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Christian Rolle

Zum Verhaltnis von Profimusik, Laienmusik und Schulmusik®

1 Einleitung

Der Versuch, Gemeinsamkeiten und Unterschiede hersérofikunst, Laien-

kunst und Schulkunst aus der Perspektive der Musikestimmen, ist schwie-
riger als man denken kénnte, welil sich andere Qrgan dazwischenschieben.
In Musikdiskursen sind insbesondere die folgendeai tUnterscheidungen

einflussreich:

- Musikproduktion vs. Musikrezeption,
- Komposition vs. Ausfihrung / Interpretation,
- Kunstmusik vs. Populéare / Volks- / Unterhaltungsikus

Wie Wechselwirkungen zwischen diesen Einteilungent (hren normativen
Momenten) zu unklaren Begriffsverwendungen und ¢tamu Missver-
standnissen fuhren kénnen, wird im weiteren Verlawfuntersuchen sein. An
dieser Stelle soll zunéachst eine vierte wichtigeddstheidung angesprochen
werden. Mit dem Wort Musik kénnen wir entweder ddnkrete Objekte
(Musikstlicke) oder auf soziale Praxen (Musikkultjr8ezug nehmen. Wenn
von dieser oder jener Musik die Rede ist, ist damitvielen Fallen ein
bestimmtes Klangereignis oder eine Komposition getn&/enn ein Radio-
sender verkindet, die ,Musik der 80er und 90er“ spielen, sind Musik-
aufnahmen zu erwarten, die mehr oder weniger thpsad flr die Zeit vor der
Jahrtausendwende. Unter der Bezeichnung ,ProgeesRivck® konnen wir
Musik eines Stils zusammenfassen, der sich u.achdémleinen bei der
sogenannten Klassik auszeichnet. In all dieserefrd@keht es um Musikstlcke,
die in der einen oder anderen Weise gemacht siddastimmte Eigenschaften
aufweisen. Ein anderer Begriff von Musik kommt ®giel, wenn wir uns flr
die kulturellen Kontexte interessieren, in denes Musik entstanden ist und in
denen sie praktiziert wird. Dann geht es um Vedmsiveisen und Inter-
aktionen, in denen das, was erklingt, flr die Bigtein Bedeutungen hat, die flr
Unbeteiligte nicht ohne Weiteres verstandlich siBdtscheidend ist nicht das
Klangereignis, das auf einem Tontrager Platz finki&mte, sondern die soziale
Praxis, in der es erklingt. Eine solche Betrachtusig nicht nur fir die
Musikethnologie und die Musiksoziologie charaktgseh, sondern in weiten

! Dieser Text ist ein Ausschnitt aus einer Publixatidie im Rahmen eines Symposiums an
der Akademie Remscheid entstanden ist. Der volisg@nBeitrag erscheint in: Fuchs, Max /
Braun, Tom (Hg.). 2016Zur asthetischen Dimension von Sch(#eDie Kulturschule und
Kulturelle Schulentwicklung, Bd. 2). Weinheim: BeltJuventa. S. 223-238.
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Teilen der Kulturwissenschaften verbreitet, wo Berspektivwechsel verschie-
dentlich alsCultural Turn (oder gleich im PluralCultural Turng bezeichnet
wurde (vgl. Bachmann-Medick 2006). Wer in dieseri8&e/on Techno spricht,
meint nicht nur die am Computer flir Tanzveranstgjan produzierte Musik,
sondern die Techno-Kultur als Ganzes mit allen &sen der Produktion und
Rezeption dieser Art von Musik und allen Interaké&a, in denen sie ihre sich
wandelnde Bedeutung gewinnt. Fir die Musikpadag@gier in diesem Sinne
gebrauchte Begriff der ,sozialen Musikpraxis“, dauf das performative
Moment abhebt, aber weit Gber das Singen und $pwee Musik hinausreicht,
seit einiger Zeit wichtig gewordénwir miissen diese Verwendungsweise des
Begriffs Musik im Auge behalten, wenn wir sinnvaWischen Profimusik,
Laienmusik und Schulmusik unterscheiden wollen.

