-how.
Rap is rhythmic speaking and it just needs ideas and
needs to be done. By trial and error, by listening to
and comparing rap music you can find your own
voice.

Rainer Kotzian, M. A.

Studied at the Orff Institute, Mozarteum University,
Salzburg graduating with Mag. Art, at the Global
Jazz Academy in Berlin and at the Berklee College of
Mousic in Boston. He has a teaching contract at the
Orff Institute and teaches guitar, E-guitar and Rock
Band at the music school in Teisendorf, Germany. He
is a producer and co-author of school books.

Aus aller Welt

From around the World

Bulgarien

Nationaler Orff-Schulwerk Kurs in
Varna

Dank der Unterstiitzung durch die Carl Orff-Stiftung
Diessen konnte von 2. bis 4. Juli 2007 in Varna, Bul-
garien, ein nationaler Orff-Schulwerk Kurs durchge-
fiihrt werden. Teilnehmer waren 27 Musikpddagogen
an Kindergdrten, Grundschulen, Musikschulen und
Freizeitzentren fiir Kinder. Dieser dreitégige Kurs er-
wies sich trotz seiner Kiirze durch seine Praxisorien-
tiertheit und sein schopferisches Potential als auBer-
ordentlich niitzlich und wertvoll fiir die bulgarischen
Musikpadagogen.

Mit grofem persénlichen Engagement und hoher Pro-
fessionalitéit machte Verena Maschat die Teilnehmer
mit den Grundlagen der Musik- und Bewegungs-
erziehung im Sinne des Orff-Schulwerks bekannt. In-
halte waren unter anderem: Singen — Tanzen — Spie-
len, Didaktische Modelle, leichte Kindertédnze und
Spiellieder, gesungene und getanzte Kanons, Spiel
mit Objekten.

Die Teilnehmer zeigten grofies Interesse und rege Be-
reitschaft zur Arbeit mit dem Schulwerk. In ihren
MeinungsiuBerungen kam zum Ausdruck, dass der-
artige praktische Schulwerkseminare aufierordentlich
fruchtbar und niitzlich fiir die musikpadagogische
Weiterqualifizierung sind. Dies ist gegenwirtig be-
sonders wichtig, da momentan im Bildungswesen
Bulgariens Verdnderungen vorgenommen und neue
Methoden und Formen der Ausbildung etabliert wer-
den, die sich durch stirkere Praxisorientierung aus-
zeichnen. Daraus resultiert der Wunsch der Seminar-
teilnehmer und der Bulgarischen Orff-Schulwerk Ge-
sellschaft nach Durchfiihrung weiterer derartiger
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Kurse in unserem Land, um durch entsprechende In-
formation und praktische Erfahrungen eine breitere
Anwendung des die Kreativitit fordernden Schul-
werks zu erreichen.

Im Rahmen des Seminars stellte Mariana Teofilova,
Lehrerin an der Anglo-Amerikanischen Schule in So-
fia, in Form eines zweistiindigen Workshops die An-
wendung des Schulwerks in ihrem Musikunterricht
vor. Auflerdem fand ein interessantes Forum mit der
bekannten bulgarischen Musikpadagogin Dr. Lada
Braschovanova statt, die als Erste Versuche zur Ver-
breitung des Schulwerks in Bulgarien unternommen
und ein Buch iiber das Leben und Wirken Carl Orffs
verfasst hat. Sie erzahlte iiber ihre Begegnungen mit
dem Menschen und Komponisten Carl Orff und des-
sen Gattin Liselotte und lieff Erinnerungen nachklin-
gen. Kurze Ausschnitte der DVD aus dem Buch des
Schott Verlags iiber Gunild Keetman gaben den Lehr-
gangsteilnehmern Einblicke in ihre Schulwerk-Sen-
dungen mit Kindern, die in den frithen Tagen des
Bayerischen Fernsehens ausgestrahlt wurden.

Der lange erwartete nationale Orff-Schulwerk Kurs
klang mit dem Wunsch aller Beteiligten nach ge-
meinsamer Fortfiihrung des Begonnenen aus. Die
Bulgarische Orff-Schulwerk Gesellschaft und die Se-
minarteilnehmer mochten an dieser Stelle nochmals
ihre grofle Dankbarkeit gegeniiber der Carl Orff-Stif-
tung Diessen fiir das besondere Verstindnis und die
Unterstiitzung zum Ausdruck bringen, die diesen
Kurs ermdglichte. Von ganzem Herzen danken wir
aber vor allem Frau Verena Maschat fiir ihr hinge-
bungsvolles Engagement bei der Seminargestaltung
und ihre Bereitschaft, unsere junge Gesellschaft bei
der Verbreitung des Schulwerks in Bulgarien durch
weitere Zusammenarbeit zu unterstiitzen.

Vessela Liipcke-Valkova
Présidentin der Bulgarischen Orff-Schulwerk
Gesellschaft

China

Bewegungs-/Tanzfortbildungen am

Zentralkonservatorium in Peking 2007
Schon zum dritten Mal durfte ich mit StudentInnen
des Zentralkonservatoriums in Peking, China
wahrend eines 10-tdgigen Kurses im Bereich Tanz ar-

beiten. Alle vier Jahrgéinge des Grundstudiums ,,Mu-
sikpadagogik® bekamen die Mdéglichkeit, entweder
ihre schon erworbenen Kenntnisse zu erweitern oder
zum Teil volliges Neuland zu betreten.

Die Leiterin der Musikpédagogischen Abteilung, Frau
Gao, verfolgt mit ihren Mitarbeiterinnen ein neues
Konzept in Sachen ,,Entwicklungshilfe®. Dafiir reist
eine Dozentin einmal im Jahr in den fiir China noch
sehr unterentwickelten Osten des Landes, um dort be-
gabte StudentInnen auszuwiéhlen, die mit Stipendien
(ohne welche sie nie die Méglichkeit zu studieren hat-
ten) ein Studium in Peking absolvieren konnen. So
traf ich auf eine Gruppe von ungestiimen, lauten aber
leidenschaftlichen jungen Ménnern, die wohl noch
ein bisschen Zeit brauchen werden, um sich an die
Gepflogenheiten der Hauptstadt zu gewdhnen. Dem-
entsprechend schwierig war es auch, sie fiir meine Art
des Tanzunterrichts zu begeistern. Anfangs noch sehr
unsicher und zuriickhaltend, ist dann doch so mancher
aufgetaut”, obwohl auch die schweifitreibendsten Se-
quenzen einen der Studenten nicht zum Ausziehen
seiner Felljacke bewegen konnten. Ihre unglaubliche
Musikalitét und kulturelle Besonderheit (sie schrei-
ben z. B. in arabischer Schrift, die Sprache dhnelt ein
wenig dem Tiirkischen und sie sind Muslime) blitzte
dann durch, als sie mir ihre Lieder und Ténze vortru-
gen. Ich denke, dass dies eine sehr grofe Bereiche-
rung fiir beide Seiten ist und Leben in das Studium
der Musikpadagogik bringen wird.

Schon war auch zu sehen, wie interessiert alle Stu-
dentInnen bereits nachfragen: Wihrend meines ersten
Besuches im Jahr 2002 war es noch sehr still gewe-
sen als ich sie aufforderte, Fragen zu stellen. Viele un-
serer Themen haben sie bereits in ihren Unterrichts-
stunden verarbeitet bzw. variiert und integriert. Drei
der Studentinnen aus dem ersten Ausbildungszyklus
arbeiten nun schon selber in der Ausbildung — eine
davon in der Abteilung fiir Musiktherapie. In Ge-
sprachen erfuhr ich, wie wichtig der Bereich
,»Tanz/Bewegung® schon geworden ist und schon fast
als gleichwertig mit der Musik angesehen wird.

Der Tanz ist in China ausbildungsméafig traditionell
vollig von der Musik getrennt und sehr formal. Tanz
und Musik gibt es in dieser uns bekannten Verbindung
(noch) nicht. Unter diesen Voraussetzungen muss
man auch die Bemiihungen und Kraftanstrengungen
wiirdigen, welche Frau Gao auf sich nimmt um gegen
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die Tradition anzukdmpfen und den Orff’schen Ge-
danken in das Schulsystem einflieen zu lassen.
Dies ist ein Beispiel aus der Musikpadagogischen
Abteilung im Pekinger Zentralkonservatorium.
Auch andere Kolleglnnen leisten ausgezeichnete
Arbeit in verschiedenen Stddten Chinas, aber China
ist ein so unendlich grofes Land ... eine Milliarde
Menschen ... da gibt es noch viel zu tun!

Andrea Ostertag

Deutschland

Zum 20. Kurs ,,Musik und Tanz im
Kindergarten” an der Musikakademie
Hammelburg

Vom 5. bis 9. Mai 2008 wird zum 20. Mal die Fort-
bildung ,,Musik und Tanz im Kindergarten* in der
Musikakademie Hammelburg stattfinden. Dieser
Kurs mochte besonders Erzieherlnnen in Kindergér-
ten ansprechen, die sich in den Inhalten des ,,Klassi-
kers* Osterkurs der Deutschen Orff-Schulwerk Ge-
sellschaft nicht ganz mit ihren Bediirfnissen nach al-
tersgerechten Liedern, Spielen, einfachen Tdnzen und
dem Einsatz von Orff-Instrumenten wiederfinden.
Diese Uberlegungen miindeten in den ersten Kurs im
Mai 1991 und die Resonanz war tiberwaltigend: Fast
100 TeilnehmerInnen aus ganz Deutschland waren ge-
kommen. Die Kolleglnnen aus den neuen Bundes-
landern wollten wir besonders durch ein Konzert von
Gerhard Schéne innerhalb des Kurses ansprechen und
so konnten wir auch einige ErzieherInnen aus Leip-
zig, Magdeburg und Rostock begriiffien. Mit Cornelia
Cubasch, Elvira Ortiz, Susi Reichle, Ulrike Meyer-
holz und Werner Beidinger hatte sich ein Team ge-
funden, das iiber viele Jahre die grole Herausforde-
rung von 70 bis 80% ,,Wiederkehrern“ aufnahm.
Grofe Unterstiitzung im Team bekamen wir ab und
zu von Gerda Béchli. Besonders spannend waren
auch die Begegnungen mit KindergértnerInnen aus
Polen und Ruménien, die tiber das Institut fiir Aus-
landsbeziehungen zu den Kursen geschickt wurden.
Ermutigt durch die grofien Anmeldungszahlen fand
der Kurs auch einige Male zusétzlich in der Musika-
kademie Marktoberdorf statt.

Uber diese lange Zeitspanne konnte man gut die

schleichende Verschlechterung der Zuschiisse fiir die
Fortbildung von Erzieherlnnen beobachten: Die Teil-
nehmerlnnen bekamen in den ersten Jahren noch
ganz selbstverstandlich Kurskosten, Unterkunft, Ver-
pflegung und Fahrkosten bezahlt, heute miissen sie
dafiir kimpfen fiir die Fortbildung freigestellt zu wer-
den und die meisten bezahlen sdmtliche Kosten aus
eigener Tasche. Manchen ist der Kurs so wichtig, dass
sie sogar Urlaub nehmen. So konnen wir heute nur
noch staunen, dass wir mit fast 100 Teilnehmerlnnen
angefangen haben. Auch die Akademien haben lan-
dauf landab mit schwindenden Teilnehmerzahlen fiir
Wochenkurse zu kdmpfen, wihrend sie am Wochen-
ende ihre Kapazititen verdoppeln kénnten.

In den letzten acht Jahren hat sich ein Ansatz in der
Nachmittagsarbeit gut bewéhrt: Das Team hat im Vor-
feld des Kurses ein Bilderbuch ausgesucht und stellt
in der ersten Einheit zur Einstimmung und Inspira-
tion Material vor, das in der Arbeit mit Kindern vor-
her ausprobiert wurde. Die GroBgruppe wird danach
spielerisch in Kleingruppen aufgeteilt und die Teile
des Bilderbuchs mit Musik, Bewegung und spar-
samen Requisiten szenisch gestaltet. Gegen Ende des
Kurses spielen die Kleingruppen ihre Ergebnisse den
andern Kursteilnehmern vor und man hat einen Ge-
samteindruck, wie die Gestaltung des Bilderbuchs mit
Kindern aussehen konnte. Ein Themenlied, das sich
durch die ganze Geschichte als roter Faden zieht, ver-
kniipft musikalisch, spielerisch und emotional die un-
terschiedlichen Herangehensweisen der Kleingrup-
pen. Auch 2008 wird es wieder eine Bilderbuchge-
staltung geben, welches Buch es sein wird, kann
natiirlich noch nicht verraten werden.

Ulrike Meyerholz

Finnland

Twenty Years - and for a good reason!

I don't remember who said it, but for sure, everybody
had it in mind for some time: We should put together
a history of the Rhythm Seminar as long as we can re-
member what has happened in the past. We eagerly
started the work. Jukka Siukonnen was on the editor-
ial staff and was awarded a gold medal at the 20th
anniversary for having taken part in all of the rhythm

53



seminars. Soili Perkié was a participant since the be-
ginning and also a teacher at the seminar. Markku
Kaikkonen was on the staff there, a long-term partic-
ipant and teacher, as well as Hanna-Maija Jytild,
“new blood” in the seminar. My own memories begin
with the first Orivesi Rhythm Seminar in 1989.

In the beginning it was good that nobody thought of
the amount of work ahead of us. People had all sorts
of material here and there, but it was a long way to
go from arranging all those papers into a printed his-
tory. It was hard work getting articles from various
people, fighting deadlines and keeping the schedule.
Luckily there were friends helping out.

When the realisation of the huge amount of work was
dawning on us, we were driven by the idea that the
Rhythm Seminar is something worth writing about. It
has had and is still having a unique significance with
the Finnish music education system and plays an im-
portant role internationally. The great value and sig-
nificance of the Rhythm Seminar lies at the personal
level. The seminar and its method of music education
has spread widely, positively influencing a large num-

ber of educators. In classrooms it has made the mu-
sical experience more active and more rewarding.
The Rhythm Seminar is also respected internationally.
We have always been able to obtain the top-class
teachers we have wanted and they all have been very
impressed by the warm and enthusiastic spirit at the
seminar. That is our international trademark — some-
thing to be proud of. A good example of international
recognition for the work of the Rhythm Seminar and
MUSISOI-JaSeSoi is that the Carl Orff Foundation
gave us a considerable amount of financial support
making it possible to print the history the way it de-
serves.
Tiina Kekéldinen
Editor-in-Chief
President
Orff-Schulwerk Association of Finland, JaSeSoi ry
“There will be no traditions, if there are not people
to begin them”, Jukka Siukonen
(Excerpt from the preface of the publication)

Island

News from Iceland

SOTI (Samtok Orff Tonmennta a Islandi — Association
for Orff Music Education in Iceland) has just turned
one year old and we would like to share some of the
highlights of this eventful first year with the readers
of Orff-Schulwerk Informationen.

In 2006 we started off with an autumn course for the
members of SOTI, held by Nanna HIif Ingvadottir and
Elfa Lilja Gisladottir. The children in Iceland are for-
tunate enough to have professionally educated music
teachers in the primary school who often work alone
as such in each school.

Meeting the colleagues in the autumn is therefore a
matter of excitement and joy and it is good to have a
day with music, movement and play. There is plenty
of talk and exchange of opinion, we have a delicious
fish soup and then we drum, play, sing and dance.
This we have been doing for a number of years al-
though until now not in the name of SOTI. About 30
people have attended this annual one-day working
seminar.
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Welcome visitors

On the 23rd of March 2007 the Association of Music
Teachers invited Dr. Regina Pauls to come and lec-
ture at a convention for 300 music teachers and teach-
ers in kindergartens. The theme of the convention
was:

“Musical education for children aged one to six —
objectives and opportunities

Connecting facets for music schools and kinder-
gartens”.

Dr: Pauls was the leading lecturer but in addition to
her, others gave shorter lectures. Among these was
Elfa Lilja who gave details of her magister-work at
the Orff Institute in Salzburg in 2006. The convention
was a great success and those who participated were
convinced of the importance of moving music and
movement closer to the kindergartens.

Travelling with Dr. Pauls were Frau Lieselotte Orff,
Dr. Thomas Rosch, director of the Orff Center Munich
and Sonja Czuk, secretary of the Orff Institute.

Frau Orff has long held a strong affection for Ice-
landic horses and this affection was an added reason
that lent particular significance to the visit. As a mat-
ter of fact the name SOTI is not only an abbreviation
of our association but also the name of one of the Ice-
landic horses, that has been in Lieselotte Orff’s pos-
session for many years.

We, the “daughters of Iceland”, were delighted and
honoured to be able to welcome our visitors and on
account of this relation being able to visit the stables
and see some of our special Icelandic horses.

Arni Magnusson Institute, where Iceland’s oldest
manuscripts are preserved, was also visited and there
we were received by Jon Hlodver and Njall Sigurds-
son, the first Icelandic students at the Orff Institute,
around 1970. Jon Hlodver, who now works as a com-
poser and lives in Akureyri in the north of Iceland,
came to Reykjavik for this occasion. Njall Sigurdsson,
an expert on Icelandic music gave us a very lively lec-
ture and showed us some old manuscripts with tvison-
gur (twin-song) that particularly impressed Dr.
Résch. Vesturbaejarskoli (public school), where
Nanna HIif Ingvadottir is head of music education,
was also visited and her students played and sang na-
tional Icelandic music for our guests.

Invitation to Bessastadir, the President’s
Residence

The President of Iceland, Olafur Ragnar Grimsson,
invited our foreign guests and the members of SOTI
to a reception at Bessastadir, the president s place. To
mark the occasion, the “formal” founding meeting of
SOTI was held on the same day, the 24th of March. At
this meeting a letter to the association from Dr. Her-
mann Regner was read and Dr. Rosch gave us a lec-
ture on the life and work of Carl Orff. Following the
lecture we went to Bessastadir, a trip of less than half
an hour. A cold wind seemed to be blowing from all
directions — typical Icelandic weather — but during
the short bus trip we sang for our guests, to remind
us all that the warmth comes from within.

At Bessastadir we were cordially received by the
President. Kristin Valsdottir brought the girls’ choir
from Reykjavik Cathedral who delivered some well
chosen songs. We were proud of this wonderful day,
which was our day of foundation, proud of our Presi-
dent and the cordial way in which he had received us.

