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Aulet und Tänzerin. Innenbild einer Schale, 
gemalt von Epiktet (tätig um 530-500 in 
Attika). London, British Museum. 

Caption: An aulos player and dancer. A 
painting inside avessei by Eptiktet. (active 
530 - 500 in Attica) London, British Museum 

Editorial 

Von Instrumenten handeln die Beiträge die­
ser neuen Ausgabe unserer Zeitschrift. Dabei 
verstehen wir »Instrumente« im weitesten 
Sinne als »Geräte, Werkzeuge« - so steht es 
im Lexikon -, die unser Musizieren ermögli­
chen. Sie ermöglichen es nicht nur, sondern 
sie bestimmen wesentlich das Ergebnis. Zu 
selten denken wir daran, daß nicht nur Kom­
ponisten und Interpreten aus musikalischen 
Gründen bestimmte Erfindungen und Ent­
wicklungen im Instrumentenbau ausgelöst 
haben, sondern daß Musikgeschichte zu 
einem Teil auch das Ergebnis des instrumen­
talen Angebots widerspiegelt. Aus dem Mit­
einander der Instrumentenbauer und der 
Menschen, die sie spielen, und zwar den Mei­
stern ihres Instruments und den Anfängern, 
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die ihre ganze Hoffnung und Erwartung in 
die ersten Töne fließen lassen, wird Zukunft 
gestaltet. 
Auch wenn kein Artikel dieser Zeitschrift 
dies direkt anspricht, so klingt doch in eini­
gen Passagen etwas von der Sorge, die 
sprunghafte Entwicklung moderner Musik­
instrumente, promoviert von dem Kapital 
großer internationaler Industrien, kulturell 
verkraften zu können. Was können wir 
Musik- und Tanzerzieher tun, um die uns 
pädagogisch Anvertrauten vorzubereiten auf 
eine Zukunft, die auf anderen Instrumenten 
spielen wird? 

Hermann Regner und Rudolf Nykrin 

Editorial 

About Instruments. This is the theme for 
this edition of Informationen. Accordingly 
we define instruments in the bl'Oadest sense 
to mean gadgets or tools - so the lexicons 
say - that make it possible for us to make 
music. They not only make it possible, but 
they influence to a great extent the out­
come. 
We think too seldom about the fact that not 
only composers and interpreters have caused 
the development of particular instruments 
but that history itselj has been a great in­
fluence on what is being offered today. The 
future will be formed from the bonds of the 
instrument makel' and the person who plays­
from the most accomplished to the rank 
beginner - who lets alt his hopes and expec­
tations out with the first sound. 
Even if no article in this issue states it di­
rectly, it does sound in some instances as if 
there is a concern about the almost too fast 
development of modern instruments pl'Omo­
ted with capitalfrom international industries 
and how to cope with this fl'Om a cultural 
point of view. 
Wh at can we music and dance educators do 
to prepare pedagogicalty for a future in 
which we may very welt play on 0 t her in­
struments? 

Hermann Regner and Rudolj Nykrin 



Einige Gedanken 
zum Selbstbau 
einfacher Saiteninstrumente 

Ernst Wieblitz 

Wenn man sich vor Augen hält, daß der für 
eine musikalische Grunderfahrung von Kin­
dern im allgemeinen angebotene Kreis der 
Instrumente - von der Blockflöte abgesehen­
sich fast ausschließlich auf Schlaginstru­
mente beschränkt, kommt einem doch 
irgendwann die Frage, was es denn mit den 
Saiteninstrumenten auf sich hat, die so offen­
sichtlich nicht vertreten sind in einem musik­
pädagogisch wichtigen Bereich. Allenfalls 
geben Kontrabaß oder Geige einmal ein kur­
zes Gastspiel. So möchte ich im Zusammen­
hang mit dem Selbstbau von Instrumenten 
ein paar grundsätzliche Gedanken und Er­
fahrungen mitteilen. 
Ich will mit einer schon lang zurückliegen­
den kleinen Begebenheit beginnen, die sich 
mir tief eingeprägt hat: Mit einer Kinder­
gruppe von 7jährigen hatte ich ein Projekt­
thema »Instrumente erfahren und bauen« in 
den Grundausbildungskurs eingeplant. Die 
Spannung der Kinder war groß, als wir zur 
Werkstatt gingen. Die meine ebenfalls. Ich 
hatte dort verschiedene Instrumente, vor 
allem Trömmelchen und kleine Schlaginstru­
mente, aber auch ein paar andere, einiger­
maßen einfach zu machende Sachen bereit­
gestellt. Natürlich erwartete ich, besonders 
da einige lebhafte Buben in der Gruppe 
waren, daß irgend ein aufregender, lauter 
Klang, am ehesten eine Trommel sie reizen 
und ihre Wahl bestimmen würde. Aber damit 
lag ich völlig falsch: Nach einigem Herum­
probieren an diesem und jenem blieb erst ein 
Kind, dann nach und nach alle anderen bei 
einem Instrument, das damals gerade ent­
standen war: ein kleines Zupfinstrument­
chen aus dem Deckel einer Zigarrenschach­
tel, über den mehrere Plastikschnüre straff 
als Saiten gespannt waren, eine jede mit 
einem Dreieckklötzchen als Steg versehen. 
Das war nun wirklich einer von den zartesten 
Klängen in dem recht vielfältigen Angebot, 
das die Kinder vorfanden. Ich sehe sie noch 
da stehen (und mich in meinem Erstaunen), 

versunken zupfend und den feinen Tönen 
lauschend, die sie da hervorbrachten. Die 
Wahl der Kinder war völlig klar: dieser Sai­
tenzupfer mußte es sein. 
Immer wieder sinne ich seitdem darüber 
nach, was es auf sich hat mit dieser Faszina­
tion der schwingenden Saite. Was ist es, was 
uns da berührt? 
Vielleicht bringen uns die Mythen der 
Menschheit näher an diese Frage heran. Wie 
war das mit Orpheus? 
Der Mythos des Orpheus sagt ja nicht nur 
aus über den mit besonderer Macht der 
Stimme »begabten« Sohn eines Gottes und 
einer Muse - vielmehr bezwang des Apollo 
Schüler auch mit dem Spiel seiner Leier, der 
Kithara, die Mächte der Unterwelt, rührte sie 
mit dem Klang seiner Saiten so, daß Euri­
dike, die geliebte Gattin, ihm ins Leben zu­
rück folgen durfte. Was und wie wirkt dieses 
Instrument, das von Apollo kommt, dem 
Gott der Musik und des Gesanges, der auch 
Sonnengott war? »Die Leier des Orpheus 
verleiht den Dingen ... den Zusammenklang 
der Gegensätze, die Harmonie. Durch den 
Klang ihrer Saiten wird das) Umgreifende< 
fühlbar, das alles Getrenntsein der Dinge 
überwindet und Gewißheit verleiht, einge­
gliedert zu sein in ein Ganzes, in eine umfas­
sende Weltenharmonie. Sie ist Tor zum Para­
dies. Solange Orpheus singt, ist das Zer­
stückelte von der Urharmonie der Alleinheit 
durchtönt.«l) 
Auch im indischen Mythos ist die Harfe Vi na 
ein zaubergewaltiges Instrument, ein Ge­
schenk Sarasvatis, der Gattin Brahmas, »der 
größten Wunderwirkungen fähig, konnte 
den Elementen gebieten, wilde Tiere zäh­
men, Unheil bannen, kurz: Harmonie in 
einer zwiespältigen Welt bewirken.«2) 
In China ist es der Religionsstifter Fo-hi, der 
den Menschen das harfenartige Kin gab, 
um sie durch seinen Klang das Zusammen­
wirken von kosmischen und Naturvorgängen 
als große Weltenmusik erleben zu lassen und 
sie im richtigen Maßhalten nach kosmischen 
Rhythmen zu unterweisen.3) 

Und sicher ist es kein Zufall, daß in unserem 
Kulturkreis die Engel auf den alten Bildern 
und Skulpturen mit Psalter und Harfe, mit 
Fidel und Cister dargestellt sind. Und die Bil­
dersprache in der Musik des Barock? In der 
Sinfonia des Weihnachts oratoriums symboli­
siert Bach den Chor der Engel durch den 

5 



Völlig versunken, erlebt Manuel, wie der Bogen einen Ton aus der Saite hervorbringt. 
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Streicherklang, dem die Schalmeien der Hir­
ten antworten. Und in den Passionen si nd die 
RezitativsteIlen des Christus, im Gegensatz 
zu den anderen, Cembalo-begleiteten, mit 
dem Klang der Streichinstrumente umhüllt. 
Wir sind bei unserer Frage, was uns beim 
Klang der Saile de.nn berühre, nicht eben zu 
einer Antwort gestoßen. Aber wir haben sie 
in größerem Bogen umkreist und gesehen, 
daß es Geheimnis war weit zurück im An­
rang menschlicher Kultur. Und daß es sich 
vielleicht lohnt, darüber nachzusinnen, ge· 
rade auch angesichts eines Maschinenkults, 
bei dem der Glaube verbreitet ist, die (schein­
bar perfekte) Imitation eines Klanges 
(I)sound« wirkt hier besser) sei schon seine 
Realität. 
Diese Frage des BerUhrens mOchte ich aber 
einmal auch ganz wörtlich verstehen. Näm­
lich in dem Sinne, daß es instrumentale Ur­
fonnen gibt, bei denen dieses »BerUhrcnll 
noch direkt körperlich geschieht, wie zum 
Beispiel beim Berimbao, dem brasilianischen 
Musikbogen, bei dem der Spieler die mit der 
Saite verbundene Kalebasse zu größerer Re­
sonanz gegen seinen Brustkorb drückt. Oder, 
noch intimer, der Mundbogen - die in vielen 
Kulturen verbrdtete resonatorlose Form des 
Musikbogens -, bei dem der die Saite tra­
gende und gleichzeitig spannende Holz· 
bogen direkt im Mund oder gegen die Zähne 
gehalten wird, so, daß die Mundhöhle schall­
verstarkender Resonator wird. 
Diese vielleicht älteste Form eines Chordo­
phans ist Ubrigens bestens geeignet, in das 
Thema ))Wir bauen ein Saiteninstrumenhl 
einzuführen. Denn die Kinder - bestimmt die 
Jungen, und meist auch die Mädcllen (als 
Schwester oder Indianersquaw) - haben 
beim »pfeil- und Bogen .Spiel«( die Erfah­
rung gemacht, daß die Sehne tönt bei dem 
Versuch. ihre Spannung zu prOfen. Auf dem 
Weg der Verwandlung zu einem Instrument 
erleben sie zunächst, daß der Ton ganz klar 
)) innen« im eigenen Kopf klingt, ~'Cnn sie ein 
Bnde des Bogens gegen die Zähne halten. 
Auch die Veränderung der Thnhöhe erfahren 
sie hierbei auf direktestem Wege: während 
die rechte Hand den Bogen am einen Ende 
hält, wobei ein Finger die Saite zupft, drückt 
der Daumen der linken Hand das andere 
Ende leicht gegen die Zähne. Dabei können 
Zeige- und Mittelfi nger durch verschieden 
.starken Druck auf die Saite die Veränderung 

der Tonhöhe bewirken: je stärker der Druck 
(also je grOßer die Materialspannung), umso 
höher der Ton. Mit etwas Geschicklichkeit 
kann die Saite mit diesen beiden Fingern 
nach rechts hin verkürzt werden - unser 
~>inllercs Ohr« hört die Töne stufenweise 
höher werden. Spannend kann cs auch sein, 
dieses entdeckende Spiel zu zweien zu spie. 
len, indem einer den Musikbogen in den 
Mund bzw. gegen die Zähne hält und zupft, 
während der andere die Saite abgreift. 
Bei dem Versuch, auch die anderen etwas 
hören zu lassen, bemerkt man, daß der 
Mund als Resonanzraum sehr eigentümlich 
funktioniert: je nach Form und Größe, rue 
ich ihm gebe, ist - sehr zart - ein anderer 
Ton, fast Il ur eine Tönung des Sailenklanges 
wahrzunehmen. So ist hier, ähnlich wie bei 
der Maultrommel, das Phänomen der Thu­
tonreihe zu erleben, da dcr wechselnde Reso· 
nanzraum des Mundes die Thiltöne hemus' 
hebt und zur Melodie verbindet.·) 
Soll nun dieser Hörspaß besser nach außen 
vernehmbar werden, so braucht es statt des 
innen liegenden Mund -Schall raumes einen 
außenliegenden Schallverstärker. Auf der 
Suche danach wird sich SlUhl, Tisch, eine 
Dose als geeignet erweisen; wir wählen wegen 
der Praktikabilität einen Jogburtbecher, der 
stabil genug ist. Vielleicht baben die Kinder 
schon einmal den I>Waldteufel«( aus Joghurt­
becher kennengelernt oder gebaut, bei dem 
ja auf sinnfälligste Weise das Phänomen der 
SchallObertragung und -verstärkung erkenn­
bar wird. In dem Fall is t die Übertragung auf 
den Musikbogen einfach: durch das mit hei­
ßem Nagel in den Becherboden geschmol­
zene Loch wird von innen eine Schlinge aus 
fes ter Schnur oder Nylon gezogen, die am 
Ende mit dickem Knoten gegen das Dureh­
rutschen gesichert ist. Die Schlinge wird an 
einem Ende des Bogens über die Saite ge­
zogen, dabei kann der Becherboden am Bo­
gen oder an der Saite auOiegen. Hält man 
den Becher beim Spielen gegen die Brust, so 
erlebt man den Saiten klang wieder auf an­
dere Weise im Körper. 
Durch die Stimmschlinge wird die Saite kräf· 
tiger gespannt, vor allem aber an einem be­
stimmten Punkt festgehalten, ihre Schwin­
gung da unterbrochen. Je nachdem, wo diese 
Tei lung der Saite geschieht, höre ich, links 
und rechts von der Schlinge, jeweils einen an­
deren Ton. Ich kann hören und sehen, wie die 
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So klein diese Geige aus einer halben felJbespann­
ten Kokosnuß, so groß ist die Hingabe, ihr Töne zu 
entlocken. 

unterschiedlichen Saitenabschnitte im Ver­
hältnis zueinander ein jeweilS bestimmtes In­
tervall bilden, also wirklich 2: 3 die Quinte, 
3 : 4 die Quarte ist. So speziell interessiert das 
Kinder normalerweise ja nicht, aber sie er­
leben diese wunderbare Gesetzmäßigkeit. 
Führt der Musikbogen in das Reich der Sai­
lenklinger hinei n, so gibt es unter den Selbst­
bauinstrumenten viele andere mögliche For­
men, welche die drei unterschiedlichen Arten 
dieser Instrumentenfamilie deutl ich verkör­
pern: harfenartige, zitherartige und violen­
artige Ins!rumente. Sie unterscheiden sich 
dadurch grundsätzlich, wie die Saite zum Re­
sonanzkörper verläuft. wie die Schwingungs­
übertragung und wie Thnhöhenveränderung 
geschieht. 
Hierzu drei Beispiele: 
Bei der »Großen Dosenharfe« ist an eine 
Metalldose - Herk unft: Großküche, Saure­
Gurken- oder Marmelade-Bedarf - eine sta­
bile DachlaUe verschraubt als Saitenträger. 
Die 5 oder 6 Saiten aus Federstahldraht sind 
innen am Dosenboden befestigt und am obe-
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Das Kotoprinzip in genial einfacher Weise abge­
wandelt: ein Sperrholzbrcttchen als SaitentrGgcr 
auf ein ZigarrenkiSlchen aufgeleimt _ es ist wirk­
lich sein eigenstes Instrumelil. 

ren Lattenende mit einer Spannvorrichtung 
zum Slimmen versehen. Streicht oder zupft 
man die Saiten, so tönt ein voller, tiefer 
Klang wie eine weite Hülle. Dieses Hüllen­
erlebnis hat man besonders intensiv, wenn 
man sich von einem anderen Mitspieler die 
Dose wie einen »Klanghelm,( über den Kopf 
halten läßt und er dann sehr zart und behut­
sam die Saiten zupft oder streicht. Da kom­
men die meisten mit ganz anderen Augen 
heraus. 
Die »Bechergitarre11, als einfaches Beispiel 
für die Gruppe der Violen, ist wohl hinrei­
chend bekannt. Dennoch einige Überlegun­
gen dazu. Als Grundform erfahren wir, daß 
I bis 5 oder mehr Saiten parallel über eine 
Trägerleiste, das Griffbrett, geführt sind, an 
deren einem Ende zur Schallverstärkung ein 
Becher oder irgendeineandere Hohlform be­
festigt ist; daß obendrein eine Verbindung 
zwischen schwingender Saite und Schallver­
stärker erforderlich ist, der Funktion nach 
eine Brücke., ein ))Brückchen« dem Ausmaß 
nach: der Steg (im Englischen )\bridge«), um 



Ein Saitentrio: Das Solo hat gerade die »Große 
Dosenharfel(, während »Bechergitarre« und 
»Kleine Dosenharfe« interessiert zuhören. 

den in der schwingenden Saite noch gefange­
nen Thn zu entlassen und seiner Umgebung 
hörbar zu machen. (Diese »lbngefangen­
schaft(1 hatten wir ja körperlich beim Mund­
bogen erlebt.) 
Auch hier braucht es wieder, am Gegenende 
der Thägerleiste, eine Spann- und damit 
Stimmvorrichtung, die ganz unterschiedlich 
beschaffen sein mag, von der Ringschraube 
bis zum richtigen Holzwirbel. 
Aber ich erfahre hier bei diesem Instrument, 
im Unterschied zur Dosenharfe, wo jede 
Saite nur den ihr eingestimmten Thn erklin­
gen läßt, etwas Neues: mein Finger kann, 
durch festen Druck auf Saite und Griffbrett, 
den lbn höher und höher machen, je weiter 
ich meine Hand zum Steg hin bewege. Und 
ich bemerke, daß die Spannung des tönenden 
SaitenstUckes größer und größer wird; das 
bekommt die Kuppe meines zupfenden Fin­
gers deutlich zu spUren. 
Baue ich meine Bechergilarre erst einmal mit 
zwei Saiten, so kann ich das Zusammen klin­
gen von zwei Tönen erleben: als verschmel-

Mit Eifer wird das Zigarrenkistehen in ein Kiko 
verwandelt: hier das Einsägen der Sailenhalte­
schlitze mit einer Puksäge. 