2 Profimusik — Laienmusik — Schulmusik

Profimusik ist die Musik der Profis, jedoch niclnt dem Sinne, dass sie von
hauptberuflichen Musikwissenschaftlern oder Musikpalistinnen gehort
wurde (im Beruf widmen sich viele der Volksmusikduanderen musikalischen
Alltagskulturen), sondern es handelt sich um Muslie von Profisgemacht
wird oder jedenfalls deren professionellen Quaaasprichen gentigen kann.
In der Regel wird sie von Berufsmusikerinnen undisikern ausgeubt, die mit
ihr — ob freischaffend oder angestellt — mehr adeniger gut ihren Lebens-
unterhalt bestreiten konnen. Viele von ihnen halene entsprechende
Ausbildung, z.B. ein Studium, absolviert. Allerdsngvird der Zugang zum
Beruf nur in wenigen Fallen durch Zertifikate gesktgdie von Ausbildungs-
institutionen vergeben werden, und wenn, dann smiere dort, wo sich das
Professionsverstandnis der abnehmenden Institatisranderen Quellen speist,
etwa bei Instrumentalpddagoginnen und -padagogerMasikschulen, bei
Musiklehrerinnen und -lehrern an allgemeinbildend8&chulen oder bei
Kirchenmusikerinnen und -musikern. Ansonsten isbfiRwsik tberwiegend
marktwirtschaftlich organisiert oder Teil eines difflich geférderten Kultur-
lebens und kaum reguliert. Interessant ist dieruviigsikerinnen und Musikern
verbreitete Verwendung des Attributs ,semi-professil, mit der einem
Kollegen oder einer Kollegin wertschatzend Anerkemmausgesprochen wird,

2 Vgl. etwa Martina Krause (2010) und Christopher IM&um (2013). In der
deutschsprachigen Musikpadagogik finden wir dens\ehn, ,Musik als eine Klasse von
Handlungsablaufen kommunikativer Natur zu versteherstmals deutlich formuliert in der
Publikation von Hermann Rauhe, Hans-Peter ReinaokeWinfried Ribke (1975). Seit den
1990er-Jahren ist unter dem Einfluss englischspgachPublikationen in der Musikpéada-
gogik haufiger von einerRraxial Turndie Rede, der durch das Konzept eiReaxial Music
Educationdes Amerikaners David Elliott (1995) eingelautedrdeen sei. Leider kommt es
immer wieder vor, dass die Hinwendung der Musikgadé zu Musikpraxen verwechselt
wird mit der Bevorzugung von Musikpraxis im SinrenvMusikmachen im Unterricht.

20



insbesondere dem Nachwuchs, der seine musikallExpertise zwar weder in
einer entsprechenden Berufsausbildung erworbembah wirklich von seinem
Musikschaffen leben kann, aber (schon) einen zamgjuten Job macht. Er
scheint auf einem guten Weg zu sein vom Laienmergaden zum Profi.