Carmina Burana

On the last day of the visit we were invited, by sheer
coincidence, to be present at a performance in Reyk-
Jjavik of Carmina Burana by the Opera Choir under
the direction of Gardar Cortes. There were many who
thought that Lieselotte Orff was here for the sole pur-
pose of attending this performance but we knew bet-
ter: She was here to visit our association and to pro-
vide us with support and encouragement at the time of
foundation. It is our sincere hope that our visitors en-
Joved their visit to Iceland for which we would like to
thank them.
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Seminar — more good visitors

1t was now time to start preparations for the next visit.
At this time we had made an agreement with Prof.
Barbara Haselbach and Ari Glage to teach at a sum-
mer seminar. This was held in June 10th to 13th. The
location chosen for the seminar was Laugavatn, a
beautiful country village in the south of Iceland, well
known for its outdoor facilities. The number of peop-
le in attendance was 60 — music teachers, teachers in
kindergartens and primary schools, dancers and oth-
ers with an interest in music and movement. The time
was well utilised as all facilities were at hand and we
were able to talk well into the light summer night. For
those who do not know, let us explain that at this time
of the year, there is virtually full daylight in Iceland
all through the night; the Icelanders are used to this,
they stay up longer and sleep very little.

We advertised our seminar also to the Orff Associa-
tions of Sweden and Finland and were very happy to
have four participants from Sweden. There is every
reason to promote strong co-operation with our
neighbours here in the north and we are convinced
that this will create an important contribution to our
operation.

Barbara Haselbach and Ari Glage bore the main bur-
den of instruction at the seminar and as all who know
them will realise, their contribution was excellently
received.

On behalf of all the participants, we wish to thank our
guests most sincerely for their visit; the reaction to
the seminar has been very positive. We Icelanders are
very proud of our country and our culture and this is
why our guests are given a generous share of cele-
brated places such as Gullfoss, Geysir and Thingvel-
lir. In addition we are fond of singing our songs which
are so closely related to the “Quintbordun” of Carl

Orff.

Iceland - San José

This November the founders and board members of
the Icelandic Orff Asossiation in Iceland will attend
the AOSA Convention (annual Conference of the
American Orff-Schulwerk Association) in San José,
there we will be the representatives of Frau Orff. We
wish to thank her for the trust that she has placed in
us and promise to be worthy of her confidence.

SOTI has reached the second year and we look to the
future with confidence and wish to thank all the good
people who have supported us.

Elfa Lilja Gisladottir

From left to right: Nanna HIif Ingvadéttir, Sonja Czuk,
Thomas Résch, Regina Pauls, Lieselotte Orff, Olafur
Ragnar Grimsson, Elfa Lilia Gisladéttir, Kristin Valsdéttir

Italien

Final Report about the Course: Advan-
ced Education in Orff-Schulwerk’s
Methodology

A course of advanced education in Orff-Schulwerk's
methodology was organised by the SIMEOS (Societa
Italiana Musica Elementare Orff-Schulwerk) of
Verona and by the CDM (Centro Didattico Musicale
di Roma). These two associations also worked to-
gether with a team of teachers from the Orff Institute,
University Mozarteum Salzburg.

The course was directed towards teachers, musicians
and/or dancers, music therapists, dance therapists,
and people with a solid background in music and/or
dance and qualified experience in teaching.

The course developed over 10 meetings, once a
month, from September 2006 to May 2007. It also in-
cluded a 5 days stay at the Orff Institute during the
month of April. The total number of hours was 130.
The lessons were planned as seminars: all the partic-
ipants were encouraged to take an active part in the
lessons following the guide lines of Orff-Schulwerk's
methodology such as research, planning, experi-
menting, and realisation.
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The topics examined were:

integration of different expressive languages,
instruments,

voice and singing,

movement and dance,

psycho-social aspects of learning,

dynamics of relations,

planning a lesson and how to teach it.

The courses final aim was to build a group of highly
professional teachers able to plan and evaluate dif-
ferent teaching paths in the areas of music and dance;
in order to do so a high knowledge of the content and
structure of Orff-Schulwerk was required.

General aims were to become more aware of one’s
own feelings/ideas/skills/values in relation to music
and dance according to the concept of Orff-Schulw-
erk; to identify, plan and put into practice different
teaching paths in order to reach the specific objects
of music and dance education, in regard to meth-
ods/contents/evaluations of the different levels of
school and to the different realities in which one
works.

Specific aims:

BODY/MOVEMENT: understand, analyse, and
evaluate the relations between gesture/movement
and sound/music;

VOICE: experiment with one's own skills while us-
ing voice and body as the only instrument, singing
games with and without intonation, test the effec-
tiveness and importance of the “voice instrument”
in music education;

INSTRUMENTS: use Orff instruments in order to
create sound pieces, ostinati and musical accom-
paniments, understand the importance of instru-
ments in music experience;

RELATIONSHIPS: stronger awareness of the rela-
tionships that one develops with the other members
of the group, with colleagues and students in every-
day situations.

By taking an active part in the course, the partici-
pants were able to enrich and structure their own
skills, to experience their own knowledge and dis-
cover their limits and abilities as teachers.

The course’s results were extremely positive. The
teachers’ excellent preparation and knowledge and
the active part that each participant took with enthu-
siasm were the key elements for the success of this

.

.

.

course. A productive and challenging environment
was developed inside the group. Facing a few impor-
tant themes concerning relationships, and staying in
Salzburg gave new positive energy to the interaction
within the group. Finally, the fact that the course took
place on one weekend every month, allowed people
who were not living in the city to participate on the

course.
Thanks again to Raffaela Andolfi, Davide Brazzo,
Christa Coogan, Valentina ladeluca, Orietta Mattio,
Raffaello Menini, Andrea Ostertag, Andrea Sangior-
gio, Manuela Widmer, Michel Widmer, Christiane
Wieblitz and Reinhold Wirsching who gave us the
chance to grow as individuals and educators.

Laura Marinelli and Arianna Forneron

Japan

Zwanzig Jahre Orff-Schulwerk Gesell-
schaft Japan

Im Friithling 1974 begann die Orff-Schulwerk Gesell-
schaft Japan als kleine Arbeitsgruppe, im August
1988 konnte sie sich in ihrer jetzigen Form etablie-
ren. Seither wurden jéhrlich Sommerkurse veranstal-
tet, in diesem Sommer zum zwanzigsten Mal. Im Jahr
2008 wird die Orff-Schulwerk Gesellschaft Japan ihr
zwanzigjihriges Bestehen feiern.

Mitglieder
Unmittelbar nach der Griindung unserer Gesellschaft

betrug die Zahl der Mitglieder 39, doch mit den
Jahren wuchs sie auf 107, 186, 282 und schlieBlich
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auf 341 (im Jahr 1994) an. Heute hat die Gesellschaft
245 Mitglieder. Die meisten von ihnen sind Kinder-
gértnerinnen, LehrerInnen (an Grundschulen, Haupt-
schulen, Gymnasien), DozentInnen an Universititen,
Behindertenpadagoglnnen oder Klavierlehrerlnnen.

Leitungsteam

Verantwortlich fiir unsere Gesellschaft ist das Lei-
tungsteam, das sich aus ehemaligen StudentInnen des
Orff-Instituts zusammensetzt:

Vorsitz: Tohru IGUCHI, Junko HOSODA;
Planungsabteilung: Reiko SHIBATA, Mamiko
KUMAKT;

Forschungsabteilung: Koji MIZAYAKI, Tomoko
NASUKAWA, Masayuki NAKAIJT;

Berater der Forschungsabteilung: Masaru WASHIO,
Souetsu MINAMI, Masaaki KASHIMA, Yamato
SHIMIZU;

Redaktion: Akiko IIZUKA, Junko KAWAGUCHI,
Wakako NAGAOKA,

Rechnungspriifung: Yoshie MATSUNO, Mieko
IGUCHI;

Allgemeine Angelegenheiten: Kiyoshi HOSHINO,
Taku KOUSOKABE.

Aufgaben

Hauptaufgabe der Gesellschaft sind die Organisation

und Durchfiihrung der drei Mal jahrlich stattfinden-

den ordentlichen Versammlungen und des Sommer-
kurses.

* Die ordentlichen Versammlungen werden jeweils
halbtags im Friihling, Herbst und Winter abgehal-
ten, davon zwei Mal in Tokio und ein drittes Mal
abwechselnd in einer jeweils anderen Stadt. Refe-
rate iiber wissenschaftliche Arbeiten oder Pra-
xisthemen sowie Workshops einzelner Mitglieder
stehen im Zentrum dieser Versammlungen.

* Der Sommerkurs findet jeweils an zwei Tagen in
Tokio statt. Auch hier gibt es Workshops und Vor-
trage, Podiumsdiskussionen und Konzerte. Refe-
rentlnnen sind in erster Linie AbsolventInnen des
Orff-Instituts und der Erziehungswissenschaften,
zudem Ténzerlnnen, Dichterlnnen, Schauspie-
lerInnen, MusikerInnen und WissenschaftlerInnen,
die im In- und Ausland tétig sind. Unter den Gas-
treferenten aus dem Ausland waren: Prof. Dr. Ul-
rike Jungmair, Mari Honda, Dietmar Eder, Univ.

Prof. DDDr. Wolfgang Mastnak und Dr. Barbara
Dobretsberger, Osterreich sowie Univ. Prof. Dr.
Hio-Ihm Cho aus Siidkorea.

Ordentliche Versammlung

Im vergangenen Juli fand an der Tokio-Gakugei-Uni-
versitét die ordentliche Versammlung der Orff-Schul-
werk Gesellschaft Japan statt. Bei dieser Gelegenheit
gab es auch einen von Akiko Kuroda und Yasuko
Shintani geleiteten Workshop zum Thema ,,Klavier-
spielen aus dem Bilderbuch® sowie ein Referat von
Yukiko Ishi zum Thema ,,Musikunterricht an der
Grundschule — Versuche, Musik zu erfinden und zu
horen”. Bei dieser Veranstaltung trafen PraktikerIn-
nen und Erziehungswissenschaftlerlnnen aufeinander
und konnten von den jeweils unterschiedlichen Ge-
sichtspunkten profitieren.

Kontakte zum Orff-Institut und zu anderen
padagogischen Institutionen im Ausland

Immer wieder wirken Dozenten des Orff-Instituts als
Gastdozenten an den Sommerkursen mit.

 Anden alle 5 Jahre stattfindenden Internationalen
Orff-Schulwerk Symposien in Salzburg nehmen
Mitglieder des Vorstandes regelmiBig teil und in-
formieren die Mitglieder dartiber.

+ Im November 2006 hielt Univ. Prof. Tohru Iguchi,
Vorsitzender der Orff-Schulwerk Gesellschaft Ja-
pan, Vortrige an der Busann National University
of Education und an der Seoul National University
of Education (beide Korea) und veranstaltete
Workshops zum Orff-Schulwerk.

* Das Buch ,,0rff-Schulwerk: Theorie und Praxis.
Japan als Ausgangspunkt“ des verstorbenen Yohio
Hosino (1979 im Zenon-Gakufu Verlag erschie-
nen) ist zudem kiirzlich ins Koreanische iibersetzt
worden.

Zeitschrift

Unsere Gesellschaft publiziert zweimal jahrlich — je-
weils im Sommer und im Winter — die Zeitschrift
,, Bericht: Orff-Musik fiir Kinder “. Die Ausgaben er-
scheinen auch auf unserer Homepage, dadurch wollen
wir der breiteren Offentlichkeit Informationen {iber
das Orff-Schulwerk zur Verfiigung stellen.




Zwanzigster Sommerkurs

Am 24. und 25. August dieses Jahres wurde der zwan-
zigste Sommerkurs der Orff-Schulwerk Gesellschaft
Japan an der zur Zukuba-Universitit gehdrenden
Grundschule in Tokio abgehalten. In der Auseinan-
dersetzung mit dem Konzept Carl Orffs und Gunild
Keetmans und in der Absicht, einen kreativen Dialog
unter den einzelnen TeilnehmerInnen in Gang zu set-
zen, hatten die OrganisatorInnen folgendes Programm
zusammengestellt:
Der erste Tag begann mit einer Podiumsdiskussion,
die sich mit Orffs Ideen auseinandersetzte. Die Dis-
kussion, an der Nobuhiko Miwa, Junko Hosoda,
Junko Kawaguchi und Wakako Nagaoka als Sprecher
teilnahmen, wurde von Tohru Iguchi mit vorbereitet
und geleitet. Dariiber hinaus gab es Workshops zu fol-
genden Themen: ,,Sprachspiele in Liedform™ (Noriko
Ishigami), ,,Katzenstimmen aus Fidelio“' (Wakako
Nagaoka), ,,Bewegung und Tanz nach Klingen“
(Junko Hosoda), ,,Einfithrung in das Orff-Schulwerk*
(Junko Kawaguchi).
Der zweite Tag des Sommerkurses, in dessen Verlauf
sich die Anwesenden mit verschiedenen kreativen Ge-
staltungsweisen auseinandersetzten, stand unter dem
Motto ,,Orff-Schulwerk-Fest!* Planung und Durch-
fithrung: Masayuki Nakaji und Akiko Tizuka, Grup-
penleiterlnnen: Mamiko Kumaki, Kiyoshi Hoshino,
Taku Kousokabe und Junko Kawaguchi. Wir alle ha-
ben diese schopferischen Stunden sehr genossen.
Tohru Iguchi
Junko Hosoda
Wakako Nagaoka

1 Braun-Rehm, B./Greipl, E./Griiner,M. /Wirsching, R./Zigldrum,
D. (2003): Fidelio 2, Braunschweig 1

Osterreich

Sommerkurs ,Elementare Musik- und
Bewegungserziehung in der Schule” in
Strobl am Wolfgangsee

Von 8. bis 13. Juli 2007 fand wieder der Sommerkurs
,»Elementare Musik- und Bewegungserziehung in der
Schule* unter der Leitung von Ulrike Jungmair im
Bundesinstitut fiir Erwachsenenbildung in Strobl am
Wolfgangsee statt.

Die Teilnehmergruppe bestand aus vorwiegend dster-
reichischen Lehrer- und Erzieherlnnen. Die Mi-
schung aus WiederkehrerInnen mit ihren jahrelangen
Berufs- und Kurserfahrungen und neuen Teilneh-
merlnnen, die sich zum ersten Mal mit dem Themen-
kreis der Elementaren Musik- und Tanzpidagogik
auseinandersetzten, hat sich als sehr fruchtbar erwie-
sen. Die TeilnehmerInnen mit ihren unterschiedlichen
musikalischen und padagogischen Begabungen in-
spirierten sich gegenseitig zu neuen Ideen, so dass in
den Arbeitskreisen ein lebendiger Austausch statt-
fand. Einerseits wurden durchschaubare Strukturen
fiir die Unterrichtsgestaltung angeboten, anderseits
erhielten die TeilnehmerInnen Impulse fiir eigenstin-
diges Arbeiten und Ermutigung, selbst Neues im Un-
terricht auszuprobieren.
Am Vormittag unterrichteten Ulrike Jungmair, Polo
Vallejo, und Angelika Vogele-Wolf. Die Arbeitskreise
am Nachtmittag boten Katja Ojala-Kocak, Frajo
Kohle, Angelina Abasolo und Sabina Kaiser an. Das
Angebot war eine ausgewogene Zusammensetzug
von musik- und tanzpadagogischen Anregungen und
wurde von den Teilnehmerlnnen sehr gut angenom-
men. Sie schilderten das Angebot unter anderem als
»sehr bereichernd, interessant, abwechslungsreich
und lebendig®, die Inhalte als ,,sehr gut einsetzbar,
voller Anregungen®. Im Grofen und Ganzen konnte
sich das Team iiber einen gelungenen Kurs freuen.
Als Héhepunkt der Woche gab das Musikerduo Ratz
& Fatz im Bildungshaus ein Kinderkonzert. Viele Fa-
milien aus Strobl und Umgebung waren gekommen,
um das lustige, witzige und gleichzeitig musikalisch
anspruchsvolle Konzert mitzuerleben. Ratz & Fatz
regten ihr Publikum zum Mitsingen, Mitmachen und
Ausprobieren an und brachten mit ihren einfallsrei-
chen Texten und der eindrucksvollen ,, Two-Men-
Show* sowohl die kleinen als auch die groflen Kon-
zertbesucher zum Lachen.
Fiir viele osterreichische Pddagoglnnen ist die Woche
in Strobl seit Jahren ein entspannender und erfri-
schender Einstieg in die Ferien. Wir hoffen, dass in
den kommenden Jahren auch die junge Generation
der Pddagoglnnen in einem wachsenden Maf} diese
Gelegenheit, andere gleich gesinnte Menschen ken-
nen zu lernen und ihre Kenntnisse und Erfahrungen
im Bereich der Elementaren Musik- und Tanz-
pidagogik zu vertiefen, wahrnehmen wird.

Katja Ojala Kocak
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Russland

Orff Levels Courses in Moscow, Sum-
mer 2007

The third levels course in Moscow organized by
Tatyana Tyutyunnikova, lasted three weeks. Each of the
three levels lasted one week. Faculty members were
Tatyana Tyutyunnikova, Anna Burenina, Zazyana Roki-
tanskaya, Mikhail Starodubtsev, Vadim Kanevsky and
others associated with Orff-Schulwerk. This levels
course was the first to be directed by local teachers.
From August 20-26, there was an international course
in Moscow organized by llia Podkaminsky. The fac-
ulty members were Verena Maschat (Madrid), Vadim
Kanevsky and Ilia Podkaminsky (Moscow). The par-
ticipants came from different parts of the country:
Moscow, Ural and Siberia where those who partici-
pated had to cover a few thousand miles to come.
The three-day course “Movement and Dance with
Different Age Groups " with Verena Maschat, filled the
need for special dance courses in Russia which were
greatly lacking. Vadim Kanevsky (“The Orff Approach
in Music Schools ) and llia Podkaminsky (“The Orff
Approach and Academic Education”) worked another
four days exploring further ways of carrying out Orff-
Schulwerk ideas in different fields of institutionalized
education.

The whole course was a great success and received a
lot of positive feedback from the participants.

Vadim Kanevsky

Schweiz

Es ist viel in Bewegung

Das erste Kurshalbjahr liegt mit zwei erfolgreich
durchgefiihrten Angeboten hinter uns. Das breite
Spektrum der Musik- und Bewegungserziehung
wurde von den Teilnehmerlnnen in den besuchten
Kursen ,,Mit Stocken und Staben® und ,,Tanzen mit
Kindern“ erweitert und vertieft. Zuversichtlich
schauen wir auf die zwei vokal/instrumental gewich-
teten Kurse ,,Afrikanische und indianische Lieder*
und das Musical ,,Vincent und das Farbenwunder* so-
wie als Abschluss auf den Tanzkurs ,,Die Kraft des
Kreises™.