zender Klang, wie ein freier oder leerer 
Raum, die Quinte, etwas ähnlich die Quarte; 
als gespannter, sogar reibender Klang bei 
großer und kleiner Sekund (und auch Sep­
time); als entspannter, irgendwie freund­
licher Klang die Terzen und Sexten. Dabei 
muß ich nicht wissen, was es is t, sondern 
brauche nur hineinzuhorchen in den Klang, 
dann kann ich das so verschiedene Wesen der 
Intervalle erfühlen. 
Als Beispiel für die zitherartigen Instru­
mente möchte ich das })Kiko« vorstellen. 
Bereits in der Geschichte zu Beginn war es 
das von den Kindern begehrte Inst rument­
ehen, wenn auch in seiner einfachsten Form. 
K i k 0 - der Name ist, wie zwangsläufig so 
mancher andere bei den Selbslbauinstru­
menten, Eigenschöpfung als Abbreviatur 
von "KinderkotoH, hat aber durch seine fern­
östliche Verwandtschaft eine 2000jährige 
Geschichte. Denn das KOla, vornehmstes In­
strument Japans, ist eine, ursprünglich aus 
China stammende ,)Wölbbrettzithef(1 von 
etwa 180- 190 em Länge und mit 13 oder 
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manchmal auch mehr aus Seide gedrehten 
Saiten. Das besondere Prinzip hierbei ist, 
daß jede Saite ihren eigenen beweglichen 
Steg hat. Und diese Besonderheit vor allem 
war der Anreiz, das Instrument in SeJbstbau­
versuchen zu })elementarisieren(. Denn das 
bedeutet ja, daß hier die Möglichkeit ge­
geben ist, durch das Verschieben der einzel­
nen Stege ganz unterschiedliche Skalen ein­
zustimmen und mit der jeweiligen Inter­
vallcharakteristik einer Thnreihe auch eine 
entsprechend charakteristische Melodik her­
vorbringen zu können. Auch kann ich -
gleichgültig, ob mein Brett mit 7 oder 10 Sai­
ten bestOckt ist - Vier- oder Fünfton-, Sechs­
oder Siebentonreihen bilden, was fUr die Me­
lodik ebenfalls von bestimmender Wirkung 
ist. Und natürlich kann ich experimentieren 
und mir ungewohnte kleinste Intervalle ein­
stellen und in ganz andere Thnreiche hinein­
hören. 
Das Bauen des Kiko erfordert geringen oder 
auch größeren Zcitaufwand und manuellen 
Einsatz, je nachdem, für welche Art des Re­
sonanzkörpers ich mich entscheide. Das 
kann, wie eingangs erwähnt, ein Zigarren­
kästchen sein. bei dem lediglich in beide 
schmale Seitenwände die Schlitze für das 
Einhängen der (Nylonschnur-)Saiten einge­
sägt werden mUssen (s. Abb.). Es kann auch 
ein einfaches Fichtenbrettchen sein, an das 
ich an beiden Enden zwei uisten als Füße 
lcime, in die ich vorher die Einhängeschlitze 
gesagt habe. Aber es kann auch, wenn ich 
einen volleren Klang wünsche UJld etwas 
mehr Mühe nicht scheue, ein ei nfacher Reso­
nanzkasten sei n, hergestellt aus einem Lei­
stenrahmcn, mit Deckel und Boden aus 
Sperrholz aufgeleimt, wobei ich vorher in 
den Boden ein oder zwei Schallöcher säge. 
Auch hierbei braucht es wieder die Einhän­
gevorriehtung für die Saiten, die in ähnlicher 
Weise, als schmale Leisten- Füße an die Ka­
stenunterseite verleimt werdell. Allerdings ist 
diese einfache Mcthodc der Saitenspannung 
nur bei Nylonschnur-Saiten möglich. Wahle 
ich für die Saiten Federstahldraht, der einen 
klareren, schllrferen Klang hat, aber eben 
auch größere Spannung braucht, so muß ich 
entsprechend stabilere Aufiläng- und Spann­
vorrichtungen wählen, z. B. mittels Metall­
schrauben oder alten Klavierstimmnägeln. 
Die Stege werdcn recht cinfach aus Dreiecks­
oder aus Bilderrahmcnleisten gesägt. Je län-

10 

gcr das InSLrument - und damit die Saite -
um so höher muß der Steg sein, um der Saite 
die nötige Spannung zu geben~ 
Diese drci Beispiele, bei denen auch ein 
wenig ins Detail des Bauens gegangen wurde, 
50llten zeigen, wie reizvoll die Unterschied­
lichkeit der Arten von Saitcninstrumenten 
ist, wie einfach die Möglichkeit, sich sclbst 
auf dic Spur des Entdeckens und Findens zu 
bringen. 
Vergegenwärtigen wir uns noch einmal, weI­
che Brlebnisse und Erfahrungen - für Kinder 
wie für Erwachsene - auf dieser Spur uns 
.möglich werden. Abgesehen davon, daß ich 
schon einmal Grundsätzliches von Instru­
mentenarten, über die Bedingungen ihres so 
oder so Funkt;onierens, Ober das Material 
und seine Behandlung und Bearbeitung kell­
nenlerne, so sind ja wohll ntcresse und Auf­
geschlossenheit gcgenüber dem Hervorbrin­
gen von Tönen, von Klang nun ganz anders. 
Beim Zupfen der Saite spüre ieh den ganz 
sensiblen Thslvorgang, ich nehme körperlich 
unmittelbar am Entstehen des Saitenklanges 
teil und beeinflusse ihn wesentlich. Auch er­
lebe ich den Ton als etwas Lebendiges. sich 
Veränderndes und Vcränderbares: wie tönt 
eine Saitc anders, je nachdem mit welchem 
Finger, mit welchem 'Teil der Fingerkuppe 
oder des Nagels, mit welcher Intensität, an 
welcher Stelle ich sie anzupfe. Wie anders ist 
das, wenn ich den Saiten klang mit dem Bo­
gen streichend hervorbringe - das Fließen 
der Bewegung geht wie ein Atem durch mei· 
nen Körper. Ich halle das Instrument in der 
Hand, am Körper, und er mhlt die Schwin· 
gungen, die mein Ohr hörend wahrnimmt. 
Bedenke ich die vielfältigen und subtilen Er­
fahrungen und ihre Wirkung auf mich und 
setze· sie in Beziehung zu dem anfangs ge­
suchten Grund der besonderen Faszination 
der tönenden Saite, so spinnen meine Gedan­
ken leicht einen Faden ins lrgcndwo : ob 
nicht im Klang der Saite ein weit ent fernter 
Teilton der Weltenharmonie mitschwingt, 
und ob gar durch ihren Klang in meinem, 
mir verborgenen Innersten eine Saite in 
Schwingung gerät, die vielleicht Erinnerung 
ist, Verbindung zu meiner Herkunft, zum 
Ursprung .. . 
Ein eigenartiges Zusammentrcffcn gibt mir 
Hilfe, auf einen Punkt zu bringen, worum es 

., ~iehe Anmerkung 



mir geht. Ich entdecke, daß zwei Seiten mei­
nes Konzeptpapiers die freien Rückseiten 
sind von der Kopie einer Besprechung des 
Buches »Die Vertreibung der Stille. Wie uns 
das Leben unter der akustischen Glocke um 
unsere Sinne bringt« von Rüdiger Liedke 
(bei dtv -Bärenreiter). »Weghörmusik« über­
schreibt Astrid von Friesen ihre Rezension in 
der Süddeutschen Zeitung und meint damit 
das, was das Thema des Buches ist: die unge­
heure und ungeheuerliche akustische Ver­
schmutzung unserer Umwelt und deren Aus­
wirkung auf uns. »Heute werden bereits 200 
Millionen Menschen täglich ) beschallt (. 
Eine riesige Industrie steht dahinter, deren 
jüngste Kunden die vierjährigen Fernseh­
und Reklamegucker sind. Aber dann, in der 
Pubertät, geht die akustische Manipulation 
erst richtig los ( ... ). Was dieser Entwicklung 
zugrunde liegt, ist die Angst vor der Stille, 
das Unvermögen zu kommunizieren. Die 
Folgen des Dauerkonsums sind Beeinträchti­
gungen des vegetativen Nervensystems, psy­
chische Schäden und natürlich Dauerschä­
den des Gehörs; und das alles beginnt bereits 
im embryonalen Zustand.« 
Es gehört zu den Grundrechten des Men­
schen, seine Sinne in möglichst umfassender 
Weise entfalten zu können. Die Bedingungen 
unserer techno-zivilisatorischen Umwelt sind 
großteils für eine solche menschennatur ­
gemäße Entfaltung und Ausbildung nicht 
nur nicht mehr ausreichend, sondern wirken 
vielfach hindernd und (zer-)störend. Die Ge­
sellschaft - in ihren gesetzesgebenden und 
politischen Protagonisten - hat bisher der 
Verletzung solchen menschlichen Grund­
rechts offenbar nichts, geschweige denn 
Wirksames entgegengesetzt (kann sie das 
überhaupt noch?). In solcher Situation ist 
die Notwendigkeit zur Selbsthilfe gegeben. 
Bewußtseinsänderung ist gefragt. 
Und hier liegt für mich die wesentliche Be­
gründung für ein pädagogisches Handeln, 
das die »Entdeckung« der Instrumente von 
ihrem tönenden Ursprung her versucht; das 
für möglich hält, daß mit der Erfahrung der 
schwingenden Saite und ihren einfachen Ver­
wandlungen zum Instrument wieder eine 
»Hellhörigkeit«, eine bewußtere Erlebnis­
fähigkeit durch das Ohr angebahnt werden 
kann; das darauf baut, daß das Erlebnis der 
Stille aus dem Lauschen heraus wieder mög­
lich wird, aus dem Lauschen auf den in der 

Saite verborgenen Klang, den ich mit meiner 
Hand, mit meinem Finger hervorbringe - ein 
Vorgang, bei dem ich selbst ganz bin - - ganz 
dabei mit allen meinen Sinnen. 
»Die Griechen«, sagt Herder, »hatten das 
Wort Humanität nicht; seit aber Orpheus sie 
durch den Klang seiner Leier aus Tieren zu 
Menschen gemacht hatte, war der Begriff 
dieses Wortes die Kunst ihrer Musen ... Mit 
Recht ist Orpheus' Leier unter die Sterne ver­
setzt; sie hat mehr getan als Herkules' Keule; 
sie machte den Unmenschen menschlich.«5l 

Anmerkung 
Es ist ein Zusatzheft zu »Musik und Tanz für 
Kinder - Grundausbildung« (Verlag Schott) 
vorgesehen, in dem dieses Thema des Selbst­
baus von einfachen Saiteninstrumenten aus­
führlicher dargestellt und mit Anregungen 
für Spiel und Zusammenspiel versehen sein 
wird. 

1) Oberkogler, F.: »Vom Wesen und Werden der 
Musikinstrumente«. Schaffhausen 1976, S. 14 

2) ebda. S. 15 
3) vgl. Oberkogler, F: a. a. O. 
4) Sachs, C.: »Geist und Werden der Musikinstru­

mente«. BerJin 1929, vgl. S. 5, S. 62ff 
5) Oberkogler, F.: a. a. O. S. 14 

Some Thoughts about 
selfmade Instruments 

Ernst Wieblitz 

It's a jact that in the area oj basic music 
training jor children, with the exception oj 
the recorder, percussion instruments are al­
most exclusively used. The author considered 
the role oj stringed instruments. Speaking 
jrom experience, children are jascinated by 
the sound oj stringed instruments they made 
themselves. Following the reasons jor this 
jascination led subsequently to the mytho­
logy oj ancient cultures - China, India, 
Greece - in which the harp originated with 
the gods. 
The monochord, widespread in many cultu­
res, is probably the oldest stringed instru­
ment and was originally played as a "mouth 
harp" in which the sound is increased by 
direct contact oj the instrument with the 
player's mouth as a resonance chambel: This 
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originalform is weil suitedfor children allow­
ing them to experience the sound of the 
vibrating string with their bodies. Other 
forms of the instrument with resonating cups 
as amplifiers lead to interesting discoveries 
about what happens when the string is 
divided. The following self-made instru­
ments can be related to their well-known 
counterparts: The ''Dosenharfe'' (thin-can 
harp) for all harp-like instruments, the 
''Becher gitarre" (container guitar) for all 
violin-like instruments and the "Kiko" 
(Kids-koto) for zither-like instruments. The 
latter comes from the Japanese koto, a 
plucked instrument with 13 strings, each of 
which has its own moveable bridge. 
The contact with stringed instruments pro­
duces a feeling for sensory and fine motor 
learning - for example plucking astring with 
the finger to make different sounds and the 
difference infeeling when the string is played 
with a bow. 
One of the authors special concerns is to find 
some possibilities for taking active initiative 
against the enormous amount of accoustic 
pollution for which we are almonst defence­
less. One way to return to clear hearing and 
to bring this awareness to children is through 
the building and musical use of stringed 
instruments. 

12 

Schüler produzieren 
einen »Hit« 

Vorbemerkung 

Der folgende Bericht schildert ein didaktisch 
äußerst komplexes Projekt aus dem Unter­
richtsjahr 1989/ 90: Eine 2. Klasse der 
Hauptschule St. Johann im Pongau simu­
lierte im Wirkungsbereich Schule das Entste­
hen eines Pop titels, wobei die SchülerInnen 
bis zur Aufgabe der Heranbildung eines Pu­
blikumsinteresses in der Schulöffentlichkeit 
vorstießen. Die Beschreibung gibt einen 
deutlichen Eindruck von der Erweiterung 
der inhaltlichen Anforderungen, die sich 
heute für LehrerInnen, die Teens unterrich­
ten, stellen. Da kehren die aktuellen Songs 
und Sounds als manifeste Interessen der 
Schüler wieder, und ein Ansetzen an der mu­
sikalischen Wirklichkeit der Schüler muß 
überzeugend auch auf die Mechanismen der 
Produktion und Distribution der musikali­
schen Tagesproduktion eingehen können. 
Es gibt also auch neue »Instrumente« im 
Unterricht: Mikrophon, Mehrspuraufzeich­
nung, Mischpult, Effektgeräte, evtl. auch 
Computer. Musik wird nicht nur »live musi­
ziert«, sondern mit wachen Ohren aus den 
Klangbänken von Synthesizern und Sam­
plern zusammengestellt. Die Videokamera 
ist dabei, als Spiegel, als Informationsquelle, 
als Instrument zur Aufklärung visueller Bot­
schaften. 
Die genannten Phänomene sind in der fol­
genden Unterrichtsbeschreibung mehr oder 
weniger alle enthalten. Sie sind in der Schule 
noch nicht »etabliert«. Doch wird um sie 
nicht mehr gestritten, gerungen, sondern von 
ihrer Existenz und Begründung ausgegangen 
und manches sogar eher beiläufig berichtet. 
Die nötige Ausstattung fehlt vielfach noch, 
und dennoch steht der tiefgehende Wandel, 
der auch in Schulen und Musikschulen im­
mer mehr Platz greift, außer Frage. Eine aus­
führlichere Befassung mit den Möglichkei­
ten, Fragen und Problemen, die sich aus der 
sich ständig innovierenden medialen Situa­
tion ergeben, muß freilich einer späteren 
Ausgabe der Orff Schulwerk-Informationen 
vorbehalten bleiben. 

rn 



Von welchen Bedingungen 
konnte ich ausgehen? 

Joser Wörgöuer 

Die Schillerinnen der Klasse, 12 Mädchen 
und 13 Burschen im Alter zwischen 11 und 12 
Jahren, singen gerne. Ungefähr die Hälflc 
von ihnen spiel! ein Instrumenl (Gitarre, 
Blocknöte, Zither, E-Orgel, Trompete), ihr 
Können ist aber nicht sehr groß. Bei ei ner 
Umfrage Uber Hörgewohnheiten und Lieb­
lingsmusik der SchUlerInnen stellte sich her­
aus, daß 70DJ, am liebsten Popmusik hören. 
Die Ausstattung der Schule mit Instrumen­
ten und elektronischen Geräten is t im Aur­
bau begriffen. Vorhanden sind eine gute Ste­
reoanlage (ohne CD-Player), 2 Gitarren, 
kleines Schlagwerk und Orff- Instrumente in 
begrenzter Anzahl sowie ein Fernsc-her mit 
Videorecorder. Videokamera, Schlagzeug, 
E-Gitarre sind rur unser Projekt von Kol­
legen der Schule zur VerfUgung gestellt wor­
den, elektronische InstrumenIe und Thn­
studioequipment stammten von Salzburger 
Kollegen. 
Die Zusammenarbeit der Lehrer funktioniert 
gut, ein Projektunterricht ist an der Schule 
daher möglich. 
Als Musiklehrer der Klasse kamen mir bei 
diesem Projekt Erfahrungen als ehemaliges 
Mitglied einer Band und als Gitarrist zugute. 

Was sollten die SchiJlerlnllell »lel'ncl1-":? 
Sie sollten den Prozeß von der Liedkonlposi­
tion bis hin zum fertigen Produkt ( - 1On­
träger) kennenlernen und dureh eigenes Thn 
Verbindungen zu damit zusammenhängen­
den Bereichen herstellen : Singen zum Play­
back, Entwurf \'on Schallplatten- und Kas­
settencover, Promotion von Stars in der Pop­
musi k (Erfinden von Stedbriefen und Ge­
schichten Ober Stars), die Rolle von Medien 
in der Popbranche, Produlctionsvorgänge in 
eint:m Tonstudio. Im Verlauf der Arbeit er­
gab sich aber auch ein GespTächskonzert mit 
den Produzel\len und Arrangeuren sowie ab­
schließend die Präsentation dcs Titels in der 
Sendung »Hits und Tips« des Österreichi­
sehen Fernsehens (ORF) in Wien. 