Von der Laienmusik wird nicht erwartet, dass siendveerklich-technische
Perfektion anstrebt, sie wird aber gelobt, wennhesloch gelingt. In diesem
Sinne finden wir (angesichts fallender Preise fachwertige Technik immer
haufiger) die Wurdigung ,semi-professionell” fir Bliproduktionen, Konzerte
0.4., die zwar eine erstaunlich hohe technischelitQuaeigen, aber den
Standards der Profimusik nicht ganz genugen konmégben dem pro-
fessionellen Anspruch an Qualitat ist das entsemeld Differenzierungs-
merkmal von Laienmusik, dass sie nicht zum Broteowausgelbt wird,
sondern in der Freizeit, ohne das Ziel wirtschef#in Erfolgs, so wie ein
Hobby. Die Abgrenzung von Laienmusik und Schulmustkschwierig. Wenn
in der Schule gesungen und auf Instrumenten gésyrel, haben wir es mit der
— padagogisch angeleiteten — Musik von Laien zu Rort wo Schulchore aus
der Schule hinausragen in die Gemeinde oder inSdadtteil und — vielleicht
unter Beteiligung von Ehemaligen und Eltern — Tk lokalen Musiklebens
sind, ist die Trennung zur Laienmusik aufgehobemtetd padagogischem
Einfluss stehen allerdings auch viele Formen vonenmausik, die ganz
aulRerhalb und unabhangig von Schulen stattfindes. Musik von Laien ist
nicht nur ein wichtiger Gegenstand musikwissengbtblaér und musikpada-
gogischer Forschung, sondern musikpadagogischekfédts auch Schulmusi-
kerinnen und -musiker, sind vielfach im Feld deiebausik engagiert. Der
Wunsch nach musikpadagogischer Expertise kommt idabefig aus der
Laienmusikpraxis selbst. Viele Laienchore winschieh (und brauchen) eine
Chorleitung, die Chorpadagogin oder -péadagoge st micht blol3 dirigiert.
Ausbildungs- und Studiengénge fur Chorleitung unas8rchesterleitung sind
entsprechend meistens Zwitter: kinstlerisch-padagbg Studiengénge. Noch
immer findet sich (friilher haufiger als heute) degff der ,Musikpflege®. Das
Wort ist stimmig in einem traditionsverbunden-kansdéiven Milieu. Die Musik
wird dort in einem doppelten Sinne gepflegt. Siedvausgetibt und achtsam le-
bendig erhalten. Dabei kann es eine Arbeitsteilygigen: Die Laien machen die
Ensemblemusik, fur deren Pflege leitende Musikpédeampen und -padagogen
zustandig sind, die damit die Deutungshoheit Ubesikalische Traditionen
behalten. In Deutschland, zumindest auf dem Lastilt der demografische
Wandel eine standige Herausforderung fur das Laisizieren dar, sodass das
Wort ,Musikpflege“ in neuer Bedeutung eine unveft®fRenaissance erleben
konnte. Schon jetzt Ubernehmen Musikpadagoginned tp#@idagogen in
Dehnung des griechischen Ursprungs des Wortes ggdd Aufgaben in der
Laienmusikpraxis mit Seniorinnen und Senioren.
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Analog zu den anderen beiden Begriffen kann mareruSchulmusik die
Musikpraxis verstehen, die in Schulen stattfindat.bdie Musik, die dabei ent-
steht. So verwendet Christopher Wallbaum (2005, 30Has Wort
~ochulMusik® (haufig in dieser Schreibweise) flredivon Kindern und
Jugendlichen im schulischen Kontext erfahrbarenikalischen Praxen. In der
Regel wird der Begriff aber nicht zur Bezeichnuimee eigenen musikalischen
Gattung gebraucht, sondern fiir ein besonderesrettkpadagogischer Praxis,
das in der allgemeinbildenden Schule seinen Ort bat fir den damit
verbundenen Bereich der Lehrerbildung. Das Fachikvusrd von Schul-
musikerinnen und -musikern unterrichtet, es seindees fallt aus dem
Curriculum heraus oder wird fachfremd gegeben. Wlemmach dem Gegen-
stand ihres Faches fragen, wird die Antwort nicBichul-Musik® lauten,
sondern ,Musik®, vielleicht ergénzt durch die Vefserung, dass viele Arten
von Musik aus verschiedensten Musikkulturen zunalintles Musikunterrichts
werden koénnen. Allerdings kann man feststellen,sdsisisik, wenn sie im
Unterricht erscheint, einen Wandel erfahrt. Daseiserseits Absicht und das
Ergebnis professionellen padagogischen Handelnglem Unterrichtsgegen-
stande einen Prozess didaktischer Reduktion dwrfgma Zum anderen ist es
eine Folge systemischer Einflisse, in der alless waSchulen passiert, zur
Schulveranstaltung wird. Insofern finden wir doréufig eine eigenartig
musikpadagogische Musik: kurze Ausschnitte ausdéergMusikaufnahmen als
Horbeispiele, vereinfachte Arrangements von Or@usgicken flr schulisch
verfigbare Instrumente oder von vorneherein furBedurfnisse und Moglich-
keiten von Schulerinnen und Schilern komponiertsiMUEs gehdrt zum festen
Repertoire jeglicher, nicht zuletzt reformpédagolgisnotivierter Schulkritik,
die didaktische Zurichtung der Welt zum Unterrigagenstand zu beklagen
und stattdessen mehr unmittelbare Erfahrungsmdgitdn zu fordern. Das
bleibt jedoch naiv, solange nicht bedacht wird sodss Offnen von Schule noch
eine Form padagogischer Inszenierung darstellt.