Am 17. Mérz trafen sich Mitglieder und der Vorstand
zur Hauptversammlung in Luzern. Nach dem ge-
schaftlichen Teil fiihrte uns die Bibliothekarin Bern-
adette Rellstab durch das Didaktische Zentrum Musik
der Fachhochschule Zentralschweiz. Wir trafen auf
einen reichen Schatz: Fachliteratur, Noten, Padagogi-
sche Literatur, CDs, Video, DVDs, von den Anfingen
der Musik bis zu neusten Verdffentlichungen, vom
Gregorianischen Choral bis zum Freejazz, von der
Musik der Inuit bis zu Pygméengesangen. Verziickt
und versunken traf man die Teilnehmerlnnen der
Hauptversammlung zwischen den Regalen der Bi-
bliothek wieder.
Auf der politischen Ebene ist Musik wieder einmal
ein aktuelles Thema. An der Medienkonferenz im
Juni wurde in Bern die Volksinitiative ,,jugend+mu-
sik* vorgestellt. Ziel der Initiative ist die Verankerung
der musikalischen Bildung in der Bundesverfassung.
Der Musikunterricht in der Schule, die musikalische
Ausbildung an Musikschulen und die Begabtenfor-
derung soll vom Bund festgelegt und gefordert wer-
den.
Die Initiative will nicht nur zu einer gesetzlichen
Grundlegung der Musikalischen Bildung verhelfen,
sondern ,,auch den Diskurs in Politik und Gesellschaft
anregen, sich mit diesem wichtigen bildungspoliti-
schen Thema zu beschéftigen®. Bis spétestens De-
zember 2008 miissen mindestens 100.000 beglaubigte
Unterschriften vorliegen. Die Orff-Schulwerk Ge-
sellschaft Schweiz unterstiitzt die Initiative tatkréftig
durch den Versand der Unterschriftenbogen an alle
Mitglieder sowie durch unsere eigene Sammel- und
kulturpolitische Diskussionstétigkeit.
Bernadette Rickli
Prisidentin der Orff-Schulwerk Gesellschaft
Schweiz

Slowakei

Goldene Briicke in Nitra

Bericht tiber den 12. Orff-Schulwerk Sommerkurs der
Begegnung in Nitra

Wer mochte nicht auf jenen goldenen Briicken spa-
zieren gehen, wo man Menschen trifft, die sich von
Musik und Tanz verzaubern lassen und sich fiir Far-
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ben, Rhythmen, Melodien, Dynamik, Fantasie und
Kreativitdt begeistern?

Eine derartige Atmosphdre haben wir beim 12. Inter-
nationalen Orff-Schulwerk Kurs der Begegnung in
Nitra, Slowakei, erlebt. Der Kurs wurde von der Mu-
sikpddagogischen Fakultét der Universitéit Konstantin
Filosofer und der Slowakischen Orff-Schulwerk Ge-
sellschaft mit Unterstiitzung der Carl Orff Stiftung,
des Unterrichtsministeriums der Slowakei und der Ar-
beitsgemeinschaft der Musiklehrer der Slowakei or-
ganisiert. 90 Teilnehmer aus 11 Landern haben daran
teilgenommen.

Unter der Burg Nitras ertonten viele Sprachen: Slo-
wakisch, Tschechisch, Polnisch, Ungarisch, Deutsch,
Slowenisch, Kroatisch, Bulgarisch, Spanisch, Eng-
lisch und Tiirkisch. Die ,,Babylonische Versamm-
lung* wurde in der Aula des Priesterseminars des Hei-
ligen Gorazd von den Kursleitern Mirka Blazekova
(Nitra) und Coloman Kallos (Salzburg) willkommen
geheiflen, die Dozenten wurden vorgestellt: Christa
Coogan (Miinchen—New York), Lenka Pospisilova
(Prag), Leonardo Riveiro Holgado (Madrid).

In drei Gruppen wurden die Teilnehmer von den Lek-
toren abwechselnd unterrichtet. Unsere Gruppe be-
gann mit Christa Coogan; ein angenehmer, fiir man-
che Teilnehmer anstrengender Einstieg. Die Referen-
tin leitete uns, ausgehend von den vier elementaren
Positionen gehen, stehen, sitzen und liegen, zum be-
wussten Einsatz der unterschiedlichen Bewegungs-
moglichkeiten des Korpers und zu kreativen elemen-
taren Bewegungschoreografien an. Damit erweiterten
wir auch unser Bewegungsvokabular: Bewegung am
Platz, im Raum, in der Zeit, Benutzung der Prinzipien
Kontrast, Expression, Zusammenarbeit und vieles an-
dere.

Im darauf folgenden Unterricht von Lenka Pospisi-
lova besuchten wir die Volksschule, an der sie im
Schwerpunkt Musik unterrichtet. In ihrem Klassen-
raum befanden sich viele Musikinstrumente:
Glockenspiele, Xylophone, Metallophone, verschie-
dene Idiophone. Der erste Eindruck war faszinierend.
Dann stellte Lenka uns ihre ausgearbeitete Methodik
vor, sie bezog alle musikalischen Tatigkeiten, vor al-
lem aber das vokale und instrumentale Musizieren ein
(zum Beispiel ,,spielten” wir Carmen von G. Bizet vor
Fernsehkamera®). Wir freuten uns iiber das anre-
gende und spielerische gemeinsame Musizieren.

In den ersten Unterrichtseinheiten haben wir Experi-
mente mit Bewegung und Musik gemacht, mitein-
ander getanzt und musiziert und dabei eine gemein-
same Briicke, die musikalischen Formen, gestaltet.
Wiahrend der dritten Stunde hatte ich das Gefiihl ge-
habt, dass wir aulerdem auch lustig wie die Kinder
sein durften und beim Tanzen und Musizieren wie
diese Freude erleben konnten. Bewegung und Musik
haben uns inspiriert, die Kreativitdt war in allen Teil-
bereichen stark gefordert. Die Stunden von Leonardo
Riveiro Holgado, Lehrer der Elementaren Musik- und
Bewegungserziehung an den Universititen Graz und
Linz, waren voll von Puls und Rhythmus, sei es in den
Spielen, die uns musikalische und bewegungsmafige
Erfahrungen ermdglichten, sei in der Poesie der in-
neren Bilder, die er einbrachte oder sogar in den Pha-
sen der Ruhe, in denen man den Rhythmus nicht nur
des eigenen Atems sondern auch den der neben uns
sitzenden Mensch bewusst erleben konnte.

AuBer den regelmafBigen Unterrichtsstunden dieser
drei Dozenten an allen Vormittagen konnten die Teil-
nehmer téglich aus verschiedenen Workshops wéhlen:

+ Musikinstrumentenbau mit Robert Zilik

* Mehrstimmiges Singen, als besondere Formen der
slowakischen Volksmusik mit Margita Jagerova

* Elementare Komposition mit Simona Gallova

« Chorsingen mit Méria Zilikovd-Mandékova

Gelungen war auch das Abendprogramm, insbeson-
dere jener Abend, an dem Teilnehmer sich unterein-
ander Lieder und Ténze aus ihrer Heimat beibrach-
ten.

An einem freien Nachmittag wurde uns die Besichti-
gung einer Sammlung von Musikinstrumenten und
Klangspielzeug im Museum von Nitra angeboten.
Viele historische und Volksinstrumente konnten be-
wundert und — sic! — auch gespielt werden. Die
Sammlung ist Privatbesitz der Familien Zilik und
Blazek. Beim Betrachten der vielen historisch und
geografisch einzigartigen Instrumente kam mir die
Idee, dass die Ausstellung auch in anderen slowaki-
schen Stidte gezeigt werden sollte — mit einem Be-
gleiter/Fiihrer, der die Instrumente fiir die Besucher
auch vorspielen kann.

Die Ausstellung fand ihre Fortsetzung: Viele der In-
strumente, die wir gesehen hatten, ertonten beim
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Abendkonzert der Gruppe Musicantica. Robert Zilik,
Maria zilikové-Mandékové, Mirka Blazekova und
Tomas Blazek prasentieren ein reiches Repertoire an
slowakischer Musik aus Gotik, Renaissance und Ba-
rock sowie slowakische Volkslieder und Musik aus
anderen europdischen Landern.
Der Sommerkurs der Begegnung ging viel zu schnell
zu Ende. Der Tradition gemaB bildete ein integratives
Projekt unter der Leitung von Coloman Kallés den
Hohepunkt. Das Thema des diesjdhrigen Projektes
war: GENESIS - DIE SCHOPFUNG. Durch Spra-
che, Musik, Bewegung/Tanz und Bildende/Dar-
stellende Kunst gestalteten sieben multikulturelle
Gruppen die sieben Tage der Schopfung (sieben Sze-
nen/Bilder) zu einer szenisch-musikalischen Ganz-
heit. Am Ende des Projekts wurde die Chor-Kompo-
sition des slowakischen Komponisten Tomas Boros
»Excercise” gesungen, die er fiir diese Gelegenheit
komponiert hat. Das Projekt GENESIS wurde in Gar-
ten und Atelier von Robert Zilik im Dorf Mojmirovce
bei Nitra realisiert. Zur anschlieBenden Agapé-Feier
spielte eine Zigeunerkapelle.
Was ist noch zu hinzufiigen? Wir haben eine berei-
chernde, kreative Woche erlebt, wihrend der wir die
Gelegenheit hatten, eine lebendige Musik- und Tanz-
erziehung im Sinne Carl Orffs und Gunild Keetmans
kennen zu lernen, vielen neuen Menschen zu begeg-
nen und ihre Kultur etwas besser verstehen zu lernen.
Es ging auch darum zu begreifen, dass die kreative
Auseinandersetzung mit den eigenen Kulturquellen
ein Verméchtnis bedeutet und einen Weg darstellt fiir
alle jene, denen eine gute Erziehung (nicht nur zur
Musik alleine) am Herzen liegt.
Der néchste Sommerkurs der Begegnung wird in Sla-
vonice (Tschechien) Anfang August 2008 stattfinden.
Weitere Informationen und Photos des diesjahrigen
Seminars finden sich unter www.pf.ukf.sk/kh.
Martina Krusinska
Kursteilnehmerin und Hochschullehrerin
Lehrstuhl fiir Musikkunst, Padagogische Fakultit
der Katholischen Universitdt Nitra

Aus dem Orff-Institut

From the Orff Institute

Offener Brief an alle
Absolventinnen und Absolventen

Liebe Absolventinnen und Absolventen!

Wir wiederholen unseren Aufruf aus dem letzten Heft
und bitten Sie, auch ehemalige Studienkolleglnnen,
zu denen Sie noch Kontakt haben, auf diese Initiative
hinzuweisen. Es geht um folgende Anliegen:

1. Alumni-Vereinigung

Das Orff-Institut ist bemiiht, alle AbsolventInnen zu
erfassen, um die Kontakte zu ihnen zu erneuern und
zu verbessern. Mit einer groflen Zahl unserer ,,Ehe-
maligen sind wir in Verbindung, doch soll eine
elektronische Kartei moglichst alle Absolventlnnen
umfassen und auf den neuesten Stand gebracht wer-
den.

Wir versprechen uns davon sowohl fiir die Absolvent-
Innen als auch fiir das Orff-Institut selbst eine Inten-
sivierung des Informationsaustausches und der Zu-
sammenarbeit.

Wir bitten um folgende Informationen:
1. Name (auch Midchenname)
2. Studiengang und Studienzeit
3. Postadresse

4. E-Mail Adresse
5. Berufliche Tétigkeit (in Stichwortern)

6. Erwartungen an eine Alumni-Vereinigung

Bitte senden Sie uns die Informationen per E-Mail an:
sonja.czuk@moz.ac.at Betreff: Alumni

oder per Postadresse an:

Orff-Institut, Sekretariat, Frohnburgweg 55,

A-5020 Salzburg — Betreff: Alumni
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2. Veréffentlichungen

Eine zweite Bitte betrifft Ihre Verdffentlichungen. Wir
wissen, dass viele unserer AbsolventInnen publiziert
haben, doch sind wir vermutlich nicht tiber alle Ver-
6ffentlichungen informiert. Gerne wiirden wir [hre
Werke auch in der Bibliothek des Orff-Instituts den
derzeit Studierenden zur Verfligung stellen.

Bitte informieren Sie uns iiber Thre Publikationen:

1. Artikel in Zeitschriften

2. Buchbeitrige

3. Biicher

4. Noten

5. Sonstige Verdffentlichungen

Diese Information richten Sie bitte in einer getrenn-
ten Nachricht per E-Mail an:
barbara.haselbach@moz.ac.at Betreff: Veréffent-
lichungen

oder per Postadresse an:

Barbara Haselbach, Orff-Institut, Frohnburgweg 55,
A-5020 Salzburg — Betreff: Veroffentlichungen

Wir wiéren Thnen dankbar, wenn Sie der Bibliothek des
Orff-Instituts ein Exemplar Ihrer jeweiligen Verof-
fentlichungen kostenlos zur Verfiigung stellen wiirden.

Mit Dank fiir Thre Kooperation

und freundlichen Griifien!

Barbara Haselbach

(Redaktion ORFF-SCHULWERK-INFORMATIONEN)

Open Letter to all Graduates

Dear Graduates,

We are repeating our appeal from the last issue and
ask you to inform former students with whom you
are in touch about this initiative. It concerns the
Jollowing:

1. Alumni Association

The Orff Institute is taking the trouble to list all
alumni to ensure a renewed and better contact with
all of you. We are in contact with a great number of
our former students, but electronic data would in-
clude everyone and be updated to the newest infor-
mation.

We promise a more intensive exchange of information
and cooperative work both for our alumni as well as
the Orff Institute.

Please send us the following information:

. Name (and Maiden name)

. Course of study and dates in attendance

. Postal address

. E-mail address

. Professional work (briefly)

. Expectations from an Alumni Association

DN AW N~

Please send us your information by E-mail to:
sonja.czuk@moz.ac.at — Subject: Alumni

Or by regular post to:

Orff Institute Secretary’s Office, Att: Alumni, Frohn-
burgweg 55, A-5020 Salzburg, Austria

2. Publications

A second favour we are asking has to do with your
published works.

We know that many of our alumni have published even
though we have not been informed about everyone
who has. We would really like to make your works
available to the present students at the Institute in the
library.

Please send us the following information:

1. Magazine articles

2. Book articles

3. Books

4. Musical works

5. Other publications

Please send this information separately by E-mail to:
barbara.haselbach@moz.ac.at — Subject: Publica-
tions

Or by postal address to:

Barbara Haselbach, Att: Publications, Orff Institute,
Frohnburgweg 55, A-5020 Salzburg, Austria

We would be grateful if gratis copies of your publica-
tions could be made available to the library of the
Orff Institute.

With thanks for your cooperation

Yours truly,

Barbara Haselbach

Editor: ORFF-SCHULWERK INFORMATIONEN




Advanced Studies in Music and
Dance Education — Orff Schul-
werk. Postgraduate University
Course

The department of Music and Dance Pedagogy “Orff
Institute” of the Mozarteum University in Salzburg is
pleased to announce a postgraduate course in Music
and Dance Education in English which will be held
from October 2008 — June 2009.

This international course, with a tradition of over 36
vears, takes place at the heart of European centres
associated with Carl Orff. The course presents an in-
tensive encounter with the pedagogical concepts of
Orff-Schulwertk, its international adaptations in over
35 countries of the world and its development ac-
cording to contemporary Aesthetic Education. The
studies are directed toward music and/or dance ped-
agogues who have had a minimum of three years of
professional teaching practice.

* Content of studies includes (among others):
Orff-Schulwerk Sources and Adaptations, Didactics
of Elemental Music and Dance, Aesthetic Educa-
tion, Pedagogy and Practice Teaching, Orff-Schul-
werk for People with Special Needs, Orff-Schulw-
erk for Different Age Groups, History of Music and
Dance Education, Ensemble and Improvisation,
Composing with and for Children, Percussion, In-
strument Building, Movement and Dance Tech-
nique, Basic Choreography and Improvisation, Cre-
ative Dance for Children, Movement Accompani-
ment, Elemental Music Theatre.

Faculty will include:

Christa Coogan (Munich), Doug Goodkin (San
Francisco), Ari Glage (Salzburg), James Harding
(San Francisco), Wolfgang Hartmann (Klagenfurt/
Madrid), Barbara Haselbach (Salzburg), Mari
Honda (Salzburg), Ulrike Jungmair (Salzburg),
Rainer Kotzian (Salzburg), Sofia Lopez-Ibor (San
Fransisco/Madrid) Andrea Ostertag (Salzburg),
Soili Perkio (Helsinki), Susanne Rebholz (Salz-
burg), Shirley Salmon (Graz/Salzburg), Christine
Schonherr (Salzburg), Ernst Wieblitz (Salzburg),
Christiane Wieblitz (Salzburg), Manuela Widmer
(Salzburg), Michel Widmer (Salzburg).

The study encompasses two semesters with approxi-
mately 620 study hours. There will be a practical and
theoretical examination at the conclusion of the
course. Graduates will receive a certificate. ECTS
points can be given to students from the European
Community.

Tuition costs are about € 4,600 and a non-refundable
registration fee of € 400.

Brochure:
http://www.moz.ac.at/content.php?id=7522

For further information please write to:

“Special Course”, Orff Institute,

Mozarteum University,

Frohnburgweg 55, A-5020 Salzburg, Austria

or

e-mail: specialcourse.oi@moz.ac.at

Shirley Salmon

Neue Abteilungsleitung

Seit 1. Oktober 2007 ist ein geschaftsfithrendes
,»Trio” fiir die Abteilungsleitung des Orff-Instituts
(Abteilung fiir Musik- und Tanzpddagogik der Uni-
versitdt Mozarteum Salzburg) zustindig. Es handelt
sich um Mag. Micaela Griiner, Dr. Thomas Hauschka
und Mag. Manuela Widmer. Der Rektor der Univer-
sitdt Mozarteum, Prof. Reinhard von Gutzeit, hat die-
ses Team noch Ende des vergangenen Sommerseme-
sters 2007 eingesetzt, nachdem Univ. Prof. Thomas
Heuer zuriickgetreten war.
Noch in diesem Herbst wird es intensive Gespréiche
geben, um die Zukunft des Orff-Instituts bestmdglich
zu gestalten. Dazu hat Rektor von Gutzeit eine ex-
terne Expertengruppe zusammengestellt, die dem
Kollegium des Orft-Instituts zur Seite stehen wird, um
vor allem die Nachfolge einiger vakanter Stellen auch
aus der Sicht von auBen zielfithrend zu diskutieren.
Wir werden zu gegebener Zeit an dieser Stelle weiter
berichten.