AllS dem UnterrichtsverlaI({ 
In der Unlerhaltungsbranche Popmusik 
wechseln Gruppen und Sänger an der Spitze 

der Hitparade ständig ab. Ein Erfolg hängt 
meistens davon ab. ob eine Gruppe den ak­
tuellen Trend trim, ob ein Star auffällig oder 
bewunderswert ist, ob genug Werbung rur 
einen Titel gemacht worden is t, aber weniger 
davon, ob die Musik qualitativ gut ist oder 
ob die Musiker ein Instrument virtuos spie­
len können. 
Als erstes mußte ich feststellen, welche Mu­
sik und welche Titel ln der Klasse momentan 
die beliebtesten waren. Dazu soll ten die 
SchUlerinnen ihr Lieblingslied in die Schule 
mitbringen und versuchen, zum Playback zu 
singen. Dabei imitierten sie erstaunlich exakt 
die Bewegungen und das Verhalten der Stars 
und wußten den 1btt des Songs auswendig, 
meistens allerdings ohne den Inhalt des 1b;­
les zu kennen. Nach jeweils 5 Beispielen 
wurde der beste PlaybackSänger von den 
Mitschülern gewählt. Es gab Siegertitel VO ll 

Tina Turner, David Hasselhoff und Roxette. 
Bei den beliebtesten Titeln war auffällig und 
gemeinsam. daß sie einen englischen 'Jext 
hatten, eine gut mitsingbare Melodie, ent­
weder rockige oder sanfte, ruhige Rhythmen 
und als Thema meist ) Liebe« beinhalteten. 
Ich komponierte für dieses Projekt einen 
Song, eine Rockballade, der d ie besproche­
nen Kriterien für einen Hit erfUllte und fUr 
die SchillerInnen gut singbar war. 
Wir lernten diesen Song (vgl. S. 14), bespra­
chen den lCxt, gaben dem werdenden Hit 
ei nen Titel ())Hold me in your arms~() und 
sammelten gemeinsam Namen fUr die Stars 
bzw. Interpreten des Songs. »Future 2« - so 
soll ten sie heißen (vg]. S. 15). 

Die SchülerInnen versuchten, Posen der Stars 
au f Postern und Fotos in poppiger Kleidung 
und mit gestylter Frisur nachzustellen, ich 
fotografierte sie, und wir verglichen die 
Fotos. Im Gespräch diskutierten wir, ob es 
bestimmte Posen oder ein typisches Verhal­
ten von Stars gäbe: auffallend, eigenartig ge­
kleidet, arrogant im Gespraeh oder großspu­
rig in der Lebensweise. 
Nu n folgte die aufregendste Sache. die Auf­
nahme im Tonstudio. 2 SchUlerinnen, Karin 
und Nadja, wurden von den anderen ausge­
sucht, den Song zu singen. Leider konnle die 
Klasse bei der Aufnahme nicht dabei sein, 
weil das Studio klein ist . Ich zeichnete aber 
alle Arbeitsschritte der analogen Mehrspur­
aufnahme (vgl. S. 16) mit der Videokamera 
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auf, sodaß die SchülerInnen das Erproben 
von Klängen und das Entstehen des Arrange­
ments zum Song mitverfolgen konnten. 
Nach der Fertigstellung der Aufnahme be­
sprachen wir, was uns gefiel und was wir uns 
anders vorgestellt hätten. 
In der Zwischenzeit erarbeiteten wir in Grup­
penarbeit das Drehbuch für einen Videoclip. 
Die Geschichte des Songs (ein Mädchen und 
ein Junge verlieben sich ineinander) sollten 
eine Schülerin und einen Schüler als Haupt­
darsteller vor dem Hintergrund der Klasse 
darstellen. Die einzelnen Szenen nahm ich 
mit meiner Videokamera in der Klasse, im 
Schulhof und im naheliegenden Park auf. 
Bei der Schneide arbeit, die ich mit dem eige­
nen Videorecorder vornahm, waren die 
SchülerInnen aber nicht beteiligt. Alle hatten 
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wir großen Spaß, als wir den Videoclip zum 
ersten Mal sahen. 
Damit die SchülerInnen die Arbeiten im 
Tonstudio besser nachvollziehen konnten 
und außerdem die beiden Arrangeure ken­
nenlernten, lud ich Hermann Urabl und 
Gunther Sauer zu einer Dialogveranstaltung 
in die Schule ein. Sie stellten in einem Ge­
sprächskonzert die Klangmöglichkeiten von 
Synthesizer, SampIer und verschiedenen an­
deren elektronischen Geräten (Midi-Schlag­
zeug, Effektgeräte usw.) vor. Dabei durften 
einige SchülerInnen selbst an den Geräten 
experimentieren. 
Die Neugier der anderen Klassen der Schule 
war durch Plakate und durch Gespräche 
schon gewachsen, und viele fragten sich, wie 
der Song nun wirklich klingen würde. Der 
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Eine Mehrkanal -Produktion, bei der meist Spur 
für Spur aufgenommen wird, erfordert eine ge­
naue »Buchführung« in Form eines Bandproto­
kolls. Hier werden alle für die Endabmischung auf 
das sogenannte »master -tape« erforderlichen Hin­
weise zu den einzelnen Spuren vermerkt. Dazu 
kommen dann häufig auch Notizen über die 
Mischpult-Einstellungen der Endabmischung. 

Dieses Bandprotokoll bezieht sich auf das Halb­
Playback-Band, zu dem die Solisten live singen. In 
der Endfassung sind auf dem master -tape natür­
lich auch die beiden Solistinnen zu hören. Dieses 
Band, ein sogenanntes Voll-Playback, wurde für 
die Fernsehaufzeichnung zugespielt. Die Sängerin­
nen mußten dazu lippensychron vor den Kameras 
agieren. (hu) 
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Titel wurde allen Schüler Innen und Lehrer­
Innen beim Schulsportfest präsentiert. Die 
Schüler Innen der Projektklasse zeigten dazu 
eine Jazztanzerarbeitung der Turnlehrerin. 
Obwohl der Rahmen nicht günstig war 
(Turnraum zu weitläufig, ohne Lichteffekte, 
Wetter schlecht), waren die Reaktionen der 
Schülerinnen sehr positiv. 
Ich schickte eine Projektbeschreibung und 
den Videoclip an den ORF in Wien. Tatsäch­
lich kam ein halbes Jahr später eine Ein­
ladung an die Klasse, das Lied in der Sen­
dung »Hits und Tips« vorzustellen. Leider 
konnten nur 15 Schülerinnen mitfahren, so 
mußte das Los entscheiden. Der Aufwand 
war groß - die Fernsehaufzeichnung und die 
Führung durch das ORF-Zentrum aber so 
interessant und spannend, daß sich die Mühe 
lohnte und das Projekt einen »krönenden 
Abschluß« hatte. 
Das Projekt hatte sich schließlich über ein 
ganzes Jahr erstreckt. Die Klassengemein­
schaft war durch viele Gruppenarbeiten und 
gemeinsame Aktivitäten gestärkt worden. 
An diesem fächerübergreifenden Projekt 
waren die LehrerInnen für Musik, Turnen 
Zeichnen und der Klassenvorstand beteiligt: 
Die Zusammenarbeit war ausgezeichnet. 
Einige Reaktionen der Schülerinnen zu die­
sem Projekt sollen die Begeisterung am 
Schluß des Berichts ausdrücken: 

Es gefällt mir sehr gut, denn ich wollte schon 
immer eine Kassette aufnehmen. Es ist echt 
supe!: 

Mir persönlich gefällt das Video sehr gut. Es 
war gut, daß die ganze Klasse einmal im Bild 
war. 

Mir gefiel einfach alles. Es war besser als 
Noten zu lernen. Wir hatten riesigen Spaß 
dabei. 

Die 101 Stunden waren für mich lehrreich. 
Gunther und Herr Urabl haben super erzählt 
und berichtet. 

Es war wirklich sehr schön. Ich fand es be­
sonders mutig, daß uns die beiden auf ihren 
Instrumenten spielen ließen. 

Mir hat es sehr gut gefallen, mit den wiehern­
den Pferden und gackernden Hühnern. 

Dieser Bericht soll Musiklehrer ermuntern 
sich mit Popmusik im Unterricht auseinan: 

d.erzusetzen, auch wenn es für viele zunächst 
eIne fremde Welt ist. Wenn der Musiklehrer 
Interesse und Toleranz für die Musik der 
Jugend!ichen zeigt, dann werden vielleicht 
a.uch dIe Jugendlichen offener für Musik­
nchtungen sein, die ihnen fremd sind. 

Students present a Hhit" 

Summary 

fosef Wörgötter has described his work with 
a junior high school class. The theme was 
how a pop tune is born. The article points 
out how much new demands are presented to 
the teacher today. As basic equipment one 
must have: microphones, multi-track record­
ers, synthesizer, computer and video camera 
in order to make music. 
The teacher (fosef Wörgötter) wrote a song 
for the class in which the students were en­
trusted with the sound. They gave the song a 
suitable title and also found an attractive 
name and »li/eline« for the performers. Her­
mann Urab!, a teacher at the Orff Institute, 
and Gunther Sauer provided technical ass ist­
ance with the multi-track recording. Finally 
the students performed the hit at school 
which also included a choreographed dan ce. 
The Austria TV featured the hit in one of its 
reports. 

In Gruppenarbeit entwarfen wir Kassetten­
und Schallplattenhüllen. 
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Vom tanzenden Klang 
zum klingenden Tanz 

Manuela Widmer 

In der Erinnerung an mein eigenes Studium 
am Orff-Institut ist mir eine Aufgabe, die 
uns im Rahmen des Unterrichts zur Bewe­
gungsgestaltung gestellt wurde, eine Heraus­
forderung besonderer Art gewesen. Barbara 
Haselbach bat jeden von uns, sich ein Instru­
ment des kleinen Schlagwerks auszusuchen 
und damit an einer Solotanzstudie zu arbei­
ten, die sonst keine weiteren Mittel in An­
spruch nehmen sollte. Ich wählte recht spon­
tan ein Paar Fingercymbeln, kleine Instru­
mente, mit einem ebenso »kleinen« Klang, 
aber für mich schon immer voll von zauber­
hafter Klarheit. Die Arbeit an dieser Studie 
schien zunächst so einfach, doch bald schon 
merkte ich, daß ich beim Ausprobieren nicht 
einfach genug blieb, dem Klang nicht den 
Raum ließ, den er brauchte und ihm manch­
mal viel zu viele Bewegungen zumutete. Das 
ruhige Zusammenführen beider Arme, um 
die Fingercymbeln zum Klingen zu bringen, 
genügte, um mir darüber klar zu werden, in 
welch spannungsreichere Weise hier musika­
lische Spielbewegung und tänzerische Geste 
zusammengehörten. Die Studie entwickelte 
ich nun voller Gelassenheit, hin und her 
schwingend zwischen tanzendem Klang und 
klingendem Tanz. Leider habe ich nichts wei­
ter als meine Erinnerung, um die Erlebnisse 
und Erfahrungen, die sich mit diesem Fin­
gercymbeltanz verbanden, zu dokumentie­
ren. Es existieren weder Fotos noch Video­
aufnahmen. Aber ich weiß, wie sehr sich die 
Beschäftigung mit meinem eigenen Tanz wie 
auch die Beobachtungen, die ich bei den 
Trommel-, Rassel- und Schellenbändertän­
zen meiner Studienkollegen machen konnte 
in mir festsetzten und sich in meiner beruf­
lichen Tätigkeit mit Erwachsenen wie mit 
Kindern wieder bemerkbar machen sollten. 
Jahre später stellte ich Studierenden ähnliche 
Aufgaben. Ich ließ sie damit beginnen, ein 
Instrument des kleinen Schlagwerks ganz 
und gar »auszuhorchen«; ich bat sie, die In­
strumente »aussprechen« zu lassen, ihnen 
sozusagen einen üppigen Klangraum zur 
Verfügung zu stellen. Mit einer gewissen 
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Skepsis begannen die Studierenden, ein Tri­
angel zu bearbeiten. Aber zunehmend er­
faßte sie immer mehr Neugier, und sie öffne­
ten sich meiner Anregung, die Spielbewe­
gung zu vergrößern und dem Klang in den 
Raum zu folgen. Faszinierende Momente 
entstanden für die Spieler selbst wie für die 
Zuschauer; die Unterrichtsstunde, die so zäh 
begonnen hatte, verging wie im Flug. 
Ein solchermaßen hingebungsvolles Spiel 
auf und mit Instrumenten des kleinen 
Schlagwerks ist nicht ohne weiteres auf die 
Arbeit mit Kindern zu übertragen. Die Wert­
schätzung allerdings, ja die Sympathie, die 
ich als Erwachsener diesen kleinen, klanglich 
einschichtigen Instrumenten entgegenbringe 
(stelle ich mich solchen Erfahrungen, wie 
den beschriebenen), ermöglicht mir erst als 
Lehrer, den Kindern das Spiel mit Klang­
hölzern, Schellen, Fingercymbeln und Ras­
seln auf eine Weise nahezubringen, die die 
Kinder emotional anspricht und ihrem indi­
viduellen Gestaltungswillen und -vermögen 
Raum, Zeit und Stoff bietet. 
Nicht zu ungeduldig darf ich auf die Durch­
dringung musikalischer und tänzerischer 
Einfälle drängen. Integration bei der Künste 
im Spiel bedeutet sicher nicht immer nur 
Gleichzeitigkeit gleichgewichtiger Anteile 
von Musik und Tanz. So gehört zum »Aus­
horchen« von Klängen zunächst eine abwar­
tende Haltung von hoher Konzentration, die 
sich vielleicht nach einigen Minuten in einer 
entsprechenden Bewegung ganz ungestalte­
ter, ungeformter Art löst, in dem das Kind 
nach dem gänzlichen Verklingen des Becken­
schlages den Arm mit dem Schlägel sinken 
läßt, lächelt und seufzend sagt: »Das hat 
aber lange geklungen!« Erst ein zweiter 
Schritt wird sein, gemeinsam zu überlegen, 
ob der Musiker, der den Beckenschlag ge­
spielt hat, auch als Tänzer mit dem Klang 
»ins Gespräch kommen kann« - ohne Worte, 
wie unsere Sprache sie kennt, aber mit Bewe­
gungen, die wie Worte zu unserer Körper­
sprache gehören. 
Nicht in die Früherziehung mit Vierjährigen 
gehört ein solchermaßen differenzierendes 
Gespräch über die Ausdrucksformen von 
Musik und Tanz; aber bei Kindern ab sechs 
Jahren, die bereits eine zeitlang Erfahrungen 
im Umgang mit vielen Instrumenten, wie 
auch mit den Bewegungs- und Ausdrucks­
möglichkeiten ihres Körpers sammeln konn-



ten, ist schon mit Interesse und Aufnahme­
bereitschaft, wie auch mit Umsetzungsmög. 
lichkeiten recht individueller Art zu rechnen. 

110er Tanz mit einem Instrument«( 
I~Mein lrommeltanz«( 
»Vier Schellenbänder für Hände und Füße( 

Allein, zu zweit, in kleinen Gruppen werden 
nun zu solchen AufgabensteIlungen Erfah­
rungen gesammelt und Beobachtungen ge­
macht. Im Unterrichtswerk )~MlLsik und 
Tanz für Kinder - Musikalische Grundaus­
bildungu (Schott / Mainz 1990) finden sich 
eine Reihe lIon Beispielen und Bildern als Er­
kundungen zu diesem Thema unter dem 
Titel )IMusik und Thnz, wie gehört das zu­
sammen« (Lehrerkommentar S. 28S ff). Die 
drei Kinder, die zu diesem Fototermin ge.­
beten wurden, brauchten nicht viele Erklä­
rungen. Es reichte, ihnen die Instrumente zur 
Verfügung zu stellen, ihnen ein paar Bei­
spiele (siehe oben) wie Titel zu möglichen 
Tänzen zu geben, und schon begannen sie 
lebhaft auszuprobieren, besprachen sich rege 
und versuchten sich im Formen der vielen 
Einfälle (siehe Abb. I). 
Eine Erkundung weist auch auf den Bau und 
die Verwendung lIon Thnzschmuck hin. Bei­
des vertieft nicht nur das Vergnügen am Tan­
zen und Sichdarstellen bei Kindern, sondern 
ist in vielen verschiedenen Ausprägungen bei 
alten Kulturen praklisch aller Länder festzu­
stellen. Thnz als ritueller Akt, als (volks-)fest­
liehe Betätigung und als Bilhnenkunst erhob 
die Menschen immer schon aus dem Alltag 
in eine andere Stimmung und Haltung. Be­
sondere Kleidung, auch Ver-Kleidung bis hin 
zur Maskierung, trifft man bis heute überall 
da an, wo getanzt wird. Diese besondere 
Kleidung, die Tanzkostüme, wurden auch 
häufig mit verschiedenen Materialien be­
stückt, und es ist schwer zu sagen, ob diese 
Materialien nur als zufällig auch mitklingcn~ 
des schmllckendes Beiwerk gesehen wurden, 
oder ob sie von vornherein als absichtslIoll 
eingesetzte Klangbegleitung zum Tanz Ver­
wendung fanden. Aber daß der selbstgebaute 
klingende Schmuck bei Kindern heute in 
höchstem Maße motivierend wirkt, sich mit 
kaum nachlassender Intensität in ungewöhn­
liche Bewegungscxperimeme zu stUrzen, 
kann ich aus Erfahrung bestätigen. )IDie 
Thnzprobe machen(\ war immer eine erste 
Aufgabe, der sich die Kinder ausdauernd 

Abu. t: FUr bestimmte InstfumenlatkHtnge haben 
sich die Kinder eine Bewcgungsform gesucht. 

hingaben: Halten die Ketten, die Kopf-, 
Hals-, Bauch- und Kniegehänge allen tänze­
rischen Belastungen stand? Oder fliegen uns 
nach wenigen Drehungen Bambusstäbe, Wal­
nüsse, Garclinenringe und Filmdöschen um 
die Ohren? 
Um auch zu Form und Gestalt fUr eine sol­
che geradezu ekstatische Thnzlust zu finden, 
bietet es sich an, noch darstellerische Ele­
mente mit ins Spiel zu bringen. Im Rahmen 
einer Rolle, die ich übernommen habe, kann 
der Charakter meiner Be'>\'Cgungseinfälle mit 
einem klingenden Kostüm eine noch klarere 
Verbindung eingehen und meinen Thnz for­
men helfen. In der Gestaltung der bekannten 
Bilderbuchgeschichte ))Wo die wilden Kerle 
wohnen« lIon Maurice Sendak wurden ja in 
einer Produktion von Christiane und Ernst 
Wieblitz bereits für die musikalische Aus­
gestaltung fast ausschließlich die phama­
sievollsten selbstgebauten Instrumente und 
Klangkörper eingesetzt. Wir (ich selbst, mit 
meinem Mann Michel Widmer und meiner 
Schwester Judith Keller) entschlossen uns 
während einer Arbeitswoche für Familien 
zum selben Bilderbuch nicht nur alle Instru­
mente für die Musik der wilden Kerle selbst 
zu bauen, sondem auch die Kostüme der wil­
den Ker le verschiedenartigst zum Klingen zu 
bringen (siche Abb. 2, 3, 4). Das inspirierte 
und beeinflußte natürlich die Arbeit an de.n 
»wilden Tänzeo<\ und sonstige Bewcgunge.n 
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Abb. 2: Eine wilde Kerlin mit Klangschürze. 