()

4 Produktion und Rezeption

Einleitend wurde darauf hingewiesen, dass (wie irelem anderen

Kunstbereichen auch) die Unterscheidung zwischerPdeduktion von Musik,

also dem Musikmachen und -ausiben auf der einendendVusikrezeption,

also Tatigkeiten wie Musikhoren, Konzerte besuchen, von grol3er Bedeu-
tung ist fur alle musikbezogenen Debatten. Siedaatit auch Einfluss auf das,
was wir fur Profimusik, Laienmusik oder Schulmuk#édten. Wir kdnnen Musik
(im Normalfall) nicht machen, ohne sie zu hdrenchdest es andersherum
durchaus mdglich, Musik zu héren, ohne sie zu macletweder weil andere
sie in diesem Moment machen, eine Form von Arlmitstg gewissermalden,
oder indem ich eine Klangaufzeichnung anhére (wehammer sie gemacht
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hat). In den Musikpraxen, die mit Begriffen wie Kamusik, Unter-
haltungsmusik, Tanzmusik usw. bezeichnet werdemnken beide Aktivitaten
in der Regel getrennt vor. Beim gemeinsandammenvon Jazzmusikerinnen
und -musikern, ob Profis oder nicht, oder bei élolkstéanzen, beim gemein-
samen Singen von Pfadfinder-Liedern vor dem Zeéirodn Chorélen in der
Kirche gibt es keine von der Musik-Produktion getrie Praxis der Rezeption.
Es ist durchaus plausibel, anzunehmen, dass dasirggame Musizieren ohne
Publikum eine urspriinglichere Praxis darstelltdishistorisch spatere arbeits-
teilige. Jedenfalls wurde immer wieder so argunegtiwenn Musikpa-
dagoginnen und -padagogen aus einer zivilisatiaginskien Haltung dem
gemeinsamen Musizieren den Vorzug geben wolltererg@ger dem Konzert-
betrieb oder Musikaufzeichnungen (sei es Radiomuosi&r seien es andere
Tontrager). Die historische Entwicklung hin zur Aeghnung von Expertinnen
und Experten, die in besonderer Weise qualifizend und oftmals ihren
Lebensunterhalt mit dem Musikmachen bestreiten, B&rufsmusikerinnen und
-musiker sind, hat ohne Zweifel zu einer Vielzalduar Musikpraxen und
veranderter Qualitatskriterien gefuhrt. Ob es dieim Musiker-Sein um eine
Profession handelt, mit einer bestimmten sozialenkion und einem ent-
sprechenden gesellschaftlichen Mandat, dartibetr $ds streiten. Profimusik
gibt es jedenfalls nur bei entsprechender Arbéiistg; Laienmusizieren
kommt in der einen wie anderen Form vor. In deruBobsik zeigen sich die
immer wiederkehrenden Auseinandersetzungen, welthegangsweise mit
Musik padagogisch der Vorrarmgebuhrt, in der sich wandelnden curricularen
Gewichtung zwischen einerseits dem aufmerksamererH@md der darauf
vorbereitenden Analyse und Interpretation von Kemsik und andererseits den
Anteilen von Singen und Musizieren im Musikuntetic

5 Komponieren und Ausfuhren

Es gibt eine weitere aus der Perspektive der M(fdikviele, wenn auch nicht
alle Musikpraxen) sehr wichtige Aufteilung, und zwdie zwischen Kompo-
sitionen oder urspringlichen Fassungen von Musikstii einerseits und deren
Ausfuhrung, Auffihrung, Interpretation oder Neuelriretation andererseits.
Die Unterscheidung ist — historisch betrachtet + aer Entwicklung der Mo-
glichkeiten der Musik-Notation immer bedeutsamewgelen, weil diese die
Identifizierung von und die Bezugnahme auf Musilakhimangig von dem per-
formativen Akt inrer Auffihrung erlaubt. Es gibt Bikpraxen, die der beschrie-
benen Ordnung nicht gehorchen, etwa wenn Musik ugehblick der Ausfiih-
rung entsteht, beim freien Improvisieren oder bkmprovisieren nach Mustern
oder Regelwerken, aber sie hat viele Musikkultugepragt. Fir beide Seiten
der Unterscheidung gibt es Qualitatskriterien, ad€®a solche, die sich auf das
Verhaltnis beider Seiten beziehen. Dazu gehérpmsveise das Kriterium der
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~Werktreue* oder — eventuell entgegengesetzt — dals einer originellen
aktualisierenden Interpretation.