Manuela Widmer
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Anna Maria Kalcher:
Promotion sub auspiciis

Am Montag, den 15. Oktober 2007 fand in Anwe-
senheit des Herrn Bundesprasidenten eine in der Ge-
schichte des Mozarteums erstmalige Promotionsfeier
sub auspiciis praesidentis statt.
Die solcherart gefeierte junge Doktorin ist Magistra
Anna Maria Kalcher.
Anna studierte von 1998 bis 2004 am Orff-Institut
und beendete ihr Studium mit der Magisterpriifung
tiber ihre Arbeit: ,,Kreativititsforderung. Prinzip des
Lehrens und Lernens in der kiinstlerischen Tatigkeit.
Als unermiidlich Lernende setzte sie ihre Studien da-
nach an der Musikpddagogik fort und promovierte
tiber das brisante Thema ,,Gewaltpravention und Mu-
sikpadagogik. Untersuchungen von Wirkungszusam-
menhdngen. Konzeption einer musikpadagogisch ba-
sierten Gewaltprévention fiir die Grundschule®.
Wir gratulieren Anna von ganzem Herzen und freuen
uns mit ihr {iber diese hohe und wohlverdiente Aus-
zeichnung.

Barbara Haselbach, Redaktion

Letzte Nachricht:
Frau Dr. Kalcher wird ab Wintersemester 2007 einen
Lehrauftrag am Orff-Institut annehmen!

Laudationes

Zum Ende des Studienjahres 2006/07 traten fiinf
Kolleginnen und Kollegen aus dem Lehrkorper des
Orff-Instituts in den Ruhestand: Maria Derschmidt,
Rudolf Nykrin, Margarida Pinto do Amaral, Christine
Schénherr und Hermann Urabl. Alle haben iiber viele
Jahre am Orff-Institut unterrichtet und Generationen
von Studierenden mitausgebildet. Thre Verdienste
wurden in der Abschlussfeier in Form einer Laudatio
fiir jedes scheidende Mitglied gewiirdigt.
Musikalisch-ténzerische Beitridge, ausgefiihrt von
Lehrern und Studierenden, dankten den fiinf Person-
lichkeiten fiir ihre padagogische Arbeit.

Im Folgenden bringen wir die Laudationes in ge-
kiirzter Form.

Laudatio fir
Univ. Prof. Dr. Rudolf Nykrin

Lieber Rudolf,

fiir Dich eine Rede hal-
ten?

Ja, natiirlich, immer und
mit Freude!

... aber eine Abschieds-
rede?

Sehr ungern! Denn ich
finde es gar nicht gut,
viel zu friih und fiir das Orff-Institut duBerst be-
dauerlich, dass Du Dich schon zuriickziehst! Den-
noch, wir miissen Deine Entscheidung respektieren
und kénnen nur hoffen, dass sie fiir Dich Gutes bringt.

Es kommt mir so vor, als hitten wir uns, obwohl es
25 Jahre her ist, gerade eben kennen gelernt, so le-
bendig ist mir Deine Vorstellung noch erinnerlich, die
in Wilhelm Kellers Garten stattfand. Er hat Dich uns,
Deinen zukiinftigen Kolleginnen und Kollegen, als
den Wunschkandidaten présentiert, dem er seine
Lehrkanzel anvertrauen wollte (damals war das noch
mdglich und ich glaube, beide Seiten haben davon nur
profitiert). Du warst ein wenig scheu, aber hast ein-
driicklich und mit einem jungenhaften Charme von
Deiner Arbeit bei Hartmut von Hentig an der Biele-
felder Laborschule und von verschiedenen Planen fiir
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kiinftige Veroffentlichungen der Arbeit des Orff-In-
stituts gesprochen. ,,Goldkorner* war, glaub ich, das
Wort, das Du als Titel fiir eine pddagogische Reihe
vorgesehen hattest, erinnerst Du Dich?

Das fiihrt uns mitten in die Arbeit, die Du im Rahmen
und im Umfeld des Instituts so produktiv geleistet
hast. Doch erscheint es mir nicht sinnvoll, an dieser
Stelle Deine professionelle Biographie aufzurollen.
So etwas kann man heute viel besser und liickenlos
auf der Homepage lesen und da Du ein so unglaub-
lich fleiffiger Mensch bist und so viel verdffentlicht
hast, wiirde die Auflistung auch ein wenig langatmig
werden.

Ich méchte lieber ein paar ganz personliche Worte sa-
gen und diese mit Ausschnitten aus Deinem Ab-
schiedsgedicht an uns alle ergéinzen. (Wer hétte iibri-
gens gedacht, dass Du so hiibsch schnoddrig reimen
kannst? Es sind doch immer wieder neue Seiten an
Mitmenschen zu entdecken, die man zu kennen
meint!)

Zundchst: Ich habe mich immer und jedes Mal ge-
freut, Dir zu begegnen: auf den Géngen des Orff-In-
stituts, bei Kommissionen oder Priifungen, manchmal
auch am Bahnhof, wenn wir nach Wien oder Miin-
chen gefahren sind, um bei Ministerien fiir das Insti-
tut zu kdmpfen. Dein positives und freundliches We-
sen war, so scheint mir, grundsatzlich bereit und wil-
lens, mit Menschen liebenswiirdig umzugehen, At-
mosphdren in eine gute Schwingung zu bringen und
Probleme optimistisch und sachlich anzugehen. Du
warst auch zu Auseinandersetzungen bereit und hast,
wie wenige, oft lange {iber Gegenargumente nachge-
dacht und sie spéter manchmal akzeptiert, auch dies
hat Dir meine Achtung erworben. Provozieren sollte
man Dich allerdings lieber nicht, da haben manche
hirtere Seiten von Dir kennen gelernt!

Du bist ein Zusammenfliger, einer, der verbindet, der
Zusammenhdnge erkennt und herstellt, Bestehendes
in Beziehung setzt, der nachfragt und in der Suche
nach Antworten Neues entdeckt.

Mit anderen Worten, ein Didaktiker, der der Praxis
anderer eine klare, interpretative Struktur zu geben
vermag. Deine Funktion als Koordinator bei der Her-
ausgabe einer ganzen Reihe von padagogischen Wer-
ken (Musik und Tanz fiir Kinder, Spielpldne u. a.) ent-
spricht vollkommen Deiner grofien Begabung in die-
sem Bereich.

So sagst Du selbst in Deinen Reimen:
., Mir war die Didaktik ein geistiges Mittel,
bestimmte mein Leben im mittleren Drittel.
So wird es, wahrscheinlich, auch weiterhin sein,
denn immer wieder fdllt mir was ein.
Aber Du hast auch andere Verantwortungen als die
der Lehre getragen, die oft noch viel mithsamer und
herausfordernder waren. Du warst lange Jahre Abtei-
lungsleiter, musstest gleich nach Deinem Eintritt in
das Institut diese wahrhaft nicht leichte Aufgabe iiber-
nehmen und hast auch hier viele klare Strukturen ge-
schaffen. Riickblickend siehst Du das so:
,,8af} in so mancher Kommission,

machte und dachte,

war verbittert und lachte,

verstdirkte und hinderte,

ermaglichte und linderte,
die

Diskussion, Konfusion,

Aggression, Detonation,

Obstruktion, Depression,

Innovation, Mission. “
(Was fiir ein hiibscher Taktwechsel!)
Ich habe oft bewundert, wie Du Dich dem Werk Orffs
und Keetmans gegeniiber verhalten hast. Die Begeg-
nung damit war wohl keine Dich frith prdgende ori-
gindre Erfahrung, wie das bei manchen jungen Kol-
legen am Institut geschehen ist, doch Du hast Dich
dem Schulwerk offen, neugierig, analytisch und ver-
gleichend, auch kritisch, aber ohne Vorurteile an-
gendhert. Manche der klarsten Analysen des Schul-
werks stammen aus Deinem Kopf. Respekt und An-
erkennung haben Deinen Einsatz fiir das Institut ge-
leitet. Ich wiinsche noch heute, dass mehr von Deinen
Planen Wirklichkeit geworden waren.

., Das Werk Carl Orffs hat noch lange Kraft,
hat schliefSlich die Weltumrundung geschafft.
Ich zieh tief den Hut

vor dem, was Orff schuf

und auch vor allen, die dann kamen

in seinem Geist und seinem Namen

dies Institut mit Lust und Mut

in guten und in schweren Tagen

mit ihrer Arbeit haben getragen.

Ein bisschen was hab ich auch getan.

Ich hoffe, ihr bringt es weiter voran.
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Es war keineswegs nur ,,ein bisschen was®, wie Du
hier bescheiden reimend sagtest! Wer Deine Arbeit
am und fiir das Orff-Institut verfolgt hat, der weif3,
dass Du jahrelang Deine ganze Kraft und viele, her-
vorragende Ideen investiert hast.
Ich will Dir im Namen des Orff-Instituts, wenn es er-
laubt ist, fiir eine solche Institution zu sprechen, einen
grofen, tiefen Dank fiir all das aussprechen, was Du
bewirkt hast, wofiir Du Dich eingesetzt und worum
Du gekampft hast!
Und da Du oben gedichtet hast: ,,... denn immer
wieder fallt mir was ein , so wiinsch ich Dir fiir diese
kommende Phase der neuen Einfille von Herzen eine
gute, gesunde, erfiillte Zeit.

Barbara Haselbach

Laudatio fiir Univ. Prof. Margarida
Pinto do Amaral

Liebe Margarida,

ich erinnere mich an un-
sere erste Begegnung. Es
war Frithsommer, Du
hattest einen kirschrosa
Sommerpulli und natiir-
lich eine gleichfarbige
elegante Hose an. Da-
mals trugst Du hiiftlan-
ges, schnurgerades, samtschwarzes Haar. So tratest
Du durch die Eingangstiir des Orff-Insituts.

Ein paar Jahre spiter wurdest Du Mutter von zwei
Sohnen, Dein erster Sohn ist inzwischen 30 Jahre alt;
so lange also kennen wir uns.

Im Sinne Leonardo da Vincis hast Du immer eines
meiner Ideale vorgelebt. Schon als Studentin warst
Du in gewisser Hinsicht eine ,,Institution”. Du warst
immer lernbegierig und neugierig auf neues Wissen
und neue Herausforderungen. Das bist Du immer
noch. Diese Eigenschaften konntest Du iiber alle
Jahre in hervorragende und anerkannte Unterrichts-
arbeit umsetzen.

Deine Korrektheit, Deine Konsequenz und Dein Ge-
rechtigkeitssinn sind zwar fiir den Skorpion typisch,
scheinen bei Dir jedoch besonders stark ausgepragt.
Was fiir deine Tétigkeit als Abteilungsleiterin in einer
schwierigen Phase durchaus von Vorteil war.

An dieser Stelle mochte ich fiir die Anwesenden ein
paar Episoden erzahlen, die Deine andere Seite kenn-
zeichnen. Unsere Fahrt nach Assisi endete schon in
Hallein. Wir saen im falschen Zug, der zwar auch
nach Innsbruck fuhr, aber durch das Salzachtal. Den
Anschlusszug nach Firenze hétten wir nie und nim-
mer erreicht. Wir kamen 24 Stunden spiter als ge-
plant an und arbeiteten bis Mitternacht, um die aus-
gefallenen Stunden wieder einzubringen.

Oder ... Ich musste mit Dir durch halb Bari hinter
zwei jugendlichen Dieben herlaufen, die Deine Hand-
tasche weggerissen hatten. Du riefst in Deinem per-
fekten Italienisch: ,,... Nimm das Geld, aber gib mir
die Dokumente und die Tasche zuriick. Die war
teuer!* Dadurch hast Du sie erst recht verloren.
Anschlieiend safien wir stundenlang in der kargen
und schmutzigen Polizeistation um einen Satz des Po-
lizisten zu horen: ,,Passen Sie besser auf!*

Im Flugzeug von Rom heimwirts lobten wir die Flug-
linie All-Italia, weil sie an Board Porzellangeschirr
verwendeten und unglaublich charmante Flugbeglei-
ter hatten. Als wir feststellten, dass wir irrtimlicher-
weise in der ersten Klasse saflen, sahen wir uns zwei
Sekunden an und beschlossen, einfach sitzen zu blei-
ben um den Service der Flugbegleiter zu geniefen.
Mit einem Wunsch mochte ich schlieen: Mogen wir
noch zahlreiche dhnliche Abenteuer gemeinsam ,,be-
stehen®. Sie sind es, die das Leben bunter machen.
Anstatt einer langen, wortreichen Wiirdigung Deiner
Arbeit spiele ich lieber fiir Dich auf der Marimba ein
Dir bekanntes Stiick. Du wolltest es immer ,,Mallet
Dance* nennen, es heift ,,Rhythm Song*.

Mari Honda

Als Nachtrag und Ergénzung dieser freundschaft-
lichen Erinnerungen sei hier auch inhaltlich auf die
langjdhrige und verdienstvolle Tétigkeit von Marga-
rida Pinto do Amaral verwiesen.

Die Chronik berichtet, dass sie im Anschluss an ihr
Studium und die ersten Berufsjahre in Portugal 1977
das B-Studium am Orff-Institut absolvierte, viele
Jahre lang als Dozentin an den Internationalen Som-
merkursen in Salzburg sowie als Gastdozentin bei
Kursen in zahlreichen internationalen Institutionen
mitwirkte und bereits unmittelbar nach ihrem Studi-
enabschluss als Lehrerin am Orff-Institut tatig wurde.
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In 30 Unterrichtsjahren trug sie wesentlich dazu bei,
Studierende aller Studiengénge in den Bereichen Be-
wegung und Tanz auszubilden, interessante Projekte
zu leiten und eindrucksvolle Auffithrungen zu gestal-
ten. Im Jahre 1991 wurde sie Gastprofessorin, als sol-
che tibernahm sie von 1996 bis 2000 die Leitung des
Orff-Instituts, 2000 wurde sie Vertragsprofessorin.
Ihre hohe fachliche Kompetenz hat sie zu einer von
ihren Studierenden sehr geschiétzten Lehrerin werden
lassen.
Im Namen von Studierenden und Kollegen sei ihr
groBer Dank fiir ihre Arbeit und ihren Einsatz
ausgesprochen!

Barbara Haselbach, Redaktion

Laudatio fiir Maria Derschmidt
Liebe Maria,

es freut mich sehr, dass
ich heute diese Laudatio
fir Dich halten darf,
denn ich habe Dich in
vielen Jahren der Zu-
\ sammenarbeit am Orff-
A Institut als duBerst char-
L Y mante und besonders lie-
benswerte Kollegin kennen und schétzen gelernt.
Es gibe iiber Dein Leben und Deine berufliche Ent-
wicklung viel Interessantes zu berichten. Ich mochte
mich aber auf ein paar wesentliche Dinge beschrén-
ken, die Dein Wesen und Deine Personlichkeit im Be-
sonderen auszeichnen.
Du hast eine grofle Spanne Deines Lebens an diesem
Haus, am Orff-Institut unterrichtet, zum ersten Mal
in den Jahren 1968/69 und dann durchgehend von
1974 bis 2007. Das sind zusammen 34 Jahre, in denen
Du die Fécher Blockflote, Blockfloten-Ensemble und
Musikensemble mit unterschiedlichen Besetzungen,
Fachdidaktik Blockfl6te, Praktikum zur Didaktik und
Modelle instrumentalen Gestaltens gelehrt hast. Auch
eine Erwachsenengruppe hast Du fiir einige Zeit im
Institut gefiihrt. Dabei hast Du auch die Entwicklun-
gen, Hohen und Tiefen, die Glanzzeiten, aber auch die
Krisen und schwierigen Etappen dieses Institutes ken-
nen gelernt und geholfen, sie mitzutragen.

Du warst als Vertreterin des Mittelbaues immer fiir
die Belange Deiner Kollegen aufgeschlossen und ak-
tiv und hast an den notwendigen inhaltlichen, kiinst-
lerischen, padagogischen und strukturellen Verdnde-
rungen und Wandlungen des Orff-Instituts mitgear-
beitet und Dich dafiir eingesetzt.

Du hast Dich auch, so wie ich das mitverfolgt habe,
sehr intensiv fiir Deinen Fachbereich Blockflote en-
gagiert, um neue kiinstlerische und padagogische Fa-
cetten und Moglichkeiten zu erschliefen.

Der Kontakt mit den Studierenden war Dir ganz be-
sonders wichtig und iiber den fachlichen Bereich hin-
aus hast Du Dich immer um sie und ihre Interessen
bemiiht. Du warst eine Kollegin, die sich sehr fiir den
sozialen Zusammenhalt unserer Lehrerschaft einge-
setzt und in vielen Gremien und Ausschiissen mitge-
wirkt hat.

Du hast die Einzigartigkeit und Besonderheit dieses
Haus geliebt und geschatzt. Du warst aber auch stets
sehr kritisch und hast mit Sorge Entwicklungen am
Hause verfolgt, wie zunechmende Biirokratie, Ver-
schulung und die Verstiarkung hierarchischer Struktu-
ren, die unser kreatives Zusammenwirken und unse-
ren Elan oft sehr eingeschrénkt haben. Du warst im-
mer interessiert und teilnehmend, gesprachsbereit und
im hohen Masse menschlich und kollegial. Du hast
mit Deinem fraulichen Charme und Deiner Liebens-
wiirdigkeit stets versucht, die Kommunikation und
die zwischenmenschlichen Beziehungen im Hause zu
erhalten und zu fordern.

Ich mochte Bereiche von Deiner beruflichen Lauf-
bahn ansprechen, die, wie ich glaube, sehr wesentlich
fir Deine Personlichkeit sind, ndmlich:

Deinen kiinstlerisch-padagogischen Werdegang

Du hast in Wien an der Musikhochschule Konzertfach
Blockfléte studiert, doch war auch Dein Interesse an
der Beziehung von Musik und Bewegung schon frith
ausgeprégt, so dass Du zudem auch Rhythmik als
Vollstudium studiert hast und dadurch so gliicklich
warst, intensiven Unterricht bei Brigitte Miiller und
Rosalia Chladek, der grofien Wegbereiterin und Ver-
treterin des Freien Tanzes in Osterreich zu genieBen.
Dein tiefes Interesse fiir die Psychologie

und Deine therapeutische Ausbildung im Bereich
Psychodrama. So viel ich weif} bist Du ausgebildet als
Psychotherapeutin und hast Dich auch in dieser Funk-
tion am Mozarteum der Studierenden angenommen.
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Zudem warst Du auch in einer Ausbildungsgruppe fiir
Psychodramatiker tétig.