Abb. 4: Ein sclbstgebautes Kettenhemd aus 
Kupferplllttchen, das einen besonders reizvollen 
Klang beim wilden Schütteln des Oberkörpers ver­
breitet hat. 
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Abb. 3: Mit den Krallenhandschuhen kann man 
klappernde Bewegungen mit Armen und Händen 
machen. 

der wilden Kerle sehr, und wir machten mit 
dieser Verbindung von Klang, Bewegung, 
Tanz und Szene eine Reihe interessanter Er­
fahrungen, die einmal andernorts genauer 
beschrieben werden sollen. 
Ein Fingercymbeltanz, das »Aushorchen(( 
auch des schlichtesten Instrumentes, das 
Heranführen der Kinder an Zusammen­
hänge von Klangsprache und Körpersprache, 
die engste Verbindung von selbstgebauten 
Klangerzeugern und Körpcrbewegungen in 
Form von Tanzschmuck und schließlich die 
sinnfällige Einbeziehung von Szene und Dar­
stellung, wobei durch Thnzschmuek an unse­
rem Körper ein klingendes Kostüm bestimm­
ten Charakters entsteht - solche Erkundun­
gcn erschließen uns im Selbertun wie in der 
Anleitung im Unterricht mit Kindern und 
anderen Gruppcn immer wieder neue-alte, 
alte-neue Themen einer elementaren Musik­
und Thnzerziehung. 



»Sounds that Dance . .. « 

Summary 
Manuela Widmer 

In her contribution, Manuela Widmer 
attempts to jind the direct connection be­
tween the sound oj an instrument and the 
body movement that results. She recalls her 
own studies at the Orjj Institute and a parti­
cular experience she had dancing withjinger 
cymbals. These initial experiences impregna­
ted the subsequent work oj Manuela Wid­
mer with her students and with children. 
The task - to hear asound as closely as 
possible and then to jollow it with movement 
in the room, was not very easy especially 
with young students. Injact the simplicity oj 
the task was met with initial skepticism. 
Children are much more direct with playing 
and experimenting oj this kind. However 
one must not expect them to be capable oj 
too much difjerentiation. 
Instruments which one can play while dan­
cing can be highly motivating if they are also 
apart oj the handmade dancing costume to 
be worn. In order to broaden the possibilities 
jor expression and to help the children create 
jorms, certain seen es can be developed .dra,­
matically, in which the costume plays a slgm­
jicant role. It can help the children to iden­
tify bettel' with the discovered movement. 

Der Kassettenrecorder 
als deus ex machina 
oder 
Über ignoranten Musik­
Konsum im Tanzunterricht 

Barbara Haselbach 

»Ich laß Euch eine Musik laujen 
und ihr tanzt dazu . . . « 
(Zitat aus tausend und einem Tanzunterricht) 

Wer von uns hat, seien wir ehrlich, diesen 
charakteristischen Satz, der als betrübliches 
Motto über diesem Beitrag steht, so oder in 
Variationen nicht auch schon mal verwen­
det? Manchmal heißt es noch unbestimmter: 
»Ich leg Euch eine Musik auf und Ihr macht 
was dazu ... « 
Wenn man über diesen floppigen und unre­
flektierten Satz nachzudenken beginnt (ein 
solcher muß es wohl gewesen sein, wie hätte 
man ihn sonst als Lehrer oder Student un­
widersprochen anwenden oder hinnehmen 
dürfen), so findet man sich plötzli~h in 
einem Wespennest voll Fragen und Memun­
gen die alle nicht so ganz harmlos sind, be­
sonders dann nicht, wenn man von sich be­
hauptet, Musik und Tanz zu studieren oder 
zu lehren. 
»Jemanden oder etwas laufen lassen ... « 
zeigt auf jeden Fall zwei Positionen. Die des 
einen, der »das Sagen hat«, der zu ~estim­
men hat, was geschieht. Man »läßt« eme Sa­
che laufen, weil sie nicht besonders wichtig 
ist oder man läßt etwas oder jemanden für 
sidh laufen, also die wirkliche Arbeit leisten, 
während man selbst den Gewinn davon 
haben möchte. Und dann gibt es die andere 
Position dessen, der laufen muß, sozusagen 
»gelaufen wird«, keine Mitsprache hat und 
gegen seinen Willen und seine Eigenart aus­
gebeutet wird. 
Was hat das aber mit der Musik im Tanz­
unterricht zu tun? Was heißt mit der Musik? 
Was für Musik ist es denn überhaupt? Weiß 
es der Lehrer, die Lehrerin? Wird es den Stu­
denten den Kindern mitgeteilt und wenn ja, 
wieviel' wird ihnen gesagt? Im allgemeinen 
erfolgen Informationen über die »mitwir-
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kende,( Musik so selten, daß die außer­
gewöhnlichen Momente gelegentlicher Mit­
teilung eillem als etwas ßesonderes im Ge­
dächtnis bleiben, Manchmal bekommt man 
auf die Fnige nach der Musik, dem Kompo­
lliSlen, den Interpreten oder dem Tite l zur 
Antwort: )IAch. das weiß ich nicht so genau, 
ich hab's einfach Oberspielt!« (So geäußert 
von einer Bewerberin um einen Studienplatz 
fOr Musik- und Bewegungserziehung bei der 
Aufnahmeprüfung am Orff- Institut inl Juni 
1991 !1!). 
Wissen diejenigen, die mit Musi k arbeiten, 
Wllrum sie generell Musik IlVerWenden«1 
Wissen sie, warum sie eine bestimmte Musik 
auswählen? Ist ihnen klar, wann sie Musik 
gesta lten oder wann sie diese ein fach be-nüt­
zen, ge-brauchen oder auch schlichtweg 
miß- brauchen? 
Nun, anscheinend ist man sich in Kreisen der 
Thnz- und Bewegungserzieher darllber einig, 
daß sie ganz brauchbar ist und gute Dienste 
tut: 
»wo/ar ich Musik beIliUze?«. (So glatt, so 
völlig Ohtle Zögern oder Achtung der Musik 
gegenüber kommt dieser charakteristische 
Satz aus dem Mundeciner Musik- lind Tanz.. 
erzieherin.) 
l,l ••. ist doch klar, zum Einstieg. Will Anhei­
zen, die Leute sollen in Sc!lUng kommen, das 
geht doch mit Musik viel besser I« 
11 ••• naja. ich kann leider selbst/licht gilt ge­
/lug spielen, um die Gruppe zu begleiten, da 
bellillze ich eben den Kassettellrecorder.« 
)) . .• wo krieg ich denn so eilleLive-Gruppe 
lIer? Wellll ich einen bestimmten SOl/nd 
m(ichle, kann ich ja nur eif/e Kasseffe neh­
men.H 
;) ... Musik selber machen? Soviel Zeil habe 
ich doch nie im Umerrichf. ul/d (lußerdem 
wilrde das wohl vief zu lahm klinge", da 
wilrde doch keiner dazu tonzel!.« 
Im Gespräch mit Kollegen und Kolleginnen 
taucht mit einem Mal eine ganzc Reihe von 
Argumenten und Problemen zu diesem 
Thema auf. Plötzlich ist nicht mehr ganz 
klar, ob es dabei nur um die Kontroverse 
»Live Musik oder Musikkonserve« geht, 
oder ob sich dahinter die viel grundlegendere 
Frage nach der Funktion der Musik im Tanz­
unterricht verbi rgt. 
Vielleicht ist es notwendig, einmal mit aller 
Deutlichkeit zu sagen: 
Unkritisch ausgewählte und routinemäßig 
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verwendete Musik. aus immer demselben Stil­
bereich ist viel schlimmer, als wenn mun 
Uberhaupt keine Musik einbezieht! So be­
fremdlich das klingen mag, man kann sehr 
wohl auch ohne Musik tanzen und damit 
\lo llkommen zufrieden sein (obwohl die 
Uberwälligende Mehrheit aller Tänze und 
allen Thnzes zur Musik geschieht). Bewegung 
entsteht aus lebendigen und subtilen Körper­
rhythmen, sie wird gestaltet durch die indivi­
duelle Energie des Tänzers und seine expres­
si\le Dynamik und gewinnt ihre Form aus der 
Begegnung dieser Kräfte mit dem Raum und 
mit dem Thema des lanzes. Sie wird ge­
legentlich unterstützt durch die Geräusche 
der Schritte oder des Atems, manchmal auch 
durch die Stimme oder Klanggestenakzentt: 
der Tänzer. All dies reicht aus, um aus­
drucksstarke, klar strukturierte, erlebnis­
intensive Tänze zu gestalten. Thnz kann also 
durchaus aus sich heraus entstehen und ist 
keineswegs grundSätZlich ·von Musik abhän­
gig. 1a eigentlich ist Thnz Musik, ist räumlich 
und mit dem Körper gestaltete Musik, die 
spürbar und sichtbar, aber nicht unbedingt 
auch hörbar scln muß. 
Diese innerlich erlebte Bewegtheit, diesen 
))Musiktanz« oder d iese »Thnzmusik{( nun 
zum Sichtbaren und Spurbaren auch noch 
hörbar zu machen, könnte ein Inhalt von 
Elementarer Musik- und Timzerziehung sein. 
Nicht das Sich-Ausliefern an den a llein selig­
machenden Kassettenrecorder als vorwie­
gend benütztes )IMusikinstrumenH{, sondern 
die sensible Wahrnehmung der eigenen oder 
fremden Bewegung (in ihrem Tem[m und Ab­
lauf, ihrem Rhythmus und Ausdruck, ihrer 
Dynamik und Form) und die aus dieser 
Wahrnehmung entstehende interpretation 
dieser Eindrücke durch das Medium der 
Musik vermitteln uns das Gefühl der engen 
Beziehung, gelegentlich sogar der Ver­
schmelzung \Ion tänzerischer Bewegung und 
Musik . 
Ein ganz anderer Prozeß entsteht, wenn »fer­
tige Musik« mit Tanz in Berüh rung kommen 
soll. Musik wirkt ungeheuer dominant, viel­
leicht kommt das daher, daß wir unsere 
Sinne vor auditiven Wahrnehmungen nicht 
verschließen können, ihrem Einfluß unent· 
wegt ausgesetzt sind, ob wir wollen oder 
nicht. Musik prägt Bewegung durch ihre 
l autstärl<c, ihr Tempo, ihre melodische, 
rhythmische und harmonische Charakteri-



stik, ihre Form, ihren Ausdruck. Jahrhun­
derte lang hat man sich im Tanz dieser Domi­
nanz der Musik freiwillig unterworfen. Ein 
Choreograph oder Tänzer bewies seine Musi­
kalität eben dadurch, daß er in seinem Tanz 
möglichst sensibel auf die Differenziertheit 
der Musik einging, sie »austanzte«. 
Vielleicht war der Tanz dadurch gefährdet, 
manches von seinem eigenen Wesen aufzu­
geben. Musik hat in den allermeisten Fällen 
eine metrische Gebundenheit, aber die 
Lebensrhythmen des Körpers haben diese 
nicht. Das »Andante« des Körpers ist nicht 
durch Metronomzahlen zu bestimmen und 
wird sich, je nach psychophysischer Befind­
lichkeit, vom einen Tag zum nächsten, ja 
vielleicht sogar von einer Minute zur näch­
sten unterscheiden. Wer sagt, daß ein inten­
siver Sprung in einem punktierten Rhythmus 
auszuführen ist und nicht vielleicht in einem 
doppelpunktierten ? Die Musik und der in 
ihr vorgegebene Rhythmus behauptet, be­
stimmt, diktiert dies! Die Bewegung und der 
tänzerische Ausdruck kommen dadurch viel­
leicht nicht voll zur Entfaltung. Mag sein, 
aber wenn man höher springt als die Musik 
es bestimmt, dann - so wird einem gesagt -
tanzt man »ohne Musikalität«! 
Ist nun im Tanzunterricht immer Musik vor­
gegeben und bestimmend für Tempo, Takt­
art, Dynamik, Ausdruck und Struktur, so 
verliert der Tanzende ohne Zweifel seine 
Eigenständigkeit, seine Sensibilität für die 
eigenen binnen körperlichen Spannungen 
und Rhythmen, für von innen kommende 
Dauer, Kraft und Gliederung seines Tanzens. 
Statt dessen wird er »fremdbestimmt« und 
anpassungsfähig und läßt sich freiwillig - im 
Guten wie im Schlechten - von Musik mani­
pulieren. 
Man könnte das etwas anrüchige Wort Mani­
pulation auch positiver ausdrücken, etwa so: 

»Live Musik« 
Vorbedingungen 
* Instrumente (Percussion, Klavier, Orff-In­
strumente sowie andere traditionelle und 
nonkonventionelle, auch selbstgebaute In­
strumente) 
*Musikalisch (mehr oder weniger) geschulte 
und erfahrene Spieler mit improvisatori­
schen Fähigkeiten und möglichst auch Noten­
kenntnissen 

Musik gibt nicht nur »den Ton an«, sie be­
einfIußt vorrangig durch ihre Stimmung, 
ihren Ausdruck, ihren Gehalt und selbst­
verständlich bestimmt sie die Tanzenden 
auch durch alle der Musik wie dem Tanz ge­
meinsamen Parameter. Durch die Anregung 
vielseitiger und unterschiedlicher Musiken 
wird nicht nur das körperliche Verhalten, 
sondern selbstverständlich auch die Psyche 
des Tanzenden beeinfIußt. 
Dieser Wirkung entzieht sich nur, wer ent­
weder nicht differenziert hören kann, wer 
dazu erzogen wurde, Musik zu ignorieren 
oder wer gelernt hat, die Charakteristika von 
Musik bewußt nicht entsprechend, sondern 
kontrastierend oder völlig frei zu beantwor­
ten. Es kann nun mit Sicherheit nicht das 
Ziel von Musik- und Tanzerziehung sein, 
Musik nicht hören und erkennen zu können, 
noch etwa Musik zu ignorieren. Es geht mei­
nes Erachtens darum, das Verhältnis von 
Musik und Tanz im Unterricht sehr bewußt 
zu überdenken und verantwortungsvoll da­
mit umzugehen. 
Wenn also Musik im Thnzunterricht Verwen­
dung findet, sollte auch klar sein, welche 
Funktion ihr zugesprochen wird. 
Meinen wir 
- Musik als Stimulans 
- Musik als konkrete Animation bei der Be-

wegungsausführung 
- Musik als Anregung oder Thema für Im­

provisation und Komposition 
- Musik als integraler Bestandteil tradierter 

Tanzformen ? 
In jedem dieser vier Bereiche kann Musik so­
wohl als »live« wie auch als »recorded mu­
sie« Anwendung finden. Beide Möglichkei­
ten sind abhängig von verschiedenen Vorbe­
dingungen und bringen bestimmte Konse­
quenzen mit sich. Diese sollen im Folgenden 
möglichst wertfrei dargestellt werden: 

»Musikeinspielung « 

* Anlage für Kassetten, Schallplatten oder 
CDs 

* Notwendige Fertigkeiten im Umgang mit 
den technischen Geräten und ihren gelegent­
lichen »kleinen Schwierigkeiten« 
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• In bestimmten Fällen Noten der ausge­
wählten Musikbeispiele 

Authenlizität 
• auf Grund von oft mangelnden musikali­
schen Fähigkeiten oder geeigneten Spielern 
oft schwer zu erreichen, doch besonders fOr 
die Musik tradierter Thnzformen unbedingt 
anzustreben 

Zeitaufwand 
'" oft sehr zei taufwendig, wenn Thnzmusik 
mit Kindern einstudiert werden soll. Vom 
Standpunkt der Musik- und Thnzerziehung 
jedoch doppelt wertvoll. Ideal ist gelegent­
liche Begleitung durch den musikalisch gut 
ausgebildeten Lehrer 

Anpassung VO ll Musik und Bewegung 
'" die Begleitung kann sieh den individuellen 
Fähigkeiten der einzelnen Schülcr anpassen, 
ohne sie zu übcr- oder ullterfordern. Steige­
rung in lCmpo und Dynamik emsprechend 
dem fortschreitenden Lemprozcß ist möglich 

.. Abhängigkeit von der lCchnik . Für den Fall 
eines Ausfalls der Geräte soll te der Lehrer 
Alternativen improvisieren können 

'" Qualifizierte Aufnahmen (auch auf Or;­
ginalinslTumenlen) vermitteln authentische 
KlangeindrOcke. Probleme bieten Einspie­
lungen, die nicht speziell als Musik zum Thnz 
konzipiert sind 

• einmaliger größerer Zeitaufwand bei der 
Suche nach geeigneten Beispielen und beim 
überspielen von Musik. Um im Unterricht 
nicht ständig Zeit durch Rückspulen und 
Suchen des jeweiligen StUckes zu verlieren, 
empfiehlt sich die Einspielung mehrerer 
Wiederholungen 

• da die Musik fixien ist, muß sich in jedem 
Falle die Bewegung anpassen. Eingehen auf 
Individuen oder auf die jeweiligcn Stufen des 
Lernprozesses ist nicht mögliCh 

-Kommunikation zwischen Musikern lind Tänzern 
'" Gute Live Musik beeinflußt die Tänzer 
positiv, stimuliert und intensiviert die Bewe.­
gung. Schlechte Begleitung (unsichere Ein­
sätze,. unste tes Tempo, Verzögerungen durch 
Fehler etc.) behindern die Bewegungsausfüh­
rung 

• Wenn der Lehrer begleitet, kann seine Kon­
zentrat ion von der Beobachtung seiner Schil­
lere abgelenkt werden 

'" Andererseits kann gerade der Lehrer, der 
die einzelnen Schiller kennt, in der Beglei­
tung wie kaum jemand anderer auf die indi­
viduellen Bedingungen eingehen 

Auswa lll und Variabilitä t der Musikbeispiele 
• abhängig von den technischen und stilisti­
schen Fähigkeiten des (der) Begleiter, daher 
meist begrenz\. Besondere Instrumentierun­
gen oder stilistische Charakteristika sind 
kaum zu erreichen 

.. Oft sind die Klangvorste[[ungen, die man 
mit einer Bewegung oder einem Thnz verbin­
det, durch keine bekannte Musik wiederzu­
geben, dann kann nur Ober den Weg der 
Iml>TOvisation versucht werden, diese Vor­
stellung zu realisieren 
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'. Kein persönlicher KOnlakt, sterile Atmo­
sphäre der Abhängigkeit von der Musik. 
Kein Risiko, aber auch keine gegenseitige 
Anregung oder Stimulierung 

• Lehrcr braucht sich ausschließlich auf die 
Beobachtung der SchU ler zu konzemrieren 
(sofern die Geräte problemlos funktionieren) 

• grundSätzliCh steht die gesamte musi kali­
sche Weltliteratur, soweit sic aufgezeichncl 
ist, zur Auswahl. Vorausgesetzt, der Lehrer 
hat Kenntnis von und Zugang zu den Ein­
spielungen 



Musikalische Qualität 

* Falls kein professioneller Musiker die Be­
gleitung übernehmen kann, bleibt diese not­
gedrungen dilettantisch 

* Anpassungsfähige Begleitung, auch unper­
fekte, kann Bewegung trotzdem positiv be­
einflussen, wenn sie entsprechende rhythmi­
sche, dynamische oder klangliche Hilfen gibt 

Anwendung im Unterricht 

Je nach Zielsetzung bestimmter Unterrichts­
phasen wird manchmal eher die eine oder die 
andere, gelegentlich auch beide Formen der 
Einbeziehung von Musik sinnvoll sein: 

Erwärmung, Einstimmung 

Musik als Stimulans, als atmosphäreschaf­
fender, akustischer Hintergrund kann be­
kanntlich Bewegung auslösen, müde und zö­
gernde Teilnehmer zum Tanz verlocken und 
in Stimmung bringen. Natürlich eignet sich 
dazu eine von mal zu mal wechselnde mit­
reißende Tanzmusik. Aber nicht immer darf 
der Antrieb routinemäßig von außen kom­
men (s.o.). Eigenes Musizieren (auch wenn 
es nur mit Klanggesten und Stimme erfolgt) 
kann ebenso wie die Begleitung durch den 
Lehrer motivieren und verhindert die Kli­
scheebildung: 
Warm up = Kassette mit bekannten oder 
noch häufiger unbekannt bleibenden Musik­
fetzen. 