Die Unterscheidung ermdglicht (ahnlich wie in eemganderen Kunstbereichen,
aber nicht in jeder Musikkultur) eine Einteilung rvozwei Arten von
Musikerinnen und Musikern, unabh&ngig davon, olsies um Profis, Laien
oder Schulerinnen und Schiler handelt: Komponistinand Songwritern auf
der einen und austbende Instrumentalisten und 8ange auf der anderen
Seite. Das spiegelt sich in den Ausbildungsstrgktuwon Musikhochschulen,
Konservatorien und Musikakademien wider, wo allegdi die austibenden
Musikerinnen und Musiker deutlich Uberwiegen ung &id bestimmen. Das
ist ein bemerkenswerter Unterschied zu Hochschden bildenden Kunst,
denen Musikhochschulen entsprechen wirden, dieeKeimftigen Orchester-
mitglieder ausbilden, sondern sich auf Kompositstmdiengange spezialisieren.
Komponistinnen und Komponisten gelten in der Regel Profis, auch wenn
manche von ihnen Autodidakten sind, d.h. nicht Kosmjion studiert haben,
und viele mit dem Komponieren nicht genigend Gedddenen, um allein
davon leben zu kdnnen. Jedenfalls gibt es meinesséiis keine etablierte
Laienmusikpraxis, die darin besteht, dass Laienafiglere Musikerinnen und
Musiker komponieren, obwohl es doch zahlreiche taesizierende gibt, die
ihre Musik selbst schreiben, vor allem im Bereiehn Bopularen Musik, also bei
Rockbands, im Hip-Hop usw.

(...)

6 Kunstmusik und Populare Musik

Eine weitere sehr bedeutsame Unterscheidung wuardken vorangegangenen
Abschnitten bereits mehrfach verwendet: die zwisch@unstmusik (ge-
legentlich ist auch von ernster oder serioser Md&kRede) auf der einen und
Popularer Musik oder auch Volksmusik auf der and&eite. Diese Einteilung
findet sich in verschiedenen Varianten an vielesll&t wie etwa der Anmel-
dung und Abrechnung von Musikwerken bei der Gesadlft flir musikalische
Auffihrungs- und mechanische VervielfaltigungsrecfGEMA). Sie pragt
auch das, was wir Uber Profimusik, Laienmusik ueduBinusik denken. Man
kann den Einfluss dieser Unterscheidung kaum Ubétsen, sie ist im
Musikdiskurs sehr tief verwurzelt und wirkt seharkt und zwar mit all den
bewertenden, haufig abwertenden und hierarchiglereionnotationen, die sie
transportiert. Die Unterscheidung ist so machtagssdsie haufig andere Unter-
schiede Uberdeckt, die dadurch unbeachtet bleDas.zeigen schon die Worte
selbst, die uns die deutsche Sprache bietet, edwBebriff ,Kunstmusik®. Das
Wort allein impliziert, dass nicht alle Musik Kurist. Das ist ein musikalisches
Spezifikum, das es in anderen Gattungen so nid#it §Vir reden nicht von
Kunstkunst, Kunsttheater oder Kunstliteratur. Esoéche Betonung erscheint
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nicht wichtig, obwohl es umgekehrt sehr wohl mdglist, kiinstlerisch weniger
ambitionierte Praxen als Boulevardtheater oder Kuarslwerk zu charakteri-
sieren. Aus Sicht der Musik fuhren interdisziplm&@egegnungen jedenfalls
immer wieder zu Irritationen: Wenn vom Kunstsystdi@ Rede ist, ist Musik
dann mitgemeint? Wenn ja, welche Musik?

Es gibt Profimusik im Bereich der sogenannten Kkassie mit grof3er Selbst-
verstandlichkeit zur Kunstmusik gezahlt wird, alaeich viele Laienorchester
spielen Werke der Kunstmusik. Gleichwohl sind diev&tungen und An-
spriche, die mit dem Kunstbegriff verbunden sirgeol3, dass nicht immer
Ubereinstimmung zu erzielen sein wird, ob es smhlétzten Fall um Kunst-
praxis handelt oder (blof3) um eine Freizeitbesahify mit klassischer Musik,
so wie das Anhoren einer Tonaufnahme. Die Bedeutdieger aktiven Lieb-
haber klassischer Musik fiir die Profimusik solkelgnfalls nicht unterschatzt
werden, denn sie dirften einen nicht unbetraclahcheil des treuen Konzert-
publikums stellen.