Uber zwei interessante Projekte ist noch zu berichten:

* Mit Prof. Karl Scheit hast Du in Wien in den 70er-
Jahren ein TV-Programm in 23 Sendungen ,,Gitarre
fiir alle gemacht, das in Osterreich, der Schweiz
und Deutschland gezeigt wurde.

* In den 90er-Jahren arbeitetest Du mit dem Raum-
planungsinstitut der Technischen Universitét Wien
an einem Film ,,Auch wir waren einst Fremde* mit
Arabella und Tochter Ruth Derschmidt. Bei diesem
Projekt ging es auch um eine universitire Zusam-
menarbeit zwischen TU, Wien und Orff-Institut,
Salzburg.

Wenn ich etwas von Deinen Leidenschaften und den
Dingen, zu denen Du Dich besonders hingezogen
fithlst, erwdhnen darf, dann ist es dies:

Du bist eine sehr aktive Musikerin und spielst neben
Deinem Hauptfach Blockfléte am liebsten Geige.
Schon wiahrend der zwei Jahre in Frankreich ver-
brachten Jahre hast Du konzertiert und spielst seit vie-
len Jahren im Universitdtsorchester, in jiingerer Zeit
auch immer mehr in kammermusikalischen Beset-
zungen und mochtest gerade jetzt, wo Du mehr Muf3e
fiir Dich haben wirst, diese Ambitionen noch starker
pflegen und ausbauen.

Und — last but not least — hast Du zwei liebenswerte
Tochter, Ruth und Eva, die dir zwei ganz herzige En-
kelkinder geschenkt haben, denen Du Dich jetzt mit
grof3er Freude intensiver widmen kannst.

Liebe Maria, Du bist eine stets jugendliche und dy-
namische Frau, offen und interessiert an den Heraus-
forderungen des Lebens.

Ich freue mich, dass wir nicht nur immer gute Kolle-
gen waren, sondern auch weiterhin freundschaftlich
verbunden bleiben werden.

Daher wiinsche ich Dir fiir diesen neuen Lebensab-
schnitt besonders viel Freude und Mufe, gerade jene
Dinge zu intensivieren, die Dich am meisten interes-
sieren und herausfordern. Du bist einer von jenen
Menschen, die ihr ganzes Leben lang lernen wollen,
immer auf der Spur Neues zu entdecken, um daran
weiser und innerlich reicher zu werden.

Ich wiinsche Dir von Herzen alles Gute fiir die Zu-

kunft. Coloman Kallés

Laudatio fir Prof. Hermann Urabl

Lieber Hermann,

wihrend meiner Tétig-
keit als Lehrer fiir
Schlagzeug von 1967 bis
zum Jahr 2000 am Orff-
Institut habe ich Dich als
Kollegen sehr schétzen
gelernt. Wir haben beide
Vieles gemeinsam erlebt
und ich freue mich, hier einen kleinen, sehr gekiirzten
Riickblick tiber unsere gemeinsame Zeit am Orff-In-
stitut geben zu konnen.

Nachdem Du bereits eine padagogische Ausbildung
abgeschlossen hattest und im Lehrberuf titig warst,
hast Du im Jahr 1971 das zweijéhrige Fortbildungs-
Studium am Orff-Institut begonnen und 1973 mit so
groflem Erfolg abgeschlossen, dass Du noch im sel-
ben Jahr als Lehrer am Institut aufgenommen wur-
dest. Hier hast Du im Laufe der Jahre viele Facher un-
terrichtet, némlich Lehriibung, Ensemblespiel,
Schlagwerk, Studium Generale Musik, Fécheriiber-
greifende Projekte und Mediendidaktik.

Ab dem Jahr 1978 betreuten wir gemeinsam einige
Jahre die Schlagzeug-Kindergruppe bzw. dann auch
Jugendgruppe mit sehr groem Erfolg. Dabei fiel mir
immer wieder auf, wie unglaublich viel Geduld du bei
den Proben hattest und wie liebevoll Dein Umgang
mit den Kindern war.

Viele Jahre warst Du auch in der Personalvertretung
des Mozarteums in selbstloser Weise zum Wohle der
Kollegenschaft des Mittelbaus titig. Dafiir sei Dir
besonders gedankt!

Ich erinnere mich auch gerne an unsere gemeinsamen
Erlebnisse bei konzertanten Auffiihrungen, Schall-
platten- und CD-Produktionen, sowie bei Auslands-
Seminaren. Besonderen Spal3 hatten wir aber bei un-
serer Mitwirkung als Schauspieler in Carl Orffs
LAstutuli, welches 1975 mit Lehrern und Studenten
des Orff-Institutes aufgefiihrt wurde.

Oft habe ich Deine grofie Sachkenntnis, Deine
schnelle Auffassungsgabe und Dein Organisationsta-
lent bewundert — und ganz sicher gehdren auch Ge-
wissenhaftigkeit und Korrektheit zu Deinen Vorzii-
gen. Du warst stets bestens fiir den Unterricht vorbe-
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reitet und auch Deine Piinktlichkeit, sowie Dein aus-
geprégter Ordnungssinn waren mir ein grofies Vor-
bild.
Bei allen Turbulenzen der letzten Jahre standest Du
einerseits fest zur Tradition des Hauses und zum Erbe
Carl Orffs, warst aber andererseits auch immer offen
fiir neue Entwicklungen.
Dein Einsatz fiir die Studierenden war sowohl
wihrend des Studiums, vor allem aber in den Prii-
fungsphasen wirklich bewundernswert, Du hast viel
private Zeit eingesetzt und Dir ihr grofes Vertrauen
erworben.
Lieber Hermann, zum Abschluss wiinsche ich Dir
einen erholsamen Ruhestand, viel Freude mit Deiner
Familie und dass Du weiterhin Deine Kreativitét und
Schaffenskraft behiltst. Ich wiinsche Dir von Herzen,
dass Du noch viele gliickliche und gesunde Jahre in
der Pension erleben darfst.

Werner Stadler

Laudatio fir Christine Schonherr
Das Verabschieden

In jedem Leben gibt es
Stufen, die tiberschritten
werden — {iberschritten
werden miissen: weil
Leben ja ,,in Bewegung,
in Verinderung sein“
bedeutet und wohl auch
das ,Innehalten” ein-

i schlieit, wie es beim
Atmen ja auch geschieht. Und so ein Punkt des In-
nehaltens, so eine Stufe ist nun fiir Dich gegeben,
liebe Christine. Das heifit auch, Abschied zu nehmen.
Das kann mit Wehmut, ja auch mit Schmerz und
Trauer verbunden sein — aber es kann sehr wohl auch
in Heiterkeit geschehen. So wie es bei Hermann
Hesse heilt ,, Wir sollen heiter Raum um Raum durch-
schreiten, an keinem wie an einer Heimat hingen *.
Den einen Raum, den Du durchschritten haben wirst
mit Ende dieses Studienjahres, wollen wir noch ein-
mal in den Blick nehmen. Ich habe den Eindruck, es
ist ein ziemlich groBer Raum, mehrfach gegliedert
und unterteilt. Und davor liegen ja auch noch andere
Réume: eben eine ganze Biografie!

Die Biografie

Der Vater ist ein bekannter Dirigent, die Mutter ist
Sangerin: der grundmusikalische Boden und das Um-
feld sind gegeben — und wirken sich aus. So steht im
Abiturzeugnis im Fach Musik selbstverstindlich ein
,,sehr gut und die schon damals vielseitigen Interes-
sen werden bescheinigt: Die Teilnahme an einer AG
fiir Literatur, Philosophie und Musik wird besonders
hervorgehoben. Die nun folgende Ausbildung um-
fasst das Studium der Schulmusik, der Rhythmik und
der Blockflote an der Staatl. Hochschule fiir Musik
zu Hamburg. Dazu kommt noch ein Studium der
Pédagogik an der dortigen Universitét. Das ist eine
beachtliche Anzahl von ,,Paketen, die da geschniirt,
deren Inhalte ,.einverleibt wurden, um die spéteren
Entfaltungen und Entwicklungen zu ndhren. Wie in
so manchen Biografien, gab es auch in dieser eine Be-
gebenheit, die wie ein Funke etwas im Inneren ziin-
det: Christine nimmt in jenem Hamburger Abschlus-
sjahr 1971 im Rahmen ihrer Rhythmik-Ausbildung
bei Gisela Hellmuth im Rahmen einer Exkursion an
einer Hospitationswoche am Orff-Institut in Salzburg
teil.

Dass sie da Feuer gefangen haben muss an der Be-
sonderheit und Atmosphére dieses Hauses und dieser
Ausbildung zeigt sich darin, dass sie noch im selben
Jahr 1971 die Aufnahmspriifung bestand und von
1973 das damals zweijdhrige Fortbildungsstudium
(den B-Studiengang) an der ,,Sonderabteilung Orft-
Institut der Hochschule Mozarteum* abschloss.

In dieser Zeit war es Godela Orff, die den Bereich
»Sprechen und Sprache” betreute, ich erinnere mich
noch gut, wie wir mit ihr den ,,Kleinen Prinzen* von
Saint-Exupéry arbeiteten — klarerweise war Christine
der kleine Prinz. Und ich erinnere mich auch, dass da
bereits (fiir mich sicher zum ersten Mal) Ubungen aus
dem Yoga eine Rolle spielten, im Zusammenhang mit
Atem und Kérperlichkeit des sprechenden Gestaltens.
Ich denke, dass damals bestimmte Weichenstellungen
in und fiir Christines weiteren Weg bewirkt wurden.
Nach dem Abschluss am Orft-Institut im Jahre 1973
folgte ein nur zweijahriges Intermezzo in Hamburg:
das Referendariat an einer Volks- und Realschule mit
der 2. Lehramtspriifung und fiir ein Jahr ein Lehrauf-
trag an der HS fiir Musik sowie dem Konservatorium
der Stadt Hamburg. Ab dem WS 1975 finden wir sie
bereits wieder in Salzburg, Hermann Regner hatte sie

70



an das Orff-Institut zurtickgeholt. Der Facher-Reigen,
den sie nun zu betreuen hatte, war vom Anfang an an-
spruchsvoll: Sprecherziehung und Sprachgestaltung,
Bewegungsbegleitung (damals ein gewissermalien
zentrales Fach, weil eben hier die Verbindung von
Musik-Sprache-Tanz praktisch erfahrbar gemacht
werden sollte), dazu Blockflote, Ensemblespiel auf
Orff-Instrumenten, Dirigieren und Lehriibung!

Da ist wohl der Spruch angebracht: ,,Was uns nicht
umbringt, macht uns stark®. Und es hat Christine of-
fenbar stark gemacht. Sie hat neben dieser vielfalti-
gen Titigkeit und der schon bald hinzu kommenden
Kursarbeit im In- und Ausland auch an der eigenen
Fort- und Weiterbildung gearbeitet, ist zu Koryphden
der Atem- und Stimmschulung gegangen. Seit 1981,
also nur sechs Jahre spéter ist sie ,,Autorisierte Lehr-
kraft fiir Atemrhythmisch Angepasste Phonation
nach Coblenzer, mit dem zusammen sie seitdem
alljahrlich in der Schweiz die ,,Sommerkurse fiir
Atem-, Stimm- und Sprecherziehung" bestreitet.
1984 kommt Tochter Mareike auf die Welt, Stunden-
anzahl und Fichervielfalt am Orff-Institut werden re-
duziert. Dafiir wird die Beschéftigung mit Yoga in-
tensiver, innerhalb von vier Jahren absolviert sie die
Ausbildung zur diplomierten Yoga-Lehrerin, dadurch
eroffnet sich ab 1994 ein zusitzliches Tatigkeitsfeld.

Das Zentrum der Arbeit

All das fiigt sich auf intensivierende Weise zu dem fiir
Christines berufliches Leben sicher zentralen Bereich
der Sprecherziehung und Sprachgestaltung. Es ist
dies, was sie ,,michtig angezogen“ und an dieses
Haus gebracht hat, Carl Orffs geniale Idee des
Zusammenfiihrens der verschiedenen Ausdrucks-
bereiche des Menschen, die Erkenntnis, dass alles in
jedem und jedes in allem wirkt: die Bewegung in der
Sprache und umgekehrt; dass wir die Elemente der
Musik in der Sprache finden, sie dadurch tonender
Ausdruck menschlicher Befindlichkeit wird, wie
auch, dass Musik selbst Sprache ist.

Dass Christine Schonherr in den letzten Jahren zu
ihrer vielfachen pddagogischen Titigkeit mit Er-
wachsenen und mit Kindern noch in ein anderes
Tatigkeitsfeld hineingereift ist, ndmlich in die hin-
gebungsvollen Arbeit mit alten Menschen, zeigt ein-
mal mehr, was ich an ihr so besonders schitze und
liebe: das Offene, das Interessierte und Teilnehmende

ihres Wesens — und das, davon bin ich iiberzeugt,
macht eben das Junggeblieben-Sein aus, das uns in

ihr begegnet. Ernst Wieblitz

17.-20. 3. 2008 - Osterkurs

Forum ,,Musik und Tanz fiir Kinder* —
Friiherziehung

Nach 17 Jahren findet am Orff-Institut wieder ein
Osterkurs statt!

Als Referenten wirken alle Herausgeber und Autoren
der Neuauflage von ,,Musik und Tanz fiir Kinder —
Friiherziehung®, Schott-Verlag, Mainz 2007/2008 mit
(Rudolf Nykrin, Micaela Griiner, Manuela Widmer,
Jutta Funk, Rainer Kotzian, Christine Perchermeier
und Ulrike Schrott), die Einblicke in das iiberarbei-
tete Unterrichtswerk geben und sich dabei auch ge-
nerellen Fragestellungen zur Musikalisch-Ténzeri-
schen Fritherziehung widmen.

Weitere Informationen (Prospekt) und Anmeldung ab
Dezember 2007 tiber das Sekretariat des Orff-Insti-
tuts der Universitidt Mozarteum Salzburg
Frohnburgweg 55, A-5020 Salzburg
http://www.moz.ac.at/department.php?nr=14010&
lang=1
E-mail: micaela.gruener@moz.ac.at
manuela.widmer@moz.ac.at

71



Orff-Schulwerk Forum

Versffentlichung: ,Im Dialog” -
Dokumentation des Orff-Schul-
werk Symposions 2006

Die zweisprachige Dokumentation des Orff-Schul-
werk Symposions 2006 wird unter dem Titel ,,Im Dia-
log. Elementare Musik- und Tanzpddagogik im Inter-
disziplindren Kontext / In Dialogue. Elemental Mu-
sic and Dance Pedagogy in Interdisciplinary Con-
texts“ demndchst im Schott Verlag in der Reihe
»Musikpddagogik* erscheinen.

Dem Buch beigefiigt ist eine DVD, die Szenen aus der
praktischen Arbeit und dem gesellschaftlichen Rah-
men zeigt.

Da die Auflage nicht sehr gro8 sein wird, empfehlen
wir Vorbestellung.

Publication: “In Dialogue” -
Documentation of the Orff-Schul-
werk Symposium 2006

The bilingual documentation of the Orff-Schulwerk
Symposion 2006 “Im Dialog. Elementare Musik- und
Tanzpddagogik im Interdisziplindren Kontext / In
Dialogue. Elemental Music and Dance Pedagogy in
Interdisciplinary Contexts” will soon be published
by Schott in the series “Musikpddagogik” (Music
Pedagogy).

A DVD showing scenes from practical work and so-
cial events is enclosed.

As the print-run will not be very large we recommend
ordering in advance. Redaktion

Hawelba)

Im Dialog - In Dialogue

Eleman|
Ilemaen|

Lelii Bt
Ciff-Symposton
Salzburg 2005

& SCHOTT

Einladung zur Generalversamm-

lung 2008

Die Generalversammlung fiir das kommende Jahr fin-
det am Samstag, den 15. Mérz 2008 um 15 Uhr in den
Réumen des Orff-Instituts der Universitit Mozarteum
Salzburg statt.

Auf dem Programm stehen:

* Berichte iiber den Abschluss der letzten Projekte
(Veréftentlichung des zweisprachigen Dokumenta-
tionsbandes mit DVD iiber das Symposion 2006,
Empfehlungen zu Level Courses)

* Diskussion der Konzepte der geplanten Veréffent-
lichung einer Artikelsammlung

* Vorausplanung fiir das Symposion 2011

* Internationale Berichte u. a.

Eingeladen sind Vertreter der Orff-Institutionen, der
Internationalen Orff-Schulwerk Gesellschaften sowie
Angehérige und Freunde des Orff-Instituts.
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Wir bitten um schriftliche Nachricht iber die Teil-
nahme bis zum 1. Mérz 2008 an
barbara.haselbach@moz.ac.at

Invitation to the General Meeting
2008

The General Meeting for the coming year will take
place on Saturday, March 15" 2008 at 3 pm at the
Orff Institute, Mozarteum University, Salzburg.

Topics are:

* Final reports on recent projects (publication of the
book in English and German with DVD document-
ing the Symposium 2006, recommendations about
the Level Courses)

* Discussion about the concepts for the planned pub-
lication of a collection of articles

* Advance planning for the Symposium 2011

* International reports and others

Representatives of Orff institutions, the international
Orff-Schulwerk societies as well as members and
friends of the Orff Institute are invited to attend.

We ask you to contact us by 1st March 2008 to inform
us if you will be attending:
barbara.haselbach@moz.ac.at

Barbara Haselbach

Open letter to all Graduates of
the Special Course
(Postgraduate University Course:
Advanced Studies in Music

and Dance Education —

Orff-Schulwerk)

Dear Graduates of the Special Course at the Orff
Institute,

The next issue of our biannual magazine ORFF-
SCHULWERK INFORMATIONEN will be dedicated
specially to the Postgraduate University Course:

“Advanced Studies in Music and Dance Education —
Orff-Schulwerk”, better known as “The Special
Course”. Last year the Special Course was held for
the 25" time. This is good reason for the editor to re-
flect on its history and development and to look at its
meaning and international value. It also is our con-
cern to think about the coming years and to discuss its
future concept.

To prepare this issue we need the help of those people
who have been members of the Special Course and
who can comment on its influence on their profes-
sional and private life. This means:

We need YOUR help!