Exploration von Bewegung, Tanztechnik 

In diesem Bereich ist m. E. der »Live Musik« 
der Vorrang zu geben. Gerade die subjektive 
Auseinandersetzung mit Bewegung erfordert 
ein Eingehen in der Begleitung auf das ein­
zelne Individuum. Es erfordert auch Anpas­
sung an das unterschiedliche Leistungsniveau 
einer Gruppe und an die allmählich wach­
sende Sicherheit im Erüben eines Bewegungs­
ablaufs. Die Konservenmusik kann sich we­
der anpassen noch verändern, ist daher für 
diesen Bereich eher nachteilig. 

Improvisation und Komposition 

In diesem Bereich sind wohl beide Möglich­
keiten anregend, doch bewirken sie Unter-

* Da die Auswahl der Beispiele durch den 
Lehrer erfolgt, sind sie von dessen Ge­
schmack und Kenntnissen abhängig und 
können mittelmäßige bis höchste Ansprüche 
erfüllen 

* Musik, auch solche von höchster Qualität, 
die jedoch nicht für Tanz / Bewegung konzi­
piert wurde, kann unter Umständen die Be­
wegungsausführung hemmen, wenn die Be­
wegung sich nicht vollkommen unterordnet 

schiedliches. Im Falle der Einbeziehung von 
Musikeinspielungen greift man eine bereits 
bestehende, fixierte Gestaltung mit einer be­
stimmten Aussage auf, um diese entweder zu 
interpretieren, zu zitieren oder zu kontrastie­
ren. Wird diese Musik live gespielt, so kann 
die musikalische Reproduktion in die Gestal­
tung der Bewegung oder in die Choreogra­
phie mit einbezogen werden. Entsteht die 
Musik erst im Gestaltungsprozeß, in wechsel­
seitiger Beeinflussung mit dem Tanz, so wird 
sie die Gestaltungsabsicht vermutlich am 
deutlichsten zum Ausdruck bringen. 

Tradierte Tänze 

Will man der Gruppe einen Eindruck von 
der authentischen Musizierweise und dem 
Klang originaler Instrumente vermitteln, 
kommt man im allgemeinen mit sorgfältig 
ausgewählten Einspielungen diesem Ziel 
näher als mit Eigenproduktionen. Gerade 
bei historischen Tänzen oder solchen aus un­
terschiedlichen Kulturen kann daher die Ein­
beziehung originaler Aufnahmen große Be­
deutung erlangen. Umgekehrt sollte aber 
auch das Selbstmusizieren nicht völlig aus­
geklammert werden, auch wenn es weniger 
perfekt und nicht im »Originalton« klingt. 
Beim Tanzmusik -spielen gewinnt man Sicher­
heit im Musizieren und erprobt die Wechsel­
wirkungen und gegenseitige Abhängigkeit 
von Tanz und Musik am eigenen Leibe und 
von beiden Seiten. 

Zusammenfassung: 

Diese Gegenüberstellung versucht deutlich 
zu machen, daß sowohl Musik, die im Unter­
richt improvisiert oder »live« reproduziert 
wird, wie auch aufgezeichnete Musik ihren 
jeweils besonderen Wert und Platz hat. Es 
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wäre töricht, auf eine der beiden Möglichkei­
ten zu verzichten. Sie ergänzen sich in her­
vorragender Weise, nur erfordern sie vom 
Pädagogen Erfahrung und Wissen über die 
Zusammenhänge von Bewegung und Musik, 
eine möglichst breite Kenntnis von Musik 
verschiedener Stilbereiche, eigene musikali­
sche und musikpädagogische Fähigkeiten 
und schließlich eine Einstellung, die sowohl 
Musik als auch Tanz nicht als Wegwerf-Kon­
sumware betrachtet und mißachtet, sondern 
in beiden Medien die spontane oder sorgfäl­
tig ausgearbeitete Gestaltung menschlichen 
Ausdrucks anerkennt und wertschätzt: Ein 
bewußter Umgang mit Musik im Tanzunter­
richt ist vielleicht nicht ganz so bequem wie 
der Griff zur Kassettensammlung, denn man 
muß eventuell auch den Mut und die Konse­
quenz haben, dabei gegen den Strom zu 
schwimmen. (Fine) 

Was ist der Unterschied zwischen einem Disc­
jockey und einem Musik- und Tanzerzieher ? 
Da Capo al Fine! 

The Cassette Recorder as 
"Deus ex Machina" or 
About the Ignorant Use 0/ 
Music in Dance Classes 

Barbara Haselbach's statement comes jrom 
a motto that cannot be directed to any one 
particular author but which belongs to thou­
sands oj dance classes. The writer asks her 
readers if at one time or another they have 
used the jollowing directive in teaching: 
''/'m going to put some music on and you 
dance to it." 
With a long list oj arguments she deals with 
the use and mis-use oj music, especially mu­
sic jrom commercial media, in dance teach­
ing. She also senses an underlying question 
about the junction oj music in dance teach­
ing anyway. "Music which is routinely cho­
sen without critical selection jrom the same 
stilistic area is much worse than when no 
music whatsoever is used"! 
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In the course oj dance lessons music can be 
incorporqted 
- as motivation 
- as concrete animation jor perjormance in 

movement 
- as stimulus or theme jor improvising and 

composing 
- as an integral part oj traditional dance 

jorms. 
In these areas one can use live music as weil 
as recorded music. In her arguments, Bar­
bara Haselbach examines the prerequisites 
and consequences oj direct or indirect!y pre­
sen ted music. 
"This list is an attempt to make clear that 
both improvised music or live reproductions 
oj music in the classroom and also other 
musical citations, do have their special pla­
ces. It would be joolish to give up either oj 
the two possibilities. They complement each 
other extremely weil but also place a demand 
on the pedagogue jor experience and know­
ledge about the connections between move­
ment and music. One must have a reason­
ably broad knowledge oj musicjrom any sti­
listic areas, the musical and pedagogical 
ability and jinally the opinion that music 
and dance are not throw-away commodities 
to be closely inspected and then neglected, 
but that both these media are to be treasured 
and recognized as vehicles jor the spontane­
ous and conscientiously elaborated jorms oj 
human expression. A knowledgeable under­
standing oj how to handle music in the dance 
class is perhaps not as comjortable as rea­
ching jor the tape collection jor one must 
eventually have the courage and persistence 
to swim against the stream." 

Das Orff-Institut 
hat eine neue Telefonnummer: 

(0662) 88908/310 u. 613 
Telefax: 

(0662) 24867 



Wo hört Natur auf, 
wo fängt Kunst an? 

Bemerkungen zu einem offenen 
Thema 

Hermann Regner 
Konrad Weinhuber 

Dieser Aufsatz wird anders. Früher wußte 
ich, wovon ich schrieb, war ich überzeugt von 
meiner in dem Artikel vertretenen Meinung. 
Heute ist das anders. Ich weiß nicht, wie die­
ser Artikel enden wird. Zwar denke ich lange 
über das Thema nach. Ich kann aber nicht 
eindeutig Stellung nehmen, kann keine prak­
tischen Konsequenzen ziehen. 
Vielleicht reizt gerade dieses einleitende Ge­
ständnis, weiterzulesen? Vielleicht ist dieses 
Thema derzeit gar nicht eindeutig zu beant­
worten? Wollen Sie, liebe Leser, uns dazu 
Ihre Meinung schreiben? 

Zur Vorgeschichte 

Im vergangenen Studienjahr hatte ich eine 
Serie von Vorlesungen und Seminaren zum 
Thema »Die Instrumente im Musikunter­
richt« angeboten. Nachdem im Jahr davor 
das Interesse der Studierenden auf »Spre­
chen und Singen« und auf »Musikhören, -le­
sen, -schreiben« gerichtet wurde, sollte nun 
die instrumentale Dimension des Musikler­
nens herausgearbeitet werden. Gleich das 
erste Kapitel meiner Vorlesung »Von der Ur­
bedeutung der Musikinstrumente« lud zum 
Verweilen ein. Das Instrument wurde als 
Werkzeug definiert, »das die menschliche 
Stimme sowie die Laute der Natur nachahmt, 
ergänzt, verstärkt, verfremdet, um mit Hilfe 
von Tönen, Klängen und Geräuschen eine 
über die verbale und gesungene Kommunika­
tion hinausreichende Verständigungs- und 
Signalfunktion zu erzielen« (W. Suppan, Ar­
tikel »Musikinstrumente«, in : Das große 
Lexikon der Musik 4, Freiburg 1981, S. 175-
177). Auch andere Versuche, das Wesen von 
Musikinstrumenten, ihre Bedeutung für uns 
Menschen, zu beschreiben, gaben Hinweise 
darauf, daß durch das Spielen auf Instru­
menten Zauberkräfte wirksam werden. Eth­
nologie und Volkskunde geben viele Bei­
spiele für die bis heute wirkende Kraft, durch 

die Musik auf Instrumenten Beziehungen zu 
Mächten der Vergangenheit, zu Vorfahren, 
Göttern und Dämonen herzustellen. Durch 
den Klang von Instrumenten werden böse 
Geister vertrieben, Ordnung und Harmonie 
bewirkt. 
Im Lauf des Seminars wurden sowohl Zeug­
nisse von Musikethnologen aus vielen Teilen 
der Welt vorgelegt, als auch Deutungen ver­
sucht, die kritisch gefragt haben, ob diese 
aus dem Vorgestern stammenden Erfahrun­
gen heute noch Gültigkeit haben. Ob Men­
schen in Afrika, in Asien und bei uns wissen, 
ahnen, was sie tun, wenn sie trommeln? Da 
will doch keiner böse Geister vertreiben. 
Oder doch? 

Das Thema selbst 

Obwohl ich mir denken konnte, daß vieles 
jungen Menschen heutzutage fragwürdig er­
scheinen mußte, daß in unserer technisch 
orientierten Welt die Aufmerksamkeit ganz 
auf dem Wie (Wie ist es gemacht?), nicht auf 
dem Warum (Warum spielen Menschen 
eigentlich auf Instrumenten?) liegt, wollte 
ich den Hintergrund skizzieren, vor dem 
pädagogische Fragen (z. B. Wer ist für wel­
ches Instrument geeignet?) gründlicher ge­
stellt und beantwortet werden können. 
In ein Seminar hatte ich einen jungen Desig­
ner eingeladen, von dem ich wußte, daß er 
sich mit neuen Musikinstrumenten für den 
Unterricht beschäftigte. Er hat uns seine In­
strumente gezeigt und erklärt. In den daran 
anschließenden Gesprächen kam »das 
Thema« auf. Da war plötzlich eine heiße 
Diskussion ausgebrochen über die Verwen­
dung von Natur- oder Kunststoffen beim 
Bau von Musikinstrumenten. 
Weil ich hier aber nicht nur meine Eindrücke, 
meine Sicht des Problems beschreiben will, 
will ich unseren Gesprächspartner von da­
mals selbst zu Wort kommen lassen. Deshalb 
schreibe ich einen Brief. 

Lieber Konrad Weinhuber, 

Sie haben mir telefonisch zugesagt, mit mir 
zu korrespondieren, um in einer Veröffent­
lichung unser Thema von unseren unter­
schiedlichen Standpunkten aus darzustellen. 
Dafür danke ich im voraus. 
Ja, wie heißt denn »unser Thema«? Das kön­
nen wir wahrscheinlich erst später ganz ge-
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IIOU sagen. Viel/eicht wollen Sie l,uerst eil1~ 
mal einige Fragen beantworten, die ihr Refe­
rat bei uns betreffen, und die weilerjilhren. 

• In der Geschichte der Menschheit sind In­
strumente QlIS besOl/deren, oft auch beson­
ders wertl'olfen Materialien hergesteffl. 
Dabei haben Tradition, Brauch111m magi­
sche lind religiose Vorstellungen eine Rolle 
gespielt. Instrumell/e, die Sie /flr deli Un­
terricht mir Kindern entworfen haben, sind 
alls KUllststOff gefertigt. Fehl' diesen In· 
stmmenten niehl Wesentliches? Zum Bei­
spiel die Beziehung :zur Notur, aus der die 
Menschen seit Urteiten lernen und lernen 
sollten, von der wir nur ein Thil, vielleicht 
ein besonderer Teil sind? 

• Sie sagten, Kuns/stoffe begleilen, berei­
chern, ermöglichen unser Leben. Sind 
Kunststoffe in weilen, in allen Bereicllen 
unseres Lebens an die Stelle von Naturstof­
fen getre/en? 

• Bedauern oder begrüßen Sie diese Ent-
wicklung? 

Diese relativ klinen und harmloseIl Fragen 
können IIl/ser Gespr(Jch einleitell. Es wlire 
gut, wellll Sie mir bald (illtworten wilrden, 
damit der Artikel weilergeschriebeIl werden 
kann. 
Mit freundlichen Grüßen 

Ihr Hermann Regner 

Trotz Ferienzeiten ließ die Antwort nicht 
lange auf sich warten. Hier ist sic. Im Wort­
laut, ungekürzt. 

Lieber Herr D,; Regner, 

für die SelbstverstlJndlichkeil, mit der Sie 
mir in Ihrem Brief"kurze und harmlose Fra­
gen« anvertrauell, mOchte ich Ihllen danken. 
Mir g</lilll auch die Form dieser Diskussion, 
auf die ich mich alsjungerDesigl/er gern ein· 
lassen will. Esflillt mir del/lloch nicht leicht, 
auf Ihre konkreten Fragen zu amwarlen. 
Mein Umgang ",il dem Thema KUllstsloff ist 
ein glinzlich anderer als Sie ihn erleben. 
Damit wir nicht aneinander vorbeidenken, 
m(Jehte ich kurz ausholen: 
In Ihrer Bibliothek habe ich viele musik· 
ethnologische Bacher entdeckt, die sehr auf· 
schlußreiche Bi/der Ilber fremde und ~wgul1· 
gene Kulturen zeigen. Die Gefaht; diese Kul· 
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tllren oder Tldle davon auszutauschen, ist 
sellr groß In jeder »Kullllm (ich lasse den 
Begriff jetzt eillmal so stehen) gibt es gewi~·e 
Wer/maßsttJbe, Normen, Qualittiten. Sie un­
tiberset:zt ausl,utauschen. ven.err/ jede Dis­
kussion. 
Sie umschreiben Instrumente mit Begriffen 
wie: besondere Malerialien, Tradition, 
Brauchtum, Beziehung l,ur Nalllt; Magie 
und Religioll, Ober jeden dieser Begriffe 
mi/ßte mall umfangreiche Abhandlungen 
schreiben, wollte man sie in unsere Zeit über· 
selzell, damit sie vergleichbar sind. 
Ich denke, wir sollten unsere Diskussion 
nicht auf dieser Bbene führen, delln Kunst­
stoffe hliften bei diesem "Glaubenskrieg« 
kaum B</iJrworter. Meiner Ansicht nach 
kommt es lelztl!ndlich nicht daral{/" an, alls 
welchem Material das Instrument ist, Den· 
kel/ Sie an die Musik, die ill den Elendsvier· 
tein in Amerikas GroßsttJdten auf zurecht· 
gebeulten rostigen Olflissern gemach( wird! 
SpUrt mall dabei etwa keine Seele, Magie 
USIY.? 
Das II/strument soll Werkzeug sein, mit dem 
der Melisch uml,llgehen verslehr. und das 
entsprechend werlig ist. Und werlig ist 
KUliststoff - ricillig eingesetzt - allema/. 
Bei den Studien zu meiner Diplomarbeit 
habe ich feststellen mUselI, daß KUliststoff 
bei Plldagogen und Musikern ein wahres 
Schreckgespenst ist. Natürlich sind wir von 
Natur aus geprtJgl'- wir greifen auf jahrtau­
sende alre erfahrungen in der Holzverarbei­
IUllg wrtlck. Klllls/stoffe dagegen steckten 
noch vor :zwanzig Jahren, wie ich in den 
Kinderschu/ll!n. Allf einmal wurden alle 
Dinge mit Kunsr.stoff irgendwie I//(Jglich ge­
mach/. Jeder kot/ntl! sich pl(jlzlich Spielzeug 
leis/en, weil es billig hergestellt wurde. Rich­
tig geselIreinertes Holzspielzeug wurde bald 
der Inbegriff fi/r Quali/lit. 
Hellte gibt es Dinge allS Kunststoff vom bil· 
ligsten Wegwerfartikel bis hin zu raumfahrt· 
erprobter high-reCh Qualitlit. Das isr der 
Vorteil des Stoffes und dabei zugleich das 
Problem. Leider mußte ich beobac:hten, daß 
es genügt, bimgsfe KUliststoffreehnologie 
mit Holz zu kaschieren, bzw. mit Slruktur zu 
bedrucke/I, um den Absatz dieser II/stru· 
menle bei den Musikpttdagogen zu sichem. 
Dieses bloße Ersetzen, das oft noch ver­
tuscht wird, lehne icll ab. Wenn aber der Eil/­
satz von Kunststoffen Verbesserungen m(Jg· 



liell macht, warum sollle man die Vorteile 
lIiclit nutzen? 
IrgendwafIH im Lauje meiner Arbeit hobeie" 
mich ellfscllieden, mir Kunststoff weiterzu­
denken. Das wal' keine Vorbedingung, son­
dern ein geeigneter Weg, f/lir aber die Sack­
gassen der Stabspiel-Entwicklullgen hinweg­
zuheljen. Deshalb begrüße ich die Mliglich­
keilen, die uns der Kunstslo!f beschert, 
gleichzeitig bedallere ich die Verschwendung 
und den /lI/flber/egten Eil/salz bei so maI/­
ehen Produkten. Wir .miJjJten ],1011 Fe//{ zu Fall 
Va". und Nachteile prillen, aber wir diJifen 
diesen Werkslaff nicht ],1011 vOfflherei" mit 
VOfllrteilen belasten. 
Ich würde mir eine Art Mündigkeit in der 
Wahl unserer Werkstoj/e wflnschen, schon 
um val' Manipulationen von anderer Seite 
gewappnet zu seill. 
Auj die Gefahr hin, daß nicht alle Fragen be­
antwortet sind, habe ich meinem Hef7,en 
lreiell Lalif gelassen. Ich jrelle mich olif Ihre 
Antwort. 