Auf der anderen Seite gibt es selbstverstandlicherei riesigen Markt
professioneller Pop-Musik, eine Musikindustrie mielen Berufstatigen. Die
musikalischen Qualitatskriterien ahneln sich in demschiedenen Genres der
Profimusik Ubrigens starker, als der lange Zeiitenth gefiihrte Kampf um E
und U vermuten lassen konnte; was professionelferderungen an technische
Prazision, handwerkliches Konnen auf dem Instrumé&iangqualitat usw.
angeht, lassen sich kaum Unterschiede ausmachef. i&rauch das Feld der
aktiven Laienmusik in pop- und rockmusikalischemfgs. Es gibt zahlreiche
Feierabend-Rock- und Popmusikerinnen und -musiken, denen einige nur
zum Vergnugen in ihrer Freizeit zusammenspielerdesn dartber hinaus
gelegentlich Auftritte haben. Manche waren vielitigern Profimusikerin oder
-musiker, am liebsten bertihmt, andere hoffen naghdan Erfolg, der sich im
YouTube-Internetzeitalter Uberraschend an den Tamesn der Musikindustrie
vorbei ereignen kann (jedenfalls werden solche Kebten immer wieder
erzahlt).

()

7 Ein Blick in die Geschichte der Musikpadagogik

(...) Der lange Zeit umkampfte Einzug der Populdvlrsik in den schulischen
Unterricht in den 1980er-Jahren flihrte zur (Wiedarntdeckung des Klassen-
musizierens und damit zu einem deutlichen Wanddeim musikpadagogischen
Diskursen. Das Verhaltnis von Profimusik, Laienrkusnd Schulmusik musste
dadurch neu bestimmt werden. Wie sich der Musikuicte im Spannungsfeld
zwischen professioneller Popmusik, den Garagenbdngendlicher und dem
Pop im Klassenorchester aufstellen sollte, istiseitimmer wieder Gegenstand
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lebhafter Kontroversed.Was passiert mit der Musik der Schiilerinnen und
Schuler (das ist zu weiten Teilen Populdre Musiénn sie in die Schule
kommt, hineingetragen von Musiklehrkraften, die evaach schon in zweiter
Generation popmusikalisch sozialisiert sind, nuarglrofessionelle Musikpada-
goginnen und -padagogen. Das, was passiert, hagevethamit zu tun, ob der
Schwerpunkt der Unterrichtenden im Studium auf klessischen Orchester-
musik lag oder im rockigen schulpraktischen Klasjeel, Bandarbeit und
Popmusicology Es geht grundsatzlicher darum, welchen Bedeuwsgdel
Populdare Musik erfahrt, wenn sie zu Schulmusik witdr kbnnen vermuten,
dass sie dann recht brav wird und einiges von datft Kerliert, die sie hat oder
die ihr zugeschrieben wird. Der professionelle Hipp lebt vom Mythos seiner
laienmusikalischen Herkunft von der Straf3e. Doch wird er zu Schul-Rap.
Da wunschen sich die stilbewusste Jazzerin undadigrentische Rockmusiker
einen Adorno, der hilft, das kinstlerische Potdna#a Popularen Musik gegen
seine schulmusikalische Vereinnahmung und Verraadhg zu verteidigen.