We kindly ask you to take some time to answer the fol-
lowing questions but also to write about your memo-
ries and opinions and to send us any photos. We
would appreciate if the photos show moments or
scenes from “the old times in Salzburg” and/or spots
of your teaching during the past years or from the
present.

We also ask you to help us in finding addresses of
your peers and to inform any other graduates about
this initiative. Please send us your answers by the end
of February 2008.

Questionaire for Special Course Graduates:

Personal data
1. Name, maiden name, present address, e-mail ad-
dress etc.

2. Year of studies at the Special Course

Professional career

3. What significant event led you to decide to study
at the Orff Institute?

What have been your professional activities since
your graduation at the Orff Institute, e. g. early
childhood education, schools, music/dance
schools, universities, therapy, performer (con-
ductor/singer/ dancer/instrumentalist etc.), mu-
sicology, music/educational management, oth-
ers?

4

5. What are your professional activities at present?

6. What influences have there been in your work
from your Orff-Schulwerk studies in Salzburg?
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7. Did the certification of the Special Course help
you to find a better job? Did it in any way influ-
ence your official career?

8. Did the year at the Orff Institute also influence
your personal life?

9. How would you describe the most characteristic
qualities of the Special Course?

Cooperation, courses and publications

10. Are you in personal and/or working contact
with other Special Course graduates?

Have you made any contributions to the Orff-
Schulwerk association of your own or any other
country?

What contributions have you made to courses,
syllabuses, media etc. in your country and/or
other countries?

11.

12.

13. Have you published material on music and
dance education (Orff-Schulwerk)? Please give

details (books, articles, CDs, films etc.).

14. Have you published on other subjects (books,
articles, compositions etc.)? Please give details.

15. Could you imagine cooperating with the Orff
Institute in Salzburg (for example: visits and ex-
changes of students and teachers, joint long-
term projects etc.)

16. Would you like to tell us something else about
your experience of the Special Course?

Many thanks for your time and effort.
With kind regards
Barbara Haselbach

barbara.haselbach@moz.ac.at

Orff Institute, Mozarteum University
Fax: +43-662-6198-6109
Frohnburgweg 55

A-5020 Salzburg

Austria

Publikationen

Publications

Angelika Albrecht-Schaffer, unter Mitarbeit von
Katrin Rohlfs:

Theaterwerkstatt — 100 und eine Idee rund ums
Theaterspielen

Don Bosco-Verlag, Miinchen 2006, ISBN 978-3-
7698-1548-1

Von der ersten Spielidee bis zur mit Spannung er-
warteten Theaterpremiere beschreibt Angelika Alb-
recht-Schaffer Schritt fiir Schritt die Arbeit mit Thea-
tergruppen mit Kindern und Jugendlichen im Alter
zwischen 5 und 14 Jahren. 180 Seiten quellen iiber
von praktischen Tipps fiir den Alltag des Theater-
spielens. Die Beschreibung von manchmal auftau-
chenden Problemen und Konflikten innerhalb der
Gruppe sind eine wertvolle Hilfe fiir den Leser, hier
kommt die jahrelange Praxiserfahrung der Autorin
besonders wertvoll zum Tragen. Grundsitzliche In-
formationen zu den Themen Aufbau einer Proben-
oder Spieleinheit, Biihne, Beleuchtung, Kostiime,
Schminken, Requisiten, Kulisse, Pantomime, Schat-
tentheater, Spiel mit Masken, Clownerie, Schwarzes
Theater sind ausfiihrlich zusammengetragen.

Im Kapitel ,,Theater und Musik*, gibt Katrin Rohlfs
Anregungen, wie ein Theaterstiick auch im kleinen
Rahmen mit Musik bereichert werden kann.

Viel Platz wird in dem Kapitel ,,100 und mehr Spiel-
ideen” fiir Kennenlern-Spiele, Warm-up-Spiele und
Spiele zur Steigerung der Konzentration und Auf-
merksamkeit eingerdumt.

Am Beispiel des Mirchens ,,Frau Holle zeigt die Au-
torin alle Phasen des Entstehens und Werdens des
Stiickes auf und verzichtet dabei wohlbegriindet auf
festgelegte Textpassagen der entwickelten Rollen: Im-
mer wieder wird betont, wie sich die ersten Ideen der
Kinder zu kleinen Spielszenen entwickeln und ein ei-
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Th eater
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genes, besonderes und einmaliges Stiick entsteht. Die
Autorin empfiehlt, die Rollen und Texte nach viel-
schichtigem Improvisieren und Ausprobieren so spét
wie moglich festzulegen.
Trotzdem hétte ich mir noch mehr solche konkreten
Beispiele wie das Mérchenspiel ,,Frau Holle* ge-
wiinscht, denn die Erfahrung mit spielbaren Ge-
schichten, die sich in der Praxis bewahrt haben und
die Beschreibung von kreativen Losungen an kniffli-
gen Stellen, sind die kostbarsten Anregungen fiir die-
jenigen, die auf der Suche nach geeigneten Stiicken
fiir ihre Gruppen sind.

Ulrike Meyerholz

Felicity Baker / Tony Wigram (Hrsg.):
Songwriting. Methods, Techniques and Clinical
Applications for Music Therapy Clinicians, Edu-
cators and Students

Vorwort von Even Ruud

London/ Philadelphia: Jessica Kingsley Publishers,
2005, ISBN 978-1-8431-0356-1

Ein Ausgangspunkt dieser interessanten Publikation
(in englischer Sprache) ist die Feststellung von Curt
Sachs ,, Music began with singing “. In alten Zeiten
hatte Singen zwei wichtige Funktionen, die fiir Mu-
siktherapie und Songwriting (Lieder schaffen) rele-
vant sind. Auf der einen Seite war der Fokus auf den
Text. Auf der anderen Seite waren es Lieder, die aus
Leidenschaft entstanden sind, bei denen der Fokus auf
Ausgleich von Spannung, Kraft und Irritation lag
(S. 12). Lieder werden in Musiktherapie schon lange
verwendet, indem Therapeuten fiir Klienten oder mit
ihnen innerhalb des therapeutischen Kontexts Lieder
geschrieben haben. Verschiedene Beispiele von Song-
writing als Therapie und nur wenige Forschungsbe-
richte iiber diesen groflen Bereich sind in musikthe-
rapeutischen Schriften zu finden. Ein anderer Aus-
gangspunkt ist die Feststellung der Herausgeber, dass
der Bereich Songwriting in der Musiktherapie noch
in Entwicklung ist. In diesem Buch wird die Vielfalt
an Anwendungen von Songwriting als Therapie mit
unterschiedlichen Zielgruppen zusammengefasst und
Methoden und Techniken des jeweiligen Ansatzes be-
schrieben.

Herausgeber sind Felicity Baker (The University of
Queensland, Australien) und Tony Wigram (Aalborg
University, Danemark). Sie definieren Songwriting in
der Musiktherapie als ,,Prozess des Schaffens, Notie-
rens und/oder Aufzeichnens von Songtexten und Mu-
sik durch den Klienten oder die Klientin und den The-
rapeuten oder die Therapeutin innerhalb einer thera-
peutischen Beziehung um psychosoziale, emotionale,
kognitive und kommunikative Bediirfnisse des Kli-
enten anzugehen” (S. 16). In der Einleitung wird die
Notwendigkeit erwéhnt, Songwriting als Teil musik-
therapeutischer Ausbildungen besser zu etablieren
und somit das Repertoire an musiktherapeutischen
Methoden und Interventionstechniken zu erweitern.
Auch die Aufgabe von Forschung in den unter-
schiedlichen Methoden wird hier erwahnt.
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Songwriting

Methods, Techniques
and Clinical Applications
for Music Therapy Clinicians,
Bducators and Students

In elf Kapiteln wird Songwriting als Therapie in den
folgenden Bereichen beschrieben und mit Beispielen
aus der Praxis verdeutlicht: Kind- und Familienpsy-
chiatrie, Jugendliche in der Sekundarschule, Trauma
in der Kindheit, Klienten mit psychischen Problemen,
Menschen mit traumatischer Gehirnverletzung, Kin-
der mit bosartiger Bluterkrankung, Patienten der On-
kologie und Hamatologie, hinterlassene Kinder, er-
wachsene Hospizpatienten. Die Berichte werden
durch Text- und Notenbeispielen lebendig. Die Auto-
rInnen, die aus Australien, Nordamerika, England und
Norwegen stammen, bieten eine Vielfalt von Praxis-
feldern und Techniken an. Sie haben unterschiedliche
musiktherapeutische Ausbildungen und teilweise un-
terschiedliche Zugénge, Methoden und Dokumen-
tationsformen.

Im letzten Kapitel fasst Tony Wigram, der bei Juliette
Alvin studierte, zusammen und schreibt tiber Metho-
den des Songwriting, ihre Ahnlichkeiten und Unter-
schiede. Hier wird die Relevanz fiir verschiedene
Zielgruppen betrachtet sowie Eigenschaften und Me-
thoden von Songwriting als Therapie. Die Tabellen
geben eine gute Ubersicht iiber Ahnlichkeiten und

Unterschiede der im Buch prasentierten Ansétze. Wi-
gram fasst 24 Beispiele fiir Techniken zum Texten von
Songs innerhalb des therapeutischen Prozesses zu-
sammen sowie 12 Beispiele fiir das Vertonen von Tex-
ten.
Das Buch schlieft mit Wigrams Flexible Approach to
Songwriting in Therapy (FAST), der unterschiedliche
Stufen dieses musiktherapeutischen Angebots nennt,
sowie fiir jede Stufe 3 bis 5 unterschiedliche Metho-
den, die gewahlt werden konnen. Die Stufen umfas-
sen: 1. Einfiihrung in das Songwriting, 2: Entwickeln
des Textes, 3: Vertonen des Textes, 4: Notieren des
Liedes, 5: Auffithren des Liedes, 6: Aufzeichnung des
Liedes (Stufen 5 und 6 konnen getauscht werden).
Das Modell soll einen flexiblen Rahmen anbieten, in
dem TherapeutIn (oder KlientIn) die Methode wihlen
kann, die zutreffend und fiir jede Stufe des therapeu-
tischen Prozesses brauchbar ist.
Das Buch gehort einer Reihe von Jessica Kingsley
Publishers an, die sich verschiedenen Themen der
Musiktherapie widmet. Obwohl das Buch sich vor-
wiegend an Musiktherapeutlnnen, Ausbildnern und
StudentInnen der Musiktherapie wendet, ist es auch
fiir Nicht-TherapeutInnen interessant. Einige wenige
Ideen werden manchen Lesern vielleicht aus der so-
zial- oder integrativen Praxis bekannt sein. Das Buch
prisentiert aber eine grofie Palette an praxisnahen
Methoden und Techniken, die auch fiir Musik- und
Tanzpidagoglnnen interessant und anregend fiir die
pédagogische Praxis sein konnen. ,, Songs always will
be a natural container for the thoughts, feelings, emo-
tions, personality characteristics, dreams and fanta-
sies of people from all age ranges and, as such, pro-
vide a natural musical medium for the therapeutic
process *“ (S. 264). Es ist zu hoffen, dass dieses Buch
bald auf Deutsch erscheinen wird.

Shirley Salmon

Gitta Barthel / Hans-Gerd Artus:

Vom Tanz zur Choreographie. Gestaltungspro-
zesse in der Tanzpidagogik

Athena, Oberhausen 2007, mit 200 schwarzweillen
Abb., ISBN 978-3-89896-284-1

Praxisbezogene Biicher zur Tanzpddagogik sind sel-
ten und Gitta Barthel und Hans-Gerd Artus stoflen mit
dem von ihnen vorgelegten aktuellen Band zur Tanz-

76



padagogik in eine Liicke. Schon das erste Hineinblat-
tern fasziniert durch ansprechende ténzerische Bilder
und interessante Themen.

Das vorliegende Buch richtet sich an Tanzpadagogin-
nen und -pddagogen, die in der Schule, an Univer-
sitdten, in Ausbildungsklassen und in Kursen der
Freien Szene Gestaltungsprozesse unterrichten und
damit Tanzenden Anregung bieten wollen, eigene
Tanzstiicke zu kreieren.

Die Autorin und der Autor beabsichtigen mit ihrem
Buch einen ,,praxisorientierten Beitrag, mit dem we-
der Vollsténdigkeit noch Endgiiltigkeit angestrebt
wird®. Einen breiten Raum nehmen die Kapitel ,,Un-
terrichtseinheiten® — ca. 80% des Buches — und ,,La-
boratorien® ein. Dem Leser wird insgesamt eine
breite Ansammlung von Themen présentiert, doch
wird deren Auswahl, inhaltlicher Zusammenhang
oder Abfolge weder im Inhaltsverzeichnis noch im
Text selbst recht deutlich.

Die Unterrichtseinheiten sind in sich gut und nach-
vollziehbar aufgebaut. Zu jedem Thema gibt es ein-
fithrende Worte und Arbeitsweisen, manchmal einen
kleinen theoretischen Input, sowie kursiv hervorge-
hobene Vorschlige, wie Ubungen und Aufgaben an-
geleitet, Reflexionen angeregt und Themen liber meh-
rere Unterrichtseinheiten hinweg gestaltet werden
koénnen. So finden sich Antworten und Vorschldge zu
folgenden Fragen: Wie kreiere ich eine Bewegungs-
folge allein oder zu zweit? Was alles kann ich mit
einer Bewegungsfolge machen? Was sind abstrakte
und inhaltliche Tanzkonzepte und wie arbeite ich da-
mit? Prasentiert werden aber auch ,,unorthodoxe* An-
sdtze wie Korperkontakt, Ball als Bewegungsausloser
oder ,,Getanzte Antipasti“. In der Gesamtschau der
Unterrichtseinheiten erhdlt man dariiber hinaus eine
umfangreiche Sammlung von grundsétzlichen Prin-
zipien, die fiir Gestaltungsprozesse im Allgemeinen
von Bedeutung sind.

Die Stérke des Buches liegt in der Vielfalt der pra-
sentierten Themen und Methoden sowie im Praxisbe-
zug, in dem die lange und reichhaltige Erfahrung ins-
besondere der Autorin zu erkennen ist. Fiir unerfah-
rene Kolleginnen und Kollegen sind die Diskographie
im Anhang sowie Musikangaben zu einzelnen Auf-
gaben sicherlich hilfreich.

Der bereits in der Einleitung von den Verfassern for-
mulierten Ablehnung einer umfassenden Systematik

ihres Buches kann ich jedoch nicht folgen. Das in-
haltlich iiberzeugende Buch verliert hierdurch doch
zu sehr an Klarheit und Benutzerfreundlichkeit. So
finden sich iiberfliissige Wiederholungen z. B. von
Unterrichtsschritten in den vorgestellten Unterricht-
seinheiten, und manche Hinweise sind im Hinblick
auf die Zielgruppe des Buches, namlich ausgebildete
Tanzpddagoginnen und -padagogen, nicht erforder-
lich.
Neben einem systematischen Aufbau wiirde ich mir
personlich mehr Klarheit im Umgang mit den Be-
griffen Bewegung, Bewegungsfolgen, Gestaltung,
Tanz und Choreographie wiinschen. Hierfiir wiirde
ich mich personlich iiber eine zweite liberarbeitete
Auflage freuen.
Dennoch: Insgesamt haben Gitta Barthel und Hans-
Gerd Artus ein Buch vorgelegt, aus dem sich viele
schone Unterrichtsprozesse gestalten lassen und das
die Lektiire lohnt.

Susanne Rebholz

Ingrid Engel:

Tanzen nach Bildern. Vom Pilgertanz zur Popkul-
tur. Ficheriibergreifende Ideen fiir den Unterricht
mit Musik, Tanz, Kunst, Sprache und Geschichte
Mit CD. Fidula Verlag, Boppard/Rhein 2007, ISBN:
978-3-87226-933-1

Wie vermitteln wir Geschichte? Durch Kriege, Er-
oberungen, Landergrenzen? Die Kiinste erzahlen uns
um so viel mehr: wie haben die Menschen gelebt, wie
haben sie geliebt, wie haben sie gefeiert, was galt als
schon, was war unschicklich, wie haben sie sich ge-
kleidet, wie haben sie sich miteinander verhalten,
worliber haben sie sich gefreut und wovor haben sie
sich gefiirchtet ... Der soziokulturelle Kontext er-
schlieft sich und wird sichtbar im Bild, horbar in der
Musik und bewegt im Tanz.

Nach Tanzen und Springen (1998) und Spaf; mit Mo-
zart und Picasso (2003) ist mit Tanzen nach Bildern
(2007) ein weiteres Buch von Ingrid Engel im Fidula
Verlag erschienen. Wie die beiden ersten Bande, bie-
tet auch dieses Buch facheriibergreifende Ideen fiir
den Unterricht mit Musik, Tanz, Kunst, Sprache und
Geschichte fiir Schiiler von zehn bis 14 Jahren. Mit
ungeheurem Mut hat sich die Autorin in diesem einen
Band an die gesamte Tanzentwicklung vom 12. bis
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© [ Mngrid Engel
TANZEN NACH BILDERM

Vom Pilgertanz zur Poplultur

Facheribe fende leen fir den Unterricht
it Musik, Tinz. Kunsz. Sprache und Geschicha

e o L i

zum 20. Jahrhundert gewagt. Ein schier unmdogliches
Unterfangen! Es bedarf schon einer langjahrigen Er-
fahrung als Pddagogin und Autorin, die Ingrid Engel
auch aufzuweisen hat, um das Werk gelingen zu las-
sen. Der vorliegende Band iiberzeugt und inspiriert:
Jedes Modell gliedert sich in Bild-Tanz-Musik-Text-
Geschichte.

Der historische Rahmen jedes Jahrhunderts wird in
Form einer plakativen Zeitung mit Anekdoten und
Alltaglichem aufgezeigt, im Anhang finden sich er-
ginzende Literaturangaben fiir Interessierte.