Ihr KO//rad Weinhuber 

Hier ist sie, die Antwort. Schon ein paar Tage 
später traf sie beim Bridpartner ein. 

Lieber Konrod Weinhuber, 

fUr Ihren Brief danke fch. Einer Ihrer Gedan­
ken - gleich am AI!fang des Briefes - ItJjJt 
mich nachdenken. Da sprechen Sie von der 
Ge/ohr, kullurelle Normen, die innerhalb 
historischer, sozialer lind regionaler Grenzen 
geltell, zu I'erp/lanzen, in anderen Zeiten und 
Zonen anzuwenden. & klingt fast so, als 
warden Sie mir - sehr hlJjlich .: war - vorwer­
fen, daß ich mich zu viel/i/r die lnslmmertle 
und deren Bedeutung im FilIlIen und Denken 
der Eskimos interessiere, als mich 0/1 die 
Wirklichkeil des Hier und JetZI zu halten. 
Ethnologie beobachtet, beschreibt, doku· 
mentiert ku/turelfe AIIßerlingen anderer IIm­
ker. Dabei versucllt sie ZII erjahren, aus wei­
chen geschichtlichen und gere/{schajtlfchell 
MOliven solche Äußerungen entstehen. Na­
fürlich vergleicht sie auch. »Austauschen« 
aber - wie Sie es wrecht als Ge/ahr sehen -
tut sie nicht. (So wundert mich zum Beispiel 
wie Sie gleich im dritten Absatz Ihres Briefes 
die Hypothese, daß es nicht darauf aI/­
komme, aus welchem Material ein Musik-

instmmenl gell/acht ist, mit dem Hinweis auf 
die »Of/lisser-Musik« amerikallisehel' Groß­
sUtdte belegellulldjragen »Spart man dabei 
elwa keine Seele . .. ?« Weil meinen Sie mit 
»maf/{<? Die Spieler in den suburbs ],Ion 
ehicogo? Meinen Sie mich? Sind Seelen so 
verschiedener Menschen austauscltbar?) 
Ihre Feststellung im zweiten Absatz ist lIatilr­
lieh richtig: Kulturen sind zeitlich und mum­
Iich bedingt. Der eine spielt auj seiner Geige 
MO'l,arf, und der andere spiell seine Musik 
auf O/fdssem, so wie er es gelernt hat, so gut 
er es kann, und sicher ],loIleI' Freude. Kein 
Mensch - lIicht einmal ein Ptidagoge - wird 
hier fragen, wer besser oder »h6her enl­
wickelt~< sei. Wos ich aber lieber mache, 
was ich - olme jede Oberheblichkeit gesagt ­
besser ka/ln, weiß ich. Und das heißt nicht, 
daß ich nicht auch sehr gern einmal lernen 
w(irde, 0111 Dlflissem gut zu musizieren. 
Alles, was wir sagen, ist also bezogen auf un­
seren Kull'lfkreis, lebt allS der Erfahrullg in 
Miflelellropa, aus einer Kliflll/; die all iSI, die 
nie ein abgeschlossenes Inseldasein gejührt 
hat, sondern immer offen gewesen ist j/lr 
Entwicklllngen lind Anstliße von außen und 
alls der Gegenwart. 
ZlIrfJck zu der I'orller schon einmal zitierten 
Hypothese: »Es kommt nicht darauf on, alls 
welchem Material das Instrumenl ist.« Sie 
sageIl zwar »letztendlich«, aber was meinen 
Sie damit? Wir haben diese Froge oft be­
dacht beim Bauen VOll Illstrumentell mit 
Kindern und Jugendlichen. Es ist eine beson­
dere und wertvolfe Erjahrllng, mit jungen 
Menschen allf einen Schrottplatz zu gellen, 
klingende Materialien herauszusuchen und 
einen Klangturm zu bauen. Nur, waller 
kommt's denn, daß ich eif/e Geige gant an­
ders ill die Hand nehme als eine noclt so toll 
klingende Autojelge, daß ich überlege, ob 
das Holz der Geige auch hundert Jahre in 
einem italienischen Glockenturm hing, um 
Zll trocknen und um klingen zu lernen, daß 
meine HUnde und Augen den sa!J/ien WlJ/­
bIlligen des Holzes I/achsparen, daß mich 
handwerkliche Sauberkeit lind ästhetische 
Gestaltung der Zarge,~ des Grifjbretts, daß 
mich die Wirbel lind das kleine Meisterwerk 
des Steges begeistefll? Gibt es nicht schon 
eine Geige aus Kunststoff? Oder alls Glas? 
;;Machell Sie mal die AI/gen zu«, hlire ich Sie 
sagen, ;;klingt das IIicl!! gut?« Vielleicht 
kann man eines 1bges die Klallgqllaliltll 
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wirklich nachahmen. Dann würde ich 
zurückfragen: Kommt es beim Musizieren 
nur auf das Klangerlebnis an? Kommt es 
nicht auch darauf an, was ich in den Händen 
halte? Ob das ein Stück eines lebendigen 
Baumes war, der verwandelt durch hand­
werkliche Kunst von Menschen mit ihren 
Werkzeugen zur Quelle eines Klanges gewor­
den ist, den ich als »schön« wahrzunehmen 
gelernt habe. Natürlich haben Menschen mit 
Maschinen den Baum umgesägt, getötet, zer­
kleinert und getrocknet. Aber könnte das 
nicht ähnliche Motive haben (ein Beispiel 
aus der »vergleichenden Musikethnologie«) 
wie beim tibetischen rKang-ling, einem 
kurzen Horn, das früher aus menschlichen 
Oberschenkelknochen gefertigt wurde, und 
das gerade weil es durch Atem zum Klingen, 
zum Leben gebracht wurde, ein Symbol ist 
für Lebenskraft, die den Tod überwindet. 
Natürlich sind das Spekulationen, naturwis­
senschaftlich nicht zu begründende Ahnun­
gen. Das hat etwas zu tun mit einem Erklä­
renwollen warum es so ist, nicht nur wie es 
ist. Und ist das Wort von Existenz und Ge­
schichte der Welt und der Menschen, ist der 
Mythos, auch wenn begriffliche, kausale und 
logische Operationen abprallen, nicht auch 
eine Weise, den Sinn unseres Lebens zu be­
gründen? 

;Bei Indianern Nordamerikas wurde die 
»Sage« von der heiligen Trommel überlie­
:.fert: 
Weil die Trommel oft das einzige in unseren 
;Riten gebrauchte Gerät ist, soHte ich euch 
hier vielleicht sagen, warum sie uns so beson­
ders verehrungswÜIdig und wichtig ist: es ist 
darum, weil die runde Form der Trommel 
das ganze Weltall darstellt; und ihr beharrli­
'Cher Schlag ist der Puls, das Herz, das in det 
Mitte des Weltalls pocht. Es ist wie die 
Stimme des Großen Geistes, und der Ton er­
regt uns, er hilft uns, das Geheimnis und die 
Macht aller Dinge zu verstehen. 
Nach Wolfgang Laade, Musik der Götter, 
!Geister und Menschen, Baden-Baden 1975; 
S.145. 

Jetzt bin ich wieder einmal ins Philosophie­
ren geraten, habe wieder kulturelle 
»Sprünge« gemacht und nicht geklärt, ob 
nicht etwa eine Plastikflöte auch ein Stück 
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»Natur« ist, ein Werkzeug, »das die mensch­
liche Stimme sowie die Laute der Natur nach­
ahmt, ergänzt, verstärkt, verfremdet ... « 
(siehe den Beginn meiner »Bemerkungen«), 
ein Instrument auf alle Fälle, das von einem 
Menschen sehr geliebt und auf dem vorzüg­
lich musiziert werden kann. 
Da fällt mir nur noch ein, meinen Briefpart­
ner zu fragen, ob er dazu noch etwas schrei­
ben möchte. Vielleicht können Sie sagen, wo 
nach Ihrer Meinung die Natur aufhört und 
die Kunst beginnt (das ist natürlich ironisch 
gesagt), wo also der »Wert« moderner Kunst­
stoffe zu suchen ist, der die gleiche Identi­
fikation erlaubt, wie es Stoffe aus der Nach­
barschaft, aus der Lebensgemeinschaft des 
Menschen mit der Natur tun. 

Ihr Hermann Regner 

Lieber Herr Dr. Regner, 

wir sehen unser vage bestimmtes Thema 
offenbar von extremen Blickwinkeln. Auf 
den ersten Blick ist kaum zu erkennen, daß 
wir von ein und demselben Thema sprechen. 
Wenn Sie Natur sagen, dann denke ich an 
alles was wächst, sich wandelt, vergeht, an 
den Lauf der Zeit. Ein einzelner Baum da­
gegen ist nicht immer Natur. Er kann sehr 
künstlich sein, z. B. im dritten Stock eines 
Fünf-Sterne-Hotels. Nach meiner Ansicht 
ist alles natürlich, was aus einer Situation 
heraus wächst, sich entwickelt. Das kann die 
Suche nach der Lösung eines drängenden 
Problems sein, oder das Lachen eines aufge­
weckten Kindes. Wie oft aber ist das Lachen 
eines Menschen künstlich, aufgesetzt, wie 
eine Maske; wie oft werden Bräuche, Riten, 
die irgendwann einmal gewachsen sind, 
mühsam künstlich aufrechterhalten und wir­
ken maskenhaft. Ich ordne den Begriffen 
»Natur« und »Kunst« weder Holz noch 
Kunststoff zu. Beides kann aufgesetzt -
»künstlich« - sein oder gewachsen - »natür­
lich«. 
Genau wie Sie begeistert mich das »Meister­
werk Geige«. Kein Mensch wird die Geige 
aus anderen Materialien bauen wollen. Und 
doch ist der Schritt von der Geige zu Instru­
menten aus Kunststoff nur ein kleiner. Es 
mußte sehr viel »know how« zusammenge­
tragen werden, bis eine Geige entstehen 
konnte. Es wurden fantastische Methoden 
erprobt, dem Eigenleben des Holzes ein 



Ende zu setzen. Ich kann mir gut vorstellen, 
wie hundert Jahre im Glockenturm gelager­
tes Holz müde und mürbe wird, in seinen 
Eigenschaften sich homogener verhält. Die 
Homogenität eines Materials ist eben ent­
scheidend für die vielfältige Verwendbarkeit: 
Deshalb ist es naheliegend, daß Pflanzen 
und Muscheln, die Jahrmillionen im Boden 
lagerten und zu Erdöl geworden sind, ein 
ausgezeichnet homogenes Ausgangsmaterial 
sind. Das know how, um daraus nutzbare 
Kunststoffe zu erzeugen, konnte erst in den 
letzten Jahren durch gezieltes Forschen ge­
sammelt werden. Deshalb ist das Material 
mit dem irreführenden Namen Kunststoff 
nichts Aufgesetztes, Künstliches. 
Ich habe keine Probleme, Glas, Metall, Holz, 
Kunststoff in einem Atemzug zu nennen. 
Wir erhalten diese Materialien alle von unse­
rem Planeten, wobei der Weg bis zum ferti­
gen Produkt sehr unterschiedlich lang sein 
kann - und meist nicht mehr nachvollzieh­
bar ist. Und das ist bestimmt auch ein Grund 
dafür, warum für viele Menschen Kunststoff 
so künstlich ist. 
Vielen Dank, daß Sie mich so laut nachden­
ken ließen. Ich hoffe, daß unsere Diskussion 
die Leser zu einer Stellungnahme anregen 
wird. 

Ihr Konrad Weinhuber 

Versuch einer Coda 

Ja, und das Fazit? Gut, daß ich schon am 
Anfang bekannt habe, daß ich nicht weiß, 
wie dieser Artikel enden wird. Wir werden . 
weiter unsere Vorlieben haben, nicht ganz ge­
nau wissen, an welchem Punkt unsere Urteile 
Vorurteile werden, der nicht immer uneigen­
nützigen Information aus verschiedenen 
Quellen ausgeliefert sein. Und wir werden 
unsere Erfahrungen machen, die uns und un­
sere Einstellung den Kunststoffen gegenüber 
verändern. Und tatsächlich klingt so eine 
Definition im Lexikon ganz harmlos: 
»Kunststoffe, makromolekulare Werkstoffe, 
die durch chemische Umwandlung von ma­
kromolekularen Naturprodukten oder durch 
Synthese aus niedermolekularen Substanzen 
hergestellt werden«. 
Inzwischen werden wir weiter musizieren. 
Die einen auf Ölfässern, die anderen auf 
selbstgebauten Flöten und Trommeln, wie­
der andere auf alten Geigen oder auf hoch­
modernen elektronischen Orgeln. 

UWhere Does Nature End 
and Art Begin?" 

Thoughts on an open theme 
Last year Hermann Regner gave a series of 
lectures on the use of instruments in music 
teaching. The first chapter was devoted to 
the origins of instruments including the 
meanings they had for people which have 
been documented in the vast histOlY of folk 
arts. Instruments have been ascribed to 
magical powers, communicative workings 
and to the prevention of mischief Do these 
attributes still have validity today? 
A young designer was invited to a seminm: 
He was busy with developing and creating 
concepts for new instruments for teaching 
purposes. In the ensuing hot discussion with 
all seminar partietpants, the most frequently 
asked question had to do with the use of arti- . 
fietal materials. Had they indeed replaced 
natural materials and ij so, has not some­
thing essential been lost? 
For publication an exchange of letters be­
tween Hermann Regner and Konrad Wein­
huber developed. They were of opposing po­
sitions. Weinhuber's opinion that in the long 
run it really didn't matter what the instru­
ments were made of was not shared by 
Regner. In reply Weinhuber pointed out that 
in our lijetime not everything that is natural 
is really natural. He cites, in example, a tree 
placed in the third story of a 5 -star hotel. He 
is convinced that saying that wood belongs 
to nature and that plastic belongs to the arti­
fietal is no longer true. "I have no problems 
including glass, metal, wood and plastics in 
a single grouping. All of these materials 
come from our planet . .. « 
Even the attempt to come to a "coda" 
brought no solution to the problem. Her­
mann Regner wrote: We will continue to 
have our preferences. We won't know exactly 
at what point our judgements will be preju­
dices and we'll make some experiments that 
may change our attitudes toward artijietal 
materials. Meanwhile we continue making 
music. One on oil containers, the other on 
handmade flutes and drums, others on 
Stradivariuses and still others on thigh -tech 
electronic organs. 
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Berichte aus aller Welt / Reports from all over the world 