(...) Es gibt eine weitere aktuelle Bewegung, duldh die Grenzen zwischen
Laienmusik und Schulmusik infrage gestellt werdéameint ist die auch in der
deutschsprachigen Musikpadagogik bislang untemheaglischen Namen ge-
laufige Community Music die sich als ein eigenstandiger Praxis- und
Forschungsbereich zu etablieren beginnt (Higgins22ertz-Welzel 2014).
Den Vertreterinnen und Vertretern geht es um didbMelung von schulischen
und aul3erschulischen musikalischen Lernorten unsikyraxen. Gesucht wird
nach einem musikpéadagogischen Konzept, das diez&nerwischen Schul-
musikpadagogik, Musikschulpadagogik, Laienmusik,skalischen Jugend-
kulturen, Musik in der sozialen Arbeit, auch Mubigtapie, Gberschreitet. Ihren
Ursprung hat diese neue Laienmusikbewegung in dglisehen Alternativ-
kultur, allerdings nun unter Betonung des GedanlagrsInklusion und des
Ausgleichs sozialer Benachteiligungen mit ausditbkk Nennung von
Gefangnischéren, der gemeinsamen Samba-Band vosddem mit und ohne
Behinderung sowie der Rockband im Altenheim (Ké&ktzlzel 2014). Insofern
sind elementare Formen des gemeinsamen Musizievaadig, sodass jeder
auch ohne besondere Vorkenntnisse, FahigkeitenBegébungen mitmachen
kann: leichte Arrangements, weitgehender Verzialft Motation, stattdessen
Lernen durch Horen und Imitation. Uber das selbsigesame gemeinsame
Musizieren hinaus streben die Laienmusikerinnen nmasiker lokale Auftritte
und Konzerte im Stadtteil an und verstehen iRemmunity-MuskPraxis
vielfach als Form gesellschaftspolitischen EngagemeéEs handelt sich um ein
urbanes Konzept und den Versuch, in eher anonymdeiischen Umgebungen
Formen von kommunaler Laienmusikpraxis zu etabfiethe es in landlichen
Regionen mit einer gewissen historischen Kontinugét, in Form von

% So hat der Kélner Musikpadagoge Jiirgen Terhageiiter These zur Un-Unterrichtbarkeit
Popularer Musik Diskussionsstoff flr Jahrzehnteegett (vgl. Terhag 2006; Rolle 2010).
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Musikvereinen, Gesangsvereinen und Kirchenchdérandenen (fast) jeder
mitsingen kann. (...)

Literatur

Bachmann-Medick, Doris. 2008Cultural Turns. Neuorientierungen in den
KulturwissenschafterHamburg: Rowohlt.

Elliott, David James. 1995Music Matters. A New Philosophy of Music
Education New York: Oxford University Press.

Higgins, Lee. 2012.Community Music in Theory and Practic®©xford:
University Press.

Kertz-Welzel, Alexandra. 2014. ,Community Music. nEiinternationales
Konzept erobert Deutschland”. IMusikschule Direkt 2/2014S. 10-12. In
URL: www.schott-musikpaedagogik.de/de_DE/matenatfiument/um/musik-
schuledirekt/issues/showarticle,37703.html. [Zule&fgerufen am: 31.08.
2015].

Krause, Martina. 2010. ,Performative Akte als Morteeder Inhaltskonstitution
im Musikunterricht”. In Inhalte des MusikunterrichtsHg. Jirgen Vogt,
Christian Rolle und Frauke Hess. Berlin: LIT-Verl&y 78-100.

Rauhe, Hermann / Reinecke, Hans-Peter / Ribke, i¥thf1975.H6ren und
Verstehen. Theorie und Praxis handlungsorientiertbtusikunterrichts
Minchen: Kdsel.

Rolle, Christian. 2010. ,Uber Didaktik Popularer &ki Gedanken zur Un-
Unterrichtbarkeit aus der Perspektive asthetisBildung®. In Musikunterricht
heute, 8. Zwischen Rockklassikern und Eintagstiegeb0 Jahre Populare
Musik in der SchuleHg. Georg Maas und Jirgen Terhag. Oldershausen:
Lugert. S. 48-57.

Terhag, Jirgen. 2006. ,20 Jahre Un-Unterrichtbarkeipularer Musik. Ein
didaktisches Problem hat Geburtstag”. IMusikunterricht heute, 6.
Schulerorientierter Musikunterricht — Wunsch undRichkeit Hg. Wolfgang
Pfeiffer und Jirgen Terhag. Oldershausen: LugertageS. 39—-49.

Wallbaum, Christopher. 2005. ,Relationale Schulrkusieine eigene &asthe-
tische Praxis und Kunst“. IDiskussion Musikpadagogik, 28. 4-17.

Wallbaum, Christopher. 2013. ,Das Exemplarischenuasikalischer Bildung.
Asthetische Praxen, Urphanomene, Kulturen — eirsiveh”. InZeitschrift fir
Kritische Musikpadagogik Hg. Jirgen Vogt, S. 20-40. In URL:
www.zfkm.org/13-wallbaum.pdf. [Zuletzt aufgerufema31.08.2015].

27