Fiir jedes Jahrhundert ist ein typischer Tanz gewéhlt
wobei daran gedacht wurde, die Ténze einfach nach-
vollziehbar zu machen. Grundschritte, die sich in al-
len Tédnzen wieder finden, sind: einfache, doppelte,
langsame, schnelle, gehiipfte, gesprungene, gedrehte
Schritte. Die Charakteristika eines Tanzes sollten je-
doch erhalten bleiben. Mittelalterliche, hofische, biir-
gerliche und bauerliche Ténze, das klassische Ballett,
Folkloretidnze, Ausdruckstinze und moderne Gesell-
schaftstédnze — man ahnt schon, wie schwierig dieses
Unterfangen ist. Fiir einen facheriibergreifenden Un-
terricht fiir zehn- bis 14-jéhrige Schiiler soll es aber

nicht darum gehen, die Tédnze nach allen Anforde-
rungen der Tanztechnik zu erlernen sondern sie sollen
die Méglichkeit haben in eine Rolle zu schliipfen und
am eigenen Leib zu erspiiren wie es sich anfiihlt im
gemeinschaftlichen Reigen eine Branle zu tanzen
oder unter dem gestrengen Blick der Offentlichkeit
und unter Beachtung aller Regeln der Etikette am
Hofe Ludwig XIV eine Bourrée zu prasentieren.

Fiir die musikalische Begleitung sind Noten beigege-
ben, die leicht musiziert werden konnen, die Musik
findet sich aber auch auf der zugehérigen CD wieder.
Dort findet man nicht nur Tanzstiicke, sondern auch
Musik zum Lauschen: Der Zuhorer versetzt sich in
die Atmosphdre einer bestimmten Epoche oder lernt
Aspekte eines musikalischen Stils kennen. Spiel-
stiicke werden angeboten, die solistisch oder in der
Gruppe musiziert und bei Bedarf auch abgeéndert
werden kénnen und bei speziellen Mitspielstiicken
kann direkt zur Musik auf der CD musiziert werden.
Auf den Bildern sehen wir Tdnze in der freien Natur
oder in gestalteten Gérten, in unterschiedlichen Réu-
men, in Schlossern oder Biirgersdlen — wir sehen
Solo-, Paar- und Gruppenténze, Ténze im Kreis, in
der Kette, im Karree und in anderen Formationen.
Kleidung, Haartracht, Kopfbedeckung und Schuhe
zeigen den Geschmack.

Besonders schon finde ich die Beigabe von Postern,
die in guter Farbdruckqualitdt ein typisches Bild fiir
jedes Jahrhundert enthalten, so z. B. fiir das 19. Jahr-
hundert Le Moulin de la Galette 1876 von Auguste
Renoir.

Ingrid Engel ist mit diesem Band ein Meisterwerk der
Inspiration gelungen. Es kann nicht Sinn dieser Pu-
blikation sein, eine gesamte Geschichte der Bild-,
Musik- und Tanzkunst liickenlos darzustellen. Doch
sind mit seinem Umfang von 104 Seiten zahlreiche
Impressionen und Anregungen fiir Unterricht oder
eine facheriibergreifendes Gestalten gegeben. Damit
lasst sich der Unterricht fiir 10- bis 14-jdhrige Schiiler
anregend und immer neu gestalten und komplettieren.

Monika Mittendorfer
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Uta Feuerstein:

Stimmig sein — Die Selbstregulation der Stimme in
Gesang und Stimmtherapie

Junfermann Verlag, Paderborn 2000, ISBN 978-3-
8738-7435-0

Die Autorin Uta Feuerstein ist Diplom-Sprachheil-
padagogin, Sangerin und Gesangspadagogin. Sie be-
schéftigt sich intensiv mit der Sing- und Sprech-
stimme, auch im therapeutischen Bereich. In ihrem
Buch ,,Stimmig sein. Die Selbstregulation der
Stimme in Gesang und Stimmtherapie* gibt sie einen
differenzierten Einblick in die Lichtenberger Me-
thode, auf die ich im Folgenden eingehen werde. Zu-
dem stellt sie ihre personliche Anwendung und Wei-
terentwicklung der Methode in Bezug auf die Sprech-
stimme, v. a. im Bereich der Stimmtherapie, dar.
Der Inhalt des Buches gliedert sich in drei Teile. Im
ersten Teil beschreibt die Autorin Entstehung, Grund-
ziige und Anwendung (in Form von Ubungsbeispie-
len) der Lichtenberger Methode. Thre eigene Uber-
tragung der Methode auf die Stimmtherapie erldutert
sie im zweiten Teil. Die praktische Anwendung bei
verschiedenen Stimmstérungen schliefilich wird im
dritten Teil veranschaulicht. Thre personliche Arbeit
wird durch die detaillierte Darstellung der Therapie
einer Stimmpatientin besonders deutlich. Es gelingt
ihr, die Lichtenberger Methode in ihrer Komplexitit
sowohl Fachpersonen wie auch Laien fundiert und
verstindlich nahe zu bringen.

Was ist der Kern der Lichtenberger Methode? Was
bedeutet die ,,Selbstregulation der Stimme*?

Im Rahmen der praktischen Musikphysiologie an der
Technischen Hochschule Darmstadt begann 1980
eine interdisziplindre Forschungsgruppe am Institut
fiir Arbeitswissenschaft sich mit dem kiinstlerischen
Gesang zu beschéftigen. Forschungsinhalt war es, das
bestmogliche Zusammenspiel aller an der Phonation
beteiligten Systeme zu ergriinden. Die Ergebnisse
sollten u. a. dazu dienen, die berufliche Tatigkeit als
Sdnger zu optimieren, Risiken vorzubeugen und eine
groflere Altersunabhéngigkeit in der Gesangsausii-
bung zu erreichen.

Gisela Rohmert, Sangerin und Gesangspddagogin
griindete 1982 gemeinsam mit ihrem Mann Walter
Rohmert das ,,Lichtenberger Institut fiir funktionales

- - L]
Stimmig sei
Die Selbstregulation der Stimme
in Gesang & Stimmtherapie

Mit einem Vorwort
von Gisela Rohmert

Stimmtraining™ (heute ,,Lichtenberger Institut fiir an-
gewandte Stimmphysiologie®), mit dem Ziel, Er-
kenntnisse aus der Darmstadter Gesangs- und Instru-
mentalforschung praktisch umzusetzen. Zunichst
ging es inhaltlich v. a. um verschiedene Korpertech-
niken wie Eutonie, Feldenkrais, Alexandertechnik,
Shiatsu, isometrisches Muskeltraining, Physiothera-
pie etc. und deren Auswirkungen auf die Stimmfunk-
tion und das Instrumentalspiel. Die kinésthetische
Kontrolle stand zunéchst im Vordergrund. Mit der
Zeit lenkte G. Rohmert den Fokus stérker auf die au-
ditive Wahrnehmung und entwickelte daraus ihren
Ansatz zur systemischen Selbstregulation der
Stimme. Sie {ibertrug die Erkenntnisse der Synerge-
tik auf die Stimmbildung und entdeckte dabei
»Klangordner, die fiir die Selbstregulation der
Stimme entscheidend sind. Nicht willentliches Trai-
ning, sondern die differenzierte Hérwahrnehmung
und die Hinwendung zu sensorischen, selbstregulati-
ven Prozessen. bestimmen ihren Ansatz. Sie unterteilt
den Stimmklang in vier Klangparameter. Grundton
und Vokal bilden ein Paar, das sprachlich gepragt ist.
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Das zweite Paar wird gebildet durch das Vibrato und
die Séngerformanten (auch als Brillanz bezeichnet),
die sich dem willentlichen Einfluss entziehen und
stark vegetativ gesteuert sind. Der Schwerpunkt liegt
auf Brillanz und Vibrato, die im Besonderen fiir die
,;ordnende Kraft“ verantwortlich sind.

Der Klang und die Fithrung durch die Klangordner
16sen komplexe Riickkoppelungsmechanismen im
Korper aus. Sie haben regulierenden Einfluss auf die
Funktionsabldufe. Die Klangqualitit beeinflusst u. a.
das Verhalten von Ansatzrohr-, Kehlkopf- und Atem-
funktion. Dieser Selbstorganisationsprozess wirkt
sich auf den gesamten Menschen positiv aus. Durch
die Arbeit am Klang kann eine verbesserte korper-
liche Balance und mentale Wachheit erreicht werden.
G. Rohmert betont das schopferische Potenzial der
selbstregulativen Prozesse durch den Klang. Durch
ihn entstehen neue Strukturen von innen heraus.
Feuerstein fasst zusammen: ,,Schliellich fiihrt der
Ansatz dazu, dass man sich sowohl in der Stimm-
padagogik als auch im Umgang mit sich selbst be-
wusster an den eigenen Fahigkeiten orientiert. Dies
hat langfristig ein anderes Selbstbild zur Folge* (8.
45).

Die Lichtenberger Methode strebt eine verdnderte
Horweise an, die die Stimme wieder in ihr nattirliches
Gleichgewicht bringt. Der Mensch tragt das Wissen
iiber die funktionale Stimmgebung bereits in sich. In
der padagogischen Arbeit geht es primér um die Un-
terstiitzung zur Selbstaneignung und Wiederent-
deckung dieses Wissens. Der Schiiler soll lernen, un-
abhéngig vom Pédagogen, sich auf sein eigenes Ge-
fithl, seine eigene Bewertung zu verlassen. Nach G.
Rohmert ist Lernen eine Auseinandersetzung mit sich
selbst. Innerhalb der Lichtenberger Methode gibt es
eine Einteilung in verschiedene Arbeitsfelder. Jedes
Arbeitsfeld beinhaltet eine Vielzahl an Ubungen.
Diese werden individuell an den jeweiligen Schiiler
und die Situation angepasst oder modifiziert. Die
Ubungen dienen der Stimulation und sind nicht als
Trainingsprogramm zu verstehen.

Jede Ubung wirkt sich gleichzeitig auf viele am Sin-
gen beteiligten Funktionen aus, dies entspricht der
»Natur® der selbstregulativen Prozesse und der kom-
plexen Zusammenhdnge innerhalb des Gesamtsy-
stems. Neben der angestrebten Stimulation werden so
weitere Strukturen positiv beeinflusst.

Bei allen Ubungen wird gleichzeitig gesungen und
aktiv das Horen geschult. Immer wird die Aufmerk-
samkeit auf die ,,Klangordner gelenkt. Der Stimm-
klang und die Riickmeldungen des Schiilers sind weg-
weisend fiir die Fortfiihrung der Ubung bzw. fiir die
Auswahl weiterer Ubungen. Der Pidagoge gibt sti-
mulierende Impulse, Beobachtungsaufgaben und regt
zur Selbstreflexion an. Die Lichtenberger Methode
arbeitet von Anfang an ganzheitlich und ist darauf
ausgerichtet, schon vorhandene positive Klanganteile
zu stirken und die Selbstregulation zu initiieren. G.
Rohmert betont, dass die Ganzheitlichkeit in der Na-
tur der selbstregulativen Prozesse liege.

»Stimmig sein” ist die aktuellste Verdffentlichung
tiber diese Methode. Im Lichtenberger Institut fiir an-
gewandte Musikphysiologie sind die Mitarbeiter mit
kontinuierlicher Forschung und Kurstétigkeit be-
schéftigt. Die Methode erschlief3t sich v. a. in der ei-
genen praktischen Erfahrung. Eine Kontaktaufnahme
mit dem Institut ist jederzeit moglich.

Kontakt:

Lichtenberger Institut fiir angewandte
Stimmphysiologie

E-Mail: sekretariat@lichtenberger-institut.de

Web: www.lichtenberger-institut.de

Welche Moglichkeiten zur Einbeziehung der Lich-
tenberger Methode in die Elementare Musik- und
Tanzpidagogik bieten sich an? Persénliche Uberle-
gungen der Rezensentin

Die Lichtenberger Methode ist mir seit zwolf Jahren
bekannt und begleitet mich seitdem auf unterschied-
liche Weise. Durch mein Studium am Orff-Institut
habe ich vielfdltige Anwendungsmdglichkeiten im
Bereich der Elementaren Musik- und Tanzpadagogik
erkennen konnen Diese Methode bietet Anregungen
und Hilfen fiir die stimmliche Entwicklung und die
Stimmhygiene des Lehrenden. und kann in vielfalti-
ger Weise die Inhalte des Einzel- und Gruppenunter-
richts bereichern.

Der Beruf des Péddagogen zdhlt zu den Sprechberu-
fen. Besonders Musik- und Tanzpddagogen, die auch
mit der Singstimme arbeiten, benétigen eine verlass-
liche, gleich bleibend gute Qualitdt der Stimme.

An vielen pddagogischen Studien- und Ausbildungs-
einrichtungen gibt es jedoch keine fundierte Ausbil-
dung fiir die Sprech- und Singstimme. Zahlreiche
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Lehrer und Erzieher sind den stimmlichen Anforde-
rungen ihres Berufsalltags nicht gewachsen. Das
Spektrum reicht von ersten Ermiidungserscheinungen
der Stimme (Heiserkeit, verhauchte oder gepresste
Stimmgebung etc.) bis zu manifestierten Stimm-
stérungen. Es ist daher notwendig, sich eigenverant-
wortlich um die Entwicklung und Gesunderhaltung
der Stimme zu bemithen. Die Lichtenberger Methode
kann sowohl préventiv im Rahmen der Stimmhygiene
fiir die Sprech- und Singstimme, als auch zur konti-
nuierlichen Entwicklung der Gesangsstimme dienen,
wobei die Horlibungen modifiziert werden miissen.
Die Ubungen kénnen ohne Hilfsmittel und unabhin-
gig von einem bestimmten Zeitrahmen durchgefiihrt
werden. Sie konnen ein kontinuierlicher Begleiter auf
Seminaren, Workshops etc. werden. Die Erfahrung
der Selbstregulation durch den Klang verhilft zur Un-
abhéngigkeit. Sie kann ein verldsslicher Seismograph
dafiir sein, welche Ubungen der Stimme, z. B. in der
Stimmausbildung, nutzen oder schaden.

Im Rahmen der Musik- und Tanzpadagogik spielt das
Singen eine tragende Rolle. Das Singen kann ein Teil-
bereich des Gruppenunterrichts oder auch Schwer-
punkt sein, bis hin zum Gesangsunterricht und dem
Leiten eines Chores.

F. Husler und Y. Rodd-Marling (1965, S. 162) schrei-
ben iiber das Chorsingen: ,,Es ist gefahrenvoll fiir das
Stimmorgan, sich unter das Joch gemeinsamen Sin-
gens beugen zu miissen. Die individuelle Gesetzlich-
keit, nach der ein Stimmorgan zu funktionieren hat,
muss vom Chorsingenden gezwungenermalen iiber-
hort werden. So schleichen sich die Schéden ein.
Innerhalb der Lichtenberger Methode wird das aktive
Héren intensiv praktiziert, so wird der bestehenden
Gefahr des ,,Uberhdrens” konkret entgegengewirkt.
Die Orientierung am eigenen Stimmklang scharft so-
gar die Wahrnehmung beziiglich des Gesamtklanges
des Chores. Ubungen der Lichtenberger Methode
kénnen mit wenig Aufwand fiir die ,,Chorsituation*
bzw. generell fir die Situation ,,Singen mit Gruppen‘
modifiziert werden. Sie kénnen in der chorischen
Stimmbildung ihren Platz finden und auch in Form
von Beobachtungsaufgaben direkt beim Singen von
Chorliteratur angewendet werden. Fiir die Chorsdn-
ger sind diese Ubungen bereichernd fiir die personli-
che Stimmentwicklung.

Das Leiten eines Kinderchores und generell das Sin-

gen mit Kindern ist ein grofes Arbeitsfeld des Mu-
sik- und Tanzpddagogen. In der Fritherziehung und
der Grundausbildung ist das Singen fest verankert.
Auch beinhaltet z. B. der Tanzunterricht mit Kindern
und das Elementare Musiktheater das Singen und
Tanzen von Spielliedern, Eigenkompositionen etc.
Die Lichtenberger Methode kann auch mit Kindern
erfolgreich umgesetzt werden. Sie reflektieren ihre
Wahrnehmungen nicht wie Erwachsene intellektuell,
dennoch konnen sie meist ganz unmittelbar treffende
Assoziationen zum erlebten Klang dufiern. Kinder
nehmen die Klangeindriicke in der Regel viel direk-
ter und unvoreingenommener auf. Imitation, passive
auditive Stimulationen, das Besungen werden und be-
gleitende Korperiibungen sowie dhnliche Ubungen
kénnen in der Arbeit mit Kindern sehr erfolgreich
sein. Die meisten von ihnen konnen mit Korper-
beriihrungen ungezwungen umgehen, so dass das
Singen mit gleichzeitigem Wiegen, Schaukeln und
Lockerungsiibungen (z. B. Trampolinspringen) mog-
lich ist. Ein kreativer Umgang mit den Hor- und Klan-
gerfahrungen kann auch Folgendes beinhalten:
+  das Malen wihrend des Besungenwerdens oder
wihrend des eigenen Singens,
¢ das Modellieren von Ton,
+  das Einbetten der Ubungen in eine Vorstellungs-
reise.

Ubungen miissen ausgewihlt und kindgerecht ange-
boten werden. Das bedeutet, die Ubungen in Ge-
schichten und Spiele einzubetten und mit Assoziatio-
nen aus dem Alltag der Kinder zu verbinden.
Auch in der Einzel- und Gruppenarbeit mit Erwach-
senen sind Sprache und Stimme wesentlicher Be-
standteil. Ubungen der Lichtenberger Methode eig-
nen sich fiir alle Altersstufen, auch fiir Laien. Es sind
von Seiten der Gruppe keine Vorkenntnisse oder Vor-
aussetzungen notig. Aufgabe des Leiters ist es, die
Ubungen an die jeweilige Gruppe anzupassen und ge-
gebenenfalls zu modifizieren.
Die Lichtenberger Methode schlieft auch das Instru-
mentalspiel mit ein. Aus Platzgriinden kann hier nicht
mehr darauf eingegangen werden

Petra Stransky
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Charlotte Frohlich:

»Topolimbo“ —Ténze und Musikspiele fiir Kinder
Fidula Verlag, Boppard/Rhein 2007, ISBN 978-3-
87226-244-8

Dieses Buch mit beiliegender CD ist eine bunte Mi-
schung aus tradierten Volksténzen, tradierten Liedern,
neuen Tanzgestaltungen, historischen Ténzen in
neuem Gewand und Kompositionen der Autorin
selbst, aber auch von namhaften Kollegen wie z. B.
Uli Fiihre.