China 

Orrr-Schulwerk- Kurs in Peking 

Ober 500 Kurstcilnehmer erwarteten uns in 
den Räumen der Pltdagogischen Hochschule 
Peking. Bevor unsere Arbeit begann, wurde 
in einem Festa kt dieChinesische Orff-Schul­
werk Gesellschaft gegründet. Wir Obermillel­
teo Grüße von Frau Uselotle Orff (die Ober 
die Carl-Orff-Stiftung diesen Kurs ermög­
lichte), sowie von Herrn HeTmann Regner 
und Frau Barbara Haselbach rur das Orff­
Institut und gaben den Chinesen eine Reihe 
guter WUnsche fUr eine erfolgrdche Arbeit 
der ncugegrUndeten Gesellschaft mit auf den 
Weg. 
Unsere Arbeit sollte in diesem Jahr die im 
Jahre 1988 begonnene ergltnzen und vertie­
fen . Wif halten wieder gute Dolmetscherin­
neo zur Sei le, und es gelang uns zunehmend, 
die akti ... en 1eilnehmer zu immer ernsthaf­
terer Mitarbeit zu ermuntern. Eine ganze 
Reihe ... on chinesischen Kollegen hielten Kin· 
derlehrproben ab, und wir waren eingeladen, 
sie im Anschluß o ffen und kritisch nachzu· 
besprechen. Auch ... on uns (Manucla Wid­
meT) wurden drei Lehrproben mit 4; 6- und 
8jährigen Kindern gegeben. Neben der jeden 
Vormillag slaufindenden regelmäßigen Kurs­
arbeil fanden zwei große TItnzabende mit fast 
a llen Thilnehmcrn stall (deren ... erbindende 
Wirkung sehr positi ... zu spUren war), und 
wir hiel ten Refemte zu Spezialfmgen der eIe· 
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mentaren Musikerziehung (Peter Cubasch: 
»Musizieren mit Klanggesten«, »MO&lich­
keiten und Bedeutung von Ostinato in der 
elementaren Musikerziehung«, »Elementa­
res Musizieren und Impro ... isation im Sinne 
des Orff-Schulwerk.s«) sowie zum Thema 
»Orff-Schulwerk in aller Welt« mit Video­
beispielen aus einigen Filmen der Reihe Mi! 
Xylopholl lind Phantasie. 
Am Rande hallen wir immer wieder Ge· 
legenheit, mit einzelnen Kurstdlnehmern zu 
sprechen, 50 z. B. auch mit Herrn Qin de 
Xiang vom Shanghaier Konser ... atorium, der 
unseren Kurs aus dem Jahre 1988 ... o llstllndig 
dokumentiert und ... eröffentlicht hatte. sowie 
mit unserer Kollegin aus Thipei I Thiwan, 
Frau Marie-Therese e hen Hwei- Ling, die 
ebenfalls ei ngeladen war und einige Referate 
und Lehrdemonstrationen wahrend des Kur­
ses durchgcführt haI. 
Die Resonanz auf den Kurs war ... on seiten 
der KU TSteilnehmer, der Kursleitung und 
auch unsererseits, sehr positi .... 
Der Wunsch zur Fortsetzung dieser frucht · 
baren Arbeit wurde mehrfach geäußen, und 
auch wir halten eine weitcre Zusammen­
arbeit in der bisherigen Form für si nnvoll. 
Als besonders wiChtig empfanden wir auch 
die Mitwirkung von Frau Hanbing Hong, die 
sich drei Jahre am Orff· lnstitut fort gebildct 
halte und nun ihren chinesischen Kollegin. 
nen und Kollegen von ihren Brfahru ngen be· 
richten und sie praktisch daran teilhaben las· 
sen konnte. Hanbi ng Hong stand uns auch in 
der Freizeit immer hilfreich zur Seite, und 
wir wünschen ihr einen guten Start in ihrer 
neuen beruflichen Stell ung an der Musik· 
hochschule in Xian. 
Frau Li Danna war mit ihren 7.ahlreichen 
Mitarbeiter innen wieder ei ne gute Organi. 
sation zu ... erdanken, und unermüdlich war 
sie um Erfahrungsaustausch mit uns he­
müht. 
Für uns war ... ie lleicht die wichtigstc Erkennt­
nis, daß man fast mühelos zum Kern dcs 
Orff-Schulwerks findet, wenn man einmal 
so unglaubliCh \\lei! weg ist ... on allem, was 
einem sonst so vertraut ist I Wir haben wie­
der einmal das Elementare entdeckt. 

Manuela Widmer 
Peler Cubaseh 



Deutschland 

Ausbau der earl Orff -Schule 
ltaunwalchen 

1m Oktober und November haben die ersten 
Kurse fOr Lehrer und Lehrerinnen bayeri­
scher Volksschulen an der Carl Orff-Schule 
in Traunwalchen stattgefunden. Diese Kurse 
werden in enger Zusammenarbeit mit der 
Akademie für Lehrerbildung in Dillingen 
vorbereitet und durchgeführt . Damit ist der 
Auftrag des bayerischen Staates, an der Carl 
Orff-Schule TraunwaJchcll ei ne StäUe zur 
Pflege der Musikdidaktik im Sinne Carl 
Orffs einzurichten, in das Stadium konkreter 
Fortbi ldungsD.rbeit iibergegangen. 
Ocr erste Kurs befaßte sich mit dem Thema 
~)Licdcr singen, erfinden, begleiten«. Der 
zweite widmet sich dem Musizieren in der 
Hauptschule. Im Jahre 1992 sind vier Kurse 
vorgesehen. Sie werden von der Akadem ie 
rur Lehrerbildung Dillingen ausgeschrieben 
und organisien. 
In einem kleinen Festakt, den Schillerchor, 
Thnz- und lostrumenralgruppen der Carl 
Orff-Sc hule musikalisch und tänzerisch aus­
gestalteten, sprachen Vertreter des Ministeri­
ums, der Schulbehörden und der Bürgermei­
ster der Stadt 1taunreut. Sie alle wiesen auf 
die Wichtigk.eit dieser zusätzlichen Möglich­
kei t zur wirklichkeitsnahen Fortbildung mu ­
sikinreressierter bayerischer Lehrerinnen und 
Lehrer hin. Mit dieser Aufgabe wird es den 
Lehrern und Kindern der Carl Orff-Schule 
1taunwalchen möglich, ihre großen und lang­
jährigen Erfahrungen mit dem Schul werk als 
zentrdlem Bildungsimpuls auch an andere 
Lehrkräfte und damit an viele junge Men­
schen wei terzugeben. lu 

Anerkennung eines vierjährigen 
Studiums in Salzburg 

Eine Absolventi n des ersten Studienab­
schnittes hat, zurückgekehrt nach Bayern, 
das Staauministerium für Wissenschaft und 
Kunst im Jahre 1990 gebeten, ihr Swdium 
am Orff- lnstiWl der Hochschu le »Mozar­
teumH in Salzburg anzuerkeimen . Am I. 8. 
1990 hal dieses Ministerium unter dem All.· 
tenzeichen 0 / 6-K2714A-7b/38679 folgende 

11 kostenpflichtige unverbindliche Auskunft« 
gegeben: I)Sie haben in Salzburg (Österreich) 
die Hochschule rur Musik und Darste llende 
Kunst ) Mozarteum ( besucht und am 15.6. 
1990 ein DiplomprOfungszeugnis, I. Diplom· 
prüfung - Lehrbefähigungszeugnis in der 
Studienrichtung Musik· und Bewegungser­
ziehung erworben. Sie haben damit eine Aus­
bildung nachgewiesen, die im wesentlichen 
einer Ausbildung an einer Hochschule für 
Musik in Bayern entspricht, die mit der 01-
plomprOfung abschließt.« hr 

Symposium zur Musikalischen 
FrOherziehung / Grundausbildung 

Das Hamburger Konservatorium veranstal­
tet vom 29. Februar bis I. März 1992 unter 
der Leitung von Dr. Nicolni Pelrat ein 
Symposium zur Musikalischen Frühuzie­
hUlig 1 Grundausbildung: })Musikalische 
Bildung in Zwischenräumen(c Experten aus 
Medienforschung, Philosophie, Musikpsy­
chologie und Musikpädagogi k führen einen 
Diskurs zur ,eitgerechten Antwortsuche auf 
zentrale Fragen der Aufgabengebiete Musi· 
kalischer Früherziehung. 
Information: Hamburger Konservatorium , 
Sülldorfer Landstraße 196, 0 -2000 Harn· 
burg 55, lCl. 040 / 872087. 

Neue Musikschule »earl Orff« 
in Rostock 

Seit dem ersten Jul iwochenende '91 gibt es in 
Rostock nun offiziell die neue Musikschule 
)Iearl Orff\( . Mit freu ndlicher Genehmigung 
von Frau Liselotte Orfr verlieh die lUstän· 
dige Senatorin der Hansestadt den neuen 
Namen anläßlich eines kleinen Festak.tes im 
Barocksaal zu Rostock. 
Im anschließenden Schülerkonzert waren 
dann auch SpielstOcke aus dem Schulwerk 
sowie eine Schlagwerkimprovisation von 
einer Erwachsenengruppe zu hören. 
Für das Orff -Schulwerk. -Forum Salzburg 
Ilberbrachte Werner Beidinger herzliche 
Grüße und akt ivierte das Publikum sponlan 
durch ein kleines SprechstUck mit Klang­
gestenbegleitung. 
Mit dem neuen Namen möchte das ehe· 
malige Musikunterrichtskabinett auch neue 
Ideen in das Un!errichtsal~gebot aufnehmen 
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Aus dem Orff -Institut / From the Orff Institute 

Neue Mitarbeiter 

Wolfgang Hartmann, geboren 1946 in Würz­
burg. Nach dem Studium an der Universität 
Würzburg (Grund- und Hauptschulpädago­
gik) Lehrer an Hauptschulen in Bayern. 
1975-1977 Studium am Orff-Institut, da­
nach Lehrer an Musikmodellschulen in 
München. 1983-1986 Lehrtätigkeit am Orff­
Institut. Seit 1984 Lehrer am Kärntner Lan­
deskonservatorium in Klagenfurt. 
Unterrichtet im Studienjahr 1991 /92 am 
Special Course »Seminars relevant to Music 
and Dance Education« (Theoretische 
Grundlagen und Didaktik des Orff-Schul­
werks). 

Dr. Gabriele Klein, geb. 1957, studierte Sport 
mit Schwerpunkt Tanz, Sozialwissenschaft 

und Geschichte für das Lehramt an Gymna­
sien und Diplom-Pädagogik. Von 1984-1990 
Lehrtätigkeit an den Universitäten Bochum 
und Essen in den Bereichen Tanz, Bewegungs­
pädagogik und Sportsoziologie. Seit 1989 
Mitarbeiterin der Zeitschrift »tanzAK­
TUELL«. 1990 promovierte sie zum Dr. rer. 
soc. an der Ruhr-Universität Bochum über 
das Thema: »FrauenKörpetranz. Eine Zivili­
sationsgeschichte des Tanzes.« 
Dr. Gabriele Klein ist Vertragsassistentin an 
der Lehrkanzel »Didaktik der elementaren 
Bewegungserziehung« (Prof. Helmi Vent). 
Dort unterrichtet sie derzeit in den Fächern 
Improvisation und Komposition, spezielle 
Themen der Tanzwissenschaft und Didaktik 
von Musik und Tanz. 

Christoph Maubach, geboren 1951 am un­
teren Niederrhein, studierte 1975-1979 am 
Orff -Institut und ging anschließend nach 
Australien. In den letzten 12 Jahren wirkte er 
dort an der Universität Melbourne und an 
der Australian Catholic University. Chri­
stoph Maubach hat in allen Landesteilen 
Australiens Kurse gegeben, in Schulen, 
Hochschulen und anderen Interessensge­
meinschaften. Er hat es sich außerdem trotz 
seiner vielfältigen Verpflichtungen nicht neh­
men lassen, auch weiterhin Kinderunterricht 
zu erteilen. 
Christoph Maubach hat am Melbourne Col­
lege for Advanced Education weiter Tanz 
und Bewegung studiert. Zur Zeit ist er mit 
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einer Arbeit über Curriculums entwicklung 
in einem »Master of Education Program« 
beschäftigt. 
Christoph Maubach unterrichtet in diesem 
Studienjahr im »Special Course for Advanc­
ed Studies« und hat einen Lehrauftrag für 
Lehrübung und Gehörbildung übernommen. 

Dr. Orietta Mattio, geboren 1959 in Asti 
(Italien). Nach dem Studium am Konserva­
torium Turin (Klavier und Didaktik der 
Musik) Lehrerin an verschiedenen Schulen in 
Turin. 1988- 1991 Studium am Orff-Institut. 
1990 Promotion an der Universität Turin 
zum Dr. phi!. mit der musikwissenschaft­
lichen Dissertation: »L'Antigone di Carl 
Orff«. 
Frau Dr. Orietta Mattio ist Vertragsassisten­
tin an der Lehrkanzel »Didaktik der Elemen­
taren Musikerziehung« (Prof. Dr. Hermann 
Regner). 

Andrea Ostertag, geboren am 13.2. 1965 in 
Salzburg. 1984-1988 Ausbildung am Orff-
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Institut Salzburg mit Schwerpunkt Tanz. 
Lehrtätigkeit in den Bereichen Volkstanz, 
Elementartanz, Musikalisch-Tänzerische 
Früherziehung, Erwachsenenbildung (u. a. 
Lehrerfortbildungen, Kurse der Orff -Schul­
werk Gesellschaft). 
Zur Zeit unterrichtet Frau Andrea Ostertag 
an der Musikschule Traunwalchen Tanz für 
Kinder und Erwachsene. Seit Herbst 1991 
Lehrauftrag für »Soziale Tanzformen« (eth­
nologisch und modern). 

Susan Quinn Eckart war sieben Jahre lang 
eine der wichtigsten Tänzerinnen der Merce 
Cunningham Dance Company, tanzte und 
unterrichtete weltweit. 
Sie ist Gründungsmitglied von K. Y. D. AND 
COMPANY und war dort für drei Jahre 
künstlerische Mit-Direktorin und Solistin. 
Ihre eigenen Choreographien wurden in den 
USA und in Europa aufgeführt. 
Ihr Unterricht kombiniert die technische 
Reinheit der Cunningham Technik mit der 
Leichtigkeit und dem Fluß der natürlichen 
Bewegung. In ihrem Unterricht wird die Fä­
higkeit, Bewegung schneller aufzufassen, 
trainiert und eine breite Palette an Bewe­
gungsmöglichkeiten und -qualitäten er­
schlossen. 
Susan Quinn Eckart unterrichtet im Orff -In­
stitut Bewegungs- und Tanztechnik und Spe­
zielle Tanztechniken im Gruppen- und Einzel­
unterricht. 



Eine erlebnisreiche Woche 
in der Steiermark 

Praxis erfahrungen Studierender in 
einem Wochenkurs mit 16jährigen 

Eine »Musische Woche«, was ist das? 
Jedes Jahr gibt es diese Musische Woche für 
die 6. Klasse des musischen Zweigs am Bad 
Ausseer Gymnasium. Die Schüler sollen sich 
diese Woche ausschließlich mit musischen 
Fächern beschäftigen, ihre Instrumente mit­
bringen, im Ensemble spielen, Chorsätze er­
arbeiten und kunsthandwerklich tätig sein. 
Damit aber auch eigene Gestaltung, Impro­
visation, freies Musizieren, Bewegung und 
Tanz einbezogen werden können, sind jedes 
Jahr Studierende des Orff-Instituts einge­
laden. Bindeglied zwischen der Schule und 
den Studierenden ist Dr. Ulrike Jungmair aus 
dem Orff-Institut. Sie leitet selber die Woche 
ein und bringt »die kreativen Steine ins Rol­
len«. 
Der Kurs findet im Herzen Österreichs statt, 
auf einem vom Eis liegengebliebenen Hügel 
im Ennstal, an einem Wallfahrtsort schon 
seit Barockzeiten : Frauenberg, bei Admont. 
So schön ist es dort, daß es uns die ersten 
Tage der wunderschönen Aussicht wegen im­
mer wieder zum Fenster hinzog. 
Viel Zeit blieb aber nicht übrig, die Aussicht 
zu genießen. Das Programm hielt uns von 
morgens bis abends in Bewegung. Jeden Vor­
mittag hatten wir eine Unterrichts einheit mit 
der ganzen Gruppe zur Verfügung. Klang­
gestenimprovisationen, Gestaltungen mit 
Sprache, Bewegungsspiele und Improvisatio­
nen waren Schwerpunkte unserer Arbeit. An 
den Nachmittagen hatten wir die Möglich­
keit in kleinen Gruppen zu musizieren, Tech­
niken zu erarbeiten und auf Teilaspekte 
näher einzugehen. 
Grundlage unserer Arbeit war Material zu 
liefern, das für eine Schattentheatergestal­
tung am letzten Abend verwendet werden 
konnte. 
Unser roter Faden für die Woche war ein rus­
sischer Volkstext »Der Bär«, ein sehr drama­
tischer Text symbolischen Inhalts. Dabei kam 
es uns darauf an, die Schüler zum Weiter­
denken anzuregen und zu eigenen Lösungs­
möglichkeiten zu führen, Situationen zu 

schaffen, in denen die Schüler ihre eigene 
Lebensrealität einerseits und Phantasie ande­
rerseits miteinbringen konnten. Den Schü­
lern wurde nur der Anfang des Textes er­
zählt, die Phantasie der Schüler spann wei­
ter, und es ergaben sich vier bis fünf ganz 
verschiedene Fortsetzungen der Geschichte. 
Eine schließlich von den Schülern erfundene 
Geschichte wurde ausgewählt und neben der 
»Originalgeschichte« als Schattentheater mit 
selbstgestalteter Musik am Abschlußabend 
vorgestellt. 
Im russischen Volkstext, wie in aller Volks­
dichtung, in Stoffen mythischen Gehalts, in 
Tänzen, die sich durch Jahrhunderte hin­
durch geformt haben, finden wir tiefe Lebens­
erfahrungen offenbart. Die über Kulturgren­
zen hinausreichenden Erfahrungen in Wech­
selbeziehung mit der individuellen Kultur­
geschichte, die jeden einzelnen von uns 
geprägt hat, hat uns diese Woche zusammen­
gefü~rt: spanische Stierkämpfe und Tänze, 
nordische Schöpfungsmythen und Lieder 
bis hin zum Jodler, zum steirischen Volks: 
tanz und noch erhaltenen Fruchtbarkeits­
mythen in der Steiermark. 
Wir hatten uns schon im voraus Gedanken 
darüber gemacht, wie sie wohl sein würden 
diese Jugendlichen; ernsthaft, steif oder ver: 
schlossen? 
Unsere Vorurteile waren groß. Was ist uns be­
gegnet? 
Schon nach wenigen Minuten war das Eis 
geschmolzen. Diese Jugendlichen waren voll 
von Phantasie, Energie, Musikalität und Ak-

. tivität. Sogar in den Ruhepausen nach dem 
Mittagessen wurde musiziert. Die Einfälle 
ließen selten auf sich warten, verschiedene 
Lösungsmöglichkeiten kamen am laufenden 
Band und schienen kein Ende zu nehmen. 
Auch die Art, sich selbstverständlich an Lie­
dern, Tänzen und Improvisationen zu betei­
ligen, war für uns ein großes Erlebnis. 
Wenn wir gemeinsam zurückblicken, entste­
hen Bilder vor dem inneren Auge, wo Einzel­
situationen und Persönlichkeiten wieder 
lebendig werden. Wir spüren wie wichtig die 
Begegnungen mit den Schülern, aber auch mit 
ihren Lehrern an diesem barocken Wallfahrts­
ort gewesen sind, wie diese Woche unsere 
Erlebniswelt erweitert und bereichert hat 
wie die Kulturgrenzen aufgehoben wurden.' 

Ruth W. Meyer, Luis Garcia Vasquez, 
Sophia Lopez Ibor 
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Reflections 

Erziehung und Unterricht. Österreichische 
Pädagogische Zeitschrift. Wien, Heft 5, Mai 
1991 

Gerhard Hofbauer schreibt einen längeren 
Beitrag mit dem Titel »Musikerziehung in 
der Volksschule - Im Trend einer neuen 
Ganzheitlichkeit?« Der Autor, Musikpäd­
agoge an der Pädagogischen Akademie der 
Diözese Linz, Lehrbeauftragter an der Abtei­
lung Musikpädagoe;ik der Hochschule »Mo­
zarteum« in Salzburg, Absolvent des Orff­
Institutes, schreibt über die veränderte Mu­
sikwelt unserer Kinder, über den seit 1986 
eingeführten Lehrplan der Volksschule und 
über die für die beiden Grundstufen der 
Volksschule ausgearbeiteten Planungskarten 
»Regionale Jahresplanung Musikerziehung«. 
Kritisch und ausführlich setzt sich Hofbauer 
mit dem Begriff ganzheitlichen Lernens, mit 
Ganzheitsunterricht und Ganzheitlichkeit 
auseinander. Er plädiert für projektorientier­
tes Lernen, in dem die hörbare Welt der 
Klänge und Geräusche wahrgenommen, er­
spielt, improvisiert, erinnert, erdacht, vor­
ausgeahnt, konstruiert, komponiert und mit 
Sinn verbunden, belegt, gedeutet wird. »Eine 
Musikerziehung, die sich nur auf Traditions­
orientierung beschränkt, landet im Speicher 
eines Museums, zumindest pädagogisch ge­
sehen. Eine Musikerziehung, die nur in die 
Zukunft weisen will und dabei die Vergan­
genheit leugnet, gibt kulturelle Identität 
preis und entwurzelt. Das Produkt von bei­
dem (und eben nicht nur die Summe) ver­
netzt zu zeitgemäßem kulturellem Bewußt­
sein.« hr 

IFP Staatsinstitut für Frühpädagogik und 
Familienforschung. Jahresbericht 1989/1990. 
München 1991 

In diesen Monaten wurde der Jahresbericht 
des bayerischen, aber weit über Bayern hin­
aus bedeutsamen Staats institutes für Früh­
pädagogik und Familienforschung zuge­
stellt. Es ist beeindruckend, welche Themen 
in diesem Praxis mit stringenter Theorie ver­
bindenden Institut aufgegriffen werden und 
wie viele Dokumente wissenschaftlicher Ar-
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beit in Form von Veröffentlichungen, Beiträ­
~.en in Fachzeitschriften und Vorträgen der 
Offentlichkeit wieder zugespielt werden. 
Das Referat Musik- und Bewegungserzie­
hung unter der Leitung von Nora Berzheim 
(Orff-Institut 1968) gehört zur Abteilung 
Frühpädagogik. Musik- und Bewegungser­
ziehung werden als »Teilbereiche der Erzie­
hungspraxis und des Bildungsauftrages des 
Kindergartens« definiert. »Dabei werden 
Musik und Bewegung als vielfältig mitein­
ander verflochtene Erscheinungsweisen 
zweckfreien menschlichen Tuns verstanden. 
Nicht das frühe Trainieren musikalischer und 
tänzerischer Geschicklichkeiten, sondern die 
Entwicklung der Formenvielfalt des allge­
meinen Musizierens und Tanzens beim Kind 
werden angestrebt. Diese Formen sind sinn­
licher, aber nicht gegenständlicher Art, wie 
dies von Moog dargestellt wurde. Darin lie­
gen entscheidende Besonderheiten des Sin­
gens, Musizierens und Tanzens begründet. 
Die Arbeit des Referats konzentrierte sich 
besonders auf die Förderung des Singens 
und Musizierens in der Familie, des Instru­
mentalspiels im Kindergarten und die Erör­
terung der Methoden von Musik- und Bewe­
gungserziehung im Elementarbereich.« 
Christi an Hoerburger beschreibt in dem Jah­
resbericht eine Reihe von Forschungsprojek­
ten, die er geleitet hat. Themen und Metho­
den der Arbeit sind hochinteressant. Hier 
einige Titel: 
- Kinder bauen Rasselinstrumente und er­

finden Musik mit Rasseln 
- »Rhythmische Bausteine« 
- Kinder spielen mit elementaren Instrumen-

ten 
- Förderangebote zum Instrumentalspiel in 

den musikalischen Förderangeboten der 
Früherziehung 

- Allgemeine Gesichtspunkte des Umgangs 
mit Musik im Elementarbereich 

- Handbuch »Musik- und Bewegungserzie-
hung« 

Bereits das Studium der Kurzbeschreibung 
dieser Projekte läßt die solide Grundlagen­
forschung der Musik- und Bewegungserzie­
hung, eingebettet in den Bereich allgemeiner 
Frühpädagogik, erkennen. 

Hermann Regner 



Ostinato. Volume 18, Number 1, September 
1991 

In einem ausführlichen Artikel befaßt sich 
im Bulletin der kanadischen Orff-Schulwerk 
Gesellschaft Schwester Marcelle Corneille, 
Dozentin der Musikpädagogik an der Uni­
versität von Quebec, mit dem Thema »Die 
Künste und die Schule«. In unserer technolo­
gischen Welt, die stets in Bewegung und vom 
raschen Fortschritt und dem Unvorhergese­
henen gekennzeichnet ist, ist es notwendig, 
immer wieder über die Problematik der Be­
ziehungen von Kunst und Schule nachzude.n­
ken. 1969 wurde im Bericht Rioux geschne­
ben: »In ihrer Kreativität ist die Kunst mehr 
Subjekt als Objekt einer Lehre.« »Die Schule 
soll zum Werden (des Menschen) führen und 
nicht mehr bloße Kenntnisse vermitteln.« 
Die Künste spielen eine wichtige Rolle in der 
Erziehung, denn sie fördern die Entwickl~ng 
der Persönlichkeit und tragen zur IntegratlOn 
des Menschen in der Gesellschaft bei. Die 
Kunsterziehung soll deswegen nicht elitär 
sein sondern allen zugänglich gemacht wer­
den' und alle Stufen (vom Kindergarten bis 
zur Universität) umfassen. 
Marcelle Corneille beschreibt, daß in Quebec 
seit 1972 immer mehr Schulen entstanden 
sind, die ein spezifisch künstlerisches Pro­
jekt fördern: es werden 7,5 bis 11 Stunden 
Kunsterziehung (d. h. Bildende Kunst, Tanz 
und Musik mit Gruppenunterricht in Kla­
vier, Geige und Orff-Instrumentari.um~ er­
teilt. Die Ergebnisse der Schüler, dIe emen 
solchen Unterricht bekommen, sind auch in 
den anderen Fächern hervorragend. Die 
Konzentrationsfähigkeit, das Gedächtnis so­
wie die analytischen Fähigkeiten und das So­
zialgefühl werden trainiert. Es ist daher 
wünschenswert, daß sich diese Schulen in 
allen Ländern vermehren. Marcelle Corneille 
gibt jedoch zu bedenken, daß dazu gut 
qualifizierte Fachlehrer ausgebildet werden 
müssen. 
Die Zeitschrift veröffentlicht außerdem 
einen bereits 1975 publizierten Artikel von 
Arnold Walter über Carl Orff's »Music for 
children« und drei verschiedene Beiträge 
über das Thema »Stimme«. 

Orietta Mattio 

Neuerscheinungen 
New Publications 

Ernst Wal dem ar Weber: Schafft die Haupt­
fächer ab! Plädoyer für eine Schule ohne 
Streß. Zytglogge Verlag Bern 1991. 
ISBN 3-7296-0379-5 

Der langjährige Präsident der Orff-Schul­
werk Gesellschaft Schweiz, 46 Jahre als 
Schulmann im Kanton Bern mit Leib und 
Seele berufstätig, hat ein Buch über die Be­
deutung von Musik und Tanz in der Schule 
geschrieben. In einer klaren und deutlich~n 
Sprache, Beweismaterial von den alten ~r~e­
ehen bis zu modernen Hirnforschern zItIe­
rend, wird im ersten Teil versucht, Wesen und 
Wirkung von Musik und Tanz auf uns Men­
schen zu beschreiben. Dabei spart der Autor 
nicht an Kritik am »einäugigen Bildungs­
system«, dessen oberstes Prinzip die Selek­
tion ist. Ernst Waldemar Weber macht Vor­
schläge für eine Besserung der Situation und 
beendet sein Buch mit dem Kapitel »Fröh­
liche Vision«. Darin entwirft er eine Schule. 
Sie besteht aus zwei Klassen. In der unteren 
werden 15 bis 20 Schüler von zwei Lehrern 
ungefähr drei Jahre unterrichtet. In der obe­
ren Klasse betreuen drei Lehrer die 25 bis 30 
Kinder. Die Schüler sind den ganzen Tag in 
der Schule. Mittags kochen sie sich eine 
Suppe und essen, was sie sich von Zuhause 
mitgebracht haben. Am Nachmittag gibt es 
ein Angebot von Wahlfächern. Man kann 
auch üben. »Der Unterricht wird zusammen 
mit den Schülern geplant.« Dabei spielen die 
im offiziellen Lehrplan geforderten Stoffe 
und Inhalte eine wichtige Rolle, es bleibt 
aber Zeit zum Üben von Fertigkeiten und für 
gemeinsame Projekte. Es gibt Erfolgskon­
trollen aber das »Spielen wird in unserer 
Schule' großgeschrieben«. A und 0 sind 
Musik und Tanz. 
Am Schluß des Buches ist zu lesen: »Liebe 
Leserin lieber Leser: Eine solche Schule, die 
nicht dressiert, domestiziert und diszipli­
niert eine Schule, die das selbsterfahrende 
Lern~n fördert, diese Wunderschule gibt es -
helas - noch nicht. Aber einmal wird es sie 
geben, da bin ich sicher, und ich freue .mi~h 
schon darauf, zuschauen zu können, wIe dIe 
jungen Kolleginnen und Kollegen, sie sind 
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heute noch Schulkinder, darum müssen wir 
schon heute mit dieser neuen Schule anfan­
gen - mit aufgeweckten, ernsthaften und 
fröhlichen Kindern in dieser Weise arbeiten.« 

Hermann Regner 

earl Orff: Der Mond - Die Kluge. Textbuch 
zu beiden Opern. Einführung und Kommen­
tar von Kurt Pahlen unter Mitarbeit von 
Rosemarie König. 
Schott Mainz, Piper München. 
ISBN 3-7957-8011-X (Schott) 

Vor längerer Zeit ist in der Serie Musik, die 
von den Verlagen Schott und Piper betreut 
wird, ein Buch erschienen, das einen leben­
digen und rundherum informierenden Über-

blick über die bei den Werke Orffs gibt. Der 
bekannte Musikwissenschaftler und Musik­
pädagoge Kurt Pahlen begleitet das musika­
lische und das äußere wie das innere dramati­
sche Geschehen der Opern mit Hinweisen zu 
kompositorischer Struktur und Sinnzusam­
menhang. Beide Textbücher werden abge­
druckt. Es folgen Inhaltsangabe und Abriß 
der Entstehungsgeschichte. Kurzgefaßte 
Darstellungen des Gesamtschaffens von Orff 
und eine Biographie erlauben die Einord­
nung in den größeren Zusammenhang. Ab­
bildungen und zahlreiche Notenbeispiele er­
gänzen die Ausführungen. 
Da beide Werke Orffs auch Gegenstand ein­
gehender Werkbetrachtung in höheren Schul­
stufen sein können, ist dieses Taschenbuch 
auch für Musikpädagogen wichtig. hr 

OPERN DER WELT· KURT PAitUN 
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Einführung und 
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Orff-Schulwerk Kurse / Orff-Schulwerk Courses 

6.-8. 12. 1991 

Januar 1992 

3.-6.2. 1992 

Begegnung zwischen kreativem Tanz und bildender Kunst 

Barbara Haselbach 
Frankfurt/M. (Frankfurter Tanzkreis) 

Dance Improvisation 

Barbara Haselbach 
Athen (Staatliche Tanzhochschule) 

Musik - Bewegung - Stimme 

Margarida Amaral, Gerda Bächli, Peter Cubasch, Peter Doss, Erich Heili­
genbrunner, Mari Honda-Tominaga, Verena Maschat, Reinhold Wirsching 
Schloß Salzau, Schleswig Holstein 
Institut für Praxis und Theorie der Schule, Kiel 

17.-19.2. 1992 Einführung in das Unterrichtswerk zur Musikalischen Früherziehung 
»Musik und Tanz für Kinder« 

Rudolf Nykrin, Antje Trinks 
Manuela Widmer 
Bitterfeld (Sachsen-Anhalt) 
(Informationen über Frau Bettina Bernatzky, 
Galerie am Ratswall, Ratswall 22, D-O 4400 Bitterfeld) 

20.-22.2.1992 Einführung in das Unterrichtswerk zur Musikalischen Früherziehung 
»Musik und Tanz für Kinder« 

Rudolf Nykrin, Manuela Widmer 
Rostok (Mecklenburg-Vorpommern) 
(Informationen über Frau Franziska Pfaff, Neue Musikschule »Carl Orff«, 
Strandstraße 39, D-O 2500 Rostok) 

24. - 28.2.1992 Elementare Musik und Bewegung -
Eine mögliche Begegnung mit sich selbst 
Maria Seeliger, Klaus Leidecker 
Bayerische Musikakademie Marktoberdorf 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 
Orff-Schulwerk Gesellschaft Deutschland e. V. 
Hermann-Hummel-Straße 25, D-8032 Lochham b. München 
Tel. 089-8542851, Fax 089-8542953 

6.-8.3.1992 Wir singen Spirituals aus Südafrika, Nord- und Südamerika 

Honza Stanek (CSFR) 
Wangen bei Olten 
Orff-Schulwerk Gesellschaft Schweiz 
Sekretariat, CH-9230 Flawil 
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7.-8 . 3.1992 Spielen mit dem Orff-Instrumentarium 

Herbert Mathys 
Muotathal 
Orff-Schulwerk Gesellschaft Schweiz 

16.-20.3.1992 Musiktherapie - Musikpädagogik 

3.-5 . 4.1992 

Peter Cubasch, Margrit Gysin, Shirley Salmon, Karin Schumacher 
Bayerische Musikakademie Hammelburg 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

National Conference Music for Children - Carl Orff 

Barbara Haselbach u. a. 
Canada - Musique pour enfants 

10.- 16.4.1992 Orff-Schulwerk Osterkurs 

Peter Cubasch, Pavel Jurkovic, Maxi Lemye-Tan 
Bayerische Musikakademie Hammelburg 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

11.-16. 4.1992 Wenn die Kinder mit den Eltern ... 

Jürgen Kampik, Elvira Ortiz, Christiane Wieblitz 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 
Bayerische Musikakademie Hammelburg 

12.-16.4.1992 »Musik und Tanz für Kinder« 
(Musikalische Früherziehung und Grundausbildung) 

Astrid Hungerbühler, Antje Trinks, Manuela Widmer 
Landjugendakademie Fredeburg / Sauerland 
IGMF (Internationale Gesellschaft für musikpädagogische 
Fortbildung e. V.), Postfach 1443, D-5920 Bad Berleburg 

13.-16.4.1992 Oster kurs Nordrhein-Westfalen 

Manfred Grunenberg, In Suk Lee u. a. 
Landesmusikakademie NRW in Heek-Nienborg 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

23 .-26.4.1992 Elementare Musik, Spiel - Bewegung - Szene 

Claus Thomas, Werner Thomas 
Haus Mühlberg in Enkenbach, Pfalz 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

8.19. und 23.5. Monochord- und Häxaschitt-Bau 
1992 

Urs Stieger 
Flawil, Orff-Schulwerk Gesellschaft Schweiz 
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11.-15.5. 1992 Musik und Tanz im Kindergarten 

Werner Beidinger, Ulrike Meyerholz, Elvira Ortiz, Susi Reichle 
Bayerische Musikakademie Hammelburg 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

18.-22.5.1992 Rund ums Kinderlied 

1.- 10.7.1992 

Monika Unterholzner 
Reinhold Wirsching 
Landesmusikakademie Nordrhein-Westfalen, Burg Nienborg 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

Musica e movimento: una metodologia per l'educazione 

Margarida do Amaral, Sebastian Korn, Orietta Mattio, Raffaello Menini, 
Ruth Moroder -Tischler, Fernando Palacios 

6.-10.7.1992 

6. - 16. 7.1992 

S.I.M.E.O.S., Verona, Italien 

Musik und Tanz für Kinder - MGA 

Micaela Grüner, Astrid Hungerbühler, Antje Trinks 
Bayerische Musikakademie Marktoberdorf 
MUSIK + TANZ + ERZIEHUNG 

»Music and Dance Education : Orff-Schulwerk« 

Internationaler Sommer kurs in englischer Sprache 
Verena Maschat, Reinhold Wirsching u. a. 
Orff -Institut, Salz burg 

20.-31. 7.1992 »Elementare Musik- und Tanzerziehung in der pädagogischen, 
sonderpädagogischen und therapeutischen Praxis« 

Peter Cubasch, Karin Schumacher u. a. 
Orff -Institut , Salzburg 

20.-25.7.1992 International Summer Course for Music and Movement in Education and 
Therapy (in englischer Sprache) 

Carol Bauer, Dr. Arnold Burkart, Dr. Ulla Ellermann, 
Dudu Tucci, Manuela Widmer 
Bundesakademie für musikalische Jugendbildung Trossingen 
IGMF, Postfach 1443, D-5290 Bad Berleburg 

29./30. 8.1992 Tänzerisches Spiel - Spielerischer Tanz 

Astrid Hungerbühler 
Arbon, Orff-Schulwerk Gesellschaft Schweiz 
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12./ 13 . 9. 1992 Bewegungsbegleitung 

Inge Pilgram 
Abtwil, Orff -Schulwerk Gesellschaft Schweiz 

21.-26. 9. 1992 Interdisciplinary Improvisation 

Barbara Haselbach 
Lissabon -
Escola Superior de Danca 
Associacao Portuguesa de Educacao Musical 
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Das Orff·Institut hat eine neue Telefonnummer: (0662) 88908 / 310 u. 613. Telefax:(066 2) 24867 