Es sollen Kinder im Alter von vier bis zehn Jahren an-
gesprochen werden, manche Tanze oder Tanzspiele
kénnten auch schon fiir jiingere Kinder interessant
sein. Es sind aber nicht nur reine Tanzformen, die an-
geboten werden, sondern einige Stiicke geben auch
Raum fiir eigenes Musizieren und Improvisieren mit
Instrumenten. Die Autorin gibt zu jedem Tanz auch
weiterfilhrende Spielideen, um Lehrpersonen anzure-
gen, sich weiter mit dem Thema zu beschéftigen.
Die Notation sowohl der Melodie und des Textes als
auch der Tanzbeschreibungen (in einer uniiblichen,
sehr personlichen Art) ist deutlich — zum Teil aber zu
umfangreich, dadurch gelegentlich etwas uniiber-
sichtlich, so dass es dann eines sehr genauen Studi-
ums der Unterlagen bedarf, um alles zu verstehen.
Problematisch erscheinen die Instrumentierungen und
Interpretationen vor allem der tradierten Volksténze.
Hier zeigt sich wie so oft, dass es keineswegs einfach
ist, gute Tanzmusik zu machen. Viele Stiicke klingen
etwas schwerfillig, man hért zwar die Bemiithung,
originell und abwechslungsreich zu instrumentieren,
aber es mag nicht so recht gelingen. Manches klingt
unruhig und unrund, hat keinen Fluss und roten Fa-
den. So erscheint der Einsatz der Blockfloten allzu in-
tensiv, die nicht nur in historischen (wo die Arrange-
ments sehr wohl authentisch klingen und gut gelun-
gen sind), sondern auch in tiirkischen und serbischen
Melodien verwendet werden, wo sie stilistisch tradi-
tionell nicht hingehdren. Auch kénnen sie manchmal
mit dem schnellen Tempo nicht Schritt halten.

Der Umgang mit tradiertem Material sollte doch re-
spektvoller sein. So werden Balkantidnze eben auch
erst schwungvoll durch eine bestimmte Betonung,
wie z. B. der zweiten Taktzeit (Offbeat) in serbischer
Musik. Auf dem Beat betont ,,hdngt* das Ganze und
will nicht so recht ,,in die Beine fahren®.

Altersangaben sind gelegentlich etwas fragwiirdig,
ich kann mir nur schwer vorstellen, dass ein neun-
oder zehnjahriges Kind bei so kindlichen Kldngen
und Bewegungsvorschldgen wie z. B. in ,,Was haben
die Mause mit der Uhr gemacht* noch mitmachen
wiirde.
Schwierigkeiten bereitet mir auch die Adaptierung
von fremdsprachigen Liedern, denen ein deutscher
Text unterlegt wird, wie z. B. Gatatumba — ein spani-
sches Weihnachtslied mit dazu erfundener Tanzcho-
reographie! Kann man denn ein Weihnachtslied nicht
einfach als solches stehen lassen? In den seltensten
Féllen gelingen solche Adaptationsversuche.
Dass Quellenangaben ausschlieBlich Erscheinungen
aus dem Fidula Verlag beriicksichtigen, erweckt den
Eindruck einer ,,Hausproduktion®. Leider gibt es auch
im Anhang keine Literaturliste mit verwendeter oder
weiterfiihrender Literatur.
Alles in allem wirkt das Werk etwas betulich und leh-
rerhaft — ich wiirde mir sowohl in den Bewegungs-
vorschldgen als auch in der Musik und im Gesang
mehr Schwung und Witz wiinschen. Bemiiht um eine
genaue Beschreibung, Notation und eine anspre-
chende Illustration, mag es jedoch durchaus anregend
fiir die Auseinandersetzung mit Tdnzen und Tanzfor-
men sein.

Andrea Ostertag

Uli Fiihre:

Feuerzutz & Luftikant — 40 Lieder fiir Kinder im
Kindergarten, Chor und Grundschule

mit Texten von Uli Fithre und Jérg Ehni, 20 Lieder
und 19 Playbacks, Fidula Verlag, Boppard/Rhein
2007, Best.-Nr. 266, mit Doppel-CD Nr. 8866

40 neue, moderne Lieder hat Uli Fiihre veroffentlicht,
deren Inhalte jahreszeitlich orientiert sind, von den
vier Elementen sowie von ungewo6hnlichen Gestalten
handeln, zum Beispiel dem Feuerschlunz, der Was-
sermaus, Frau Fii Ling und Herrn Bst. Die Lieder sind
tiberwiegend einstimmig, manche zweistimmig, dazu
einige Kanons und dazwischen zwei Sprechstiicke.
Zum Teil sind die Lieder mit einem Klaviersatz ver-
sehen, bei zweien ist eine Stabspielbegleitung vorge-
schlagen. Akkordbezeichnungen sind bei allen Lie-
dern vorhanden.

Fiihres Texte sind witzig, originell, und spielen mit
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der Sprache in Form von Schiittelreimen, Zungen-
brechern oder sie wirken lautmalerisch. Die Inhalte
ergeben manchmal mehr oder weniger Sinn, dann
steht das Spiel mit der Sprache im Vordergrund. Die
Texte sind gut rhythmisiert — falsche Betonungen gibt
es nicht, dafiir findet man Taktwechsel, Synkopen und
andere Offbeats. Der Rhythmus vermittelt den Lie-
dern besonderen Schwung.

Der Charakter der Lieder geht konform mit der Aus-
sage der Texte — mal schwungvoll, mal zart oder ly-
risch, auf jeden Fall stimmungsvoll. Dabei ist die Me-
lodiefiihrung keineswegs nur einfach, sie enthalt oft
auch groBere Spriinge in verschiedene Richtungen (u.
a. Sexten nach unten) und Modulationen in andere
Tonarten.

Zu einigen Liedern sind Gestaltungs- und Spielideen
aufgefiihrt, die motivierend und nach viel SpaB3 beim
Singen klingen. Graublaue Illustrationen mit skurri-
len Gestalten unterstreichen die Komik mancher Lie-
der.

Auf der CD hort man Lieder gesungen von Kindern
im Wechsel mit Erwachsenen. Die Kinderstimmen
klingen natiirlich und fréhlich, der Text ist versténd-

lich und gut gesprochen. Begleitet werden die Lieder
abwechslungs- und stimmungsreich von einem viel-
faltigen akustischen Instrumentarium — das einzige
elektronische Instrument, der E-Bass, hilt sich im
Hintergrund. Dennoch klingen die Lieder modern,
Kinderschlager, die sicher den einen oder anderen
Ohrwurm hinterlassen.
Die Lieder wollen Kinder vom Kindergarten- bis zur
Grundschulalter erreichen, eine grofle Altersspanne,
wenn man bedenkt, dass manche Kinder bereits mit
zwei Jahren in den Kindergarten kommen und einige
erst mit elf die Grundschule verlassen. Daher braucht
es Feingespiir der Unterrichtenden, die Lieder ent-
sprechend der Zielgruppe auszuwahlen und/oder an-
zupassen. Nicht jedes Lied ist fiir alle geeignet, aber
fiir alle ist etwas dabei. An den Sprachspielen und
Schiittelreimen werden sich diejenigen Kinder freuen,
die den sprachlichen Witz verstehen.

Katrin Rohlfs
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Orff-Schulwerk Kurse

Orff-Schulwerk

Courses

19.-22.11.2007  Hospitationstage
am Orff-Institut, Abteilung fiir Musik- und Tanzpédagogik
der Universitit Mozarteum Salzburg

Salzburg, Osterreich
Orff-Institut, sonja.czuk@moz.ac.at

27.-30.12.2007  Internationaler Fortbildungskurs fiir Elementare Musikerziehung
,»Spielen mit Musik”

Leitung: Pierre van Hauwe, Peter Schuhmann

ReferentInnen: Bettina Baumler, Gabriele von Grafenstein, Pierre van Hauwe, Otto
Kondzialka, Insuk Lee, Michael Reiserer, Sandra Rimkute, Peter Schuhmann
Inning am Ammersee, Deutschland

Pierre-van-Hauwe-Musikschule Inning e.V., www.musikschule-inning.de

3.4.1.2008 Educazione musicale come componente di crescita

Referentinnen: Zsuzsanna Czinki, Laura Facci, Giuliana Casagrande
Verona, Italien
Societa Italiana di Musica Elementare Orff-Schulwerk (SIMEOS), www.simeos.it

12.-13.1.2008 Musik und Tanz fiir Kinder —Die Tripptrappmaus auf neuen Wegen

Leitung: Jutta Funk
Musikschule Rotenburg/ Wiimme
Musikkultur Gabriele Hahn Radebeul

19. 1.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen
Leitung: Micaela Griiner
Landshut
Orff-Schulwerk-Gesellschaft Deutschland — Regional

1.-3.2.2008 Trommelissimo

Referenten: Enno Granas, Rainer Kotzian
Berlin, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

4.-8.2.2008 Intensivkurs Elementare Musik- und Bewegungserziehung Phase [

Referentinnen: Micaela Griiner, Manuela Widmer
Hammelburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de
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8.-10.2.2008

Rhythmus pur

Referent: Ari Glage
Marktoberdorf, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

8.-10.2.2008

Musik und Tanz ein Leben lang

ReferentInnen: Insuk Lee, Christine Schonherr
Marktoberdorf, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

9.2.2008

Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Referentin: Manuela Widmer
Giefen, Deutschland
Landesverband der Musikschulen Hessen, www.musikschulen-hessen.de

9.2.2008

Tanz im Gliick

Referentin: Ulrike Meyerholz
Kassel, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

23.-24.2.2008

Corporeita e danza in educazione musicale

Referentin: Barbara Haselbach
Rom, Italien
Centro Musicale Didattico, www.centrodidatticomusicale.it

25.-29.2.2008

Elementares Musiktheater in schulischen und auBerschulischen Gruppen

Referentin: Manuela Widmer

Trossingen, Deutschland

Bundesakademie fiir musikalische Jugendbildung,
sekretariat@bundesakademie-trossingen.de

29.2.-2.3.2008

Eltern-Kind-Gruppe

Referentin: Andrea Betz
Hohebuch, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

7.-9.3.2008

Im Zusammenspiel der Kiinste

Referentin: Barbara Haselbach
Berlin, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., enno.granas@t-online.de

8.3.2008

Kreativer Tanz

Referentin: Susanne Nketia
Basel oder Winterthur, Schweiz
Orft-Schulwerk Schweiz, www.orff-schulwerk.ch

16.-20. 3. 2008

Wenn die Kinder mit den Eltern ... and Teenies go Orff

Referentlnnen: Kerstin Bopp, Rupert Bopp, Enno Granas, Steffi Granas, Ulrike Meyerholz
Fredeburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de
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16.-20. 3. 2008 Orff-Schulwerk Osterkurs

Referenten: Rodrigo Fernandez, Doug Goodkin, Reinhold Wirsching
Hammelburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

17.-20. 3. 2008 Forum Friiherziehung — Musik und Tanz fiir Kinder

Leitung: Micaela Griiner, Manuela Widmer

ReferentInnen: Steffie Becker, Jutta Funk, Micaela Griiner, Monika Heinrich,
Rainer Kotzian, Rudolf Nykrin, Christine Perchermeier, Manuela Widmer
Salzburg, Osterreich

Institut fiir Musik- und Tanzpddagogik — Orff-Institut, Salzburg,
micaela.gruener@moz.ac.at

4.-5.4.2008 Facheriibergreifender Unterricht am Beispiel Tanz und Bildende Kunst

Referentin: Barbara Haselbach
Miinchen, Deutschland
Tanzkunst in die Schule, www.tanzkunst-in-die-schule.de

4-6.4.2008 ,»Musik und Tanz fiir Kinder — Fritherziehung” Neuauflage

ReferentInnen: Rudolf Nykrin, Micaela Griiner
Michaelstein, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

7.-10. 4.2008 Hospitationstage
am Orff-Institut, Abteilung fiir Musik- und Tanzpédagogik
der Universitit Mozarteum Salzburg

Salzburg, Osterreich
Orff-Institut, sonja.czuk@moz.ac.at

10.-12. 4. 2008 La danza y las artes plasticas

Referentin: Barbara Haselbach
Madrid, Spanien
Orff Espafia, www.orff-spain.com

12.-13.4.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Jutta Funk

Berlin Musikschule BALU, Deutschland
Institut fiir Elementare Musikerziehung Mainz
www.ifem.info

18.-20. 4. 2008 »Musik und Tanz fiir Kinder — Friiherziehung* Neuauflage
Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Referentinnen: Micaela Griiner, Manuela Widmer
Rendsburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de
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24.-27.4.2008 Encore! 2008
20th National Conference of Carl Orff Canada

ReferentInnen: Bob de Frece, Randy DeLelles, Jeff Kriske, Jos Wuytack u. a.
Edmonton, Kanada
Carl Orff Canada, www.encore2008.ca

1.-4.5.2008 Seminar fiir Elementare Musikerziehung

ReferentInnen: Uli Fiihre, Ari Glage, Manuela Widmer
Eiterfeld bei Bad Hersfeld, Deutschland

Burg Fiirsteneck — Akademie fiir musisch-kulturelle Bildung,
www.burg-fuersteneck.de/

5-9.5.2008 Musik und Tanz im Kindergarten

ReferentInnen: Werner Beidinger, Ulrike Meyerholz, Susi Reichle
Hammelburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

24.-25.5.2008 ,,Der Musikater schleicht auf neuen Wegen.” Musik und Tanz fiir Kinder

Referentin: Micaela Griiner
Flawil, Schweiz
Orff-Schulwerk Schweiz, www.orff-schulwerk.ch

30.5~1.6.2008 »Musik und Tanz fiir Kinder — Friiherziehung* Neuauflage

Referentinnen: Jutta Funk, Micaela Griiner
Ottweiler, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

14. 6. 2008 Kreativer Tanz fiir Kinder in der Grundschulzeit

Referentin: Christa Coogan
Kassel, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

21.-22.6.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Jutta Funk

Miinchen, Deutschland

Institut fiir Elementare Musikerziehung Mainz
www.ifem.info

21.-22.6.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Micaela Griiner
Musikschule Ulm, Deutschland
Landesverband der Musikschulen Badenwiirttemberg

5.-6.7.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Jutta Funk

Stuttgart, Deutschland

Institut fiir Elementare Musikerziehung Mainz
www.ifem.info
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6.7.2008 Musik und Tanz fiir Kinder — Fritherziehung, Neuauflage 2. Unterrichtsjahr

Leitung: Micaela Griiner
Murrhard, Deutschland
Musikschule Schwibischer Wald — Limburger Land e.V.

6.-12.7.2008 International Summer Course
,»Music and Dance Education — Orff-Schulwerk” (Language: English)

Leitung: Verena Maschat, Andrea Ostertag
Salzburg, Osterreich
Orff-Institut, sonja.czuk@moz.ac.at

8.-12.7.2008 Level Course 2

ReferentInnen: Barbara Haselbach, Christoph Maubach, Mary Helen Solomon
Hamilton, Neuseeland
University of Waikato und Orff-Schulwerk Aotearaa, www.orff.org.nz

5.-10. 8.2008 13. Internationaler Sommerkurs der Begegnung
(Sprachen/Languages: Deutsch, Tschechisch, English)

Leitung: Coloman Kallos, Jarmila Kottilkovéa

ReferentInnen: Lenka Pospisilova, NN

Slavonice, Tschechische Republik

Tschechische Orff-Schulwerk Gesellschaft — Ceska Orffova spolecnost,
www.newped.org

30. 8.2008 ,,Es spielt eine Rolle ...“ Wege ins Theaterspiel

Referent: Sigi Amstutz
Aarau, Schweiz
Orff-Schulwerk Schweiz, www.orff-schulwerk.ch

13.9.2008 Afrika — eine musikalische und tinzerische Erlebnisreise

Referentin: Barbara Schonewolf
Kassel, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

19.-21.9. 2008 ,»Musik und Tanz fiir Kinder — Fritherziehung“ Neuvauflage
Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

ReferentInnen: Micaela Griiner, Manuela Widmer
Marktoberdorf, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

20.9.2008 Singen mit Kindern

Referentin: Caroline Steffen
Luzern, Schweiz
Orff-Schulwerk Schweiz, www.orff-schulwerk.ch

22.-26.9.2008 ,,Spring ins Spiel — Elementares Musiktheater in schulischen und auflerschulischen
Gruppen (auch: Intensivkurs 3. Phase)

Referentin: Manuela Widmer
Marktoberdorf, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V., orff-schulwerk@t-online.de

88



22.-26.9.2008 Musiktherapie und Integrationspadagogik

Referentinnen: Shirley Salmon, Karin Schumacher

Hammelburg, Deutschland

Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de
26.-28.9.2008 Mirchenhaftes in der Herbst-, Winter- und Weihnachtszeit

Referentlnnen: Werner Beidinger, Ulrike Meyerholz
Hammelburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

29.9.-2.10. 2008

Musik, Spiel und Tanz in Kindergarten und Hort

Referentin: Jutta Funk
Ottweiler, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

18.-19. 10. 2008

Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Jutta Funk

Mainz, Deutschland

Institut fiir Elementare Musikerzichung Mainz
www.ifem.info

18.10. 2008

Musik und Tanz fiir Kinder — Der Musikater schleicht auf neuen Wegen

Leitung: Micaela Griiner
Goppingen, Deutschland
Musikschule Goppingen

25.10. 2008

Do you speak dance?

Referentin: Regula Leupold
Ziirich, Schweiz
Orff-Schulwerk Schweiz, www.orff-schulwerk.ch

7.-9.11.2008

Musik und Tanz fiir Kinder — Friiherziehung, Neuauflage 2. Unterrichtsjahr

Leitung: Jutta Funk
Landesakademie Ottweiler, Deutschland
Bund Saarlandischer Musikvereine

10.-14. 11. 2008

Singen im Kinderchor und anderswo

ReferentInnen: Christiane Wieblitz, NN
Hammelburg, Deutschland
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e.V., orff-schulwerk@t-online.de

6.-11.12. 2008

15th Biennial ANCOS Orff Schulwerk Conference
Mosaic — a symposium of creative music and movement

ReferentInnen: Rodrigo Fernandez, Christoph Maubach, Andrea Ostertag,
Keith Terry u. a.

Melbourne, Australien

Australian National Council of Orff Schulwerk Inc., www.vosa.org
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Main Themes of the last Issues:
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OSI 76

Bilderbiicher
Picture Books

OSI 75

Von der Elementaren Musik- und Tanzpadagogik zur Modernen Kunst?
From Elemental Music and Dance Pedagogy to Modern Art?

OSI 74

Globalisierung und/oder eigene Kulturelle Tradition
Globalization and/or One'’s Own Cultural Tradition

OSI 73

Musik und Tanz im Dialog mit Sozialer Arbeit und Integrativer Pidagogik
Music and Dance in Dialogue with Social Work and Integrative Pedagogy

Nachzulesen unter / To be downloaded from
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